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Johann Sebastian Bach
und das literarische Leipzig der Aufklarung

a

Von Hans Joachim Kreutzer (Regensburg)

Die Musik Johann Sebastian Bachs ist, vergleicht man sie mit dem (Euvre
anderer Komponisten, in aullergewohnlich hohem Ausmaf} von Sprache be-
stimmt. Das gilt nicht nur fir Bachs textierte Kompositionen, sondern selbst-
verstindlich auch fiir seine Choralbearbeitungen fur Orgel. Ja, dartiber hinaus
ist sogar erwogen worden, daB Spielregeln sprachlicher Logik, wie sie in der
Rhetorik gelehrt wurden, auch fiir reine Instrumentalwerke Bachs, namentlich
fiir das Musikalische Opfer, strukturbestimmend sein koénnten. Auch wenn
diese Hypothese letztlich nicht zu sichern ist, sie veranschaulicht immerhin den
Allgemeinheitsgrad der in diesem Jahrhundert wirkungsgeschichtlich festge-
legten Auffassung von der besonderen Bedeutung der Sprache fir musika-
lische Strukturen bei Bach.! Dal jedenfalls der bildhafte Ausdruck, dessen
fundamentale Bedeutung fiir die Themenbildung Bachs Albert Schweitzer
entdeckt hat, auch unabhingig von moglichen detaillierteren Analogien zwi-
schen rhetorischen und musikalischen Strukturen eindeutig sprachbestimmt
ist, liegt aufler jedem Zweifel.

Gleichwohl, die Nachwirkung Bachs scheint weitgehend auf seiner Musik
allein zu beruhen. Die Texte, die Bach vertont hat, sind demgegeniiber ge-
schichtlich stark verblaBt. Sie wirkten von jeher, nicht nur auf uns heute,
ungleich altertimlicher als die Kompositionen. Heute sind sie auch fiir den
literarhistorischen Fachmann auf weite Strecken kommentierungsbedurftig.
Fiir das relativ friih einsetzende wirkungsgeschichtliche Versinken der Texte
Bachs gibt es, in aller Kiirze gesagt, drei verschiedene Griinde. 1. Einschnei-

-

Nach dem Vorgang Warren Kirkendales (Ciceronians versus Aristotelians on the Ricercar as
Excordium, from Bembo to Bach, JAMS 32, 1979, S. 1—44) hat Ursula Kirkendale im folgenden
Jahr in der gleichen Zeitschrift das Musikalische Opfer als cine bewulite Anwendung be-
stimmter Partien der Institutio oratoria Quintilians interpretiere (The source for Bach's , Musical
Offering’, The ,Institutio oratoria‘ of Quintilian, JAMS 33, 1980, S. 88—141) und diese Auf-
fassung spiter andernorts weiter prazisiert. — In sich selber schliissig ist diese Auffassung
nur unter der Voraussetzung ciner ganz bestimmten Anordnung der Uberlieferung, die
aber ihrerseits — bei gegenwirtigem Kenntnisstand — niche abschlieBend zu sichern ist. Eine
direkte Ubertragung der Interpretation auf die Edition, die Ursula Kirkendale gefordert
hat, ergibe eine Petitio principii: eine allenfalls denkbare Folgerung wiirde zur Voraus-
setzung erhoben. Ohne philologische Absicherung gelangt man bei diesem Interprecations-
ansatz aus dem Stande der Hypothese nicht hinaus.

Ganz allgemein wiirde man sich in der Frage, wie es um Bachs Kenntnis und Anwendung
der Rhetorik stand, zusitzliche Beweisstiicke von anderer Ebene wiinschen. Die vorhan-
denen und durchaus glaubwiirdigen Aussagen sind leider inhaltlich unbestimmt. Natiiclich
enthilt die Rhetorik nicht nur die Lehre vom Aufbau der Redeteile; diese war in Deutsch-
land auch noch im 19. Jahrhundert Allgemeinbestand eines guten Gymnasialunterrichts,
beispielsweise in der sogenannten Chrienlehre.
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dende sprach- und stilgeschichtliche Erncuerungen der deutschen Literatur
machen sich um 1740 bemerkbar, doch schon in Bachs unmittelbarer Umge-
bung, etwa bei Gottsched, zeigen sich vorbereitende Tendenzen. 2. Mit der
aufkommenden Empfindsamkeit verblassen sowohl religiose Inhalte der Lite-
ratur als auch daran ausgerichtete Leseinteressen. 3. Innerhalb des literarischen
Gesamthaushalts besitzt religiose Gebrauchsliteratur gleichsam von Natur
einen stark traditionalistischen Grundzug. Moderne oder auch nur zeitge-
nossische literarische Tendenzen lassen sich hier weniger finden.

Dahinter steht ein generelles Problem: wenn wir versuchen, Entscheidungen
nachzuvollzichen, die cin Komponist getroffen hat, der Literatur in grollen
Mengen quasi verbrauchte, dann versuchen wir, allgemeiner gesprochen, das
Zusammenspiel der Kiinste in ihrer Geschichte zu verstehen. Jeder Versuch
dieser Art stolit auf bestimmte Hindernisse, von denen eines immer wicder-
kehrt, das ist die Vorstellung von der Gleichzeitigkeit des Gleichwertigen.
Instinktiv hegen wir die Erwartung, daB in aller Regel das Genie auf der Suche
nach dem kongenialen Partner sei, daf} letztlich also die Entwicklung der
Literatur und die der Musik annihernd parallel verlaufen. Das ist aber selten
genug der Fall. Infolgedessen bereiten alle Kompromisse und Inkongruenzen
dem historischen Verstehen die grofiten Schwierigkeiten. Solange Schubert
Goethe-Gedichte vertont, fiihlt sich der Kritiker sicher. Sobald er aber angeben
soll, warum Schuberts Mayrhofer-Lieder auch nicht schlechter sind als die
Gesinge des Harfners aus dem ,,Wilhelm Meister, gehen ihm rasch die Kate-
gorien aus.

Die Biindnisse, die der komponierende Johann Sebastian Bach mit der Litera-
tur seiner Zeit eingegangen ist, fiihren uns in unwegsames Gelande. Wir haben
es praktisch so gut wie nie, so einfithlsam man auch auf historische Bedingt-
heiten achten mag, mit Literatur von Rang zu tun, auch nicht im Sinne der Zeit.
Die Literaturwissenschaft hat in den vergangenen zwanzig Jahren iiber Tri-
vialliteratur viel gearbeitet und noch mehr geredet, das heif’t, sie hat tiberwie-
gend Postulate aufgestelle, aber sie hat sich mit Vorliebe fiir solche Formen
interessiert, die aus der poetischen Literatur abgeleitet sind. ,,Gebrauchslitera-
tur’® —und das ist der tibergreifende und neutralere Begriff — liegt nach wie vor
unterhalb der wissenschaftlichen Interessenschwelle. Allenfalls Opernlibretti
haben eine gewi:s’sc Aufmerksamkeit gefunden. Das nétigt zur Behutsamkeit,
wenn wir unsere Leitfragen verfolgen: was fiir Literatur hat Bach angezogen?
Suchte er nach Aquivalentcn zu seinem Kompositionsstil? Ist er Uberhaupt
nach personlichen, nach Geschmackskriterien vorgegangen? In welchem Um-
fang hatte er denn eigentlich Wahlmoglichkeiten?

Eine Literaturgeschichte Leipzigs enthielte nicht wenige grofe Namen der
deutschen Dichtung des 18. Jahrhunderts, jedoch zum Teil in recht spezieller
Position. Ungefihr vom Ende der zwanziger Jahre bis gegen 1740 reformierte
und beherrschte Johann Christoph Gottsched die Literatur im deutschen
Sprachgebiet. In Bachs letzte Lebensjahre aber fallen dann die frithen Ver-
offentlichungen der Leipziger Studenten Lessing und Klopstock, also auch
schon die literarische Anakreontik und Empfindsamkeit. Aber Bertihrungen
gibtes nur wenige. Das Leipzig, das Bach 1723 betrat, war im deutschen Sprach-
raum wesentlich ein Zentrum gelehrter Buchproduktion.
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Die uns bekannten literarischen Partner Bachs erscheinen in unseren Literatur-
geschichten wenn tberhaupt, dann ausnahmslos nicht in einer Position, die an
Bach, das heift an seine Ausnahmestellung fiir die Musikgeschichte erinnerte.
Den Musikwissenschaftler wird die literarhistorische Einschitzung dieser
Autoren durchweg uberraschen. Christian Friedrich Hunold-Menantes ist
vielleicht der einzige Bachsche Textdichter, der uber einen traditionell unange-
fochtenen Platz in unseren Literaturgeschichten verfiigt — dies aber in der Ge-
schichte des Romans, daneben aber auch in der Geschichte der Poetik, mit
seinem Lehrbuch ,.Die Allerneueste Art / Zur Reinen und Galanten Poesie zu
gelangen [...]".2 Damit steht er in der Nihe und auch Nachfolge Erdmann
Neumeisters, der jedenfalls dem Fachmann fiir die Frithgeschichte der deut-
schen Literaturgeschichtschreibung bekannt ist.3 Christian Friedrich Henrici,
also Picander, der Textdichter, den Bach am meisten beschifrigte, kommt nur
in literarhistorischen Fullnoten vor, ausgenommen, dal — vor bald einem
Jahrhundert — ein Leipziger Student sein Studium mit einer Dissertation tuber
ihn beschlof.* Die Bach-Forschung hat ihn traditionell mit gemilligter Indi-
gnation betrachtet. Er verdiente eine sorgfiltige Beachtung in der Geschichte
des deutschen Lustspiels. Sie ist ihm bisher nicht zuteil geworden. Auferdem,
ja vor allem muf er heute als Schriftstellertypus, unter literatursoziologischen
Kriterien, interessiercn. Seitdem nun 1970 mit Georg Christian Lehms
ein nicht unwichtiger weiterer Autor Bachscher Kantaten ans Licht
getreten ist,> haben wir als Nebenresultat ein gewichtiges Beweisstiick
fur die Erforschung des Themas ,.Die Frau in der Literatur* schon vor 275
Jahren, in Gestalt eines Kompendiums tiber 620 in- und auslindische Dichte-
rinnen. Lehms setzt sich darin die Bekimpfung des Vorurteils zum Ziel:

,.daB ein Frauenzimmer so wenig tiichtig zum Studieren/ als ein verachtlicher Zaun-Konig in
die Sonne zu sehen [. . .] gleich als wenn dieses edle und vortreffliche Geschlecht nur mit den
blinden Maulwiirfflen im Finstern herumkriechen/ und sich seines ihm von Gott so wohl/ als
den Minnern verlichenen Verstandes nicht bedienen dirffte.”*

Lehms’ Lexikon war kein Einzelginger in der Zeit, voraus ging ihm ein ahnlich

2 Hamburg 1707.

3 In einem gut kommentierten Neudruck und mit Ubersetzung ist zuginglich: De POETIS
GERMANICIS Hujus seculi praecipuis DISSERTATIO COMPENDIARI A, Halle
1695, hrsg. von Franz Heiduk in Zusammenarbeit mit Glnter Merwald, Bern und Miin-
chen 1978.— Lesenswert die wohlabgewogene Studie von Helmut K. Krausse, ., Die unver-
botne Lust' . Erdmann Neumeister und die Galante Poeste, in: Daphnis 9, 1980, S. 133-161.
Hier auch cine sorgfaltige Darlegung der Zusammenhinge, in denen der Text von ., Willst
du dein Herz mir schenken' steht (S. 149—157). — Vgl. vom selben Verfasser die umsich-
tige Studie Erdmann Neumeister und die Kantatentexte Jobann Sebastian Bachs, B] 1986, S. 7-3 1.

1 p_Flossmann, Picander (Christian Friedrich Henrici ), Dissertation, Leipzig 1899.

E. Noack, Georg Christian Lebms. ein Texctdichter Jobann S-bastian Bachs, B] 1970, S. 7—18.

Teutschlands Galante Poetinnen. Mit ibren sinnreichen und netten Proben; Nebst einem Anbang

Auslindischer Dames| So sich gleichfalls durch Schine Poesien Bey der curiensen Welt bekannt ge-

macht, und einer Vorrede. Daf§ das Weibliche Geschlecht so geschickt um Studieren| als das Mann-

liche| ausgefertiget, Frankfurt/M. 1715, Vorrede b 1 recto und verso. — Ein Reprint, leider

ohne jede kommentierende Bemerkung, erschien Leipzig 1973.

