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Textauslegung und Satzstruktur in J. S. Bachs Motetten

Von Friedhelm Krummacher (Erlangen)

Dafl Bachs Musik durch Expressivitit ebenso ausgezeichnet sei wie durch
Konstruktivitit, erscheint als eine tiberfliissige Feststellung. Niemand bezwei-
felt, daB beide Momente zur Kunst Bachs gehoren, und daf sie miteinander
zusammenhingen, wird nicht bestritten. So miiflig es wire, Bachs Musik solche
Qualititen zu attestieren, so versteht sich ihr gegenseitiges Verhaltnis doch
kaum von selbst. Offenbar wire es voreilig, nach derlei Kriterien Vokal- und
Instrumentalwerke voneinander zu scheiden: zwischen beiden Bezirken be-
steht nicht nur die Klammer einer Kompositionsart, sondern beide sind in
vielfachem Austausch verbunden. Indes fiele es nicht nur schwer, an Bachs In-
strumentalmusik dingfest zu machen, was unter Ausdruck zu verstehen wire.
Vielmehr trifft im Vokalwerk eine genauso strenge Struktur, wie sie das In-
strumentalwerk prigt, auf die Bindung an vorgegebene Texte. Sowenig aber
feststeht, ob sich beide Aspekte zueinander kontrir verhalten miissen, sowenig
selbstverstandlich ist es, wie die Auslegung des Wortes und die Eigenstindig-
keit der Musik ineinander aufgehen.

Freilich ist die Tendenz kaum zu leugnen, Ausdruck und Struktur in Bachs
Vokalmusik eher als gesonderte denn als ineinander verschrankte Momente
zu sehen. Und die Musikwissenschaft — mit der Bachforschung als Vorhut —
ist daran kaum ganz unbeteiligt gewesen. Schon in der Entdeckung Bachs
durch die Romantik stand beides nebeneinander: der Faszination durch die
kontrapunktische Strenge seiner Musik entsprach die durch ihre als stimmungs-
reich empfundene Expressivitit. Doch meinte Forkel bereits, gegentber den
ob ihrer Kunstfertigkeit bewunderten Instrumentalwerken die weniger be-
kannte Vokalmusik vor dem diskreditierenden Verdacht blofler Wortaus-
malung bewahren zu miissen.! Noch weit spiter verteidigte Spitta Bachs Vo-
kalwerke gegen eine vorab auf die Textworte bezogene Interpretation, um
dafiir — mit Schumann zu sprechen — ihren ,,poetischen Charakter” im ganzen
zu artikulieren.? Das Verdienst, Bachs prizise Wortauszeichnung aufgedeckt
zu haben, gehort zweifellos Schweitzer. Doch war nicht nur sein Begriff des
Malerischen durch die Asthetik der Programmusik und durch die Rezeption
der Kunst Wagners gefarbt. Vielmehr zeichnete sich im Rekurs auf die The-
men als Exempla schon die Gefahr ab, Bachs Musik ohne Riicksicht auf den
Zusammenhang der Struktur zum Katalog von Wortabbildungen zu verkiir-

! Nicht ,auf den Ausdruck einzelner Worte, wodurch blofle Spielereyen entstehen, son-
dern nur auf den Ausdruck des ganzen Inhalts* habe Bach sich eingelassen; vgl. J. N. For-
kel, Ueber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 35.

2 Vgl. etwa bei Spitta II, S. 406, die Kritik am Verfahren, ,eine scharf hervortretende

melodische Linie, eine frappante harmonische Wendung* auf ,.ein bezeichnendes oder
affectvolles Wort“ zu beziehen.
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zen.* Dem, wollte dann Scherings Entwurf einer Symbolkunde begegnen, die
nicht nur die Ausdeutung einzelner Worter, sondern auch satztechnische Ge-
gebenheiten — wie etwa Imitation und Kanon — zu erfassen suchte.* Sie griff
zwar zu methodischer Absicherung auf Kategorien der zeitgenossischen
Theorie zuriick, doch wurde dabei primir nach der Bedeutung satztechnischer
Tatbestande gefragt, weniger aber nach den kompositorischen Voraussetzun-
gen fiir Bachs Textexegese insgesamt. Die Lehre von den musikalisch-rhetori-
schen Figuren, auf die Schering gestofien war, hat dann jedoch — angeregt zu-
mal durch Arnold Schmitz — jene Untersuchungen veranlaft, die Bachs Text-
ausdeutung mit den rhetorischen Termini genau beschreiben wollten.? Hier ist
nicht zu erortern, ob die Figurenlehre als konkrete Anweisung zum Kompo-
nieren oder eher als Versuch zur Benennung satztechnischer Besonderheiten
aufzufassen ist, welche Geltung sie noch fiir die Zeit Bachs zu beanspruchen
hat und wieweit ihre Termini bei den Wandlungen der Definitionen und Vor-
aussetzungen Aufschlisse vermitteln konnen. Unabhingig davon tendiert aber
eine Analyse, die sich vorab auf die Ausdeutung des Textes durch rhetorische
Figuren richtet, zur Aufspaltung des kompositorischen Zusammenhangs in
eine Kette wortverhafteter Details. So genau die satztechnische Realisierung
der Figuren beschrieben werden mag, so bleibt doch ihre Integration im Kon-
text der Komposition offen, falls nicht komplementir auch der Zusammenhalt
des Werks wahrgenommen wird.® Unklar bliebe sonst, wie es zu verstehen
wire, dafl Worter, Begriffe oder Bilder des Textes ihre prignante musika-
lische Umsetzung erfahren, ohne die Kontinuitit der Form- und Satzstruktur
zu durchbrechen.

Neben den Untersuchungen zur Textexegese Bachs stehen die Studien zur
Satztechnik und Formarchitektur, in denen Probleme der Textinterpretation
eher zuriicktreten.” Der Abstand der Verfahren vertieft sich in dem MaB, in

* A. Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, Kap. XX-XXI; zwar warnte auch Schweitzer
vor ,einem schematischen Katalogisieren (S. 445), ohne doch selbst immer dieser Ge-
fahr zu entgehen.

A. Schering, Bach und das Symbol, in: BJ 1925, S. 40-63, B] 1928, S. r19-137, und
BJ 1937, S. 83-95, sowie die Aufsatzsammiung Das Symbol in der Musik, Leipzig 1941.
A. Schmitz, Die oratorische Kunst ]. S. Bachs. Grundfragen und Grundlagen, in: Kon-
grefibericht Liineburg 1950, S. 33-49; ders., Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik
Jobann Sebastian Bachs, Mainz 1950.

-

o

3

Das lieBe sich auch an der eingehenden Analyse eines ganzen Satzes verfolgen, wic sie
Schmitz am Beispiel des Schlufichors aus dem 1. Teil der Matthdus-Passion vornahm
(Die Bildlichkeit . . ., S. 58—68); so genau die ,figiirliche® Auslegung aller Textzeilen
aufgewiesen wird, sowenig kommt doch ihr Verhiltnis zur Gesamtstruktur des Satzcs
und zur Verarbeitung seines Themenmaterials zur Sprache.

Die Trennung der Aspekte wird freilich gerade in der Literatur zu den Motetten nicht
so sichtbar. Allerdings sind Arbeiten, die nicht nur historische und auffithrungsprak-
tische Belange betreffen, auch nicht sonderlich zahlreich. Wihrend an BWV 227 vor
allem die formale Symmetrie interessierte, wurde sonst cher allgemein auf Expressivitit

-
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dem Bachs Vokalmusik entweder zum Objeke struktureller Analyse oder zum
Kaleidoskop rhetorischer Figuren wird. Das Ideal einer methodischen Tren-
nung der Aspekte kann jedoch auch den wechselseitigen Zusammenhang der
Fragen verdecken. Wenn demnach Versuche der Vermittlung gerechtfertigt
scheinen, so wire es freilich recht aufwendig, Strukturanalyse wie Text-
exegese gleichermafen voranzutreiben und sie zudem noch zu verbinden. Un-
ter Einschrinkung auf paradigmatische Fille bliebe dennoch zu zeigen, wie
sich Textauslegung und Satzstruktur zueinander verhalten. Und zu fragen
wire dabei, ob die Explikation des Wortes die Kontinuitit der Struktur
sprengt oder ob die Struktur der Musik eine Voraussetzung fiir die Ausdeu-
tung des Textes bildet.

I

Die Behauptung, fiir das Verhiltnis von Text und Struktur bei Bach seien die
Motetten exemplarisch, muf} mit Einwanden rechnen. Schon zahlenmafBig bil-
den diese Werke eine verschwindende Minoritit im vokalen Oeuvre Bachs:
gegeniiber annihernd zweihundert Kirchenkantaten — von anderen Gattun-
gen abzusehen — sind derzeit nur fiinf Motetten (BWV 225—229) als authen-
tisch anerkannt, die Echtheit einer sechsten (BWV 230) wird neuerdings be-
zweifelr, und der Gattungscharakter eines weiteren Werks (BWV 118) ist
fraglich.* Ausnahmen bilden die Motetten ferner nach Uberlieferung und Be-
stimmung: nur zwei von ihnen liegen in datierbaren Autographen vor
(BWV 225-226), die iibrigen sind nur in Abschriften erhalten, nur in einem
Fall (BWV 226) ist die Entstehung fiir eine Trauerfeier gesichert, doch sind
ahnliche oder andere Gelegenheiten auch fiir die iibrigen Stiicke anzunehmen.?
Aber nicht allein durch ihre Bestimmung fiir besondere Anlisse heben sich
die Motetten von den Kantaten als den regelmifigen Hauptmusiken im Kir-
chenjahr ab. Von ihnen unterscheiden sich die Motetten auch durch ihre pri-
mir vokale Besetzung. Die Frage ihrer Auffiihrungsweise hat lebhafte Dis-
kussionen hervorgerufen, und es hat sich dabei gezeigt, daB eine Auffihrung
mit Generalbaf und verstirkenden Instrumenten wenigstens historisch legitim
sein kann.!® Auch finden sich in den Kantaten motettische Sitze mit colla

und Architektur der Motetten verwiesen. Um die Verbindung beider Momente ging €s
bereits R. Gerber, Uber Formstrukturen in Bachs Motetten, in: Mf 3 (1950), S. 177-189,
und U. Siegele, Bemerkungen zu Bachs Motetten, in: BJ] 1962, S. 33—57.

8 Vgl. NBA III/1, hrsg. von K. Ameln, Kassel usw. 1965, sowie dazu den Kritischen Be-
richt, ebenda 1967, S. 7-12. Zu BWV 118 und BWV 230 s. u. Abschnitt VIL

¢ Vgl. Ameln, Kritischer Bericht, S. 12—-18, sowie B. Fr. Richter, Uber die Motetten Seb.
Bachs, in: BJ 1912, S. 1-32, besonders S. 4 f.; zur Quellenlage insgesamt siehe auch F.
Waillners Vorwort zu BG 39 (1892).

10 Dazu siehe die Erdrterung der Frage durch Ameln, Kritischer Bericht, S.21-26, und
die dort genannte Literatur; vgl. ferner R. Bullivant, Zum Problem der Begleitung
der Bachschen Motetten, in: B] 1966, S. 59-68. Ameln ging freilich nicht auf die ein-
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parte gefithrten Instrumenten, doch sind sie nur Bestandteile zyklischer Werke
mit obligatem Instrumentarium. All das dndert nichts an der besonderen Po-
sition der Motetten: in ihnen sind alle Stimmen fiir vokale Ausfithrung kon-
zipiert, und gleiche Voraussetzungen der Besetzung gelten fiir alle Teilsitze.
Von den Kantaten sind die Motetten aber auch durch ihre Texte und Formen
getrennt: wihrend ihnen madrigalische Dichtungen und damit Rezitative
und Arien fehlen, verwenden sie vorab Spruchtexte und Choralstrophen, nur
vereinzelt aber auch freie Dichtungen, die sich dann jedoch spiirbar von den
Kantatentexten abheben. Im Unterschied zu den Kantaten gerieten die Mo-
tetten endlich nie ganz in Vergessenheit: schon Forkel wuflte sie genauer zu
spezifizieren als andere Vokalwerke,'! und nach Verbreitung in handschrift-
lichen Kopien fanden sie bereits 1802/03 — lange vor den iibrigen Vokalwer-
ken — ihren Erstdruck.

Im heutigen Musikleben erscheinen diese wenigen Werke dennoch als unan-
gefochtene Hohepunkte der Gattung Motette. Indes ist ihre Zuordnung zu
dieser Gattung keineswegs problemlos: ihrer Sonderstellung im Oeuvre
Bachs entspricht die in der Gattungsgeschichte. Das sah bereits Spitta, der
meinte, die Motette sei bei Bach durch die Kantate ,,aufgezehrt*: nicht als
selbstindige Kunstgattung®, sondern als ,,Absenker der Bachschen Cantate*
stinden die Motetten da.!? So bestechend die These wirken mag, so viel steht
ihr doch entgegen. Das Fehlen von obligaten Instrumenten in den Motetten ist
kaum nur eine Auferlichkeit, und es trifft sich mit den textlichen und for-
malen Differenzen, die ihre Konsequenzen haben. Unleugbar sind aber auch
die Unterschiede zur Tradition der Motette.!3 Ein Versuch, die Gattung nach
formalen Kriterien zu definieren, wire mithsam (wo nicht verfehlt). Bestim-
men lafit sie sich eher nach dem Prinzip der Reihung von Textabschnitten:
jedem Textglied entspricht nene Motivik, mit deren Wechsel paaren sich
Kontraste nach Satzart, Taktmaf, Stimmenzahl usw., und selbst bei Teilwie-
derholungen oder Rahmenbildungen handelt es sich nicht um vorgegebene For-
men mit eigenen Gesetzen wie in den Formschemata des Spitbarock. Die in-
tensive Bindung an den Textablauf, wie sie die Gattung seit langem ausge-
zeichnet hatte, prigte sie dann zumal in protestantischer Tradition, solange
die Motette als repriisentative Gattung der Figuralmusik fungierte. In der
kontrastreichen Reihung, in der sich jeder Abschnitt der Explikation seines
Textes widmet, wird das Werk cum granu salis zur Summe seiner Glieder.

leuchtende Argumentation Siegeles ein (BJ 1962, S. 5of.), der die Frage stellte, ob der
Ausnahmefall autographer Instrumentalstimmen zu BWV 226 als Regel gelten konne
oder ob Bach sich nur den beschrinkten Auffiihrungsgegebenheiten gefiigt hitte, wih-
rend sich Analogien zu Kantatensitzen bei der Eigenart des doppelchérigen Satzes der
Motetten verbieten.

"1 Forkel, a.a.0., S. 62.

12 Spitta I, S. 428 f.

'* Vgl. den gattungsgeschichtlichen AbriB von L. Finscher, Artikel Motette, in: MGG 9
(1961), Sp. 656 fF. und 662 £.



Textauslegung und Satzstruktur in Bachs Motetten 9

Und diese Musik war Anlaf fiir die Ausbildung der Lehre von den rheto-
risch-musikalischen Figuren, verstanden als Abweichungen von satztechni-
schen Normen um des Textes willen, die doch nicht mit einer privalenten
Formstruktur zu kollidieren brauchten.

Daf} dann nach Schiitz die Motette nach Funktion und Qualitit verfiel, erklart
sich nicht allein aus dem Aufkommen des geistlichen Konzerts mit General-
baf} und Instrumenten in vielfach schillernden Spielarten. Vielmehr wider-
strebte die Motette mit ihrer textgebundenen Reihung bei vokaler Besetzung
dem hochbarocken Leitbild vom zyklischen Werk mit in sich geschlossenen
und gegenseitig kontrastierenden Teilsdtzen. Der Ausgleich zwischen der Mi-
schung verschiedenster Texte, Satzarten oder Besetzungen und der zyklischen
Bindung strukturell wie affektiv einheitlicher Sitze ist geradezu ein General-
nenner, auf den sich der historische Prozefd zwischen Schiitz und Bach bezie-
hen 128t.1* Der Weg fithrte zu den vielen Typen der ilteren Kirchenkantate,
in denen die Affekteinheit der Sitze — Korrelat ihrer Struktureinheit — weit-
hin auf die figiirliche Explikation der Einzelworte iibergreift. Zumal fiir den
spateren Typ der Kantate in Bachs Zeit, bestimmt durch Rezitativ und Arie,
wurde die Affektenlehre als Theorie typisierter Gemiitszustinde konstitutiv,
musikalisch realisiert in der Geschlossenheit ganzer Sitze.!> Dabei hat das In-
strumentarium nicht mehr nur die Funktion konzertanter Abwechslung, son-
dern es ist gerade der Instrumentalpart, der vom Ritornell an das Themen-
material eines Satzes prasentiert und damit die Kontinuitit der Struktur ga-
rantiert. Erst vor diesem Hintergrund kann sich, gleichsam in zweiter Schicht,
die Ausdeutung einzelner Worter des Textes vollziehen, sie bleibt aber an die
Struktureinheit des Satzes gebunden, und sie ist mit der Verarbeitung seiner
Thematik verkettet.’® Wer nur die Ausdeutung des Textes und seiner Worter
hervorkehrte, iibersihe ihre Integration in den Zusammenhalt der Kompo-
sition. — Neben dem Aufstieg der Kantate sank dann die Motette umso eher ab:
aufler einzelnen Reprisentationsstiicken im strengen Stil verblieben im pro-

'* Fur die hier bloB angedeuteten Prozesse sei nur pauschal auf eine vom Verfasser vor-
bereitete Darstellung verwiesen, die am Beispiel der Choralbearbeitung die gattungs-
geschichtliche Differenzierung in der Figuralmusik vor Bach verfolgt.

!5 Die These von Schmitz, wonach die Figuren ,auch Triger des Affektausdrucks® wiren
(Die Bildlicbkeit . . ., S. 29), verengt die Differenz der Begriffe in der Theorie, damit
aber auch ihre sachliche und geschichtliche Bedeutung. Wihrend Figuren sich primir
auf einzelne Worter und ihre musikalische Umsetzung beziehen, meint der Affektbegriff
cine zustandliche Situation, die der Kontinuitit eines Satzes korrespondiert und dann
von Figuren modifiziert werden kann. Versteht man die Begriffe in ihrer Relation, dann
1aB¢ sich auch eine Verschiebung in ihrer kompositorischen Geltung konstatieren.

L. Finscher hat gegeniiber der ausschlieBlichen Ausrichtung am Wortausdruck auf die

cigene Funktion der Themenverarbeitung in Bachs Vokalwerk verwiesen; vgl. Zum Par-

odieproblem bei Bach, in: Bach-Interpretationen, hrsg. von M. Geck, Géttingen 1969,

S.94-105. Aus dem, was hier im Blick auf das Parodieverfahren geltend gemacht

wurde, waren weitere Konsequenzen fiir das Verhaltnis von Wortausdruck und Satz-

technik in den Arien wie den Chéren Bachs zu zichen.
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testantischen Raum nach 1700 meist nur schlichte Gelegenheitsstiicke — Be-
darfsmusik der Kurrenden in simpel akkordischem Satz. Wohl wurde von der
Kantate das Verfahren reicher Textmischung iibernommen, doch handelte es
sich dann zumeist um bloBe Reihung gleich einfacher Glieder: Affekt- und
Struktureinheit kommen im Gleichmaf} der Simplizitit zur Deckung.'

Der gattungsgeschichtliche Exkurs mag — auch als grobe Skizze — Position und
Problematik der Motetten Bachs eher verstindlich machen. Mit der traditio-
nellen Motette — noch in ihrem Spitstadium — teilen sie die vokale Besetzung,
die Kombination von Spruch- und Liedtext und die Bestimmung fiir beson-
dere Gelegenheiten. An die Kantate erinnern aber nicht nur Umfang und
Anspruch der Werke, die quasi instrumentale Stimmfithrung und die kunst-
volle Satztechnik, sondern dariiber hinaus die Ausbildung von Teilsitzen und
ihre Verbindung zu Zyklen von hoher Individualitit.'® Pointiert gesagt: feh-
len Bachs Motetten dullere Merkmale der Kantate wie Instrumentarium, ma-
drigalische Texte und entsprechende Formen, so geht ihnen doch auch die pri-
mir textgebundene Reihungsweise der Motette ab. Oder anders: mit Kenn-
zeichen der Motette wie Textbasis, Besetzung und Verwendung paaren sich
Probleme der zyklischen Formung, die auch — in freilich anderer Art — die
Kantaten bestimmen. Verschirft werden sie hier aber durch das Fehlen von
vorgegebenen Formschemata, wie sie fiir die Kantate bereitstehen.

Fiir das Verhiltnis von Werkstruktur und Textexegese konnen Bachs Motet-
ten dennoch als methodische Exempla gelten — freilich in spezifischer Poin-
tierung. Unbestritten ist zunichst die auBerordentliche Intensitit ihrer Text-
deklamation und die Plastik ihrer Wortauszeichnung einerseits, die planvolle
Disposition ihrer Formarchitektur und die Strenge ihrer Satzstruktur ande-
rerseits. Von beidem ist schon vielfach gehandelt worden. Ligen Motetten im
traditionellen Sinn vor, so wiirden sich die einzelnen Abschnitte der méglichst
prizisen Auslegung ihrer Texte verpflichten. Und je genauer das geschihe,
desto wechselvoller miiiten wohl die einzelnen Satzglieder ausfallen. Eine
solche Reihung kontrirer Kurzglieder vertriige sich aber nur schwer mit einer
so konsequenten Formanlage, wie sie doch unleugbar besteht. Soll sie waht-

17 Gewils gibt es unter den Motetten ilterer wie zeitgendssischer Komponisten auch
qualitative Ausnahmen und ebenso Werke mit zyklischen Tendenzen (so besonders
ctwa bei Johann Christoph Bach). Das dndert aber nichts daran, daf die Motette im
ganzen eine Sonderstellung abseits der anspruchsvolleren Gattungen einnahm, die sich
schon in ihrer eigenen Uberlieferung auBerhalb des iibrigen Repertoires bekundet. Vgl.
dazu die Ausgaben von M. Sciffert in DDT 49/50 (Thiiringische Motetten) und M.
Schneider in EAM 1-2 (Altbachisches Archiv).

18 Unter dem Begriff Zyklus sei hier nicht mehr als die Verbindung relativ selbstandiger
und geschlossener Sitze in einem Werk verstanden, ohne damit schon Form- oder Satz-
typen zu fixieren. Die ,innere GesetzmiBigkeit und musikalische Organik® der Mo-
tetten suchte Gerber auch durch Analogien zu instrumentalen Formen nachzuweisen
(a.a.0., S. 177£f.). Indes fragt es sich, ob solche Analogien — seien sie iiberzeugend
oder gezwungen — dazu beitragen, den spezifischen Sachverhalt in den Motetzen be-
greiflich zu machen.

e e
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nehmbar sein, so setzt sie iiber den Wechsel der Worter und ihre Ausdeutung
hinweg auch Zusammenhinge im Inneren der Teilsitze — und zwar gerade
der textreichen — voraus. Die Frage ist also, wie prignanter Textausdruck und
strukturelle Satzeinheit zum Ausgleich kommen. Dabei missen die Motetten,
sofern sie Satze und Zyklen intendieren, aus eigenem Fundus, bei nur vokaler
Besetzung, den Ausfall des Instrumentalparts einholen, der in Kantatenarien
die Satz- und Affekteinheit trigt und in diesem Rahmen auch die Wortaus-
zeichnung erméglicht. Welche Verfahren sind es also, die in Bachs Motetten,
iiber den Wechsel der Worte hinweg und auch ohne Instrumente, bei aller Ein-
dringlichkeit der Textauslegung die Kontinuitit der Sitze bewirken?

Hier kam es zuerst darauf an, die Fragestellung zu begriinden. Bei der Viel-
falt der Losungen Bachs kann eine Antwort freilich nur mit einigen Hinwei-
sen skizziert werden. Der Individualitit der Werke mag es entsprechen, wenn
statt systematischer Ordnung nach satztechnischen Aspekten Beobachtungen
zu den einzelnen Werken mitgeteilt werden. Wenn nach dem Bindeglied zwi-
schen Textausdruck und Satzstruktur gefragt wird, so miissen einerseits die
Untersuchungen zu Form und Satzweise der Motetten vorausgesetzt werden,
die namentlich von Gerber und Siegele vorgelegt wurden.!® Und andererseits
bedarf der Affektgehalt der Texte so wenig der Erérterung wie die Einzel-
heiten ihrer Auslegung, von denen schon 6fter die Rede war. Weniger belang-
voll ist auch, ob solch Ausdruck mit Termini der Figurenlehre oder wie im-
mer angesprochen wird: gegentiber Verfahren, die sich auf den Textausdruck
allein richten, wird hier nach den musikalischen Beziehungen gesucht. Nicht
so ergiebig sind dabei die Satze, die als Fugen oder Choralbearbeitungen ver-
bindlichen Formtypen folgen und sich darin nicht prinzipiell von anaiogen
Kantatensatzen unterscheiden. Und problematisch sind auch nicht so sehr die
Sitze und Satzteile mit relativ knappem Text, der dann nach kompositori-
schem Bediirfnis wiederholt wird. Vielmehr geht es gerade um die textreichen
Teile, die sich durch Wechsel der Abschnitte, Textglieder und Wortinhalte
auszeichnen — vorab also die Kopfsitze der vier doppelchérigen Werke.

II

Unter den achtstimmigen Motetten nimmtsich ,, Firchte dich nicht™ (BWV 228)
in der Technik des doppelchorigen Satzes vergleichsweise noch am schlich-
testen aus.2? Nicht zu ibersehen ist die groBformale Symmetrie zwischen zwei
gleich langen Werkhilften, die sich schon klanglich — Acht- gegen Vierstimmig-
keit — klar abheben. Die Motette umfafit 154 Takte, genau in der Mitte (T. 78
mit Auftakt) setzt als zweiter Teil das Fugato, kombiniert mit Choral-c.f., an.

19 Vgl. die oben in Anm. 7 genannten Arbeiten, auf die auch im weiteren zuriickzugreifen
ist.

20 Zur achtstimmigen Satzweise siehe Siegele, BJ 1962, S. 44 f.; im iibrigen hat BWV 22
— auch bei Gerber — weniger Beachtung gefunden, zumal das Werk unter primir for-
malem Aspekt auch weniger ergiebig wirke.
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Es zerfallt in sich in zwei analoge Teile, in denen nicht nur die Choralweise,
sondern auch der Verband der Gegenstimmen iibereinstimmt (T. 78—114, 115
bis 150). Zudem kehren die ersten Textworte ,,Firchte dich nicht™ wie ein
Motto wieder, um einerseits die erste Werkhilfte abzuschlieffen und anderer-
seits am Ende des zweiten Teils, in Kontraktion mit den Worten ,,du bist
mein®, auch das ganze Werk einzurahmen. Die Gliederung in zwei verschie-
dene, aber gleich lange Teile wird also von der Wiederkehr des Mottos tiiber-
lagert, das zu Beginn, in der Mitte und am Ende erscheint. Die Disposition
wird dadurch begiinstigt, daf} die beiden zugrunde liegenden Spriiche mit dic-
sen Worten anfangen: ihre Wiederkehr nach dem ersten Teil eroffnet zu-
gleich den zweiten Textvers, und der Riickgriff am Schluf} bezieht sich auf den
Beginn der beiden Spriiche und Teile.

1. Teil (Jes. 41,10): T. 1-77, 4/s-Takt, doppelchorig
a) T. 1—10 Firchte dich nicht, ich bin bei dir,
b) T. 10-28 weiche nicht, denn ich bin dein Gott,

c) T.29-35 ich stirke dich,
T. 35—73 ich stirke dich, ich helfe dir auch, ich erhalte dich durch die rechte Hand
meiner Gerechtigkeit.

a’) T. 73—77 Firchte dich nicht.

2. Teil (Jes. 43,1b): T. 78—154, */s-Takt, vier-/achtstimmig
Denn ich habe dich erléset, ich habe dich bei deinem
Namen gerufen, du bist mein.
Shpranceif: { I, Herr.mein‘Hirt, .Bfunn.allc‘r Freuden . ..
2. Du bist mein, weil ich dich fasse. ..
b) T.151-154 Firchte dich nicht — du bist mein.
(doppelchorige Coda mit Textkontraktion)

AT 8 =gk
115—151

} Alt, Tenor, Baﬁ:{

Zur Debatte steht hier weniger die zweite Hilfte des Werks: ihre Simultan-
kombination von Choral und Spruch — Sopran gegen Unterstimmen — folgt
durchaus der spiten Tradition der Gattung, wie sie seit W. C. Briegels ,,Evan-
gelischem Blumengarten® (I-IV, Gotha 1666—1668) bis hin zu Bachs Zeit
reichlich gepflegt wurde. Singular ist dabei freilich, wie selbstindig beide
Ebenen in ihrer Paarung bei Bach bleiben. Der Choral erfahrt nicht nut, wie
meist bei anderen Komponisten, schlichte Harmonisierung, die dann im Un-
terstimmensatz unter deklamatorischer Aufspaltung dem Spruchtext angepalit
wiirde. Bachs Fugato wirkt vielmehr weitgehend eigenstindig, wahrend die
kurzen Choralzeilen, deren Werte auch nicht gedehnt werden, gleichsam nur
aufgesetzt zu sein scheinen.?! Beide Glieder des Spruchtextes werden zudem
noch simultan kontrastiert: dem chromatischen Abstieg ..Denn ich habe dich*
in Vierteln — Hinweis auf die Erlosungstat — steht die Achteldeklamation ,,ich

2! Der Terminus Fugato kénnte bei der Satzfaktur ungenau erscheinen, doch mag et hier
die relative Strenge des Satzes kennzeichnen.
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habe dich bei deinem Namen“ in Gegenrichtung gegeniiber, und melisma-
tische Ausspinnung erfahren jeweils die abschlieBenden Verbformen (,,erléset™
und ,,gerufen”). Andererseits bestimmt aber der Choral die formale Gliede-
rung mit der Folge von zwei Strophen, zu denen auch der iibrige Satzverband
wiederholt wird (mit Varianten zu Anfang und Ende des zweiten Kursus ge-
geniiber dem ersten). Das diirfte mit dem Vorhaben zusammenhingen, durch
Ausweitung der Form die zweite Werkhilfte im Umfang der ersten anzuglei-
chen. Durch Dehnung der Choralweise auf doppelte Werte — bei Beschrin-
kung auf eine Strophe — wire das kaum zu erreichen, weil sich die chroma-
tische Thematik des Fugatos mit lang gehaltenen Tonen der Choralmelodie
kaum zwanglos kombinieren liefe. Ohnehin wird der Satz der Gegenstim-
men bei Eintritt des c.f. lockerer als zwischen den Choralzeilen. Wenn also
mit dem Choral auch seine Kontrapunktierung repetiert wird, so kann die
Konstruktion einen vergleichsweise mechanischen Eindruck hinterlassen. Er
wird auch durch die Themenkontrastierung nicht ganz aufgehoben, so artifi-
ziell sie den Text auch expliziert. Wihrend beide Motive ungewohnlich oft
und fast unverindert wiederkehren (rund dreifig- bzw. zwanzigmal), kann
sich doch mit Riicksicht auf den Choral keine strengere Fugierung entfalten,
und aus gleichen Griinden kann auch der Kreis nichster Tonarten kaum ver-
lassen werden. Der Symmetrie der GrofBform steht die eher schematische
Anlage des zweiten Teils gegeniiber.

Ganz anders der erste Teil der Motette mit seinem relativ langen Text. Die
Textglieder sind zwar syntaktisch analog gebaut, und sie kontrastieren auch
dem Sinn nach nicht, doch bilden sie eine Reihe verschiedener Aussagen, in
denen die Position wichtiger Worter wechselt. Daf trotz intensivster De-
klamation und klanglicher Kontraste dennoch die Kontinuitit eines Satzes
bewahrt bleibt, liegt zunichst an der Satzweise: der ganze Text wird — wie
sonst kaum wieder in Bachs Motetten — in primir akkordischem Satz bei Ab-
16sung beider Chére deklamiert. Ansitze zur Imitation und zum Konzertie-
ren von Stimmen oder Stimmengruppen bleiben vereinzelt, sie treten ebenso
wie zunehmend umfinglichere Melismen mehr gegen Ende auf, sie bleiben
aber in die prinzipiell akkordische Struktur eingebettet. Der ganze Komplex
entsteht aus der Abwechslung beider Chore, die nur an ausgezeichneten Hohe-
punkten oder in kurzen Einwiirfen zusammentreten (anfangs zu ,,ich bin bei
dir* — ,ich bin dein Gott", sodann zu ,,ich sticke dich“ — ,,ich helfe dir auch®,
endlich zu ,,Firchte dich nicht®), sonst aber sich nur kurz iiberlappen. Die ein-
zige langere achtstimmige Partie steht vor dem Mottozitat, am Ende des drit-
ten Textglieds (,,ich erhalte dich®, T. 69—73), sonst aber verstirkt sich bei kur-
zer Zusammenfihrung der Chore die Tendenz zu akkordischer Massierung.
Im Wechsel der Chore werden die Abschnitte freilich nicht blofl wiederholt,
sondern mit Varianten der Stimmfithrung wie der Harmonik intensiviert und
zugleich differenziert. Unmittelbar wirksam ist dabei vor allem die héchst
eindringliche Deklamation, die jedes Textglied mit geradezu plastischer
Pragnanz hervorhebt: dem synkopischen Beginn (,Fiirchte dich nicht“) folgen
gleichmaflige Achtel (,ich bin bei dir*), Koloraturen in je einer Stimme stehen
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breite Tuttiakkorde gegeniiber (.ich stirke dich®), zur melismatischen ‘Aus-
weitung kontrastieren dann syllabische Interjektionen (,ich helfe dir auch”
u. 2.), wovon sich lingere Haltetone abheben (,ich erhalte dich®), usw. Die
lebendige, wechselvolle Deklamation ist indes nur das eine Moment.

Gleich zu Beginn finden sich in den Béssen — ausnahmsweise unisono —-mar-
kante Tonrepetitionen, die sich, wie Siegele zeigte, als rhythmische Augmen-
tation des akkordischen Oberstimmensatzes auffassen lassen.* Zugleich lasen
sich die fithrenden Soprane beider Chore mit Motiven ab, die diastematisch
als wechselseitige Umkehrung erscheinen: zuerst absteigend mit Sprung zum
Spitzenton und aufsteigend mit Sprung zum Tiefton (. fiirchte dich nicht™),
sodann geradlinig ab- bzw. aufwirts schreitend (,ich bin bei dir®) (Beispiel
1a). Die weiteren Gruppen zu gleichem Text zeigen zwar diastematische Va-
rianten, doch zeichnet sich in der Gestalt des Anfangs desto klarer die Bezie-
hung beider Phrasen ab. Denn trotz der Unterschiede im einzelnen liegt den
beiden miteinander verschriankten Textgliedern ein Deklamationsmodell zu-
grunde: drei auftaktige Achtel zielen auf die betonten Worter ,.nicht™ und
..dir* hin — hier mit synkopischer Viertelnote und zwei Sechzehnteln, doct mit
drei gleichen Notenwerten, beidemal aber in syllabischer Deklamation. Auch
bei melodischen Varianten bleibt im folgenden diese Deklamation bewahrt,
nur tritt fiir das erste Glied (. fiirchte dich nicht®) als Alternative die Folge
von einer Achtelnote und zweimal zwei gebundenen Sechzehnteln ein, die sich
der Fassung des zweiten Gliedes weiter nihert (Beispiel 1b). — Durchaus ana-
log wird aber im nichsten Abschnite das neue Textglied (,weiche nicht™) de-
klamiert, so andersartig es zunichst auch erscheinen mag. Der Text umfafit
nur drei — statt vier — Silben, die Differenz der Silbenzahl wird durch zwei
gebundene Achtel (,wei-che”) ausgeglichen, die wieder quasi auftaktig zum
Spitzenton (,.nicht®) hinzielen. Dazu tritt spiter auch (T. 14ff.) in den Ge-
genstimmen statt zweier Achtel die vom Anfang her bekannte synkopische
Viertelnote. Die halbtaktige Gruppe wird zunichst aber sequenzierend erwei-
tert und mit einem weiteren Takt zur Zweitaktgruppe erginzt (,denn ich bin
dein Gott"), wobei das zweite Glied wieder so wie zu Beginn in melodischer
Gegenrichtung abrundet und kadenziert (Beispiel 1c). Der neue Text wird
also einerseits kontrir, andererseits analog eingefiihrt, und die Chore losen
sich nun zwar auch in lingeren Phasen ab, doch wird die Satzweise nur gra-
duell differenziert. Ausschlieflich mit diesem Material und seinen Varianten
werden die beiden ersten Abschnitte des Satzkomplexes bestritten (T. 1—10,
10-28).

Den lingsten Text hat dagegen der folgende Abschnitt zu bewiltigen. Eroff-
net wird er — markant kontrastierend — durch viermaligen Wechsel zwischen
ausladenden Sechzehntelkoloraturen in einer Stimme und vollstimmigen Ak-
korden in langeren Notenwerten (,ich stirke dich®). Besonders wirkungsvoll
ist es dabei, daB die Tuttiakkorde jeweils neu in dominantischer Funktion cin-

22 Siegele, B] 1962, S. 44 und 54 ff.
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treten, wihrend die Koloraturen die Ketten zwischen diesen Pfeilern bilden.
Indes wirkt dabei das Deklamationsschema der vorangehenden Textglieder
noch nach, wiewohl gleichsam in vergroflerter Gestalt: die Koloraturenket-
ten minden in die Tuttiakkorde ein, dhnlich wie vorher auftaktig betonte
Worte angezielt wurden (Beispiel 1d). Zwar entfernt sich diese Satzphase
(T. 26—35) am weitesten vom fritheren Deklamationsmodell, doch wird ihr
Text im folgenden mit den anschliefenden Textgliedern verbunden und an
deren Deklamation angeglichen: der anfiangliche Kontrast wird in Analogie
aufgehoben. Denn der ganze weitere Text wird in einem langeren Abschnitt
ohne interne Kontraste zusammengefafit, und auch hier bleibt die Deklama-
tion ebenso wie die Satzweise gewahrt, nur weiter differenziert im Wechsel
der Stimmengruppen und Sequenzglieder. So variantenreich der Verlauf ist,
so ist doch das Verhiltnis von Text und Struktur in ihm weniger problema-
tisch, da der Text gleich bleibt und nur wiederholt wird. Mafigeblich sind viel-
mehr die Nahtstellen zu Beginn und Ende des ganzen Abschnitts in ihrer Be-
ziehung zu den vorherigen und folgenden Satzgliedern. Was anfangs stark
kontrastierend wirkte, wird also auf doppelte Weise vermittelt: durch die
Dehnung des Deklamationsmodells und durch nachtrigliche Einbeziechung
der Worter in den weiteren Verlauf. Dafl der deklamatorische Zusammen-
hang quer durch den ganzen Satzkomplex keine analytische Fiktion ist, erweist
sich aber gegen Ende, vor der Wiederkehr des Mottos ,,Fiirchte dich nicht®.
Die rhythmische Fassung des Mottos am Schluf} entspricht der des Anfangs
mit den dort eingefithrten Varianten. Ihnen gleicht aber auch die Deklamation
der Textglieder ,,ich stirke dich® und ,.ich helfe dir auch®, die den ganzen drit-
ten Satzabschnitt beherrscht. Das zeigt sich zumal dort, wo diese Interjektio-
nen doppelchorig akzentuiert werden und sich doch nahtlos in den Zusam-
menhang einfiigen (Beispiel 1e-f). Zwar erfahren diese Textglieder dann me-
lismatische Ausspinnung, in der sich die Wirkung des Deklamationsmodells
abschwicht. Einseitig wire es aber, etwa nur die Hervorhebung des Wortes
..erhalten” durch Haltetone zu betonen; auch sie fugt sich namlich ganz in die
Satzstruktur ein und bildet nur ein Element in der melismatischen Auflocke-
rung der Simmfihrung. Dennoch behilt das Deklamationsschema auch hier
seine bestimmende Geltung, was sich nicht nur in der deklamatorischen Er-
offnung der Textgruppen, sondern bis hinein in die Aufficherung des Satz-
verbandes zur Achtstimmigkeit verfolgen liefe.

@2) Firch - tedich nicht, ich bin bei dir, bei dir
74 % Ny et
—— T 3 (s T 4 T
Fiirch - te dich nicht, ich bin bei  dir
I & -
a1 e
= L7
Firch-tedich nicht, ich bin  bei dir, bei dir
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firch - te dich nicht, ich bin bei dir

v ] y I_;[ l'l - o 4 I'l
wei - che richt, wei-che nicht, denn ich bin__ dein Gott
d) ich stir - ke dich
’ T e
Ml st et el e
ich star - - - - ke dich

DS BIIIAND AN

ich stdr - ke dich, ich hel-fe dirauch, ich er - hal - (te)

BB DIIAS

ich  star-ke dich, ich hel-fe dir auch

D BN N

firch-te  dichnicht,fiirch - tedichnicht

Der Disposition des Textes mit seinen Gliedern entspricht also die des De-
klamationsmodells mit seinen Gestalten: die Varianten entfernen sich zuneh-
mend vom Grundmodell, am weitesten in den Tuttiakkorden, um sich ihm
dann anzunihern und zum Mottozitat zuriickzukehren. Man mag einwenden,
solche Analogien und Varianten nach Deklamation und Satzweise seicn wo
nicht zufallig, so doch wenig auffillig. Doch wire entgegenzusetzen, dafs auch
eine durchaus andere Deklamation dieses Textes vorstellbar wire. Dafs Bach
gerade diese und keine andere wihlt, kann kaum Zufall sein, und sowenig
diese Beziehungen auffallen mégen, so bezeugen sie doch eine planvolle Dis-
position. Dies Verfahren diirfte aber dazu beitragen, dafl die Textglieder des
Satzkomplexes nicht in divergierende Elemente zerfallen, sondern trotz pra-
gnanter Deklamation einen Zusammenhang bilden, der auch bei unreflektier-
tem Horen wirksam wird. Es ist die vielfach differenzierte Einheit der De-
klamation und Satzweise, partiell verdichtet zu motivischen Beziigen, die trotz
des Wechsels der Textglieder und ihrer intensiven Explikation den Satz zu-
sammenhalt.
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Als Liedmotette ohne Textmischung hebt sich ,,Komm, Jesu, komm* (BWV
229) von den anderen Motetten ab. Von den zwei gleichgebauten Textstro-
phen ist hier weniger der Schlufivers, die ,,Aria“ nach Art eines Kantionalsat-
zes, von Interesse als vielmehr Versus I, der bei gleichem Textumfang zur
cigentlichen Motette ausgeweitet wird. Den beiden Stollen im 3/2-Takt (Zei-
len 1—2, 3—4) tritt der Abgesang (Zeilen 5—7) entgegen, dessen letztes Zeilen-
paar zu einem eigenen Teilsatz im %/s-Takt ausgebaut wird. Zwischen ihm und
den Stollen vermittelt Zeile 5, die erste des Abgesangs, als Fugato im %/s-
Takt, dessen Thematik mit wiederholten Rufen , komm, komm® und fortspin-
nenden Koloraturen (,ergeben) die zentralen Textworte hervorhebt. Wih-
rend das wiederholte .. komm, komm™ — vom Text vorgegeben — auf die erste
Stollenzeile zuriickweist, deutet die Konstruktion auf den folgenden Abschnitt
zu den Zeilen 6—7 voraus. In vierfachem Ansatz, bei Engfithrung der Einsitze,
erscheint das Fugatothema, es wird zwischen den Chéren ausgetauscht, wobei
jeweils der Gegenchor mit den akkordischen Rufen ,.komm, komm* ausfiillt.
Entsprechen sich die drei ersten Gruppen genau, so sind in der vierten beide
Chore eher obligat incinander verschrinkt, wobei die Einsitze dann nicht im-
mer vollstindig erfolgen. Gerade dies Prinzip vierfacher Staffelung analoger
Abschnitte bei klanglicher und satztechnischer Steigerung des letzten bestimmt
dann aber auch den ganzen Teilsatz im 5/s-Takt (Zeilen 6—7). Vier Gruppen
zu je 22 Takten, mit Uberlappung um einen halben Takt zu Beginn und Ende,
ergeben insgesamt 88 Takte, die drei ersten Gruppen gliedern sich bei regel-
mafigem Chorwechsel in 141, 2-+2, 8+8 Takte, die letzte zeigt mit 1+1-+9,
1+1-+9 Takten gleichen Umfang bei anderer Binnengliederung und Paarung
der Chore am Schluf.>* Ausgehend von homorhythmischer Deklamation wei-
tet sich der Satz innerhalb der Gruppen zu ihren Schlufigliedern hin mit Me-
lismen aus, die die Hauptworte ,,Wahrheit” und ,,Leben* auszeichnen. Dabei
liegen Sequenzketten vor, die freilich durch unauffillige Imitation, durch ihre
harmonische Struktur und durch die Uberlagerung der Stimmen vor Mechanik
bewahrt werden. Die periodische Symmetrie der Anlage 148t sich ebenso wie
die vom Taktmetrum bestimmte Deklamation als arienhaft im Sinn der alte-
ren strophischen Aria bezeichnen. Beides ist so ungewohnlich bei Bach, wie es
dem Standard der Aria — verstanden als Strophenlied — entspricht. Als ,,Aria*
ist denn auch der SchluBvers der Motette bezeichnet, und die Textvorlage

P. Thymichs bildete in der Komposition J. Schelles urspriinglich ein Strophen-
lied.2s

* Vgl. Gerber, a.2.0., S. 188 (wo allerdings die vierte Satzgruppe im Diagramm ungenau
dargestellt ist). Dazu siche auch P. Benary, Zum periodischen Prinzip bei ]. S. Bach,
in: B] 1958, S. 84—93, besonders S. 88.

= Vgl. NBA /1, Kritischer Bericht, S. 161—-165. Ferner siche J. Bachmair, Ko,
Jesu, komm*. Der Textdichter. — Ein unbekanntes Werk von Jobann Schelle, in:
BJ 1932, S. 142-145.
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Zeile Takt Text Saczgruppen
1 1—15 Komm, Jesu, komm, mein Leib ist mide, a
2 16-28 die Kraft verschwindt je mehr und mehr, b
29—43 ich sehne mich nach deinem Friede, a’
4 44-63 der saure Weg wird mir zu schwer! b’
s 64-78 Komm, komm, ich will mich dir ergeben, Fugato, vierfach
6-7 79-167 du bist der rechte Weg, Konstruktion in
die Wahrheit und das Leben. vier Gruppen

Fiir die Frage nach dem Ausgleich von Textausdruck und Satzstruktur — die
sich so im Abgesang nicht stellt — ist die Vertonung der Stollen aufschlufrei-
cher. Uber die wechselnden Bilder und Affekte des Textes ist kaum ein Wort
zu verlieren, und unmittelbar verstandlich ist auch die auferordentliche Ex-
pressivitit der Musik: nach abgesetzten Rufen (,Komm . . .") seufzerhafte
Melismen (,Jesu komm®) und lange Vorhaltketten (,miide*), dann rasche
Deklamation in Vierteln (,die Kraft verschwindt”) und wiederum Deh-
nung mit Vorhaltwirkungen (,ich sehne mich®), besonders eindringlich das
Motiv der kanonischen Imitation mit vermindertem Septsprung (,.der saure
Weg“), usw. Textlich wie musikalisch konnte der Ablauf kaum wechselrei-
cher und affektvoller sein. Auf formale und motivische Beziehungen zwischen
den Zeilenpaaren hat indes schon Gerber aufmerksam gemacht.* In den Zei-
len 1 und 3 — beide zu je fiinfzehn Takten — werden die Chore in eher akkor-
dischem Satz miteinander verschrinkt, in den Zeilen 2 und 4 wechseln sie sich
— wiewohl jeweils anders — in mehr imitativer Anlage ab. Nicht nur der Satz-
technik nach werden die Zeilenpaare 1 und 3 sowie 2 und 4, die sich mit der
Zeilenfolge der Stollen iiberkreuzen, aufeinander bezogen. Dazu tragen viel-
mehr einerseits rhythmische, andererseits diastematische Analogien bei (Bei-
spiel 2a-b). Schon in Zeile 1 werden die Halbzeilen verbunden, indem zum
Text ,.mein Leib ist miide* die Rufe ,,komm* im anderen Chor andauern. Zu-
gleich bildet sich ein Deklamationsmuster aus, das ebenso zu ,, Komm, Jesu,
komm* wie zu ,mein Leib ist miide® erscheint, weiter dann aber auch in
Zeile 3 zu ,ich sehne mich® wiederkehrt. Es bufit seine Wirkung bis in die
ausgesponnenen Vorhaltketten zu den letzten Worten beider Zeilen hinein
(,mude* bzw. ,,Friede®) nicht ganz ein (Beispiel 2a). So kontrar Zeile 2 zu-
nichst ansetzt, so miindet sie dann doch wieder in jene seufzerhafte Dekla-
mation ein. Ihr Kopfmotiv hat mit dem von Zeile 4 zunichst den Rahmenum-
fang einer Septime gemeinsam, wobei der Ambitus freilich zwischen grofier
und verminderter Septime wechselt. Dariiber hinaus werden beide Motive
quasi imitativ verarbeitet; in Zeile 2 handelt es sich freilich eher um Ab-
losung von Baf und Sopran mit akkordischer Ausfillung durch die Mittel-
stimmen zum Sopran, wihrend in Zeile 4 das Kopfmotiv quasi im Doppel-

% Vel. Gerber, 2.2.0., S. 184—188, wo dic Zusammenhinge, wenn auch nicht vollstandig,
genauer belegt werden, dabei freilich auch durch eine mitunter vage Hermeneutik tiber-
deckt scheinen.
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kanon (mit Quartabstinden) die Stimmen durchzieht, ohne dafl allerdings
die Stimmen streng kanonisch fortgefiihrt wiirden. Rhythmisch wie diastema-
tisch scheinen sich beide Zeilen anfangs schirfer zu unterscheiden: in Zeile 2
wird der Septrahmen mit kleineren Schritten in gleichméfigen Vierteln ausge-
fillt, in Zeile 4 wird die verminderte Septime mit Sprung in breiten Halben
hervorgehoben. Daf die anfangs noch vagen Entsprechungen der Zeilen den-
noch planmifig disponiert sind, zeigt sich in der zweiten Halfte beider Zeilen:
beide laufen bei gleicher Deklamationsart in Viertelbewegung aus, und da-
bei entsprechen sich die Satzgruppen dann auch diastematisch weitgehend. Zu-
dem werden sie noch gleichermafen vom Gegenchor unterbrochen (,,die Kraft
— verschwindt® bzw. ,,zu schwer — zu schwer”). Was zuerst beziehungsarm er-
schien, wird hernach also zunehmend angeglichen, Kontraste und Analogien
befinden sich in genauer Balance.

o
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Keineswegs sei damit behauptet, dem ganzen Satz liege motivische oder nur
deklamatorische Einheit zugrunde — das Gegenteil trife eher zu. Uber for-
male Entsprechungen hinaus vermitteln aber zwischen den Stollenzeilen — an-
ders dann auch im Abgesang — offene und verdeckte Beziehungen nach Satz-
art, Rhythmik, Deklamation und Motivik. Die Verfahren ahneln denen in
_Fiirchte dich nicht”, nur werden sie hier konsequenter gehandhabt. Zumal bei
einer Liedmotette, deren Bau vom Text vorgezeichnet ist, versteht sich das
nicht von selbst. Solche Beziige aber bewirken es, daf} der vielgliedrige Kom-
plex trotz intensiver Textauslegung in keine Reihung beziehungsloser Kurz-
glieder auseinanderfallt.

v

Die Bezeichnung ,,Chorsinfonie®, die Gerber fiir die Motette ,,Singet dem
Herrn ein neues Lied”“ (BWV 225) wihite, mag wenig gliicklich wirken.*® Sie
wird noch fragwiirdiger, wenn man die Analogien zur Sinfonie bis hin zu
Charakter und Funktion der vier Sitze verfolgen will. Indem der Terminus
Widerspruch provoziert, verweist er aber jedenfalls auf die Aufierordentlich-
keit eines Werks, das sich geldufigen Kategorien entzieht. Ungewohnlich ist
weniger die Kombination mehrerer Sitze und Texte als vielmehr ihre kom-
positorische Ausformung. Wieder ist das Verhiltnis zwischen Text und Struk-
tur in den beiden letzten Sitzen weniger problematisch. Im SchluBsatz kann
der knappe Text als streng gebaute Fuge vertont werden, ohne dafl die Text-
glieder der Satzanlage widerstreben.®” Die zentralen Begriffe (,Alles* und
,Odem*) werden durch — partiell analoge — Koloraturen betont, von deren
Formeln auch die Zwischensitze zwischen den Themendurchfihrungen zeh-
ren. Im Thema selbst kann der gesamte Text untergebracht werden. Das vor-
angehende Textglied ,,Lobet den Herrn in seinen Taten” wird im vorletzten
Satz unter vielfacher Wiederholung zu einem Komplex mit Ablosung beider
Chore gedehnt.® Der in sich auch motivisch geschlossene Bau setzt die An-
gleichung beider Satzteile des Textes der Deklamation und Satzart nach vor-
aus, was durch den Parallelismus membrorum des Psalmverses begiinstigt
wird.

Schwicriger verhilt es sich wiederum mit den beiden ersten Sitzen. Der zei-
lenweise Wechsel von Aria- und Choraltext im zweiten Teilsatz kann am ehe-
sten als bloBe Reihung kurzer Glieder erscheinen, bestimmt nur vom Wech-
sel der Textzeilen und vom Fortgang der Choralweise.®® Freilich konnte der

26 Gerber nannte (a.a.0., S. 179) die formale Binnengliederung ,rein barockisch”, wihrend
die Satzfolge ,.sinfonisch im klassischen Sinne* sei.

27 Zu der Fuge siche W. Neumaan, J. S. Bachs Chorfuge. Ein Beitrag zur Kompositions-
technik Bachs, 3. Aufl., Leipzig 1953, S. 84 £.

28 Zur Formstruktur des Satzes siche Gerber, 2.a.0., S. 182 £.

20 Vgl. Gerber, a.a.0., S. 181 f.; zur Frage der Wiederholung des Satzes unter Austausch
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Komponist hier darauf vertrauen, daf} der vertraute Choral ohnehin fir den
Hérer den Zusammenhang sichert. Bach begniigt sich damit indes nicht. In
einem Kantatensatz lieRe sich der Zeilenwechsel in die instrumentale Motivik
integrieren, die den Abstand zwischen den Choralzeilen iiberbriicken kdnnte.
Fille das hier fort, so wire es denkbar, dafl der Text der Aria gleichsam in
Zwischenspielen unter Riickgriff auf Choralmotivik vertont wiirde, womit sich
der Satz einem verbreiteten Typ der c.f.-Bearbeitung nihern wiirde. Doch be-
148t es Bach — gemafB der Gattungskonvention — zunichst bei gleichmifiiger
Abwechslung beider Satzebenen: in ruhiger Viertelbewegung bei akkordi-
schem Satz der Choral (Chor II), in syllabischer Achteldeklamation mit klei-
nen Imitationen und Melismen die Aria (Chor I). Die acht Zeilen der Aria
wechseln mit den zwolf Choralzeilen wie folgt:

Aria 1 1 1 1 i 2-3 1 2-3 1 4-6 7-8
Choral 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11-12

(Stollen I  Stollen II Abgesang)

Die erste Ariazeile kehrt also zwischen den Stollenzeilen des Chorals und bis
in seinen Abgesang hinein immer wieder, sie wird dann zweimal von den bei-
den nichsten Ariazeilen abgelést, und nur je einmal folgen am Ende, nach
den letzten Choralzeilen, die beiden letzten Zeilengruppen der Aria. DaB das
knappste Textglied, die erste Zeile, so oft wiederholt wird, wihrend die ganze
Hauptmenge des Textes zunehmend knapper abgehandelt wird, ist recht auf-
fallig. Die spiteren Zeilen der Aria werden dabei zunichst in Verklammerung
mit der ersten Zeile eingefiihrt, die ihrerseits wie ein Motto wiederholt wird.
Sie kehrt dabei aber nicht nur dem Textwortlaut nach wieder, sondern bleibt
auch als melodisches Modell bewahrt, das mit manchen Varianten in Lage,
Harmonik und Ausspinnung zwischen den Stimmen des ersten Chores wech-
selt: das Motto wird damit selbst gleichsam zu einem wandernden c.f. Durch
diese Mottotechnik — die fiir dhnliche Textkombinationen, obwohl ungleich
primitiver, von Hammerschmidt ausgebildet wurde — tritt die Aria dem Pro-
gressus der Choralzeilen als zugleich konstanter und variabler Faktor ent-
gegen. Wo dann im Verlauf des Abgesangs der Choralweise die textreichen
weiteren Zeilen der Aria erscheinen, sind sie einerseits durch den Einschub
der Mottozeile, andererseits durch analoge Satz- und Deklamationsart ver-
mittelt. Das wiederholte Zeilenpaar (2—3) unterscheidet sich im Duktus von
Zeile 1 nur wenig, und lassen sich die drei auftaktigen Achtel, hinzielend auf
cine punktierte Viertelnote, als Variante zur Mottozeile auffassen, so ist doch
die Reduktion der Bewegung durch Aussparung von Melismen unyerkennbar
(Beispiel 3a). Die Tendenz setzt sich zu den beiden letzten Zeilengruppen der
Aria fort. Sie erscheinen zwar nur je einmal, und sie heben sich mit Ausbildung

der Chére siehe Amela, Kritischer Bericht zu NBA III/1, S. 49, sowie Siegele, B] 1962,
S.35f.
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von Stimmpaaren und Einfithrung von Viertelbewegung eher heraus. Indes
entsprechen sich beide Zeilengruppen nicht nur in diesem Prinzip. Vielmehr
liegt ihnen fiir die jeweils erste Zeile fast notengetreu die gleiche Motivik zu-
grunde (Beispiel 3b). Deutlich wird das zumal durch die Viertelbewegung.
die wie ein c.f. eingefithrt wird (,Drum sei du...“ — ,Wohl dem, der
sich...“) und dann auch durch die Stimmen wandert, wihrend die Gegen-
stimmen an syllabisch deklamierten Achteln festhalten und damit den bisheri-
gen Duktus der Aria bewahren. Ausnahmsweise werden also Textzeilen ver-
schiedenen Wortlauts aneinander angeglichen, und zugleich entspricht die
Bildung eines durch die Stimmen wandernden Modells dem Verfahren bei
der Wiederkehr der Mottozeile. Wieder festigt sich gerade die Ebene der
freien Aria gegeniiber dem Choralsatz, und iiberdies nihern sich die anfangs
deutlich unterschiedenen Elemente zunehmend an: der Choral erfihrt im
Fortgang der Zeilen eher Auflockerung in Achtelbewegung, die Aria mit dem
scheinbaren c.f. eher Beruhigung zu Viertelbewegung.

01 ° ”

Gott, nimm dich fer - ner un - ser an

F ol .

Ep— = |7 =
i%b 7 === 17 T ==
o

I
V4 ¥ ) 4 ! r T
i3

denn oh - ne dich  ist nichts ge - tan

b)
—_— T e 1
U e 1 1 r R O]
8 Drum sei du un - ser Schirm und Licht
e — T F ¢ Fa—
— 1 T 1 1 - = 1

14
Wohl dem, der sich nur steif und f(;st

sein End das ist ihm nah

I I
sein___ End, das ist das ist ihm nah

TR

|
r 4 f 4 I
r rS

=

3
o A—
}
L

T

,-—-—_—-..\ &
>
gL
na

15 h__ e
| Vi
9 N—
>
3
m_}
El K3
R Rl
TN QL

sein End das  ist ihm n[ah



Textauslegung und Satzstruktur in Bachs Motetten 23

wohl== """ dei-ne Huld ver - 1aBt
ALir=i) 2 o n \ | == !
i / 3 < r. 1 - AW
—— == — e

.  E

o I = 3
wohl dem, der - ne Huld ver - laft

L e S —

i dd DD

*‘z\-—‘—_g'_h'?' 1 2 o
T'L‘J - i % | o= 1 } AN - F : :
1 —— 1 1 1 IP
wohl dem,  der sich - ne Huld ver - 1aBt

Auffallig ist endlich, dal am SchluB ausnahmsweise zwei Choralzeilen ohne
Unterbrechung durch freien Text aneinander anschlieBen (Zeilen 11-1 2). Das
Scharnier bildet dabei die knappe Vorausnahme der Mittelstimmen (,sein
End*“, T. 207) als einzige Unterbrechung des sonst homophonen Satzes, wobei
sich mit Bintritt der Choralzeile (im Sopran) der charakteristische vermin-
derte Klang iiber h (im BaB) ergibt. Genau diese Gruppe kehrt aber, fast
identisch, vor der letzten Wiederholung der Schlufzeilen der Aria wieder
(. wohl dem®, T. 216). Und dariiber hinaus schlieBen beide Ebenen — Choral
wie Aria — mit fast genau gleichen Kadenzgruppen ab (T. 209 f. bzw. 219 £
Die anfangs klar geschiedenen Satzebenen treten also in wechselseitige Bezie-
hungen, in ihrer Angleichung wird ihr anfinglicher Kontrast zuriickgenom-
men (Beispiel 3c). Diese Disposition mag es zu einem Teil erkliren, wieso
der Satz eine solche Textfiille, dazu in getrennten Ebenen mit vielen Kurz-
gliedern, bewiltigen kann, ohne doch in lauter Partikel zu zerfallen. Daf sich
im Horen nicht der Eindruck disparater Reihung ergibt, liegt nicht nur an ge-
wohnheitsmiBiger Einstellung auf das Band der Choralmelodie, sondern
ebenso auch an kompositorischen MaBBnahmen, die analytisch zu demonstrie-
ren sind. Immer wieder mag man dabei versucht sein, einzelne Wendungen
niher auf den Wortlaut des Textes zu beziehen. Doch fiele es schwer, eine fi-
giirliche Wortausdeutung préziser zu belegen: die Wortauszeichnung bleibt
im ganzen zuriickhaltend und ordnet sich der Satzanlage ein. Die Reihung der
Textglieder jedoch wird von der zunehmenden Verdichtung des Satzes durch
deklamatorische, rhythmische und satztechnische Beziehungen ausgeglichen,
wobei dann auch einzelne Wendungen des Textes sparsame Akzentuierung er-
fahren konnen.

Am kompliziertesten ist wieder der doppelchorige erste Satz angelegt, in dem
die Achtstimmigkeit souveriner denn je gehandhabt wird. Genau in der
Mitte des 151 Takte umfassenden Komplexes beginnt die Fuge ,,Die Kinder
Zion* (T.75—76). Die erste Durchfiihrung im ChorI wird vom ChorIT in pri-
mir akkordischem Satz ausgefiillt, der den fehlenden Instrumentalpart gleich-
sam als auskomponierter Generalbafl nachholt. Er dient aber nicht nur der
klanglichen Fiillung, namentlich wihrend der Fugenexposition, sondern stellt
auch den Zusammenhang zur ersten Satzhilfte her: es sind die namlichen
Rufe _,Singet” hier wie dort, verschoben nun um jeweils ein Viertel, um den
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Eintritt des Fugenthemas hérbar zu lassen. In dieses Geriist wiederholter Ak-
korde sind die Motivwiederholungen im Kopf des Fugenthemas ebenso ein-
gebettet wie die figiirlich verstehbaren Koloraturen zum Worte ,,Reigen: ihr
Pendeln um wiederholte Zentraltone setzt die akkordische Struktur im Ge-
genchor voraus. Hier ist nicht der kunstvolle Bau der Fuge zu verfolgen, die
den Gegensatz der Chore in zunchmender Parallelfihrung ihrer Stimmen auf-
hebt, um sich nach Reduktion zu Vier- und Finfstimmigkeit wieder zur Acht-
stimmigkeit aufzufichern, wobei es zu ebenso wechselvollen wie planmifigen
Kombinationen der Stimmengruppen kommt.?* Das Verhiltnis von Text und
Struktur bleibt dennoch im Prinzip gewahrt. Hervorzuheben wire noch der
Schluf mit der Akzentuierung der Worter ,,mit Pauken und Harfen®; beide
Chore 16sen sich hier in so dichtem Abstand ab, daf} die Assoziation an ., Pau-
kenschlage” aufkommen mag. Doch selbst ein solcher Effekt, fasse man ihn
als ,Malerei“ oder als ,,Figur®, bleibt in das Satzganze integriert: Deklama-
tion, Chorwechsel und sogar das Bafigeriist sind schon von vornherein ange-
legt und finden hier nur, sozusagen nebenher, ihre besondere Pointierung.

1. Satz (Ps. 149,1-3), B-Dur, 151 Takte, %/,-Takt

T. 1-28 Singet dem Herrn ein neues Lied

(akkordische Rufe und weite Melismen in Paarung dér Chore, bei Wieder-
holung Chortausch und Transposition, dann Chorablésung in kurzen Grup-
pen mit motivischer Reduktion)

T.28-59 Die Gemeine der Heiligen sollen ihn loben
(Abwechslung der Chére in vaciiert analogen Gruppen)
T.59-75 Israel freue sich des, der ihn gemacht hat
(Verschriankung der Chaére in kurzen Sequenzgruppen)
T.75-151 Die Kinder Zion sei’n frohlich iiber ihrem Kénige . . .
(dazu simultan: Singet dem Herrn ein neues Lied)
(Chorfuge mit Auffillung bei Textrepetition im Gegenchor, Tausch der
Chorfunktionen in wechselnden Kombinationen)

Die grofite Textmenge liegt wieder in der ersten Satzhilfte vor, und wieder
sind schon in den ersten Takten rhythmisch-deklamatorische Modelle fiir die
folgenden Textglieder vorgegeben (das Verfahren entspricht also dhnlich wie
die Satzteilung in gleich lange Hailften dem Befund in ,,Fiirchte dich nicht™).
Drei Textglieder lassen sich unterscheiden (,,Singet, ., die Gemeine®, , Is-
rael”). Zu Beginn paaren sich die akkordischen Rufe ,,Singet im zweiten Chor
mit lang ausgesponnenen Melismen im ersten, die durch pragnante Rhythmik
charakterisiert sind und dann auch in den anderen Chor ubergreifen. Die
ganze Gruppe wirtd, versetzt auf die Dominante, unter Austausch der Chére

$¢ Zur Struktur der Fuge siehe Neumann, a.2.0., S. 81ff., und Siegele, BJ 1962, S. 45f.
Gerber sah im Verhiltnis beider Hilften des Satzes eine Analogie zur Paarung von
Priludium und Fuge (a.a.0., S. 180f.).
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wiederholt (T. 1-9, 12—21). Dazwischen stehen kurze, eher akkordische Glie-
der mit taktweisem Chorwechsel, die unmittelbar aus dem Schlufiglied der
Melismen hervorgehen (T. ro-11). Sie kehren auch nach der Repetition der
ersten Gruppe wieder, werden nun aber bei analogem Satz mehr ausgeweitet
(T. 21—28). Dabei werden nun jedoch die beiden Textglieder (,,Singet dem
Herrn™ — ,.ein neues Lied™) rhythmisch wie diastematisch aneinander ange-
glichen. Bei aller Vielfalt sind die Satzglieder also eng ineinander verschrankt
(Beispiel 4a). Wenn sie fiir den weiteren Ablauf bedeutsam werden, so sollte
man auch hier eher von ,,Modellen* als von ,,Motiven* sprechen, um den Ver-
gleich mit der Funktion von Motivik in klassischer Musik zu vermeiden. Wah-
rend also die akkordischen Rufe (,,Singet®) fiir die Verklammerung mit der
Fuge in der zweiten Satzhalfte ausgespart werden, verbinden sich bei Eintritt
des nichsten Textglieds (,Die Gemeine . ..“) die beiden anderen Modelle:
die gebundenen Achtel aus der letzten Gruppe paaren sich simultan mit der
Rhythmisierung der eréffnenden Melismen (Beispiel 4b). Die Kombination
beider Formeln wird dann auch weiterhin, bei Ablésung der Chére in linge-
ren Gruppen beibehalten. Endlich kombiniert das letzte Textglied (,Is-
racl ...“) beide Chore in enger Verschrankung knapper Taktgruppen Und
dabel ]osen sich die gebundenen Achtel (,Israel) mit einer Variante zur
Rhythmisierung der Melismen (,.freue®) ab. Die vordem verbundenen Mo-
delle folgen also in dichtem Wechsel aufeinander, wihrend der restliche Text
(.,des der ihn gemacht hat™) als knapper Anhang abgemacht wird (Beispie! 4¢).
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Das Verfahren wird gewifs wieder von Ubereinstimmungen in Sinn und Syn-
tax der Textglieder begiinstigt (die Unterschiede sind kaum groBer als in
. Fiirchte dich nicht” und sicher geringer als in ,,Komm, Jesu, komm®). Indes-
sen ware auch hier eine ganz andersartige Vertonung vorstellbar, in der ein-
zelne Worter mit stirkeren Kontrasten ausgezeichnet wiirden. Bach aber ver-
schmiht das, fafit einerseits zwar analoge Textglieder zusammen, bindet sie
andererseits aber auch durch Beziehungen, die von der Satzweise tiber die
Deklamation bis zur Melodik reichen. Sie erst fiigen sich zu der tiberwaltigen-
den Architektur des ganzen Satzes zusammen.

Vi

Schlichter scheinbar, aber mindestens ebenso subtil sind Text und Musik in der
Motette ,,Der Geist hilft unser Schwachheit auf* (BWV#226) balanciert.
Dem Schlufichoral, der allein ein Moment von Textmischung bildet, geht die
Fuge ,,Der aber die Herzen forschet” voran, deren Text an den des ersten
Teilsatzes anschlieft (Rom. 8,26-27). Als einziger Satz in den Motetten
kommt sie dem Typus ,,motettischer* Kantatensitze im,,Alla breve®nahe, der
sich per se neutraler zum Text verhilt, wie es hier auch dem Textsinn ange-
messen ist.3! Nicht zu verkennen sind aber wieder manche Analogien zwischen
beiden Themen dieser Doppelfuge. Rhythmisch entsprechen sie sich nicht nur
im Themenkopf mit halben Noten, sondern die Fortspinnung des zweiten
Themas greift (im Melisma zu ,,Heiligen®) auf die rhythmische Formel im
Kadenzglied des ersten Themas zuriick (Beispiel 5a). Der Norm einer Dop-
pelfuge mag solche latente Themenangleichung wenig entsprechen, und in der
Tat ist die Kombination beider Themen dann auch nicht sonderlich streng.
Das zweite Thema wird in der Themenkombination (T.199ff.) nimlich nicht
so zitiert, wie es wihrend seiner separaten Durchfiihrung prisentiert wurde
(nach dem Themenkopf ,,denn er vertritt wird die Fortfiihrung mit Textwie-
derholung auf repetierte Viertelnoten iibersprungen, die zunichst zur Prigung
des Themas beitrug, wihrend nun gleich die melismatische Ausspinnung an-
schlief’t) ; in originaler Gestalt erscheint das zweite Thema erst aullerhalb der
Kombination mit dem ersten. Unberiihrt davon bleibt die Korrespondenz
beider Themen. Durch sie wird aber nicht nur der Wechsel der Textglieder
tiberbriickt, sondern auch die Simultankombination verschiedener Texte — spe-
zielles Problem der vokalen Doppelfuge — weithin gemildert.

1 Vgl. Neumann, a.a.0., S. 85 f., zum Bau der Doppelfuge.
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Daf der erste Satzteil barihnlich in zwei Stollen zu gliedern sei, sah bereits
Gerber: die Textglieder ,,Der Geist hilft“ (a) und ,denn wir wissen nicht™
(b) kehren, transponiert und variiert, nach dem Schema aba’ b’ wieder.**
Trifft das zu, dann 148t sich auch das dritte Textglied ,,sondern der Geist
selbst” (c) quasi als Abgesang verstehen. Der latenten Struktur einer Lied-
motette zu Spruchtext — ungewdshnlich genug in der Gattungstradition — ent-
spricht aber auch im ersten Teil, in den ,,Stollen” also, die federnde Rhyth-
mik im 8/s-Takt und vor allem die auferordentliche Symmetrie der Vier- und
Achttaktgruppen — sicherlich kein Regelfall in Bachs Vokalwerk.

1. Satz (Rom. 8,26), B-Dur, 145 Takte, 3/s- bis 4/1-Takt
a: Der Geist hilft unser Schwachheit auf,
: denn wir wissen nicht, was wir beten sollen, wie sich’s gebiihret,
/g Takt, Schema: a (T. 1—40) — b (T. 41-68) — a’ (T. 69-92) — b’ (T. 95-124)

¢: sondern der Geist selbst vertritt uns aufs beste mit unaussprechlichem Seufzen (*/s-
Takt, Fugato, T. 124-145)

Wihrend Gerber den Aufbau als ,viergliedrige variierte Strophenfolge® an-
sah, nahm er zwischen den Gliedern einen ,thematischen Gegensatz™ wahr,
der im Text begriindet sei und mit den Kategorien ,,objektiv* —, subjektiver™,
.verschwebende Melismatik* — , rezitierende Syllabik“ zu fassen wire.33 Daf3
die Textglieder durch Koloraturen (zum Begriff , Geist®) und durch syl-
labische Deklamation (zur Begriindung ,,denn wir wissen nicht*) bestimmt
scheinen, ist nicht zu leugnen. Indes werden solche Unterschiede — von Kon-
trasten liefe sich schwerlich reden — durch die Symmetrie der Taktgruppen
ausgeglichen, die zwar einerseits von ihrer Ausfiillung verdeckt, andererseits
aber auch direkt ausgespielt wird. Die erste wie die folgende Gruppe umfas-
sen je acht Takte, vier davon entfallen auf die Koloraturen (zunichst im So-
pran, dann verstirkt durch Einsitze weiterer Stimmen), wihrend der zweite
Viertakter den Text syllabisch deklamiert (nicht ohne die Akzentverschie-
bung zur ..schwachen” Kadenzformel auf ,,Schwachheit®). Durchweg mit die-
sem Modell wird bei Versetzung, Stimmtausch, Chorwechsel usw. Satzglied a
bestritten. Anders, ohne die wortbezogenen Koloraturen, setzt Glied b an.
Abgetrennt wird es durch die Konjunktion ,,denn®, die zudem in sofortiger
Wiederholung durch den einfallenden anderen Chor markiert wird. Rechnet
man den Einschub ab, so verbleibt eine auftaktige Viertaktgruppe, die rhyth-
misch der vorigen fast wie ein Reim entspricht (Beispiel 5b). Um den Zusam-
menhang vollends klarzumachen, fiigt der Gegenchor dann bestiandig noch die
Worte ,,der Geist hilft*“ aus Glied a ein. Losen sich dann die Chére ab, so
bleibt der erste mit gehaltenen Tonen liegen, die zugleich das Wort ,,beten”
am Ende des zweiten Textglieds auszeichnen — analog zur Koloratur aut

32 Gerber, 2.2.0., S. 183 £.; vgl. auch Benary, BJ 1958, S. 88.
33 Gerber, 2.2.0,, S. 184.
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..Geist" zu Beginn des ersten Textglieds. Die Melismen wirken also kaum ver-
schwebend, sondern sie sind in die Konstruktion der Taktgruppen ebenso wie
in den Akkordverband iiber Orgelpunkt eingebunden. Und Syliabik zeigen
beide Textgruppen — die eine in der zweiten, die andere in der ersten Halfte.

&
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Aus dem metrischen Zusammenhang mag der Abschlufy der .,Stollen (T. 120
bis 123) herausfallen, in dem die Taktgruppenkonstruktion von hemiolischer
Dehnung mit auffilliger Synkopenbildung durchbrochen wird (,,wie sichs ge-
biihret”). Doch hat sie nicht nur stauende Wirkung zum Abschluf} hin, son-
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dern sie vermittelt zugleich zum Fugato als dem ,, Abgesang® in der barformi-
gen Anlage. Das Fugatothema (,,sondern der Geist selbst®) ist namlich seiner-
seits durch synkopische Deklamation ausgezeichnet, die sequenziert wird und
damit den ganzen Verlauf pragt (Bexspxel 5¢). Als Muster einer ,,suspiratio”
im Sinn der Figurenlehre kann tbrigens die pausendurchbrochene Melismatik
wirken, die spaterhin das Wort ,,Seufzen nachzeichnet. Doch auch ein solcher
Grenzfall drastischer Explikation bleibt in die thematische Struktur inte-
griert: auf die Synkopen des Themas ist er bezogen, sofern gerade die syn-
kopierten Viertel durch Pausen vertreten werden. Von dem Fugato hebt sich
um so klarer die Kontinuitit des vorangehenden Komplexes ab. Die Anglei-
chung seiner Textglieder nach Metrum und Deklamation, zudem bei primér
akkordischem Satz, ermoglicht den wiederholten Wechsel der Satzgruppen.
Thre Korrespondenz ist die Voraussetzung der Formarchitektur.

VI

Von den doppelchorigen Motetten, die bei allen Unterschieden im einzelnen
doch glciche satztechnische Bedingungen teilen, hebt sich ,, Jesu, meine Freude®
'BWV 227) durch die Funfstlmmlgkelt wie durch die Textbasis ab. Die unge-
wohnliche Symmetrie im Wechsel von Choralstrophen und Spruchtexten, Satz-
typen und Besetzungen, Tonartverhiltnissen und Taktproportionen ist schon
mehrfach untersucht worden.?! Sie bildet offenbar ein Gegengewicht zur Rei-
hung zahireicher, oft recht kurzer Einzelsitze, die sich sonst in keiner der Mo-
tetten Bachs findet. In diesen Sitzen entsteht nur partiell die hier zu disku-
tierende Frage: entweder sind die Texte relativ knapp, oder der Formrahmen
ist qua Choral oder Fuge abgesteckt. Wie auch hier Satzweise und Textbin-
dungim Gleichgewicht bleiben, sei nur mit ein paar Hinweisen angedeutet.
Gegeniiber den schlichten, fast identischen Rahmenstrophen I und VI dekla-
mieren die Choralverse II und IV, die sich im Satzprinzip entsprechen, ihre
Texte schr lebendig, oft in syllabischen Achteln der Unterstimmen zur pau-
senlosen Melodie im Sopran. Es handelt sich also um eine spezifische Variante
des Kantionalsatzes, bedingt gerade durch Riicksicht auf eindringliche Text-
deklamation. Vor gar zu einseitiger Beziehung auf die Worte konnte aller-
dings schon die Tatsache warnen, dal3 der zweite Stollen beidemal dem er-
sten glencht und nicht eigens neu vertont wird. In Vers II scheint freilich ein
Detail wie die drastische Hervorhebung der Zeile ,,0b es itzt gleich kracht und
blitzt'* den Rahmen zu sprengen. Ihre Wirkung bezieht sie aus syllabischer
Achteldeklamation — bei mehrfacher Wortwiederholung — in Verbindung mit
der onomatopoetischen Kraft der Worter selbst. Thre musikalische Fassung
stellt aber nur die Pointe eines Prinzips dar, das die iibrigen Zeilen des Sat-
zes ebenso bestimmt und namentlich an der durchweg gleich rhythmisierten

34 Vgl -namentlich Siegele, B] 1962, S. 34—44, und die dort (S. 34, Anm. 4) genannten al-
teren Arbeiten von F. Smend, W. Luetge, W. Blankenburg u. a., sowie W. Vetter, Bachs
Vokalitit, in: Jahrbuch Peters 1939, S. 28—35, besonders S. 30ff.
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Bafistimme sichtbar wird. Ahnlich liefie sich auch an der analogen Strophe IV
verfolgen, wie mit der verschirften Wortdeklamation der straffe Satzzusam-
menhalt verbunden ist — beides ist nicht voneinander zu trennen. — Die Cho-
ralmotette ,,Gute Nacht, o Wesen* (Vers V) verzichtet auf den Baf}; der Alt
singt den zeilenweise aufgetrennten c.f., die Soprane bilden ein konzertieren-
des Stimmenpaar, und der Tenor zeichnet sich durchgingig in Achtelbewe-
gung ab, fast wie ein Generalbaf} und oft mit typischen Bafschritten. Der Ein-
druck einer c.f.-Bearbeitung, wie sie in den Kantaten begegnen konnte (etwa
mit zwei Instrumenten zum vokalen c.f. iiber gleichmiBigem Fundament), ver-
starkt sich auch durch die mottohafte Wiederkehr der Worte ,,Gute Nacht*.
Sie ist gewifs vom Text her vorgegeben, iibernimmt hier musikalisch aber ge-
radezu die Funktion einer Devise. Mottotechnik, Bewegungsmafl und Stim-
mendisposition halten den Satz iiber den Wechsel der Melodiezeilen und Text-
worte hinweg zusammen. — Der andere motettische Choralsatz, ,, Trotz dem
alten Drachen®, ist geradezu ein Paradestiick der Wortexegese und demgemif
ein bevorzugtes Objekt eifriger Interpreten.?s Doch ist er zugleich — was leicht
ubersehen wird — ein Paradigma genauer Integration der Wortausdeutung in
die Satzstruktur. Nicht allein hilt sich der Satz durchweg an den c.f., der in
der Oberstimme (Sopran I) trotz aller Einschiibe und Ausweitungen klar ge-
nug durchscheint, womit bei primar akkordischer Anlage der Charakter eines
freilich extrem erweiterten Kantionalsatzes nicht ganz verlorengeht. Vielmehr
entsprechen sich bei aller Gegensitzlichkeit in der Auszeichnung einzelner
Textglieder die beiden Stollen strukturell genau, und so wie in der Choralvor-
lage wird auch hier zur letzten Zeile auf die ersten Stollenzeilen zuriickgegrif-
fen. Die Entsprechungen zwischen den Stollen betreffen nicht nur die freien
Einschiibe, wie etwa die unisonen Partien (T. 4 und 8, 20 und 24) oder die
Anhiange iber Orgelpunkt, mit denen die Stollen verlingert werden (T. 11 ff.
und 29 ff.). Die Analogien wirken sich auch in der harmonischen Struktur aus,
wie es besonders am Beginn beider Stollen deutlich wird (mit dem Quint-
sextakkord iiber gis), und gerade darauf wird dann auch zu Begina der
Schlufizeile des Abgesangs zuriickgegriffen (T. 55 f.).

Wenn sich allemal Wiederholungen gleicher Musik zu verschiedenem Text
ciner wortbezogenen Interpretation entziehen, so gilt das auch fiir die partiell
identischen Spruchsitze (Nr.1 und 10), wo gleiche Koloraturen einmal
— scheinbar bildhaft — das Wort ,,wandeln®, das andere Mal aber — neutraler
nun — das Wort ,,wohnen* auszeichnen.?® Der unmittelbare Textbezug hat hier
hinter der formalen Planung des Zyklus zuriickzutreten. Und auch innerhalb
beider Satze werden verschiedene Textteile einander wo nicht angeglichen, so
doch angenihert: breiten Halben der Kopfmotive folgen in den Imitations-
partien syllabisch deklamierte Viertel mit Tonrepetitionen, wihrend die er-

% Dazu siehe etwa Spitta II, S. 431£., oder auch Vetter, a.a.0., S. 34f. (Nach Wiillners
Mitteilung in BG 39 hitte iibrigens Brahms zuerst auf die durchgehende c.f.-Bindung
des Satzes hingewiesen.)

‘% Vgl. Vetter, a.a.0., S. 33 ., und Siegele, BJ 1962, S. 42 f.
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sten und die letzten Textworte gleichermaflen in akkordischem Satz hingestellt
werden. Herzstiick der symmetrischen Gesamtanlage ist der Spruchsatz ,,Ihr
aber seid nicht fleischlich“. Das Prinzip der Fuge konnte wohl geniigen, um
dem Satz seine Kontinuitit zu sichern — wire nicht der Text zu umfanglich. So
disponiert Bach die beiden ersten Textglieder als irregulire Doppelfuge (,.Ihr
aber seid nicht* und ,,Wo anders Gottes Geist™), wihrend das auch im Text
abgesetzte Schlufglied einem Anhang vorbehalten bleibt (,wer aber Christi
Geist™). Dem syllabisch deklamierten Themenkopf der Fuge tritt die Fort-
spinnung mit Koloratur (zu ,.geistlich®) entgegen. Als Scharnier dient der
markante Quartsprung, der das Wort ,,sondern” betont. Nach dem fiinften
Themeneinsatz tritt aber in dichter Engfithrung das zweite Textglied (,,s0 an-
ders Gottes Geist™) hinzu, um sich fortan konstant mit dem Thema selbst zu
paaren.’” Irregulir ist die Anlage insofern, als beide Themen sogleich kom-
biniert werden, ohne daf} das zweite zuvor fiir sich durchgefithrt worden
ware. Sein Kopfmotiv aber entspricht genau jenem Quartsprung, der zwi-
schen Themenkopf und Fortspinnung im Fugenthema mit dem ersten Text-
glied stand (Beispiel 6a). Dafl dies keine analytische Konstruktion ist, er-
weist sich im weiteren Verlauf, wenn an den Themenkopf nicht nur seine ut-
spriingliche Fortspinnung anschliefft (.sondern geistlich®). Vielmehr kann
dem Themenkopf dann auch unmittelbar das zweite Textglied (,s0 anders®,
T. 236 ff.) nachfolgen (Beispiel 6b).

} 117 IV) 1 4 vY 1 1
ihr a-ber seid nicht fleisch-lich,so an-ders Got - tes Geist

Beide Textglieder konnen also simultan und sukzessiv verkettet werden, was
durch den diastematischen Bezug des zweiten Gliedes auf das Scharnier im
Fugenthema selbst ermoglicht wird. Der Textrest wird dann nicht mehr in die
Fuge einbezogen, sondern erscheint als Coda, die in akkordischer Deklama-
tion aus dem Zusammenhang der Fuge ausbricht, wie es auch der Kontradik-
tion im Text gemif ist. Die spezielle Variante der Doppelfuge ist aber auch

37 Darauf verwies — freilich in anderem Zusammenhang — bereits Neumann, a.a.0., S. 85.
Anm. 197.
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ihrerseits ein Korrelat der textlichen Gegebenheiten. Was an ihr der strengen
Norm einer Doppelfuge widerspricht, expliziert sinnvoll die syntaktische
Struktur des Textes, ohne die musikalische Struktur zu durchbrechen, da die
Textteile thematisch verkettet sind.

VII

Trifft die These zu, der Ausgleich von Text und Struktur habe Bach in den
vokalen Motetten zu besonderen Verfahren herausgefordert, dann wird es
auch fraglich, wieweit die Choralbearbeitung ,,O Jesu Christ, meins Lebens
Licht“ (BWV 118) dem Corpus der Motetten zuzurechnen ist. Daf} das Werk
in der NBA nicht wie bisher den Kantaten, sondern den Motetten zugeschla-
gen wurde, hatte seine Griinde. Unter den Kantaten nimmt sich das einsatzige
Stiick isoliert aus, seine mutmaBliche Bestimmung als Trauermusik stellt es in
die Nihe der meisten Motetten, sein Vokalsatz wirkt durchaus , motettisch®,
und nicht zuletzt hat Bach selbst es in beiden Autographen Motetto iiberschrie-
ben.?® Wie die autographe Bezeichnung aufzufassen ist, scheint freilich offen.
Sicher war der Begriff der Motette fiir Bachs Zeit nicht so unscharf wie hun-
dert Jahre zuvor, als Praetorius feststellte, die ,,Musici Autores Itali“ ge-
brauchten die .,Namen Concerti, Motetti, Concentus &c. ohn unterscheyd®.?®
Wenn sich fiir die Kreuzung der Gattungen im spiteren 17. Jahrhundert der
Terminus .,Motetto concertato” einfiihrte, so bezeichnet der Begriff Motette
nach 1700 jedenfalls doch vorab vokale Werke, im Regelfall mit Generalbaf}
und eventuell mit verstirkenden, nicht obligaten Instrumenten.*® Die Abson-
derung der Motette von der iibrigen Figuralmusik ist geradezu ein Ergebnis
der gattungsgeschichtlichen Prozesse im 17. Jahrhundert. Die Verwendung des
Begriffs Motette fiir ein Werk mit obligaten Instrumenten diirfte in Bachs Zeit
eine Ausnahme darstellen. Andererseits hat Bach auch seine Kantaten vielfach
Concerto tiberschrieben, was primir wohl — pars pro toto — auf den konzertan-
ten Kopfsatz abzielt, ohne doch die Unterscheidung der Gattungen aufzu-
heben. Fiir BWV 118 wire indes die Bezeichnung ,,Concerto oder gar ,,Can-

3% Dazu siche in NBA IlI/1 die Faksimiles X-XI; vgl. weiter Ameln im Kritischen Be-
richt, S. 11 f., 17 und 195 ff.

3 M. Praetorius, Syntagma Musicum, Bd. 111, Wolfenbiittel 1619, S. 6 (Documenta Mu-
sicologica I/15, hrsg. von W. Gurlitt, Kassel usw. 1958).

9 Vel. J. G. Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 424f. (Documenta Musi-
cologica I/3, hrsg. von R. Schaal, Kassel usw. 1953). Auch in Matthesons Polemik gegen
die veraltete Motette erscheint die Verwendung von Instrumenten als Sonderfall in
einem friiheren Stadium der Gattung, wihrend der einstige , Moteten-Styl“ nunmehr
keine eigene Gattung begriinde, sondern in anderen Gattungen der Figuralmusik auf-
gegangen sei; vgl. Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 74ff. (Docu-
menta Musicologica I/s5, hrsg. von M. Reimann, Kassel usw. 1954). Ferner siche auch J.
Mattheson, Das New-Eréffnete Orchestre, Hamburg 1713, S. 141, und J. H. Battstedt,
Ut, Mi, Sol, Re, Fa, La . . ., Leipzig (1717), S. 86.
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tata”™ noch weniger angemessen gewesen — allenfalls hitte sich noch die blasse
Titulierung ,,Corale” angeboten.

Die von Bach gewihlte Bezeichnung deckt zweifellos den kontrapunktischen
Vokalsatz, eine Choralbearbeitung mit gedehntem Sopran-c.f. und Vor- oder
Nachimitationen der Gegenstimmen, wie sie auch in ,,motettischen* Kantaten-
sitzen begegnet. Der obligate Instrumentalsatz scheint desto weniger eine
Abgrenzung gegeniber den Motetten zu markieren, je mehr man auf deren
Auffihrung mit verstirkendem Instrumentarium Wert legt: die Auffiih-
rungspraxis kann die typologische Differenz verdecken. Die Tatsache jedoch,
daf die Instrumente im BWV 118 obligat gefiihrt sind, ist nicht nur akziden-
tell. Obwohl der Satz fraglos kein Fragment einer Kantate ist, riickt er damit
um so nzher an die Choralchorsitze der Kantaten heran, die durch die Kom-
bination von kontrapunktischem Choralsatz im Vokalpart mit motivisch
auskomponiertem Instrumentalsatz definiert sind. Demgemif fehlen im Vo-
kalpart von BWV 118 auch Ansitze, die Reihung der Textzeilen und Choral-
motive durch deklamatorische oder motivische Beziehungen enger zu verket-
ten. Zwar wahrt der Vokalsatz tiber die Zeilenpausen hin das GleichmaR des
Satztyps, doch ist es vor allem der Instrumentalpart, der mit Anfangs- und
Schiufritornell sowie Zwischenspielen die Kontinuitit sichert. Er bestimmt
auch die hohe Expressivitit des Satzes, namentlich mit den lastenden Ton-
repetitionen, den zeitweiligen Orgelpunktwirkungen und den steten Vorhalt-
bildungen. Vor diesem Hintergrund kénnen dann auch die vokalen Gegen-
stimmen zunehmend intensiver dem Text nachgehen (besonders etwa in der
letzten Zeile mit chromatischen Schirfen zu ,,der Siinden Last®). Der Sonder-
fall dieses Werks, das zwischen den Gattungen steht, bestitigt gerade auch die
Differenz von Motette und Kantatensatz.*! An ihm zeigt sich erneut, daf es
die primir vokale Konzeption des Satzes ist, die in den Motetten zu besonde-
ren Kompositionsverfahren fiihrt.

Aus anderen Griinden fiigt sich auch die Motette ,,Lobet den Herrn, alle Hei-
den® (BWV 230) nicht leicht in das Bild ein, das man aus den iibrigen Motet-
ten gewinnen kann. In der alten wie der neuen Bachausgabe wurde die Echt-
heit des Werkes nicht in Frage gestellt, obwohl seine bedenkliche Uberliefe-
rung seit jeher bekannt war. Wihrend es in Forkels Aufzihlung der Motetten
ebenso fehlt wie in Schichts Erstausgabe (1802/03), bildet die einzige Quelle
der Erstdruck unter dem Titel ,,Der 117te Psalm . . .“ mit dem Zusatz ,, Nach
J. S. Bach’s Original-Handschrift” (Leipzig, Breitkopf & Hirtel, wohl 1821),
ohne daf bisher eine altere Handschrift — auch nur eine Kopie — bekannt
ware.** Die Authentizitit des Werkes ist erst neuerdings von Martin Geck
bezweifelt worden. Seiner Begriindung kann hier so wenig nachgegangen wer-
den wie den Argumenten, mit denen Ralph Leavis die Zweifel an der Echt-

' Damit sei nichts gegen die Einordnung von BWV 118 in den Motettenband der NBA
gesagt, die freilich eine nihere Erorterung im Kritischen Bericht verdient hitte.
2 Vgl. Ameln, Kritischer Bericht, S. 15#. und 177§.

3 4890
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heit der Motette auszuraumen suchte. Im Anschluf an diese Diskussion kann
nur noch auf einige weitere Gesichtspunkte hingewiesen werden.

Waihrend Geck zeigte, auch in der sonstigen Uberlieferung Bachscher Vokal-
werke verringere sich der Grad ihrer Authentizitit, je spater die Quellen zu
datieren seien, stellte Leavis dazu fest, es sei jedenfalls auch eine Reihe wich-
tiger authentischer Werke erst durch relativ spite Quellen bekannt.** Singu-
liir bleibt aber doch wohl der Umstand, daf ein Werk erst durch cinen Druck
des 19. Jahrhunderts — und nur durch ihn — erhalten ist, was gegeniiber den
recht zahlreichen Kopien der anderen Motetten bedenklich stimmt. Nicht
ebenso stichhaltig sind andere Bedenken, die an cher historische Gegeben-
heiten ankniipfen. Fiir die Authentizititsfrage macht es wenig aus, ob man
das Werk als selbstindige Komposition oder als Teilsatz einer verlorenen
Kantate betrachtet. Dafy das Stiick fiir einen Kantatensatz nicht zu lang wiire,
mag stimmen, doch ist das Argument so wenigzwingend wie die Tatsache, dafl
der Text in einer Kantate J. G. Gorners benutzt wurde — das Textrepertoire
von Motette und Kantate weist Uberschneidungen genug auf.*® Wie Leavis
zeigte, fehlt in BWV 230 eine ausgepragte Schlufibildung keineswegs; die va-
riierte Wiederholung am Ende des ., Alleluja® ist eine wirksame Coda, und
auferdem ist der Verlust eines folgenden Schlufichorals nicht ganz auszu-
schlieffen.*® Hingegen wire zu bedenken, daf die ,,motettischen® Kantaten-
sitze, die als Analoga in Betracht kimen, keine derart zyklische Tendenz zei-
gen; sind sie mehrteilig, so wird die ..motettische” Satzweise nicht durch alle
Teile gewahrt, sondern die Instrumente fungieren wenigstens in einem Satz-
teil obligat.” Und dafl BWV 230 nicht als nur einsiitzig zu bezeichnen ist, hat
Leavis mit Recht betont.*s Zwar mag strittig sein, ob von Dreiteiligkeit zu
reden wiire, doch ist die interne Gliederung wohl ahnlich deutlich wie in den
Motetten BWV 226 und 229 (von deren abschlieffenden Kantionalsitzen ab-
gesehen, die allein aber kaum die Rede von zyklischen Werken rechtfertigen
wiirden). Daf man Besonderheiten von BWV 230 nicht gut mit der These er-
kliren kann, es handele sich um ein Jugendwerk Bachs, hat Geck im Vergleich

83 M.Geck, Zur Echtheit der Bach-Motette ,,Lobet den Herrn, alle Heiden", in: BJ 1967,
S. 57-69; R. Leavis, Bach’s Setting of Psalm CXVII (BWV 230), in: ML 52 (1971),
S. 19-26. Vgl. dazu auch M. Geck, J. S. Bachs Motetten in neuer Ausgabe, in: ME 24
(1971), S. 303—309, sowie A. Dirr, Zu M. Gecks Besprechung . . ., in: Mf 25 (1972),
S. 74-77-

44 Geck, BJ 1967, S. 58 ff. und 62 f.; Leavis, a.a.0., Sk

45 Ameln, Kritischer Bericht, S. 16 f.; Leavis, 2.2.0., Sors

% T eavis, 2.2.0., S. 21; Ameln, a.a.0., S. 16. Dazu siehe auch W. Neumann, a.a.0., S. 86 £.

47 In BWV 12, Nr. 2, etwa ist nur der B-Teil motettisch mit Instrumenten colla parte, in
BWYV 21, Nr. g, ist bereits der Zutritt duplierender Instrumente in der zweiten Satz-
halfte ein Mittel der Differenzierung, in BWV 22, Nr. 1, folgt der solistischen Einlei-
tung ein motettischer Satz, aber mit Nachspiel, und in BWV 105, Nr. 1. verzichtet nur
die Chorfuge als zweiter Satzteil auf obligate Instrumente.

48 [ eavis, 2.2.0., S. 23; Geck, BJ 1967, S. 64.
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mit den frithesten Kantaten dargelegt.*® Der Abstand der Fugierungstechnik
in BWV 230 von den frithen Permutationsfugen ist in der. Tat klar genug.
Wire damit aber die Moglichkeit ausgeschlossen, dafl das zweifelhafte Werk
nach den frithen Kantaten, aber doch noch vor der Leipziger Zeit (und vor
BWYV 227) entstand?

Wenn manche weiteren Umstiande gegeniiber den anderen Motetten singuldr
bleiben, so kann das bei der Individualitit jedes dieser Werke nicht so sehr
erstaunen.®® Die vierstimmige Besetzung von BWV 230 ist nicht ungewohn-
licher als die fiinfstimmige in BWV 227, und ist Vierstimmigkeit die Norm im
Vokalsatz der Zeit, so ist es nicht undenkbar, dafl Bach auch eine vierstimmige
Motette schrieb. Dabei kann der obligate Generalbafl um so weniger befrem-
den, je eher man den Zutritt eines Basso continuo auch fiir die ibrigen Motet-
ten annimmt. Auch die ,,motettischen Kantatensdtze mit vierstimmigem Vo-
kalpart weisen partiell selbstindigen Generalbafd auf, und dafl der kontra-
punktische Satz in der Vierstimmigkeit eher der Stitze durch ein Fundament
bedarf, mag wohl einleuchten. Dafiir wire an Bachs Tendenz zu erinnern, in
den fugierten Sitzen der Motetten (BWV 225, 226, 228, 229) geringstimmige
Phasen durch Paarung von Themen, Engfithrung von Einsidtzen oder Autfil-
lung durch den Gegenchor zu reduzieren. Ist BWV 230 ferner nicht einsatzig
zu nennen, so steht auch der Verzicht auf Textmischung nicht allein da;
BWV 229 liegen zwei Strophen eines Liedes zugrunde, und in BWV 226 wer-
den — aufler dem Schlufichoral — nur zwei Verse eines Bibeltextes benutzt.
Zwar pafit der Text von BWV 230 so wenig wie der von BWV 225 fiir eine
Trauerfeier; dall das Werk fiir einen festlichen Anlaf} nicht ebenso reprasen-
tativ sei,® kann aber kaum Zweifel an seiner Echtheit stiitzen, solange nicht
Konkreteres iiber die genauen Verwendungsumstinde aller anderen Motet-
ten bekannt ist. Die kleinere Besetzung mag auch mit Voraussetzungen der
Entstehungszeit zu tun haben, und die klangliche Reduktion wird vom satz-
technischen Aufwand — mit der Kette fugierter Satzglieder — kompensiert.
Gegeniiber der Meinung Gecks, BWV 230 passe schlecht in den Zyklus der
ubrigen Motetten, bemerkte Leavis bereits, bei Kasualmusiken sei nicht mit
der Intention zu rechnen, einen Zyklus von Werken zu schaffen.?® Man konnte
jedoch auch umgekehrt argumentieren: gerade die Singularitit von BWV 230
kann fiir die Zugehorigkeit zu einem Corpus von Werken sprechen, deren ge-
meinsamer Nenner gerade ihre jeweilige Individualitat ist.

Wenn all solche Umstinde, so bedenkenswert sie sein mogen, die Zweifel an
der Authentizitit von BWV 230 kaum begriinden kénnen, so ist man bei der
fragwiirdigen Uberlieferung um so mehr auf den ,,Stilbefund“ angewiesen.
Einige Bedenken Gecks, die sich auf geringfiigige Details der Satztechnik

42 Vgl. Geck,a.2.0., S. 65 £.

30 Zur Besetzung siehe Geck, a.a.0., S. 64, und Leavis, 2.a.0., S. 23 f.
31 Geck, a.a.0., S. 68 £.

32 Geck, 2.2.0., S. 63 ; Leavis, 2.a.0., S. 22-f.
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richteten, hat Leavis bereits ausgeraumt.”® Gewichtiger erscheinen die Argu-
mente, die sich auf die Thematik im Verhiltnis zur Werkstruktur beziehen.
Daf die Themen nicht so gravititisch seien wie in ,,motettischen* Kantaten-
siitzen, laf¢ sich unter Hinweis auf diejenigen Analoga aus Kantaten wider-
legen, die mit schirfer profilierter Rhythmik durchaus nicht immer dem stren-
gen Stil im Allabreve folgen.* Und die Abfolge fugierter Satzteile kann um
so weniger befremden, wenn man in ihr cin Aquivalent fiir die Reduzierung
klanglicher Kontrastmoglichkeiten gegeniiber den doppelchérigen Werken se-
hen kann. Daf der Ambitus des ersten Fugenthemas nicht singular und seine
Beantwortung nicht irregulir sei, hat Leavis nachgewiesen.” Kann man aber
cin Thema uncharakteristisch nennen, das durch auffillige Besonderheiten in
Ambitus und Duktus ausgezeichnet ist? Doch nicht nur fiir den Ambitusund die
BeantwortungdesThemasist die Frageseiner Abgrenzungvon der Fortspinnung
mafgeblich, dieLeavis erorterte. An ihr hingt vielmehr auch das Urteil iiber die
stirksten Bedenken, die gegen die Authentizitit von BWV 230 vorgebracht
werden kénnen. Der erste Teilsatz stellt eine Doppelfuge mit gesonderter
Durchfithrung beider Themen und anschliefiender Themenkombination dar.
Das erste Thema liuft jedoch in eine Wendung aus, die notengetreu auch im
sweiten wiederkehrt, und sollen beide kombiniert werden, so wiirden sich
zwangsliufig Einklangsparallelen ergeben (Beispiel 7a—b). Im tbrigen kon-
trastieren die Themen nicht nur wenig, sondern sie entsprechen sich sogar im
rhythmischen wie diastematischen Duktus weitgehend. Ein solcher Mangel an
Voraussicht jedoch — so Geck — wire Bach nicht zuzutrauen.’® Das scheinen
auch die Beobachtungen W. Neumanns zu stutzen, der in der Kombination
der ,,schlecht kontrastierten” Themen die MafBnahmen verfolgte, mit denen
die Schwierigkeiten ihrer Verbindung umgangen werden.57 Wihrend namlich
sweimal das zweite Thema komplett erscheint (Sopran TS F AlcAES )
wird dazu das erste (in Tenor bzw. Baf) um die fragliche Wendung verkiirzt.
Und bleibt ein weiterer Einsatz des ersten Themas im Ale (T.44£); be-
schrinkt auf den Themenkopf, ohne die feste Kombination mit dem Gegen-
thema, so tritt dann der letzte Einsatz des ersten Themas im Sopran (T. 54£.)
vollstindig auf, wozu nun das zweite Thema (im Baf) seinerseits verkiirzt

53 Leavis, 2.a.0., S. 24 F.; Geck, 2.2.0., S. 67.

5 Von vergleichbaren Kantatensitzen nannte Geck (2.2.0., S. 64) nur die aus BWV 2,
28, 38, 121 und 179, nicht aber etwa die Sitze oder Satzteile aus BWV 4, 64, 68, 105
oder 144. Zur Frage des Charakters der Thematik siehe Leavis, a.2.0., S. 23 f. Daf} die
Folge von Fugen iiber Lspielerisch-konzertante® Themen (Geck, a.a.0., S. 65) nicht den
motettischen Kantatensitzen entspricht, ist unbestreitbar; gerade eine solche Besonder-
heit ist aber mit der Eigenstandigkeit einer Motette — auBerhalb einer zyklischen Kan-
tate — zu motivieren.

5 Leavis, a.a.0., S. 24 (unter Verweis auf das Thema des Patrem® der h-Moll-Messe
und dessen Vorlage in BWV 171); siche dazu Geck, BJ 1967, S. 66£.

56 BJ 1967, S. 67.

57 Neumann, a.3.0., S. 86, und ebenda, Anm. 205.
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und zudem durch Umtextierung verdeckt wird (mit Melisma auf ,,Vol-ker”
statt ,.prei-set”). Leavis suchte dem entgegenzusetzen, die kritische Wendung
sei nicht Bestandteil des Themas selbst.? Dabei wurde offenbar schon von der
Gestalt ausgegangen, die das Thema in der Kombination meist zeigt. Orien-
tiert man sich aber an seiner separaten Durchfithrung, so ist nicht zu leugnen,
daf jene Formel durchweg im Anschluf} an den Themenkopf erscheint und in-
soweit zum Thema hinzugehért. Die Frage nach der Abgrenzung von Thema
und Fortspinnung fithrt also kaum weiter: Die heikle Stelle gehort dem
Thema zunichst zu, sie fillt aber dann ~ vom letzten Zitat abgesehen — in
der Kombination fort.

o
i)

L

a)

und prei - - setihnal-le Vol - - - ker,al-1le
0 —
1 1 [ 1 1 il 1 1
= B = 8
- 1le, al-1e Hei - - (den)
o)
% =
p=f—=
© Vol-ker

Dem Komponisten eines solchen Werks — wer immer es sei — s0 mangelhafte
Planung der Themen zu unterstellen, verriete indes eine ungenaue Vorstel-
lung vom Kompositionsvorgang. Plant man eine Doppelfuge, so pflegt man
zuerst die Themenkombination zu entwerfen. Und wer eine so weitraumige
Doppelfuge wie diese zu komponieren weif, diirfte schwerlich erst nacherig-
lich die partielle Themenidentitit bemerken. Weniger als Planlosigkeit steht
also eine Absicht dabei zu vermuten. Jedoch ist das Verfahren keineswegs so
befremdlich, erinnert man sich nur der iibrigen Doppelfugen in Bachs Motet-
ten. Daf die Fugierungstechnik der Motetten spezifische Besonderheiten zeigt,
hat Neumann schon nachdriicklich hervorgehoben.?® Und zu diesen Eigenarten
gehoren auch die verschiedenen Versuche, die Paarung der Textglieder in der
rein vokalen Doppelfuge zu bewiltigen. Die Doppelfuge in BWV 226 ist in
ihrer Kombinationsphase nicht nur kaum strenger angelegt. Obwohl die The-
men der motettischen Tradition enger verhaftet scheinen und jeweils geson-

38 ] eavis, a.a.0., S. 24f.
5% Neumann, 2.2.0., S. 84ff. Zur Frage der Textgliederung in motettischen Fugen und der
Textkombination in Doppelfugen siehe ebenda, S. 92 ff.
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dert sehr dicht durchgefithrt werden, wird in ihrer Paarung eher noch frei-
ziigiger verfahren. Denn in ihr entfillt unmittelbar nach dem Kopf des zwei-
ten Themas ein charakteristisches Glied, das noch zusitzliches Gewicht er-
hielt, indem es in der separaten Durchfiihrung als fester Kontrapunkt zum
Themenkopf trat. In dieser Doppelfuge lassen sich beide Themen in ihrer
originiren Gestalt nur mit ihren Kopfgruppen paaren, und gerade die The-
menképfe weisen eher latente Analogien als offene Kontraste auf. Auch in
dem Satz aus BWV 227, der im Zentrum der Gesamtform steht, verschrinkt
sich mit der irregulidren Anlage die Tendenz zu partieller Angleichung. Zwar
fehlt cine gesonderte Durchfithrung des zweiten Themas, so dafl es auch frag-
lich ist, ob man von einer Doppelfuge sprechen darf. Doch ist der zweite Ge-
danke — vorsichtig formuliert — mit dem eigentlichen Fugenthema durch die
Bezichung seines Kopfmotivs auf das Scharnier zwischen Themenkopf und
Fortspinnung verbunden, so daf beide auch sukzessiv verkettet werden kon-
nen.

An solchen Beispielen wird klar, daB es in den Doppelfugen der Motetten
Bachs weder um scharfe Kontrastierung noch um schulgerechte Kombination
der Themen geht. Im Gegenteil: das fiir die Motetten insgesamt giiltige Prin-
zip, der Reihung von Textgliedern durch wechselnde Beziehungen zu begeg-
nen, findet in den Doppelfugen seine Pointierung in der Verbindung der
Themen, womit zugleich die simultane Koppelung verschiedener Texte aus-
geglichen wird. Wire es danach so erstaunlich, wenn Bach auch einmal ecine
Losung durch Analogien versucht hitte, die einerseits den ganzen Duktus der
Themen betreffen, wihrend andererseits beide Themen in partieller Identi-
tit minden? Im iibrigen ist die Kombination — was immer man gegen das
Werk vorbringen mag — mindestens so dicht wie in BWV 226. Und es ist be-
zeichnend, daf} nicht ein Modell der Themenkombination auf alle Einsitze
iibertragen wird, sondern daf} dabei so unschematisch differenziert wird — bis
hin zur Umtextierung des zweiten Themas bei seinem letzten Einsatz. Dic
Analogien und Varianten dienen im ganzen wie in BWV 226 und 227 der
planvollen Herstellung von Beziigen, die iiber die Simultankombination der
Textglieder hinwegtragen. Der vermeintliche Kunstfehler — scheinbar stirk-
stes Argument gegen die Echtheit — spricht gerade fiir die Authentizitat des
Werkes, indem er bei allen anderen Unterschieden eine innere Verbindung
mit den iibrigen Motetten markiert.