@ o
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geartetes von Johann Caspar Eberti.” Wir stoflen interessanterweise gerade
auf dieses Thema, die Frau als Schriftstellerin, in Bachs engster personlicher
Umgebung in Leipzig von neuem.

Bach hat mehr als ein Vierteljahrhundert, die gute Hailfte seiner produktiven
Jahre, an einem Brennpunkt des deutschen literarischen Lebens verbracht.
Deshalb erscheint es geboten, sich in diesem Versuch zunichst auf einige
exemplarische Punkte in Bachs Verhalten innerhalb des literarischen Lebens
in Leipzig zu konzentrieren. Ich gehe dabei in folgenden Schritten vor:

1. Was war das fiir eine geistige Welt, in die Bach — bis dahin firstlicher Hof-
kapellmeister — 1723 eintrat, als er das Amt des stidtischen Musikdirektors, das
Amt des Kantors und zugleich das eines Lehrers an der Schule zu St. Thomas
tibernahm?

2. Was brachte Bach fir Vorstellungen von den Textvorlagen, wie er sie be-
notigte, mit? Hat er diese Vorstellungen in seiner Leipziger Zeit verindert und
weiterentwickelt? Was verstand Bach speziell unter einer Kantate?

3. Niher betrachtet seien drei Leipziger Autoren, die fiir Bach gearbeitet haben,
Christiane Mariane von Ziegler, Picander und Johann Christoph Gottsched.

4. Da der Begriff ,,Literatur” bei Fragestellungen wie dieser zweckmifiger-
weise weit gefalit werden soll: was besagen zeitgenossische Urteile tiber Bach
in historischer Hinsicht? Kann man ihnen etwas tiber seinen geschichtlichen
Ort entnehmen?

Erstens: Als Bach 1723 von Kéthen nach Leipzig ging, vertauschte er die
Welt der Hofkultur nicht nur mit der des Stadtbiirgertums, sondern auch des
genaueren mit der der Gelehrsamkeit. Den politisch-sozialen Gegensatz hat
Bach gesehen. Man erkennt das in der vielzitierten Wendung in dem Brief, den
er — interessanterweise bereits auf der Suche nach ernecuter Verinderung -
am 28. Oktober 1730 an den einstigen Mitschiiler Erdmann richtete: ,,Ob es
mir nun zwar anfinglich gar nicht anstindig seyn wolte, aus einem Capell-
meister ein Cantor zu werden [. . .]".8 Der Wechsel von Kéthen nach Leipzig
hitte durchaus ein Schritt von geschichtlicher Bedeutung, niamlich aus der
barocken Kultur in die Welt der Aufkliarung werden konnen, doch von Partei-
nahme fiir den Fortschritt klingt in Bachs Worten nichts an, hier ganz sicher
nicht und anderswo auch nicht. Sein Beweggrund fiir den Wechsel in die
Grofistadt war zunichst der Wunsch nach Stellenverbesserung, das heif3t, nach
einer beruflichen Position mit ausgreifenderen Moglichkeiten. Die Kunstge-
schichte hat neuerdings den Begriff des ,,Hofkiinstlers entdeckt und geschicht-
lich genauer begriindet — nicht nur die Bach-Forschung kénnte davon profi-
tieren.?

" Eriffuctes Cabinet Deff Gelebrten Franen-Zimmers| Darinnen Die Beriimtesten dieses Geschlechtes
umbstindlich vorgestellet werden, Frankfurt und Leipzig 1706. — Reprint, mit Einleitung und
Register hrsg. von Elisabeth Gossmann, Miinchen 1986 (Archiv fiir philosopbie- und theologie-
geschichtliche Franenforschung. 3. ).

88Pok /23,5567

9 Die Studie von Martin Warnke, Hofkiinstler. Zur Vorgeschichte des modernen Kiinstlers, Koln
1985, bezieht sich historisch auf Renaissance und Frithe Neuzeit. Sie bictet gleichwohl prin-
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Der Schritt Bachs zeugt von SelbstbewuBtsein. Kunstlerisch war Bach mit
38 Lebensjahren weitgehend fertig geprigt, wenn auch durch Positionen in
kleinen mitteldeutschen Stidten und Residenzen. Die Stellung eines General-
musikdirektors, in moderner und zugegeben ungenauer Terminologie, erfor-
derte. iiber das Kénnen hinaus, auch immense Arbeitskraft und vor allem
Organisationsgabe. Ob Bach vorweg schon klar war, dall er sich in Leipzig
in eine schiefe, auf die Dauer unhaltbare Position in der doppelten Abhingig-
keit von zwei Insticutionen begab, ist schwer zu sagen. Seine Stellung als
dem Rat unmittelbar verantwortlicher Director musices war mit seiner
dienstlichen Einbindung in das Kollegium der Thomasschule objektiv
nicht zu vereinen. Gewisse Risiken muf} er sehenden Auges eingegangen
sein, denn in seinem Anstellungsrevers verpflichtete er sich, genau so nicht zu
komponieren, wie er es bisher getan hatte und sicher weiterhin vorhatte,
namlich ,,opernhafftig” — das Wort kennzeichnet prignant den Stil seiner Kan-
taten und Passionen im zeitgendssischen Verstindnis. Niemand aber konnte
1723 voraussehen, dall Bach sich tiberhaupt nur fiir ein gutes halbes Dutzend
Jahre mit seiner vollen Energie auf die Kirchenmusik werfen wiirde. Die Maske
des ,.Erzkantors™ ist Bach erst von dem Kiinstler-Heroenkult des 19. Jahr-
hunderts aufgesetzt worden. Ab 1729 widmet Bach sich in starkem Mafe biir-
gerlich-professioneller Musikorganisation, indem er das Collegium Musicum
Georg Balthasar Schotts iibernahm.’® Ab 1740 begibt er sich dann ,,in eine Art
von selbstverordnetem Quasi-Ruhestand™, mit Christoph Wolffs Formulie-
rung, dann treibt er nur noch Dinge, ,.die ihm personlich — nicht dienstlich —
wichtig erscheinen™.1! Das bedeutet: Bachs praktischer Umgang mit der Lite-
ratur in Leipzig erstreckte sich zeitlich nur dber eine kurze Spanne.

Unter den groflen biirgerlichen Handelsstadten im deutschen Sprachgebiet
nahm Leipzig im 18. Jahrhundert vielleicht den ersten Rang ein.!?> Hamburg,
die ernsthafteste Konkurrentin, besaBd zwar gleichfalls ein Theater, aber keine
Universitat, Ziirich hingegen fehlte sogar beides. Die Leipziger Oper war
durch den Studenten Telemann in allgemeines Ansehen gebracht worden, das
auch bis zu den zwanziger Jahren anhielt. Als das Haus 1720 geschlossen wurde,
fing Bach die studentischen Musiker gleichsam ab und verstirkte mit ithnen
fortan das Collegium musicum. Die Stadt hatte ihr eindrucksvolles Aufleres
am Ende des 17. Jahrhunderts gewonnen; die Anspielung auf Paris in Goethes
..Faust™", in der Szene ,,Auerbachs Keller, ist durchaus ernstgemeint. Mancher-
lei Industrie, die Messen, die Rolle als Buchhandelsmetropole trugen wesent-
lich zum stidtischen SelbstbewufBtsein bei. Indes, eine im genauen Wortsinne
biirgerlich geprigte Literatur ist in Leipzig nicht entstanden. Literatur produ-
zierten einerseits die Professoren, andererseits die Studenten, beide Gruppen

zipielle AnstoBe, das Verhiltnis von Hof und Kinstler auch im 13. Jahrhundert neu zu
uberdenken.

10 . Neumann, Das ,, Bachische Colleginm Musicum'*, B] 1960, S. 5-27.

11 Probleme und Nenansitze der Bach-Biograpbik, in: Bach-Symposium Marburg 1978, S. 21-3 1.

12 Nach wie vor niitzlich und anschaulich: Ernst Kroker, Handelsgeschichte der Stadt Leip3ig.
Die Entwicklung des Leipziger Handels und der Leipiger Messen von der Grimndung der Stadt bis
auf die Gegenwart, Leipzig 1925 (Beitrage zur Stadtgeschichte. 7.).
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mit sehr unterschiedlichen Zielsetzungen. Eine Physiognomie von bestimmte-
rem Umril} hat Leipzig im Zeitalter der Aufklirung nicht erlangt. Das hat
Georg Witkowski schon 1909 prizise gesehen:

.»An sich ist die Geschichte der literarischen Entwicklung Leipzigs wenig erfreulich. Es fehlt
an fihrenden Gestalten, an innerer Energic und an Wirkung nach auflen. Jedes kriftige
Wollen, jede neue Geistesrichtung begegnet dngstlicher Zuriickhaltung, versteckter und
offener Feindschaft. Universitit und Buchhandel, die Messen und der friih errungene grof3-
stadtische Charakter des duferen Daseins boten scheinbar giinstige Vorbedingungen eines
regen und eigenartigen literarischen Lebens; aber nur in wenigen kurzen Zeitraumen haben
cinzelne dieser Faktoren gentigende Krafe erlangt, um die inneren Widerstinde zu iiber-
winden.**13

Loést man die einzelnen, bedeutenderen Namen heraus, zeigt sich nattirlich
einiger Glanz: Lessing, Rabener, Mylius, Ebert, Cramer, Klopstock, Zachariae,
schliefflich auch Goethe. Wir miissen aber grundsitzlich davon ausgehen, dafs
Bachs Partizipation an der literarischen Produktion stets in Institutionen ein-
gebunden war: Kirche, Schule, Gottesdienst, dffentliche Feiern.

Die Leipziger Universitit wird nicht libermifig giinstig beurteilt. Thr Selbst-
bewulitsein scheint ihre Bedeutung tbertroffen zu haben. Von einem spateren
Zeitpunkt an, etwa seit den vierziger Jahren, muf3 die Universitit auf die Stu-
denten ausgesprochen altertiimlich gewirkt haben. Man mag sich fragen, ob
die Universititssatire in Goethes .,Faust* so hitte geschrieben werden konnen,
wenn Goethes Vater seinen Sohn an eine der damals modernen Universititen
geschickt hitte, nach Halle oder gar nach Géttingen. — Leipzig war keine von
begtiterten Studenten bevorzugte Universitit. Gerade fiir drmere Studenten
war ihre Lage in der Grofstadt, in der Buchhandelsstadt, sehr wichtig, denn
damit boten sich viele Verdienstmoglichkeiten. Der begabte Henrici wechselte
bezeichnenderweise rasch von der reinen Landesuniversitit Wittenberg nach
Lcipzig

Die von Studenten geschaffene Literatur Leipzigs gehort in das Gebiet, das wir
heute Dichtung nennen, mit markanten Hohepunkten, sei es des unmittelbaren
Widcrspruchsgcistes, so bei Christian Reuter, sei es des Durchbrechens von Tra-
ditionen, so bei Johann Christian Giinther. Die gelehrte Schriftstellerei der
Professoren war noch vielfach lateinisch. Dasaber bedeutet: sie war europdisch.
Zu jeglichen 6ffentlichen Unternehmungen der Studentenschaft war ausschliefi-
lich der Adel imstande. Praktische Unterstlitzung, etwa bei der Mitwirkung in
der Kirchenmusik, fand Bach bei der unteren sozialen Schicht.1t Ein geistiges
Klima, ein herrschender literarischer Geschmack, 1Bt sich fiir den kurzen Zeit-
raum, in dem Bach in seinem Leipziger Amt Texte benotigte, nicht leicht be-
schreiben, auch weil die Litcraturgeschichtschreibung es an solchen Hilfen

18 Geschichte des literarischen Lebens in Lezpzig, Leipzig und Berlin 1909 (Geschichte des geistigen
Lebens in Leipzig. 17.), S. X XII.