Daf die Sequenzgruppen im Mittelteil (,,denn seine Gnade...", T.58.)
nicht starr und schematisch konstruiert seien, bemerkte Leavis bereits.% Wirk-
lich werden die Sequenzen nicht nur variiert, sondern zugleich schrittweise
intensiviert: zunichst bei gleichem Geriistsatz durch Transposition und Stimm-
tausch, sodann noch durch rhythmische Beschleunigung, die schlieBlich zur
Auflosung des Sequenzverbandes fithrt. Dabei rechtfertigen sich die Terz-
und Sextparallelen in ihrer Ausdehnung um so eher, als es sich hier um die

0 T eavis, a.a.0., S. 25; Geck, BJ 1967, S. 67.
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einzige akkordische Satzphase handelt, hervorgehoben zudem im ruhigen Be-
wegungsmal. Bemerkenswert ist aber auch die Vermittlung zum folgenden
Abschnitt (,seine Gnade und Wahrheit ..., T.77f.). Aus der Auflosung
und Steigerung des dritten Sequenzglieds entsteht bei Wiederholung des Tex-
tes (ohne das ,,denn®) ein eigener Satzteil. Geprigt wird er zunichst durch
den Halteton (iiber zwei Brevistakte hin) auf , Ewigkeit, der mehr heraus-
zufallen scheint als die ahnliche Stelle in BWV 228 (,ich erhalte®). Indes ist
er auf doppelte Weise in den Satz eingebunden. Einerseits erwichst er aus
der Dehnung des Bewegungsmafes in der vorangehenden Satzphase, an-
dererseits greift seine Kontrapunktierung auf das Bewegungsmaf} der Dop-
pelfuge zuriick. DaB sich das Geriist von Halteton und Kontrapunkt viermal
— durch alle Stimmen — wiederholt, mag schematisch wirken. Doch wird es
nicht nur durch Transposition und Harmonik, durch die Einfidelung des
Kontrapunkts und die Fihrung der iibrigen Gegenstimmen differenziert.
Wenn die Kombination vielmehr durch die Stimmen wandert. so ist die Ana-
logie zur Themenpaarung in der Doppelfuge klar genug. Auf sie also bezieht
sich der Abschnitt zuriick, er verbindet zudem die rhythmischen Grenzwerte
des bisherigen Ablaufs, und zugleich wird damit der urspriingliche Kontrast
des neuen Textglieds (,denn seine Gnade™) nachtriglich zuriickgenommen.
Gerade diese kunstvolle Anlage mit mehrfacher Vermittlung zwischen Text-
und Satzteilen diirfte in der Analogie zu den anderen Motetten cin wichtiges
Indiz sein.

Dem ., Alleluja“ sodann wurde auch von Neumann bescheinigt, es entfalte sich
in ,,schoner Linearitit.5! In der Tat ist der Satz nicht nur sehr dicht angelegt,
sondern er ist in der Flexibilitit der Stimmfithrung und Rhythmik zugleich
noch geléster als die iibrigen Werkteile. Auch fehlen Anklinge an die Fugen-
themen dabei nicht ganz. Und in der Coda wird bei Wiederholung des Satz-
geriistes nicht blof3 Stimmtausch vorgenommen, sondern die rhythmischen Va-
rianten sind so bestimmend, daB die Entsprechung der Taktgruppen (T. 146
bis 155, 156—165) sich dem Horer nicht ohne weiteres aufdrangt.

Freilich bleiben auch dann noch manche Bedenken. Daf} die Textierung mit-
unter gezwungen wirkt, ist auch nach einigen Korrekturen der Neuausgabe
schwer zu bestreiten.®> Und weniger als die Verwendung eines Generalbasses
konnte seine wechselnde Funktion erstaunen: ist er in der Doppelfuge obli-
gat, so bleibt er im ,,Alleluja* reiner Basso seguente. Doch muf} derlei nichts
besagen, solange man auch Lizenzen des unbekannten Herausgebers einbe-
rechnen muB. Dennoch: schwieriger als die Zuschreibung an Bach wire wohl

51 Neumann, a.a.0., S. 86; daf die Coda ,,zur Blockkombination verschiedener Kantaten-
fugen" hiniiberweist (ebenda, Anm. 206), muB kein Indiz fiir die einstige Zugeharigkeit
des Werks zu einer Kantate sein; eine selbstindige Motette ohne SchluBchoral bedarf
eines wirksamen Schlusses mit besonderen Mitteln.

62 Vgl. dagegen Leavis, 2.2.0., S. 24. Wie freilich , manche geradezu unbachische Zige*
(Geck, BJ 1967, S. 67) niher zu begriinden wiren, bleibt offen.
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der Versuch, das Werk einem anderen Komponisten zuzumuten.53 Fast ist
man versucht zu sagen, stammte das Werk nicht von Bach, so miifite ein Autor
erst erfunden werden. Denn wer die Produktion der Zeitgenossen etwas
kennt, wird kaum einem von ihnen — zumal in einer Gattung auf dem Abstell-
gleis wie der Motette — eine so kunstvolle Architektur mit planmifigen Ver-
schrankungen, dazu derart ausgesponnene Melismen in konsequenter Kontra-
punktik, eine so selbstindige Stimmfiihrung mit solchem rhythmischem Fluf3,
dermaflen weite Sequenzbogen mit interner Modulatorik oder so unschema-
tische Varianten und Analogien — um nur soviel zu nennen — zutrauen. Wire
das Werk also keinem Zeitgenossen und schon gar nicht einem ilteren Mu-
siker zuzuschreiben, so schliefen der herbe Klang, die lineare Stimmfiithrung
und die aperiodische Taktgruppierung erst recht einen Autor der nichsten
Generation aus; von empfindsamer Harmonik oder klarer Periodik wird
man keine Spur entdecken. Stammte die Motette aber von einem Schiiler
Bachs, so von einem wahren Meisterschiiler, der genaueren Einblick in die
Werkstatt hatte als sonst einer — seine Werke hitten alle Aufmerksamkeit
verdient. Hilt man aber an Bachs Autorschaft fest, so ist nicht auszuschliefen,
daf} der ungenannte Editor ecine Vorlage Bachs auch mit einigen Freiheiten
herausgegeben hitte.

Eine Abstufung der Motetten nach den Kriterien, die hier diskutiert wurden,
scheint der Abfolge der gesicherten oder vermuteten Entstehungsdaten nicht
zu widersprechen. Zweifelsfrei ist bislang nur die Datierung von BWV 226;
Bachs Autograph nennt als Anlafl die Beerdigung J. H. Ernestis, der 1729
starb. Nach dem Befund des Autographs ist BWV 225 um 1726/27 anzuset-
zen, und auf Grund der Ubereinstimmung zentraler Textteile mit bezeugten
Trauerpredigten lassen sich fiir BWV 227 und 228 die Jahre 1723 bzw. 1726
annchmen. Offen bleibt die Entstehungszeit von BWV 229, auch wenn sich
eine Kopie des Werks auf die Zeit um 1731/32 eingrenzen 1if3t.5* Demriach
stiinde ,,Jesu, meine Freude* am Beginn, das ausnahmsweise fiinfstimmige
Werk, in dem der Textfiille die Symmetrie als Ordnungsprinzip entgegen-

@ Dafl der Gedanke an Johann Ludwig Bach als Autor (Geck, BJ 1967, S.68) kaum
stichhaltig ist, zeigte Leavis (a.a.0., S. 26). Gegeniiber blofi vermutungsweisen Zu-
schreibungsversuchen an andere Komponisten wiren weniger vereinzelte Details fiir
sich als vielmehr auch die bemerkenswerten Qualititen des Werks im ganzen zu beden-
ken. Und zu erinnern ist an Diirrs Mahnung, nicht Werke als unecht zu deklarieren,
ohne eine andere Zuschreibung zu begriinden; vgl. A. Diirr, Zur Echtheit einiger Bach
zugeschriebener Kantaten, in: B] 1951-1952, S. 30-46, besonders S. 31. ;

8 H. J. Schulze, Der Schreiber ,,Anonymus 400“ — ein Schiiler Jobann Sebastian Bachs,
in: BJ 1972, S. 104-117, speziell S. 114. Zur Datierung der anderen Motetten siche
Ameln, Kritischer Bericht, S. 81, 53f., 140 und 105 f. .
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tritt, um das Problem des Ausgleichs von Reihung und Vermittlung zu redu-
zieren. Von den doppelchorigen Werken wiirde zunichst die satztechnisch
schlichtere Motette ,,Fiirchte dich nicht” folgen, die einerseits offene Sym-
metrie der gleich langen Hilften zeigt, wihrend sich andererseits die Ver-
mittlung zwischen den Textgliedern im ersten Komplex auf deklamatorische
Analogien beschrankt. Ihr zunichst stiinde bereits ,,Singet dem Herrn®, in je-
der Hinsicht das aufwendigste Werk, in dem die textreichen Sitze besonders
kunstvolle interne Beziehungen gegeniiber den eher autonomen Formen der
zwei letzten Sitze aufweisen. Spiter erst entstand ,.Der Geist hilft”, die
»Liedmotette zu Spruchtext™, in deren erstem Satz die Textglieder ebenso
souverin wie dann in der Doppelfuge ineinander verschrinkt werden. In
der Nihe dieses Werks wire wohl die reine Liedmotette ,, Komm, Jesu,
komm* anzusetzen, die in der Baranlage manche Ahnlichkeiten besitzt, da-
bei aber zwischen sehr kontriren Textgliedern vermittelt. Auch in diese
Reihenfolge der Motetten ist ein Werk wie ,,Lobet den Herrn“ mit seinen
Besonderheiten schwer einzuordnen; die Beziehungen durch die Themen-
paarung der Doppelfuge verweisen auf BWV 227 und 226 — auf die Werke
mit der frihesten und spatesten Datierung also, was freilich wenig fiir das
Problem der Authentizitit zu besagen hat.%s

Am Ende konnten indes manche Einwinde gegen die These aufkommen,
Textauslegung und Satzstruktur in Bachs Motetten kimen durch besondere
kompositorische Verfahren zum Ausgleich. All die Kontraste, Analogien
und Varianten in Deklamation, Rhythmik oder Motivik, von denen die
Rede war, mogen ecinerseits als blofe Konstruktionen einer ubereifrigen
Analyse erscheinen. Es kann andererseits auch den Anschein haben, als seien
solche Beziehungen zu selbstverstindlich, um eine weitere Erérterung zu
verdienen. Und ihr Bestehen vorausgesetzt, wiren noch Zweifel moglich, ob
sie nicht zu unauffillig oder verdeckt blieben, um fiir die Musik wirksam zu
sein. Gerade weil sich aber derartige Entsprechungen — so wire zu entgeg-
nen — so unscheinbar in die Werkstruktur einfiigen, wirken sie auch derart
selbstverstiandlich, daf} sie kaum schon geniigend wahrgenommen wurden.
Doch verstehen sie sich keineswegs von selber, vergegenwirtigt man sich nur
das Verhiltnis von Téxt und Satz in der Gattungstradition der Motette. Daf}
sich aber solche Mafinahmen, modifiziert nach den Gegebenheiten der ein-
zelnen Werke, durch alle Motetten Bachs hin verfolgen lassen, miiite wohl
auch die Zweifel ausraumen, die sich am Einzelfall noch einstellen konnten.
Die Frage wire naiv, ob derlei Verfahren dem Komponisten selbst bewuft
gewesen seien: ihre systematische Handhabung verrit nicht Zufall, sondern
umsichtige Planung. Gerade weil diese Verkniipfungen dennoch unauffillig
erscheinen, tragen sie auch zu dem Eindruck einer ,,organischen Kontinuitat

%5 Auch BWV 118 steht zeitlich auflerhalb der Reihe der Motetten: die erste Fassung ent-
stand um 1736/37, die zweite wohl um oder nach 1740; vgl. Ameln, Kritischer Bericht,
S. 195 f. i
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bei, die in einer Motette durchaus nicht selbstverstindlich ist. Und die Ver-
mittlung zwischen den Textgliedern kann dabei — zumal in textreichen Sat-
zen — geradezu eine Bedingung der Formarchitektur werden.

Es bliebe der Einwand, die hier angewandten Kriterien seien historisch we-
nig gesichert und setzten methodisch bereits Erfahrungen an spiterer Musik
voraus. Unleugbar ist von all solchen Aspekten in der Theorie der Bachzeit
nicht die Rede, und wer auf historischer Legitimation der Methoden besteht,
mufS gegen ein derartiges Vorgehen Mifitrauen hegen. Gegeniiber der Kunst-
auffassung des 19. Jahrhunderts, in der das Kunstwerk kraft seiner Indivi-
dualitdt und Originalitit dsthetisch autonomen Rang beansprucht, scheint der
Musik des Barock ein anderes Verhalten angemessen zu sein. Statt an dsthe-
tischen Kategorien, wie sie fiir Musik von der Klassik an gelten mogen, hitte
sich das historische Urteil iiber idltere Musik an den Gattungen mit ihren
Funktionen und an den Normen der zeitgendssischen Theorie zu orientie-
ren.® Offen ist freilich, ob der Rekurs auf den Kanon der Gattungen und das
System der Kompositionslehre geniigt, um Bachs Musik zu verstchen. Wieweit
seine Kompositionen den Forderungen und Erwartungen der Zeit entspra-
chen, ist ungewif. Die kritische Reserve der Zeitgenossen — und zumal der
Theoretiker unter ihnen — lafit eher das Gegenteil vermuten. Und derlei Vor-
behalte sind kaum nur als Ausdruck von Blindheit oder Inkompetenz abzutun.
Die Bedenken von Zeitgenossen wiren um so weniger zu ignorieren, je mehr
man sich nur auf die zeitgenossischen Mafistibe verliefe. Allein die An-
spriiche und Schwierigkeiten der Musik Bachs gehen iiber den Horizont der
Zeit hinaus, und dafl Bach die Gattungen — gerade im Verhiltnis zu ihren
Funktionen — bis zum duflersten modifiziert hat, ist schwerlich zu bestreiten.
Zbge man sich ausschlieBlich auf Kategorien der Zeit zuriick, so kénnte Bachs
Kunst am Ende der Gefahr ausgesetzt sein, dem Verdikt des Verfehlten zu
verfallen. Zu durchschauen wire also gleichermafen die Bedeutung wie die
Begrenzung zeitgenossischer Normen fiir Bachs Musik. Denn so gewif} es ist,
dafd Bachs Komponieren untrennbar mit Voraussetzungen der Zeit verbunden
ist, so sehr hat es sich von solchen Grenzen auch geldst, um sie zu dehnen oder
zu iberschreiten. Thre einzigartige Geltung iiber die eigene Zeit hinaus gewann
Bachs Musik in der Emanzipation von solchen Schranken: in ihrer Wieder-
entdeckung konnte sie zu zeitloser Kunst im Sinn einer spiteren Asthetik wer-
den. So unvermeidlich danach der Riickschlag zu einer primir historischen
Betrachtungsweise war, so fragt sich doch, ob der Musik Bachs allein mit hi-
storischen Kategorien — wie etwa denen der Figurenlehre — beizukommen ist.
Je strikter man dabei historisierte, um so eher konnte man auch verfehlen, was
die geschichtliche Bedeutung von Bachs Komponieren ausmacht. Denn sein
Werk ist vom Prozel3 seiner Rezeption nicht abzulosen: erst in seiner lebendi-

"% Dazu siehe C. Dahlhaus, Musikasthetik, Koln 1967 (Musik-Taschen-Biicher, Theoretica,
Bd. 8), S. 27, 134 u. 6.; ders., Analyse und Werturteil, Mainz 1970 (Musikpidagogik,
Bd. 8), S. 19ff.
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gen Fortwirkung wird es —unabhingig von historischer Rekonstruktion — be-
langvo!l und zuganglich.

Gerade fiir die Motetten bleibt es fraglich, ob man sich auf Tradition und
Funktion einer Gattung berufen kann, die zu Bachs Zeit abgestorben oder
doch verfallen war. DaBl Bach die Gattung in diesen Werken nach Substanz
und Technik umgewandelt hat, wird niemand leugnen, und die Eigenart der
Kompositionen kann gerade im Verhiltnis zur Geschichte der Gattung ein-
sichtig werden. Doch war es nicht nur Zufall, daf} ausgerechnet die Motetten
— vor anderen, eher typischen Vokalwerken — so frith gedruckt und weit be-
kannt wurden. Thr Uberleben wurde wohl vom Fehlen obligater Instrumente
begiinstigt, was zwar das spitere Verstindnis der Werke als reiner A-cap-
pella-Musik hervorrief, zugleich aber auch fir ihre kompositorische Besonder-
heit konstitutiv war. Und der Zugang zu ithnen wurde durch den Verzichtauf
zeitgebundene Texte und Formen — im Unterschied zu den Kantaten — sicher
weiter erleichtert. Gerade mit den Texten und Formen ist aber die indivi-
duelle Gestaltung der Motetten ebenso verbunden wie ihre plastische Aus-
druckskraft. Unlosbar gehoren dazu aber auch die hier demonstrierten Ver-
fahren Bachs, so unauffillig sie scheinen mogen. Sie tragen zur Vermittlung
zwischen der Exegese der Textglieder und der Architektur der Formteile bei.
Mit der Emanzipation von Konventionen der Gattung paart sich die Integra-
tion des Wortausdrucks in einer jeweils singuliren Struktur. Damit aber 16-
sten gerade die Motetten die Forderungen des Individuellen und Originalen,
des Organischen und Expressiven ein, die im 19. Jahrhundert die Vorstellung
vom autonomen Kunstwerk als dsthetischem Gegenstand prigten. So konnte
es geschehen, daB regulire Gelegenheitswerke, die im Oeuvre Bachs eher iso-
liert sind, den Rang singulirer Kunstwerke nach den Normen spiterer Asthe-
tik erlangten. Und als Kunstwerke, nicht als historische Dokumente, wirken
sie fort.



Spielerische Elemente in J. S. Bachs Klaviermusik

Von Hans Hering (Diisseldorf)

Es gibt kein Klavierschaffen, das so viele Gesichtspunkte der Erfassung und
Deutung ermoglicht, sogar fordert wie das Johann Sebastian Bachs. Abge-
sehen von den zum Teil noch offenen Ubergingen zwischen Klavier und Or-
gel (vgl. die dem Pedalcembalo zugeschriebenen Werke) stellen sich die Fra-
gen des Historischen wie Stilistischen, des Strukturellen wie des Funktio-
nalen, um die Universalitit seines Schaffens zu erfassen.

Bach selbst eroffnet durch zwei Schliissel den Zugang zu seiner Klaviermusik;
einem Teil weist er eine mehr lehrhafte Aufgabe zu und bestimmt sie zum
»Gebrauch der Lebr-begierigen Musicalischen Jugend, als anch derer in diesem
studio schon habil seyenden besonderen: ZeitVertreib™ wie im Titel des Wohl-
temperierten Klaviers. Demgegeniiber sollen etwa die vier Teile der Klavier-
tbung ,Denen Liebbabern zur Gemiiths-Ergetzung” dienen. Diese Alter-
native gilt aber nicht im Sinne des spiteren Sprachgebrauchs bei der Scheidung
von Unterrichts- und Vortragsliteratur, weil im Exemplarischen der Voll-
endung jedes einzelnen Klavierstiickes die Frage des Lehrhaften bzw. Unter-
haltenden keine selbstzweckliche Bedeutung besitzt. Erfindungsreichtum und
Satzformen zeigen in beiden Bereichen die gleiche beispielgebende Vielfalt.
Selbst aus der zu Bachs Zeit herkommlichen Unterscheidung von ,,gearbeite-
ten” Stiicken und ,,Handstiicken* ist keine grundsitzliche Trennlinie ableitbar,
weil derartige Konzeptionen sich durchaus nicht immer gegenseitig ausschlie-
en; so sind etwa Bachs Gigue-Satze teils ,,gearbeitet™, teils .,Handstucke".
Bach gruppiert sein Klavierwerk oft in Reihen, um gleichsam die Einheit det
gewihlten Formgattung in einer Vielfalt unterschiedlicher Auspragungen dar-
zustellen.! Dabei werden insbesondere auch die Satzstrukturen zu einer mitbe-
stimmenden Komponente innerhalb der jeweiligen Werkkategorie. Gerade
in Werken mit betont spielerischem Charakter erfihrt die Linienfithrung cine
klavieristische Abrundung, die sich deutlich vom allgemein instrumentalen
Duktus entfernt hat. Dieser Prozefl der klavieristischen Individuation hat
hier seine Vollendung erreicht, nachdem inhaltlicher Kern und spielerischer
Ablauf der Linienfiithrung zu einem integrierten Ganzen verschmolzen sind.
Dabei ist vor allem in polyphonen Anlagen das frither nur Umspielende in dic
Energetik der Gesamtfiihrung einbezogen worden.? Fiir die deskriptive Ana-
lyse bleibt es allerdings notwendig, diese Einheit von Kern und Ausgestal-
tung zu trennen, um die kombinierten Substanzen freilegen zu konnen. —

1 Auf friihere Arbeiten des Verfassers zu Bachs Klavierwerk sei verwiesen: J. S. Bachs
Klaviertokkaten, in: B] 1953, S.81-96; Das Tokkatische, in: Mf19s54, S.277-294;
Bachs Klavieriibertragungen. Ein Beitrag zur Klavieristik, in: BJ] 1958, S. 94—113.

2 Vgl. hierzu auch die Dissertation von Henning Siedentopf: Beobachtungen zur Spieltech-
nik in der Klaviermusik ]. S. Bachs, Tibingen 1967.
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Diesen linearen Strukturen soll hier in einigen Klavierfugen und den eigent-
lichen ,,Spiel-Variationen* aus der ,, Ariz mit verschiedenen V eraenderungen”
nachgegangen werden, Beispielen, die sich gerade in ihrer spezifisch klavieri-
stischen Spielform vom Gesamtwerk abheben.

a) Bachs Spielfugen

Es ist bekanat, dal Bach neben autogenen, spezifisch klavierméfigen Satzstruk-
turen eine Anzahl von Lehnformen adaptiert, wie den Triosatz, das Solo mit
Continuo, die Organo-pleno-Anlage u. a. Dieses hier wie fiir die gesamte
Klaviermusik kennzeichnende Nebeneinander von Eigenem und Ubernom-
menen ist im Gesamtfeld von Bachs Klavierwerk bis in die Linienfihrung
verfolgbar. Mit dieser Feststellung soll kein Werturteil gegeniiber Satzarten
ausgesprochen sein, deren neutrale, unter Umstinden sogar iibertragbare
Konzeption weniger spezifisch klavieristische Ziige aufweist. Kennzeichnet es
doch gerade den weiten Bereich der Klaviermusik, daf sie solch unterschied-
liche Strukturen in ihrem Gesamtorganismus zu vereinigen vermag.?

Der lineare Duktus der Sinfonia f-Moll (BWYV 795) ist vollig abstrakt ge-
wahlt, ohne jede Einkleidung durch melismatische Nebentoneinfiigungen,
ohne diatonische Durchginge oder in die Linie eingeflochtene Akkordtone.
Stellt man dagegen die grofle Fuge aus der Tokkata e-Moll (BWV 914) mit
ihrer durch das Thema geprigten permanenten Sechzehntelbewegung, so zeigt
sich eine vollig andere Konzeption. Die schon im Thema begriindete und fir

die gesamte Fuge verbindliche spielerische Ausrandung ist keineswegs blof3
zusitzliche Verbramung einer zugrunde liegenden Kernlinie, sondern orga-
nisch in die Disposition der energetischen Entwicklung einbezogen und zu
einem integrierten Ganzen verschmolzen. Das weitrdumige Ausschwingen in
der zweiten Hilfte des ersten Taktes etwa ist kontrastierendes Korrelat zum
schmalgliedrigen Abstieg der ersten Takthilfte. Dieses weite Ausholen in der
Kurvenfihrung setzt sich bei der Linienverbreiterung in T. 2—3 in arpeggie-
renden Figuren fort. Ernst Kurth begriindet diese Verbreiterung allgemein
mit der Absicht, die ,.Einstimmigkeit in ihrer klanglichen Wirkungskraft zu

3 Vgl. den Aufsatz des Verfassers, Satzstrukturen der Klaviermusik im 18. und 19. Jabr-
bundert, in: Mf 1964, S. 234—244.
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potenzieren.* Dem ist aber hinzuzufiigen, daf} damit zugleich dem motori-
schen Impuls des Spielerischen Raum gegeben werden soll, ohne jedoch die
Prasisse des Linearen zu beeintrachtigen. Die fallende Tendenz des Thema-
verlaufs mit dem dreimaligen Abstieg wird allerdings durch diese Spielform
nicht gemindert, eher durch die Wiederaufnahme des Themabeginns am
Schlufl — ein selten auftretender Fall — noch unterstrichen.

Insgesamt tritt in den 72 Takten der Fuge das Thema nur neunmal auf. Dieses
den Spielfugen gemeinsame Verhiltnis ist zum Teil durch die Linge des The-
mas bedingt. Nachdriicklicher aber wird darin die Einschrankung spiirbar,
denen die Themen infolge ihrer inhdrenten harmonischen Bindungen unter-
liegen. Dic in der Umschreibung enthaltenen harmonischen Querschnitte be-
hindern naturgemaf die Wandlungsfihigkeit der Einsitze und schliefen Eng-
fihrungen, Umkehrungen und andere kontrapunktische Techniken meist aus.
Ebenso hemmend wirken die harmonischen Beziige im Themaablauf auf die
Kontrapunktierung sowohl in der Wahrung linearer wie motorischer Selb-
standigkeit tberhaupt. Die prazise Ausfiihrlichkeit in den Themen dieser
Spielfugen, ihre Vielfalt im Wechsel der Linienrichtung wie ihre harmonisch-
funktionale Eindeutigkeit unterbinden die Entstehung adiquater Kontra-
punkte, lassen sie vielmehr oft in abstraktem, nicht umschriebenen Duktus zu
Begleitstimmen werden, die sich nicht selten geradezu homophoner Satztech-
nik nahern. Dieses Verhiltnis wird noch offenkundiger, wenn sich eine hin-
zutretende dritte Stimme blof} als harmonisches Fiillsel unterordnen muf.
Erst beim letzten Themenzitat (T. 63 ff.) wird das Verhaltnis ausgeglichener,
wenn die Gegenstimmen sich einer komplementiren Verflechtung nihern.
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Der Wechsel des stindigen Kontrapunkts von der Ober- zur Mittelstimme in
der zweiten Hilfte von T. 63 fiihrt allerdings nicht zu stimmlicher Selbstin-
digkeit, sondern dient nur zur Uberspielung der Quasi-Oktaven (fis —e)
durch die Einflechtung der unteren Nebennote in die dritte Stimme. Auf der
anderen Seite bieten dafiir die Themenstrukturen reiche Moglichkeiten Ffiir
die Anlage der Zwischenspiele. Die Elemente des Themas der Fuge aus der
Tokkata e-Moll, Quintabstieg und Sextensequenz, geben durch ihre spicle-
rische Figuration ein dankbares Material fiir korrespondierende Durchfiih-
rungen oder fur die Auswertung einzelner Motivteile zu weitgefiihrten Se-
quenzablaufen. Dabei ist auch die Vorausnahme des Themakopfes in einer

¢ Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 2. Aufl., Berlin 1922, S. 262. -
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anderen Stimme ein bevorzugtes Mittel, das folgende Themazitat zu markie-
ren. Bach verwendet es in dieser Fuge nicht weniger als fiinfmal.

Derselbe Elan prigt auch Thema, Kontrapunktik, Zwischenspiele und Ge-
samtdisposition der grofien Fuge a-Moll (BWV 944), mit 198 Takten Bachs
umfangreichste originale Klavierfuge. In ihr erscheint das Thema nur elfmal
vollstindig. Der weit ausladende Themakopf mit der Kernlinie a”—e” —e” ~

”

¢” —a” miindet auch wieder in eine abwirts gerichtete Sequenz, und ebenso
ist auch die Sexte wieder charakteristischer Wendepunkt. Allerdings bezieht
jetzt die Sequenzfihrung keine akkordischen Akzidenzien ein und verstirkt
so die horizontale Ablaufsintensitit. Trotzdem ist die vertikale Integration
durchaus prasent. Diese harmonische Relevanz zeigt sich besonders deutlich
beim Hinzutreten beider Kontrapunkte:
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Hier verstirkt gerade der 1. Kontrapunkt in seiner Einbeziehung akkordi-
scher Abstiege, noch mehr sogar in seinem Festhalten einer liegenden Stimme
eine selbst durch die teilweise Gegenrichtung nicht ausgeschaltete Parallelitat.
Die Oberstimme (2. Kontrapunkt) verstirkt zwar die Spannung durch Vor-
halte zu Taktbeginn, bleibt aber im Grunde genommen doch ebenso wie die
beiden anderen Stimmen an die Abstiegssequenz gefesselt.

Der dringende Impuls der Sechzehntelfithrung des Themas wirkt dann auch
auf die Kontrapunkte. So wird beim fiinften Auftreten des Themas (T. 44,
ebenso von T. 138 und 192 ab) der 1. Kontrapunkt zu einer durchlaufenden
Sechzehntelkette umgeformt:

4
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Auch der ganztaktig fortschreitende 2. Kontrapunkt wird der Steigerung des
motorischen Ablaufs angepafit:

Allerdings entfallt dabei die urspriingliche Vorhaltsschirfung dieser Gegen-
stimme.
Die Zwischenspiele beziehen ihr Material fast ausschlieflich aus dem Thema,
wobei zum Beispiel der Themakopf in thematischer Arbeit von Stimme zu
Stimme wechselt und von T. 156 bis zum letzten Themaeintritt (T. 192) allein
das Feld beherrscht; zwar werden die Intervallabmessungen der Kernlinie
mehrfach abgewandelt, aber die Gegenliufigkeit der verbindenden Sech-
zehntel behauptet sich unverkennbar. Ebenso ist die Akkordfiguration des
sechsten Themataktes ein oft wiederkehrendes Bauelement und wird sogar
mehrfach hintereinander eingesetzt, in den Modulationen von T. 59—67 nicht
weniger als sechsmal. Die Aufstiegsfunktion dieses sechsten Taktes durch seine
Gegenrichtung bleibt auch in den Durchfithrungen der Zwischenspiele erhal-
ten. Sie wird dann mehrfach mit Skalenabliufen konfrontiert. — Die weiten
Dimensionen dieser ausschlieflich spielerisch-motorisch geprigten Disposition
mogen vom strengen Maf3stab der Fugentheorie aus als eine Auflosungser-
scheinung abgewertet werden, weil ihnen die Verdichtung der linearen Ver-
flechtung abgeht. Dem kann aber als Ausgleich die duBBerst starke Konzentra-
tion der thematischen Gegenstinde durch das ganze Werk hindurch entgegen-
gehalten werden, die ja gerade einem Zerlaufen der figuralen Konzeption
entgegenwirkt.
Das Primir-Klavieristische in der Linienfithrung dieser Fuge ergibt sich voll-
ends aus einem Vergleich mit der groflen Orgelfuge a-Moll (BWV 543). Rein-
hard Oppel ging vielleicht zu weit in der — inzwischen auch von Hermann
Keller® bezweifelten — Annahme, ,,dal Bach in der Klavierfuge absolut nicht
den vollkommenen dufleren Niederschlag seiner urspriinglichen Idee sah, son-
dern erst in der Orgelfuge dafiir den addquaten Ausdruck suchte und fand*.®
Wieweit das Ausmaf} der Bezichungen beider Werke eine solch gewagte Hy-
pothese iiberhaupt zulifit, soll hier nicht erértert werden. Vordergriindig gel-
ten fiir die vorliegende Untersuchung die Aufschliisse, die sich aus den struk-
turellen Unterschieden in klavieristischer und orgelmifiger Hinsicht ergeben.
So hat das Orgelthema zunichst eine andere Kernlinie, aus der zu Beginn die
* Stationen a’ — h” — ¢” durchklingen. Die in der Klavierfuge markante Weit-
raumigkeit der Oktavspannung wird beim Orgelthema erst in die zweite

% Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 83—84.
® Die grofe A-moll-Fuge fiir Orgel und ibre Vorlage, in: BJ 1906, S. 78.
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Sechzehntelgruppe verwiesen. Dieselbe raumliche Verschmilerung laft im
sweiten Takt auf das charakteristische Hinaufreichen bis zum a” verzichten.
Die aus Riicksicht auf die Pedaliibernahme geinderte Sequenzfihrung in
Zickzack-Schritte” (H. Keller) ibernimmt die Modifizierung des 1. Kontra-
punktes der Klavierfuge. Dafiir entsteht in der Orgelfuge ein neuer Kontra-

punkt von stirkerem horizontalen Ausmaf} iJs m gegeniiber der Pseudo-
S—

sweistimmigkeit des Themaausklangs. Die akkordische Aufstiegsfiguration
des sechsten Taktes der Klavierfuge vermindert sich im fiinften Takt des Or-
gelthemas zu einer mehr beildufigen Uberleitung, die dann auch — im Gegen-
satz zur Klavierfuge — nicht als tragendes Motiv der Zwischenspiele erscheint.
In der Stimmfithrung der iiberdies vierstimmigen Orgelfuge 1aBt sich tiber-
haupt die grundsitzliche Bevorzugung einer mehr horizontal orientierten Li-
nienstrebigkeit feststellen. Die vorwiegend in drei Stimmen gefiihrte Orgel-
konzeption begrenzt das Ausmaf spielerisch ausrandender Bewegung. Im-
merhin wiirde man eine figurierende Episode wie T.84-85 der Orgelfuge eher
in der Klavierfuge suchen.
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Insgesamt aber erlauben die angefiihrten Einzelheiten zu folgern, daB in der
Orgelfuge doch die Verdichtung des Inhalts und der kontrapunktischen Ver-
flechtung in jedem Fall vor dem Ausmaf des Spielerischen rangiert, wie es
die Klavierfuge zeigt. Ob demnach ein Vergleich beider Werke zu einer Wer-
tung im Sinne Oppels als ,,Vorlage* und spitere Vollendung berechtigt ist,
muf zum mindesten fraglich bleiben, wenn man die unterschiedlichen, durch
die Wahl der Instrumente bedingten Strukturprinzipien zugrunde legt.
Unabhingig von dieser Gegeniiberstellung lassen sich innerhalb der Spiel-
fugen fiir Klavier deutliche Ubereinstimmungen aufzeigen, die schon die Bil-
dung des Themas betreffen. Aufler den bereits genannten Themen zu BWV
914 und 944 lassen die zu den Klavierfugen G-Dur (BWYV 884), a-Moll
(BWV 897), e-Moll (BWV g00), c-Moll (BWV gr1), d-Moll (BWV 943),
C-Dur (BWV g952) u. a. eine deutliche Konvergenz erkennen. Ein profilierter
Beginn im I-V-Aufril} tendiert zur Sexte als kulminierendem Spannungs-
hohepunkt, an den sich eine Sequenzenkette in umgekehrter Ablaufsrichtung
anschlieft. Immer ist ein auch rhythmisch prizisierter Beginn mit einem ent-
spannenden, gleichf6rmig meistin Sequenzen gegliederten Abstieg verbunden.
Hier wiren auch die Fugen iiber Themen von Jan Adam Reincken (BWV
a65 und 966) und von Tomaso Albinoni (BWV g50 und 951) zu erwihnen.
Besonders die Klavierfuge h-Moll nach Albinoni zeigt in zwei linear und for-

4 4090
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mal voneinander abweichenden Neukonzeptionen (BWV 951 und g5r1a)
Bachs Verhalten gegeniiber einer fiir Streichinstrumente bestimmten Diktion.”
Ziemlich geringfiigig bleiben die Verinderungen des Themas selbst, dessen
breiter Auftakt mehrfach gerafft wird:
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Die Verdoppelung der Werte in T. 99—100 gilt der Stauung vor dem sechs-
taktigen Orgelpunkt auf der Dominante. Einschneidender sind dagegen die
Umformungen der Kontrapunktieruns, wobei Bach die direkte Fiihrung Al-
binonis in typisch klavieristische Spicifcrm iibertrigt:
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Durch Gegenbewegung gewinnt Bach vor allem die fiir den Klaviersatz not-
wendige Weite des Stimmenabstandes, der ihm gleichzeitig eine fiilligere Li-
nienfiihrung ermoglicht an Stelle der schmalen Terz-Sext-Parallelen bei Al-
binoni. Auf dessen markante Synkopierung verzichtet Bach und setzt statt des-
sen das Mittel der harmonieumschreibenden Ausrandung als weitriumigen
Kontrast zu dem schmalen chromatischen Durchgang des Themas. Durch die-

“Vgl. die bei Spitta I als Beilage 2 veroffentlichte Partitur Albinomis.
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ses neue Partnerschaftsverhiltnis der Stimmen von direkter und umschreiben-
der Linienfithrung ist nicht zuletzt der starke motorische Impuls gewonnen, in
den sich auch die hinzutretende dritte Stimme einordnet, oft in komplemen-
tierender Verflechtung. — Aber nicht nur diese Satzkunst, auch die Gesamt-
anlage der Fuge hebt sie iiber die anderen Neuformungen nach Themen von
Reincken und Albinoni. Dazu gehoren die entspannenden, aufgelockerten
Zwischenspiele der T. 34—38 und 69—70, vor allem aber auch die innendyna-
mische Disposition der Lagen wie der Wechsel von enger und weiter Klang-
flache. Danach ist die Vermutung nicht unberechtigt, diese Fuge den Werken
der Kothener Zeit zuzuordnen. Dafiir spricht nicht zuletzt die Behandlung
der Chromatik. Nicht nur, daf} die entsprechende Themastelle im spateren
Verlauf der Fuge mehrfach in Gegenrichtung auftritt, auch die Art, wie zum
Beispiel in T. 80—81 die chromatische Fithrung sich inhaltlich verdichtet und
dabei doch in gebrochener Doppellinie bzw. in Komplementirverflechtung
spielerisch aufgelockert erscheint, zeigt den erst in dieser Zeit erreichten Grad
der Meisterschaft gerade in der Struktur des Klaviersatzes.

Damit sollen diese Fugen durchaus nicht als typische Spielfugen bezeichnet
werden; das verbiete sich schon vom Thema aus. Trotzdem zeigt die klavie-
ristische Neuformung gegeniiber der abstrakteren Vorlage aufschluBreich,
wie Bach hierbei verfuhr.

Eine der bedeutendsten Spielfugen, die in a-Moll (BWV 894), legte Bach
dem Finale des Tripelkonzertes a-Mol!l (BWV 1044) zugrunde. Die Vorlage
bleibt dabei mit geringfiigigen Ausnahmen unverdndert, Orchesterritornelle
und obligate Begleitung der Streicher bilden nur Zusitze ohne eigentliche in-
haltliche Erweiterung. Arnold Scherings ,,Bewunderung . .. wie bewufit der
Meister die Satze aus ihrer urspriinglichen Stilsphire in eine neue, fremde
versetzt hat“® diicfte in dem Umfang nicht berechtigt sein, nachdem Hans
Boettcher die enge thematische Zusammengehérigkeit von Vorlage und nach-
traglicher Erweiterung nachwies.? Fiir vorliegenden Zusammenhang ermog-
licht dieses Verhiltnis einen besonders deutlichen Aufschluf} von klavieristi-
scher und daraus abgeleiteter orchestraler Linienfilhrung. Der Weg der Um-
formung verliuft in diesem seltenen Fall umgekehrt wie in den zahlreichen,

8 Vorrede zur Partitur-Ausgabe der Edition Eulenburg (Nr. 757), datiert ,,Januar 1930
® Bachs Kunst der Bearbeitung. Dargestellt am Tripelkonzert a-moll, in: Von deutscher
Tonkunst. Festschrift fiir Peter Raabe, Leipzig 1942; S. 93ff.-
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zum Klavier hinfiihrenden Bearbeitungen Bachs. Bei dem jetzigen Prozef, die
Orchesterpartien aus der Klaviervorlage zu gewinnen — Albert Schweitze
spricht bei diesem Finale dagegen noch von ,einem grofangelegten, freien
Tuttisatz"!? —, geht es darum, aus der der Klavierlinie eigenen Integration
von Lineac-Horizontalem und Harmonisch-Vertikalem das Umspielende zu
eliminieren und auf diese Weise den Kern zu abstrahieren. So gewinnt Bach
fiir das Orchesterritornell und fiir die obligate Begleitung aus dem einstimmi-
gen Thema der Klavierfuge die Kernlinien fiir das Thema und seine Kon-

trapunktiecung in den Orchesterritornellen.
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Diese Scheidung von spezifisch Klavieristischem und dem davon abstrahier-
ten Kern wird durch den ganzen Satz beibehalten, wodurch die Sonderstel-
lung des Klaviers gegeniiber dem Orchester und den beiden zugeordneten
Solostimmen nachdriicklicher hervortritt als im ersten Satz, der eine viel tie-
fer eingreifende Umarbeitung erfuhr, wohl nicht zuletzt weil dessen thema-
tisches Material sich aber auch eher zu direktem Austausch eignete. So wird
im Finale das erste Solo (T. 26—36) dem Klavier allein vorbehalten, aber zur
Milderung des unmittelbaren Nebeneinanders von Tutti und Soloklavier wird
dem Thema hier eine akkordische Begleitung zugewiesen (vgl. Beispiel 1oa).
In ihr sind aber nicht nur das Ritornellthema — im ersten Tutti von der Viola
ausgefiihrt (vgl. Beispiel 1ob) — und der schon in der Klavierfuge verwendete
synkopierte Kontrapunkt (vgl. Beispiel 10d), sondern auflerdem auch noch
die Sequenz fallender Septimen — im Tutti von den ersten Violinen ausge-
fiihrt (vgl. Beispiel 10c) — enthalten: Dabei ist also der ganze Tonraum ak-
kordisch umfaft, den das Thema selbst durchliuft. Nicht nur die peripheren
Rinder sind nachgezeichnet, auch die Gegenstimmen sind in die geraffte Ver-
tikale der Akkordfolge einbezogen. Bei dieser in Bachs Klavierwerk einmali-
gen Konfrontation zweier verschiedener Satzstrukturen mit gleichem Inhalt ist
cin Parallelismus zwangslaufig und unvermeidbar. Wie Bach dem in poly-
phon-klavieristischer Fithrung begegnet, zeigt eine im Inhalt entsprechende
Stelle wie T. 40/41 in der Fassungals Klavierfuge

Die Funktionsbreite der thematischen Unterstimme wirkt sich naturgemal in
dieser Sequenz auf die Kontrapunkte aus. Aber ihre lineare Eigenstandigkeit
ist zu stark ausgeprigt, als daB die vertikalen Querschnitte in den Vorder-
grund riicken kénnten. In diesem Stadium hat der Begriff ..Figuration® seine
frithere Bedeutung als blof auflsend-umschreibendes Akzidenz verloren.
Die linearen Strukturen sind jetzt autogen aus den GesetzmaBigkeiten des
Klavieristischen entwickelt, nicht fiir die Wiedergabe auf dem Klavier zu-
geschnitten.

Diese Individuation des klavieristischen Duktus hat in der Umgestaltung der
Klavierfuge zum Konzertfinale zur Folge, daB Solofléte und -violine weniger
hervortreten. Die motorische Kontinuitat des Klavierparts erlaubt kein
gleichrangiges Aquivalent der Partner, verweist sie statt dessen nur auf Wie-
dergabe der Kernlinien. Ahnlich wird das primire Alternativverhiltnis der
beiden Soloklaviere in der Finalfuge des Konzertes C-Dur (BWV 1061) nicht
auf das begleitende Streichorchester ausgedehnt; nur die Ritornelle bringen
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Parallelen zu den Klavierlinien. Nur im 5. Brandenburgischen Konzert (BWV
1050) ist das Partnerschaftsverhiltnis organisch ausgeglichen und wird nur
durch die Klavierkadenz am Ende des ersten Satzes unterbrochen.
Natiirlich wird in den Spielfugen insgesamt das Stimmenverhaltnis zueinan-
der um so mehr beeinflufit, je mehr der durchmessene Tonraum sich weitet
und je mehr die harmonischen Funktionen in der Ausrandung der Einzel-
stimme sich durchsetzen. Das fiihrt im Extremfall zu Satzformen, wo blof3
noch Lauf- und Stiitzstimme, also klavieristische Motorik und abstrakter Duk-
tus der ,,Begleit“-Stimme, einander gegeniiberstehen, wie es gerade in Spiel-
fugen haufig vorkommt. Das ermoglicht andererseits, bei beabsichtigten Stei-
gerungen beide Stimmen in gleicher Bewegung zu konfrontieren, ein Vorgang,
dessen Wirkung oft noch durch entgegengesetzte Richtungsabliufe verstirkt
wird. Das fihrt in der behandelten Fuge a-Moll in der Klavierfassung zu
einer geradezu monumentalen Steigerung:

150__ ? 151 arf
SerciioserPie_crreo=

Durch das Gegeneinander von gebrochener Linienfiihrung des Themas mit
den fallenden Septimen und der raumgreifenden Ausweitung der Gegen-
stimme auf iiber zwei Oktaven ist eine innendynamische Komponente entstan-
den, die vollends durch den Kontrast zu dem vorhergehenden, stufenweisen
Absinken (T. 143—149) noch besonders nachdriicklich unterstrichen wird.
Die im zweistimmigen Satz geltenden Beschrinkungen der Bewegungsfreiheit
verstarken sich naturgemdfd fiir die hinzutretende dritte Stimme noch mehr.
Schon das Beispiel 3 zeigt in der Oberstimme den schmalen Grad blofer Mat-
kierung der Taktanfinge, so wesentlich auch die schweren Vorschlige inhalt-
lich kontrastieren. Welcher Fesseln sich Bach bei der Fiithrung der Kontra-
punkte in Spielfugen entledigen mufite, erweist der Vergleich der Fuge G-Dur
aus dem 2. Teil des Wohltemperierten Klaviers (BWV 884) mit der frithen
Vorlage (BWV 9o2) dazu. Wihrend das Thema in seiner klavieristischen
Spielform von den Verinderungen iiberhaupt nicht betroffen wird, erhalten
die Gegenstimmen ein neues Profil. Die in der Frithform stereotypen Ton-
wiederholungen, wie beim Einsatz der Unterstimme in der Exposition, wer-
den jetzt komplementir einander zugeordnet.

Dabei tragen die kleinen Gegenziige der Oberstimme als Verzégerungen der
Vorhaltslosung entscheidend zur Selbstindigkeit der Einzelstimmenfiihrung
bei, wihrend in der Friihform die Gegenstimmen sich starr der absteigenden
Sequenz des Themas anpafiten und als Pseudoparallelen sich eng der harmoni-
schen Vertikale verbanden. Es bedarf nicht der Aufzihlung der so hiufigen
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Fille, wo zwei Gegenstimmen sich einer lebhaften Laufstimme gerade da-
durch annihern, daB sie ihr gemeinsames Fortschreiten komplementar glie-
dern, besonders kunstvoll in Beispiel 9.

Schliefilich ist noch auf eine Eigenart hinzuweisen, die sich nur in Spielfugen
zeigt: die Unterbrechung polyphoner Fiithrung durch den Einsatz geschlosse-
ner Akkorde. Thre Aussetzung iibersteigt dabei meistens die fiir die Fuge gel-
tende Stimmenzahl. Diese Konzentration des Ablaufs auf eine Einzelstimme
als alleinigen Entwicklungstriger findet sich besonders markant in der Fuge
a-Moll (BWV 944) inT.177—-190, in der Fuge a-Moll (BWV 894) sogar mehr-
mals in T. 67—73, 86-88 und 114—116. Wahrend der erstgenannte Fall gleich-
sam als ,,komponierte Kadenz“ anzusehen ist, die nach vorausgegangenem
finftaktigen Orgelpunkt nun Themateile in freier Entwicklung aneinander-
reiht, handelt es sich in der Fuge BWV 894 um Episoden des Gesamtablaufs,
die sich schon durch ihr chromatisches Fortriicken als ausgesprochene Span-
nungsstrecken ausweisen.
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Im Beispiel T. 86-88 — es kehrt T. 114—116 um eine Quarte transponiert wie-
der — ist aber auch die Konzentration der Fiihrungsstimme aus ihrer komple-
mentiren Gliederung horbar; bei strengem Duktus wire die Verteilung auf
zwei Stimmen notwendig. An den entsprechenden Stellen der Umarbeitung
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im Tripelkonzert fiigt Bach, ganz im Gegensatz zur sonstigen Zuriickhaltung
beim Einsatz von Soloflote und -violine, ein zwischen diesen beiden Solostim-
men korrespondierendes Motivspiel ein, das dem Komplementirverhiltnis
der Klavierlinie entspricht. Dasselbe geschieht T. 168—169 noch einmal, dies-
mal durch Orchesterstimmen. Diese zusitzliche Einflechtung nur aus der hier
besonders giinstigen Moglichkeit zu deuten, ist sicher weniger zutreffend als
die Annahme einer Absicht, der hier bestehenden Liicke in der polyphonen
Stimmfithrung im vergroferten Instrumentarium substantiell entgegenzuwir-
ken. Das bote zugleich Aufschluf3 dariiber, warum Bach fast ausschlieBlich
an der Privalenz des Klavierparts festhilt und ihn unverandert ibernimmt.
Schlieflich sind in dem hier verfolgten Zusammenhang auch die Félle zu er-
ortern, wo innerhalb einer Fuge die Spielformen wechseln und dabei gerade
das spielerische Element gegeniiber der in den Durchfiihrungen herrschenden
Diktion bemerkbar wird. Ein sehr deutliches Beispiel dafiir bictet die Fuge
d-Moll (BWYV 9o03). Hier sind in die streng linear gehaltenen Themadurch-
fithrungen zwei Zwischenspiele (T. 49—59 und 97— 106) eingefiigt. Ihre (bis
auf die Transposition) tongetreue Ubereinstimmung und die symmetrische
Disposition in der 161taktigen Fuge unterstreichen den Kontrast der hier ein-
gesetzten spielerischen Figuration. Die sonst nicht vorkommende Arpeggien-
spielform hebt sich dabei spannungsmindernd ab und begegnet dem hori-
zontalen Prinzip der primir polyphonen Partien mit vertikalen Gegenziigen.
Trotz genauer Verteilung auf die drei Stimmen subsummieren sich die Ar-
peggien zu homophonen Komplexen; und es bedarf eines weiten Bogens
(eines ,,inneren‘ crescendo), um zum nichsten Themaeinsatz zuriickzufiihren.
Ahnlich finden sich in der zweiten, erweiterten Fugenbearbeitung nach einer
Vorlage von Tomaso Albinoni (BWV 951) Arpeggiostrukturen, sogar in
noch groferer klanglicher Ausweitung, besonders T. 34—38 und 69—70. Auch
hier bilden sie als harmonisch verharrendes Ingrediens einen deutlichen
Kontrast zur themabedingten chromatischen Fortschreitung in den Durch-
fihrungen. Ubrigens kommen diese Einschiibe in der ersten Bearbeitung
(BWYV g51a) nicht vor.

In diesen beiden Fillen ist das Prinzip des Einheitsablaufs besonders gegen-
tiber dem vorherrschenden chromatischen Duktus durch die Einschaltung ty-
pisch klavieristischer Strukturen unterbrochen. In den sogenannten Spielfugen
dagegen entfillt dieser deutliche Austausch der Satzmittel. In der Fuge a-Moll
(BWYV 894), die dem Finale des Tripelkonzerts (BWV 1044) zugrunde liegt,
und in der Fuge a-Moll (BWV 944) — vgl. S. 52 und 48 — gibt es keine von
der Spielform des allein mafigeblichen Themas abweichenden Zwischenpartien.
Die zisurlose Motorik der permanenten Sechzehntelbewegung wihlt fiir die
gleitenden Ubergangsphasen Ausschnitte aus den Themen, deren spezifisch
spielerischer Charakter solche Maglichkeiten geradezu anbietet. So werden in
BWYV 944 nicht nur der Themakopf des ersten Taktes oder die absteigende
Sequenzenkette fiir sich behandelt, hiufig wird auch die in Gegenrichtung auf-
schwingende Arpeggie (T. 6) mehrere Takte hindurch von Stimme zu Stimme
modulierend weitergeleitet, einmal sogar acht Takte lang (T. 143—151), aber
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auch wieder nur in flieBendem Ubergang, nicht als herauslgsbarer, in sich ge-
schlossener Abschnitt. Die spitere Orgelfuge a-Moll (BWV 543), die vielfach
als eine Umbildung dieser Klavierfuge gilt, verwertet diese Arpeggie nicht
zu Zwischenphasen. — Auch in BWV 894 ist der ruhelos bewegte Ablauf ganz
aus den Spielelementen des figurierenden Themas gewonnen: den Arpeggien
des ersten Taktes und den Liufen der darauffolgenden Sequenz. Der auch
wieder durch keine absetzbare Phase unterbrochene spezifische Spielcharak-
ter dieser Fuge vermag auch ihre eigenartige Verwendung im Finale des Tri-
pelkonzerts zu erkliren. Dessen Tutti-Ritornelle fungieren lediglich als Rah-
men, und die nur im Anfang des ersten Solos vorkommenden Orchesterein-
schaltungen (T. 37-39 und 42—44) bleiben eine spiter nicht wiederkehrende
Ausnahme. So findet keine engere Verzahnung der Tutti-Solo-Bereiche statt,
weil die autogene Beschrankung auf rein klavieristische Spielform keine ver-
dichtete Konfrontierung ermoglicht. Auch die dem Original hinzugefiigten
Solo- und Orchesterstimmen kennzeichnen keine Differenzierung des Solo-
vortrags. Aus dieser Bearbeitung, die das Hauptgewicht der Relation auf den
Zusatz und nicht auf die Verflechtung legt, 148t sich sogar deduzieren, dafl
Bach das urspriingliche Klavierwerk nicht zweimanualig disponierte.

In den hier behandelten Klavierfugen behauptet sich in bestimmendem Aus-
maf der motorische Elan typisch klavieristischer Entfaltung gegeniiber poly-
phoner Konzentration. So entgleitet der streng stimmige Duktus mehrfach in
monodische Zwischenphasen, ohne daf aber das Thema und seine immer wie-
der verwandten Teile ihre zentrale Funktion fiir den Einheitsablauf verlie-
ren. Dagegen ist die Beschrankung der Kontrapunkte auf abstrakte, nicht
klaviermaBige Fithrung nicht zuletzt durch die inhaltliche Substanz der be-
vorzugten Hauptlinie bedingt, von deren reicher Vielfalt das aus der Fuge ab-
geleitete Ritornell im Konzertfinale zeugt. Nach alledem diirfte es berechtigt
sein, diese Klavierfugen als Spielfugen zu bezeichnen, das heifit als einen
Fugentypus, dessen spezifische Strukturen aus autogen klavieristischen Vor-
aussetzungen gebildet sind. — Vielleicht ist es in dieser zu geringen Beriick-
sichtigung des Spielerisch-Virtuosen begriindet, wenn Hans Eppstein!! der
Fuge a-Moll (BWV 894) — entgegen dem ,,verwunderlichen Enthusiasmus™
von Spitta, Schweitzer und H. Keller — das , stirkere individuelle melodische
Geprige" abspricht und ,,das eigentlich polyphone Leben ... recht dirftig”
findet. Hier mag die Frage erlaubt sein, ob Bach eine Fuge mit den Quali-
taten ,klangliche Magerkeit” und ,,satztechnisch anspruchslos™ einer Bearbei-
tung zum Konzertfinale fiir wert erachtet hitte. Der Weg, den Bach hier von
der streng absoluten Fuge zur Spielfuge befolgt, verlangt jedenfalls auch an-
dere Mafistibe. Und Eppsteins Hypothese einer inhdrenten Konzertstruktur
als fritherer Vorlage fiir die Fuge BWV 894 — und nur sie steht hier zur Er-
orterung, nicht das Prialudium — entbehrt werkeigener Fakten.

11 Zur Vor- und Entstebungsgeschichte von |. S. Bachs Tripelkonzert a-moll (BWV 1044),
in: Jahrbuch des staatlichen Institutes fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz,
Berlin 1970, S. 34.
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Im Gegensatz dazu hebt sich in den fugierten Einleitungssitzen der Engli-
schen Suiten, vor allem aber in denen der Partiten das spielerische Element
als Mittel der Kontrastbildung desto deutlicher ab. Was im letzten Werk die-
ser Gattung, der Ouvertiire nach franzosischer Art (BWV 831), durch die dy-
namische Differenzierung authentisch manifestiert ist, lift sich auch in den
fritheren Sdtzen in mannigfaltiger Fiille ablesen. Dabei erweist sich der Wech-
sel von primir linearem Durchfithrungsduktus und eher vertikal orientierter
Dreiklangsfiguration als charakteristisches Unterscheidungsmerkmal. So ist
im fugierten Teil der Einleitung zur Partita c-Moll (BWV 826) zweimal ein
Zwischenspiel eingebaut (ab T. 24 und 51, hier gelten die Taktzahlen nur in-
nerhalb der fugierten Teile), das in viertaktigem, harmonischem Stillstand
eine Phase entspannenden Verharrens bildet. Aus gleicher Absicht sind in den
fugierten Teil der Toccata zur Partita e-Moll (BWV 830) Zwischenpartien aus
dem tokkatischen Einleitungsteil iibernommen: Es entsprechen sich T. 9—12
bzw. 21-24 aus dem Beginn und T. 46—51 bzw. 59—60 aus dem fugierten Teil. —
In anderen Einleitungssdtzen — besonders in den umfangreichen der Engli-
schen Suiten — profilieren sich die Zwischensitze durch eigene Gegenthemen,
deren Durchfithrung dann vor den nur freispielerischen Figurationsabliufen
rangiert,allerdings ohnesie etwa bei gleitenden Ubergingen auszuschliefen.!2
Diese unterschiedlichen Aspekte in der Gestaltung von Zwischenspielen konn-
ten in vorliegender Untersuchung nur anhangsweise und nur vom Anteil des
Spielerischen her erortert werden. Dabei wurde nicht zuletzt aus Griinden der
Mannigfaltigkeit in diesen Zwischenepisoden, die sich von linear gegenstind-
licher Durchfiihrung bis zu blofl spielerischen Abliufen in gestaltirmeren
Phasen erstreckt, die Bezeichnung , konzertant“ unterlassen. Ein solcher An-
spruch ist wohl erst berechtigt, wenn ,,die Zwischenspiele deutlich von den
Durchfithrungen abgesetzt sind und einen eigenen Charakter haben®. Dieses
Kriterium gilt Hans-Giinter Klein!® als verbindlich fiir die Qualifikation einer
.konzertanten Fuge; allerdings tiberzeugt ihr Nachweis am Beispiel der Fuge
Cis-Dur (BWV 848) weniger mangels hinreichender,, Absetzung*. Auch lassen
sich die oben erdrterten Fugenzwischenspiele nicht ohne weiteres im Sinne
.formbestimmender” Eingliederungen begriinden, wie es zuletzt Carl Dahl-
haus!* in Bachs Orchesterouvertiiren nachweist.

Es bleibt einer spiteren Arbeit tiberlassen, die strukturelle und funktionale
Vielfalt in Bachs Klaviermusik zu untersuchen, ausgehend von der Klavier-
tibung II. Teil, in der Ouvertiire und Konzert nicht nur fiir nationales Erbe,
sondern auch fiir formale Zusammenhinge eindeutige MafBstibe setzen.

i2 A. Halm nennt gerade beziiglich der Englischen Suiten, deren Einleitungssitze er sub
specie ,,Konzertform® interpretiert, das Gegensitzliche im zweiten Thema ,meist be-
scheidener an melodischer Gebidrde und Kurve® und weist ihm ,,mehr das Amt der
harmonischen Bewegung“ zu; vgl. BJ 1919, S. 14.

3 Der Einfluf der Vivaldischen Konzertform im Instrumentalwerk ]. S. Bachs, Disser-
tation, StrafBburg 1970.

4 Bachs konzertante Fugen, in: BJ] 1955, S. 45.
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b) Spielvariationen in Klavieribung Teil IV

Die sogenannten ,,Goldberg-Variationen“ (BWV 988) kénnen als umfassen-
es Kompendium dessen verehrt werden, was Johann Sebastian Bach fir das
Klavier in der Kunst des Variierens schuf. Die Anspriiche des Geistigen wie
des Spielerischen durchdringen sich in vielfiltigem Erfindungsreichtum und
erheben dieses Werk zum Exemplarischen als Hohe Schule der Bachschen
Klavierkunst schlechthin. Die Anforderungen an Spieler und Harer lassen
nur selten eine Gesamtwiedergabe zu, doch bieten sich Teilungsmoglichkei-
ten sowohl durch die als ,,Quverture™ bezeichnete Nr. 16 wie auch durch die
Dreiergruppierung von ,,Charakter“-Variation, kanonischer und spielerisch-
virtuoser Variation. Diese von Helmut Walcha!® als ,,in besonderem Malle
aus der Cembalotechnik erwachsen gekennzeichneten Spielvariationen nannte
Donald Francis Tovey ,,brillant duet variations®.!®
Durch die Verbindung von kanonischen, satztypenmifigen und spielerischen
Variationen erhebt sich Bachs Werk weit tiber Routineformungen der Zeit,
wie sie Johann Mattheson!? schildert:

Dicse Spiel-Arie . . . ist gemeiniglich eine kurtze, in zween Theile unterschiedene, sing-
bare, schlechte Melodie, die nur mehrentheils darum so einfiltig aufgezogen kémmt, daB®
man sie auf unzehlige Art kriuseln, verbrimen und verindern moge, um dadurch, wiewol
mit Beibehaltung der Grund-Ginge, seine Faustfertigkeit sehen zu lassen.

Wahrscheinlich wihlte Bach den Titelzusatz ,mit verschiedenen Ver-
aenderungen” im Hinblick auf die unterschiedlichen Variierungsmetho-
den, die sich hier nicht nur auf das Spielerische beschrinkten. Ge-
rade auch fiir die Spielvariationen, die hier untersucht werden sollen
— es sind die Variationen 1, §, 8, 11, 14, 17, 20, 23, 26, 29, wobei ledig-
lich die Umstellung der Dreierposition am Anfang wohl daraus zu begriin-
den ist, dem ruhigen Thema eine lebhafte Variation folgen zu lassen —, gilt die
Feststellung ihrer hohen Uberlegenheit iiber das zeitgendssische Schaffen.
Ihre Spielstrukturen entziehen sich in ihrer linearen Grundhaltung dem Vor-
wurf Matthesons, blof die ,,Faustfertigkeit™ sehen zu lassen. Trotz mancher
kiaviersatzmaBiger Neuerungen, auf die Walter Georgii'® hinweist, bleibt das
klavieristische Vokabular nicht Selbstzweck. Der polyphone Duktus der stets
zweistimmigen Anlage (mit Ausnahme der Variation 29) schlieft grofe Ar-
peggien und weitliufige, virtuose Skalentechnik als Selbstzweck aus. Aufer-
dem verpflichtet Bach sich dem Prinzip, die Partien beider Hinde gleichwer-
tig zu beriicksichtigen, indem er sie einem abschnittweisen Austausch unter-
15 Nach einem Hinweis von Hermann Keller in: Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950,
S.z215e
16 Essays in Musical Analysis, hrsg. von Hubert James Fuchs, London 1956, S. 28—74.
1" Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 232 (Documenta Musicologica I/5,
hrsg. von M. Reimann, Kassel usw. 1954).
1S Klgviermusik, 3. Aufl., Zirich 1950, S. 135-136.
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wirft. Das geschieht anfangs periodisch, spiter in immer engerer Verflech-
tung bis zu kanonischer Anniherung. Umkehr der Ablaufsrichtung, Verkiir-
zung der Wechsel und weitere imitatorische Beziehungen vervielfaltigen das
Satzbild, das sich in den Variationen 14, 20, 23 und 29 durch die Verwendung
unterschiedlicher Spielformen sogar vom ,,style d’'une teneur® l6st.

Die eigentlich spielerische Struktur dieser genannten Variationen legt nun die
Frage nach dem hier waltenden Zusammenhang mit den Gegebenheiten des
Themas nahe. Erwirkt der hier angewandte Modus des Variierens ein anderes
Verhiltnis zur Aria als in den iibrigen Variationen? Gemeinhin werden die
Goldberg-Variationen als Bafivariationen interpretiert. Die Urteile stimmen
darin tberein:

Weitzmann-Seiffert: ... . . lifit die Melodie fort und hilt als musikalisches Mo-
tiv des Ganzen vom Thema nur den Baf} fest.”!?

Albert Schweitzer: ,,Die Variationen haben es aber eigentlich nicht mit dem
Thema, sondern fast nur mit der Baffiguration desselben zu tun..., so
daf es sich mehr um eine im clair-obscur ausgefiihrte Passacaglia als um Va-
riationen handelt.*?

Walter Georgii: ,,Die Melodie . . . hat fiir die Variationen keinerlei Bedeu-
tung, nur der Baf.“*!

Robert U. Nelson beruft sich gleichfalls auf ,,the basis of which in simulta-
neous figuration in two parts constructed upon the harmonic of the theme®.>
Donald F. Tovey: ,....we shall find that ... the melody of the theme has
nothing whatever to do with the variations.”*?

Joseph Miiller-Blattau: ,,Nicht die . .. Oberstimme . . ., sondern der Baf} ist
die Grundlage des ganzen Werkes ... die Aria bleibt eine schone Sonder-
variation iiber dem alle Variationen tragenden Baf}."*

Auch fiir Philipp Spitta gilt das Primat des Basses in diesen Variationen, aber
er verschliefit sich nicht dem Eingestindnis, daf} ,,dadurch die variationen-
hafte Wirkung der Melodie selbst nicht aufgehoben (ist) . . . Der in allen Va-
riationen sich wesentlich gleichbleibende Harmoniengang in Verbindung mit
einzelnen eingestreuten melodischen Anklidngen hilft dem inneren Ohre ihre
Linien wieder hervorzurufen.“?s

Noch einen Schritt weiter geht schliefflich Hermann Keller: ,,Bach nahm aber
nicht das ausgezierte Thema, sondern seine Urlinie und zwar nicht nur die
des Soprans, sondern auch des Basses, und damit auch die Harmoniefolge als
Grundlage seiner Variationen.*?®

1% Geschichte der Klaviermusik, 3. Aufl., Leipzig 1899, Bd. I, S. 400.
20 ] S. Bach, 4./5. Aufl., Leipzig 1922, S. 299.
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22 The Technique of Variation, 1948, S. 53.

28 A2.0.,8.35.

24 Bachs Goldberguariationen, in: AfMw 1959, S. 207.

2 Spitta IT, S. 653.

26 Aa2.0, S 214
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Die von Keller aufgezeichnete harmonische Skizze zeigt jedoch gerade in der
Oberstimme nur gelegentlich eine Identitit mit der Oberstimme der einzelnen
Variationen. Damit ist Kellers Interpretation wohl dem Urteil Kurt von Fi-
schers anzunihern, der die Goldberg-Variationen die , letzte kiinstlerische
Vollendung des Bafgeriisttypus® nennt.>’

Es liegt der vorliegenden Untersuchung fern, sich diesem Urteil der Bach-For-
schung zu verschlieBen. Gewisse Erscheinungen bei der Beobachtung von
Bachs Linienfiihrung gerade in klavieristischer Spezifizierung geben jedoch
AnlaB, die bisherige, ausschlieflich auf den Bafl bezogene Pramisse im Hin-
blick auf melodische Assoziationen zum ,,Aria“-Thema zu erginzen. So ist in
der als ,,Fughetta® bezeichneten Variation 10 — einem keineswegs spielerisch
konzipierten Beispiel — das Fugenthema offensichtlich mit der BaBfihrung
g—fis—e—d zu Beginn der , Aria" zu identifizieren.

Dabei ist aber nicht zu iiberhéren, dafl der Linienverlauf sich auch an die Me-
lodie anlehnt und so horizontale wie vertikale Elemente zusammenfaft, wie
es gerade Bachs klavieristischem Duktus entspricht. Daf keiner der Linien-
ziige der Vorlage weiter dem Thema entsprechend durchgefiihrt wird, schlieft
die gestalterische Absicht nicht aus, die selbst im Comes noch spiirbar bleibt
(T. 5-8).

Auch fiir die Spielvariationen 148t sich die Herausstellung einer Kopfmelodie
beobachten. Sie gewinnt aber iiber ihre spielerische Diktion hinaus die Funk-
tion eines selbstindigen Themas, dessen Qualitit den gesamten Ablauf der
betreffenden Variation bestimmt und ihr eine geschlossene Abrundung in sich
selbst verleiht. Hier vor allem liegt der Hauptunterschied gegeniber der frii-
heren Variationspraxis, die sich mit dem Modell einer kurzmotivigen Spiel-
figur begniigte und diese in mehr handwerklicher Manier um die Kernstimme
ranken liel. Mit diesen aus der Diminutionstechnik herleitbaren Spielmodel-
len, die auch bei Johann Pachelbel?® noch im Vordergrund stehen, haben die
frisheren Bachschen Variationen wie die ,,Aria variata alla maniera italiana®
(BWV 989) und die ,,Sarabande con Partite C* (BWV 990) noch viel Gemein-
sames. Auch die frithen Choralpartiten (BWV 766-768) lieBen sich mit eini-
gen solcher Variierungsmodelle hier einordnen.

Diesem improvisatorischen Verfahren gegeniiber erweisen sich jedoch die
Spielvariationen des Spitwerks weit iiberlegen. Sie vermeiden grundsitzlich

27 Artikel Variation, in: MGG XIII, Sp. 1290.

23 ygl. Eberhard Bom, Die Variation als Grundlage handwerklicher Gestaltung im musi-
kalischen Schaffen Johann Pachelbels, Dissertation. Ncue deutsche Forschungen, Abtci-
lung Musikwissenschaft, Bd. 10, Berlin 1941.
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schematische Gemeinplitze, die seine Zeit genauso besafs wie andere Genera-
tionen vor und nach ihm. Bachs komponierte Tektonik verzichtet auf eine
Konzeption, die sich durch ,Kriuseln” an der Melodie des Themas entlang-
tastet. Das ist auch der Grund, warum sich aus den verschiedenen Linear-
strukturen die integrierten Stationen der Themamelodie nicht ohne weiteres
heraushéren lassen. So umkreist die Oberstimme in der Variation 5 zu Beginn
die Themalinie unter Verzicht auf deren Lagensprung zum dritten Take hin.

Dabei verschieben sich die rhythmischen Schwerpunkte. Beim Stimmentausch
T.9-10 tbernimmt die Laufstimme der linken Hand die Umkreisung der
Melodie, wihrend die in Dezimenspriingen gefihrte rechte Hand ebenso die
harmonische Konstante wahtt, wie zu Beginn dieser Variation es die linke
Hand tat. '
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Diesclbe Dezimenfiihrung erschien iibrigens schon in der 1. Variation als Ge-
genstimme. Dieses Nebeneinander von umschriebener Akkordfortschreitung
und ven in die Laufstimme eingeordneten Melodietonen erschwert naturge-
mafl das Heraushoren der eigentlichen Melodietone um so mehr, als die
Schnittpunkte der Ubereinstimmung nicht am gleichen Zeitpunkt zusammen-
fallen. Auflerdem unterbricht der prinzipielle Stimmentausch hier und in den
iibrigen Spielvariationen jedesmal die Kontinuitit in der Beriicksichtigung
der Aria-Melodie. So passen sich in Variation 1,T. 5—8, die Vorlage und ihre
Einbezichung in die Oberstimme eng aneinander an (vgl. Beispiel 18), wih-
rend die ersten vier Takte die Kernlinie des Themas g”~d”—g’fis” e’ d"inum-
gekehrter Richtung bringen und sie erst T.4 in die engere Parallele zum
Theman einmiinden lassen. Die Freiziigigkeit solcher Lagenwechsel ist auch
wieder charakteristisch fiir die weitflachige Ausrandung der Spielfiguren. Die
Orientierung nach der Horizontale des Themakerns wird aber dadurch nicht
aufgehoben, wenn auch fiir die Erfassung des Horers erschwert. e

Eine weitere Beobachtung ist in dieser Variation noch zu erwihnen, die ge-
rade ein Festhalten am Melodieverlauf des Themas zeigt: Beim Stimmen-
tausch zwischen den beiden ersten Viertaktgruppen werden die jeweiligen
Spielformen von rechter und linker Hand ausgewechselt, aber nicht ihre funk-
tionalen Inhalte. o
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Die Spielform der Unterstimme, in den vier ersten Takten Baf}, wird in
T. 5—8 als Oberstimme nun Melodietrager, wiahrend die Laufstimme der rech-
ten Hand in diesen Takten die Baffunktion ubernimmt. Dieser doppelte
Wechsel von Stimmfithrung und Funktion begegnet ofters, besonders deutlich
wieder in Variation 11 (T. 1-2 : 9—10) und Variation 17 (T. 1—4 : 9—10). Dar-
aus kann doch wohl gefolgert werden, daB fiir die Konzeption dieser — und
noch anderer — Variationen die Melodie des Aria-Themas keine vollig unter-
geordnete Bedeutung besitzt.

Der spielerische Duktus der Linien fithrt hiufig zu Kreuzungen, nicht nur in
Form gelegentlichen Ubergreifens wie in Variation 1, T. 1314, sondern ge-
rade auch in lingeren Uberschneidungen derjenigen Variationen, fiir deren
Wiedergabe ausdriicklich die Vorschrift ,,a 2 Clav.” gilt. In diesen Fillen
bleibt aber jede Stimme an ihre urspriingliche Funktion gebunden. So behilt
in Variation 8 nach der in T. 12 eingeleiteten Stimmkreuzung die rechte Hand
ihre Baf¥funktion auch dann, wenn sie in T. 14—15 wieder Oberstimme wird.
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Die Partie der linken Hand dagegen folgt dem Melodickern, allerdings weicht
sic in frei sequenzierender Abwartsrichtung von der betreffenden Stelle der
Aria ab. In T. 15 aber iibernehmen die Stimmen wieder ihre urspriingliche
Funktion.

Eine wesentliche Verinderung gegeniiber der Aria ist den Spielvariationen
darin gemeinsam, daf sie die Zasuren der im Thema streng beachteten Perio-
dik nicht beibehalten, sondern meist durch fortlaufende Figuration iberspie-
len. Dabei ist die Sequenzierung eines der bevorzugtesten Mittel. Sie erscheint
besonders in T. 25—26, die ja schon in der Aria eine Sequenz darstellen, durch
alle Spielvariationen in einem melodienahen Ablauf, wofiir die betreffende
Stelle aus Variation 11 in ihrer imitatorischen Verflechtung beider Stimmen
ein sehr anschauliches Beispiel gibt.
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In groferem Zusammenhang verzichtet die Sequenzbildung auf Lagenver-
anderungen, wie sie fiir die Aria charakteristisch sind, und riickt statt dessen
meist stufenweise fort wie in Variation 8:
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Dabei ist trotzdem die Transparenz der umschriebenen Melodieténe durchaus
gewihrleistet. In der wohl freiziigigsten und von der Vorlage unabhingigsten
Variation 17 dagegen, die ganz dem motorischen Elan preisgegeben zu sein
scheint, wird das Herausfinden von Themenspuren ausgesprochen kompli-
ziert:

Viertaktige Skalen iiber zweieinhalb Oktaven ausgebreitet — aufwirts in ge-
brochenen Terzen, abwirts in gebrochenen Sexten — bestimmen hier das
cigentliche Variationsmodell, noch dazu T. 5-8, 13-14 und 29-30 in paral-
leler Koppelung. Mit diesen weitgezogenen Diagonalen ahnelt diese Varia-
tion der Variation 1o in ,,Sarabande con Partite C*, wo sogar uber vier Ok-
taven reichende diatonische Skalen sich wie Girlanden durch den Akkord-
satz hinziehen (vgl. das in BWYV, S. 552, wiedergegebene Spielmodell). Wih-
rend dort aber das Thema akkordisch festgefiigt beibehalten ist, bringt die
Variation 17 jetzt ein gleichfalls sequenzierendes Figurationsmotiv (T. 1) als
Gegenstimme an den Stellen, wo sie nicht in den Sog hineingezogen wird. So
bleiben fiir die Orientierung nach dem Thema nur geringe Anhaltspunkte
iibrig, auch im BaB. Dessen Kontur ist selten so hervorgehoben wie in den
punktierten Achteln der Oberstimme in den Anfangstakten mit der Folge g”
—fis”—e”—d”. Dieselbe Folge ergibt sich aber auch, wenn man die jeweils
ersten Sechzehntel der linken Hand in jedem Takt miteinander verbindet.
Die jedesmal um eine Septime erhohten Lagen sind durch die motorische Be-
lebung bedingt, deshalb ist der querschnittliche Kern so versteckt. Das ist je-
doch weder zufillig noch allzu konstruktiv interpretiert, denn die T. 5—8, eine
iiber nahezu drei Oktaven absteigende Folge von gebrochenen Sexten (rechte
i1and) und Terzen (linke Hand), lassen auch keine andere Erkennung der Baf-
linie zu. (Ubrigens liegt in Variation 23 die gleiche BaBfithrung zugrunde: die
Taktanfiange dieser diatonischen Folge tiber drei Oktaven markieren gleich-
falls dieselbe Folge des BaBanfangs.) Einen Anklang an die Melodie kann
man dann nur in den Sequenztakten 25—26 der Variation 17 heraushoren
(vgl. dazu Beispiel 20 mit denselben Takten aus Variation 11).

5 4090
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Eigenartigerweise sind es gerade dieselben T. 25—26, die auch in den Va-
riationen 20 und 23, den wohl dem Thema fernsten, eine Assoziation zur
Aria-Melodie aufweisen. — Noch eine andere Stelle gibt Anlaf}, auf die hier
jedesmal deutlich beriicksichtigte Melodie hinzuweisen: T. 28—30.

In der Aria findet sich von T. 27 ab bis zum Schluf} eine abweichende Dik-
tion im Klaviersatz: Statt der direkten Konturzeichnung der Melodie in un-
mittelbarer Kantabilitit wie zu Anfang, die sich auch auf ein Soloinstrument
iibertragen liefe, wihlt Bach fiir das Ende jetzt eine typisch klavieristische Um-
schreibungsform, wobei in die Umrandung der Kernstimme sogar eine fil-
lende Mittelstimme durch Halteténe einbezogen ist. Dieser eigenartige Dik-
tionswechsel ist vielleicht durch die Stauung der inneren Melodie (ab T. 27:
e” /c” /h”/e”...) zu begriinden. Jedenfalls ist die,,cantable Art"” der Aus-
fithrung ein schones Beispiel Bachscher Kadenzgestaltung im klavieristischen
Sinne, zugleich aber auch ein Schliissel zur Auffindung der in den Variatio-
nen sich mehr und mehr versteckenden Beziehungen zur Melodielinie selbst.
So ergibt sich eine Fiille vielfiltig figurierender Variationsmodelle, deren un-
terschiedliche Strukturen doch die auch in der Aria bereits umschriebene
Kernlinie zum gemeinsamen Gegenstand haben. Ob weitraumige Umfassung
(Variation 1 und 8) oder kleingliedriges Filigran (Variation 28), ob Stimm-
kreuzung mit Funktionswechsel der Partien beider Hinde (Variation 5 und
20), immer bleibt der eigentliche melodische Gehalt der Vorlage verpflich-
tend.

Hier kann eingeflochten werden, daf} auch die iibrigen, nicht spielerischen
Variationen in dieser Schlufkadenz die Melodienihe besonders deutlich
wahren, besonders durchhérig in den Variationen 2, 7, 13, 19 und 28. Wie
tiberhaupt die hier festgestellten variativen Assoziationen sich auch in zahlrei-
chen Zusammenhingen der iibrigen Variationen auffinden lassen. Hier ist Va-
riation 7 besonders anschaulich ausgestattet. Nachdem in T. 1-8, vor allem ab
T. 5, die Oberstimme dem Melodiekern angepafit ist, behilt in T.9-11 die
Unterstimme dessen Verlaufsrichtung noch deutlicher bei. Aber auch in die-
ser Variation wird wieder offenbar, wie freiziigig Bach sich von blofier Melo-
dieumschreibung entfernt: Die Wendung in der Oberstimme T. 5—6 wieder-
holt sich zwar in den analogen Taktgruppen 13—14, 21—22 und 28-29 — cine
formale Disposition, die sich in keiner anderen Variation nachweisen laft —,
aber die entsprechenden Stellen zeigen jedesmal einen kontroversen Linien-
verlauf. Allen gemeinsam bleibt die taktweise Fortschreitung des Melodiekerns
um eine Sekunde nach oben. Dabei ist die Themaentfernung in T. 21—22 am
weitesten. Hier hat die Wendung Unterstimmenfunktion und ist vollends nur
durch die harmonische Vertikale auf die Vorlage beziehbar.

Was fiir alle Variationenkunst gilt, daf} sich mit fortschreitender Variationen-
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zahl die Bindungen an das Thema immer mehr lockern, das trifft auch fir die
Goldberg-Variationen zu. Gleichwohl bleiben selbst in einer so unabhingigen
Konzeption wie in Variation 29 — Fischer nennt sie die ,,tokkatische™ — noch
Verbindungsméglichkeiten zur Vorlage. Die Umkehr der Kernlinie des The-
mas g”-d”"—g’—fis” in den entgegengesetzten Ablauf g’'-d”—g”-fis” — der
gleiche Richtungswechsel lag iibrigens schon dem Beginn der Variationen 1
und 4 zugrunde — kann ebenso als eine Bestiatigung des ,,Geriisttypus™ gewer-
tet werden, wie als eine variative Umwandlung der melodischen Substanz. Es
wire ganz sicher ein vergebliches Unterfangen, aus den hier aufgezeigten
Ubereinstimmungen und Anniherungen zwischen der Melodiefihrung der
.Aria“ und der der einzelnen Spielvariationen zu folgern, daB insgesamt die
Melodie in ihnlichem Ausmaf wie der BaB fiir die Gesamtgestaltung der ein-
zelnen ,Veraenderungen® eine durchgehende Richtschnur bilde. Auch eine
an sich mogliche Vermehrung der Beispiele wiirde nie zu dem Ergebnis kom-
men, das dem Verhiltnis der Baffithrung in Aria und Spielvariationen — und
hier mit weitergehender Identitit als in den tibrigen Variationen — entspriche.
Andererseits kann das nur abschnittsweise vernehmbare Durchklingen der
Melodie nicht als zufillig gewertet werden. Und daf die tiberwiegende Meht-
zahl der Fille gerade in den Spielvariationen zu finden ist, 1463t durchaus cine
darin waltende Absicht vermuten. Diese gelegentlichen melodischen Analo-
gien wurden in den bisherigen Werkanalysen nicht beriicksichtigt, weil for-
male und harmonische Gesichtspunkte die Hauptkriterien der Forschung bil-
deten. Demgegeniiber will die vorliegende Untersuchung zusitzlich das In-
teresse fiir melodische Zusammenhinge anregen; sie verdankt deren Auffin-
den vor allem der Beobachtung der klavieristischen Linienfithrung Bachs.
Das Ergebnis fordert allerdings einschrankende Voraussetzungen. Bach ver-
zichtet in diesem Werk auf das, was seine Zeitgenossen und Vorgéanger in der
Variation fiir Tasteninstrumente bevorzugten: kurze, meist motivische Spiel-
figuren, deren Aneinanderreihung sich am Verlauf von Melodie und Baf}
orientierten, sind auch in den Spielvariationen durch grofere lineare Einhei-
ten ersetzt, deren Durchfithrung sie in den Rang von selbstindiger themati-
scher Bedeutung erhebt. Auf die Fortfithrung der in Inventionen und Duetten
entwickelten Kontrapunktierung deuten Stimmentausch, Umkehrung und die
Direktiven des doppelten Kontrapunkts. An die Stelle des Handwerklich-Im-
provisierten ist komponierte Tektonik getreten, und das in einem umfassen-
den Ausmaf wie in keinem der fritheren Variationenwerke Bachs. Als Sonder-
fall, der auf die Variationskunst der Spitzeit in gewissem Sinne hinweist,
konnte vielleicht eine Double-Umformung aus der Partita h-Moll fiir Solovio-
line (BWYV 1002) angefithrt werden. Wihrend die iibrigen, meist akkordisch
angelegten Sitze eine auflosend-umschreibende Wiedergabe erfahren, wird
die Corrente, selbst schon als Ausrandung einer ihr zugrunde liegenden Kern-
stimme, in eine so viel selbstindigere Ablaufform tbertragen, wobei die
schnellere Sechzehntelbewegung sogar einen neuen Richtungswillen ausprigt.
Dieses Umkehrverhiltnis wird selbst dann aufrechterhalten, wenn die Fiih-
rung der Vorlage komplementir aufgespalten ist.
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Die Analogie bleibt aber so viel deutlicher erkennbar, weil die Schnittpunkte
zusammenfallen.

Groflere Schwierigkeiten bereitet der oft auftretende Intervalltausch in den
Spielvariationen gegeniiber der Kernlinie. Einige dieser Moglichkeiten seien
hier fiir den Abschnitt der ersten vier Takte gegeniibergestellt:

Aria elilfdis(Fe | fist

Variation 1 und 29 g 1d” | g” | fis” (fis”)

Variation 20 h'la” | g’ | fis

Variation s, 8, 19, 23, 28 ga|iatilfodl e
(=Hermann Keller)

Baf} g lfisleld

Die hier sich ergebenden Lings- und Querschnitte zeigen in doppelter Bezich-
barkeit neben der harmonischen Konstanten auch melodische Assoziationen,
die infolge der grundsitzlichen Divergenz von unmittelbarer Kantabilitit und
klavieristischer Ausrandung nicht so offen zutage treten wie in der meist kon-
servativeren Baffithrung. Die Wahl des jeweiligen Variationsmodells schlief3t
ja die genaue Beriicksichtigung einer gleichbleibenden Kernlinie aus und be-
dingt ihre oft nur transparente, aber nicht gegenstandliche Andeutung. Uber-
dies behindern die Konzeption der jeweiligen Spielmotive, die die Variation
strukturell priigen, und ihre korrespondierende Durchfiihrung das Beibehal-
ten der Aria-Melodie als verpflichtender Mitte. So ergeben sich notwendige
Lagenspriinge und die Verwendung des Intervalltauschs, eines Mittels, das
an sich fiir die Privalenz der Harmoniekonstanten spricht. Gerade die Spiel-
variationen bieten jede fiir sich eine neue Problemlésung, das homophone
Thema in kontrapunktische Verflechtung zu tibersetzen.

Schlieflich ergxbt sich auch aus der formalen Konstitution der Aria eine
Schwierigkeit, sie als bleibende Richtschnur durch die Variationen hindurch
zu erhalten. Threr achttaktigen Periodisierung des Fundaments steht ein kiir-
zeres, iibrigens nicht gleichbleibendes Gliederungsverhaltnis der Melodie ge-
geniiber. Anfangs beider Halbteile zweitaktig, verlieren sich die Zisuren vor
allem zum Halbschluf} und noch mehr zum Ende hin. Demgegeniiber bevor-
zugen gerade die Spielvariationen eine durchgehende achttaktige Gliederung,
wobei manchmal eine Unterteilung durch Austausch der Partien beider Hande
stattfindet. Aber ein engerer Anschluf an die Form der Vorlage ist um so
weniger anzutreffen, je mehr der motorische Impuls die Zasuren iiberspielt.
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So abwegig es wire, die Aria-Melodie selbst schon als eine Art erster Bear-
beitung zu dem primir allein konzipierten BaBfundament zu betrachten, so-
wenig kann angenommen werden, dafl der melodische Teil des Themas als
der gewichtigere Teil iiberhaupt keine Bedeutung hitte. Eine Reihe solcher
Beziehungen konnte durch die Beispiele belegt werden.



Tonartliche Verwandtschaften im Klavierwerk J. S. Bachs

Von Henning Siedentopf (Tibingen)

Im Titel des Wohltemperierten Klaviers macht der Verfasser die Absicht gel-
tend, das gesamte Tonmaterial — greifbar in den vierundzwanzig Dur- und
Molltonarten — kompositorisch auszuloten. Dieses Vorhaben verspricht einen
doppelten Gewinn: einmal, dafl der ,Lehrbegierige” die Tonarten als solche
kennenlernt, zum anderen, daf} er erfihrt, was man aus ihnen erfinderisch
hervorbringen kann. Die verschiedenen Tonarten entbehrten ja ihres eigent-
lichen Sinnes, wenn sie nur mechanische Transpositionen ein und derselben
Grundtonart wiren. Sie haben vielmehr alle ihren eigenen Charakter. Wenn
Forkel einmal sagt, dafd Bach ,,jeder einzelnen Orgelstimme eine ihrer Eigen-
schaft angemessene Melodie“! gab, so gilt das gewi auch fiir die Art, wie er
die verschicdenen Tonarten behandelte. Die Lage im Spielraum der Instru-
mente, die speziellen applikatorischen Probleme, vor allem aber die klang-
liche Eigenart, gepriigt durch eine weit zuriickreichende Tradition, bestimmen
den unverwechselbaren Ausdruck der ,Tone und Semitonia®.

Die Musikforschung befafit sich seit langem mit den Fragen der Tonarten-
charakteristik. Im Mittelpunkt steht dabei wohl die Erkenntnis, daf bei glei-
chen Tonarten immer wieder dhnliche thematische Gebilde vorkommen. So
ist es moglich, gewisse melodische ,, Archetypen® nicht nur im Werk eines
Komponisten, sondern iiber verschiedene Epochen der Musikgeschichte hin-
weg zu verfolgen.

Die Verbindung von Tonart und Thematik kann innerhalb des Bachschen
Werkes exemplarisch nachgewiesen werden. Ubertrieben scheint jedoch der
Versuch, zweiteilige Werkzyklen wie die zwei- und dreistimmigen Inventio-
nen oder die beiden Teile des Wohltemperierten Klaviers wegen ihrer paral-
lelen tonartlichen Anlage auch hinsichtlich ihrer melodischen Prigung als von-
einander abhingig zu deuten. Dazu ist die Variabilitit innerhalb der Ton-
arten wiederum zu grof3.

Im Wohltemperierten Klavier, den Inventionen, den Sechs kleinen Priludien
(BWV 933-938) und den Vier Duetten (BWV 802-805) herrscht der Wech-
sel von Dur und Moll vor, die Tonarten folgen einander in chromatisch oder
diatonisch ansteigender Ordnung, wenn sie nicht — wie gelegentlich in Friih-
fassungen — nach Schwierigkeitsgraden geordnet werden. Fiir die Teile I und
II der Klavieriibung wihlt Bach ein antithetisches Ordnungsprinzip. Die sechs
Partiten stehen in B-Dur, c-Moll, a-Moll, D-Dur, G-Dur und e-Moll, das
Italienische Konzert in F-Dur und die Franzosische Ouvertiire in h-Moll. Bei
einem Verhiltnis von vier Dur- zu vier Molltonarten ergibt sich eine Art dia-
tonischer ,, Allintervallreihe*:

Y Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 20.
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Die Grundtone entfernen sich immer weiter voneinander, bis das h der Fran-
z6sischen Ouvertiire den Kreis schlieBt. Erste und letzte Partita bilden mit
ihren Grundténen denTritonus b-e, Italienisches Konzert und Franzosische
Ouvertiire den Tritonus f-h. Die beiden Rahmenintervalle resultieren
als die extremen Tritonuspositionen innerhalb einer zwdélfstufigen chromati-
schen Skala h-b. Mit dieser Anordnung nimmt Bach iibrigens eine Erkenntnis
der Reihenkomposition vorweg.

Wenn die Tonarten in immer neuer Weise gruppiert werden, kann man dar-
aus schliefen, daB nicht nur ihre unverwechselbare Eigenart, sondern ebenso
ihre wechselseitige Bezogenheit, das Geflecht ihrer verwandtschaftlichen
Affinitaten, aber auch ihre Gegensitzlichkeit den Komponisten fesselt. Man
kann vermuten, daB die Verwandtschaften und Kontrastwirkungen eine ar-
chitektonische, formbildende Funktion bei der Anlage der Werkzyklen ge-
winnen.

Trennende oder verbindende Eigenschaften treten jedoch aufer in der Neben-
ordnung des Werkzyklus, sondern auch beim Vergleich von formal véllig un-
abhingigen Werken und Sitzen hervor. Vergleicht man in dieser Weise Bach-
sche Klavierkompositionen miteinander, so fallt eine bestimmte Affinitit vor
allem auf : namlich diejenige von Sitzen, welche hinsichtlich ihres Grundtones
eine kleine Terz voneinander entfernt sind.

Bach hat einige Sitze um das Intervall der kleinen Terz transponiert. Die As-
Dur-Fuge im Wohltemperierten Klavier IT (BWV 886) stand urspriinglich in
F-Dur (BWV go1). Ihre Aufnahme in den Werkzyklus machte offensichtlich
eine Transposition notwendig, und Bach wihlte dafiir eine Tonart, die drei
Quintenzirkelgrade entfernt ist. Die spitere Fassung verbleibt im Raum der
B-Tonarten, erhilt aber einen vom Original durchaus verschiedenen Charak-
ter. Dennoch kann man die Transposition nicht im Sinne einer unbefriedigen-
den, weil aus duleren Griinden bestimmten Verfremdung deuten, wie man
das sicher zu Recht hinsichtlich der Franzosischen Ouvertiire (BWV 831) ge-
tan hat. Im Gegenteil: Die As-Dur-Fassung steigert durch die erweiterte for-
male Anlage und vor allem durch die neue, ungewohnliche Tonart die Wir-
kung des Vorbildes. Das Thema, verwandt mit Capriccio-Subjekten aus dem
17. Jahrhundert, niitzt den Tonraum nun bis ¢’ aus, das chromatische Gegen-
subjekt kommt in der ,,weicheren“ Tonart As-Dur besser zur Geltung.

Der Mittelsatz der Sonate IV in e-Moll (BWV 528) ist ebenfalls in zwei Fas-
sungen bekannt. Die einfachere Fassung steht in d-Moll, die endgiiltige, reich
verzierte, in h-Moll. Wieder handelt es sich um das Transpositionsintervall
der kleinen Terz. Diesmal ist es jedoch eine Abwirtstransposition, und die
Entfernung um drei Quintenzirkelgrade bedeutet den Ubergang von einer B-
zu einer Kreuztonart.

Auch auBerhalb der Tastenmusik verwendet Bach die kleine Terz als Trans-
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positionsintervall. So lassen sich vergleichen: der Mittelsatz des Klavierkon-
zerts f-Moll (BWV 1056) mit der Sinfonia der Kantate BWV 156 (As-Dur —
F-Dur), der dritte Satz des 1. Brandenburgischen Konzerts mit dem ersten
Chor der Kantate BWYV 207 (F-Dur — D-Dur), das zweite Trio aus demsel-
ben Konzert mit dem Ritornell (Nr. 5) in der genannten Kantate (F-Dur — D-
Dur), die Arie Nr. 3 aus der Kantate BWV 213 mit der Arie Nr. 19 im zwei-
ten Teil des Weihnachts-Oratoriums (B-Dur — G-Dur) und die Arie Nr. 5
wiederum aus der Kantate BWYV 213 mit der Arie Nr. 39 im vierten Teil des
Weihnachts-Oratoriums (A-Dur — C-Dur).

Ein duflerlicher Grund fiir das Transpositionsintervall mag sein, daf} bei der
Umwandlung eines Sopranschliissels in einen Violinschliissel oder umgekehrt
das Terzintervall eine Rolle spielt. Wie die folgenden Beispiele lehren, ist
diese Begriindung jedoch nicht ausreichend.

Eine Reihe von Sitzen aus dem Wohltemperierten Klavier 1afit sich mit Sit-
zen aus anderen Klavierwerken Bachs thematisch vergleichen, die jeweils um
das Intervall einer kleinen Terz von diesen entfernt sind. So besteht eine Ver-
wandtschaft zwischen dem cis-Moll-Priludium aus dem Wohltemperierten
Klavier I (BWV 849) und der zweistimmigen Invention e-Moll (BWV 778).
Nicht nur das Subjekt im Quintambitus — von Bach {ibrigens hiufiger verwen-
det: vgl. etwa Invention £-Moll (BWV 780), Courante der Englischen Suite
d-Moll (BWYV 811), Praludium h-Moll (BWV 544) —, auch die melodische
Fortfihrung, namentlich in der Oberstimme, ist hinsichtlich der Anfangstakte
beider Satze auffallend ahnlich. Gleichzeitig erscheint die satztechnische Ver-
arbeitung diametral verschieden. So herrscht in der Invention die klare Li-
nearitit zweier obligater Stimmen, wihrend das Priludium eine seltsam ir-
regulire Mehrstimmigkeit aufweist, so sind die Imitationsabstinde der Inven-
tion eng, die des Prialudiums weit. Die Gleichartigkeit des Verschiedenen oder
die Verschiedenartigkeit des Gleichen kennzeichnet die geheime Verwandt-
schaft von Invention und Priludium.

Ein anderes Prialudium aus dem Wohltemperierten Klavier I, das in gis-
Moll (BWYV 863), 1afit sich mit dem Menuett-Trio aus der dritten Franzosi-
schen Suite in h-Moll (BWYV 814) in Verbindung bringen. Die Thematik der
Anfangstakte stimmt im wesentlichen iiberein. Was das Trio jedoch nur an-
deutet, fithrt das Priludium weiter aus.

Ein subjectum, das mit seinen anwachsenden Notenwerten in der Form eines
ausgeschriebenen Ritardando komponiert ist, legt Bach wiederum zwei ver-
schiedenen Sitzen zugrunde, deren Tonarten terzverwandt sind, nimlich der
zweistimmigen Invention Es-Dur (BWV 776) und der Fuge C-Dur des Wohl-
temperierten Klaviers II (BWYV 870). Erneut beeindruckt, wie beide Stiicke
zugleich sehr dhnlich und doch auch exemplarisch verschieden sind. Verwandte
Subjekte und Gegensubjekte suggerieren die Ahnlichkeit, zwei- gegeniiber
dreistimmigem Satz und divergierender Formaufbau die Verschiedenartig-
keit.

Vergleicht man weiterhin den Beginn des Fis-Dur-Priludiums aus dem Wohl-
temperierten Klavier IT (BWV 882) mit dem Anfang des Es-Dur-Priludiums
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aus dem dritten Teil der Klavieriibung (BWV 552), so ergibt sich, da} wieder-
um die Thematik ihnlich, die satztechnische Ausfiihrung jedoch kontrar ist.
Die Takte erscheinen wie extrem verschiedene Variationen ein und desselben
Gedankens.

Erwihnt seien noch die thematischen Beziehungen zwischen der dreistimmi-
gen Invention a-Moll (BWV 799) und dem fis-Moll-Priludium aus dem
Wohltemperierten Klavier II (BWV 883), wie diejenigen zwischen dem As-
Dur-Prialudium aus dem Wohltemperierten Klavier I (BWV 862) und dem
Priludium F-Dur (BWV s540) fiir Orgel.

Die zwei Bearbeitungen des Kirchenlieds ,,Wo soll ich flichen hin®, BWV 646
in e-Moll und BWV 694 in g-Moll, weisen eine unverkennbare Ahnlichkeit
auf. Die Bearbeitung des cantus ,.Allein Gott in der Hoh sei Ehr™
(BWV 677) in A-Dur hat eine geheime Beziehung zur grofen C-Dur-Fuge
(BWYV s547). Aus diesem letzten Vergleich geht hervor, dal Bach mit Prilu-
dium und Fuge C-Dur (BWYV 547) offensichtlich eine Darstellung der Trini-
tit beabsichtigt, denn auch das Motiv des Praludiums mit seinen dreimal drei
Achtelfiguren weist darauf hin.

Die Reihe der Beispiele liefe sich fortfithren. Aufer den Satzanfingen wiiren
auch melodische Partien innerhalb der Sitze zu vergleichen, endlich mifite
die Analyse auf die anderen Instrumentalwerke und auf die Vokalmusik aus-
gedehnt werden. Neben der kleinen Terz sollten die anderen Intervalle in
ithrer Bedeutung fiir die tonartlichen Verwandtschaften gepriift werden. Der
Tritonus — die Verdopplung der kleinen Terz — spielte bereits bei der Gegen-
iiberstellung des Italienischen Konzerts und der Franzosischen Ouvertiire im
zweiten Teil der Klavieriibung eine Rolle, er stiftet aber auch eine Verbin-
dung zwischen zwei so ausgefallenen Satztypen wie der dreistimmigen Inven-
tion f-Moll (BWV 795) und dem Adagio h-Moll zu einer Violinsonate (BWV
1019a). Die beiden dreistimmigen Permutationssitze erscheinen durch ihre
antithetische Position im Quintenzirkel in exemplarischer Gegeniiberstellung.
Die Beispiele haben erwiesen, dafd es aufler den Ahnlichkeiten von Werken
gleicher Tonart Verwandtschaften zwischen solchen Werken gibt, die eine
kleine Terz tonartlich voneinander entfernt sind. Die Affinitit wird deutlich,
wenn die thematische Substanz der verglichenen Werke iibereinstimmt, aber
auch, wenn die satztechnische Ausarbeitung bisweilen geradezu diametral ver-
schieden ist. Denn extreme Gegensitzlichkeit kann ein Kriterium fiir innere
Verwandtschaft sein: Kontraste sind inverse Ahnlichkeiten (Nowvalis).

Die drei Intervallzirkel der kleinen Terz — c—es—fis-a, cis—e-g-b und d—f
—as—h — wiirden ein System der Verwandtschaften ergeben. Man kénate ver-
muten, dafd sich aus dieser Erkenntnis ein Ordnungsprinzip fiir das Wohltem-
perierte Klavier ableiten liefle. Das Es-Dur-Priludium aus dem Wohltempe-
rierten Klavier I (BWV 852) eroffnet mit seiner formalen Gewichtigkeit ja
gleichsam einen zweiten Werkabschnitt und das Fis-Dur-Priludium aus dem
Wohltemperierten Klavier II (BWV 882) in seiner Ahnlichkeit mit dem Es-
Dur-Praludium aus dem dritten Teil der Klavieriibung (BWV 552) entspre-
chend einen dritten Werkabschnitt. Damit endet aber auch schon der kon-
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struktive Versuch. Die Terzverwandtschaft bleibt eben in der Regel versteckt
wirksam, sie ist eines der vielen Werkgeheimnisse Bachs, die innere Einheit
stiften, wenn sie auch in der dufleren Syntax nicht kenntlich werden.

Bach hat mit der tonartlichen Verwandtschaft durch die kleine Terz ein musi-
kalisches Gesetz entdeckt, das spiter auch in die Modulationsordnung der
klassischen und romantischen Musik einwirkte. Dies beweisen die Expositio-
nen der Einleitungssitze von Beethovens op. 79 und op. 106. Die erstgenannte
beginnt in G-Dur und leitet dann nach B-Dur iiber, die andere geht den um-
gekehrten Weg.

Wie kann man die Affinitat der Tonarten deuten, die eine kleine Terz von-
einander entfernt sind? Die Chiavettentransposition von Sopran- und Vio-
linschliissel reicht — wie gesagt — als Begriindung nicht aus. Auch die Charak-
terisierung der Tonarten mit Hilfe der musikalischen Affektenlehre fithrt kaum
weiter.

Wir stellen die These auf: Die Verwandtschaft beruht auf dem Prinzip des
zweifachen Gegensatzes. Die parallele Molltonart von C-Dur ist a-Moll, die
Verwandlung ins Durtongeschlecht ergibt A-Dur. So sind C-Dur und A-Dur
durch zweifache Gegensatzbildung miteinander verwandt. Fiir die Verbin-
dung von C-Dur mit der Tonart der kleinen Oberterz, Es-Dur, gilt: Die
Mollvariante der Ausgangstonart ist c-Moll und deren Durparallele Es-Dur.
Die tiefalterierte Terz der Ausgangstonart wird Grundton der neuen Ton-
art. Wenn man von einer Molltonart ausgeht, kehrt sich der Vorgang um. Die
Molltonart a-Moll hat als Durparallele C-Dur, dessen Mollvariante ergibt
c-Moll. Die mediantische Verwandtschaft durch die kleine Terz erweist sich
als ein Beispiel fiir musikalische Dialektik. Der doppelte Kontrast bewirkt
eine geheime Anziehungskraft: duplex negatio affirmat.



Zur Einordnung von J. S. Bachs
einzeln Uberlieferten Orgelchorilen

Von Ulrich Meyer (Kistorf)

Den groferen Teil seiner Kirchenliedbearbeitungen fiir die Orgel hat Bach in
den Partiten, dem Orgelbiichlein, dem Dritten Teil der Klavieriibung, in den
Sechs Chorilen, den Kanonischen Verinderungen und den Siebzehn Chori-
len zusammengesteilt. Uber Echtheit, Eigenart und Chronologie dieser Samm-
lungen besteht weitgehende Klarheit. Das kann man von jenem kleineren
Teil Bachscher Orgelchorile, die einzeln iiberliefert sind, nicht sagen. In be-
zug auf diese sehr unterschiedlichen Stiicke sind viele Fragen offen, zu deren
Klarung die vorliegende Arbeit beitragen mochte.

Zugrunde gelegt ist ihr der 1961 im Rahmen der NBA erschienene Bd. IV 3,
Die einzelr iiberlieferten Orgelchorile, und der zugehorige Kiritische Bericht
von Hans Klotz. Bearbeitungen, deren Echtheit dem Herausgeber zweifelhaft
war, wurden hier nicht aufgenommen; sie sind nach dem Plan der NBA far
einen spateren Band vorgesehen. So enthilt der Bd. IV/3 von den 76 Num-
mern BWV 69g0—765 nicht mehr als 41, also nur reichlich die Halfte. Am auf-
falligsten ist das Fehlen des Doppelpedalstiicks ,,Wir glauben all an einen
Gott, Vater" (BWV 740). Neu hinzu kommt gegeniiber dem Bach-Werke-
Verzeichnis eine Bearbeitung von ,,O Lamm Gottes, unschuldig®.

Eine umfangreiche Echtheitsuntersuchung kann nicht Ziel dieses raumlich be-
grenzten Zeitschriftenbeitrags sein. Eine solche Untersuchung fehlt noch. Da-
her bietet sich, ohne daB der noch ausstehenden Echtheitskritik vorgegriffen
werden soll, als sinnvolle Grundlage fir diese Arbeit die in NBA IV/3 ge-
troffene Auswahl an.

Die Echtheitsfragen treten also im folgenden zuriick. Im Vordergrund steht
der Versuch, die Stiicke sachlich und zeitlich in den Zusammenhang der bri-
gen Bachschen Choralbearbeitungen einzuordnen; also zu klassifizieren, Ent-
wicklungslinien zu zeigen und zu einer relativen, vereinzelt auch einer abso-
luten Chronologie zu gelangen. Bezugspunkt sind dabei vor allem die Sieb-
zehn Chorile, deren frithe Fassungen schon Philipp Spitta als , Quintessenz™
von Bachs Weimarer Orgelchoralschaffen bezeichnet hat.

1. MutmaBlich vor den Siebzehn Choridlen
entstandene Orgelchorile

(Arnstadt/Mihlhausen/Weimar, etwa 1703—1709)

Wie sind die frithesten erhaltenen Kompositionen Bachs zu datieren? — Seit
Spitta wurden einzelne Werke bereits der Schulzeit in Ohrdruf und Liine-
burg zugeschrieben. Der Nekrolog berichtet dagegen erst fiir Bachs Tatigkeit
in Arnstadt: ,,Hier zeigte er eigentlich die ersten Friichte seines Fleifles . . . in
der Composition.” Dem entspricht Friedrich Blumes Feststellung: ,, Alles in
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allem genommen, scheinen jedoch die vier Arnstidter Jahre diejenige Periode
in Bachs Leben gewesen zu sein, in der er sich vorzugsweise zum Komponisten
herangebildet hat.“! Danach wiren die dltesten Arbeiten nicht vor 1703 an-
zusetzen.

Diese Anfinge sind gekennzeichnet durch starkes ausdrucksmafiges, aber
auch kontrapunktisches Wollen auf der einen, mangelnde satztechnische Aus-
reifung auf der anderen Seite. Der Autodidakt ist noch spiirbar, der ,starke
Fugist“ und Vollender protestantisch-musikalischer Textausdeutung kindigt
sich an. Nach dem, was uns erhalten ist, hat Bach die satztechnischen Schwi-
chen sehr bald tiberwunden. Viel linger bleibt er stilistisch von seinen Vor-
bildern abhingig. Das zeigen die Miihlhausener Kantaten wie auch die hier
zu behandelnden Orgelchorile.

Eine erste Gruppe von drei Bearbeitungen (BWV 741, 700, 735) folgt einem
von Georg Bo6hm entwickelten Muster. Bei diesem ist der c.f. weder
durch grofle Notenwerte noch durch Kolorierung hervorgehoben; er durch-
zieht in gleichen Werten alle Stimmen und tritt lediglich zum Abschlufs jeder
Zeile durch die tiefe Lage im Baf} hervor. Der Vorzug dieses Typus liegt in
der Freiheit, die er dem Komponisten 1afit, unbeschriankt durch feste Form-
schemata zu gestalten; von ebendort kommt auch die Gefahr einer gewissen
Formlosigkeit und Unordnung.

Das erste der nach Bohms Vorbild geschriebenen Stiicke, ,,Ach Gott, vom
Himmel sieh darein“ (BWV 741), hat streckenweise eine so erstaunlich un-
geschickte Stimmfiihrung, daf} es als ,,ganz frith” (Klotz), vermutlich als il-
teste uns bekannte Bachsche Choralbearbeitung gelten mufl. Im Gegensatz
zur Unbeholfenheit des Satzes steht seine kunstvolle Anlage. Bach nutzt die
im Typus gegebene Freiheit zur Engfiihrung aller Liedzeilen mit Ausnahme
der fiinften in wechselnden Stimmlagen; dabei rafft er Zeile 3 und 4 zur Ein-
heit. Gegen Schluf} steigert sich der in organo pleno zu spielende Satz zur
Fiinfstimmigkeit mit Doppelpedal. Eine motivische Durchbildung der je-
weiligen Gegenstimmen fehlt fast ganz; doch spielen chromatische Ausdrucks-
elemente durchgehend eine Rolle. Letztere wie auch auffillige satztechnische
Schwiichen und intensive kontrapunktische Bemiithungen in ihrer Widerspriich-
lichkeit finden sich ganz dhnlich im moglicherweise dltesten freien Orgelwerk,
Priludium con Fuga ina (BWV 551).

In,,Vom Himmel hoch, da komm ich her” (BWV 700) ,,vermischt Bach . . . mit
Bohms Form die Satztechnik Pachelbels“.2 Es ist ,,wohl eine der frithesten Ar-
beiten Bachs, wie die Verdopplung des Manualbasses durch das Pedal zeigt™.?
Zeile 1 wird neunmal durchgefiihrt und streckenweise mit einem in T. 4—5 ent-

'F. Blume, Der junge Bach, in: Wege der Forschung, Bd. CLXX, Darmstadt r97yo,
S. s18-551, hier: S. 538.

2 F. Dietrich, J. S. Bachs Orgelchoral und seine geschichtlichen Wurzeln, in: BJ 1929,
S. 1-89, hier: S. 61f. (Im folgenden zitiert ,Dietrich®.)

3 H. Keller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 170. (Im folgenden zitiert ,Keller®.)
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wickelten Kontrapunkt verbunden; die folgenden Zeilen erklingen nur je
vier- bis fiinfmal; Zeile 3 wird enggefihrt.

Auch in ,,Valet will ich dir geben* (BWV 735) herrscht, wenn man die Be-
handlung der einzelnen Zeilen vergleicht, eine gewisse Unregelmafigkeit in
Stimmlage, Anzahl und Folge der c.f.-Einsitze, in der Stimmenzahl, der An-
wendung von Engfithrungen und der verschiedenen Linge der Teile. Doch
ist hier jede Zeile mit Kontrapunkten versehen, und diese ,,sind mit reizender
Anmuth geschlungen und geschiirzt“ (Spitta I, S. 596).