* Eine solide Zusammenfassung von Quellenmaterial bietet Wilhelm Bruchmiiller, Der
Leipziger Student 1409-1909, Leipzig 1909 (Aus Natur und Geisteswelt. 273.). — Einen
prazisen Einblick in das Kernthema vermittelt Hans-Joachim Schulze, Studenten als Bachs
Helfer bei der Leipziger Kirchenmusik, B] 1984, S. 45—52.
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dafiir hat fehlen lassen, die wir heute als unerliBlich ansehen. Sie teilt uns nam-
lich fiir gewohnlich nicht mit, was sich in einem bestimmten Zeitraum tber-
haupt im Gebrauch befand und zur Wahl stand, und zwar dadurch, dal} es
gedrucktund wieder gedruckt und gekauft wurde. Wir miissen fiir Bachs frithe
Leipziger Jahre mit dem gleichzeitigen Auftreten von spitbarocken und frithen
aufklirerischen Themen und Stilziigen rechnen. Das bedeutet zugleich: auch
in der Diskussion um Bachs Verhiltnis zur Literatur geht es um den Gegensatz
von Alt und Neu.

Dieses Informationsdefizit kann man sich veranschaulichen an der Druckge-
schichte der berihmtesten und umfinglichsten der Serienanthologien des frithen
18. Jahrhunderts, der sogenannten Neukirchschen Sammlung.'® Thr erster
Band erschien 1695. Damals dokumentierte sie den Stil der — seit Bouterwek
so benannten — ,,Zweiten Schlesischen Schule™ auf dem Hohepunkt seiner
Entwicklung. Seit Gottsched wird dieser Stil mit dem Begriff ,.Schwulst™ ab-
gewertet, mit Gottsched entstand zugleich die wertende Bevorzugung der
ilteren, maBvolleren Richtung des Martin Opitz; sie besteht, teils latent, noch
heute. Mit ihrem siebten und letzten Band 1727 war die Anthologie dann aber
in die Hinde der Gottschedianer geraten.!® Alle Binde wurden jedoch auch
weiterhin aufgelegt, bis in die vierziger und funfziger Jahre. Der geschichtliche
Geschmackswandel war also fir das zeitgendssische Publikum wegen des
fortdauernden Nebeneinanders aller seiner Stufen im Angebot des Buch-
markets allenfalls auf den zweiten Blick zu erkennen. Der produzierende Musi-
ker hatte innerhalb dieser Gleichzeitigkeit des historisch Ungleichzeitigen eine
Fiille von Einzelentscheidungen zu treffen. Das war insbesondere in der relativ
unkonturierten Masse geistlicher Gebrauchsdichtung keine leichte Aufgabe.

Zweitens- Was verstand Bach unter einer Kantate? Als Bach sein Leipziger
Amt antrar, war seine Auffassung vom ..Geistlichen Konzert™, das ist der
historisch adiquate Terminus fiir das, was wir ,,Kantate” nennen, weitgehend
gefestigt.’” Der entscheidende Entwicklungssprung lag im Jahr 1714. Damals
ibernahm Bach das Neumeistersche Prinzip, das heilt, Rezitativ und Arie
wurden zu Konstituenten seiner Kantaten, auch der GroBformen des Orato-
riums und der Passionsmusiken.® Auch Bachs wichtigster Textdichter bis zu

15 Stilgeschichtlich analysiert von Joachim Schoberl, \/iljen-milch und rosen-purpur . Die Meta-
phorik in der gal:nten Lyrik des Spatbarock. Untersuchung zur Neukirchschen Sammlung, Frank-
furt/M. 1972.

16 Eine Einfithrung in die komplizierte Geschichte der Drucke, Nachdrucke und Konkurrenz-
drucke enthilt das Vorwort zur Neuausgabe, hrsg. von Angelo George de Capua und Ernst
Alfred Philippson, Besjamin Neukirchs Anthologie, Tubingen 1961 (Neudrucke deutscher
Literaturwerke. N.F. 1.), insbesondere S. VII-XVIL.

17 Hierzu des genaueren Ferdinand Zander, Die Dichter der Kantatentexte Jobann Sebastian
Bachs. Untersuchungen u ibrer Bestimmung, Dissertation, Bonn 1967, S. 3ff.

15 Die nach wie vor beste Ubersicht iiber die Entwicklungslinie findet sich bei Alfred Dirr,
Uber Kantatenformen in den geistlichen Dichtungen Salomon Francks. Ein Beitrag ur Geschichte
der Kirchenmusik am Weimarer Hof zur Zeit J. S. Bachs, zuerst erschienen MF 3, 1950, S.

18—26, nunmehr in: A. Dirr, Im Mittelpunkt Bach. Ausgewablte Aunfsatze und Vortrage.
Kassel etc. 1988, S. 15—-21.
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diesem Zeitpunkt, Salomo Franck, tibernimmt ab 1715 das gleiche Verfahren.
Aus der dlteren Kantatenform nach motettischem Muster blieben sowohl das
Bibelwort wie die freie Chordichtung, aber auch die Choraldichtung zur weite-
ren Verfuigung frei. Die Fiille der Kombinationsmoéglichkeiten scheint unend-
lich. Es ist praktisch unmoglich, ein bestimmtes Formschema zu benennen, das
es uns erlauben wiirde, fiir die Kantatendichtung einen Gattungsbegriff aufzu-
stellen. Aber unsere Auffassung von der ,,Form™ oder dem , Aufbau’* ciner
Kantatendichtung ist auch historisch gar nicht adaquat. Eine Kantate existiert
nicht an sich selber. Sie ist funktionaler Bestandteil eines Vorgangs.

Die Bachschen Kantaten werden vom heutigen Publikum als Kunstwerke mit
einem gewissen unbestimmten religiosen Timbre aufgefaldt. Sie sind urspring-
lich in ihrer ganz tiberwiegenden Mehrheit auf ihre Bestimmung als funktio-
nale Teile des Leipziger Gottesdienstes hin konzipiert worden. Hauptstiick
und Mittelpunkt des Gottesdienstes war eine Predigt von nicht unter einer
Stunde Dauer; in Worten Arnold Scherings, sie ,,machte die Gemiiter miirbe
und empfinglich fiir die Bedeutung des jeweiligen Feiertags™.?® Die Predigt
wurde eingerahmt durch die Auffihrung ciner zweiteilig angelegten Kantate
oder aber durch zwei Kantatenauffiihrungen, cine vor, eine nach der Predigt.
Der letztere Fall muf} hidufig eingetreten sein, das haben Berechnungen auf der
Grundlage der Angabe des Nekrologs gezeigt, nach denen urspriinglich
finf annihernd vollstindige Kantatenjahrginge Bachs existiert haben.2

Bach konnte tber Textwahlfragen allenfalls in zweiter Linie nach kiinstleri-
schen Kriterien oder gar nach eigenem literarischem Geschmack entscheiden.
Die Ordnung des Kirchenjahrs, die Bibellesungen mit den sich daraus erge-
benden Themen der Predigten, nicht zuletzt theologische und moglicherweise
auch personliche Charakteristika der Prediger legten Bach vorweg weitgehend
fest. Berticksichtigt man schlieBlich den unvorstellbaren Zeitdruck, unter dem
die Hauptmasse der Kantaten entstanden ist, dann gewinnt der Terminus
Gebrauchsliteratur™  dberraschend handwerklich-alltigliche Dimensionen.
Vom Textdichter wurden vor allem Geschicklichkeit und Einpassung in eine
gegebene Konstellation verlangt, nicht etwa ausgeprigte schriftstellerische
Eigentimlichkeit. Diese hitte den Produktionsprozel} sogar stéren konnen.
Die Entstchungssituation erzwang ja geradezu den Ad-hoc-Eingriff in den
Text wihrend des Kompositionsvorgangs, sei es durch den Komponisten, sei
es durch den Textverfertiger — der Begriff ,.Dichter”, der hier seit alters im
Schwange ist (»Textdichter™), ergibt, genau betrachtet, eine contradictio in se
die ungewollt Verlegenheit anzeigt.

Die einzelnen Elemente der Kantate stehen nicht in einem schematisierbaren
Verhiltnis zueinander. Die Kantate besitzt im strengen Wortsinne keinen Auf-
bau. Man versteht das ,,Geistliche Konzert' im Sinne Bachs am besten als ein
Verfahrensprinzip. Eine Kantate stellt einen Prozefl dar, der sich zwischen

£}

19 Musikgeschichte Leipzigs. Bd. 2: Vion 1650 bis 1723, Leipzig 1926 (Geschichte des geistigen
Lebens in Leipzig. [30].), S. 12.

* Zum Stand der Diskussion vgl. Christoph Wolff, Wo blich Bachs finfter Kantatenjabrgang?,
BJ 1982, S. 151f., und Alfred Diirr, Noch einmal: Wo blieb Bachs fiinfrer Kantatenjabrgang?,
BJ 1986, S. 12:1f.
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mehreren Sprechern abspielt, die gewissermafien auf verschiedenen Ebenen
stehen. In seinem Grundzug bildet dieser Prozely das dialogische Geschehen
zwischen Prediger und Gemeinde ab, zwischen Verkiindigung und Horen
des Wortes. Die Kantate selbst ist so etwas wie ein Abbild der Gottesdienst-
form, deren Bestandteil die Auffithrung des Werks war. Der dialogische Prozef3
veranschaulicht die Aufnahme des Wortes sowohl! bei der Gemeinde im ganzen
als auch bei ihren einzelnen Gliedern.

Ausgerechnet der Erfinder des modernen Aufbauprinzips der Kantate, Erd-
mann Neumeister, hat Millverstindnisse iiber das Verhiltnis der Kantate oder
des Oratoriums zur Oper und damit auch zum Drama heraufbeschworen mit
seiner vielzitierten Wendung:

.»Soll ichs kiirzlich aussprechen, so siehet eine Cantata nicht anders aus, als ein Stick aus einer
Opera, von Stylo Recitativo und Arien zusammengesetzt.**2!

Die Neumeistersche Kantate sieht, mit ihrem Wechsel von Rezitativ und Arie,
in der Tat so aus wie ein herausgel6ster Abschnitt aus einer Oper. Aber nichts
notigt zu der Annahme, dall Neumeister mit diesem Satz eine Definition liefern
wollte, und in Wahrheit verliuft zwischen Oper und Kantate eine scharf ge-
zogene Trennlinie.

Auch wenn einer Kantate oftmals so etwas wie eine ,,Geschichte™, zumindest
aber ein Geschehensablauf zugrundeliegt, kann sie doch vollstindig unabhin-
gig von jedweder ,,Handlung™ existieren. Sie enthilt lediglich die polyperspek-
tivischen Reaktionen der ..betrachtenden™ Seele auf das verkindete Wort.
Darin stimmt sie iibrigens mit dem Drama der Empfindsamkeit uberein, das
in seiner reinsten Form bei Klopstock auftritt. Bei Bach finden sich die im
geistlichen Sinne ,.betrachtenden™ Individuen noch einmal in einer besonderen
Form wieder, nimlich als Gemeinde, in dem Choral, der fir Bach unverzicht-
bar war. Teils hat er seine Textdichter augenscheinlich zur Verwendung des
Chorals gedringt. Wenn Chorile in seinen Vorlagen fehlten, wie in der Mat-
thius-Passion, fiir die Henrici keine angegeben hatte, fuigte er sie selber hinzu.
Der Choral erst gibt den Kantaten Bachs ihr geschichtliches Profil; sie sind
eine radikal reformatorische Erscheinung. Deshalb sind Bachs Kantaten nicht
ohne einschneidende Sinnverluste in beliebige Umgebung versetzbar.

Drittens: An drei Fillen, unterschiedlichsten Gewichts, seien nun ganz kon-
kret Leipziger literarische Partner Bachs vorgestellt: Mariane von Ziegler,
Christian Friedrich Henrici und Johann Christoph Gottsched.

Christiane Mariane von Ziegler hat nach Umfang wie Eigenart ihrer
Produktion einige Aufmerksamkeit auf seiten der Literaturwissenschaft ver-
dient. Der erste Versuch dazu, von Engagement mehr getriibt als getragen, ist
griindlich fehlgeschlagen.?* Von Mariane von Ziegler hat Bach eine Serie von

21 Hier zitiert nach Zander, a.a.O., S. 11f.

22 Magdalene Heuser widmet ihr einen kurzen Abschnitt in der Aufsatzsammlung von
Gisela Brinker-Gabler, Deutsche Literatur von Frauen. Erster Band: Vom Mittelalter bis Zum
Ende des 18. Jabrbunderts, Miinchen 1928, S. 295—302. Leider geht die Verfasserin weder auf
Texte ein noch auf literatursoziologische Umstande.