Die drei an Bohm ankniipfenden Stiicke waren Bach trotz ihrer Mingel offen-
bar so wichtig, daf er sie spiter iiberarbeitete. BWV 741 und 700 hat er ,,noch
im letzten Lebensjahrzehnt gebessert;* von BWV 735 kennen wir eine sicher
ganz friihe Weimarer Fassung mit tokkatenhaftem Schluf3, den Bach dann ver-
mutlich in Leipzig dnderte. Die spatere Fassung trigt die Bezeichnung Fan-
tasia.

Von BWV 741, 700 und 735 fiihrt eine deutliche Entwicklungslinie zu BWV
666 und 665, den beiden Bearbeitungen von ,,Jesus Christus, unser Heiland*
in den Siebzehn Chorilen. In BWV 666, dem kleineren Stiick, das nach Spitta
.hochstens noch in den ersten weimarischen Jahren verfafit sein kann®, fallt
der unregelmifige Aufbau ins Auge. Doch ist hier ein bezeichnender Schritt
getan: Die Dominanz des abschliefenden Bafeinsatzes, welche der prinzi-
piellen Gleichwertigkeit aller Stimmen in diesem Typus im Grunde wider-
sprach, ist aufgegeben; jede Zeile schliefit mit c.f. im Sopran. In BWV 665 er-
reicht Bach schlieBlich das vollige Ebenmaf} der Form. Der c.f. wird hier in
allen vier Zeilen in jeweils gleicher Stimmfolge von Tenor, Alt, BaBl und So-
pran durchgefiithrt und mit hochst ausdrucksvollen, festen Gegenstimmen ver-
bunden. Der Typus erfahrt seine ideale Ausprigung.

Kommt Bach auf diese Form spater nicht mehr zuriick, so hat eine andere ihn
zeitlebens beschiftigt und zu immer neuen Ausprigungen gefiihrt. Es ist die
vor allem von Johann Pachelbel gepflegte Form, in welcher eine
Stimme den c.f. hierarchisch iibergeordnet vortrigt, die iibrigen Stimmen in
Vorimitationen auf ihn hinfithren, in Figurationen ihn begleiten. Wieder sind
es drei unter den frithen Orgelchorilen Bachs (BWV 737, 724 und ,,O Lamm
Gottes, unschuldig®), die diesem Vorbild folgen.

..Vater unser im Himmelreich® (BWV 737) hat nur zu Beginn eine Vorimita-
tion; diese aber wird sogleich, wie die Vorimitationen in einer Reihe spiterer
Arbeiten, enggefihrt. Im iibrigen dominiert der c.f., in den Schlufzeilen zu
Ganzen vergroflert. Begleitmotivik ist nur in der gelegentlich auftretenden,
herkommlichen Komplementarrhythmik angedeutet.

..Gott, durch deine Giite” (BWV 724) zeigt Vorimitationen zu den Zeilen 1
und 3. Die Zeilen 1, 2, 5 und 6 werden andeutungsweise im Kanon der Ok-
tave gefthrt. (Im Orgelbiichlein taucht der Kanon zur gleichen Melodie voll

4 H. Klotz, Kritischer Bericht zu NBA IV/3, Kassel usw. 1962, S. 11. (Im folgenden zi-
tiert ,KB“.)
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ausgebildet wieder auf.) Wie in ,,Ach Gott, vom Himmel sich darein® steigert
sich der Satz in den Schlufizeilen zur Fiinfstimmigkeit.

BWYV 737 und 724 werden allgemein als ,,friih“ und ,.in Arnstadt entstanden*
angesehen. Zu ,,O Lamm Gottes, unschuldig® fehlen solche Urteile: Die Li-
teratur kennt die Bearbeitung nicht. Auch der Kritische Bericht nimmt weder
zur Entstehungszeit Stellung, noch wird die Echtheitsfrage diskutiert. Das ist
zu bedauvern; denn der Eindruck, den das Stiick vermittelt, ist zwiespiltig.
Auf der einen Seite erscheint es in mancherlei Hinsicht als Vorstudie zu dem
gleichnamigen Stiick (BWV 656) aus den Siebzehn Chorilen: Es ist ein drei-
stimmiger, auf einem Manual zu spielender Satz im Dreihalbetakt wie dort
die Verse 1 und 2; die Figurationen sind hier wie dort klaviermaBig, dort
freilich viel ausdrucksstirker als hier; sie greifen dort nur in Vers 1, hier
durchgehend und gegen Schluf} verstarkt auf den c.f. iiber.

Andererseits tritt an die Stelle der enggefiihrten Vorimitationen, die dem
Stiick besonderen Reiz verleihen, vor der letzten Zeile in T. 43—44 eine Zwi-
schenspielmotivik, die in den sequenzierenden Erweiterungstakten 47—50 wie-
deraufgenommen wird. Diese Takte aber unterbrechen die Durchfiihrung der
letzten c.f.-Zeile. Es handelt sich hier, obwohl die absteigende Linie der Se-
quenzierungen derjenigen der Melodie entspricht, offenbar nicht um eine Aus-
spinnung der letzteren nach B6hms Muster wie etwa in ,,Nun komm, der Hei-
den Heiland“ (BWV 659), sondern wirklich um Erweiterungstakte, die den
c.f. unterbrechen, welcher sich in den Figurationen ab T. 51 fortsetzt. Gibt es
bei Bach dafiir ein zweites Beispiel?

Der Vorgang wiederholt sich auffillig in T. 28—29 des angeschlossenen Cho-
rals. Sollte, was man Bach in Arnstadt vorwarf, ,,da} er biflher in dem Cho-
ral viele wunderliche variationes gemachet", auch dies bedeuten, daf} er wie
hier durch eine Passage selbst die cinzelne Liedzeile zerrif? Das ist kaum zu
vermuten, jedenfalls aus keinem anderen seiner Begleitsitze zu belegen.

Soll aus dem Gesagten ein Schlufl gezogen werden, so neigt der Verfasser da-
zu, das Vorspiel fiir echt und vor den Siebzehn Chorilen entstanden, den Cho-
ral fiir unecht und spiter angefiigt zu halten. Fiir die Echtheit des Vorspiels
sprechen die Verbindungslinien zu BWV 656; ferner die schonen Engfiihrun-
gen der Vorimitationen, die auf Stiicke wie ,,Nun danket alle Gott™ (BWV
657), ..Aus tiefer Not schrei ich zu dir* (BWV 686 und 687) und ,,Wenon wir in
hochsten Noten sein® (BWV 668) vorausweisen. Mag die Behandlung der
letzten Zeile singulir sein, so spricht das allein doch nicht gegen Authentizi-
tit. Warum diese fiir den Choral bezweifelt wird, soll im zweiten Tei! der Ar-
beit weiter ausgefiihrt werden.

Eine dritte Gruppe von drei Bearbeitungen (BWV 721, 718, 720) zeigt schlief3-
lich den Einflufd von Dietrich Buxtehud e und seinem Kreis.

In der Bearbeitung des Bufliedes .,Erbarm dich mein, o Herre Gott™ (BWV
721) stellen Chromatik, gehidufte Dissonanzen, vor allem aber bebende Ton-
und Akkordwiederholungen den bangen Schmerz des Sunders dar. Christhard
Mahrenholz macht darauf aufmerksam, dafl Bach ,hier ganz ohne Frage sti-
listisch von einer gleichartigen Bearbeitung in dem Dialog Dietrich Buxte-
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hudes ,Erbarm dich mein, o Herre Gott® ... abhingig ist. Es ist also wohl
schon recht, wenn man die Bachsche Bearbeitung in die Arnstiddter Zeit ver-
legt” (KB, S. 47) — wobei Bach den Dialog durchaus schon vor seiner
Liibeckreise gekannt, vielleicht auch eine Abschrift erworben haben kann.?
Denn satztechnische Schwichen, wie eine Reihe von Quintparallelen, weisen
auf recht frithe Entstehung hin, mindern aber nicht die Wirkung des singu-
laren, ausdrucksstarken Stiickes.

Fehlt unter den frithen Bachschen Chorilen eine Nachbildung des kleinen
Buxtehudeschen Orgelchorals mit koloriertem c.f., so enthilt die Bearbeitung
von ,,Christ lag in Todes Banden® (BWV 718) doch reichlich koloristische
Elemente. Nach Fritz Dietrichs griindlicher Analyse (a.a.0., S. 7) ,,reprisen-
tiert dieses Stiick vollkommen den Aufbau des vielseitigen, mit allen techni-
schen Mitteln innerlich differenzierten Fantasietypus der norddeutschen
Schule®. Der erste, ruhige Teil enthilt zu Zeile 1—2 ein Bizinium mit basso
quasi ostinato und c.f.-Ausspinnungen, ganz nach Art der ersten Variation in
Bohms und Bachs Choralpartiten; zu Zeile 3—4 Vorimitationen und wiederum
sequenzierende Ausspinnungen. Der zweite, allegro bezeichnete Teil bringt zu
Zeile 5 Kanonsequenzen wie schon Scheidt im gleichen Zusammenhang; zu
Zeile 6 eine ,,Choralgigue™ nach Buxtehudes Vorbild, ebenfalls mit Kanon-
sequenzen; zu Zeile 7 zwei Echoreihen nach Art Tunders; zu Zeile 8 schlief3-
lich den c.f. in groflen Werten, unter Zuziehung des Pedals. Kennzeichnend
fur den Typus ist ja die bunte Mannigfaltigkeit. Mit Recht sagt Dietrich
(S. 12): ,,Bach ist auf dem Wege, den er damit betrat, keinen Schritt mehr
weitergegangen.

Denn ,,Ein feste Burg ist unser Gott™ (BWV 720) hat wohl eine ,,an die nord-
deutschen Fantasien erinnernde Form® (Keller, S. 175), ist aber nicht
mehr als solche zu bezeichnen: einerseits wechseln Stimmenzahl, Lage und
Behandlung des c.f. wie dort, und auch die Figuration bringt unterschied-
liche Motive; andererseits gibt der durchgehend tokkatenhafte Charakter dem
Stick bei allem Wechsel eine Einheitlichkeit, welche dort fehlt.

Nach den Feststellungen Spittas (I, S. 394ff.), die allgemein akzeptiert wur-
den, schrieb Bach die Bearbeitung 1709 in Weimar fiir die Vorfithrung der
nach seinen Angaben umgebauten Miihlhausener Orgel. BWV 718 wird nicht
lange vorher entstanden sein; darauf deutet die innere Nihe nicht nur zu
BWYV 720, sondern auch zu den Choralpartiten, die nach Klotz , frithestens in
Miihlhausen, wahrscheinlich aber in Weimar entstanden sind.“®
Zusammenfassend 148t sich sagen: Die friihen Choralbearbeitungen sind Vor-
stufen zu dem Weg, den Bach in Weimar zuriicklegte und gegen Ende seines
Lebens mit der Zusammenstellung der Siebzehn Chorile dokumentierte. Die-
ser Weg ist gekennzeichnet durch die intensive, kritische Auseinandersetzung
mit den groflen Vorbildern. Bach , hebt sie auf®, indem er schrittweise ihre

5 F. Blume, a.a.0,, S. 539.
® H. Klotz, Bachs Orgeln und seine Orgelmusik, in: ME 3, 1950, S. 189203, hier: S. 197.
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Errungenschaften vollendet, ihre Schwichen iiberwindet.” Das geschieht in
den frithen Chorilen so noch nicht. Sie dienen vielmehr der Einiibung in For-
men und Techniken, der Aneignung durch Nachahmung. Das kritische Ele-
ment fehlt noch in ihnen.

2. Begleitsatze und Lehrstiicke sowie mutmafBlich
neben und nach den Siebzehn Chorilen entstandene
Orgelchorile (Weimar/Kéthen, etwa 1709-1722)

Bachs Schiiler J. G. Ziegler schreibt 1746 in einem Bewerbungsschreiben:
. Was das Choral Spielen betrifft, so bin ich von meinem annoch lebenden
Lehrmeister dem Herren Capellmeister Bach so unterrichtet worden: dafl ich
die Lieder nicht nur so oben hin, sondern nach dem Affect der Wortte spiele”
(Dok II, Nr. 542). Die Sitze zur Begleitung der Gemeinde sollten also dem
jeweiligen Text entsprechen. Einige uns iiberlieferte Be gleitsatze Bachs
bestitigen das.

Unter diesen ist eine erste Gruppe nach dem Brauch jener Zeit mit Zeilen-
zwischenspielen versehen. Hierher gehoren zunichst ,,Allein Gott in der Hoh
sei Ehr* (BWV 715) und ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend” (BWYV 726).
Satztechnische Mingel, eine Reihe von Quintparallelen, vor allem aber die
selbstzwecklich wirkende harmonische Uberladenheit deuten auf frithe Ent-
stehung dieser Sitze hin. Sie mogen wiederum Vorstufen zu den vier weih-
nachtlichen Begleitsitzen sein, in welchen bei fortschreitender rhythmisch-
motivischer, textbezogener Durchbildung ,,die Harmonik auf das normale
Maf zuriickgefithrt wird (Keller, S. 143): ,,Gelobet scist du, Jesu Christ"
(BWV 722), ,,Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich® (BWV 732), ,,In dulci
iubilo® (BWV 729) und ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her* (BWV 738).
Zu diesen vier Sitzen liegen zweistimmig notierte, bezifferte Skizzen vor. ,,Es
fallt auf, daB die Passagen in den Entwiirfen in den gleichen Notenwerten no-
tiert sind wie in den Ausarbeitungen, obwohl BWYV 722, 732 und 738 die
Cantus firmi in verkiirzten Werten bieten (KB, S. 11, Anm. 1). Auch
fiigen die Ausarbeitungen den Skizzen vieles hinzu: Pausen, Durchgangs-
noten, Akkorde, Figurationen in allen Stimmen; ein Stiick Oberstimme in
BWYV 732, weitere Zwischen- und Nachspiele in BWV 732, 729 und 738.
BWYV 738 sicht eine Auflockerung der Melodie schon in der Skizze vor; die
Motivik des ersten Zwischenspiels erscheint spiter als Anfang der Kanoni-
schen Verinderungen.

In den Skizzen mag Bach Zwischenspicle fiir die eigene Spielpraxis fixiert
haben. Was hat ihn aber zur Niederschrift auch der Ausarbeitungen bewogen?
Mit Spitta (I, S. 586) ist anzunehmen, daf diese zu pddagogischen
Z w e ck en erfolgt ist: ,,Es ist kein Zweifel, daf wir hier Proben davon ha-

7 Vgl. dazu: U. Meyer, Zur Frage der inneren Einbeit von Bachs Siebzebn Chordlen, in:
BJ 1972, S. 61-75.



Zur Einordnung von Bachs einzeln iiberlieferten Orgelchorilen 81

ben, wie Bach den Gemeindegesang begleitete, und von seinen Schiilern be-
gleitet wissen wollte, denen er deshalb diese Sitze aufgezeichnet haben wird.”
Die frithesten Quellen, welche die Begleitsitze iiberliefern, stammen aus Bachs
Weimarer Kreis. Der Nekrolog berichtet: ., In Weymar hat er nicht weniger
verschiedene brafe Organisten gezogen.” Diesen mag er die Skizzen zur Be-
arbeitung vorgelegt, danach an seinen eigenen Ausarbeitungen gezeigt haben,
wie er sich das Ergebnis dachte. Verhilt es sich so, dann geben diese Satze
einen wertvollen Einblick in Bachs Unterrichts- wie in seine Spielpraxis.
Auch ,,Herr Gott, dich loben wit®“ (BWV 725), per omnes versus a 5 voci, ist
offenkundig als Begleitsatz gedacht und nach Spitta (I, S. 588) ,,jedenfalls nie-
dergeschrieben, um durch sorgfiltig abgewogene Mannigfaltigkeit der Har-
monie den eintonigen Wiederholungen der Melodie zu grofferem Reize zu
verhelfen®. Auffallig ist das Fehlen von Zwischenspielen (daBl Bach sich im
Gange seiner Entwicklung von der Zwischenspielpraxis gelost zu haben
scheint, darauf deuten auch die im folgenden zu besprechenden Sitze hin);
ferner die starke Auflockerung des Satzes durch wechselnde Motivik. Doch
scheint diese eher exemplarisch-formal (etwa in der Abfolge des Motivs und
seiner Umkehrung T. 163—170, 183—190) als von dem Inhalt des Textes her
bestimmt zu sein. So kann Bach in T. 213—242 auch ohne weiteres auf T. 138
bis 172 zuriickgreifen. Die Niederschrift auch dieses Satzes mag also zu pad-
agogischen Zwecken erfolgt sein.

Unbezweifelbar erscheint dies fiir ,,Liebster Jesu, wir sind hier (BWV 730).
In diesem Stiick wechseln Stimmenzahl sowie Bewegung und Komplemen-
tairrhythmik der Begleitstimmen von Zeile zu Zeile; in Zeile 5 wird der c.f.
koloriert, sonst nicht. Das alles ist nur verstindlich, wenn man davon ausgeht,
daf der Satz nicht fiir die Spielpraxis gedacht war, vielmehr ,,wihrend des
Unterrichts als Beispiel geschaffen” (KB, S. 11) wurde: Bach demonstrierte
dem Schiiler an den verschiedenen Zeilen verschiedene Moglichkeiten der Be-
arbeitung.

Auch zwei weitere Sitze zu ,Liebster Jesu, wir sind hier” (BWV 706) ent-
stammen wohl dem padagogischen Bereich. Man wird vermuten kénnen, dafl
dieser c.f. in Bachs Unterricht eine besondere, paradigmatische Rolle spielte,
wozu er wegen seines Ebenmafes sehr geeignet war. Die genannten Sitze ste-
hen zueinander nicht im Verhiltnis von Vorspiel und Begleitsatz; die Be-
zeichnung Alio modo tiber dem zweiten Stiick weist vielmehr auf Gleicharti-
ges, aber verschieden Ausgearbeitetes; es handelt sich um Begleitsitze, von
denen der erste den bisher besprochenen, motivisch durchgebildeten nahe-
steht, der zweite den im folgenden noch aufzufithrenden ,,Bach-Chorilen®.
Daf} Spitta den zweiten Satz fiir ,,un-Bachisch hielt, ist ebensowenig zu ver-
stchen wie die Feststellung von Klotz (KB, S. 11): ,,Aus BWV 706 ist
dann durch Weiterentwicklung der Orgelbiichleinsatz entstanden.” Wie sollte
das geschehen sein, da doch im Orgelbiichlein der Kanon in der Unterquart
vollig neu eingefithrt wurde, ebenso die Kontrapunktik?

Schliefilich ist folgenden fiinf Bearbeitungen je ein mit Choral bezeichneter
Begleitsatz beigegeben: ,,Wer nur den lieben Gott 1aft walten* (BWV 690),

6 4090
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,,Christ lag in Todes Banden* (BWV 695), ,,Jesu, meine Freude” (BWV 713),
,Nun freut euch, lieben Christen gmein® (BWV 734) und ,,Valet will ich dir
geben“ (BWV 736). Diese Orgelchorile sind ihrer Faktur nach samtlich re-
lativ spit anzusetzen, wie im folgenden noch zu zeigen ist. Die Begleitsitze
sind zweistimmig, als Sopran mit beziffertem Baf, notiert. Setzt man die Be-
zifferung aus, so ergeben sich in ihrer Ausgewogenheit typische ,Bach-Cho-
rale“. Sie sind im Unterschied zu den bisher besprochenen Begleitsitzen wohl
nicht aus padagogischem, sondern aus kiinstlerischem Grund aufgeschrieben:
die stilistische Einheit zwischen Vorspiel und Liedsatz wurde so gewahrt.

In die aufgezeigte Entwicklung Bachscher Liedbegleitung pafit der schon er-
wihnte zweite Satzzu, O Lamm Gottes, unschuldig”an keiner Stelle hinein.
Einerseits ist er als Choral, also als Begleitsatz gekennzeichnet. Andererseits
kann man nach ihm nicht singen, da die letzte Zeile durch eine Passage zerris-
sen wird, was selbst in den so stark aufgelockerten weihnachtlichen Chorilen
nie vorkommt. Der Schluf} auf Unechtheit legt sich nahe.

Begleitsitze und Lehrstiicke bilden, wie gezeigt, eine erste Gruppe unter den
Weimarer Bearbeitungen. Eine zweite, groflere Gruppe umfafit wiederum
Stiicke in der Nachfolge Pachelbels; eine dritte, kleinere, Sitze in der Nihe
zum Orgelbiichlein.

Spitta und Dietrich haben die besondere Bedeutung der Pachelbel-
schen Choralkunst fiir Bach hervorgehoben. Die in ihr zugleich beherr-
schende und befruchtende Wirkung des c.f., potentiell auch des durch ihn ver-
gegenwiirtigten Textes, kamen seinem Streben nach Geschlossenheit und Aus-
druckskraft entgegen. Wie in den Siebzehn Chorilen, so vereinheitlichte und
intensivierte Bach auch in den einzeln iiberlieferten, etwa parallel zu jenen
entstandenen Bearbeitungen den Gegenstimmensatz durch motivische, the-
matische oder periodische Durchbildung.

,In dich hab ich gehoffet, Herr* (BWV 712) ist rthythmisch-motivisch gestal-
tet. Dietrich hat darauf hingewiesen, dafl Bach eine Aktualisierung iberkom-
mener Formen durch moderne Suitentanzrhythmik anstrebte; ,die ,sangui-
nisch‘ bewegten fliissigen Formen Scheidts und Pachelbels wandeln sich leiche
in eine Gigue* (a.a.0., S. 62). In BWV 712 sind in diese charakteristische Be-
wegungsart nicht nur die unterschiedlichen Vorimitationen, sondern auch der
c.f. einbezogen und dadurch vereinheitlicht. Doch ,.kommt die Bewegung nach
jeder Zeile ins Stocken, und das Stiick fillt in ebenso viele Stiickchen ausein-
ander. Einzig der Schluf ist ganz befriedigend® (Spitta I, S. 597); dena die
letzte Zeile wird von Bach breit ausgebaut: Er fiihrt sie in Bohmscher Manier
mehrfach durch, verbindet sie mit einem festen Kontrapunkt und lockert sie
durch schéne, mit absteigender Chromatik durchwobene Erweiterungen auf.
Im Hinblick auf die Ausgestaltung der Schlufizeile wie auf den Rhythmus er-
innert das Stiick an die schon erwihnte Bearbeitung von ,,Jesus Christus, un-
ser Heiland“ (BWV 666) und ist wohl wie diese in die frithe Weimarer Zeit
zu datieren.

Vermutlich spiter entstanden und ,,vielleicht als Grundstock eines Zyklus ge-
dacht* (KB, S. 11) sind sieben Fughetten zu Liedern des Weihnachts-
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festkreises: ,,Christum wir sollen loben schon® (BWV 696), .,Gelobet seist du,
Jesu Christ® (BWV 697), ,.Herr Christ, der einig Gottes Sohn® (BWV 698),
..Nun komm, der Heiden Heiland“ (BWV 699),,,Vom Himmel hoch, da komm
ich her“ (BWV 701), ..Gottes Sohn ist kommen* (BWV 703) und , Lob sei
dem allmichtigen Gott“ (BWV 704).

Wieder war es Dietrich, der das diesen Fughetten Gemeinsame und iiber
Pachelbels Vorbild Hinausfiihrende aufgezeigt hat: In ihnen ,,bildet und kon-
serviert Bach einen charakteristischen ersten Kontrapunkt. Diese Technik ge-
horte bisher nicht der Choralfuge an“ (a.a.0., S. 15). In BWV 696 und 699 ist
der Kontrapunkt aus dem Thema gewonnen; in BWV 697 und 701 besteht er
jeweils aus zwei Sechzehntelskalen. BWV 704 hat einen besonders ausgeprag-
ten Kontrapunkt mit einleitender Achtelfigur, dreifachem Treppenschritt und
synkopierter Schlufwendung; die Achtelfigur wird motivisch verselbstandigt.
In jeder der sieben Fughetten gewinnt der Kontrapunkt motivische Bedeutung
und dient zur Formung von Zwischenspielen, zum Teil auch von Nachspielen.
Ist all dies neu gegeniiber Pachelbel, so folgt Bach seinem Vorbild in anderer
Beziehung: In BWV 698 wird die zweite, in BWV 701 die zweite und die
dritte Liedzeile einbezogen und mit dem Thema enggefiihrt. Insgesamt sind
die Fughetten Studien von grofier Geschlossenheit und reizvoller Prignanz.
Die kleine Form taucht im Dritten Teil der Klavieriibung wieder auf.

Das gilt ebenso fiir die groflere Form der Choralfuge, die in der Klavier-
iibung durch ,,Wir glauben all an einen Gott"“ (BWV 680) vertreten ist, unter
den einzeln iiberlieferten Chorilen durch ein Meisterstiick, das wohl nach
den Fughetten, vielleicht gegen Ende des Weimarer Orgelschaffens entstand:
die Fuga sopra il Magnificat ,Meine Seele erhebt den Herren” (BWV 733),
pro organo pleno con pedale. Pachelbels Grofform, die eine Fuge iiber die
erste Liedzeile mit einer c.f.-Durchfiihrung verbindet, stand Pate zu dieser
Bearbeitung. Wie dort, so taucht auch hier das Thema, das vorher zweimal
enggefithrt wird, nach dem machtvoll steigernden Eintritt des BaB-c.f. in den
Oberstimmen nicht mehr auf. Anders als dort aber stromt der nun fiinfstim-
mige Satz nach dem Pedaleinsatz bruchlos weiter. Ein Achtelmotiv mit varia-
blem Schlufintervall und seine Umkehrung durchziehen vom zweiten Takt an
die Fuge und bestimmen deren kraftvollen Fluf3; ein markantes Viertelmotiv
tritt vom dritten Takt an nur gelegentlich, vor allem gliedernd, hinzu. Halt
man diese unscheinbaren Bausteine und das michtige Gebaude, das Bach aus
ihnen errichtet, nebeneinander, so wird die hier erreichte Hohe seiner Kunst
deutlich.

Von ,,Valet will ich dir geben® (BWV 736) ist das gleiche mit noch mehr Be-
rechtigung zu sagen. Wieder liegt der c.f. in fundamentalen Werten im Bal.
Dariiber entwickelt Bach aus nicht mehr als drei kurzen, sechsténigen Motiven
(T. 1, 24, 43) und ihren Umkehrungen den gesamten, ausgedehnten Gegen-
stimmensatz mit figurierten: Vorimitationen, weitgespannten Melodiebégen,
driangenden Sequenzen, ausschwingenden Schlufibildungen. Der Konzentra-
tion der musikalischen Arbeit entspricht die Intensitit des Textbezugs. Nach
Spitta (I, S. 6o4) herrscht ,ein érhabener Seelenfrieden, der mit majestitischem
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Fliigelschlag hoch iiber das Treiben der ,argen, falschen Welt* emporschwebt,
ein Stimmungsbild zu den Worten ,Im Himmel ist gut wohnen, Hinauf steht
mein Begier* . In Dichte und Ausdruckskraft steht das viel zu selten gespielte
Stiick ehenbiirtig neben ,,Komm, Heiliger Geist, Herre Gott™ (BWV 65 1), das
die Siebzehn Chorile eroffnet.

Die Frage stellt sich, ob Meisterwerke wie die zuletzt betrachteten einer spate-
ren Epoche von Bachs Schaffen entstammen. Diese Moglichkeit ist nicht auszu-
schliefen, zumal diese Werke nicht durch Bachs Weimarer Weggefihrten J.G.
Walther iiberliefert sind. Besonders fiir die Magnificat-Fuge und fir die
Fughetten ist wegen der spit einsetzenden Uberlieferung und der sachlichen
Nihe zum Dritten Teil der Klavieriibung auch an Entstehung in Leipzig zu
denken. Auf der anderen Seite muB} der Satz des Nekrologs iiber Bachs Wei-
marer Tirigkeit , Hier hat er auch die meisten seiner Orgelstiicke gesetzet™
sicher auch auf die Chorile bezogen werden. Zu welcher Vollkommenheit Bach
auf diesem Gebiet als Weimarer Hoforganist gelangte, zeigen die frithen Fas-
sungen der Siebzehn Chorile. Bedenkt man schlieBlich die ,,Griindlich-
keit . . ., mit der Bach eine einmal erfafite Kunstform nicht eher loslief3, als
bis sic nach allen Seiten durchgearbeitet war (Spitta I, S.824), so bleibt
wahrscheinlich, daf die nicht fiir die Leipziger Veroffentlichungen geschriebe-
nen Orgelchoriile iberwiegend in Weimar oder frither entstanden sind.

Ein interessantes Beispiel fiir die Herausbildung von thematischer Kontra-
punktik bietet das offenbar frithe Trio ,,Wo soll ich flichen hin® (BWV 694).
Der c.f. wird hier in Ganztaktwerten im Baf gefiihrt. Bei der Sechzehntel-
und der Synkopenfigur des Gegenstimmensatzes handelt es sich noch kaum
um die beiden Hilften eines Themas, cher um handliche Bauelemente. So wird
denn auch diese unfertige Thematik von Anfang an vielfiltig, zum Teil ka-
nonisch-symmetrisch, sequenziert, ab T. 40 auch wiederholt in Umkehrung
gebracht, Die schr grofen c.f.-Werte fithren zu ermiidender Lénge des Stiik-
kes.

Eine spitere Bearbeitung desselben c.f., BWV 646 aus den Sechs Chorilen, ist
cin schoner Beleg dafiir, mit welcher Beharrlichkeit Bach an einmal Konzi-
piertem weiterarbeitete. Das Stiick ist eine Neukomposition gegeniiber BWV
694, hilt aber den Grundgedanken ,Sechzehntel gegen Synkopen® fest, ver-
deutlicht ihn in imitierenden Perioden, nimmt zudem in die Sechzehntel die
ersten Melodietdne e fis g auf, fithrt den c.f. in kiirzeren Werten und iiber-
windet so alle Méngel der fritheren Arbeit, ohne deren , Idee” preiszugeben.
Klar thematisch gearbeitet und in seiner Ausgewogenheit weit iiber BWV 694
stehend ist ein Trio tiber das Weihnachtslied ,, Wir Christenleut habn jetzund
Freud* (BWV 710). Das zweitaktige Thema tiber die erste Liedzeile wird
viermal, stets in Engfiihrung, vorgetragen, im Gbrigen wird der Themenkopt
in gerader und in Gegenbewegung verarbeitet. ,,Das Stiick darf mit den be-
sten Choraltrios von Bach auf eine Stufe gestellt werden™ (Keller, S. 174);
es mag nicht lange vor den grofen Trios aus den Siebzehn Chorilen entstan-
den sein.

Weiter ist ,.Allein Gott in der Hoh sei Ehr® (BWV 717) hier zu nennen. Ein
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die erste Liedzeile im Rhythmus der Gigue umspielendes Thema erklingt zu
Beginn, in der Mitte (T. 46—48) und am Schluf}. Der Themenkopf, seine Um-
kehrung und beider Varianten durchziehen motivisch den gesamten Gegen-
stimmensatz, der so flexibel gearbeitet ist, dal} Vorimitationen zu Zeile 5 und
6 neben der Motivik angedeutet werden konnen. Satztechnische Kunst und
Einheitlichkeit weisen auf ein fortgeschrittenes Stadium von Bachs Weimarer
Choralarbeit.

Das gilt auch fiir zwei weitere thematisch gearbeitete Stiicke. In der Fantasia
super ..Jesu, meine Freude® (BWV 713) wird ein Thema, in welchem die ab-
steigende Linie der ersten Liedzeile in den unteren Spitzentonen angedeutet
ist, in T. 3—4 mit einem Kontrapunkt verbunden, der diese Linie ebenfalls
und deutlicher enthilt. Beide durchziehen den ersten Teil der Fantasia; zu
ihnen tritt in wechselnder Stimmlage der c.f. Der zweite, dolce bezeichnete
Teil ist in reizvollem Gegensatz zum ersten ganz frei, ohne c.f.-Durchfihrung,
gestaltet; er schlieBt nach einer Pause mit homophoner Kadenz. Die den Ab-
gesang nur leicht andeutende Motivik dieses Teils begegnet nicht allein hier,
sondern auch in Bachs gleichnamiger Motette (BWV 227) in Vers 3 zu den
Worten ..Gottes Macht hilt mich in Acht“. Die imitierende Verarbeitung ist
zudem hier und dort so hnlich, da3 Abhingigkeit unbestreitbar erscheint.
Auch steht der beigegebene Choral den Choralsitzen der Motette nahe; so
entspricht etwa der zweite Teil des Begleitsatzes in der Baffihrung weit-
gehend dem des Choralsatzes zu Strophe 1.

Man kénnte mit Keller (a.a.O., S. 180) annehmen, dafl Motette und Orgel-
choral in zeitlicher Nihe zueinander, also in Bachs erstem Amtsjahr in Leip-
zig 1723 entstanden sind. Dagegen spricht jedoch, daf} Bach in der Fantasia
cine Fassung der Liedweise verwendet, die von der der Motette abweicht,
dagegen mit der von BWV 610 im Orgelbiichlein iibereinstimmt. Die Fan-
tasia wird also doch in Weimar entstanden sein. Dann hat Bach spiter auf
die erwihnten Passagen zuriickgegriffen und sie vokal wiederverwendet. Auf-
fallig ist schlieBlich, dafl die Melodiefassung des Chorals von der der Fan-
tasia abweicht und mit Bachs Leipziger Bearbeitungen iibereinstimmt. Der
Choral wird also der Fantasia erst in Leipzig beigegeben worden sein.

Die Fantasia super ,,Christ lag in Todes Banden® (BWV 695) scheint mit
BWYV 713 in einen Zusammenhang zu gehoren. Bach gewinnt hier aus der
ersten und der fiinften Liedzeile je ein Thema (T. 1—3 und T. 67—69) und
stellt deren Durchfiihrung dem c.f. im Alt entgegen. Auch dieses Stiick
schliet mit schlichter, durch Pause abgesetzter Kadenz. Ein Choral ist bei-
gefiigt. In BWV 695 wie in BWV 713 steht also die Bezeichnung Faniasia
iber einem Manualiter-Stiick mit c.f. in groffen Werten und thematisch durch-
gearbeitetem Gegenstimmensatz, fast identischer Schlufibildung und an-
gefiigtem bezifferten Begleitsatz. Die sachliche Nihe beider Sticke 128t auf
Nahe der Entstehungszeit schliefen.

Periodische Bildungen bei Bach faszinieren in mehr als einer Hinsicht. All-
gemein sind sie Hohepunkte unter den Ergebnissen von Bachs stetem Be-
miihen um Verselbstindigung der Stimmen und Vereinheitlichung des Satzes.
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Vor allem aber zeigen sie (das hat wiederum Dietrich in seinem schon mehr-
fach zitierten, iiberaus instruktiven Aufsatz herausgearbeitet) Bach als Weg-
bereiter. Denn in der Periodik dominiert die Melodie iiber den Kontrapunkt
— dessen vollige Beherrschung doch die Voraussetzung fiir diese Dominanz
ist —: und der Melodie gehort auch im Orgelchoral die Zukunft. Insofern sind
die Sechs Chorile, welche systematisch die Moglichkeiten periodischer Arbeit
zeigen, ,,in der Tat das Lehrbuch fiir den neuen Orgelchoralstil des 18. Jaht-
hunderts® (Dietrich, S. 86).

Von den einzeln iiberlieferten Orgelchorilen sind hier zwei zu nennen, deren
. Einheitsablauf* (H. Besseler) wiederum auf ein fortgeschrittenes Schaffens-
stadium hinweist. ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr“ (BWV 711) ,,mutet wie
ein Kantatensatz an“ (KB, S. 12): Wie in einem solchen wird in dic-
sem Bicinium ein der ersten Melodiezeile abgewonnenes Ritornell periodisch
als Vor-, Zwischen- und Nachspiel verwendet; es erklingt insgesamt fiinfmal,
freilich noch nicht kontrapunktisch zum c.f. In ,,Nun freut euch, liecben Chri-
sten gmein“ (BWV 734), choralis in tenore, manualiter, ist der Diskant in
zweitaktigen monodischen Perioden durchgebildet. Die Perioden erscheinen
hier auch, unverindert oder variiert, gleichzeitig mit dem c.f. Rasche, durch-
laufende Bewegung ist nach Schweitzer® eins der Bachschen Freudenmotive;
der Textbezug liegt klar zutage.

Finf der einzeln iiberlieferten Orgelchorile stehen in der Niahe zum Typus
des Orgelbiichleins. Dessen Kennzeichen sind unterbrechungslos durchge-
fiihrter c.f., charakteristische Ausprigung der Gegenstimmen und obligater
Pedalpart.

,, Liebster Jesu, wir sind hiet* (BWV 731) erinnert in der Kolorierung der Me-
lodie und der Komplementirrhythmik der Begleitstimmen an BWV 730; der
Satz mag ebenfalls im Unterricht entstanden sein. Die fiinfte Melodiezeile ist
auffillig verdndert. Der konzentrierten Tonsprache des Orgelbiichleins steht
das Stiick noch recht fern, ist also wohl in die ersten Weimarer Jahre zu da-
tieren.

Anders ,,Herzlich tut mich verlangen“ (BWV 727). Der c.f. ist hier sparsam,
streckenweise gar nicht koloriert, der Gegenstimmensatz nur in Ansitzen mo-
tivisch geformt. Fragt man nach den Mitteln, durch welche das ,,Verlangen™
und ,,Sehnen® des Textes musikalisch ausdrucksstark wiedergegeben wird, so
stofft man auf musikalisch-rhetorische, insbesondere pathetische und empha-
tische Figuren: die den melodischen Fluf3 unterbrechende Pause (Suspiratio),
grofie und verminderte BaBschritte (Saltus duriusculus), Chromatik (Patho-
poiia) und ostinatoartige Bildungen (Anaphora).

Diese Bearbeitung konnte im Orgelbiichlein stehen, gehort wohl auch zeitlich
in seine Nachbarschaft; dhnlich ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend* (BWYV
709). Die Kolorierung erreicht hier die Hohe jener Sammlung nicht ganz,
wohl aber die Kontrapunktik: Ein schones Motiv wird aus dem ersten Mot-

§ A. Schweitzer, J. S. Bach, 6. Aufl., Leipzig 1928, S. 458.
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dent des c.f. herausgesponnen und das ganze Stiick hindurch beibehalten, be-
sonders intensiv im Pedalbaf wie oft im Orgelbichlein.

Zu den drei kolorierten kommt ein kanonisch gearbeiteter Satz: ,,Ach Gott
und Herr (BWV 714). Der Kanon zwischen Diskant und Tenor ,,ist nicht
streng durchgefiihrt; dasselbe finden wir mehrfach im Orgelbiichlein® (KB,
S. 11). Auch eine Deutung des Kanons vom Text her legt sich nicht
nahe. Die schlichte Skalenmotivik in Alt und Baf ist den ersten beiden Lied-
zeilen entnommen und trigt zur Geschlossenheit des Stiickes bei.

Einfache, klaviermifBige Skalenmotivik kennzeichnet schlieBlich auch ,,Wer
nur den lieben Gott laft walten” (BWV 690). Die Entwicklungslinie, welche
von der Choralpartite zum Typus des Orgelbiichleins fiihrt, ist von Dietrich
(a.a.0., S. 28) gezeigt worden; auf dieser Linie steht dieser Manualiter-Satz.
Dabei weist die reife Satztechnik in die Nihe relativ spater Arbeiten.

Nur zwei unter allen einzeln iiberlieferten Bachschen Orgelchorilen sind uns
im Autograph erhalten: ,,Wer nur den lieben Gott lifit walten” (BWV 691)
im Klavierbiichlein fiirr Wilhelm Friedemann Bach von 1720 und ,,Jesus, meine
Zuversicht” (BWYV 728) im ersten Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach
von 1722. Die Klavierbiichlein wurden in Kéthen angelegt. Da BWV 691
auferdem in verschiedenen Orgelchoralsammlungen iberliefert dst, gilt:
,.Auch Bach schreibt also noch Stiicke, die dem Klavier und der Orgel gemein-
sam sind“ (KB, S. 11). Beide hausmusikalisch intimen Sitze sind so gear-
beitet, dafl der reich kolorierte c.f. auf einem besonderen Manual farblich
abgesetzt werden kann. Anna Magdalena schrieb sich BWV 691 auch in ihr
Klavierbiichlein von 1725; das zeigt, wie gern diese Stiicke in Bachs Hause
gespielt wurden. Dariiber hinaus bemerkt Spitta (I, S. 585) zu BWV 728:
.Zuverlissig sollte er (sc. der Satz) zugleich zur Uebung in Ausfithrung der
Fiorituren dienen.” Das mag auch fir BWV 691 gelten.

Ein Exkurs iiber die Bezeichnung Fantasia fiir Choralbearbeitungen bei Bach
moge den Abschlufl dieser Untersuchung bilden. Sieben seiner Orgelchorile
tragen diese Bezeichnung: zunichst aus den Siebzehn Chorilen ,, Komm, Hei-
liger Geist, Herre Gott™ (BWV 651a und 651, Weimarer und Leipziger Fas-
sung), ,,Schmiicke dich, o liebe Seele (BWV 654a, Weimarer Fassung), ,,Von
Gott will ich nicht lassen (BWV 658a, Weimarer Fassung) und ,,Nun komm,
der Heiden Heiland® (BWYV 659a, Weimarer Fassung) ; ferner die oben be-
handelten Bearbeitungen ,,Jesu, meine Freude (BWV 713) und ,.Christ lag
in Todes Banden® (BWYV 695) ; schlieBlich der ebenfalls besprochene Orgel-
choral ,,Valet will ich dir geben” (BWV 735, Leipziger Fassung).
Vergleicht man die vier Stiicke aus den Siebzehn Chorilen, so ist festzustel-
len: Sie sind auf keinen gemeinsamen Nenner zu bringen, weder nach Lage
noch nach Verarbeitung des c.f., weder nach Stimmenzahl oder Art des Ge-
genstimmensatzes noch nach Bewegung oder Ausfiihrungsweise. Dagegen
sind BWV 713 und 695 durch gemeinsame Merkmale verbunden. Auffillig
ist schlieBlich, daf Bach in der in den letzten Leipziger Jahren vorgenomme-
nen Uberarbeitung der Siebzehn Chorile Fantasia nur iitber BWV 651 stehen-
1aBt, in allen anderen Fillen streicht, und dal BWV 735 anlaBlich ebensol-
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cher Uberarbeitung die Bezeichnung erst erhilt. Diese beiden Stiicke haben
gemeinsam den unkolorierten BaB3-c.f. und den bewegten Gegenstimmensatz
im tempo ordinario.

Bach hat also die Bezeichnung Feantasia in Weimar fiir Orgelchorile unter-
schiedlicher Art verwendet, in der spiten Leipziger Zeit fiir grofe Bearbei-
tungen mit c.f. im Bafl.

Die einzeln tberlieferten Orgelchorile gewihren interessante Einblicke in
Bachs Werkstatt, seine gottesdienstliche Praxis und seinen Unterricht. Sie zei-
gen einen Ausschnitt seiner Entwicklung von den Anfingen bis zur Meister-
schaft. Einigen Stiicken wire zweifellos ein Platz in Bachs Sammlungen an-
gemessen; wir wissen nicht, warum sie dort fehlen. Alle diese Bearbeitungen
zeigen Bachs eindringende Bemiithung um das evangelische Kirchenlied und
dessen bisherige kompositorische Gestaltungen; das ,,Betrachten derse!ben
und Bachs weiterdrangendes ,,angewandtes eigenes Nachsinnen®, wie der
Nekrolog es bezeugt.?

Ubersicht
Etwa 1703-1709: BWV
Bohm-Nachfolge: 741 Ach Gott, vom Himmel sieh darein

700 Vom Himmel hoch, da komm ich her

735 Valet will ich dir geben
Pachelbel-Nachfolge: 737 Vater unser im Himmelreich

724 Gott, durch deine Giite

— O Lamm Gottes, unschuldig

Buxtehude-Nachfolge: 721 Erbarm dich mein, o Herre Gott

718 Christ lag in Todes Banden

720 Ein feste Burg ist unser Gott

Etwa 1709-1717:
Begleitsitze und Lehrstiicke:
mit Zwischenspielen: 715 Allein Gott in der Hoh sei Ehr

726 Herr Jesu Christ, dich zu uns wend
722, 729, 732, 738 weihnachtl. Begleitsitze

ohne Zwischenspiele: 725 Herr Gott, dich loben wir
730 Liebster Jesu, wir sind hier
706 Liebster Jesu, wir sind hier
690, 695, 713, 734, 736 ,,Choral*
Pachelbel-Nachfolge:
motivisch: 712 In dich hab ich gehoffet, Herr
696—699, 701, 703, 704 weihnachtl. Fughetten

? Fiir wertvolle Hinweise hat der Verfasser Herrn Dr. A. Diirr, Gottingen, zu danken.
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thematisch:

periodisch:

Nzhe zum Orgelbuichlein:

koloriert:

kanonisch:

zwischen Partite und
Orgelbiichlein:

1720-1722:

694

Fuga sopra il Magnificat
Valet will ich dir geben
Wo soll ich fliehen hin

7io Wir Christenleut habn jetzund Freud

717
'IIS
695
TH B!
734

690

691
728

Allein Gott in der Héh sei Ehr

Jesu, meine Freude

Christ lag in Todes Banden

Allein Gott in der Hoh sei Ehr

Nun freut euch, lieben Christen gmein

Liebster Jesu, wir sind hier
Herzlich tut mich verlangen

Herr Jesu Christ, dich zu uns wend
Ach Gott und Herr

Wer nur den lieben Gott lif3t walten

Wer nur den lieben Gott 123t walten
Jesus, meine Zuversicht
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Der lombardische Rhythmus im ,,Domine Deus"
der h-Moll-Messe J. S. Bachs

Von Gerhard Herz (Louisville, Ky.)

Seit langer Zeit ist bekannt, dal Bach den ersten Takt in der autographen
Flotenstimme zum Domine Deus der h-Moll-Messe im umgekehrt punktier-
ten, dem sogenannten lombardischen Rhythmus notiert hat. Uber die Inter-
pretation dieses Taktes, der in der Originalpartitur in ebenmiafligen Sechzehn-
teln geschrieben ist, gehen die Meinungen weit auseinander.

Julius Rietz, der die h-Moll-Messe 1856 fiir die BG herausgab, legte den
Dresdner Originalstimmen der Missa schon deshalb gréfiten Wert bei, weil
ihm die autographe Partitur damals noch nicht zur Verfiigung stand. Diese be-
fand sich in Ziirich, in den Hinden von Hermann Nigeli, dem Sohn des lang-
jahrigen Besitzers der Partitur, Hans Georg Nigeli. Rietz ist der erste, der den
erwahnten Takt mitteilt und tber ihn berichtet:!

,In dieser Gestalt findet sich aber die Figur nur dies einzige Mal, selbst nicht
in der die Flote imitirenden einen Takt spiter eintretenden Violine, Wit
haben sie deshalb iiberall in gleichmissigen Sechszehntheilen gegeben.” Im
nichsten Jahr wurde Bachs handschriftliche Partitur auf erstaunlichen Um-
wegen der BG zuginglich gemacht. Da Bach den Takt dort aber nicht im lom-
bardischen Rhythmus notierte, bestand kein Grund fiir Rietz, seine Meinung
von 1856 zu revidieren.

Auch Philipp Spitta mifit diesem ungewohnlichen Takt keine den Satz rhyth-
misch bestimmende Bedeutung bei. Er druckt ihn gleichfalls ab und inter-
pretiert ihn folgendermaflen®: , Spiter finden sich, wo das Thema wieder-
kehrt, in der zweiten Takthilfte einfache Sechzehntel, deren je zwei mit einem
Bogen versehen sind. Die punktirte Schreibweise deutet nur an, daf’ die erste
Note an die folgende eng gebunden und zugleich mit einem Druck versehen,
nicht aber, dafd sie an Zeitwerth geringer sein soll, als die zweite. Eine Musik-
lehre von J. G. Walther aus dem Jahre 1708, die im Autograph des Verfassers
in meinem Besitz ist, sagt iiber diesen Gegenstand: ,Punctus serpens, zeiget an,
daf die auf folgende Art gesetzten Noten sollen geschleiffet werden.”. . .
Dies ist aber kein klarer Parallelfall, denn die Noten in Walthers Beispiel
sind nicht gebunden und bediirfen daher der Punktierung, um gebundene
Ausfithrung zu bewirken.

1 BG 6 (1856), S. XX.
2 Spitta II, S. 530.
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Bei Bach aber haben wir sowohl Legatobogen als auch lombardische Punk-
tierung. Die Punktierung kann also nicht auf die ,,Schleifung™ hinweisen, son-
dern muf} rhythmisch verstanden werden. Merkwiirdig ist auch, dafy Spitta
sich auf Walther und nicht auf Carl Philipp Emanuel Bach beruft. Bachs Sohn
sagt namlich iiber den Vortrag des umgekehrt punktierten Rhythmus?®: .. Die
erste Note von den bey Fig. IX. befindlichen Figuren,* weil sie geschleifft wer-
den, wird nicht zu kurtz abgefertiget, wenn das Tempo gemafigt oder lang-
sam ist, weil sonst zu viel Zeit-Raum ubrig bleiben wiirde. Diese erste Note
wird durch einen gelinden Druck, aber ja nicht durch einen kurtzen Stof oder
zu schnellen Ruck marquirt.”

Der von Spitta oft kritisierte Wilhelm Rust formuliert als Herausgeber der
Trauungskantaten fiir die BG unser Problem bereits 1864 in recht priziser
Weise. Hinsichtlich der vom lombardischen Rhythmus geprigten Bafarie
.Rithmet Gottes Giit und Treu” (BWYV 195, Satz 3) empfiehlt Rust fiir T. 7-8
folgende Vortragsweise’:

Genau hundert Jahre nach der alten BG-Ausgabe erschien Friedrich Smends
Kritischer Bericht zur Neuausgabe der h-Moll-Messe (NBA II/1, 1956). Et-
staunlich ist, da Smends 408 Seiten umfassender Kommentar den besagten
Takt mit keinem Wort erwihnt.5 Dafl Smend die Originalstimmen der Missa
zu wenig beriicksichtigt, wurde ihm dann auch von Georg von Dadelsen in
dessen griindlicher Besprechung der Smendschen Ausgabe der h-Moll-Messe
vorgeworfen. Von Dadelsen ist auch der erste, der fiir eine lombardische Vor-
tragsweise, nicht nur dieses Taktes, sondern auch aller ,,weiteren, entsprechen-
den Sechzehntel-Figuren des ganzen Satzes pliddiert.” Von Dadelsen schliefit
sich hier Alfred Diirr an, der schon 1955 in einem #hnlich geschriebenen Takt
der Es-Dur-Fassung von Bachs Magnificat einen Hinweis zu sehen glaubt,
daf gleiche sowie entsprechende Stellen der Sopranarie Quia respexit punk-

3 C. P. E. Bach, Versuch iiber die wabre Art das Clavier u spielen, Berlin 1753, S. 128,
§ 24.

* Namlich bei denen die kiirzere Note der langeren punktierten vorausgeht.

5 BG 13/1, S. XVIL.

6 NBA 1II/1, Kritischer Bericht, 1956, S. 289 ff.

7 G.von Dadelsen, Friedrich Smends Ausgabe der b-Moll-Messe von ]. S. Bach, in:
Mf 1959, S. 331.
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tiert auszufiihren seien.® Allerdings handelt es sich in diesem Fall um den ge-
wohnlich punktierten, nicht um den umgekehrt punktierten (lombardischen)
Rhythmus. Auch Diirr zieht hier den fraglichen Takt aus dem Doine Deus
als Parallelfall heran (S. 48).

Diirrs sowie von Dadelsens Interpretationen, die sich auf die berithmte Stelle
liber ,,notes inégales bei Quantz berufen,® wurden 1965 von Frederick Neu-
mann leidenschaftlich angegriffen'?:

Several scholars, among them von Dadelsen, Diirr, and, with reservations, Mendel, see in
the flute measure an indication that the short-long rhythm was to be used throughout the
piece . .. That it is in one part ozly compounds the improbability, since it would force us
to assume the existence of a convention enjoining all performers to imitate a rhythmic pat-
tern which they hear someone else announce ... The Domine Deus, with its stepwise
16th notes in C meter, was a textbook case for the use of the French Inégales and it so
happened that the chief flutist in Dresden at the time was M. Buffardin, a Frenchman.
Buffardin, or, for that matter his disciple Quantz (who was still in Dresden at the time of
the presentation in 1733) would have been inclined to play as in this example:

@

< === i

Bach’s short-long at the beginning were simply an antidote against the anticipated long-
shorts. They were Bach’s subtle way of saying: ,,do not play it a la francaise.” This would
easily explain why the episode is so brief; it was enough to get the idea across and not so
long as to produce actual short-longs. It also explains why it appeared in that particular
flute part and not in any other part or score, and why Bach never used it anywhere else.
If this explanation is correct it will add another telling point egainst the use of inequality
in Bach.

Dies ist gewif} ein geistreicher Losungsversuch. Aber die in F. Neumanns vor-
letztem Satz angefiihrten Griinde stimmen, wie weiter unten gezeigt werden
soll, mit den Tatsachen nicht tiberein. Nicht dieser Spezialfall aus der h-Moll-
Messe, sondern F. Neumanns pointierte Stellungnahme gegen die Allgemein-
giiltigkeit und Anwendbarkeit der Quantzschen Ausfihrungsregeln fir ,,notes
inégales” wurde dann auch sogleich von Robert Donington in Frage gestellt.!!

Etwa zur gleichen Zeit liefd Nikolaus Harnoncourt in seiner Schallplattenauf-
nahme der h-Moll-Messe die Flotenstimme im Domine Dexs im lombardi-
schen Rhythmus vortragen, wihrend die Streicher durchweg gleichmifige

8 A. Diirr, NBA 1I/3, Kritischer Bericht, 1955, S. 46ff.
® Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752, XI. Hauptstiick,
§ 12.
10F. Neumann, The French Inégales, Quantz, and Bach, in: Journal of the Amecican
Musicological Society XVIII, Fall 1965, S. 355-357.
" 1n: Journal of the American Musicological Society XIX, Spring 1966, S. 112—114.
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Sechzehntel spielen. In seinem ausfithrlichen Plattenkommentar belegt Har-
noncourt seine Interpretation folgendermaBen'®: ,, Dieser Rhythmus steht nur
im ersten Take, und ist ein wichtiger Hinweis darauf, daf3 auch bei Bach oft-
mals gleichmiBige Notenwerte ungleichmifig vorzutragen sind. Nun wurden
gerade Zweierbindungen sehr oft ,lombardisch® . .. ausgefiihrt, ohne daB dies
besonders vorgeschriecben werden mufite. Wir glauben, dafs diese Rhythmisie-
rung nur in der Solostimme auftreten soll und nicht bei den analogen Stellen
der Tuttistreicher, weil es eine ausgesprochene solistische Artikulation ist und
weil die heute oft geforderte prinzipielle Gleichartigkeit analoger Stellen
durchaus nicht der barocken Praxis entspricht.
Weder Harnoncourts Annahme einer rhythmischen Diskrepanz zwischen
Solofléte und Streichern noch F. Neumanns auf den ersten Blick einleuchtende
Deutung des umstrittenen Taktes als , kurtzer, jedoch hochstnothiger™ Maf-
nahme Bachs gegen M. Buffardins angeborene Neigung, diesen Takt in ,,notes
inégales” zu spielen, halt indessen den Tatsachen gegeniiber stand.
Denn Bach hat nicht nur, wie bisher angenommen, diesen einen Takt im lom-
bardischen Rhythmus notiert, sondern noch zwei weitere. Sie befinden sich in
der 2. Violinstimme sowie in der gleichfalls autographen Violastimme.!3 In
beiden Stimmen taucht das Thema in klar lombardischer Schreibweise in T. 27
auf. Dies ist der einzige Takt, in dem diese zwei, hauptsichlich als Fiillstim-
men gebrauchten Instrumente das Eingangsthema des Satzes zu spiclen haben,
und zwar unison mit der 1. Violine. Letztere aber zeigt weder in Bachs auto-
grapher Stimme noch in der von Wilhelm Friedemann angefertigten Kopie an
dieser oder an irgendeiner anderen Stelle lombardische Schreibweise. Wie ist
dieses Ratsel zu losen? Der unverkennbare und bisher anscheinend nicht be-
obachtete lombardische Rhythmus in den Originalstimmen der 2. Violine und
Viola — und zwar an der einzigen Stelle, bei der den Spielern Zweifel iiber
die Vortragsweise aufkommen konnten — bildet ein gewichtiges neues Zeugnis
fiir punktierte Ausfilhrung. Trotzdem bleibt der alte Zweifel, warum Bach
den lombardischen Rhythmus nirgendwo in der 1. Violinstimme notiert hat.
Bach schreibt gewohnlich nicht mehr als absolut notwendig. Um nur ein Bei-
spiel anzufiihren: In sciner wohl ersten Kantate (BWV 131) gibt er die oft
wechselnden Tempi mit peinlich genauer Sorgfalt an. Obwohl die Original-
partitur des fiinfsitzigen Werkes zwolf autographe Tempoeintragungen auf-
weist, fehlt eine solche im vorletzten vierten Satz. Zunichst verbliffend, ist
der Grund unschwer zu finden. In dieser Choralarie fiir Alt (c.f.), Tenor und
Continuo benutzt Bach dieselbe Choralmelodie, die er schon im zweiten Satz,
einer Choralarie fiir Sopran (c.f.), BaB, Oboe und Continuo, verwendet hatte.
Indem man die Achtelnoten im vierten Satz um die Hélfte schneller als im
zweiten Satz spielen und singen 148¢t, bewahrt man fiir den c.f. dasselbe Zeit-
12 Concentus Musicus Wien, Telefunken, SKH 20.
13 Der Verfasser mochte die Gelegenheit wahrnehmen, der Musikabeeilung der Sachsischen
Landesbibliothek in Dresden fir ihr freundliches Entgegenkommen zu danken, mit dem
man ihm gestattete, die Originalstimmen der Missa (im Juni 1972) einzuschen.
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maf} wie im zweiten Satz, fiir den Bach Andante vorgeschrieben hatte. Offen-
sichtlich setzt Bach dies als selbstverstindlich voraus und vermeidet somit die
ihm tuberflissig scheinende erneute Tempoanweisung.

Im Dosmine Deus liegt der Fall nicht viel anders. Die 1. Violine folgt der
Flote einen Takt spiter in wortlicher Imitation. Ist es nicht hochstwahrschein-
lich, dafl Bach sich hier einfach auf das musikalische Gehor des ersten Geigers
— vielleicht Pisendels — verldfit, in der berechtigten Erwartung, daf} dieser sein
Thema auch in rhythmischer Ubereinstimmung vom Flétisten iibernehmen
wiirde, zumal der Flétist es im nachsten (dritten) Takt zu wiederholen hat?
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Das Duett Domine Deus ist, was den Instrumentalsatz anbelangt, ein ausge-
sprochenes Flotenstiick, in welchem die 1. Violine, so kurz nach ihrem iiber-
schwenglichen Solo im Laudamus te, gedampft ist und nur gelegentlich zum
Dialog mit der Flote zugelassen wird.

Aber es ist der 27. Takt, der schlieBlich den Beweis fiir die lombardische
Vortragsweise dieses und aller weiteren entsprechenden Takte erbringt. Die-
ser Takt wird unison von den zwei Violinen und der Viola gespielt:
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Es istnatiirlich undenkbar, dafl die 1. Violine gleichzeitig mit den abwechseln-
den Zwetunddreifigsteln und punktierten Sechzehnteln der 2. Violine und
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Viola ebenmifige Sechzehntel spielen sollte. Die 1. Violine muf sich einfach
dem fiir die 2. Violine und Bratsche vorgeschriebenen lombardischen Rhyth-
mus anpassen. Diese Tatsache a8t natiirlich einen Riickschluf auf den zweiten
Takt des Satzes zu und bestirkt damit die oben gegebene Erklarung.

DaB Bach dem ,,lombardischen Geschmack® keineswegs aus dem Wege ge-
gangen ist, sollen die folgenden Beispiele beweisen:

1. Die Sopranarie ,,Gedenk an uns mit deiner Liebe® aus der Ratswahlkantate
BWV 29 von 1731.

2. Die schon oben erwihnte Bafarie ,,Rithmet Gottes Giit und Treu* aus der
spaten Trauungskantate BWV 195.

3. Der siebente Satz der weltlichen Kantate BWV 30a ,,Angenchmes Wie-
derau®, die aus dem Jahre 1737 stammt, deren siebenter Satz aber mog-
licherweise auf BWV Anh. 11, Satz 9, aus dem Jahre 1732 zuriickgeht.

4. Der Eingangschor aus dem Himmelfahrts-Oratorium BWYV 11 »Lobet
Gott in seinen Reichen®, 1735, der — entgegen Smends Meinung — vermut-
lich eine Parodie von BWV Anh. 18, Satz 1, aus dem Jahre 1732 ist und in
Anh. 12, Satz 1, bereits ein Jahr spiter zum erstenmal parodiert wurde.

Obwoh! diese Aufzihlung von Kantatensitzen keinerlei Anspruch auf Voll-
standigkeit erhebt, was Bachs Verwendung des lombardischen Rhythmus be-
trifft, so kann doch daraus gefolgert werden, dafl dieser Rhythmus im Bach-
schen Vokalwerk nur sehr selten auftritt, und zwar zu einer ganz bestimmten
Zeit in Bachs Leben. Die Entstehungszeiten der hier angefithrten Beispiele
fallen nicht nur in dasselbe Jahrzehnt — die 1730er Jahre —, sondern, soweit
die Quellen einen Schluf} zulassen, in die erstaunlich kurze Zeitspanne von
knapp zwei Jahren: von August 1731 bis Juli 1733.14 Demnach scheint dieser
Rhythmus in Bachs Oeuvre einen Spezialfall zu bilden. Man ist beinahe ge-
neigt, an eine plotzliche Vorliebe Bachs fiir diesen tinzerischen Rhythmus zu
denken. Wollte Bach, in seinem Kampf um die Besserung der Leipziger musi-
kalischen Verhaltnisse, in diesen Kantaten zum Ratswechsel (BWV 29, Satzs),

14 Die Entstehungszeiten, die natiirlich vor die erwiesenen Erstauffihrungsdaten fallen,
seien hier zusammengestellt: BWV 29, Satz 5: vor 27. August 1731; BWV Anh. 18,
Satz 1 (mutmaBliche Urform von BWYV 11, Satz 1): vor 5. Juni 1732; BWV Anh. 11,
Satz 9 (vermutlich Urform von BWYV j3ca, Satz 7): vor 3. August 1732; Domine Deus
der h-Moll-Messe (BWV 2320): vor 27. Juli 1733; BWV 195, Satz 3 (Datum nicht ge-
sichert): entweder um 1727/1731 oder nach 1737.

Wenn wir das Weihnachts-Oratorium, in dem lombardischer Rhythmus 6fter als in ir-
gendeinem anderen Vokalwerke Bachs vorkommt, noch hinzuziehen, so erweitert sich
die fir die obigen Kantaten geltend gemachte zweijihrige Entstehungsspanne um knapp
anderthalb Jahre. A

Die Sitze mit lombardischem Rhythmus im Weihnachts-Oratorium reichen vom 5. Sep-
tember 1733, der Urform des sechsten Satzes vorit BWV 248111, bis zur Adventszeit 1734.
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zur Einweihung der renovierten Thomasschule (BWV Anh. 18, Satz 1), zum
Namenstag August II. (BWV Anh. 11, Satz9) und in der Missa fiir seinen
neuen Landesherrn August II1. (Domine Deus) zeigen, dab er durchaus noch
..au courant” und modernen Einfliissen keineswegs abhold war?

Die lombardische Manier erwies sich fiir Bach sogar als recht dauerhaft. So
findet sich zum Beispiel in Bachs Instrumentalwerk ihre wohl konsequenteste
Anwendung im dritten Teil der Klavieriibung, in der grofien Fassung des
Orgelchorals ,,Vater unser im Himmelreich® (BWV 682). Bach raumte diesem
lingsten der Katechismus-Chorile eine zentrale Stelle in seiner ,,Orgelmesse”
ein, die er 1739 drucken lieB. Man mochte hier beinahe die Frage stellen, ob
die Komposition dieses Orgelchorals nicht auch in die frihen 1730er Jahre
fallen konnte.

Dafl das Modische, Zeitbedingte des lombardischen Rhythmus Bach nicht
gestort zu haben scheint, zeigen die spiteren Parodierungen der obengenann-
ten weltlichen Kantaten, in denen der lombardische Rhythmus unangetastet
erhalten bleibt. BWV Anh. 18, Satz 1, lebt im Himmelfahrts-Oratorium
BWYV 11, Satz 1, aus dem Jahre 1735 weiter und BWV Anh. 11, Satz 9, in der
Huldigungskantate BWV 30a, Satz 7, aus dem Jahre 1737 sowie in der Johan-
nistagkantate BWV 30, Satz 8, nach 1738. Auch in der spiteren Fassung (oder
den spiteren Fassungen) der Trauungskantate BWV 195 ist die vom lom-
bardischen Rhythmus durchdrungene Bafarie unverindert beibehalten. Das-
selbe gilt fiir den sich dem sizilianischen Rhythmus unauffillig anschmiegen-
den lombardischen Rhythmus der Sopranarie der Ratswahlkantate BWV 29,
die wihrend der letzten nachweisbaren Kantatenauffiihrung zu Bachs Lebzei-
ten im August 1749 ebenfalls in unverinderter Weise erklang.

Bei keinem dieser anscheinend in kurzer Reihenfolge entstandenen Werk-
siitze gibt Bach ein spezielles Tempo an. Doch scheinen sich die Zeitmaflle vom
langsamen Tempo des Orgelchorals iiber das gemachlich bewegte des Dormine
Deus bis zum festlich bewegten Tempo des Himmeifahrts-Oratoriums zu er-
strecken. In den oft vorherrschenden Zweierbindungen ist nichts von Traurig-
keit (Seufzer-Motivik) zu spiiren. Genausowenig kann von Frivolitit die
Rede sein, die leicht durch eine metronomisch prizise Wiedergabe des Rhyth-
mus hervorgerufen werden konnte. Gegen eine solche Ausfithrung wiirde nicht
nur C. P. E. Bachs weiter oben wiedergegebenes Zitat und die von Wilhelm
Rust daraus gezogene musikalische Folgerung sowie Spittas Erklirung spre-
chen, sondern auch der Affekt, den diese Sitze gemeinsam haben.

Man kann zwar bei den angefiihrten Beispielen nicht von einer Affektgleich-
heit der Texte reden, aber doch wohl von Affektverwandtschaft. Die von zar-
ter Innerlichkeit bis zu freudiger Dankesstimmung sich bewegenden Satze ha-
ben in den folgenden Textanfingen wohl ihre musikalische Inspiration gefun-
den:

Gedenk an uns mit deiner Liebe, ... BWV 29, Satz 5
Segne, die gehorsam sein!
Froher Tag, verlangte Stunden BWV Anh. 18, Satz 1
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Ich will ihn hegen, BWYV Anh. 11, Satz 9
Ich will ihn pflegen

Und seiner Seele freundlich tun.

Riihmet Gottes Giit und Treu! BWYV 195, Satz 3
Rihmet ihn mit reger Freude

Domine Deus, rex coelestis, . . . Missa, BWV 232!
Domine Fili unigenite
Vater unser im Himmelreich Klaviertibung III, BWV 682

SchlieRlich muf noch ein Beispiel zugezogen werden, das den vielleicht inter-
essantesten Parallelfall zum Domine Deus bildet. Es handelt sich um die Um-
arbeitung des Violinkonzertes in E-Dur (BWV 1042) zum Cembalokonzert in
D-Dur (BWV 1054).15 In T. 23—24 und 48—49 des Mittelsatzes dndert Bach die
im Violinkonzert anscheinend ebenmifig flieBenden Sechzehntel in lombar-
dische Schreibweise um. So wie die Originalstimmen im Domine Deus der
Missa die Schreibweise der Partitur rhythmisch genauer formulierten, so stelit
auch dieser Fall (des Cembalokonzertes) eine rhythmische Prazisierung der
Erstfassung (des Violinkonzertes) dar und wirft damit die interessante Frage
nach der historisch korrekten Wiedergabe der betreffenden Stellen im Violin-
konzert auf.

Was unseren Fall des Domine Deus anbetrifft, so kann abschlieffend sum-
miert werden: Das Auftreten der lombardischen Schreibweise nicht nur in
einer Stimme, wie vormals angenommen wurde, sondern in drei der vier in
Frage kommenden Stimmen des Satzes — und zwar an den zwei strategisch-
sten Punkten —, I6st ein lang umstrittenes Problem in der Auffithrungspraxis
der h-Moll-Messe. Sollten die hiermit vorgelegten Tatsachen akzeptiert wer-
den, so miifiten zukiinftige Auffihrungen der h-Moll-Messe, die sich histo-
rische Werktreue zur Aufgabe machen, den lombardischen Rhythmus im Do-
mnine Dens nunmehr anwenden.1®

15 Vgl. Bd. 11 der Faksimile-Reibe Bachscher Werke und Schriftsticke, hrsg. vom Bach-
Archiv Leipzig, Leipzig 1972.
15 Von den rund zweihundert Zweierbindungen gleiten weitaus die meisten in diatoni-

schen Stufen hinab. Nur sechzehn steigen diatonisch auf, und lediglich drei fallen in
kleinen Terzen.

7 4090



Eine neue Quelle fiir J. S. Bachs
einzeln tberlieferte Orgelchorile

Von Ernest May (Amherst, Mass.)

Mehr als die Halfte der Bachschen Orgelchorile ist in authentischen Samm-
lungen uberliefert, die ihrerseits entweder von einem Autograph oder einem
Originaldruck oder wie im Falle der Kanonischen Veranderungen (BWV
269) von beidem herstammen. In diesem letzten Beispiel hat die Existenz so-
wohl eines Autographs als auch eines Originaldrucks zu der ungelésten Streit-
frage gefiihrt, welche der beiden Versionen als Bachs Fassung letzter Hand
zu betrachten sei. Gleichwohl steht die Authentizitit beider Werkordnungen
auBer Zweifel, und ebensowenig lafit sich die Gruppierung der iibrigen in
Originalquellen iiberlieferten Orgelchorile anzweifeln, insgesamt also fol-
gender Werke:

BWV 500—644, belegt durch das Autograph des Orgelbiichleins, P 283
BWYV 645650, belegt durch den Schiiblerschen Originaldruck

BWV 651-668, belegt durch die Leipziger Originalhandschrift, P 271

BWV 669689, belegt durch den Originaldruck der Klavieriibung I1T
BWYV 769, belegt durch das Autograph P 271 und den Originaldruck.

AuBerhalb dieser authentischen Sammlungen kennen wir jedoch ungefahr 75
weitere Orgelchorile, die mit verschiedenartigem Sicherheitsgrad unter Bachs
Namen iiberliefert werden. Innerhalb der BG wurden diese restlichen Orgel-
chorile von Rust vorbereitet, jedoch erst nach seinem Tode von Naumann re-
vidiert und als Bd. 40 veroffentlicht. Die Rust-Naumannsche Ausgabe ver-
fuhr nach dem Grundsatz, dafs jedes Werk, das moglicherweise von Bach sein
konnte, auch aufzunehmen sei; doch wurde das gesamte Material nach dem
Ordnungsprinzip des zunehmenden Zweifels an Bachs Autorschaft in drei Ab-
teilungen untergliedert, die dann folgerichtigerweise auch Eingang in das

BWYV fanden:

BWV Ggo—713a: Choralbearbeitungen in Kirnbergers Sammlung

BWYV 714-740: Choralbearbeitungen

BWV 741-765: Choralvorspiele (Jugendwerke, Zweifelhaftes und mangel-
haft Uberliefertes).

Von diesen sind nur BWV 691, 728, 739, 753 und 764 in autographen Quellen
erhalten.

Fiir Rust und Naumann bildete die Handschrift Azz.B. 72a aus Kirnbergers
Sammlung eine Art Zwischenbereich zwischen der Autoritit der Bachschen
Autographen und Originaldrucke einerseits und der Anarchie der spaten Ab-
schriften andererseits. Trotzdem bietet BG 4o das Repertoire der Kirnberger-
Sammlung keineswegs so, wie es in Azz.B. 72a erscheint — woraus hervorgeht,
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wie wenig die Herausgeber selbst diese Handschrift als ideale Quelie aner-
kannten.

Unglucklicherweise wurde dieser problematische Anteil des Orgelchoral-Reper-
toires innerhalb der NBA ohne eine gewissenhafte Neubeurteilung der Quel-
len veroffentlicht, die erst im Rahmen des von Dietrich Kilian erstellten Kri-
tischen Berichts zu NBA IV/5—6 vorgelegt werden wird. Im Lichte dieser und
anderer neuerer Untersuchungen erscheint der Kritische Bericht zu NBA 1V/3,
Die einzeln iiberlieferten Orgelchorile, in vieler Hinsicht zweifelhaft, insbe-
sondere hinsichtlich der Handschrift A».B. 724, der sogenannten Kirnberger-
Sammlung. Der Herausgeber Hans Klotz geht mit seiner Idealisierung dieser
Quelle weit iber Rust und Naumann hinaus. Er unterstellt, dal A.B. 72a
ebenso wie einige andere Handschriften, die heute meist unvollstindig erhal-
ten oder verlorengegangen sind, tatsichlich von einer anderweitig nicht nach-
weisbaren autographen Sammlung Bachscher Orgelchorile kopiert wurde.
Obgleich nur ganz indirekt belegt, wird diese autographe ,,Sammelmappe® in
allen Einzelheiten beschrieben einschlieBlich des Titels und der Korrekturen,
die im Laufe der Zeit vorgenommen worden sein ,,missen”. Diese hypothe-
tische Uberlieferung 148t sich wie folgt schematisch darstellen (vereinfacht
nach Krit. Bericht NBA IV/3, S. 17):

(verschollen)
Bachs autographe ,,Sammelmappe*

,»Variirte und fugirte Choréle fur die Orgel . . .

Kirnbergers Abschrift Danzig 4203/4 Berlin Sp 7438
Am.B.7z2a (1754-1762) vor 1766
(1739/40) (verschollen) (verschollen)
Anna Amalias Abschrift Dk Sdmfht
Am.B. 72 Beitkopt
(18c0-1806)

Aus zwei entscheidenden Griinden ist diese Uberlieferung hochst unwah-
scheinlich. Erstens: Wolfgang Plaths Schreiberuntersuchungen zur Amalien-
bibliothek (Ms.) zeigen, dafl A»2.B. 72a nicht von Kirnberger selbst wihrend
seines kurzen Leipziger Aufenthalts um 1740 geschrieben wurde (wie Klotz
glaubte), sondern von einem Berufskopisten, und zwar frithestens in den
1760er Jahren. Zweitens: Aus dem Repertoire der Hs. Az.B. 722 ergibt sich
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cine Reihe von Fragen, die durch die Klotzsche Hypothese nicht beantwortet
werden. Nimmt man an, A7.B. 724 sei von einem der bedeutendsten Bach-
Schiiler nach autographer Vorlage geschrieben worden, wie lafit sich dann
die falsche Zuweisung von etwa 15 Prozent des Repertoires erkldren? Und
wie kommt es, daf das Repertoire der Kirnberger-Sammlung, obgleich es aus
stilistischen Griinden dem Bachschen Frithwerk zuzuordnen ist, von den hand-
schriftlichen Zeugen frither Bach-Werke dennoch fast ginzlich ignoriert wird?
Eine neuerliche Untersuchung der Quellen des Bachschen Orgelwerks liefert
fiir die von Klotz angenommene Quelleniiberlieferung nicht die geringsten
Belege. Vielmehr zeigt es sich, dafl ecine Sammlung ,, Variirte und fugirte Cho-

rile . . . erst nach 1750 belegt ist. Und zwar fiihrt die Spur nicht zu Bach
selbst zuriick, sondern nur bis zu dem berithmten Unternehmer J. G. 1. Breit-
kopf.

Das erste Anzeichen eines solchen Belegs ist ein Angebot in Breitkopfs nicht-
thematischem Katalog von 1764 (Verzeichnif$ Musicalischer Werke . . . welche
in richtigen Abschriften . . . zu bekommen sind) :

Bach, J. S. Eine Samml. von 110 variirten u. fugirten Choralen,
vor 1 und 2 Claviere und Pedal. 16 Thl.

(in einem andern Druck dieses Katalogs ist die Zahl 110 in 114 geindert). Da
jedoch die Formulierung ,,eine Sammlung von .. . variirten und fugirten Cho-
rilen, vor 1 und 2 Claviere und Pedal® nicht allein im Angebot der Bachschen
Orgelchoriile verwendet wird, sondern auch im Titel dieses Katalogabschnitts
und in den Angeboten von Orgelchorilen der Bach-Schiiler Homilius und
Krebs, ist sie hochstwahrscheinlich die eigene Erfindung des Breitkopfschen
Katalogverfassers, der sie allen Sammlungen unterschiedlicher Orgelchoral-
typen beilegte, die er zu katalogisieren hatte. Fiir die Annahme Klotz’, diese
Formulierung sei einer autographen Sammlung Bachs entnommen, ergibt sich
jedenfalls kein Anhaltspunkt.

Als zweite Belegquelle ist ein bislang unbemerkter thematischer Katalog zu
nennen, der sich unter der Signatur Ms. I1. 3912 (Fétis 2019) in der Biblio-
theque Royale de Belgique, Briissel, befindet:

J. S. Bachs | [F]ugirte und Varirte | Chorale | vor die Orgel | desgl. | Fugen,
Praeludia, Toccaten, Fantas. | und | Trios | vor die Orgel und Pedal

Wie sich herausstellt, ist dieser thematische Katalog mit seinen 118 Orgel-
choral-Incipits ein Inhaltsverzeichnis zu der in Breitkopfs Angebot von 1764
aufgefiihrten Sammlung. Nachweislich wurde er im Jahre 1836 auf der Auk-
tion der Firma Breitkopf & Hirtel durch Frangois-Joseph Feétis erworben,
aus dessen NachlaB er in den Besitz der Bibliothéque Royale iiberging.
Eine dritte Belegquelle stellt eine vollstiandige, aber heute verlorene Kopie
der im Breitkopf-Angebot und im thematischen Katalog beschriebenen Samm-
lung dar, die Handschrift Danzig Ms Nr. 4203/4 mit dem Titel
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Johann Sebast. Bachs | Capellmeisters und Musik-Directores zu Leipzig |
Varirte und Fugirte Chorile | in | Einer Sammlung von 114 Stiick | vor | Zwey
Claviere und Pedal | Leipzig | In der Breitkopfischen Musicalischen | Officin |
Ladenp. 16 rth. Sichs.

Gliicklicherweise hat Wolffheim den Inhalt dieser Handschrift im BJ 1911
beschrieben; iiberdies besitzt Friedrich Smend einen Kleinfilm des BWV 769
enthaltenden Handschriftenteils. Wolffheims Datierung der Handschrift in
die Zeit zwischen 1754 und 1762 geht jedoch von der falschen Voraussetzung
aus, daB der Firmenname .,Breitkopfische Musicalische Officin® nach 1762
nicht mehr verwendet wurde. Dies trifft, wie die Titelseiten der kiirzlich als
Reprint veroffentlichten Breitkopfschen thematischen Kataloge erkennen las-
sen, nicht zu. Weit niher lige es, die Danziger Handschrift #nach dem Kata-
logsangebot von 1764, aber vor Ende des Jahrhunderts zu datieren.
Offensichtlich deuten diese Belegstiicke auf die Existenz einer umfangreichen,
fast vollstindigen Sammlung Bachscher Orgelchorile im Besitz des Hauses
Breitkopf in den 1760er Jahren. Mehr noch, die vorhandenen Zeugen reichen
aus, um die Beschaffenheit dieser Sammlung genau zu rekonstruieren. Zum
cinen enthielt sie fast alle Orgelchorile der erhaltenen autographen Sammlun-
gen Bachs, dazu aber das Repertoire der sogenannten Kirnberger-Sammlung.
Da sich nun das Haus Breitkopf in unmittelbarer Nihe des Bachschen Nach-
Jasses befand, ist die Frage nach dem tatsichlichen Handschriftenbestand die-
ser Sammlung von groBem Interesse. Bis vor kurzem freilich schien es, als sei
nur ein einziges Uberbleibsel erhalten geblieben — die heute im Bach-Archiv
Leipzig aufbewahrte anonyme Abschrift (Breitkopf AMs. 3) des Chorals
BWYV 7oo0.

Die ersten Anhaltspunkte fiir eine Existenz weiterer Bestandteile dieser
Sammlung ergeben sich aus dem oben erwiihnten Katalog Briissel Ms. I1. 3912.
Zu gewissen Incipits hat Fétis darin namlich die Bemerkung .msc. moi‘ bzw.
.msc. original 2 moi* hinzugesetzt. Die Bedeutung ist klar: Irgendwann muf}
Fétis Handschriften der bezeichneten Stiicke besessen haben — in einigen Fal-
len vielleicht sogar Originalhandschriften. Doch nennen weder die BG noch
die NBA derartige Quellen aus der Sammlung Fétis.

Eine Nachforschung nach diesen verschollenen Quellen unter den Titeln des
gedruckten Katalogs der Sammlung Fétis hatte keinen Erfolg. Im eigenen
Briisseler Bibliotheksexemplar dieses Katalogs sind jedoch die giiltigen neuen
Handschriftensignaturen den ilteren Fétis-Nummern gegenubergestellt. Da-
bei zeigt sich, dafl einmal einer Fétis-Eintragung zwei neue Signaturen bei-
gegeben wurden statt einer. Offensichtlich war dieses eingefiigte Manuskript
bei der Anfertigung des gedruckten Katalogs der Sammlung Fétis ibersehen
worden. Seine gegenwirtige Signatur ist Ms. I1. 3919, und sein Inhalt entspricht
dem, was Fétis’ Randbemerkungen in seinem thematischen Katalog erwarten
lassen:
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Brissel, Bibliotheque Royale de Belgique, Ms. I1. 3919.
Thematisches Verzeichnis (aufgefiihrt, aber nicht in der Handschrift enthalten,
sind BWV 695, 709, 760, 761).

Teil I (Ternio):

BWYV 696, 697, 699, 698, 703, 704, 701, 702.

Teil II (einzelne Bogen) :

BWYV 712, 741, 713, 690+ 614a, 694.
Ohne Zweifel gehort dies neue Manuskript zur Sammlung Fétis. Auch lafit
sich nachweisen, daf} Fétis es zusammen mit dem thematischen Katalog und
anderen Bach-Handschriften auf der Auktion erworben hat, die Breikopf &
Hartel 1836 veranstaltete.
Die vierzehn Stiicke, die in Ms. I1. 3919 iiberliefert werden, lassen zwei Schrei-
berhinde erkennen, die bisher noch nicht identifiziert werden konnten. Auch
war noch keine genaue Datierung der Handschrift moglich. Es scheint je-
doch, als sei der erste Teil des Manuskripts nach der Mitte des 18. Jahrhun-
derts von einem Berufskopisten geschrieben worden, wihrend der zweite Teil
vermutlich im zweiten Viertel des 18. Jahrhunderts geschrieben wurde, mog-
licherweise von einem Schreiber, der dem Bach-Kreis zugehorte oder nahe-
stand.
Das thematische Verzeichnis zu Beginn der Handschrift 18t vermuten, daf’
einige weitere Stiicke ursprunglich enthalten waren, heute aber verloren sind.
Interessant sind auch die Randbemerkungen Fétis” in diesem Verzeichnis, die
mit denjenigen im thematischen Katalog Ms. I1. 3912 tibereinstimmen. Fétis
vermerkt ,,msc. a moi“ zu den Stiicken im Teil I, dagegen ,,msc. original a
moi“ zu den dlteren, aber zweifellos nicht autographen Abschriften im Teil I1.
Wie schon erwihnt wurde, bedarf die hypothetische Darstellung der Quel-
lenabhangigkeit durch Klotz, wie sie unser oben mitgeteiltes vereinfachtes
Stemma zeigt, nach neueren Forschungen einer Revision. Das Ergebnis dieser
Revision kann jetzt vorgelegt werden:

2

Breitkopfs Sammlung Bachscher Orgelchorile

(zusammengestellt etwa 1760-1764)

Erhaltene Bestandteile: Breitkopf Ms. 3

Briissel Ms. II. 3919

15 G L A l T B [ T A s T LT l ,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,

Am.B. 72a Danzig 4203/4 Berlin Sp r438

(verschollen) (verschollen)

Am. B. 72 Druck Schicht
Breitkopf 1800-1806
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Statt zu Bachs . Sammelmappe” fiihrt das Stemma auf Breitkopfs umfang-
reiche Sammlung Bachscher Orgelchorile zuriick, die nun teilweise wiederge-
funden werden konnte. Ein detailliertes Studium der Variantenlesarten lie-
fert die Bestitigung, daB die sogenannte Kirnbergersche Sammelhandschrift
Am.B. 72a tatsichlich eine Teilabschrift nach der Sammlung Breitkopf dar-
stellt. Daraus ergibt sich, daB die Authentizitit der Lesarten im Repertoire
der sogenannten Kirnberger-Sammlung nunmehr nicht mehr von Am.B. 7:2a,
sondern von Briissel Ms. II. 3919 abhingt. Da Teil II der Briisseler Hand-
schrift eine relativ verlaBliche Quelle zu sein scheint, darf die Authentizitit der
Stiicke BWV 614a, 690, 694, 712, 713 und 741 als gesichert gelten. Teil I der
neuen Quelle kann jedoch sehr wohl auch im Hause Breitkopf selbst kopiert
worden sein, und Alfred Diirrs Arbeiten iiber Kantaten zweifelhafter Echt-
heit haben gezeigt, dald den Zuweisungen Breitkopfs in solchen Fillen nicht
su trauen ist. Die Authentizitit der Sticke BWV 696—-699 und 701-704 mufs
daher bis auf weiteres als fraglich gelten, zumindest, was die Quelleniiberlie-
ferung betrifft.

So muf diese Studie ungeachtet ihrer Neuinterpretation des erhaltenen Quel-
lenmaterials und der Entdeckung einer neuen Quelle statt mit Antworten viel-
mehr mit neuen Fragen schlieBen. Erstens: Woher hat Breitkopf seine Samm-
lung Bachscher Orgelchorile bezogen? Zweitens: In welcher Beziehung stehen
die Teile der Sammlung Breitkopf zu den als verloren anzusehenden Bach-
Autographen? Die Authentizitit einer Anzahl einzeln iiberlieferter Bachscher
Orgelchorile ist noch zweifelhaft; doch sind diese Probleme gegenwirtig ein-
fach noch ungelost.
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Wie entstand die Bach-Sgimmlung Mempell-Preller?

Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Dem Zusammentreffen gliicklicher Umstinde war es zu verdanken, dafs Max
Seiffert in den Mittelpunkt seines kurz nach der Jahrhundertwende veroffent-
lichten Aufsatzes! iiber ,,Neue Bach-Funde* jenen seither in den Besitz der
Musikbibliothek Peters (jetzt Musikbibliothek der Stadt Leipzig) iibergegan-
genen Handschriftenschatz stellen konnte, derals,,Sammlung Mempell-Preller
eine wichtige Rolle in der Uberlieferung Bachscher Klavier- und Orgelwerke
spielt.? Als frithester Besitzer war seinerzeit nur der nachmals von Robert
Schumann geschitzte Komponist Daniel Friedrich Eduard Wilsing (1809 bis
1893) zu ermitteln, der 1834 an seinen neuen und endgiiltigen Wirkungsort
Berlin tibergesiedelt war:

. Bei seinem Weggang aus Wesel hatte er eine sehr betrichtliche Sammlung
von theoretischen Schriften des 18. Jahrhunderts und handschriftlichen Kom-
positionen allerlei Art samt seinen eigenen Schopfungen einer befreundeten
Familie Welsch vermacht. Dieser Schatz wurde lange Zeit aufbewahrt, bis er
schliefilich doch aus irgendeinem Grunde im Wege war. Von den alten Musi-
kalien, die zwei Koffer fiillten, wurde vor etwa 25 Jahren der eine Teil ver-
nichtet; zum Gliick gelang es dem dazukommenden Herrn Welsch jun., wenig-
stens den anderen vor einem gleichen Schicksal zu bewahren. Hier lernte der
jetzige Thomasorganist in Leipzig, Herr Karl Straube,® die Handschriften
kennen und vermittelte in freundschaftlichster Weise ihre Ubersendung nach
Berlin. Uber Wilsing hinaus ist die Geschichte der Sammlung nicht zu verfol-
gen; es ist auch nicht anzugeben, wie er iiberhaupt in ihren Besitz gelangt
war.

In Ermangelung biographischer Anhaltspunkte iiber die als Eigentiimer bzw.
als Schreiber genannten Johann Nicolaus Mempell und Johann Gottlieb Prel-
ler und der - nach seiner Meinung — somit fehlenden ,,dufleren Beglaubigung"
sah Seiffert sich veranlafit, die ,,innere Beschaffenheit” der Handschriften zu
untersuchen, ,,um den Grad der Verliflichkeit festzustellen®. Seine Quellen-
vergleiche fithrten zu folgenden Resultaten:

1. ,,Mempell und Preller waren jedenfalls Musiker von einiger Bedeutung.
Ihr musikalischer Gesichtskreis ist kein lindlich beschrinkter. Seb. Bach, mit
84 Kompositionen vertreten, ist ihre Sonne. Um ihn kreisen noch Joh. Bern-
hard Bach, G. Bohm, D. Buxtehude, Handel, Hasse, Hurlebusch, J. L. Krebs,
J. P. Kellner, Locatelli, G. A. Sorge, Stoltzel, Telemann, J. G. Walther, zum
Teil mit bedeutsamen Werken.*

! Lit. 31 (vollstandige Literaturangaben im Literaturverzeichnis am Ende des Beitrags)
* Vgl. die Hinweise in TBSt 1, S. 24, sowie vor allem Lit. 14.
3 Zu Straubes Weseler Jahren (1897-1902) vgl. Lit. 4.
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2. ,Kein Stiick liegt in Abschriften von Mempell und Preller zugleich vor;
sie arbeiteten sich dermaflen gegenseitig in die Hande, daf sie sich z. B. die
Abschrift der Klaviersuiten geradezu teilten. Die Mehrzahl der Klavier-
stiicke Bachs hat Mempell, der Orgelstiicke Preller kopiert. Sie benutzten
groftenteils dasselbe Papier. Mempell setzt einmal seinem Namen hinzu
h(oc) t(empore) Cant(or). Aus diesen Anzeichen erhellt, dafl beide in einer
groferen Stadt und in engster Kunstgemeinschaft, Mempell als Kantor, Prel-
ler als Organist, lebten, dafd sie, wenn nicht unmittelbar zu Seb. Bach selbst,
doch zu einem seiner dlteren Schiiler in nahen Beziehungen standen, der sie
in die musikalische Welt Bachs einfiihrte.

3. ,Zeitangaben finden sich zwei: 1743 und 1. Mirz 1749. Wir werden aber
gleich sehen, daf} diese Daten viel eher das Ende als den Anfang ihrer Sam-
meltitigkeit bezeichnen.

4. ,,Sehr bezeichnend ist, daB die Kopien iiber die englischen Suiten hinaus
nicht weiter mit Bachs Leipziger Schaffen Schritt halten.*

Das Resiimee, ,,dafl die Sammlungen Mempells und Prellers durch ihr Zu-
riickgehen auf Quellen der Weimarer und noch fritherer Zeit und durch die
Uberlieferung so zahlreicher, sonst nicht gekannter Werke in hohem Mafle
Glaubwiirdigkeit und Wertschitzung verdienen®, gab Seiffert Anlaf}, auch ein
Werk wie die singulir iiberlieferte d-Moll-Sonate BWV 1036 als echt anzu-
sehen, ,,die Mempell nur mit dem Namen ,Bach® belegt ... Dafl die Vor-
namen fehlen, teilt die Kopie mit einem guten Drittel aller {ibrigen. Man
braucht darum nicht gleich an einen anderen Bach zu denken, schon gar nicht
an Phil. Emanuel, von dem die Sammlung tiberhaupt nicht die geringste Spur
aufweist.“

Mit der Verdffentlichung des genannten Aufsatzes und der erwahnten Sonate
sowie revidierter Fassungen der Supplementbinde von Klavier- und Orgel-
werken Bachs in der Edition Peters war die Auswertung der Sammlung Mem-
pell-Preller fiir Seiffert im wesentlichen abgeschlossen, wenngleich er sie fiir
seine Denkmilerausgaben und andere Editionen noch gelegentlich heranzog.?
Auch scheint er, mit anderen Vorhaben beschiftigt, die Suche nach dem Her-
kunfts- oder Wirkungsort der beiden Musiker nicht weitergefiihrt zu haben.
So blieb unbeachtet, dafl schon wenige Jahre nach der Drucklegung des Auf-
satzes ein wichtiger biographischer Hinweis gegeben wurde,® der — zumal un-
ter den Bedingungen noch intakter Archivbestinde — unweigerlich zur Erhel-
lung der Provenienz hitte fithren miissen.

Alles blieb im ungewissen, bis Hans Loffler im Rahmen seiner umfassenden
Materialsammlungen iiber — wirkliche und vermeintliche — Schiiler J. S.

4 Diese zumindest irrefiihrende Behauptung zielt wohl auf das Fchlen unbekannter oder
wenigstens bis 1750 nicht gedruckter Werke der Leipziger Zeit.

5 Vgl. Anm. 46 und 0.

§ Vgl. Lit. 8.
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Bachs sich auch der beiden Musiker Mempell und Preller annahm. Wihrend
ihm im Falle Prellers der Erfolg versagt blieb, konnte er die Vita Mempells
doch in grofien Ziigen nachzeichnen. Wie es scheint, ist er durch Befragung von
Genealogen® auf das Herkunftszentrum nordlich von Ilmenau aufmerksam
geworden, so daf} dann der Taufeintrag in Heyda ermittelt werden konnte;?
von hier fithrte der Weg auf noch nicht geklirte Weise nach Apolda, dessen
gedruckte Geschichte!® die Wirkungszeit Mempells ohne Quellenbeleg mit
1740 bis 1747 angibt, wobei die letztgenannte Jahreszahl sich durch den Be-
gribniseintrag vom 26. 2. 1747 bestitigen 1af3t.

Befinden wir uns somit im Hinblick auf die Biographie J. N. Mempells seit
lingerem auf gesichertem Boden, ohne freilich iiber mehr als ein Geriist der
allerwichtigsten Daten zu verfiigen, so war die UngewifSheit tiber die Person
Prellers — jedenfalls von seiten der Bach-Forschung — bislang so grof3, daf3
man sich auf die von Loffler vorgeschlagenen Daten (,,geb. um 1700, zeichnet
noch 1749°) einigen mufte.!!

Diesem Mangel ldft sich um so leichter abhelfen, als iiber Preller verhéltnis-
mifig viel Material greifbar ist. Der fiir den Zugang entscheidende Hinweis
kniipft sich an die Biographie Wilsings und wurde schon 1909 von Willy
Fentseh gegeben: D. F. E. Wilsing ist das dritte Kind aus der am 11. 8. 1805
geschlossenen Ehe des 1801 bis 1804 in Dortmund, ab 1805 in Horde titigen
Pfarrers Johann Wilhelm Wilsing (geb. 16. 4. 1777 in Diissern) und der Phi-
lippine Preller aus Dortmund.!2 Wilsings Mutter, mit vollem Namen Philip-
pine Wilhelmine Sophie geb. Preller (getauft 6. 5. 1786 in Dortmund), ent-
stammt der am 4. 8. 1785 in Dortmund geschlossenen Ehe von Gottlieb Fried-
rich Preller (1755—1822) und Sophia Juliana Henriette Hoffmann und G. F.
Prellers Vater, also D. F. E. Wilsings Urgrofvater, ist eben der langgesuchte
Johann Gottlieb Preller.!?

Die Uberlieferung der Handschriftensammlung von J. G. Preller bis auf
D. F. E. Wilsing erfolgte also in direkter Deszendenz; die Frage, warum

7 Handschriftliche Kollektaneen im Besitz des Bach-Museums Eisenach, kurze Ausziige
in Lit. 20 und 21.

8 Vel. auch Stammbaum der Familie Maempel vosn Jabre 1710 bis 1894 (1927). Die Ab-
stammung soll auf alten schweizerischen Adel zuriickgehen. Ein Fabian Maempel (1710
bis 1775) aus Oberporlitz bei Ilmenau ist seit 1759 als Gastwirt zur Goldenen Henne
in Arnstadt bezeugt.

% Johann Nicolaus Mempell wurde hier am 10. 12. 1713 als Sohn des Schulmeisters Jo-
hann Veit Mempel geboren; der Vater stand noch am 3. 11. 1743 in Apolda bei einem
Enkelkind Pate (Mitteilung der Pfarrimter).

10 Tit. 16. Einschligige Akten besitzen weder das Stadtarchiv Apolda noch das Staats-
archiv Weimar.

1L TBSt 1, S. 25, sowie Lit. 14 und 20.

12 Lit. 8; vgl. auch Lit. 34.

13 Fiir die Ermittlung der Daten in den Kirchenbiichern von St. Marien und St. Reinoldi
sowie fiir die Uberlassung von Ablichtungen ist dem Evangel. Gemeindeamt Dort-
mund-Mitte zu danken.
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Wilsing, selbst ein begabter Organist, nachmals auch als Herausgeber Bach-
scher Werke titig,!* sich so unvermittelt von diesem Familienbesitz trennte,
kann nur mit dem Hinweis auf die starken Spannungen zwischen Wilsing und
der Weseler Kirchenbehorde!® beantwortet werden. Nach Sietz war ,,die Ent-
lassung des jungen Mannes, dessen Verhalten von sehr ferne an das des jun-
gen Bach in Arnstadt erinnern mochte, verstindlich und fur beide Seiten kein
Ungliick”, sie hatte aber einen vélligen Neubeginn in Berlin zur Folge und
bewirkte so die Abgabe der ererbten Handschriften. In der Tat geht aus Ma-
terialien zur Familiengeschichte Wilsings, die ein direkter Nachkomme J. G.
Prellers, Herr Hermann Hebbel in Boffzen/Weser, besitzt, hervor, dat Wil-
sing vor der Ubersiedlung nach Berlin Biicher, Musikalien, Kleidungssticke
usw. verkaufen mufite. Die Musikalien erwarb fiir 120 Taler L. Bischoff
(1794—1867) ; ungewif bleibt, ob auch die Bachiana dazu gehorten und ge-
gebenenfalls erst nachtriglich an die Weseler Familie Welsch gelangten.
Was an Hand der stark dezimierten Dortmunder Aktenbestinde iiber Preller
zu ermitteln war, hat Hans-Oskar Swientek in neuerer Zeit in einem Aut-
satz!® zusammengefaBt, der die Tatigkeit Prellers aus allerdings etwas unge-
wohnter Sicht zeigt: Die Karten der Feldfluren von Dortmund des Landmes-
sers J. G. Preller um 1775. Danach wurde Preller am 10. 12. 1753 zum ,,Caz-
tor und Landmesser” angenommen (Ratsprotokoll), nach anderer spaterer
Quelle'? erst ,,nach Ostern 1754 berufen”, war als Lehrer der VII. Klasse am
Dortmunder Archigymnasium titig und wurde ,,1764 bey Einziehung der
Classe in Sexta versetzt”. 1758 bis 1786 als Hausbesitzer nachweisbar (Schwarze
Briiderstrafle 1)18 starb ,,als Lektor Cl. V1., Cantor, Landmesser und Organist
zu St. Marien. .. Preller, der Mathes., arithmetica, geometria, Voc.-Instr. Mu-
sic. sonderlich wohl qualificiert war” am 21. 3. 1786."* Amtsnachfolger an
der Marienkirche wurde der Sohn Gottlieb Friedrich.

Uber die Tatigkeit Prellers in den ersten Dortmunder Jahren liegen nur we-
nige Hinweise vor. Wenn es in einem Ratsprotokoll vom 16. 6. 1757 heifl3,

14 C. v. Ledebur, Tonkiinstler-Lexicon Berlins, Berlin 1861, S. 647f.; die dort genannte
Jahreszahl 1842 trifft fiir Wilsings Klavierauszug des Weihnachts-Oratoriums nicht zu.

15 Ausfohrlich dargestellt in Lit. 35.

15 Lit. 37. Kartographische Aufnahmen Prellers liegen im Staatsarchiv Miinster, zugehorige
Aufzeichnungen im Stadtarchiv Dortmund.

17 Th. Mellmann, Das Archigymnasium in Dortmund, Dortmund 1807, S. 107, zitiert nach
Lit. 37, S. 244f.

1SR, v. d. Bertken, Dortmunder Hauserbuch. 17oo-18s50, Wattenscheid 1927, S. 1o1f.;
it 37, Siz242°

19 1it. 37, S. 242 f., nach einer bis 1789 reichenden Chronik. Begribniseintrag vom 23. 3.
1786 im Kirchenbuch St. Reinoldi. Die Orgel der Marienkirche, 1520 (?) erbaut, erlebte
1535 eine Renovierung, 1856 und 1908 Umbauten. Am 6. 10. 1944 wurde durch Kriegs-
cinwirkung ,.das wertvollste und ilteste westfilische Orgelgehduse vernichtet” (Lit. 26,
S.31). Die Schrift von K. Lorenz, Die Marienkirche zu Dortmund, Dortmund 1957, war
mir nicht zuganglich.
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.Die Choristen betragen sich ungebiibrlich. Cantor Preller soll sie im Zaume
halten und die gesammelten Gelder unter sie verteilen”, so sind hier offenbar
die Gesangsumginge2? gemeint, bei denen mittwochs und sonntags vor den
Biirgerhiusern vierstimmige Motetten und Chorile gesungen wurden, ,,s0 wie
hiufig in Sachsen gebriuchlich”, und bei denen S6hne wohlhabender Biirger
sich oftmals dem Chore anschlossen. ,,Mit diesem Singe-Chor fiihrte dann auch
der Kantor im Verein mit dem Stadt-Musikus und seinen Gehiilfen, an jedem
hohen Feste in allen 4 lutherischen Kirchen nach der Reihe herum eine Kir-
chen-Musik auf.“ Auch diese Behauptung, bei der kein Name genannt wird,
1aBt sich durch eine Protokollnotiz stiitzen, die das Michaelisfest 1755 be-
trifft?t: ,,Dem Herrn Cantori Preller und dem Stadts-Musicanten kénnte ge-
fillig aufgetragen werden, ein Davidisches Meister-stiick von ibrer Kunst in
der Haupt-Kirchen zu St. Reinoldi vorzustellen.” Regelmafige Kantatenauf-
fiihrungen waren also hier ebenso unmoglich und uniiblich wie einst bei Bach
in Mihlhausen.

Eine eingehendere Schilderung der musikalischen Aktivitaten Preliers in des-
sen beiden letzten Lebensjahrzehnten verdanken wir dem .,Versuch einer kurzen
Geschichte des Dortmunder Congzerts, von seiner Entstehung an bis jett 1830,
vom Kaufm. Wilbelm Feldmann, dltestern und s4jibrigem Mitgliede dessel-
ben*.22 Hiernach vollzog sich in Dortmund eine dhnliche Entwicklung wie in
anderen deutschen Stidten: die mit dem sozialokonomischen Aufstieg des
Biirgertums parallel laufende Umwandlung privater Musikzirkel und meht
oder weniger 6ffentlich wirkender Collegia musica in wirtschaftlich und or-
ganisatorisch festgefiigte Konzertvereinigungen.?® Hierfiir waren die Voraus-
setzungen in Dortmund besonders ungiinstig, da das Musikleben der nur etwa
3000 Einwohner zihlenden einst bedeutenden Reichsstadt véllig darnieder-
lag. Selbstloser Einsatz einiger Musikbegeisterter konnte nur allmahlich
Wandel schaffen und auch dies erst nach dem Ende des Siebenjihrigen Krie-
ges:

.Kleiner Anfang des Conzerts.?* Im Jahr 1764 lebte hier als Cantor Herr
Preller, starb 1786, aus Sachsen gebiirtig und als Stadt-Musikus, spiter auch
Organist in Petri-Kirche,2® Herr Casp. Diedr. Doerth, starb 1788 den 28. Juli.
Beide liebten die Musik mit leidenschaftlichem Feuer. Der erste spielte beson-
ders fertig Klavier und Orgel, und war in seiner Heimath in der Jugend
griindlich im Gesange unterrichtet, doch mit keiner guten Stimme begabt. Er

EO st 1S s

2t Lit. 13, S. 89.

22 Dortmund, 1830. Bei Chr. Leonb. Kriiger; Exemplar in BB, Mus. Cf 96. Hierauf fuflen
u.a. Lit. 10, 'S. 22 £5 Lit. 13,1 S, 114—116; Lit. 28, S:32—34, 37f.; Lit. 29, S.22¢k;
Lit. 30, S. 18f.; MGG, Artikel Dortmund.

STie 2 4)IS 73 it a5 Sz

24 Das folgende nach Lit. 7 (vgl. Anm. 22), S. 12-25.

25 Quelle fiir das Miflverstandnis bei Friedhof, MGG und anderen, Preller sei Orgaaist
der Petrikirche gewesen.
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war ein sehr guter griindlicher Theoretiker, komponirte selbst, und nicht un-
gliicklich, sowohl fiir den Gesang, als fiir das Klavier; nur fand man damals
seine Klaviersachen zu schwierig fiir die linke Hand.*

Das von Preller und Doerth begriindete Collegium musicum bestand nach
Feldmann zuallererst aus vier aktiven Personen: ,, Welche Instrumente, aufler
dem Fliigel, das einzige welches Hr. Preller spielte, angewandt wurden, ist
mir nicht bekannt.” Der Berichterstatter erinnert sich, als Knabe ,,vor den
Fenstern des Concerts-Saales, einem mifigen Zimmer im Hause des Gast-
wirths Kiihn, manchmal mit Vergniigen zugehért zu haben®. Allméhlich ver-
groferte sich ,,das kleine Orchester-Personal, zuerst freilich mit sehr wenig
brauchbaren Subjekten®. Erwihnenswert erscheinen unter den Mitwirkenden
der Ara Preller ein 1830 ,,noch lebender Hr. Kopfermann sen.”, wohl ein Ver-
wandter oder sogar direkter Vorfahre des aus Dortmund stammenden Kustos
der Berliner Musiksammlung Albert Kopfermann (1846-1914), sowie der
.noch in Stollberg [bei Aachen] lebende rithmlichst bekannte Arzt Hr. Dr.
Kortum*, ein guter Violinspieler, Vetter®® des Jobsiade-Dichters Karl Arnold
Kortum.

Um 1776 war es schon moglich, eine ,Symfonie nothdiirftig zu besetzen™.
.Den BaB spielte Hr. Preller auf einem Federfliigel, unterstiitzt von cinem
mittelmifigen Violoncell und einem Fagott.” Zu dieser Zeit ,,war der Sohn
unsers Cantors, der jiingere Hr. Preller als Jurist von der Universitit zuriick-
gekommen. Von seinem Vater friih schon zur Musik gebildet, . .. spielte er gut
Klavier, blie noch etwas weniger stimperhaft Flote als ich, und war ein fer-
tiger richtiger Singer, aber leider ohne gutes Organ.”

Trotz stindig herrschender ungiinstiger Bedingungen — unangemessene Raume
auch nach dem Umzug in ein anderes Konzertlokal, laute Unterhaltung des
Publikums, Spiel ohne Proben, zu niedriges Eintrittsgeld — investierte Preller
viel Zeit und Kraft in die Heranbildung von Gesangskriften, che einige Biir-
gersohne und -tochter so weit unterrichtet waren, daf sie solistisch oder als
Chormitglieder auftreten konnten. ., Wirklich brachte er auch von diesen von
ihm unterrichteten Midchen, von den Chorschiilern etc., so viele zusammen,
daB er es wagen konnte, sie an grofleren Singstiicken zu versuchen. So fithrte
er vor und nach die meisten damals so beliebten Oratorien von Rolle: den
Tod Abels, Abraham auf Moria, den Tod Lazarus etc. auf.”

... . Freilich blieb dem ohngeachtet die endliche Auffiihrung noch schr mittel-
mifig und ungeniigend, und das fiihlte niemand stirker, als er; allein das
hinderte den wiirdigen Mann doch nicht an der Ausdauer bei seiner mithevol-
len Arbeit. Es wird schon einmal besser gehen; man kann nicht mit Meister-
stiicken anfangen; wer das will, ist ein Narr und wird nie eins liefern. So
sagte auch er, wie sein unermiidlicher Mitarbeiter Doerth. . .. Und dies Alles

28 Karl Georg Theodor Kortum (1765-1847); vgl. Allgemeine Deutsche Biographie sowie
G. Kortim und E. Reincke, Kortum-Kortim-Vorkommen in Mecklenburg und West-
falen . .., Hannover 1960, S. 52—54, 56.
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that dieser wiirdige Mann nicht blof3 ohne Belohnung, sondern mit eigener
grofler Aufopferung. Er schaffte die Partituren von den Oratorien, auch die
Graunsche Passion, auf eigene Kosten an. Aber dies war noch nicht genug. Er
selbst schrieb mit eigener Hand alle Stimmen aus und gab das Papier dazu;
er, bei seinem geringen Einkommen! Auf Bezahlung konnte er keine Hoff-
nung machen; dahin reichten die Geldmittel des Conzerts nicht.” Fiir die 24
bis 26 Konzerte eines Winters erhielt Preller lediglich eine Gratifikation von
cinem Dukaten. Zum Vergleich ist hier noch einmal auf Prellers Urenkel
D. F. E. Wilsing zu verweisen, der es zwischen 1829 und 1834 im nahe gelege-
nen Wesel ablehnte, eine derartige Karrnerarbeit zu leisten, und so die bereits
erwahnten Spannungen mit heraufbeschwor.

Auch unter Beriicksichtigung der geschilderten Schwierigkeiten und Unzu-
langlichkeiten (die sich ja im iibrigen in mehr als einem Punkte mit den Pro-
blemen decken, denen sich Bach in Leipzig stindig gegeniibersah), wird deut-
lich, daf} Johann Gottlieb Preller in den dreiunddreiflig Jahren seiner Dort-
munder Amtstatigkeit nicht nur allgemein eine stadtbekannte Personlichkeit
war, sondern vor allem die Schlisselfigur beim Wiederaufbau des Dortmun-
der Musiklebens in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts darstellte.*?
Ohne Frage war jedoch Dortmund nicht der Ort, an dem er eine Sammlung
von Klavier- und Orgelwerken Bachs hitte aufbauen oder systematisch fort-
fithren kénnen. Daf} eine solche, sofern schon vorhanden, hier ungenutzt ge-
blieben wire, braucht darum nicht angenommen zu werden, galt es doch, den
heranwachsenden Sohn zu jenem guten Klavier- (und wohl auch Orgel)spie-
ler heranzubilden, als den ihn Feldmann schildert.