16 Hans Joachim Kreutzer

neun aufeinanderfolgenden Kantaten vertont, vom 22. Aprll (»-Ihr werdet
weinen und heulen®™) bis zum 27. Mai 1725 (s,Es ist ein trotzig und verzagt
Ding™). Mariane von Ziegler hat ihre Musikliebe und eigene MLISII\AUSUbLan
v1<.]faLh bezeugt, busp]clswelse in der Vorrede ihrer ersten Sammlung, .,Vcr-
such In GLbundanr Schreib-Art™.23 Dort sprxcht sie auch von eraon[thLn
Besuchen durchreisender Virtuosen.2* Der Text einer Kantate ,,Zu einer Gar-
ten-Music® thematisiert die konkrete Auffihrungssituation einer der bei den
Leipziger Patrizierfamilien so beliebten Frelluhmusnkm 2% Ein halbes Jahr-
hundert spiter, wenn also Bach in Mozarts Zeit gelebt hitte, wire es vorstellbar
gewesen, dald er diese gedichtete Situation als solchc zum Gegenstand einer
Komposmon gemacht hattc. aber — zweckfreie Vertonungen, TL\I\ ertonungen
ohne dulleren Anlah gibt es von Bach nicht. So ncschcn war er ein ..Ca,sual-
komponist™, um den zutocnosa'schgn Begriff .,C.lsualdmhtc *aus der litera-
rischen Kritik auf ihn zu tbertragen; damit entsteht freilich ein ganz eigenarti-
ges SpannLm'mvcrhaltms Auf dIC chrscndun(v einer Komp(mtmn antwortete
dl(. Ziegler in ihrem Gedicht ,,Antworts- Schrcnbcn

Du weist, dals mich nichts mehr als die Music kan laben,
Denn dieses Element ernehret Seel und Geist.

Es kan mir in der That kein grofirer Dienst geschehen,
Als wenn ich, wic du selbst davon kanst Zeuge seyn,
Vom licben Noten-Volck mich soll umringet schen,
Ich raumte, gieng es an, ihm alle Zimmer cin.26

Diese Species von Gelegenheitsgedicht ist gattungsgeschichtlich eine Beson-
derheit: die Ziegler bcstlmmt namlmh orundsawlmh sclbu welche Anlisse sie
mit einer chhtunu hervorhebt. Die Tochtcr des friheren Biirgermeisters
Romanus entstammte einer der ersten Familien der Stadt und war ubcrhaupt
eine tiberaus intelligente Person von grofler innerer Unabhangigkeit, die sie
in ithrem Lompllznerten Lebenslauf auch immer wieder erweisen muflte. Sie
fiihrte keine Auftrige aus, und sie wird fiir ihre Texte selbstverstindlich auch
nicht bezahlt. Im Smnc der Zeit sind das also keine ,,echten’ Gclcocnhcxtscc-
dichte; ein halbes Jahrhundert spiter, unter Goetheschem Vorzc1chcn hattc
man sie schon anders beurteilt, angemessener.

Thre neun Kantaten, die Bach 1725 komponierte, hat sic 1728 gedruckt. Die

23 Leipzig 1728, fol.) () ( 4 verso.

2 Im gleichen Zusammenhang sagt sie: ,,Ich halte diesemnach dic so genannten Herrn
Virtuosen, die mir zum 6fftern bey ihren Hierseyn u. Durchreisen die Ehre ihres Zuspruchs
gonnen, so werth, dafyich vor aller Welt rithmen muf, von ihnen 6ffters so viel Klugheit
erblickt zu haben, und noch zu erblicken, die ich bey manchen Spanischen Sauer- -Tépfen so
leicht nicht angetroffen habe, [. . .]* (a.a. O, fol.) () (5 recto ). Im folgenden vergleicht sie
sich selbst ironisch mit der Konigin Christine, der man, gleicher Neigung wegen, den
Doktorhut verlichen habe.

Versuch in Gebundener Schreib- Art Anderer und letzter Theil, Leipzig 1729, S. 291-301. Die
Uberschrift ist eine Besonderheit. Alle anderen Kantaten beginnen sogleich mit den ersten
Textworten (hier: ,, KOmmt! ihr Orpheus Anverwandten!*).

28 Versuch [. ..] 1728, S. 148.
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gedruckten Texte hat man gleichsam mit der Autoritit Bachs kritisiert; es ist
die Communis opinio, daB} dieser selbst in ungewohnlichem Ausmaf Eingriffe
vorgenommen habe. Textkritisch ist das letztlich ungesichert, denn man ver-
gleicht die Varianten stets in der Reihenfolge: erstens Textdruck von 1728,
zweitens 1725 bereits komponierter Text. Wir wissen aber im Grunde nicht,
was fiir Textversionen Bach drei Jahre zuvor in der Hand hatte. Bach muf} die
Anderungen zudem weder selbst, noch muf’ er sie alleine vorgenommen
haben. 1729 veroffentlichte Frau von Ziegler dann einen vollstindigen Kanta-
tenjahrgang. Dabei sparte sie diese neun Sonn- und Festtage aus und verwies
auf ihren Sammelband aus dem Vorjahr.?” Es war vielleicht ihr geschichtlicher
Unstern, daf® Bach dann, etwa gegen 1728, zu kontinuierlicher Zusammen-
arbeit mit Picander gelangte. Sie scheint selber gezweifelt zu haben, ob ihre
Texte sich ohne weiteres fiir eine — wohlgemerkt immer gottesdienstlich ge-
bundene — Vertonung eigneten. Sie hat sie jedenfalls im Vorwort ihrer zweiten
Sammlung von sich aus bis zu einem gewissen Grade zur Disposition gestellt:

..Denn diejenigen Kiinstler und Meister, so mit Musicalischer Ubersetzung und harmonischen
lebhafften Ausdruck dergleichen poetischer Wercke beschafftiget seynd, werden mir vermuth-
lich die darbey verspiihrte Linge vor einen grossen Fehler auslegen.*38

Sie gesteht das auch zu und leitet daraus die praktischen Ratschlige ab, daf3
man entweder die fertige Komposition teilen und vor der Predigt und wihrend
der Kommunion musizieren konne oder daf sich aus den Texten gleich zwei
ganze Jahrginge abteilen lieBen; das Bibelwort zum richtigen Sonntag bleibe
ja giiltig. Natirlich setzt das eine gewisse Lockerheit des dufleren Aufbaus
voraus, die aber dem Verfahrensprinzip Kantate durchaus entspricht. Vor
allem diirfte eine solche Freiheit der Gebrauchssituation speziell solcher Texte
realistisch entsprechen. Es wire zumindest vorstellbar, dall Bach mit dieser
Textdichterin auch iber lingere Zeit hin zurechtgekommen wire. Aber man
vergleiche einmal ihre Kantate ,,Es ist dir gesagt, Mensch, was gut ist” mit
dem Text, den der anonyme Autor fur die Bachsche Kantate auf das gleiche
Bibelwort (BWV 45) komponiert hat, dann zeigt sich doch deutlich, worin
handwerkliche Kénnerschaft in der Textherstellung besteht. Unstreitig ist die
Mariane von Ziegler der zwanziger Jahre grammatisch-stilistisch auch noch
nicht auf der Hohe der Zeit. Was aber die ,,Linge™ ihrer Texte angeht, so be-
ruht diese leider auf dem Wortreichtum der einzelnen Kantatensitze, insbe-
sondere der madrigalischen. Bach hitte weithin am Vers entlang komponieren
missen, ohne die Gelegenheit zu Wortwiederholungen. Diese sind aber grund-
sitzlich zunichst einmal unerliBlich im Sinne eines intensiven Ausdrucks.
Die Erscheinung einer schriftstellernden Frau war damals neu und wurde dis-
kutiert, sie wurde tibrigens auch nachdriicklich geférdert. Das kann man den
schr Giberlegten Selbstaussagen der Ziegler entnehmen, die auch andeutet,
Texte weiblicher Autoren wiirden in der Regel von geschulten Autoren, das
heifft von Minnern, durchgesehen:

27 Im ..Anderen und letzten Theil“ von 1729 sind die 9 Sonntage S. 119 nach der Reihe auf-
gefiihre, in folgender Form: ..Am Sonntage Jubilate. Besiche den ersten Theil. pag. 243.
usw.

28 Versuch [. . .| Anderer und lerzter Theil, 1729, fol.). ( 4 verso.
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,»1Ch bin gewil’ versichert, daf, so lange sich das Frauenzimmer in die Mode, Biicher heraus-
7ug_dun gemenget hat /fast keine einige Schrifft von ihnen zum Vorschein gekommen Sey,
die nicht vorhero durch eineim Schreiben getibte Manns-Person durchsehen worden wire. 29

Die biindigste Formulierung, die sie fiir das Problem gefunden hat, charakreri-
siert sie 7u01c1ch in ihrem ganzen Habitus, ihrem intellektuellen Personalstil.
Der Untcrschled zwischen dcm mainnlichen und dem weiblichen Autor sei
blofie Konvention des Bildungs- und Erziehungssystems, wortlich:

. weil, wenn das Frauenzimmer studierete, es auch das Mannsvolck alsdenn im schreiben leicht
iibertreffen kénte, indem ein ungelehrter Mann eben so schlecht zu schreiben scheinet, als ein
der gleichen Frauenzimmer, und also wohl der Grund von ciner guten Schrifft [also einem
guten Stil] die Gelehrsamkeit in der Sprach-Kunst ohnfehlbar seyn muf} [und eben nichts
Geschlechtsspezifisches]. 30

Schon ein Jahr spiter aber legt die Ziegler 6ffentlich und demonstrativ die
Feder nieder. Sie verkiindet ihren Entschluf} 1729 im Vorwort ihres zweiten
Bandes, den sie mit einem Gedicht in sechzehn Strophen ,,Abschied an die
Poesie™ enden lifit.

NUn leg ich meine Feder nieder,

Ihr Musen! lafit mich ungedrille,

Dann habt ihr vollends meine Lieder,

Der Appetit ist gantz gestillt,

Der mir sonst Trieb und Sehnsucht machte,
Als ich, zehlt selbst die Jahre nach,

Mich euch zum Lehrling iiberbrachte.

Und mich mit euren Printz besprach.3!

Die begriindende Pointe ist ebenso witzig wie beziehungsreich: die Musen
hielten es eben grundsitzlich mit den qunern.

Ihr werdt es doch nicht tibel nehmen, [redet sie die Musen an]
Wenn ich, wiewohl gantz leil und still,

Um euren Chor nicht zu beschimen,

Euch was ins Ochrgen sagen will:

Nicht wahr? ihr seyd, gesteht es immer,

Dem Minner Volck weit mehr geneigt,

Und holder, als dem Frauenzimmer,

Wie die Erfahrung taglich zeigt.

Dagegen komme man nicht auf, heifdt es mit uniiberhérbarem Spott:

Der Vorzug ist sehr grofs zu nennen,
Hore nur der Manner Fléten an,

29 Das ist der erste Satz des ,, Vorberichts™ zum ,,Versuch' von 1728, fol.) ( 7 recto.

30", Vorbericht' zum ,,Versuch™ von 1728, fol. ) ( 8 verso. — Einzig in der Unterschrift der
vorangehenden Widmungsvorrede an den Grafen Ernst Christoph von Manteuffel findet
sich die vollere Namensform Christiana Mariana, die das erwihnte Sammelwerk von
Brinker-Gabler (vgl. FuBnote 22) durchgehend verwendet.