Wenn also der Handschriftenbestand samt und sonders in die vor-Dortmun-
der Jahre Prellers zu datieren ist, so zeigt sich bei deren Betrachtung sehr bald,
daf} die biographischen Quellen nur spirlich fliefen. Immerhin liegt ein Hin-
weis vor, dafd Preller aus Jena nach Dortmund berufen worden ist;*® die ange-
sichts seiner mathematischen Kenntnisse naheliegende Annahme eines Uni-
versitatsstudiums 146t sich durch ein Immatrikulationsdatum — 28. 10. 1750 —
stiitzen,?® und von hier fihrt der Weg zum Geburtsort. Nach Aussage des Kir-
chenbuchs wurde Johann Gottlieb Preller am 9. 3. 1727 als erstes Kind aus der
am 15. 1. 1726 geschlossenen Ehe von Johann (Hanf}) Christoph Preller und

" In gewisser Weise ist also die Dortmunder Bach-Tradition (vgl. die Zusammenfassung
in Lit. 30, insbesondere auch die Bach-Feste von 1909 und 1922) viel ilter, als bisher
anzunchmen war. i ,

* Mcllmann, 2.a.0., (vgl. Anm. 17). Der spezielle Anlaf fiir Prellers Berufung gerade
nach Dortmund ist unbekannt. Prellers EheschlieBung mit Catharina Elisabeth Valert
(begr. 13.7. 1785 in Dortmund, 67 Jahre alt) ist weéder in Dortmund noch in Jena be-
urkundet. Die unter den Paten des Sohnes Gottlieb Friedrich (getauft r1. 1o. 1755 une
gest. 18. 6. 1822 in Dortmund) genannte Frau Dorothea Preller wird mit J. G. Prellers
Mutter identisch sein, so dafl die Annahme entfillt, Verwandte konnten in Dortmund
ansassig gewesen sein.

@7.it. 22, S1579.
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Dorothea Catharina Herringer in Oberrofila bei Apolda geboren.?” Diese
unmittelbare Nachbarschaft zum nachmaligen Wirkungsort des Apoldaer
Kantors J. N. Mempell erklirt somit den Ubergang von dessen Handschrif-
tensammlung in die Hinde von ]. G. Preller, wobei freilich Seifferts An-
nahme eines Nebeneinanderwirkens von Kantor und Organist zugunsten der
Vermutung eines Lehrer-Schiiler-Verhaltnisses aufgegeben werden muf3.
Die scheinbare Bestitigung fiir die eingangs zitierten Erkenntnisse Seifferts,
insbesondere hinsichtlich eines einheitlichen Ursprungs der Sammlung, erfor-
dert einige neue Uberlegungen. Zuvor ist jedoch noch ein Blick auf Prellers Je-
naer Jahre zu werfen, deren Ende mit dem Tode des von J. S. Bach einst so
genannten ., Seniors aller noch lebenden Bachen™ Johann Nikolaus Bach?!
fast auf den Tag genau zusammentrifft. Auch wenn man annimmt, daf} eine
Begegnung zwischen Preller und dem zuletzt kranken und dienstunfihigen
berithmten Stadt- und Universitdtsorganisten nicht stattgefunden hat, sind
die musikalischen Anregungen, die die Stadt dem jungen Kiinstler bot, nicht zu
unterschitzen. Das 1733 erneuerte Collegium musicum, das ,um die Mitte
des 18. Jahrhunderts noch einmal eine gewisse Bliite erlebt zu haben™ scheint,
konnte auch fiir Preller ein Betitigungsfeld abgegeben haben, so etwa bei der
fir den 2.6. 1751 bezeugten Auffithrung einer Geburtstagskantate aus der
Feder des aus Hettstedt stammenden Karl Friedrich Agthe, deren Text von
J. B. Wiedeburg stammen soll.?*> Daf} Preller zu den Schiilern dieses berihm-
ten Mathematikprofessors3® gehort hat, kann wohl als sicher gelten.

Mit wem Preller in Jena im einzelnen zusammentraf, entzieht sich leider un-
serer Kenntnis; die Matrikel der fraglichen Zeit nennt aber neben Agthe in
ausreichender Zahl Personen, die als ,,musikverdichtig™ anzusehen sind, unter
ihnen den ehemaligen Thomaner, nachmaligen Quedlinburger Kantor Johann
August Heye (29. 10. 1745),3 Wolfgang Gottfried Roemer aus Grifenroda,
moglicherweise identisch mit Johann Peter Kellners spiterem Schwieger-

30 Tm Kirchenbuch stets Breller. Der Vater starb am 25. 3. 1747. Fiir die auBergewdhalich
mithevolle Sucharbeit gebiithrt Herrn Pfarrer H.-]J. Zezschwitz, Oberrofla, herzlicher
Dank. Ein F. C. A. Fockler, Pastor in OberroBla. war 1755 Pate bei G. F. Prcllcg__(vgl.
Anm. 28). Ein Preller-Vorkommen in NiederroBla erwihnt A. Miller, Am¢ Rofla im
siebenjabrigen Kriege, Weimar 1924, S.19f. Ober- und Niederrofla fehlen in der
Ubersicht bei H. Preller, Die Stammtafel des Malers ... Friedrich Preller, in: Die
Thiiringer Sippe, Jg- 3, 1937, S. 65-74.

31 Dok I, S. 259, Nr. 27; Lit. 12.

32 Lit. 19, S. 215. Feldmann (Lit. 7), S. 14f., verkennt die Zusammenhinge, wenn ¢r den
..bescheidenen beiden Musikkennern* Preller und Doerth die Wahl der Bezeichnung
Collegium musicum nicht zutraut und den EinfluBl ,.gelehrter Zuhorer™ geltend machen
will. Vgl. auch Lit. 39, S. 97. Agthe hatte die Universitit Jena am 8. 7. 1745 bezogen.

*3 Zu Johann Bernhard Wiedeburg vgl. Allgemeine Deutsche Biographie sowie Geschichte
der Universitit Jena 1548/58—1958, Bd. 1, Jena 1958, S. 207f. u. 6.

34 Vgl. B] 1907, S. 73, Nr. 208, sowie Lit. 23, S. 88, 194f.
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sohn® (14. 10. 1748), Wilhelm Hieronimus Bach aus Erfurt (26. 4. 1749)%® und
jenen Philipp Christian Bach aus Ohrdruf (9. 6. 1752), von dem auch noch ein
Jenaer Eintrag vom 1. 4. 1753 im Stammbuch eines Kommilitonen erhalten
1542

Versagen somit die biographischen Quellen in bezug auf die Entstehung der
Sammlung im engeren Sinne, so miissen wir — wie einst Seiffert — aufs neue
die Handschriften befragen, nur unter verindertem Blickwinkel. Hier sind
nicht allein die — leider sehr schematisch nach vermeintlichen Klavier- bzw.
Orgelwerken geordnet zusammengehefteten — Leipziger Bach-Konvolute
Ms 7 und Ms 8§ einzubezichen, sondern auch einige Teile der Sammlung in
den BB-Bestinden?® sowie die haufig als verschollen bezeichneten Abschriften
von Werken anderer Komponisten, die in der Musikbibliothek der Stadt
Leipzig als Ms S 1 bis 15 gesondert aufgestellt sind.

Beginnen wir mit den letztgenannten Kompositionen, unter denen sich ver-
hiltnismiBig viele Anonyma und Fragmente befinden, die Seiffert und nach
ihm Loffler®® aber zum groferen Teil identifizieren konnten; die Zahlen 1 bis
15 sollen der Kiirze halber die Signaturen Ms S 1 bis 15 bezeichnen.

a) Kopien aus dem Besitz Mempells bzw. von dessen Hand oder von dessen
Kopisten geschrieben.

Anonym, Choralbearbeitung (2); Anonym, Fuge Des-Dur (Tischer?) (2);
Georg Bohm, Zwei Choralbearbeitungen®® (3); G. F. Handel, Sonaten*! (5);
Conrad Friedrich Hurlebusch, Composizioni musicali*?, Teil II (7); Johann
Peter Kellner, Certamen musicum, Suite F-Dur®3 (8); ders., Priludium und
Fuge d-Moll (9); Johann Ludwig Krebs, Choralbearbeitung (10) ; Pietro Lo-
catelli, Trio G-Dur** (11); Georg Andreas Sorge, Clavier Ubung IIT (12);
G. Ph. Telemann, Fugierte und verinderte Chorile*s (13).

% Vgl. Lit. 9, S. 93 (hier Wolfgang Gottlieb Roemer).

* Erganzung zu Dok I, S. 260 (Nr. 37) und 266.

37 1734-1809, vgl. Lit. 9, S. 37; das Stammbuch in der Sammlung Manfred Gorke (Mu-
sikbibliothek der Stadt Leipzig, als Dauerleihgabe im Bach-Archiv Leipzig), Signatur
Go. §S. 339.

38 Verzeichnis der Bach-Handschriften in TBSt 2/3.

39 Seiffert sicherlich begiinstigt durch die Arbeit an der 1899 erschienenen Geschichte der
Klaviermusik; Loffler speziell die Werke von J. L. Krebs betreffend.

10 Vgl H. Miiller-Buscher, Studien zu den Choralbearbeitungen Georg Bobms (1661 bis
1733), Dissertation, Regensburg 1972, S. 229f.

Al eliLit a'ss S-3 7t NEigx.

42 Zur Datierung vgl. Dok II, Nr. 363 und 373.

48 Druck: Arnstadt 1739, 2. Aufl. 1743.

44 Nicht erwihne in Lit. 5. Nach Ausweis des Wasserzeichens (Wilder Mann, HNK) ge-
hort diese Abschrift in die Nahe derjenigen der Orgeltrios BWV 585, 586 und 1027a in
Ms 7. Vgl. auch meinen Beitrag im Deutschen Jahrbuch der Musikwissenschaft fir 1971.

45 Wohl Kopie nach dem Druck von 1734/35; vgl. Mf18, 1965, S. 413 £., Mf22, 1969, S.143,
sowie Musik und Verlag. Festschbrift Karl Votterle, Kassel 1968, S. 511, 513 (M.
Ruhnke). !
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b) Kopien von der Hand Prellers; fragliche Zuschreibungen durch ? bezeich-
net.

Anonym, Choralfantasie (1); Anonym, Zwei Choralbearbeitungen, zwei So-
naten®? (2); Dietrich Buxtehude, Toccata G-Dur?® (4) ; G. F. Hindel, Kan-
tated? (6)?; Conrad Friedrich Hurlebusch, Composizioni musicali, Teil I (7);
Johann Peter Kellner, Priludium und Fuge G-Dur (9); Johann Ludwig
Krebs, Praludium und Fuge f-Moll, datiert 1749 (10); ders., Suite a-Moll*8
(2); Johann Caspar Vogler, Choralbearbeitung*® (14)?; ders., Choralbearbei-
tung (r5); Johann Gottfried Walther, Choralbearbeitung (z5); ders., Pralu-
dium und Fuge G-Dur® (15)?.

Die naheliegende Annahme, die vorstehend genannten Quellen konnten die
Gesamtheit dessen darstellen, was auf dem Uberlieferungswege (Mempell)
— drei Generationen Preller — Wilsing — Welsch an Max Seiffert gelangte,
wird widerlegt durch einige Handschriften, die zu geretteten Bestanden des
1921 von Seiffert gegriindeten Fiirstlichen Instituts fiir musikwissenschaftliche
Forschung in Biickeburg (zuletzt Staatl. Institut fiir deutsche Musikforschung
in Berlin) gehorten und sich jetzt in der Deutschen Staatsbibliothek Berlin
befinden, zur Zeit noch ohne Signatur. Ob Seiffert der Zusammenhang mit der
Sammliung Mempell-Preller entgangen war oder ob er die Handschriften aus
anderen Griinden nicht mit nach Leipzig gab, 1Bt sich heute nicht mehr
kiaren.

Es handelt sich um drei Konvolute, deren Zugehorigkeit zu Seifferts Besitz-
tum sich an den charakteristischen blauen Pappeinbinden sowie Stempeln,
Titelaufschriften und Exlibris eindeutig ablesen laft. Allerdings bedarf das
eine — Choralbearbeitungen und Priludien enthaltend — hinsichtlich seiner

5a Identitit der Sonaten mit den Nrn. II] und IX aus G. B. Martinis Sonate d'Intavola-
tura, Amsterdam o.]. [1742], von mir nachtraglich festgestellt.

5 D. Buxtchude, Orgelwerke, hrsg. von Ph. Spitta, neu hrsg. von Max Seiffert, Leipzig
1903, bzw. Erginzungsband, Leipzig 1939. Neuere Publikationen, u. a. K. Beckmanns
quellenkritische Ausgabe von Buxtehudes simtlichen Orgelwerken, Bd. I, Wiesbaden
1971, bezeichnen die Handschrift als verschollen.

7 P. Krause (Lit. 15) bezweifelt den Zusammenhang mit der Sammlung Mempell-Preller.
Das Wasserzeichen (Amsterdamer Wappen) bestitigt dies, doch wire zu fragen, ob
hier nicht Auffithrungsmaterial aus dem Dortmunder Collegium musicum vorliegt. Hand-
schriften in Darmstadt und Kopenhagen weisen das Werk Telemann zu.

3 Vgl. BWV Anh. 181. Die Satzfolge stimmt weitgehend mit BB Mus.s. 12013/ 4 iiberein
und weicht stirker von der in BB Mus.zs5.Bach P $or ab.

@ BWYV Anh. 57. Vgl. Lit. 14, S. 42. Veroffentlichung durch K. Straube in Choralvorspiele

alter Meister, Leipzig 1907. In Mus.ms.Bach P 802, S. 267-269a, chne Komponisten-

namen, Handschrift von J. T. Krebs d. A. (vgl. Lit. 41). Die Schriftziige von Ms S r4
weichen von denen Prellers in bestimmten Details ab.

Vgl. DDT 26/27 (1906), S. 104 bzw. 268—271. Nach Seifferts Vorrede sollen Priludium

und Fuge eine iltere Variante in C-Dur darstellen (A-Dur-Fassung in Walthers Auto-

graph BB Mus.rms. 22541, Bd.IV), In Wirklichkeit liegt ein — nicht von Preller geschriebe-
nes — Konzept einer Ubertragung von A-Dur nach G-Dur vor.

w0
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Provenienz noch weiterer Untersuchungen, da der Schriftbefund nicht eindeu-
tig auf die Sammlung Mempell-Preller weist.

Ein in Partitur und Stimmen vorliegendes Laudate Dominum ist hingegen
durchweg von J. G. Preller geschrieben und lafit dariiber hinaus die Partitur
als Kompositionsniederschrift erkennen, so daBl J. G. Preller zum ersten Male
als Vokalkomponist in unser Blickfeld treten kann.

Das dritte Konvolut, irrtimlich mit ,,Motetten vom Ende des 18. Jahrhun-
derts” bezeichnet, enthilt Stimmen zu siebzehn anonymen Motetten. Begon-
nen und etwa zur Hilfte geschrieben sind alle vorhandenen Stimmen von
J. G. Preller, die Fortfiihrung zeigt eine andere Kopistenschrift. Da hier wic
in Prellers Laudate Dominum Thiringer Wasserzeichen im Papier zu erken-
nen sind, diicften die Handschriften vor 1753 anzusetzen sein, so daf Seiffert
sie fiir seinen Denkmilerband , Thiiringer Motetten der ersten Halfte des
18. Jahrhunderts* (DDT 49/50) unbedenklich hitte heranziehen kionnen.
Eine nihere Bestimmung kann im Rahmen des vorliegenden Aufsatzes nicht
vorgenommen werden, zumal die Entdeckung der bisher nirgends erwihnten
Konvolute erst kurz vor dem Abschlufl dieser Arbeit gelang. Wichtig zu wis-
sen wire freilich, ob Prellers Beschaftigung mit Vokalwerken etwa dem oben
vermuteten Unterricht bei J. N. Mempell zuzuordnen ist oder vielleicht auf
eine Zusammenarbeit mit dessen Amtsnachfolger® deutet. Diese konnte dann
in den Zeitraum zwischen 1747 und 1750 verlegt werden, also in die Jahre
zwischen Mempells Tod und dem Studienbeginn Prellers in Jena. Doch auch
an eine kurzzeitige selbstandige Titigkeit Prellers an einem uns nicht bekann-
ten Ort wire zu denken.

Neben diesen Handschriften sind einige Manuskripte zu nennen, die wohl im
frithen 19. Jahrhundert aus dem Bach-Bestand abgesplittert sind und einen
anderen Uberlieferungsweg nahmen:*

a) Kopien aus dem Besitz Mempells bzw. von dessen Hand oder von dessen

Kopisten geschrieben.
BB Mus.ms.Bach P 1084 (BWYV 894) und 1095 (BWV 532, 2).

b) Kopien von der Hand Prellers.
BB Mus.ms.Bach P 1082 (BWV 915), 1087 (BWV 993), 1093 (BWV 574)s
1098 (BWV 535), 1099 (BWV 538).

51 Johann Franciscus Seeser aus Apolda, seit 8. 5. 1745 Student in Jena, in Apolda 1747
bis 18co amtierend. Mitbewerber Seesers war ein Johann Gottlieb Cantzler (15. 4.
1747), vielleicht ein Verwandter des Oberroflaer Kantors Gottlieb Christian Cantzler,
der 1727 zu Prellers Paten gehort hatte.

52 Fiir einen spaten Zeitpunkt der Trennung spricht, dafb einige spater eingetragene Skizzen
und Werkfragmente gleiche bzw. weitgehend ahnliche Schriftziige aufweisen, z. B. Alle-
gro. Aus Tedeum v. Graun. (P 1099, letzte Seite) und Beginn ciner B-a—c—h—Fuge in
Ms. 8, Kontrapunktiibungen in Ms. § und Versuch einer B—a—c—h-Harmonisierung auf
dem Titelblatt von P 108 2. A
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Diese sicben Handschriften stammen aus dem Besitz von Franz Hauser (1794
bis 1870), standen teilweise Ernst Naumann fiir BG 36 (1890) zur Verfiigung
und wurden 1904 fiir die BB erworben. Ein Jahr spiter wurden beim Verkauf
von Resten der Sammlung Hauser™ noch Stimmen zu einem B-Dur-Trio fiir
zwei Violinen und Basso continuo von Carl Philipp Emanuel Bach angeboten:
.Die Bafstimme etwas lidirt, aber ohne Textverlust. Dabei eine Cembalo-
stimme mit eingezogener Violino I von Mempell’s Hand (der Name ist weg-
geschnitten, doch rithrt die Abschrift zweifellos von ihm her).” Da die Kopie
verschollen ist, kann iiber die Richtigkeit dieser Zuweisung nicht entschieden
werden; nicht einmal die Komposition 1af3t sich sicher bestimmen. Doch allein
schon der Hinweis ist von Bedeutung fiir Seifferts obenerwahnte Hypothese
iiber den Autor der Sonate BWV 1036.

Wie Griepenkerls Vorrede zur Peters-Ausgabe der Orgelwerke Bachs
(Bd. IV, 1845) erkennen liflt, befanden sich die Handschriften (oder wenig-
stens die zu BWV 574) schon frith in der Hand Hausers. Umschlagbeschrif-
tungen von P 1082 und 1084 lassen dariiber hinaus den Wiener Sammler Aloys
Fuchs (1799-1853) als Vorbesitzer erkennen, von dem Hauser moglicherweise
alle sicben Manuskripte erhalten hat”* Fiir P ro82 nennt Kast (TBSt 2/3)
einen .,Dr. Dupius” als Besitzer (recte: D¢ Dupuis), doch bleibt offen, wer
hiermit gemeint ist. Liegt es auch nahe, an den Londoner Komponisten und
Organisten sowie Musikdirektor der koniglichen Kapelle Dr. Thomas San-
ders Dupuis (1733-1796) zu denken — er wirkte 1785 bei den Handel-Ge-
dichtnisauffithrungen als Direktionsgehilfe® mit —, so kann es sich doch auch
um ein anderes Mitglied dieser weitverzweigten Hugenottenfamilie handeln,
zumal Einwanderungen von Franzosen nach Dortmund besonders um 1794
bezeugt sind.*®

Ahnlich unklar erscheint die Herkunft einiger Kopien von Werken Johann
Peter Kellners, die sich heute in dem von Georg Poelchau (1773-1836) zusam-
mengefiigten Konvolut BB Mus.ms. 11544 befinden und entweder das Si-
gnum J.N. Mempells tragen oder von dessen Hauptkopisten geschrieben
sind” (entsprechende Abschriften J. G. Prellers sind nicht bekannt). Es 1483t
sich nicht einmal feststellen, ob sie tiberhaupt aus dem Besitz Mempells in
denjenigen Prellers ibergegangen und so der Nachwelt bewahrt worden sind.
Die oben hinsichtlich des Bestandes Ms S 1 bis 15 getrofiene Feststellung, dafl
neben den Abschriften von der Hand oder aus dem Besitz Mempells sowie

3 Lit. 1, S. 2, Nr. 7.

34 Kontakte zwischen Hauser und Fuchs sind vielfach bezeugt, vgl. etwa BJ 1955, S. 14,
BJ 1960, S. 85, Kongrefbericht Bonn 1970, S. 382, sowie Lit. 27, S. 41, 117.

55 Lexika von Eitner, Grove, Mendel-Reifimann u. a., atferdem Burney-Eschenburg (vgl.
Dok. ITI, Nr. 9o5), Abschnitt ,,Hindels Gedachtniffeyer®, S. 9.

36 Lit. 11, Bd. IT, S. 836 f.; Lit. 40, S. 148.

57 Vgl. Lit. 6, S. 66 ff. Teile dieses Poelchau-Konvoluts stammen aus dem Nachlal Johann
Nikolaus Forkels.
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denjenigen von der Hand Prellers auch andere Bestandteile eingemischt sind,*®
wiederholt sich an den Konvoluten Ms 7 und Ms § der Musikbibliothek Leip-
zig.

Zu erwihnen sind hier die von einem ,Schroeter” stammenden Abschriften
von BWV 600, 609 und 757, die Kopie der g-Moll-Suite BWV 822, die — nach
einer Beobachtung von Hartwig Eichberg, Tibingen, — ein fast verloschtes
Datum, méglicherweise 1743 aufweist, weiterhin die J. A. L. und Joh. Adolph
Lobrber (?) bezeichnete Abschrift der Reinken-Bearbeitung BWV 966, eine
von spaterer Hand J. S. Bach zugewiesene unbekannte c-Moll-Fuge sowie die
Abschrift des Cis-Dur-Priludiums BWV 848.

Der Schreiber dieser letztgenannten Handschrift liefert nun insofern einen
wichtigen Anhaltspunkt, als es sich um jenen bisher nicht lokalisierten Wolff-
gang Nicolaus Mey handelt, der in Quellen aus dem Umkreis J. P. Kellners
haufiger vorkommt. Uberpriift man diesem Fingerzeig folgend den Nachlaf}
Kellners,* so findet man in dem Konvolut BB P §o4 Abschriften der a-Moll-
Suite BWV 818a, der Corelli-Fuge BWV 579 und der D-Dur-Sonate BWV
063, simtlich von der Hand des Mempell-Hauptkopisten.

Dieser Zusammenhang mufl um so mehr auffallen, als er sich nicht in das her-
kommliche Bild einer Zuordnung der Sammlung Mempell-Preller zum Uber-
lieferungskreis Walther/Krebs fiigt,® das allerdings durch Quellenuntersu-
chungen aus neuester Zeit ohnehin schon teilweise in Frage gestellt worden
ist.”! Rechnet man hingegen Johann Nicolaus Mempell zum Schiilerkreis Jo-
hann Peter Kellners in Grifenroda, dann erklirt sich auf plausible Weise,
daBl Mempel!l besonders viele Werke Kellners besaf3, wihrend von der Hand
Prellers nur noch ein einziges nachweisbar ist, und dal Mempells Kopist in
Kellners Sammlung vertreten ist wie umgekehrt auch Kellners Kopist in
Mempells Sammlung.%?

Nicht zu bedeuten braucht dies, daf} simtliche Bach-Abschriften Mempells
den Lesarten noch erhaltener Kellner-Abschriften folgen.% Ohnehin wissen
wir in den meisten Fillen nicht, nach welchen Vorlagen aus wessen Besitz

55 Deren Heckunft ist bislang nicht zu kliren, doch bleibt der geographische und chrono-
logische Zusammenhang offenbar gewahtt.

59 Vgl. NBA V/5, Krit. Bericht, S.24ff. (W. Plath).

4 Ftwa in den Krit. Berichten NBA IV/2 und 3 (H. Klotz).

$1Vgl. Lit. 2, S. 17-19; J. S. Bach, Fantasien, Priludien und Fugen. Nach den Quellen
hrsg. von G. v. Dadelsen und K. Rénnau, Miinchen/Duisburg 1970, S. 136-140. In kei-
nem Falle sind die von Mempell bzw. Preller benutzten Vorlagen mit einer der erhal-
tenen Queilen identisch.

52 Theoretisch wiire auch der umgekehrte Weg moglich: Kellner hitte sich dann von Mem-
pell Kopien der noch nicht in seinem Besitz befindlichen Werke BWV 818a, 579 und
963 erbeten.

63 Vgl. das in Anm. 61 Gesagte. Beispielsweise besteht kein Zusammenhang zwischen
Kellners Abschrift der Inventionen und der entsprechenden Kopie in Ms 8 (Lit. 17,
S. 54 und 58£); hinsichtlich der Herkunft von BWV 894 zeigt sich Ms & besser infor-
miert als P §o4 usw.
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Kellner kopiert hat, und auferdem ist nicht zu sagen, ob Mempell tatsichlich
bei J. P. Kellner, und nur bei diesem, Unterricht genommen hat. Ist auch die
geographische Entfernung zwischen Heyda und Grifenroda so gering, daf3
an einer Begegnung kaum zu zweifeln ist, so 148t sich doch auch der Gedanke
nicht abweisen, dal Mempell — vergleichbar etwa dem nachmaligen Orga-
nisten in Wolfis Johann Nico! Fabricius, geb. 2. 3. 1712 in Eberstadt®* und
damit mit Mempell fast gleichaltrig, — Schiiler des ,,Organist Bachen in Ohr-
druff und Schuldiener Kellner zu Grifenroda® gewesen sein kénnte. Abge-
sehen von Johann Bernhard Bach (1700-1743), seit 1721 Organist, und
Johann Christoph Bach (1702-1756), seit 1728 Kantor in Ohrdruf, wire
auch an J. S. Bachs Amtsnachfolger in Arnstadt Johann Ernst Bach (1683
bis 1739) zu denken sowie an andere, uns heute als mogliche Besitzer von
Bach-Kopien noch vollig unbekannte Musiker. Dafd aber ein Zusammenhang
zwischen J. P. Kellner und J. N. Mempell besteht, halten wir fiir sicher, auch
wenn Kellners Sohn Johann Christoph bei einer spiteren Aufzahlung bekann-
terer Kellner-Schiiler®® den Namen Mempells nicht mit auffithrt. Mempell
wire dann der Schiilergeneration der Johann Baumbach®, Johann Nicol Fa-
bricius, Jacob Kummer®” und Johannes Ringk®® zuzuzihlen.

In Anbetracht des dufleren Bildes, das die von Mempell geschriebenen bzw.
signierten Kopien bieten, halten wir es fiir unwahrscheinlich, dafl wesentliche
Teile noch in die Zeit vor 1730 zuriickreichen konnten. Eine Bestitigung die-
ser Annahme durch einen Wasserzeichenbefund bereitet zwar Schwierigkei-
ten, da das von Mempell und auch von Preller hauptsichlich verwendete Arn-
stadter Papier mit den Initialen des Papiermachers Johann Michael Stofs von
1714 bis 1760 nachweisbar ist.*® doch gibt das seltenere Zeichen in Ms g (BWV
1036, Bearbeitung einer von Carl Philipp Emanuel Bach 1731 in Leipzig
komponierten Triosonate)? sowie in den Kopien von BWV 870a und gor
(Ms 8, Faszikel 18 und 26) doch einen Anhaltspunkt: die Gabel weist auf
Blankenburger Papier, die Buchstaben MKW bedeuten Michael Keyfners
Witwe, so daf 1726 als Terminus ante quem non feststeht.” In einem einzel-
nen Falle (Ms S 2, Tischer [?]) kommt allerdings auch Blankenburger Papier
mit den Initialen MK vor, das normalerweise 1726 oder frither zu datieren
wire. So mufl wenigstens von hier aus gefragt werden, ob die zahlreichen mit
.poss. J. N. Mempell“ gezeichneten Handschriften urspriinglich fiir ihn herge-
stellt oder von ihm bei einem Vorbesitzer erworben worden sind. Die Hypo-

SEmEs s S 20y,

53 Lit. 36, S. 41 f.; vgl. auch Dok ITI, Nr. 9z1.

% Geb. 31.7. 1711 in Schénau am Walde, ein Vierteljahr lang Schiler Kellners in Fran-
kenhain, 1752 Schuldiener in Schénau am Walde (Lit. 5, 1/7, S. 56£.).

57 Geb. 31. 10. 1717 in Frankenhain, 1742 in Liebenstein (Lit. 3, II/5, S. 75).

¢S 1717-1778; vgl. Dok ITI, S. 716, NBA I/40, Krit. Bericht, S. 11f. (W. Neumann), so-
wie Staatsarchiv Gotha, Hobenlobe-Archiv, Akte 5734.

. Weil, Wasserzeichen-Katalog (Ms. fiir die NBA), Nr. I/32-34.

70 Als Frithform von Wq 145 identifiziert von Siegele (Lit. 33), S. 49f.

1 Lit. 38. Keyfners Witwe starb 1746.
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these tiber den Kontakt zu J. P. Kellner wiire gegebenenfalls entsprechend zu
modifizieren,

Uber das Ende der Kopier- bzw. Sammeltitigkeit Mempells liegen cindeutige
Anhaltspunkte nicht vor. Nicht zu iibersehen ist jedoch, dafy Mempell seinen
Handschriftenbesitz nur mit dem Namen bezeichnet, mit einer einzigen Aus-
nahme: BWV 676 ist auBerdem mit A.£.Cant. versehen. Da diese Choralbear-
beitung das spitest datierbare Bach-Werk der Sammlung darstellt (Klavier-
tbung III, erschienen Herbst 1739) und Mempell seit 1740 als Kantor in
Apolda wirkte, liegt eine Datierung der ibrigen Kopien in die Zeit vor dem
Amtsantritt nahe. Ob Mempell in diesen Jahren immer Umgang mit Kellner
hatte bzw. Zugang zu dessen Material oder ob er schon anderwiirts eine Stelle
bekleidete, ist bislang leider nicht festzustellen.

Betrachten wir im Unterschied hierzu den Anteil Johann Gottlieb Prellers an
den Sammlungen, so bietet sich ein weitgehend abweichendes Bild. Samtliche
Abschriften sind von Preller selbst angefertigt, Kopisten treten nicht auf,
Kammermusikwerke fehlen ginzlich. Der 1743 datierten fragmentarischen
Abschrift der Franzosischen Suite E-Dur (BWV 816) ist das jugendliche Alter
des Schreibers noch deutlich anzusehen, wiewohl die 1749 datierten Kopien
dann eine rasch ausgereifte Handschrift erkennen lassen.” Im Repertoire fillt
auf, daf unter den nicht von Bach komponierten Werken Kellner nur einmal
vertreten ist, dafiir aber J. L. Krebs, J. C. Vogler und J. G. Walther meht-
fach. Obwohl Preller eine halbe Generation jinger ist als Mempell, fehlen bei
thm Kompositionen Bachs, die spiter als etwa 1730 entstanden sind; lediglich
die Partita BWV 831 ist vorhanden, jedoch in der dlteren c-Moll-Fassung, wie
sie durch Anna Magdalena Bach iiberliefert ist. Fingersitze und Verzierungen
sind bei einigen Werken in iiberreichem Mafe eingetragen, die letzteren aller-
dings — mit Ausnahme der Fuge BWV 944 — nur in Satzteilen mit langsamem
Zeitmaf.”® Die Tendenz, manches auflerdem mit ,,eigentlichen Noten® aus
zudriicken, hat in einem Falle (Ms 7, S. 100) sogar zu einer solchen Verfrem-
dung gefithrt, dafd der Satz erst jetzt als Adagio-Teil der G-Dur-Toccata
BWV 916 zu erkennen war. Angesichts der Entstehungszeit von Prellers
Handschriften wird man die Manier, langsame Sitze reichlich zu verzieren
nicht unbedingt auf Gepflogenheiten Bachs und seines Kreises zuriickfihren
miussen,’ sondern auch eine Verbindung zu ziehen haben zu jener Vortrags-

2 Vergleichsmaterial fiiv die Textschrift Prellecrs stellte das Stadtarchiv Dortmund zut
Verfiigung, iiber die in Lit. 37 genannten Belege hinausgehend auch eine Quittung vom
30. 5. 1759 (Bestand 211 — St. Marien — 252). Damit ist auch von dieser Seite her die
Identitat Prellers gesichert.

" Ms7 und 8, BWV 917, 588, 916/2, G52a teilweise, 831 ebenso, 9oz nur Priludium
922 nur der iiberlange Sequenzteil, 768 nur Variation 1; P 1082 BWV 915 in den Ada-
gio-Teilen; Ms § 4, Buxtehude — Toccata.

" Vel. aber auch den reichlichen Gebrauch franzosischer agréments bei Kellners Lehrer
Johann Schmidt (1674-1746), den Seiffert (Lit. 32), S. 361, beschreibt, sowie das hier-
mit nicht identische fiir J. C. Vogler typische ,Schlinggeflecht kolorierender Figuren®
(R. Sietz, B] 1935, S. 44f.).
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weise, die Jakob von Stihlin 1769 in einer Tagebuchaufzeichnung beschrieben
hat.?®

Sucht man — wie im Falle Mempells — nach den Quellen, die Preller fir seine
Abschriften zur Verfiigung gestanden haben konnten, so wire — vorausge-
setzt, daf Preller zeitweise den Unterricht Mempells genoB — an Vorlagen aus
dessen Besitz zu denken. Da aber kein Werk in Abschriften beider Musiker
vorliegt, sondern das Repertoire gleichsam ineinander verzahnt ist, 138t sich
ein entsprechender Nachweis nicht fiihren. Weiterhin konnte an eine Berth-
rung mit J. G. Walther in Weimar™ gedacht werden, die sogar noch nach
Mempells Tod (1747) hitte zustande kommen konnen.” Zu beriicksichtigen
ist auch der verschollene Bach-Besitz des Weimarer Hoforganisten Johann
Caspar Vogler™ und dies um so mehr, als Vogler in Prellers Sammlung zwei-
fach vertreten ist und als anerkannter Virtuose das geeignete Vorbild fiir Prel-
ler abgegeben haben konnte. SchlieBlich ist auch ein Zusammenhang mit der
Unterrichtspraxis des Bach-Schiilers Johann Tobias Krebs d. A. im nahe gele-
aenen Buttstide wahrscheinlich, zumal die Weimarer Varianten der Orgel-
choralbearbeitungen BWV 6512 bis 664a dort (BB Mus.ms.Bach P 802) wie
hier (Ms 7) iiberliefert sind — allerdings mit Abweichungen.?

Ungeachtet der groBen Bandbreite solcher Moglichkeiten, die in jedem Einzel-
falle durch genaue Quellenvergleiche zu wberpriifen, zu bestitigen oder zu
widerlegen bleiben, glauben wir zusammenfassend sagen zu konnen, daf der

% Dok I, Nr. 756.

7 Pate bei Prellers Sohn (vgl. Anm. 28) war ein Weimarer Hofadvokat Gottlieb Chri-
stian Eylenstein, woh! ein Verwandter des Violoncellisten und Reisemarschalls Gregor
Christoph E. (1682-1749). Auch die Familie Preller war hier ansissig: am 12. 6. 1683
wurde ein Namenstriger Feldtrompeter bei Herzog Johann Ernst (Lit. 18, S. 15), am
17. 1. 1711 erfolgte eine Zahlung wegen des Begribnisses ,,des alten Trompeters Prol-
lers” (Staatsarchiv Weimar, Kammerrechnungen, Jingere Linie, Bd. 228, 1710/11, fol.
561).

7 Bemerkenswerterweise befand sich der wohl teilweise von Walther geschriebene Sam-
melband Gotthold 15839 der ehemaligen UB Kénigsberg (schon 1937 vermifit) im Be-
sitz eines Kantors Roselt in NiederroBla (vgl. z. B. DDT 26/27, S. XXVI, sowie Reichs-
denkmale, Bd. 9, 1937, S. 99f.). Mit dem in der Nachbarschaft von Prellers Geburtsort
wirkenden Kantor ist Christian Traugott Roselt gemeint, wohl ein Sohn des 1738 in
Jena immatrikulierten Johann Gottlieb R. aus Altenburg (Mitteilung Pfarramt und
Lit. 22).

S Dok ITI, Nr. 728. Der Frage der Rivalitit zwischen J. G. Walther und J. C. Vogler
kann hier nicht nachgegangen werden.

" Vgl. NBA IV/3, Krit. Bericht, TBSt 2/3 und Lit. 42, aber auch das oben in Anm. 49
Gesagte. J. T.Krebs benutzte wie Mempell und Preller hiufig Arnstidter Papier
(Lit. 41, S. 39ff., zu P Sor). Die 1749 datierte Abschrift des f-Moll-Orgelwerks von
J. L. Krebs (MsS 10) sowie die von G. B. Martinis f-Moll-Sonate (Ms§ 2, Fasz. 1) zeigen
Prellers Schriftziige merkwiirdig denen von J. T. Krebs d. A. angenihert (vgl. das Fak-
simile der J.-T.-Krebs-Abschrift Go.S. 107 in MGG VII, Sp. 1729£., mit falscher Bild-
unterschrift). Zur Verbindung Buttstadt—Apolda vgl. auch BJ 1940/48, S. 139.
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geographische Schwerpunkt von Mempells Uberlieferung im Umkreis J. P.
Kellners (Grifenroda)® liegt, derjenige Prellers im Bereich der Weimarer
Bach-Tradition. Die Entstehungszeit wird man bei den Mempell-Handschrif-
ten etwa 1730 bis kaum nach 1740 ansetzen konnen, bei den Kopien Prellers
1743 (kaum friither) bis 1749, allerhochstens bis 1753.

Warum die beiden Sammlungsteile so nahtlos ineinandergreifen, kénnen wir
freilich nicht zwingend erkliren. Denkbar erscheint der Verlust einstmals
vorhandener Dubletten® 1. durch Belassen im Nachlal Mempells-bei Prel-
lers Erwerbungen aus diesem, 2. durch Aussonderung und Abgabe nach der
Vereinigung beider Sammlungen, 3. durch Erbteilung nach dem Tode J. G.
Prellers.

Uber die schon von Seiffert richtig beurteilte Qualitat der Uberlieferung
braucht hier nicht im einzelnen referiert zu werden; es kann auf die quellen-
kritischen Ausgaben der Neuzeit, an ihrer Spitze die NBA, verwiesen werden.
Daf} die C.P. E. Bach-Sonate BWV 1036 zeitweilig in den Bestand der Werke
J.S.Bachs eingeschwirzt worden ist, war nicht die Schuld der beiden Sammler,
sondern muf} auf das Konto der iibergrofien Entdeckerfreude Max Seifferts
geschrieben werden. Das gleiche gilt fiir das merkwiirdige Concerto Es-Dur
(BWYV 597), das von Preller — bei Preller nur dieses einzige Mal so formu-
liert — einem ,,Mons. Bach“ zugeschrieben wird, der keinesfalls mit J.S. Bach
identisch sein kann.®?

Laft man diese — durch spitere Mifiverstindnisse bedingten — Irrtiimer bei-
seite, so behilt man in dem vorhandenen Restbestand der Bach-Sammlung
Mempell-Preller (richtiger miifite man von Bach-Sammlungen sprechen) ein
weithin zuverlissiges Repertoire von Sekundirquellen, das in Anbetracht des
Verlustes von Primirquellen vielfach eine bedeutsame Stellvertreterfunktion
zu erfillen hat. Dafl — nach dem Bericht Seifferts — wesentliche Teile der
Sammlung noch im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts vernichtet worden
sind, mufd man um so mehr bedauern, als sich die Verluste an Liicken des Re-
pertoires nur teilweise ablesen lassen und manches unbekannte Werk aus
Bachs frithen Schaffensjahren unwiederbringlich verlorengegangen sein wird.
Dank schuldet man hingegen denen, die sich um die Rettung und Erschlieffung
des Erhaltengebliebenen bemiihten, insbesondere Karl Straube, dessen An-
denken dieser Aufsatz gewidmet sei.

8 In geographischer Hinsicht beachtenswert erscheint auch die Tatsache, daf eine der
Hindel-Bearbeitungen aus Mempells Besitz das von Johann Georg Gleichmann in II-
menau gebaute und spitestens 1723 nachweisbare Gambenklavier verlangt (vgl. Lit. 15).

&1 Die iiber 70 hinausgehende alte Numerierung einer Faszikel aus dem Besitz Mem-
pells (die Handschriften Prellers besitzen keine solche) lassen erkennen, dafl der No-
tenbestand urspriinglich viel grofer gewesen sein mufl. Ob die Verluste allein auf die
Verwahrung und schlieBliche Teilvernichtung in Wesel zuriickzufihren sind, steht dahin;
vgl. auch das oben zu den anderwirts erhaltenen Quellen Gesagte.

82yel. H. Kellers scharfe Kritik im BJ 1937, S. 66, sowie die Eliminierung des Werkes
aus dem 1940 revidierten Bd. IX der Peters-Ausgabe von Bachs Orgelwerken.
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Ein bisher nicht beachteter Nachweis
zweier Konzerte J. S. Bachs

Von Klaus Hifner (Karlsruhe)

Es ist eine langst bekannte Tatsache, daf die erhaltenen Kompositionen Jo-
hann Sebastian Bachs nur cinen Teil seines Gesamtschaffens bilden. Am ge-
schlossensten diirften wohl die Werke fiir Tasteninstrumente iiberliefert sein,
da zahlreiche Abschriften und eine relativ frithe Drucklegung sie vermutlich
weitgehend vor dem Untergang bewahrten. Anders steht es bei den ubrigen
Werkgruppen. Wiihrend sich das Verlorene beim Vokalschaffen wenigstens
einigermaBen abschitzen laBt, liegt die Hohe der Verluste bei der Kammer-
und Orchestermusik vollig im dunkeln. Sicher ist nur, da Bach auch auf die-
sem Gebiet mehr komponiert hat, als im BWV angefiihrt ist. So finden sich
Teile verschollener Orchesterwerke in einigen seiner Kantaten, etwa in BWV
42, 194, 209 und 249." Anderes ist wenigstens dokumentarisch belegbar, man
denke an das Konzert BWV Anh. 22. Ein weiterer Nachweis dieser Art ist
der Bachforschung bisher entgangen, da er sich an entlegener Stelle befindet,
nimlich in den Ratsakten der chemaligen Reichsstadt Ulm, die heute im
Stadtarchiv Ulm aufbewahrt werden.”

In Ulm war kurz nach 1720 ein ,,Collegium musicum extraordinarium® ge-
griindet worden, das unter der Leitung des Vizeorganisten am Minster Johan-
nes Kleinknecht (1676-1751), eines Mitgliedes der weitverzweigten siddeut-
schen Musikerfamilie Kleinknecht, stand. Da ihm der Rat fiir die dort be-
notigten Musikalien eine Vergiitung erstattete, reichte er genaue Aufstellungen
der Anschaffungen cin. Drei solcher Listen sind crhalten geblieben (Stadt-
archiv Ulm: A [1995], Nr. 53, Nr. 62 und Nr.63). Die erste (2 Seiten) umfaBt
den Zeitraum vom 26. 4. 1722 bis zum 10. 3. 1723, die zweite (ebenfalls 2 Sei-
ten) reicht vom 6. 5. 1725 bis Mai 1726, die dritte (1 Seite) verzeichnet die
Neuzuginge vom 8. 5. 1726 bis zum 2. 4. 1727, schlieft sich also zeitlich un-
mittelbar an die zweite Liste an. Sie vermitteln einen interessanten Einblick
in das Repertoire einer solchen Vereinigung. Neben Werken von Telemann,
Fasch, Molter, Vivaldi, Tartini u. v. a. sind auch zwei Werke von Bach ver-
seichnet. Die beiden diesbeziiglichen Eintragungen stehen in der zweiten und
dritten Liste. Wir geben sie nachfolgend wortlich wieder, indem wir den je-
weitigen Titel der Liste voranstellen und deren Anordnung wahren:

1 Moglicherweise liegen auch BWV 20/6, 29/5, 69/5, 83/1 und 120/1 Satze aus Instru-
mentalwerken zugrunde.

2 Herrn Stadtoberarchivrat Dr. Specker, Ulm, sei an dieser Stelle fir seine Auskiinfte
und fiir die bereitwillig zur Verfiigung gestellten Unterlagen bestens gedankt.
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Specificatio der Neu Empfangenen
Autores Musicalien Von Ao°. 1725 d Pe [= Pezze]
6. Maij bif8 1726 Bemeldten Monaths.

Bach. Conc. a viol: Pr: 3.VV. A. violo. . Obl: et B. S

Pe 70.

Ulm d 6. Maij 1726.
Johannes Kleinknecht ViceOrgten

Specificatio derjenigen Musicalien

welche Vom 8ten Maij 1726 bifl den

2ten April 1727 empfangen habe, als
[Orte] [Autores]

Pe

Lipsia Bach Concerto Grosso — — — — — — — — — — s I

Pezze 94

Johannes Kleinknecht ViceOrgnisten

Da in beiden Fillen keine Vornamen angegeben sind, kamen aufier Johann Se-
bastian auch Johann Bernhard (1676-1749) und Johann Ludwig (1677—1751)
als Verfasser in Frage. Fiir die Autorschaft des Thomaskantors spriche je-
doch, daf} das Concerto grosso aus Leipzig bezogen wurde, von wo vermut-
lich auch das andere Konzert nach Ulm kam.? Wenn also die beiden Werke
tatsichlich aus der Feder Johann Sebastian Bachs stammen, dann gilt es, ihr
Verhaltnis zu den iiberlieferten bzw. nachweisbaren Konzerten Bachs zu iiber-
denken, denn schon ein oberflichlicher Vergleich zeigt, daf} sie nicht so ohne
weiteres mit bestimmten, im BWV enthaltenen Kompositionen zu identifizie-
ren sind. Hinter dem Concerto Grosso konnte sich eins der Brandenburgischen
Konzerte verbergen, vielleicht das erste, aber auch das zweite oder das vierte,
ferner wire an die in BWV 42 und 249 verarbeiteten Konzerte zu denken,
dariiber hinaus ist mit der Moglichkeit zu rechnen, daf} hier die letzte Spur

3 Leider gibt die zweite Liste im Gegensatz zu den beiden anderen keine Orte an. Ubri-
gens kommt Leipzig nur dies eine Mal vor, auBerdem werden genannt: Mannheim,
Stuttgart, Niirnberg, Augsburg, Miinchen, Venedig, Mailand, Neapel u. a.



Ein bisher nicht beachteter Nachweis zweier Konzerte Bachs 125

ciner verschollenen Komposition vorliegt. Das ist mit Sicherheit bei dem an-
deren Werk der Fall, wenn die Angaben Kleinknechts korrekt sind, denn ein
Konzert Bachs fiir konzertierende Violine, obligates Violoncello, drei Violi-
nen, Viola und Be. ist bisher nicht bekannt geworden. Man wird dabei an ein
in der Struktur den Brandenburgischen Konzerten nahestehendes Werk zu
denken haben. Allerdings mufl man fragen, ob Kleinknechts Eintragung zuver-
lissig ist. Nimmt man einmal an, daB es statt ,,3. VV." 2. VV.“ heiflen soll
und daf die Angabe ,,viol.>.Obl:“ nicht unbedingt wortlich genommen wer-
den will, sondern lediglich auf einen bewegt gefiihrten BaB deutet, dem im
Tutti ein ,.Basso di ripieno® zugesellt wurde, dann konnte es sich bei dieser
Komposition um eins der Violinkonzerte Bachs handeln, etwa um BWV 1041
oder 1042 bzw. um die Urform von BWV 1052 oder 1056, wenn nicht gar um
cin weiteres, uns unbekanntes Werk. Die Aufstellungen machen indes in ihrer
Gesamtheit den Eindruck groBer Genauigkeit, und so liegt kein unmittelbarer
Grund vor, die Richtigkeit der Angaben im vorliegenden Fall zu bezwei-
feln.t

Letztlich lassen sich alle diese Fragen an Hand der spirlichen Angaben allein,
d. h. ohne Hinzuziehung der leider spurlos verschwundenen Musikalien,
nicht mehr beantworten. Die Bedeutung der Ulmer Inventare fiir die Bach-
forschung besteht demnach in erster Linie darin, dall aus ihnen hervorgeht,
daf Bachsche Kompositionen bereits vor 1730 in Siddeutschland bekannt
waren.

4 Die Besetzungsangabe Ffiir das begleitende Orchester lautet bei den Solokonzerten im
Regelfall ,,2.V.V. A. et B.* (0. 4.), fallt also bei dem Bachschen Werk deutlich aus dem
Rabmen.
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Rekonstruktion und Neugestaltung des Bachhauses Eisenach

Von Ilse Domizlatf (Eisenach)

Nach umfangreicher Rekonstruktion und Neugestaltung wurde das Bachhaus
am 12.9. 1973 wieder eroffnet und empfingt seit diesem Tag erneut Gaste
aus dem In- und Ausland. Das ist eine kurze, aber schwerwiegende Feststel-
lung, die keinerlei Auskunft iber die Notwendigkeit dieser Arbeiten, die da-
mit verbundenen Uberlegungen und den Einsatz aller an diesem Werk betei-
ligten Wissenschaftler, Kiinstler und Handwerker gibt. Darum sei an dieser
Stelle dariiber berichtet.

Zwar war das Haus zu einem immer grofieren Anziehungspunkt fir Freunde
der Bachschen Musik und fiir Touristen geworden, doch mufiten seit mehreren
Jahren die Betreuer des Bachhauses mit zunehmender Sorge fortschreitende
Schiaden an der baulichen Substanz beobachten. Das Haus war der grofen Be-
lastung von mchr als 70 oco Besuchern jahrlich nicht mehr gewachsen. Aus
diesem Grund wurde 1971 durch den Rat der Wartburgstadt Eisenach eine
griindliche Inspektion des baulichen Zustandes im Bachhaus vorgenommen.
Das Ergebnis wirkte alarmierend. Grofie Teile des Mauerwerkes waren von
Schwamm befallen und Holzteile von Anobien zerfressen. Das Dach war an
vielen Stellen undicht. Simtliche Fufflboden waren derart abgenutzt und teil-
weise sogar gebrochen, dafl einige Stellen, wie zum Beispiel die Treppen, be-
reits zu Gefahrenquellen geworden waren. Die Fenster waren defekt. Die
Elcktroinstallation entsprach nicht den Sicherheitsvorschriften fiir solche Ge-
baude. Die Heizung reichte nicht aus. Der im Winter einzige zumutbar er-
wiarmte Raum war das Biiro, in dem die Direktorin und die Verwaltungs-
kraft arbeiteten, in dem Besuche empfangen wurden und in dem sich schlief3-
lich die Kollegen wihrend der Pausen zwischen den Fithrungen aufhalten
mufiten. Die Kassierung der Eintrittsgelder und der Verkauf von Literatur
und Andenkenartikeln erfolgte im ungeheizten und zugigen Hausflur. Schliel3-
lich fehlten Toilettenanlagen fiir die Besucher.

Zu den Ausstellungen mufite festgestellt werden, daf} sie weder inhaltlich
noch in ihrer Gestaltung modernen Anspriichen geniigen konnten. Viele hi-
storische Musikinstrumente wiesen Schiden auf, die zum Teil auf die wech-
selnden klimatischen Einfliisse zuriickzufiihren waren: auf Luftfeuchtigkeit,
die bei der Anwesenheit von etwa vierzig Gisten wihrend der einzelnen
Fithrungen sprunghaft ansteigt, und Zugluft, die durch das notwendige Liften
nach jeder Fithrung entsteht. Die historischen Mobel in den Wohnraumen der
Ausstellung waren zum groflen Teil so reparaturbediirftig, dafy der Einsatz
eines qualifizierten Holzrestaurators erforderlich wurde. !

Nach dieser Bestandsaufnahme gab es nur eine Schlufifolgerung: Das Bach-
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haus ist in seiner baulichen Substanz bedroht und kann in diesem Zustand
seine Aufgabe nicht erfiillen, den zahlreichen Gasten eine schone und dabei
lehrreiche Begegnung mit dem Leben und Werk Bachs zu vermitteln. Um-
fangreiche Baumafinahmen und eine grundlegende Neugestaltung waren not-
wendig, um das Bachhaus als Gedenkstitte fiir den grofen deutschen Kom-
ponisten Johann Sebastian Bach zu erhalten und ihm zu stirkerer Aussage-
kraft zu verhelfen.

Uber die Perspektive des Bachhauses und die Grundziige der neuen Gestal-
tungskonzeption wurde im Kuratorium beraten. Bei der Ausarbeitung der
Feinkonzeption setzten sich Prof. Dr. Werner Neumann, Direktor des Bach-
Archivs Leipzig, und Prof. Dr. Werner Felix, Sekretir des Johann-Sebastian-
Bach-Komitees der Deutschen Demokratischen Republik, Leipzig, in dan-
kenswerter Weise mit Rat und Tat ein. Unter Beachtung denkmalpflegerischer
Aspekte nahmen die Gedanken und Plane prizise Formen an, so daf} die
Durchfithrung in Angriff genommen werden konnte.

An dieser Stelle gebiihrt dem Rat der Wartburgstadt Eisenach fiir die Bereit-
stellung aller notwendigen Baukapazititen, Handwerker und Materialien
ebenso grofer Dank wie dem Kulturfonds und dem Ministerium fiir Kultur
der Deutschen Demokratischen Republik, die sémtliche Kosten ibernahmen.
Am 30. 9. 1971 wurde das Haus fiir die Besucher geschlossen und die Auslage-
rung des Inventars in die vom Rat der Wartburgstadt Eisenach zur Verfiigung
gestellten Raume vorgenommen.

Instrumente, Hausrat und historische Mobel, die am vordringlichsten restau-
riert werden muften, wurden in entsprechende Werkstitten gebracht. Um das
Haus vor Witterungseinfliissen zu schiitzen, mufite als erstes das Dach neu
cingedeckt werden. Der anheimelnde Charakter des Hauses sollte selbstver-
standlich dabei erhalten bleiben. Deshalb war die Verwendung historisch
getreu nachgeformter Ziegel notwendig. Doch da diese Fittichziegel bei heuti-
gen Neubauten ungebriuchlich sind und es aus diesem Grund keine Formen
und Pressen mehr dafiir gibt, wurden sie fiir das Bachhaus cigens in Hand-
arbeit angefertigt. Das war jedoch bis zum Baubeginn in der benotigten Menge
unmoglich. Hier half die Wartburgstiftung Eisenach in uneigenniitziger Weise,
sie stellte aus ihrer Reserve die fehlenden Dachziegel zur Verfiigung. Mit gro-
fem Einfuhlungsvermogen und fachlicher Qualitit wurden die Herstellungs-
arbeiten am Dach und umfangreiche Reparaturen am Balkenwerk ausgefihrt
und neue Dachgiebel gebaut. Im ersten Stockwerk wurden die FuBboden aus-
gewechselt. Auch hier standen die Handwerker vor ciner ungewohnten Auf-
gabe, da sie nicht wie in Neubauten einen waagerechten Unterbau vor sich hat-
ten, sondern die im Lauf der langen Lebenszeit des Bachhauses entstandenen
Unebenheiten der Balkenunterlage erhalten sollten. Sie verleimten samtliche
Bretter zu breitem Tafelfuffboden, um auch hier soweit wie irgend méglich
den Charakter dieses alten Biirgerhauses zu wahren. Die bleigefafiten Fenster
wurden repariert, die Heizung und sanitire Einrichtungen gebaut und die elek-
trischen Anlagen den Sicherheitsvorschriften entsprechend installiert.