3% Versuch . .. (wie FuBnote 25), S. 438.
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Ihr selber must es mir bekennen,

Daf} man nichts netters horen kan.32
Was zeigen sie vor Kunst? vor Griffe?
Sie sind an Geist und Feuer reich,

Und wenn man sich zu todte pfieffe,

So spielt man ihnen doch niche gleich.3

Dies ist geschrieben, als Bach einen neuen Kantatcnlahroano den sogenannten
Plgander Jahrgang, die Diskussion um seine Existenz einmal belsenegesetzt,
begonnen hatte. Wenn man wollte, konnte man diese 6ffentliche Resignation
auch direkt auf Picanders Texte beziehen und darin ein Indiz fir die tatsich-
liche Existenz der Bachschen Vertonungen erblicken. Natiirlich hat die Ziegler
weiter geschrieben und publiziert, mdes nun im Bannkreis Gottscheds.?* Man
kann Marlane von Ziegler keiner sonst noch vorkommenden, sit venia verbo:
durch weitere Gattungsexemplare vertretenen gesellschaftlich definierten Rolle
als Schriftstellerin in ihrer Zeit zuordnen. Offenbar ist sie ein Einzelfall. Luise
Adelgunde Gottsched jedenfalls war ihr Gegenbild, die sich auf eine Schrift-
stellerel von gelehrter Fundamentierung einlief’ und, nach eigenem Bekunden,
,;auf der gelehrten Galeere™ verschmachtete. Die Sache der patrizischen Dilet-
tantin, wie man Mariane von Ziegler in bewufiter sozialgeschichtlicher Appli-
kation des Begriffs Nobile dilettante nennen mufite, war die Poesie und nur sie.
Die Rollen dieser beiden Frauen schlossen einander aus.

Die schriftstellernde Frau konnte zum Gegenstand der Satire werden. Aber
das zielte dann nicht auf die Ziegler, sondern eben auf den Typus der Gott-
schedin, die erst seit 1735 mit dem professoralen Sprach- und Literaturpapst
verheiratet war, und deren erstes Lustsplel ..Die Pietisterey im Fischbein-
Rocke™, 1736 erschlenen, sogleich einen handfesten Skandal ausloste — mit
gutem Grund erschien das Stiick anonym. Im gleichen Jahr druckte Johann
Sigismund Scholze-Sperontes seine Liedersammlung ,,Die singende Muse an
der Pleif’e’", darin das hiibsche Murki ,,Ihr Schénen, héret an/Erwehlet das
Studiren™, mit der Schlufistrophe, deren Ironie schon an Hohn streift:

Continuirt drey Jahr,
Denn konnt ihr promoviren,
Und andere dociren.

O schone Musen-Schaar,

Continuirt drey Jahr.

Ich sterbe vor Vergniigen,
Wenn ihr an statt der Wiegen,
Euch den Catheder wehlt,
Statt Kinder Bucher zehlt,
Ich kast euch Rock und Hinde,
Wenn man euch Doctor nennte,

32 Nett™ entspricht etwa dem heutigen englischen ..neat™, also ,,sauber, akkurat, gepflege™.
Das Gediche findet sich im ,,Anderen Theil** des ,,Versuchs™ (1729), S. 438—443.

Nach zehn Jahren erschien eine stattliche Sammlung von Gedichten, Briefen, Kantaten und
Reden: Christianen Marianen von Ziegler, geborenen Romanus, Vermischete Schriften in gebundener
und ungebundener Rede, Gottingen 1739. — 1730 war Mariane von Ziegler in Gottscheds
Deutsche Gesellschaft aufgenommen worden.
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Drum Schénste fangt doch an,
Kommt zur Gelehrten Bahn.3>

Die Spuren der Komposition dieses Liedes weisen in die Bachsche Familie, zu
den beiden iltesten S6hnen, indirekt sogar auf den Vater. Der Beginn des
Liedes ist identisch mit dem Themenkopf eines ,,Solo per il Cembalo™ in Es-
Dur in dem zweiten ,,Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach von 1725.3¢
Auch Henrici-Picander war, gleich Mariane von Ziegler, weder Dichter
noch Gelehrter. Er steht in vielerlei Hinsicht zwischen den beiden in geschicht-
licher Perspektive tberragenden Gestalten im Leipzig der Aufklirung, zwi-
schen Bach und Gottsched. Alle drei begannen ihren Leipziger Weg gleich-
zeitig, wenn auch Bach auf einer ganz anderen Stufe als die beiden um fiinfzehn
Jahre Jingeren. Picander gelangte 1727 in ein erstes Amt. Gottsched lehrte
zwar schon seit 1724 an der Universitit, erreichte eine ordentliche Professur
aber erst 1734. Gottsched und Picander haben sich jahrelang in ihren Publika-
tionen polemisch miteinander herumgebissen. In den Jahren ihres Aufstiegs
standen sie konkurrierend gelegentlich nebeneinander; 1726 hat der Leipziger
Rat Schriften von ihnen sogar einmal gemeinschaftlich konfisziert.3? An Bachs
Hochschitzung fiir Picanders Konnen besteht kein Zweifel ; das Titelblatt der
autographen Partitur der Matthius-Passion nennt ihn ausdriicklich, was, alleine
schon der Einmaligkeit des Vorgangs wegen, auch als Auszeichnung aufge-
fal’t werden konnte: ,,Poesia per Dominum Henrici alias Picander dictus.”
Die Philologen haben sich fiir ihn nicht interessiert. Karl Goedekes knappe
Charakteristik gibt uns heute Ritsel auf: ,,Er hatte das Ungliick, seiner Platt-
heit durch rohe Schlipfrigkeit aufhelfen zu wollen. Elender Nachahmer Giin-
thers™.?8 Daran wire natiirlich etwas, sofern man Auftrags- und Gebrauchs-
texte nach Art jiingerer Dichtung als Ausdruck der Autorpersonlichkeit auf-
fassen diirfte. Es wire unangebracht, wollte man sich {iber einen Wissenschaft-
ler erheben, der nur diese, aus der Goethezeit iiberkommene Kategorie
kannte.

Picander gehért zu dem intellektuellen und sozialen Bodensatz, fiir den die
Grofdstadt mit Universitit Uberlebensméglichkeiten bot. Seine Titigkeit, be-
stehend im Verkauf seines eminenten Talents, Verse zu formulieren, steht
cinerseits dem Handwerk nahe. Die festlich begangenen Hohepunkte des Le-
benslaufs hob man mit gedruckten Carmina aus dem Gleichmal3 des Alltags
heraus. Das lieffe sich mit der Arbeit des Schneiders vergleichen, der Festge-
wander herstellt — textus heildt eigentlich Gewebe. Picander fiihrte ein Arbeits-
leben von duflerster Hirte: ,,Es ist mir wie einem Postillon gegangen; ich

3> Zitiert nach der Anthologie, die Jiirgen Stenzel herausgegeben hat: Gedichre 1700-1770.
Nach den Erstdrucken in Xeitlicher Folge, Miinchen 1969 (Epochen der deutschen Lyrik. 5.),
S. 143.

In dem 1988 von Georg von Dadelsen fiir die Mitglieder der Neuen Bachgesellschaft her-
ausgegebenen Faksimile S. 79. — Nach dem Manuskript des neuen Bach Compendiums, das
Christoph Wolff mir freundlicherweise zeigte, haben sich die Autoren zu ciner Zuschrei-
bung an Bach selbst entschlossen.

37 Flossmann, a.a. 0., S. 53.

38 Grundrif§ xur Geschichte der dentschen Dichtung. 2. Aufl., Bd. 3, Dresden 1887, S. 352.
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habe offt bey Nacht und Nebel den Pegasum satteln miissen, wenn mir auch
nicht der allergeringste poetische Stern geschienen.”3® Trauergedichte fielen
ihm schwer. 56 von dieser Gattung stehen seinen 436 Hochzeitscarmina gegen-
uber. Unter den insgesamt 650 Gedichten gibt es nur zwei Dutzend, fiir die
kein Anlall auszumachen ist.

Sachsen, die Lausitz und Thiiringen hat Picander so erfolgreich beliefert, daf3
er aus dem Hauslehrerelend herausgelangte. Diese Art von Poeten bezeichnete
man als ,,Gratulanten™. Zur gleichen intellektuellen Schicht rechneten nichtap-
probierte Arzte, Privatlehrer, Korrektoren. Von den akademisch qualifizierten
Schriftstellern wurden diese Konkurrenten als ,,Hungerdichter”, ,,Lumpen-
dichter” abgetan. Gottsched hat vergeblich versucht, sich tber sie 6ffentlich zu
amiisieren, indem er am 29. September 1727 in seiner Wochenschrift ,,Der
Biedermann™ die scheinbar ernstgemeinte Ankiindigung machte, der Verleger
habe sich entschlossen,

,.eine vollstindige Sammlung aller der Gedichte heraus zu geben, die seit 1700 in Leipzig von
Jahr zu Jahr, auf alle Hochzeiten, Geburts- und Nahmens-Feste, Neujahrs-Tage, Doctor- und
Magister-Promotionen und Leich-Begingnisse, theils gedrucke worden, theils noch in MS.
verborgen liegen. Er bittet sich zu einem so hdchst-ersprieflichen und lingst gewiinschten
Wercke den Beystand aller derjenigen aus, die entweder selber Verfle gemacht, oder derglei-
chen von andern bekommen haben; sonderlich der so genannten Herrn Gratulanten artige
[d. h. kunstgemifie] Schrifften, von welchen er seiner Sammlung eine besondere Zierde ver-
spriche. 10

Ironisch veranschlagte er den Umfang dieser Sammlung auf 25 bis 30 Folianten
und kindigte, der Kosten wegen, eine Subskription an. Doch Gottsched irrte
sich, der Witz ging ins Leere: Picander besorgte das selbst. In vier stattlichen
Binden faflite er seine Arbeiten zusammen, die anders tbrigens fur uns voll-
stindig verloren wiren: 1727, 1729, 1732 und 1737; ein ,,Finfter und letzter
Theil* folgte 1751. Bis dahin erreichten die vier vorangehenden Binde einzeln
jeweils mehrere Auflagen. 1768 erschien noch eine Auswahl— das war das Jahr,
in dem Goethe die Universitit Leipzig schon wieder verlieB. Dieses nach Um-
fang wie Eigenart sehr seltene Phianomen, das in seinen Einzelheiten noch gar
nicht niher untersucht ist, weist zuriick auf einen bemerkenswert selbstbe-
wufiten Zug im Selbstverstindnis dieses Autors.

1740 erlangte Picander ein herausgehobenes Amt im Steuerwesen. Nichts
charakterisiert seine Schriftstellerrolle schirfer als die Tatsache, dafl er sie
daraufhin so gut wie ganz aufgab. Was er geworden war, verdankte er seiner

3% Zitiert nach der zweiten Auflage: Picanders Ernst-Schertzbaffte und Satyrische Gedicbte. Erster
Theil, Andere Auflage Leipzig 1732, fol. ):( 3 recto/verso. — Picander war nicht von vorn-
herein entschlossen, weitere Binde zu publizieren, sondern wollte das vom Absatz abhingig
machen. Dieser gab ihm offenbar recht, auch darin, daB er unter anderem Namen veroffent-
lichte, also schlicht an andere ,,Gratulanten** verkaufte Gedichte, wieder an sich zog (,,dall
ich nunmehr diejenigen Kinder, so ich nur andern gelichen, wieder vor die meinigen er-
klare [ ...]%, a.a.0,, fol.) ( 4 recto).

40 Faksimiledruck der Originalausgabe. Leipig 1727-1729. Mit einem Nachwort und Erlauterungen
brsg. von Wolfgang Martens, Stuttgart 1975 (Deutsche Neudrucke, Reike Texte des
18. Jahrhunderts.), S. 88.
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Feder, das besagt tibrigens auch sein Kunstname. Den dufleren Anlall dafiir
hatte ein Jagdunfall geboten: Henrici hatte 1722 einen Bauern niedergeschos-
sen, als er es auf eine Elster (pica) abgesehen hatte. Picander hatte einen Blick
fir die Sinnbildsprache der Emblemc, seine Sammelbinde zeigen es. Joachim
Camerarius bot in seiner Emblemsammlung von 1596 die fliegende Elster, die
einen Lorbeerzweig im Schnabel zum eigenen Nest trigt, Sinnbild der Unab-
hiangigkeit: Ich schaffe mir (selbst) herbei, was niitzlich ist, lautet die Deutung
zu diesem Bild.?! Dies alles freilich geschieht im Bewuftsein elementarer sozia-
ler Gefihrdung. Den ersten Band seiner Gedichte hatte Picander ..dem guten
Gliicke™ gewidmet. In der zweiten Auflage ersetzte er das ,,gute Gliick** durch
dessen personlichen Botschafter, den Staatsminister Graf Brihl. Das Bild
von Fortuna prospera und Fortuna adversa, die die Menschen auf dem Rade
des Geschicks unaufhorlich umtreiben, wurde im 18. Jahrhundert noch allge-
mein verstanden. Nahe beim Goetheschen Gartenhaus im Weimarer Park kann
man noch heute den ,,Stein des Guten Gliicks sehen. eine Kugel, scheinbar
unverbunden auf einem Kubus ruhend. Goethe hat ihn 1777 errichten lassen.
Uber Henricis Gedichten sollten seine drei ,, Teutschen Schau-Spiele™, einzeln
1725 gedruckt, gesammelt erschienen 1726, wahrscheinlich niemals aufgefiihrt,
nicht vergessen werden.?? Sie stehen ganz unabhingig neben den schulmifig
tradierten Entwicklungsschemata des Lustspiels. ,,Der Academische Schlen-
drian™, der ,,Ertzt-Sduffer” und die ,,Weiber-Probe' sind so etwas wie Zeit-
stiicke. Nirgends sonst tritt uns in literarischer Formung ein Bild der Leipziger
Gesellschaft von vergleichbarer Vollstindigkeit und Genauigkeit entgegen.
Picander tibte freilich einen kritischen Realismus, das heif3t, er gab solche Aus-
schnitte des gesellschaftlichen Gesamtspektrums, die satirisch zu verfolgen
lohnte: der Student in seinen eher nichtakademischen Beschiftigungen, seinen
Vater ins Grab bringend, oder Eskapaden einer nichtsnutzigen Ehefrau. Die
Stiicke halten nur wenig mittels motivierender Handlungsverkntpfung zusam-
men, doch das Nebeneinander einzelner Szenen ist durchaus kalkuliert, naimlich
nach dem Stilprinzip des grotesken Aufeinanderpralls der Situationen.
Picanders sprachlich-stilistische Begabung hebt seine Versdichtung entschei-
dend tiber seine Prosa hinaus. Thr grofiter Vorzug, fiir den heutigen Leser der
unscheinbarste, liegt in Henricis ganz aullerordentlichem prosodischem Kon-
nen. Er behandelt das Sprachmaterial mit einer Korrektheit, die auch einem
Autor der Goethezeit Ehre gemacht hicte. Er wuflte dartiber hinaus augen-
scheinlich, welche Konsonanten sangbar sind, so dal man sie am Versanfang
gebrauchen kann, und was fiir Silben aus analogem Grund in die Hebungen
des Verses gehdrten. Da brauchte Bach nichts nachzubessern. Picander schreibt
grundsitzlich wirkliches Hochdeutsch. Es ist wesentlich der Gottsched-Schiiler
Adelung gewesen, der den Mythos von Sachsen als der sprachlichen Toskana

W Emblemata. Handbuch zur Sinnbildkunst des 16. und 1 7. Jabrbunderts, hrsg. von Arthur Henkel
und Albrecht Schine, Stuttgart 1967, Sp. 887.

2 Ein Exemplar des tiberaus seltenen Drucks besitzt die Herzog August Bibliothek Wolfen-
buttel: Picanders Teutsche Schau-Spiele, bestebend in dem Academischen Schlendrian Erezt-Siunffer
und der Weiber-Probe, Zur Erbauung und Ergotzung des Gemiiths entworffen. Auff” Kosten des
Auwtoris Berlin, Franckfurth und Hamburg 1726.
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Deutschlands aufgebracht hat. Doch das Hochdeutsche in dieser Zeit war
keineswegs mit der siachsischen Umgangssprache identisch. Wieland hat in
seiner Abhandlung ..Uber die Frage: was ist Hochdeutsch?* noch 1782 man-
cherlei Amusantes dazu gesagt, mcht zuletzt mit Blick auf die gesellschaftliche
Oberschicht. Aber das DLUtbCh um das sich Gottsched mit seinen Mitstreitern
in der ,,.Deutschen Gesellschaft™ allererst bemiihte, beherrschte Picander be-
reits. Ein Blick auf Gottscheds ,,Trauerode™ (,,Laf}, Firstin, lall noch einen
Strahl™) und dann auf die Wortinderungen in der Partitur Bachs lalic Gort-
scheds Sprache nennenswert ilter erscheinen als die Henricis — wer weil, viel-
leicht war es ironischerweise tiberhaupt Picander, der Gottscheds Dialektfor-
men und Solézismen aufpoliert hat.

In den weltlichen Texten, die ja mehr Spielraum liefben, kann man Picanders
stilistische Fihigkeiten noch genauer studieren. Er liebt es, mit Bildern der Be-
wegung einzusetzen, dementsprechend mit dem daktylischen, rascheren Vers:
Wcttercrelomsse Stationen des Tageslaufs bicten sich dafiir an. So gelangt er
zwanglos zu szenischen Vorstelluno n. Picanders besonderer Kunstgnf’f ist,
in einer Arie jeweils eine abgeschlossenc Situation zu zeichnen, innerhalb des
Gesamttextes die Stationen aber rasch und charakteristisch wechseln zu lassen,
so da} von einem gewissen inneren Rhythmus a priori eine leise Anregung far
den Komponisten ausgehen mochre.

Dem heutigen Leser fallen in Picanders Gedichten die zahllosen erotischen
Anziglichkeiten auf, die auch den zitierten Karl Goedeke so skandalisierten.
Liest man zwei oder drei davon, dann wirken sie belustigend. Ein ganz harm-
loses Beispiel (Anrede an das just kopulierte junge Paar):

Geht hin, und spielt in euerm Bettgen
Ein concertirendes Duettgen,

Halt den Accord gesegnet aus;

Und wenn ihr also fortgefahren,

So werde nach drey Viertel-Jahren
Ein angenehmes Trio draus!'3

Liest man so etwas freilich hundertfach, dann wirkt es genauso langweilig, wie
Anziglichkeiten in der Masse nun einmal wirken. Die Verachtung, in der die
Gratulanten standen, gerit damit in ein klareres Licht. Picander hat allerdings
nur selten den gleichen Scherz noch einmal wiederholt. Man sieht auch, daf3
die Anziiglichkeiten in kleineren Stadten, in Zittau, in Guben oder in Annaberg,
hiufiger vorkommen als in Leipzig, in Bargerfamilien eher als in ratsfihigen
oder bei Professoren oder gar beim Adel. Die Zoten gehoren aber zur Gattung.
Man bestellte sie mit, indem man Gberhaupt ein Hochzeitscarmen bestellte.
Uber den Autor als Person besagen sie nichts. Er lieferte die Texte, die man von
ihm verlangte. Keiner seiner Textdichter hat Bach mit Mafarbeit von auch
nur annihernd vergleichbarer Qualitit beliefert.

Gottsched hitte das schon aus Mangel an spezifischem Talent nicht gekonnt,
Verssprache lag ohnehin allenfalls am Rande seines Vermogens. Er hitte es
aber auch niemals gewollt. Seine und Bachs Auffassungen tiber das Verhiltnis

43 Picander, a.a.0., S. 394.
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von Kunst und Gesellschaft gingen bis zur Gegensitzlichkeit auseinander.
Bach scheint in seinen frihen Leipziger Jahren rasch mit fiihrenden Leipziger
Familien in Verbindung gelangt zu sein. 1725 entstand eine Hochzeitskantate
fir eine Tochter Johann Burchard Menckes, eines der besten Kopfe der Uni-
versitait. Mencke war nun aber Gottscheds Mentor, und so kamen Bach und
Gottsched das erstemal zusammen, bei der Kantate ,,Auf! Siib-entziickende
Gewalt™ ; die Komposition ist verlorengegangen. Den Text mufl Gottsched
geschitzt haben, er druckte ihn 1730 in seinem ,,Versuch einer Critischen
Dichtkunst vor die Deutschen®, dem mafigeblichen literaturtheoretischen Lehr-
werk der deutschen Friahaufklirung; irrefithrenderweise wird es — auch von
den Germanisten — stets in der vierten und letzten Auflage von 1751, in der es
eine ginzliche Umgestaltung durchlaufen hat, zitiert.* Gottscheds Kantate ist
eine Folge von Rezitativen und Arien fiir drei Stimmen, beschlossen durch
einen Chor; das entsprach duflerlich sowohl Gottscheds wie Bachs Begriff von
der Kantate.

Ganz anders, eher krisenhaft verlief zwei Jahre spiter der schon erwihnte
zweite kunstlerische Bilindnisfall der beiden, die sogenannte ,,Trauerode™. Der
Kompositionssauftrag war nicht problemlos zustandegekommen, denn Bach
hatte kein Anrecht auf Mitwirkung bei Universititsfeierlichkeiten. Ein Auf-
traggeber von Adel vermochte dergleichen aber erforderlichenfalls durchzu-
setzen, und dieser, Hans Karl von Kirchbach, war zudem Mitglied der ,,Deut-
schen Gesellschaft™, deren Senior eben Gottsched war. Der Ode Gottscheds ist
unter Bachs Hinden eine ganz einschneidende Verinderung widerfahren.*
Gottsched hatte neun gleichmifiige Strophen gedichtet, Bach aber machte dar-
aus zehn Choére, Arienund Rezitative von ganz unterschiedlicher Linge, so, als
seier mit der Schere in unregelmiBigen Abstinden in den Text gefahren. Man
kann sich des Eindrucks nicht erwehren, Bach habe absichtsvoll demonstrieren
wollen, und zwar gerade dem gelehrten Poeten demonstrieren wollen, welche
Kunstform bei einem héfischen Anlaf3 angemessen sei. Er hielt den Eingangs-
chor im franzosischen Ouvertiirenrhythmus und setzte in reichem Mafle ton-
malerische Mittel ein, etwa bei ,,Verstummt! verstummt, ihr holden Saiten‘*
und dann bei der Stelle ,,Der Glocken bebendes Geton®. Mit kleinen, fast
unscheinbaren Wortinderungen ist die Ich-Bezogenheit, die Betroffenheit des
einzelnen verlebendigt. Es wurde 6ffentlich vermerkt, dafl Bach ,,nach Italiini-
scher Art componiret hatte'.16

Alles Italienische war fiir Gottsched gleichbedeutend mit altertiimlich, er iden-
tifizierte es mit dem allzu Kiinstlichen. Unter diesem Vorzeichen bekampfte er
zeitlebens die spatbarocke Dichtung, namentlich Hofmannswaldau, iibrigens
auch Lehms, von dem Bach 1725/26 mindestens acht Kantatentexte vertont
hatte. Gegen die formale Neugliederung seiner Ode konnte Gottsched eigent-
lich keine Einwinde haben. Es war jetzt genau das entstanden, was er selbst

4 In der ersten Ausgabe (17 30), S. 371-375.

45 A. Schneiderheinze, Uber Bachs Umgang mit Gottscheds Versen, in: Bericht iiber die Wiss.
Konferenz zum III. Internationalen Bach-Fest der DDR, Leipzig, 18./19. September 1975,
Leipzig 1977, S. 91-99.