Mit Hilfe des Rates der Wartburgstadt Eisenach konnte das Nachbarhaus in
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den Museumskomplex einbezogen werden, so daBl nun eine groflere Ausstel-
lungsfliche zur Verfiigung steht. Auch dieses Haus bedurfte einer grund-
legenden Sanierung und vieler Umbauten.

Zu einem groffen Problem wurde der FuBlboden im Instrumentensaal. Hier
war es notwendig, den gesamten Unterbau herauszunehmen und zu erneuern.
Wihiend dieser Arbeiten erwies sich sogar noch das Auswechseln der Stiitz-
balken fiir die obere Etage als unumginglich, bevor neues Parkett verlegt
werden konnte.

Insgesamt wurden die Arbeiten wesentlich umfangreicher, als es vorher ab-
zusehen war. -
Zum Innenausbau gehorte die Gestaltung des neuen Verkaufsraumes ebenso
wie das Ausstellungsmobiliar und die Neueinrichtung der Bibliothek. Die
schonen alten Tiirschlésser wurden wieder in Ordnung gebracht und Beleuch-
tungskorper angeschafft, die sich als schlichte Zweckleuchten in den histori-
schen Rahmen gut einfiigen. SchlieBlich gaben die Maler dem Bachhaus von
auffen und innen sein jetziges schmuckes Aussehen, Girtner legten die Griin-
flachen neu an und bepflanzten das kleine Gértchen hinter dem Haus.
Anfang September 1973 waren die Arbeiten abgeschlossen, und als erste
Giste wurden die am Bau beteiligten Handwerker zu einem Rundgang durch
das Haus und einem kleinen Konzert im Instrumentensaal eingeladen. Die
Direkrorin des Bachhauses, Ilse Domizlaff, der Biirgermeister der Wartburg-
stadt Eisenach, Sigfried Mockel, und Prof. Dr. Werner Felix im Namen der
Neuen Bachgesellschaft und des Johann-Sebastian-Bach-Komitees der Deut-
schen Demokratischen Republik sprachen Dank und Anerkennung aus fiir den
groflen Einsatz eines jeden Beteiligten, und jeder freute sich iber das in ge-
meinsamer Arbeit gelungene Werk.

Am 12.9.1973 versammelten sich nach einer Kranzniederlegung vor dem
Bachdenkmal viele Freunde und Ehrengiste zur feierlichen Wiedereroffnung
des Bachhauses im Instrumentensaal des Hauses. Biirgermeister Mockel fiir
die Stadt und Prof. Dr. Pischner fiir die Neue Bachgesellschaft gingen in ihren
Festansprachen auf die weitverbreitete liebevolle Pflege des Bachschen Er-
bes ein und wiesen dem Bachhaus dabei seinen hervorragenden Platz als Ge-
denkstitte zu. Prof. Dr. Pischner hob den Vertrag zwischen der Neuen Bach-
gesellschaft und dem Rat der Wartburgstadt Eisenach hervor, dem damit die
Aufsichtspflicht iiber das Bachhaus aufgetragen wird. Biirgermeister Mockel
versicherte, dafd der Rat der Wartburgstadt diese Verantwortung gern tber-
nimmt. Das anschlieBende festliche Konzert mit Werken J. S. Bachs wurde
von Dieter Weimann, Weimar (Tenor), Gerhard Kaufeldt, Rathenow (Cem-
balo), und den Leipziger Kiinstlern Heinz Hortsch (Flote), Gerhard Bosse
(Violine), Siegfried Pank (Violoncello) und Mannes Kistner (Cembalo) ge-
staltet. Wihrend der Besichtigung des Hauses stellten Hannes Kistner und
Gerhard Kaufeldt einige restaurierte Instrumente vor: ein Clavichord, ein Spi-
nett und das Positiv. Am Abend musizierten die Kiinstler noch einmal in
einem offentlichen Konzert, wiederum im Instrumentensaal des Bachhauses,
der auch dieses Mal nicht alle Interessenten aufnehmen konnte.
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Nun einige Ausfithrungen zu den Ausstellungen: Uber der neuen Konzeption
stand die Forderung, das Bachhaus ganz auf Johann Sebastian Bach zu kon-
zentrieren und dadurch dieser wiirdigen und schénen Gedenkstitte zu stirke-
rer Aussagekraft zu verhelfen. Das Bachhaus will auf vielfiltige Weise seinen
Gaisten Johann Sebastian Bachs Leben und Werk nahebringen. So ergab sich
die Notwendigkeit, alle Exponate, die sich nicht diesem Ziel unterordnen,
beiseite zu lassen. Die bei manchen Besuchern noch vorhandene Annahme,
das Bachhaus sei Bachs Geburtshaus, wird nicht weiter gefordert. Deshalb
wurde die sich darauf bezichende Gedachtnistafel iiber der Eingangstiir ent-
ternt.

Es sind keine Mobelsticke aus dem Besitz der Familie Bach nachweisbar. So
wird nun von den ,,Wohnraumen einer biirgerlichen Familie um 1700 gespro-
chen. Zur Schilderung des Lebens einer solchen Familie, das wahrscheinlich
auch dem der Familie Bach entspricht, wurden die kleine Kiiche, das Wohn-
zimmer, das Schlafzimmer und die Wohndiele wieder mit historischen Mobein
und Hausrat eingerichtet.

Von der Diele betritt man die Riume, die eine Ubersicht iiber Bachs Leben
und Werk bieten. Auf dem engen Raum ist das nur in knappester Form mog-
lich, und auf die Ausstellung zahlreicher Dokumente muflte hier verzichtet
werden. Eine strenge Auswahl gibt von jeder Lebensstation einen Eindruck.
Originale Kupferstiche aus Bachs Zeit, Noten- und andere Schriftstiicke von
seiner Hand sowie Dokumente der betreffenden Stidte veranschaulichen sie.
Aus den reichen Bestinden des Bachhauses ausgewihlte alte Drucke, histo-
rische Musikinstrumente, zeitgenéssischer Hausrat und der ,,Bachpokal® run-
den die Gestaltung ab.

Durch einen Mauerdurchbruch erreicht man das hinzugewonnene Nachbar-
haus mitden Raumen, in denen eine ebenso konzentrierte Auswahl von Doku-
menten tber die Pflege des Bachschen Erbes nach Bachs Tod bis in unsere
Gegenwart Auskunft gibt. Die ersten Schwerpunkte sind hier die Weiterfith-
rung des Bachschen Werkes durch die Musikergeneration des aufsteigenden
Biirgertums — Haydn, Mozart, Beethoven — und die Wiederauffithrung der
Matthius-Passion 1829 durch Felix Mendelssohn Bartholdy. Aus der Arbeit
der Bachgesellschaft (1850-1900) und der nachfolgenden Neuen Bachgesell-
schaft, bedeutender Interpreten, Biographen und Verleger sowie aus der Ge-
schichte des Bachhauses werden Bilder und Dokumente gezeigt. Uber die
Pflege speziell Bachscher Chorwerke durch die Deutschen Arbeitersinger-
binde in den zwanziger Jahren berichten Programmzettel. Bilder von der
Bachfeier 1950 in Leipzig, den Internationalen Bachwettbewerben, der Arbeit
des Bach-Archivs und des Johann-Sebastian-Bach-Komitees der Deutschen
Demokratischen Republik in Leipzig und Fotos beriihmter Bach-Interpreten
vervollstandigen diesen Teil der Ausstellungen.

Bei der Gestaltung aller Schaurdume ist dem Grafiker Artur Liebig eine
gliickliche Synthese von historischem Rahmen und moderner Ausstellungs-
technik gelungen.

Doch was wire eine Gedenkstitte fiir einen grofen Komponisten ohne seine
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Musik? Im Instrumentensaal erwartet die Besucher cin kleines Konzert, in
dem sie von Schallplatten und Tonbandern Musikbeispiele aus einzelnen Le-
bensstationen Bachs horen und dabei die ausgestellten Instrumentengruppen
kennenlernen. Hier gilt es, immer neue und bessere Wege zu finden, daft Bachs
Musik wirklich zu einem Erlebnis fiir alle Anwesenden wird.

Unsere Giste gehoren allen Altersstufen und den verschiedensten Nationali-
tiaten an. Sie bringen darum ganz unterschiedliche Vorkenntnisse, Vorstellun-
gen und Wiinsche mit. Dies ist bei der Auswahl der zu Gehor kommenden
Kompositionen und den erliuternden Worten des Vortragenden zu beriick-
sichtigen.

Auch im Instrumentensaal wurde die Konzentration auf Johann Sebastian
Bach durchgefiihrt, so dafl nur noch Instrumente seiner Zeit zur Ausstellung
gelangen. Die Instrumente wurden restauriert und sind teilweise spielfahig.
Die nicht ausgestellten Instrumente sind zur Zeit magaziniert und werden in
Sonderausstellungen, in denen sie thematisch einzuordnen sind, gezeigt. Wei-
tere Restaurierungen und laufende Pflegearbeiten am gesamten Bestand der
Instrumentensammlung werden in der neu geschaffenen eigenen Restaurie-
rungswerkstatt ausgefihrt.

Neben der laufenden museumspadagogischen Arbeit veranstaltet das Bach-
haus im Instrumentensaal des Hauses Konzerte. Hier musizieren profilierte
Kiinstler Werke Bachs, seiner Zeitgenossen, dlterer Meister und der Kompo-
nisten, die aus dem Erbe Bachs besondere Anregungen bezogen. Historische
Instrumente erklingen, so daf} die Konzerte, die lingst zu einem festen Be-
standteil des Eisenacher und dariiber hinaus des Thiiringer Musiklebens ge-
worden sind, auch ein anschauliches Bild vom Musizieren in fritheren Epo-
chen geben.

Offentliche Vortrige iiber einzelne Spezialgebiete aus dem Leben und Schaf-
fen Bachs ziehen immer mehr Interessenten an. In diesen Themenkreis werden
Fragen der Interpretation und der Nachwirkung des Bachschen Schaffens auf
spatere Generationen einbezogen.

Besondere Freude bereitet den Mitarbeitern des Bachhauses die Arbeit mit
dem ,, Treff im Bachhaus*, in dem regelmaBig Jugendliche zusammenkommen,
um sich iber den Lehrplan der Schulen hinaus mit der gleichen weitgespann-
ten Thematik auf ihre Weise zu beschiftigen. Mit grolem Eifer beteiligen sie
sich auch an der Sammlung und Sichtung von Materialien fiir verschiedene
Ausstellungsvorhaben und werden auf diese Weise von Nehmenden zu wirk-
lichen Partnern in der Museumsarbeit.

In wachsender Zahl kommen Arbeitskollektive aus Industriebetrieben in das
Bachhaus. Sie sind von starkem Bildungsbediirfnis erfiillt, und der Besuch
des Bachhauses ist fiir sie eine Herzensangelegenheit. Selbstverstiandlich gilt
auch diesen Freunden die ganz besondere Aufmerksamkeit der Mitarbeiter.
Bewahrung und Pflege des Bachschen Erbes ist die sich stets neu stellende
Verpflichtung. Im Bachhaus sind durch die Rekonstruktion und Neugestal-
tung sehr gute Voraussetzungen geschaffen, und die Mitarbeiter bemiihen sich
standig um die bestmogliche Losung dieser schonen Aufgabe.



Das Leipziger Boschaus als Bach-Gedenkstitte

Von Werner Neumann (Leipzig)

Der im Bach-Jahrbuch 1970 (,,Eine Leipziger Bach-Gedenkstitte — Uber die
Bezichungen der Familien Bach und Bose®) vom Autor geduflerte Wunsch,
das architektonisch reizvolle und kulturhistorisch bedeutsame Birgerhaus
Thomaskirchhof 16 wegen seiner engen Bachbezogenheit zu memorialen Auf-
gaben riickzufithren, hat sich in {iberraschend kurzer Zeit verwirklicht. Im
Vorausblick auf die Vierteljahrtausendfeier der Ubernahme des Thomaskan-
torats durch Johann Sebastian Bach (5. 5. 1723) hat der Rat der Stadt die gtin-
stige Gelegenheit des Freiwerdens eines Ladengeschifts entschlufschnell er-
griffen, um durch baustilgerechte Restaurierung des Erdgeschosses die Vor-
aussetzungen fiir eine kleine Bach-Gedenkstitte am historischen Ort zu schaf-
fen. Durch Freilegung einer vermauerten Siulengruppe und eines verdeckten
Kreuzgewolbes entstand ein attraktiver Raum, der nach erfolgter Begrenzung
durch groBe Glaswandflichen hervorragend zur Aufnahme einer informativen
Bachschau geeignet war. Diese bezweckt, innerhalb des Rahmenthemas ,,Bach
und Leipzig" einerseits einen Uberblick iiber die Vielseitigkeit des Bachschen
Wirkens in Leipzig wihrend der Jahre 1723 bis 1750 und andrerseits einen
Einblick in die lebendige Leipziger Bachpflege der Gegenwart zu geben.
Wihrend der historische Aspekt in zwolf Bildgruppen lebens- und werkge-
schichtlicher Dokumente, erldutert durch je eine Texttafel, seine Darstellung
findet, wird der aktuelle Aspekt durch Auslagen in Vitrinen und Aushiangen
an den Glaswinden zur Wirksamkeit gebracht. Eine elektroakustische Uber-
tragungsanlage zur Wiedergabe gediegener Einspielungen Bachscher Werke
soll der Vertiefung des memorialen Erlebnisses ebenso dienen wie das Sou-
venirangebot niveauvoller Erinnerungsstiicke in Form von Faksimiles, Bild-
nissen, Plaketten. Als wertvollster Gewinn darf aber verbucht werden, daf3
fir dieses ehemals einzigartige Kulturzentrum am historischen Thomaskirch-
hof die memoriale Geschlossenheit, die durch den schindlichen Abbruch der
alten Thomasschule mit Komponierstube im Jahre 1902 zerstort wurde, nun
doch wieder durch Einbeziehung eines mit der Leipziger Bachgeschichte eng
verbundenen Biirgerhauses spiirbar wird. Denn daf} dieses Gebiude, wie kein
zweites in Leipzig, dazu ausersehen war, Stitte menschlicher und kiinstleri-
scher Begegnungen mit der Nachbarfamilie des groflen Thomaskantors zu

sein, dirfte auf Grund des im Bach-Jahrbuch 1970 vorgelegten Dokumenten-
materials unbezweifelbar sein.



ANHANG

Fremdsprachige Resiimees der Beitrige
(englisch, franzosisch, russisch, tschechisch)

Friedhelm Krummacher: Textual Interpretation and Compositional Structure
in J. S. Bach’s Motets

Although Bach’s vocal work is undeniably characterized by its constructive
features and its expressive qualities, the mutual relationship of these two ele-
ments is by no means self-evident. In the light of tendencies towards separa-
ting these aspects it is their very correlation that needs clarification. For this
question Bach’s motets, notwithstanding their special position, may serve as an
example. Defined by the vocal conception of all the parts, they show a distinct
break with the traditional succession of textual elements and develop inde-
pendent cyclic structures of form. Corresponding and contrasting factors, ana-
logies and variants both with respect to declamatory, rhythmic, motivic and
polyphonic procedures are the basic requirements for the evolution of a com-
plex formal structure, undeniably integrated despite textual changes and
forceful interpretation of individua! words. Hence arguments in favour of the
authenticity of BWV 230 are offered, as well as conclusions applicable to fut-
ther vocal works.

Hans Hering: Elements of Keyboard Style in J. S. Bach’s Piano Works

The author investigates compositional elements in Bach’s keyboard works, the
linear construction of which may be characterized as specifically idiomatic:
fugues such as those in E minor (BWV 914), A minor (BWV 894 and 044)
and those parts of the Goldberg Variations (BWV 988) whose texture ob-
viously reflects the harpsichord technique. He concludes that in the fugues the
main emphasis is shifted from contrapuntal intensity towards the motoric im-
pulse of a given individual part — without, however, abandoning the concen-
tration upon thematic material. In the variations, too, substances of the thema-
tic melody are incorporated into figuration parts without affecting a basic va-
riation structure.

Henning Siedentopf: Key Relationships in J. S. Bach’s Piano Works

That works written in the same key frequently show a similarity in their melo-
dic structures as well, may be considered an established finding of Bach
research. Yet when Bach in his cyclic keyboard works joins or contrasts move-
ments or movement groups representing different keys, the question of wider
relationships — affinities between divergent keys — arises. Indeed, movements
whose tonics ate a minor third apart (e. g. C major and A major) often reveal
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surprising similarities even if they show an altogether different compesitional
elaboration. The minor third — with Bach a favourite transposition interval as
well — reveals itself as a means of musical dialectics. The double contrast (in
the case of C major and A major: formation of the parallel minor key and
transformation of the latter into major) produces the hidden affinity.

Ulrich Meyer: The Problem of Grouping J. S. Bach’s Singly Transmitted Ot-
gan Chorales

This article deals with the pieces published by Klotz in Volume IV/3 of the
NBA. Probably before the Seventeen Chorales, the following works originated
approximately between 1703 and 1709: BWV 741, 700 and 735 under the in-
fluence of Bohm; BWV 737, 724 and “O Lamm Gottes, unschuldig™” under
the influence of Pachelbel; BWYV 721, 718 and 720 under the influence of
Buxtehude. Probably at the same time as the Seventeen Chorales and sub-
sequently, the following works were composed about 1709 to 1717: chorale
accompaniments and instructional works BWYV 715, 726, 722, 729, 732, 738,
=25, 730, 706 and the chorale settings in BWV 690, 695, 713, 734 and 736;
pieces written under the influence of Pachelbel BWV 712, 696—699, 701, 703,
704, 733, 736 (motivic treatment of chorale), 694, 710, 717, 713, 695 (thematic
treatment of chorale), 711, 734 (periodic treatment of chorale) ; chorales close
to the style of the Orgelbiichlein BWV 731, 724, 709 (coloristic), 714 (canonic),
690 (between Partite and Orgelbiichlein). In 1720 and 1722, respectively, Bach
included BWV 691 and 728 in the Klavierbiichlein copies. The author believes
“O Lamm Gottes, unschuldig” to be authentic, the added chorale, however, to
be misattributed. — “Fantasia’” signifies organ chorales of various kinds in the
Weimar period, large-scale arrangements with cantus firmus in the bass in the
Leipzig period.

Gerhard Herz: The Lombard Rhythm in the “Domine Deus” of J. S. Bach's
B Minor Mass

The author’s discovery of two so far unobserved measures in the autograph
second violin and viola parts of the “Domine Deus” from the B minor Mass,
notated by Bach in reversed dotted rhythm, solves the age-old controversy
regarding its rhythmical execution. The strategic location of these two meas-
ures and the long-known “Lombard’ measure in the autograph flute part undo
the case that has been made against Lombard performance because of its
absence in the first violin part.

Additional examples reveal that Lombard rhythm was a facet of Bach’s com-
posing style in the early 1730’s. It was, however, no sudden fad since Bach
retained this rhythm in later parodies and re-performances. As the texts set
by Bach to Lombard rhythm are broadly related, we can further speak of an
affinity of affect.
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Ernest May: A New Source for J.S. Bach’s Singly Transmitted Organ
Chorales

The filiation of manuscripts proposed in NBA IV/3, Krit. Bericht, must be
revised in the light of recent research. Rather than leading back to Bach’s lost
“Sammelmappe”, the transmission of the so-called Kirnberger Collection
repertoire (BWV 69o—713a) can only be traced back as far as an almost com-
plete collection of Bach organ chorales assembled by J. G. I. Breitkopf in the
early 1760's. An attempt to identify the components of the Breitkopf collection
has resulted in the discovery of a source unnoticed in BG or NBA — Bruxelles,
Bibliothéque Royale, Ms. I1. 3919 (provenance: F.-]J. Fétis). Since the so-called
Kirnberger Collection manuscript (Am. B. 72a) is largely a copy of the new
source, the authenticity and text of much of the so-called Kirnberger Coll-
ection repertoire now depend almost entirely on the new source; however, its
reliability in these matters has yet to be proven.

Hans-Joachim Schulze: How Did the Mempell-Preller Bach Collection Ori-
ginate?

The manuscripts here under consideration are deposited partly in the Music
Library of the city of Leipzig, partly in the State Library of Berlin-Dahlem,
and they include works by J. S. Bach, G. Bohm, D. Buxtehude, J. P. Kellner,
J. L. Krebs, P. Locatelli, J. G. Walther and other composers. They can be
traced back to the cantor Johann Nicolaus Mempell (1713-1747) of Apolda
who was possibly a pupil of J. P. Kellner. Johann Gottlieb Preller of Ober-
rofila near Apolda (1727-1786, from 1753 cantor and organist in Dortmund)
and perhaps a pupil of J. N. Mempell and J. T. Krebs senior, combined this
group of manuscripts with the copies he had made himself during the years
1743 to 1749. Subsequent owners were Daniel Friedrich Eduard Wilsing of
Wesel, a great-grandson of Preller (until 1834), and Max Seiffert in Berlin
(until 1904).

Klaus Hifner: A Hitherto Neglected Reference to Performances of Two
Concertos of J. S. Bach

In the Municipal Archives of the city of Ulm three inventory lists of the
Collegium musicum extraordinarium are preserved which date from the years
1722-1727. In these lists mention is made of two works by Bach: a concerto
for violino concertato, violoncello obbligato, three violins, viola and basso
continuo, and a concerto grosso. The latter may be identical with either one
of the Brandenburg Concertos or with the concertos absorbed into BWV 42
and 249, respectively. In addition, there is the possibility that it is a work not
otherwise known. This can be said with certainty of the other work — if its
scoring is listed correctly (which we have no reason to doubt). The entries are
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thus perhaps the last traces of two lost orchestral works; apart from this, they
prove that Bach’s compositions were known in Southern Germany even before
1730.

Friedhelm Krummacher: L'interprétation textuelle et la structure composi-
tionnelle des motets de J. S. Bach

Il est tout aussi indéniable d’affirmer que les ceuvres vocales de Bach sont
caractérisées par leurs éléments constructifs et par leurs qualités expressives,
qu'il est peu naturelle d’établir une relation mutuelle entre les deux facteurs.
Vis-a-vis de tendances a une séparation de ces aspects, c'est précisément leur
corrélation qui demande une clarification. A cette question, les motets de Bach
peuvent, malgré leur position particuliére, servir d’exemple. Définis par la
conception vocale de toutes les parties, ils s’éloignent de la succession tradi-
tionnelle des éléments textuels pour développer des structures formelles in-
dépendantes et cycliques. Des facteurs correspondants et contrastés, des ana-
logies et des variantes selon les éléments déclamatoires, rhythmiques, moti-
viques et compositionnels, voila la condition préalable permettant néanmoins,
au-dela des changements du texte, la naissance de complexes de forme fermés
dans la mesure ou les mots sont interprétés avec une intensité suffisante. De
la s'ensuivent des arguments a I'appui de I'authenticité de BWV 230 et, en
outre, des conséquences méhotdiques pour les autres ceuvres vocales.

Hans Hering: Eléments idiomatiques dans les ceuvres pour piano de J. S. Bach

L’auteur examine des ¢léments de composition extraits des ceuvres pour piano
de Bach, dont la construction linéaire peut étre caractérisée comme spécifique-
ment pianistique: des fugues telles que celles en mi mineur (BWV 914), la
mineur (BWV 894 et 944) et autres, ainsi que certaines parties des Variations
Goldberg (BWV 988) qui proviennent de la technique du clavecin. Dans les
fugues I'accent principal se montre déplacé de la condensation contrapuntique
vers I'impulsion motorique d’une partie individuelle préférée, mais sans que
la concentration du sujet thématique soit sacrifiée. En ce qui concerne les Va-
riations, elles aussi, des substances extraites de la mélodie du théme sont com-
prises dans les parties de figuration sans cependant influencer la disposition
fondamentale en tant que «variations d’échafaudagey.

Henning Siedentopf: Affinités de tons dans les ceuvres pour piano de J. S.
Bach

Le fait que des ceuvres de la méme tonalité montrent fréquemment une res-
semblance de leur facture mélodique peut étre considéré comme une connais-
sance assurée des recherches sur Bach. Si Bach, dans ses cycles de morceaux
pour piano, enchaine ou contraste des mouvements et des groupes de
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mouvement ayant différentes tonalités, on peut se demander s’il n’y a pas
de parentés ultérieures, c’est-a-dire des affinités entre les tonalités de difé-
rents noms. Et en effet, il y a des mouvements dont les tonalités different, par
rapport a leur tonique, d’une tierce mineure (p. ex. ut majeur et la majeur) et
qui présentent souvent des affinités surprenantes quant aux mélodies et aux
themes, méme s’ils ont été élaborés, dans leur composition, d’une maniére tout
a fait différente. La tierce mineure — pour Bach aussi un intervalle de trans-
position préféré — se révele un exemple de dialectique musicale. Le contraste
double (dans le cas d’ut majeur et la majeur: la formation du mode mineur
paralléle et la transformation dudit mode mineur en le mode majeur du méme
nom) provoque I'affinité secréete.

Ulrich Meyer: Le probléme de datation de chorals pour orgue de J. S. Bach,
qui ont été séparément transmis

Dans cet article sont traités les morceaux publiés par Kiotz dans le Volume
IV/3 de la NBA. C'est probablement avant les Dix-sept Chorals que les com-
positions suivantes ont eu leur origine, de 1703 a 1709 environ: BWV 741,
700 et 735 sous l'influence de Bohm; BWV 737, 724 et «O Lamm Gottes, un-
schuldig» sous I'influence de Pachelbel; BWV 721, 718 et 720 sous 'influence
de Buxtehude. C’est probablement en méme temps que les Dix-sept Chorals
et ultérieurement que les compositions suivantes ont été congues: mouvements
d’accompagnement et pieces didactiques BWV 715, 726, 722, 729, 732, 738,
725, 730, 706 et les chorals respectifs dans BWV 690, 695, 713, 734 et 736; des
morceaux sous I'influence de Pachelbel BWV 712, 696-699, 701, 703, 704, 733,

736 (motivique), 694, 710, 717, 713, 695 (thématique), 711, 734 (périodique):

des chorals se rapprochant du Orgelbiichlein, BWV 731, 724, 709 (& fioritures),
714 (canonique), 690 (entre Partita et Orgelbiichlein). En 1720 et 1722 Bach
écrivait dans les Petits Livres de Piano (Klavierbiichlein) les BWV 6or1 et
728. — «Fantasia» représente, 2 Weimar, des chorals pour orgue de différentes
especes, a Leipzig des arrangements étendus avec un cantus firmus dans la
basse.

Gerhard Herz: Le rythme lombard du «Domine Deus» de la Messe en si mi-
neur de J. S. Bach

La découverte par I'auteur de deux mesures jusqu’a présent inapercues dans les
parties autographes du deuxiéme violon et de I'alto du Domine Deus de la
Messe en si mineur, mesures que Bach a notées en rythme lombard, résoud la
controverse de longue durée sur leur exécution rythmique. La position parti-
culiere de ces deux mesures et la mesure dans la partie autographe de la flite,
connue depuis longtemps et notée en rythme lombard, éliminent tous les
doutes qu’on avait sur I'exécution lombarde a cause du fait que ledit rythme
ne figure pas dans la partie du premier violon. On peut fournir des exemples
prouvant que le rythme lombard figure surtout dans les ceuvres de Bach da-
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tant du commencement des années trente du 18eme siecle. Il ne s’y agirait pas
d’événements incidentels, d’autant plus que Bach lui-méme, dans les parodies
et reprises ultérieures, garde ce rythme. Les ceuvres vocales que Bach a com-
posées dans le rythme lombard sont, dans un sens ultérieur, parentes entre elles
a cause de leur contenu affectif.

Ernest May: Une source nouvelle concernant certains chorals pour orgue de
J. S. Bach, qui ont été séparément transmis

La filiation de sources proposée dans NBA IV/3, Krit. Bericht, doit étre ré-
visée a la lumiére des recherches récentes. La soi-disant collection Kirnberger
(BWV 690—7132a) ne remonte pas a la «Sammelmappe» perdue de Bach, mais
seulement 2 une collection presque compléte de chorals pour orgue de Bach
que J. G. L. Breitkopf a faite au commencement des années soixante du 18¢me
siecle. Une tentative d’identification et de reconstruction des parties compo-
santes de la collection de Breitkopf a conduit a la découverte d’une source
non mentionnée dans la BG et NBA: Bruxelles, Bibliothéque Royale, Ms. II.
3919 (provenance: F.-J. Fétis). La soi-disant collection Kirnberger (Am. B.
72a) étant pour la plupart une copie de cette source nouvellement décou-
verte, le texte et 'authenticité d’une grande partie de cette collection Kirnber-
ger s’appuient presque entierement sur cette source nouvelle. Il faut cependant
vérifier scrupuleusement I’exactitude de ces données.

Hans-Joachim Schulze: D’ou la collection Mempell-Preller d’ceuvres de Bach
tire-t-elle son origine?

Les manuscrits dont il s’agit ici et qui sont gardés dans la Bibliotheque de Mu-
sique a Leipzig et partiellement dans la Staatsbibliothek 2 Berlin-Dahlem,
comprennent des ceuvres de J. S. Bach, G. Bohm, D. Buxtehude, J. P. Kell-
ner, J. L. Krebs, P. Locatelli, J. G. Walther et d’autres compositeurs. La pos-
session de ces manuscrits remonte, pour une large part, au cantor d’Apolda,
Johann Nicolaus Mempell (1713-1747) qui fut peut-étre un éléeve de J. P.
Kellner. C'est Johann Gottlieb Preller d’Oberrofila prés d’Apolda (1727 bis
1786, depuis 1753 cantor et organiste 2 Dortmund et peut-étre un éléeve de
J.N. Mempell et de J. T. Krebs I'ainé) qui joignit cet inventaire aux copies
qu’il avait faites lui-méme de 1743 a 1749. Plus tard, les propriétaires furent
Daniel Friedrich Eduard Wilsing 2 Wesel, un arriére-petit-fils de Preller
(jusqu’en 1834) ainsi que Max Seiffert a Berlin (jusqu'en 1904).

Klaus Héfner: Un témoignage passé inapercu jusqu’a présent de deux con-
certs de J. S. Bach

Dans les Archives Municipales d'Ulm sont conservés trois inventaires du Col-
legium musicum extraordinarium, datant des années 1722-1727. Deux ceuvres
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de Bach y sont comprises: un concerto pour violon concertante, violoncelle ob-
bligato, trois violons, alto et basse continue, ainsi qu'un concerto grosso. Le
dernier pourrait étre identique a un des Concertos brandebourgeois ou bien aux
concertos inclus dans BWV 42 et 249. De plus, il s’agit probablement d’une
ceuvre qui n’est connue nulle part ailleurs. On peut cependant soutenir avec as-
surance qu’il en est ainsi dans le cas de 'autre ceuvre pourvu que les indications
concernant l'instrumentation soient correctes, mais il n'y a pas de raison d’en
douter. De 14, il résulte que les annotations représentent peut-étre les derniers
vestiges de deux ceuvres perdues pour orchestre de Bach, et en plus, elles prou-
vent que les compositions de Bach étaient connues en Allemagne de Sud méme
avant 1730.

dpuaxensm Kpymmaxep: VIHTeprnpeTanus TEKCTa U CTPYKTYypa
nuceMa B motetax V. C. baxa

B To} JX€ Mepe, B KaKoJ O0E€CCIIOPHO BBIACIAOTCS BOKAJIBHDLIC IIPOM3-
pejneHus Baxa CBOEN KOHCTPYKTMBHOCTBIO M 3KCIPECCHMBHOCTHIO,
MAaJI0 TIOHSITHO OTHOILEGHME 000MX MOMEHTOB JAPYT K APYyry. Mexny
TeM, KaK pa3 MX B3aUMOCBs3b TPeOyeT 0ODbsACHEHMS IIPOTHUB TEHJCH-
LMY K pasfesIcHut0 acleKToB. s oTBeTa Ha 3TOT BOIPOC MOTETHI
Baxa MOTYT CIy>KMThb NPMMEDOM, HECMOTPS Ha MX 0CODO€ 10J0-
>kenue. OnpejesnseMble BOKaJIbHOM KOHIENIMENH BCEX I'0JIOCOB, OHU
OTCTYNAOT OT TPAAMIMOHHON OUEPEJHOCTH 3BEHBEB TEKCTA, UTOObI
00pa3oBaTh CaMOCTOSTEJIBbHBIE IMKINYECKUE CTPYKTYDBI dhopmbl.
KoppecnoHAeHINI 1 KOHTPACTbI, AHAJIOTMM M BapMAlMM MO AEKIA-
MalyM, PUTMHUKE, MOTUBUKE M CTPYKTYPE IMCbMa 00pasytoT IMPeAIo-
CBUIKY TOTO, YTO IIPY MHTEHCUMBHOM MHTEpPIpETAUMM CJIOBA U BHE
PaMOK 3aMEHBI TEKCTA MOIYT 00pa30BaThCsI 3aMKHYTEIE KOMILJICKChI
dopm. IIpu 3TOM CIEAYIOT APTYMEHTHI B II0Jb3Y IMOJIMHHOCTH
BWYV 230 u, moMumMo TOTO, METOAMYECKINE KOHCEKBEHTHOCTM IS
JIAIBHEUINNX BOKAJIBHBIX IIPOM3BEIEHNH.

Fanc XepuHr: DIeMeHTbI MTPbl B (DOPTENbAHHBIX NPOM3BEACHUIX
. C. Baxa ‘

VcenenytoTess CTpYKTYPhl IMChbMa M3 (DOPTENbIHHBIX MPON3BECHMI
baxa, TBOpueckyxw maHepy KOTOPBIX MOXXHO XapaKTe€pu30BaTh
Kak cnenuduuecky (OpTEnpiHHY0: (yry, KaKk B MU-MUHOD
(BWYV 914), na-muuaop (BWV 894, 944) u ap., u 00pasytommmecs: u3
KJIQaBECUHHOM TEXHUKM yacTy Ionbadeprckux Bapuanmi (BWV 988).
ITpu 5TOM B MrpossIxX (byrax OCHOBHOE BHMMAHME OKA3bIBAETCH CMeE-
IIIEHHBIM OT KOHTPANYHKTHOTO CXXAaT¥sd B I10JIb3Yy MOTODHOIO MM-
MyJbCa OJHOTO OTAEJHHO BBIIEIAEMOro rojioca, 6€3 oTkasa OT KOH-
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IEHTpaluu TEeMaTUYECKOro npeamera. B UT'DOBBIX Bapualuax
TAKIKE OKA3BIBAIOTCS BOBJICYEHBI B PUTYPALNIO TOJIOCOB CYOCTAHIIMH
MEJOAUN TEMEBEI, 0e3 BIMSIHMSA HA NPUHOUIINUAIBHYIO OpHEeHTAL U0
KaK « paMOYHbBIE BapUALIMI1 ».

XeHHMHT 3ujeHTond: POACTBO TOHANBHOCTEM B (POPTEMBAHHLIX
npoussegaenusax V. C. Baxa

To, uTO NPOU3BEAEHUS OAMHAKOBOI TOHAJIBHOCTH M B CBOEH MEJIO-
JMuecKoy (hakType BO MHOTOM IIOXOJKM, MOJKET CUUTATHCS HAAEK-
HBIM TIO3HAHMEM B JicClefoBaHuu TBopuecTBa baxa. Ecam bax B
cBOUX (POPTENbAHHBIX LMKJIAX YACTH WMIM TPYNIBI YACTEW Pa3IH-
HOIl TOHAQJBHOCTM PACNOJIaraeT B pPAA MIM IPOTMBOIOCTABISAET MX
JApPYr APYrY, TO BO3HMKAET BONPOC, HE PA3AMyalOTCa I W Apyrue
DOACTBEHHBIE OTHOILIEHMA MEXAY pPAa3HOMMEHHBIMM TOHAJIBHOCT-
amu? J[eMCTBUTEIbHO, YAaCTH, TOHAJIBHOCTY KOTODBIX B OTHOIIEHUN
CBOETr0 OCHOBHOTO TOHA PA3HATCA HA Malyl0 Tepimio (mpmm. J10-
MaKOp ¥ JIS-MaykKop) 4acTo OOHApYKMBAOT NOPA3UTEIBHOE CXO/-
CTBO B MEJIOAMKE I TEMATHKE, Aa’Ke €CJIM OHM TEXHUUYECKM PA3HOO00-
passo pa3paboTansl. Manas Tepius — i baxa TakKe H3It00JI1eH-
HBIN TPAHCIO3MIMOHHBIN MHTEPBAT — SBISETCA IIPUMEPOM MY3bl-
KaJbHOM AMANEKTUKU. J[BOMHOJ KOHTpAcCT (IpyM AO-MaXKop u Ji-
Ma)kop: 00pa30BaHME NApaIEIbHOM MMHODHOM TOHAJIBHOCTH W
TIpeBpallleHNe ee B OAHOMMEHHYX) Ma’KOPHYX TOHAJBHOCTH) OO0-
VCA2BIMUBAET CKPBITOE CXOJICTBO.

Vnepux Mavtep: K kraccuduranuyn OTAENIbHO NEePEJAHHBIX XODATIOB
ang oprana V. C. baxa

PaccmaTtpuBatoTcs onyonmnkosaHHble Kiotiem B Tome 1V/3 NBA
npou3BejeHns. BeposTtHo 10 CeMHagUaTH XOpaJOB OKOJIO 1703 AO
1709 IT. OBUIM CO3[aHbl: B IPEEMCTBEHHOCT Béma BWV 741, 700 1
735; B npeeMcTBeHHOCTH [laxensbens BWV 737, 724 u ,,O Lamm
Gottes, unschuldig®; B npeemcrBeHHOCTH ByKcrexyne BWV 721, 718
1 720. BeposaTHO Hapaay ¢ CeMHAANAThIO XOpajlaMy M IOCIE HUX
OKOJO 1709 [O 1717 TT. CO3JAHBI: YACTU JJsA COMPOBOKACHUA M
yuebrbie neecsl BWV 715, 726, 722, 729, 732, 738, 725, 730, 706 M
xopan B KaxXaoMm BWYV: 690, 695, 713, 734 M 736; TBECHl B IIPEEM-
ctBeHHOCTH [Taxens0ens BWV 712, 696—699, 701, 703, 704, 733, 736
(cro’keTHO); 694, 710, 717, 713, 695 (TemaTuueckn), 711, 734 (mepuoan-
uecky); xopansi, 6mu3kue K Orgelbiichlein BWV 731, 724, 709 (KO-
JIOPUPOBAHO), 714 (xaHOBMUECKHU), 690 (Mexay Partite m Orgelbich-
lein}. B 1720 # 1722 rr. Bax 3amucan B Klavierbiichlein BWV 691 n



140 Fremdsprachige Resiimees der Beitrige

728. — ,,O Lamm Gottes, unschuldig” aBTOp CUMTAET IIOJJIIHHAIM,
IpUJIAraeMelil Xopaa — HoAAenbHbIM. — ,Fantasia“ o6osnavaet B
Bemape Xopansl pa3iM4yHBIX BUAOB JJsi opraHa, B Jleimiure e
foapne 06paboTKU ¢ cantus firmus B Hace.

Fepxapp Xepu: Jlombapjackuit putM B ,,Domine Deus” MeccChl
cu-muuop U. C. Baxa

OTKpHITHE aBTOPOM JIByX /IO CUX IIOD OCTaBJIEHHBIX 0€3 BHIMAHILA
TAKTOB B aBTOrpadCKUX rojocax Jyis 2-0M CKPMIIKM M BMOJIBI B ,,Do-
mine Deus MeECChl CU-MMHOp, 3alMCAHHBIX BaxoMm B 10MOapACKOM
PUTME, IPEKPANAET AOJITOJIETHUE PA3HOIJIACHUS B BOIIPOCE O MX PIIT-
MUYHOM McnogHeHuu. Crenuduueckoe IMOJOXKeHue 000MX 3TUX
TAKTOB M JaBHO WM3BECTHBIN, 3aIl{CAHHBIN B JOMOApACKOM DHUTME
TAKT B aBTOTpachHOM rojoce A (DIIENTHI HE OCTABIAIOT MECTA COM-
HEHMSM, BBICKA3aHHBIM IIPOTUB JIOMOAPACKOTO MCIIOIHEHIS 11 OCHO-
BAHHBIM Ha TOM (pakTe, 4TO JJOMOADPACKMII PUTM HE BCTPEUACTCA B
1-031 cKpunke. Ha mpuMepax MOKeT ObITh JOKa3aHO, YTO JomMbap/-
CKMII PUTM BCTpEUYAETCS B IMPOM3BENCHMIX baxa, 0COOEHHO DAHHUX
1730-bIX TOZOB. [Ipy 5TOM O CIYUAVHOCTH HE MOKET ObITh I1 Pedl,
TakK Kak Bax 3TOT pUTM COXpaHSET B OONee MO3AHUX MAPOJMSK I
TIOBTOPHBIX MCITOJTHEHMSX.

BokanpHBIE TIPOM3BEJEHISI, HamMcaHHbe Baxom B JIOMOapACKOM
putMe, B DoJiee IIMPOKOM CMBICIE DOJACTBEHHBI MEXAy coboit B
SMOLIIOHAQJBHOM OTHOIIECHUN.

OpHect Man: HoBBII MCTOUHUK JJISI OTAEJIBHO AOMIEAIINX O HAC
xopanos aisi oprada M. C. Baxa

Ony6nukosanHoe B NBA 1V/3, KpUTHUECKITH OTYET, COOOIISHNE 00
JICTOUHMKE MPOVICXOJKAEHMsT HA OCHOBAHMI HOBBIX PE3YJIBTATOB MC-
CIIE0BAHNI JJOJDKHO OBITH IIEPECMOTPEHO. Tar Ha3bIBACMBIN COOD-
BUK Kupubeprepa (BWV 69o—713a) He IPOCIEKUBAECT YTEPSHHYO
,,0011y10 manky’ baxa, a OCTaHABAMBAETCS TOJBKO HA IOUTH MOJI-
HOM coOpaHum xopajoB Jyif OpraHa baxa, KOTOPOE COCTABILI
V1. T. V1. Bpentkoii B Hauaje 1760-bIX TOROB. PE3yabTaTOM IIObBIT-
K PEKQHCTPYUPOBATh COCTaBHBIE uacTu cobpanus bpenrkonda
SBIAETCA OTKPBITHME He3aMeueHHoro B BG um NBA mcrouynuxa:
Bruxelles, Bibliotheque Royale, Ms. II. 3919 (Provenienz: F.-J. Fétis).
COopHuk Kupubeprepa (Am. B. 72a) siBisieTcss B OOJBIION CTENEHI
KOIIMEM 3TOT0 BHOBb OTKPBITOTO MCTOUYHMKA. TEKCT M QyTEHTUUHOCTD
cOopHura Kupubeprepa mouty IIOJHOCTHIO MOAKPEIUISIOTCS BHOBDL
HaMAEHHBIM MCTOUYHUKOM. OJHAKO, JIOCTOBCPHOCTEL 3TUX CBEJCHII
TpeOYeT elle TIaTenpHOI TPOBEPKH.
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Xanc-Vioaxum Ilynsue: Kak BO3HMKIO cOOpaHHME HPOU3BEHEHMN
Baxa Memnenns-IIpemnepa?

COOTBETCTBYIOIME PYKOIICH B MY3BIKAJIbHOM OMOIMOTEXE rOpoja
Jlefmura, MEHbLIEI JacThio U B [OCyAapCcTBEHHOM 01OIMOTEKE B
Bepnune-Janeme, Brmovawromue mnpoussefenns V. C. Baxa,
I'. Béma, [I. Byrcrexyne, M. I1. Kemusrepa, V1. JI. Kpe6ca, IT. JIoxa-
tenny, V. I'. BaasTepa 1 Ap., IPMHAUIEKAT IPUMEDPHO HA ITOJIOBIHY
xaHTopy Voramay Huxomaycy Memmenmo u3 Amoapisl (1713—
1747), KOTOpDHIM, BO3MOKHO, Obin yueHukom VI. II. KemrbHepa.
Viorausa Forriud IIpemnep u3 OGeppocna 0mm3 Amomsist (1727—
1786, ¢ 1753 TOAA KAHTOD M OpPraHMCT B JIOPTMYHJE), TPEATIO-
qoxutenpHo yuennk VI. H. Memnesus un V. T. Kpebea Crapiero,
00BENIHIII 3TOT (POHJ CBOMMM M3TOTOBJICHHBIMI B IEPUOJ OKOJO
1743 10 1749 IT. Komusayit. ITo3aHee OHM NpUHAIEKANN JTaHNEITIO
dpuapuxy dayapay Bms3unry B Besene, npasnyKy Ilpemrepa (no
1834 T.), a TaKkKe Maxkcy 3eitddepTy B Bepaune (10 1904 r.).

Kunayc Xedrep: CBMAETEIbCTEO aBTOPCTBA JABYX KOHIEPTOB
. C. Baxa, ocTrasiieecs 40 CHX IIop 0e3 BHUMAHUS

B ropoAcKOM apx¥Be YJibMa COXPaHMINCh TPV HHBEHTAPHEIX CIMCKA
Collegium musicum extraordinarium OT 1722—1727 IT. B HMX yKa3aHBI
7iBa Ipoussejienns baxa: KOHIEPT AJid KOHIEPTUPYIOLIE CKPUIIKHY,
00AUTATHOI BMOJIOHYENN, TPEX CKPMIIOK, BUOJBI 1 reHepan-0aca u
Concerto grosso. ITOCI€HMIT MOXXET OBITh MAEHTHUYHBIM C OJHUM M3
Bpanendyprekux KOHIEPTOB WM ¢ nepepadoTaHHabiMi B BWV 42
1amM 249 KoHnepramy. CylIecTByeT, KPOME TOT0, BO3MOYKHOCTH, YTO
peub jeT O Heu3BecTHOM npoussejeHuyu. C yBEPEHHOCTHIO 3TO
MOJKHO CKa3aTh O JPYrOM IDOM3BEACHMM, €CIM AAHHLIE DACIDE-
[CII€HIA IPABUIIBHBI, B UeM COMHEBATHCS HET OCHOBAHNA. BTH 3a0iN-
Clt 9BIA0TCHA, BO3MOIKHO, TIOCIEHUM CIEOM ABYX YTEPSAHHbBIX OPKE-
CTpOBHIX Tpou3BeneHMit baxa. Kpome TOro, oHM CBUAETEILCTBYIOT
0 TOM, UTO KOMIIO3uIMy Baxa ellle A0 1730 rofa ObUIM M3BECTHHI B
IO>xHOI1 'epmaHnL.

Friedhelm Krummacher: Vyklad textu a vétna struktura v motetech J. S.
Bacha :

Jakkoli je nepopiratelné, ze Bachovo vokalni dilo vynika nejen svou kon-
struktivnosti ale i svou expresivnosti, tak je méalo pochopitelné, jaky maji oba
momenty vzajemny pomér. S ohledem na tendence déleni aspektn by vyzado-
vala pravé souvislost téchto aspektd objasnéni. V tomto sméru mchou byt
Bachova moteta, pfes své zvlastni postaveni prikladnymi. Tato moteta, uréena
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vokalni koncepci vSech hlast, uvolfuiji se z tradiéniho fazeni textovych clenu
s cilem vytvorit samostatné cyklické formalni struktury. Shody a kontrasty,
obdoby a varianty podle deklamace, rytmiky, motivace a vétné techniky vyt-
vareji predpoklad, aby navzdory zméné textu mohly pfi intenzivnim vykladu
slov prece jen vzniknout uzaviené formalni celky. Tim se zdivodni pravost
BWV 230 a vyplynou navic metodické vysledky platné pro dalsi vokalni dila.

Hans Hering: Hravé prvky v klavirni hudbé J. S. Bacha

Linie vétné struktury zkoumané v Bachové klavirnim dile muzZe byt ozaacena
za specificky klaviristickou: fugy, napt. e-moll (BWV 914),a-moll (BWV 894,
044) aj., a asti Goldbergovych variaci (BWV 988),zalozené na cembalové tech-
nice. Tézisté se v hracich fugach, prokazatelné presunuje od kontrapunktniho
zhusténi smérem k motorickému impulsu jednotlivého upfednostnéného hlasu,
aniz by zanikla koncentrace tématického predmétu. Substance tématické melo-
die se jevi i v hracich variacich jako vélenéné do figuracnich hlasu, aniz by zak-
ladni orientace byla ovlivnéna coby .,,osnovova variace".

Henning Siedentopf: Toéninové pribuzenstvi v klavirnim dile J. S. Bacha

Ze dila stejné toniny jsou také ve své melodické fakture mnohonasobné po-
dobna, muze platit jako jisty poznatek vyzkumu o Bachovi. Kdyz Bach ve
svych klavirnich cyklech k sobé fadi nebo proti sobé stavi skupiny s odlisnymi
toninami, ozyva se otazka, jestli lze rozeznat také jiné pfibuzenské vztahy,
tedy afinitu mezi nestejnojmennymi toninami. Vskutku prokazuji véty, jejichz
toniny se vzhledem ke svému zakladnimu ténu lisi o malou tercii (snad C-dur a
A-dur), ¢asto prekvapujici podobnosti v melodice a tématice, i kdyz jsou ruz-
nerodé vypracovany svou vétnou technikou. Mala tercie — pro Bacha take
piednostni transpoziéni interval — vyplyva jako pfiklad hudebni dialektiky.
Dvojity kontrast (u C-dur a A-dur : vytvafeni paralelni molové toniny a jeji
pifeména ve stejnojmennou durovou téninu) zpisobuje tajnou afinitu.

Ulrich Meyer: K zafazeni jednotlivych dochovanych varhanich chorila J. S.
Bacha

Pojednava se o hudebnich skladbach, zvefejnénych Klotzem ve svazku 1V/3
NBA. Pravdépodobné vznikly pred ,,Siebzehn Chorile™ asi 1703 az 1709: v
Bohmové pozistalosti BWV 741, 700 a 735; v Pachelbelove pozistalosti
BWYV 737, 724 a ,,0 Lamm Gottes, unschuldig®; v Buxtehudové pozistalosti
BWV 721, 718 a 720. Pravdépodobné soucasné a po slozeni dila , Siebzehn
Chorzle“ byly asi v letech 1709 az 1717 sloZeny: privodni véty a hudebni
cviceni BWV 715, 726, 722, 729, 732, 738, 725, 730, 706 a vzdy choral v BWV
690, 695, 713, 734 a 736; skladby v Pachelbelové pozistalosti BWV 712, 696~
699, 701, 703, 704, 733, 736 (motivicky), 694, 710, 717, 713, 695 (tématicky), 7171,
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234 (periodicky) ; choraly situované v blizkosti ,Orgelbiichlein® B 731,724,
709 (kolorované), 714 (kanonicky), 690 (mezi ,,Partite“a,,Orgelbiichlein™). V le-
tech 17202 1722 napsal Bach BWV 691 a 728 do , Klavierbiichlein®.-,,O Lamm
Gottes, unschuldig” povaZuje autor za pravy, ptipojeny choral za nepravy. -
. Fantasia“ oznacuje ve Vymaru varhani choraly razného druhu, v Lipsku
velka zpracovani jako basové cantus firmus.

Gerhard Herz: Lombardsky rytmus v ,,Domine Deus” — mse h-mol J. S.
Bacha

Autoriv objev dvou do dneska nepovsimnutych takta v autografnich hlasech
2. housli a violy v ,,Domine Deus” — mse h-mol, které Bach napsal v lom-
bardském rytmu, fesi mnoholetou kontraverzi o jejich rytmickém provedeni.
Specifické postaveni téchto obou taktd a dlouho znamy, v lontbardském rytmu
napsany takt v autografnim hlasu flétny odstranil pochybnosti, které byly
vysloveny proti lombardskému provedeni a které povstaly ze skutecnosti, Ze
se jmenovany rytmus v 1. houslich nevyskytuje. Na pfikladu mize byt doka-
zano, ze se lombardsky rytmus zvlasté objevuje v Bachové dile v prvnich
letech kolem roku 1730. Pfitom se nejedna o nahodny vyskyt, protoze Bach
ponechava tento rytmus v pozdéjsich parodiich a opakovanich. Vokalni
dila, ktera Bach slozil v lombardském rytmu, jsou v Sirsim smyslu v afektnim
vystupovani spolu spfiznéna.

Ernest May: Novy pramen pro jednotlivé dochované varhani choraly J. S.
Bacha

Filiatace pramene udana v Kritické zpravé NBA IV/3 musi byt na zakladu
novych vyzkumnych vysledki revidovana. Tak zvana Kirnbergerova sbirka
(BWV 690—713) nepochazi z Bachovi ztracené,,Sammelmappe”, nybrz z jedné
témér uplné sbirky Bachovych varhanich choralg, kterou zalozil J. G. I. Breit-
kopf kolem roku 1760. Vysledkem pokusu rekonstruovat casti Breitkopfovy
sbirky je objeveni pramene nepovsimnutého v BG a NBA: Brusel, Biblio-
theque Royale, Ms. IL. 3919 (Provenienz: F.-]. Fétis). Kirnbergerova sbirka
(Am.B.72a) je z velké ¢asti kopii tohoto nové objeveného pramene. Pro text a
hodnovérnost Kirnbergerovy sbirky témét jasné mluvi nové objeveny pramen.
Spolehlivost téchto udaji vsak vyzaduje jesté presné piezkouseni.

Hans-Joachim Schulze: Jak vznikla Bachova sbirka od Mempella-Prellera?

Dotyéné rukopisy v lipské knihovneé ., Musikbibliothek der Stadt Leipzig®, z
mensi ¢asti také v berlinské knihovné ,,Staatsbibliothek Berlin-Dahlem®, zahr-
nujici dila J. S. Bacha, G. Béhma, D. Buxtehudeho, J. P. Kellnera, J. L.
Krebse, P. Locatelliho, J. G. Walthera aj., pochazeji z poloviny od sbormistra
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z Apoldy Johanna Nicolause Mempella (1713-1747), ktery byl pravdépodobné
zakem J. P. Kellnera. Johann Gottlieb Preller z Oberrossly u Apoldy (1727-
1786, od roku 1753 sbormistr a varhanik v Dortmundu), snad zak J. N. Mem-
pella a J. T. Krebse stariiho, spojil tuto sbirku se svymi kopiemi zhotovenymi
asi 1743—1749. Pozdéjsimi majiteli byli Daniel Friedrich Eduard Wilsing z
Weselu, pravnuk Prelleriv (do 1834), jakozi Max Seiffert z Berlina (do 1904).

Klaus Hifner: Jeden zatim nepovsimnuty dukaz o dvou koncertech J. S. Bacha

V ulmském archivu ,,Stadtarchiv Ulm* se dochovaly tii seznamy inventare
telesa Collegium musicum extraordinarium z let 1722—1727. V nich jsou uve-
dena dvé Bachova dila: koncert pro koncertni housle, obligatni violoncelo,
tii housle, violu a Be. a concerto grosso. Posledni by mohlo byt identické s
jednim koncertem z ,,Brandenburgische Konzerte® nebo s koncerty, zpraco-
vanymi v BWV 42, po pi. 249, mimo to je mozné, ze se jednd o zatim nez-
namé dilo. Jisté je to u druhého dila, jestlize jsou udaje o obsazeni spravné, o
cemz nejsou zadné pochybnosti. Zaznamy jsou tedy mozna posledni stopou
dvou ztracenych orchestralnich dél Bachovych, kromé toho dokazuji, ze Ba-
chovy skladby byly jiz pfed rokem 1730 znamy v jiznim Némecku.
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