46 Dok II/232, S. 175.
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nachmals in seiner ,,Critischen Dichtkunst’™ als italienische Kantate beschrieben
hat. Aber — das Iralienische war nun einmal fiir ihn stets auch das Uberladene,
und unter diesem Blickwinkel hat Gottsched bald darauf Bach als Komponisten
angegriffen. Ungefihr ein Jahr nach der Trauerfeier druckte er in seiner
Wochenschrift ,,Der Biedermann eine Kritik der Oper als Gattung. Am
Schluf fiihrte er die drei bedeutendsten Komponisten der Zeit an, nicht ohne
sie zugleich zu rangieren: Telemann, Hindel, Bach; Telemann aber sei unstrei-
tig der groBte. Die Begriindung ist stilgeschichtlich trefsicher, als Plidoyer
fiir die neue Richtung in sich ganz iiberzeugend:

,.Sonderlich hore ich von dem obgedachten Hrn. Telemann ruhmen, daf er sich nach dem
Geschmacke aller Liebhaber zu richten weif [. . .] Er vermeidet alle ausschweifende Schwie-
rigkeiten, die nur Meistern gefallen kénnten, und ziehet die lieblichen Abwechselungen det
Thone allezeit den weitgesuchten vor, ob sie gleich kiinstlicher seyn mochten. Und was ist
verninfriger als dieses? Denn da die Music zum Vergniigen des Menschen dienen soll; so
muB ja ein Kiinstler ein grosseres Lob verdienen, wenn er bey seinen Zuhorern cine lichelnde
Mine, und vergniigte Stellung wircket; als wenn er blof eine dngstliche Verwunderung, und
lauter in Falten gezogene Angesichter verursachet hitte.”*47

Bei alldem war Gottsched in der Theorie kein Musikfeind. Er leitete in seiner
,,Critischen Dichtkunst* die Lyrik aus der Musik ab. In der ersten Auflage
seines groflen theoretischen Regelwerks behandelt er innerhalb der Gattungs-
lehre die Kantate noch an der zweiten Stelle, gleich nach der Ode. In der letzten
Auflage von 1751 enthilt der Abschnitt ausgedehnte polemische Erorterungen
tiber die Art der Vertonungen. Ganz im Sinne seiner zitierten Parteinahme fir
den Liebhaber bestreitet er, dad Texte, die zur Vertonung bestimmt sind,
musikalische Kennerschaft erfordern, wie das von Neumeister und Hunold-
Menantes behauptet worden sei. Er konzediert also die Musik durchaus — nur
eben mit Mafen. Das aber ist hinreichend, ihr den Garaus zu machen. Das
Denken, die Vernunft diirfe durch die Musik nicht gestort werden — das ist
die Basis fiir seine oft so tiberaus temperamentvolle Kritik an den Wortwieder-
holungen in den Vertonungen und den Koloraturen auf einer Silbe. Das Aus-
gangsprinzip seiner Argumentation lautet:

,,Das Singen ist doch weiter nichts, als ein angenehmes und nachdriickliches Lesen eines Ver-
ses, welches also der Natur und dem Inhalte desselben gemiB seyn muf.*48

Im Zusammenhang mit Bach oder eigentlich schon fast im Kontrast zu ihm
mag das komisch wirken. Gerade das fiir Gottsched axiomatische Naturnach-
ahmungsprinzip ist fiir Bachs Kompositionsweise im Verhiltnis zum Text ja
nicht maBgeblich. Das Prinzip, daf3 die Musik der Poesie riicksichtsvoll zu die-
nen habe, ist freilich ein geschichtlich wiederkehrendes. Der Satz vom Singen

47 Der Biedermann Zweyter Theil Darinnen gleichfalls Fiinfzig wochentliche Blatter entbalten sind,
Leipzig 1729, S. 140 (s. FuBnote 40). Der Herausgeber fiihlte sich vielleicht durch die
Angabe Gottscheds ,,Mit einem vollstindigen Register” der Miihe enthoben, selbst cines
anzufertigen. So leitet den Benutzer dann die Angabe des Originals ,,Opern werden ver-
worffen® (vorletzte, ungezihlte Seite) auf die Spur.

48 Hier zitiert nach dem Neudruck der 4. Auflage (175 1), Darmstadt 1962, S. 725; der Wort-
laut ist an dieser Stelle gegeniiber der 1. Auflage wenig verindert.
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als einem leicht gesteigerten Sprechen charakterisiert auch noch Goethes Auf-
fassung von der Vertonung; Zelter hat ihn befolgt. Nur der arme Franz Schu-
bert in Wien wird nie begriffen haben, warum er sein Heft mit sechzehn
Goethe-Vertonungen, darunter ,»Erlkonig™, ,,Gretchen am Spinnrade™, aber
auch ,,Heidenroslein*, aus Weimar kommentarlos zuriickerhalten hat.

Zu den musikalischen Kennern gehorte Gottsched, der Parteiganger der Lieb-
haber, also sicher nicht. Er hat das bei einer bestimmten Gelegenheit mit fast
schon wieder liecbenswerter Ungeschicklichkeit an den Tag gelegt. 1732
schickt er seiner Braut, dem Friulein Kulmus in Danzig, Klaviernoten. Er
wihlt das Beste, was das musikalische Leipzig damals bot, gerade im Stich
erschienene Klavierwerke Bachs. Nach dem Datum kann es sich nur um Bachs
Opus 1, den 1731 erschienenen Gesamtdruck der Partiten, gehandelt haben.
Das Prisent erwies sich als Fehlschlag. Heute, nachdem Bach-Spiel seit mehr
als einem Jahrhundert zur Substanz des Klavierunterrichts gehort, liegen die
Partiten auch in der Reichweite von Dilettanten. damals galten sie als ausge-
machte Virtuosenstiicke, unbeschadet der werbenden Angabe auf dem Titel-
blatt ,,Denen Liebhabern zur Gemiiths Ergoetzung verfeftiget“. Um wieviel
mehr mag diese Differenz fiir die klavieristischen Vorstellungen gegolten
haben, die in der weiblichen Erzichung vermittelt wurden. Von Johann Lud-
wig Krebs, den Bach 1736 als Lehrer fiir die Frau Gottsched empfiehlt, heifdt es
einmal ausdriicklich, er habe ., Galanterie-Sichelchen'* geschrieben, ,,welche
auch vor das Frauenzimmer gantz leicht und practicable sein*.*® Das war ein
ganz anderes Genre. Eine gewisse Kennerschaft ist bei dem Friulein Kulmus
tbrigens nicht auszuschlieen. Sie antwortet auf die Notensendung des Briu-
tigams. recht diplomatisch:

»»Die tberschickten Stiicke zum Clavier von Bach, und von Weyrauch zur Laute, sind eben so
schwer als sie schon sind. Wenn ich sie zehnmal gespielet habe, scheine ich mir immer noch
cine Anfangerin darinnen. Von diesen beyden grofien Meistern getillt mir alles besser als
ihre Capricen; diese sind unergriindlich schwer. 30

Bachs Partiten enthalten nur ein Capriccio, das in c-Moll. Sollte sie das wirklich
gemeint haben, so hitte sie zielsicher eines der technisch anspruchsvollsten
Stiicke der ganzen Sammlung herausgegriffen — mit Kennerschaft, miifite man
dann in ithrem Fall sagen.

In den Bezichungen Bachs und Gottscheds a3t sich librigens zu keinem Zeit-
punktirgendein duflerer Bruch entdecken. Im letzten Grunde kamen Gottsched
und Bach aber politisch nicht tiberein. Gottsched war Stadtbiirger und verfocht
ein radikal aufklirerisches Programm fiir die Entwicklung von Sprache, Litera-
tur, Theater, Philosophie, Erziehung und Bildung. Von der Autonomie der
Kunst hatte er keinen Begriff, sie war fiir ihn wesentlich Beférderin des Fort-
schritts. Hierin nun erweist sich Bach iiberraschend als der Modernere. Er ist
denn auch nie zu einem Biindnis mit der Aufklirung gelangt. Er wollte — oder
mufite — komponieren. Als ihm der Hof dafiir nicht mehr geniigend Sicherheit
zu bieten schien, wechselte er in die Stadt. Als man ihm dort Hindernisse in den

19 Dok I1/492.
%0 Dok I1/309.
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Weg legte, unternahm er alles, um sich in Dresden bei Hofe Hilfe zu sichern,
indem er sich um den Titel eines Hofkomponisten bemiihte.

Viertens: Die stilgeschichdichen Gegensitze zwischen Bach und Gottsched
finden ihre anschaulichste Ausprigung erst relativ spit, in der 1737 einsetzen-
den sogenannten Scheibe-Birnbaum-Fehde, bezeichnenderweise also in einer
publizistischen Spiegelung. Diese Auseinandersetzung sollte man keinesfalls
von den Personen her zu verstehen versuchen. Die Aufklarung hatte zur Pole-
mik als literarischer Gattung ein gelassenes Verhaltnis, man falite Streitschrif-
ten niche gleich, wie wir heute, als personliche Beleidigungen auf. Bach und
Gottsched jedenfalls fanden sich auf dem Hohepunkr des Streits, Ostern 1738,
wieder zu einer Huldigungskantate zusammen: ,,Willkommen! Thr herrschen-
den Gotter der Erden!”.5! Sieht man sich Gottscheds Text fir diese letzte
— sagen wir besser: letzte erhaltene — gemeinsame Arbeit mit Bach genauer an,
so ist Gottsched auf genau das eingegangen, was man von Picander auf diesem
Feld lernen konnte — dall Gottsched immer ein billchen invita Minerva reimte,
ist nun einmal nicht aus der Welt zu schaffen.

Die publizistische Debatte zwischen Scheibe und Birnbaum spielt sich ab zu
einem Zeitpunke, zu dem Gottscheds Wirken seinen Hohepunkt erreiche hat
und in dem sich zugleich in einer Revolte in seiner engeren Umgebung das
Sinken seines Sterns ankiindigt.5® Alle nachfolgenden Leipziger Studenten und
studentischen Gruppierungen, die doch teilweise von grofitem Einfluf auf die
Entwicklung der deutschen Literatur waren, sind nicht mehr in engere Ver-
bindung mit Gottsched gelangt, weder die Schlegels noch die Freunde Klop-
stocks, also die ..Bremer Beytriger', Klopstock selbst nicht und auch nicht
Lessing.

Ausgel6st wurde die Fehde um Bach durch einen fingierten Korrespondenten-
bericht, den Scheibe 1737 in seinem ,,Critischen Musicus™ publizierte.?® Es
wird zunichst der Universititsmusikdirektor Gorner als der Stimper geschil-
dert, der er war, und anschlieBend wird Bach mit einigen Einschrinkungen
gelobt. Diese Einschrinkungen beziehen sich auf musikasthetische Prinzipien;
eigentlich ist diese Passage eine unnotige Abschweifung. Sie steht im Gibrigen
nicht einmal im Einklang mit der Wertschitzung Bachs, die Scheibe im ,,Criti-
schen Musicus™ durchweg an den Tag legt. Aufler den Hauptthesen dieser Dis-
putation ist vor allem der Defendent von Bedeutung, der da fiir Bach aufgetre-
ten ist, der aus hochangesehener Juristen- und Beamtenfamilie stammende Jo-

51 BWV Anh. 13; die Komposition ist verloren. — Der Text ist wicdergegeben in BT, S. 418f.

%2 Die immer noch solideste Zusammenfassung — sie lieBe sich vom Standpunkt der Literatur-
geschichtschreibung aus vertiefen — bei Ernst Kroker, Gottscheds Austritt aus der Deutschen
Gesellschaft. Mittheilungen der Dentschen Gesellschaft xur Erforschung Vaterlandischer Sprache und
Alterthiimer in Leipzig 9, 2. Heft, 1902, S. 3—57. — Vgl.ferner ders., Zweibundert Jabre Deut-
scher Gesellschaft, a.a.O., 12, 1927, S. 7—27-

33. Die Anmerkung findet sich im 6. Stiick, am 14. Mai 1737, ,,Neue, vermehrte und verbesserte
Auflage”, Leipzig 1745 (Nachdruck Hildesheim, New York, Wiesbaden 1970), S. 54. —
Die bisher grundlichste Analyse der Diskussion um Scheibe bietet Gunther Wagner,
J. A. Scheibe — J. S. Bach: Versuch einer Bewertung, B] 1982, S. 33-49.
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hann Abraham Birnbaum. Sein Vater, Johann Siegmund Birnbaum, gleichfalls
promovierter Jurist, war in Leipzig Ratsmitglied, Stadtrichter und ,,Advocat*
sowohl beim Oberhofgericht als auch beim Konsistorium gewesen; er starb
1722. Auch der Sohn, Johann Abraham, war Rechtswissenschaftler. In juri-
stischen und sonstigen Nachschlagewerken des 18. Jahrhunderts ist er biblio-
graphisch und mit biographischen Einzelheiten durchaus greifbar, seit dem
19. Jahrhundert nicht mehr.”* Er war eine ungewohnlich cigenstindige wis-
senschaftliche Persénlichkeit, seine schriftstellerische Produktion ist von stu-
pender Vielseitigkeit. 1721 erwarb er in Leipzig mit einer juristischen Arbeit
den Magistergrad. Angesichts seiner vorziiglichen Publikationen fiel es den
Zeitgenossen auf, dafl Birnbaum privatisierte und keinen Karriereehrgeiz an

den Tag legte. Bei Christoph Weidlich heif3t es:

,»Er hat Iura studiret, und 1721 zu Leipzig in Magistrum promoviret. Er lieset Philosophische.
Oratorische und Juristische Collegia. Sein gegenwirtiger Zustand muB ihm gantz wohl ge-
fallen, weil er niemahls einen hohern Gradum ambirt, ohngeachtet er Geschicklichkeit genug
besitzet. Er hat eine schéne Bibliothec.53

Es wiirde sehr lohnen, seinen vielseitigen Spuren in der Wissenschafts-
geschichte einmal im Zusammenhang nachzugehen.

Gegenwiirtig ist Birnbaum noch als einer der frithesten Theoretiker des Ur-
heberrechts bekannt, mit seiner — merkwiirdigerweise anonym erschienenen —
Schrift ,,Eines Aufrichtigen Patrioten Unpartheyische Gedancken tber einige
Quellen und Wirckungen des Verfalls der ietzigen Buch-Handlung, Worinnen
insonderheit Die Betriigereyen der Biicher-Prinumerationen entdeckt, Und
zugleich erwiesen wird, Daf} der unbefugte Nachdruck unprivilegirter Buicher
ein allen Rechten zuwiederlauffender Diebstahl sey .56 Die Bach-Forscher be-

% Die genaueste Kenntnis besafl offenbar Christoph Weidlich, Geschichte der jetztlebenden
Rechts-Gelebrten in Teutschland, und um Theil anch ausser demselben, als ein Rechts-Gelebrten-
Lexicon in Alpbabetischer Ordnung, nebst einer hierzu dienlichen Vorrede herausgegeben, Theil 1.2.,
Merseburg 1748/49, S. 58f. — Angaben im Anschluf} daran bei Johann Heinrich Zedler,
Nthige Supplemente u dem Grofien Vollstindigen Universal Lexikon Aller Wissenschaften und
Kiinste, Dritter Band, Leipzig 1752, Sp. 1294.—Ferner Christian Gottlich Jocher, Allgeneines
Gelebrten-Lexikon, Erster Theil, Leipzig 1750 (Reprint Hildesheim 1960), Sp. 1103. — In
systematischer Gruppierung sind die wichtigsten Werke Birnbaums verzeichnet bei Martin
Lipenius, Brbliotheca realis iuridica, 2 Bde. Leipzig 1757. — Die Angabe im Supplementband.
Leipzig 1775, S. 407, Birnbaum habe 1666 in Wittenberg eine Dissertatio de iure pupillarum
singulari vorgelegt, betrifft seinen GroBvater.

Geschichte der jetztlebenden Rechts-Gelebrten, a.a. 0., Theil 1, S. 58. — Der Name Birnbaum ist
fur viele jidische Familien belegt. Die Erwigung, ob Johann Abraham Birnbaum mog-
licherweise durch seine Abkunft von einem Amt an der Universitit ferngehalten worden
sei, fiihrt zu nichts: Vater und GroBvater hatten hohe geistliche Stellungen inne, zudem las
bereits der Vater an der Universitit, obschon nicht als Professor. Wenn es sich also um eine
Familie jiidischer Herkunft handeln sollte, miifite sie den alten Glauben schon vor langer
Zeit verlassen haben. Es bleibt Ritselhaftes um die Existenz dieses auflergewohnlich be-
gabten Wissenschaftlers.

Schweinfurt 1733. — Bedauerlicherweise ohne ein Wort der Erliuterung herausgegeben
von Reinhard Wittmann in dem Reprint-Bindchen: ,, Verfal/ der Buchbandlung® und erste
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zeichnen Birnbaum als Rhetorikdozenten, ohne ersichtlichen Grund. Er hielt
zwar — auler juristischen und philosophischen — auch ,,oratorische Vorlesun-
gen’”” (so Zedler und Jocher), aber die Technik der Gerichtsrede, seit jeher Be-
standteil der juristischen Ausbildung, reicht bei weitem nicht an eine spezifisch
wissenschaftliche Behandlung der Rhetorik heran, ganz abgesehen davon, daff
diese ohnehin Teil der Philologie, kein eigenstindiges Universititsfach war.
Das Mifiverstindnis konnte zumindest befordert worden sein durch Birn-
baums zahlreiche deutsche Reden, die sowohl in Einzeldrucken existierten wie
in zwei Binden gesammelt erschienen.?” Diese Reden entstanden freilich gerade
nicht auf akademischem Boden, nicht im Rahmen der universitiren Lehre,
sondern in Rednergesellschaften, frihen Formen biirgerlicher Selbstorganisa-
tion. Die Reden weisen den gleichen, ruhig-tiberlegenen stilistischen Duktus
auf wie die beiden grofien Plidoyers Birnbaums fiir Bach, in seinem (Euvre
ein neues, vollig eigenstandiges Sachgebier.®® Sie stehen nach begrifflicher
Prizision und Argumentationsniveau an der Spitze der zeitgenossischen Aus-
sagen uber Bach.

Drei Themen beherrschen den Disput Scheibe —Birnbaum. Einmal Scheibes
Vergleich Bachs mit Lohenstein, dann sein Vorwurf, in Bachs Kompositionen
herrschten Schwulst und Verworrenheit und schliefilich die Forderung nach
Natirlichkeit. — Das Stichwort ,,Lohenstein” meint mehr als einen polemi-
schen Vergleich, er enthilt vielfiltige stilgeschichtliche Kategorien. Es ist
triher auch sonst des 6fteren geduflert worden, dafl Bachs Stil dem Stil zurtick-
liegender Jahrzehnte stirker entspreche als dem um 1740. Die drei Themen
hangen untereinander zusammen. Der Name ,,Lohenstein™ versinnbildlicht in
Kurzc was die Schlagworte ,,Schwulst™ und ,,Verworrenheit™” besagen, oder,
mit anderen Ausdrucken Phébus (von franzésisch phébus) und Galllmathlas
Schwulst bedeutet soviel wie Unangemessenheit von Anlall und Auszierung,
in der Literatur vor allem uiberreicher bildlicher Ausdruck. Verworrenheit oder
Gallimathias meint: allzu kiinstliche Konstruktionen. In Scheibes Stichworten
steckt eine ganze Asthetik, und zwar eine, die normativ einer vergangenen
entgegengesetzt wird. Das sind geschichtliche Kampfparolen der Gegenwart
gegen das 17. Jahrhundert, auch solche der Aufklirung gegen die hoﬁsche
Welt.

Den Vorwurf der Verworrenheit interpretierte Scheibe: Verworrenheit liege
dann vor, wenn unter allen Stimmen Gleichberechtigung herrsche. Es misse
namlich stets eine Hauptstimme erkennbar werden. Das lief auf den Primat

Reformplane, Minchen 1981 (Quellen zur Geschichte des Buchwesens. 3.). — Die besagte
Abhandlung wird Birnbaum von den Bibliographen des 18. Jahrhunderts zugeschrieben.
Vgl. Walter Bappert, J. A. Birnbaum. Ein nabexu moderner Verlagsrechtler?, in: Archiv fic
Geschichte des Buchwesens 6, 1964, Sp. 1263—1296.

37 Birnbaums Redensammlung druckte der Verleger der — damals noch von Gottsched gelei-
teten — Deutschen Gesellschaft, Johann Christian Martini: M. Jobann Abrabam Birnbaums
Teutscher Reden Erster Theil, Leipzig und Langensalza 1735, Anderer Theilebd. 1736. — Nicht
nur der Themen, auch der sachlich betroffenen Personen wegen verdient die Sammlung
die Aufmerksamkeit der Bach-Forschung.

38 Dok I1/409, S. 296-306 und 4471, S. 340-360.
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der Melodie tber die Harmonie hinaus, mittelbar zugleich auf den des Textes
tber die Komposition. Damit war zugleich das dritte Thema mit angeschnitten:
der Naturbegriff. Fiir Scheibe bedeutete Natur soviel wie Naturllchl\ut im Sinne
von Schllchthut. Birnbaum bestritt das Naturnachahmungsprinzip nicht
grundsitzlich, wohl aber Scheibes Gleichsetzung von Natirlichkeit mit
Schlichtheit. Birnbaum plidierte fiir die Autonomie der Kunst und ihrer Mittel.
Um dieselbe Zeit eroberten die Schweizer Literaturtheoretiker der dichteri-
schen Phantasie, die sich vor allem in der Bildlichkeit verwirkliche, ihre Rechte.
Als dann wenig spater Klopstocks Dichtung auftauchte, noch zu Bachs Leb-
zeiten, sah Gottsched darin nur eine Fiille kithner Bilder und schwer verstind-
licher Satzkonstruktionen, und es tiberfiel ihn die Angst vor der Wiederkehr
eines vergangenen Zeitalters. Schade eigentlich oder fast grotesk, dald sich
Gottsched mitten in dem Disput zwischen Scheibe und Birnbaum, im August
1738, von seinen eigenen Anhingern lossagte, indem er aus der bis dahin
von ihm oelextetcn Deutschen Gescllschah austrat. Birnbaum argumen-
txertc durchaus nicht geschichtlich defensiv. Das Stichwort ,,.Lohen-
stein’ ist in dieser Zeit schon ambivalent. In dem Scheibe-Birnbaum-Streit
sind die dsthetischen Gegensitze der kommenden Zeit bereits angelegt. Dald
Bach und seine Verteidiger iiberhaupt, dafl sie vor allem derart griindlich und
ausfihrlich auf Scheibes Passage reagierten, a3t zugleich auf ein erhebliches
Selbstbewulitsein riickschliefen. Fast hat es den Anschein, als hitten sie in
dem gleichen Zusammenhang auch noch Mathias Gesner mobilisieren konnen,
der in seine Quintilian-Edition von 1738 eine lange Anmerkung iiber Bach
einflgte.?®

Die Wirkungsgeschichte der Musik verlduft anders als die der Literatur. Wah-
rend Bachs Kantaten in der Rezeption zu Kunstwerken wurden, verloren die
Texte ihren Charakter als Gebrauchstexte keineswegs. Thre genauere historische
Analyse veranschaulicht deshalb den urspriinglichen geschichtlichen Sinn der
Musik Bachs.

K/einer Epilog: Alle Aussagen iiber Bach und seine Texte beruhen auf ganz
lickenhaften Grundlagen. Nur fiir ein Drittel der Vertonungen kénnen wir
ja Autoren benennen. Es ist verstindlich, dall man immer wieder Bach selbst
als Autor in A‘nspruch genommen hat. Man tat es mit kontradiktorischen
Argumenten: einmal fiir besonders dilettantische, einmal fiir ganz tiberragende
Texte. Man kann bezweifeln, dafl Bach im Sinne seiner Zeit ein litteratus, das
heifst ein zur Formulierung von Texten befihigter Mann gewesen ist, und ich
glaube, dall man das auch nachweisen kann. Sein Vorginger im Amt, Kuhnau,
reprisentierte als letzter den Typus des gelehrten Kantors, er war approbierter
Notar und ist als Romanautor keineswegs unbeachtlich. Warum aber hat Bach
iberhaupt nur in relativ geringem Umfang Texte verwendet, die er sich gleich-
sam herstellen lassen mufite? Warum hat er sich so bald der geistigen Wclt des
lutherischen Chorals zugewandt? Wer hat ihm die Texte seiner Choralkantaten

29 Dok I1/432, S. 331f. — Hier wiirde man am ehesten einen Hinweis auf den Rhetoriker Bach
erwarten diirfen. Gesner beschreibt aber ausschlieBlich die unvergleichliche Geschicklich-
keit, mit der Bach seine Auffihrungen leitete — oder ein Umwerfen verhinderte.
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eingerichtet? Wie sind diejenigen Texte beschaffen, deren Autoren fiir uns ohne
Namen geblieben sind? Eine Fiille von Fragen, zu der die Literaturwissen-

schaft im Zusammenwirken mit der Musikwissenschaft und der Theologie
thren Beitrag leisten konnte.
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Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach
Zu Bachs Weimarer Konzertform

Von Jean-Claude Zehnder (Basel)

Johann Sebastian Bachs schopferischer Auseinandersetzung mit der italieni-
schen Instrumentalmusik, insbesondere dem Konzert, kommt in seiner Stil-
entwicklung ein auflergewohnlicher Stellenwert zu. Die Bach-Forschung hat
sich bisher hauptsichlich auf die ,,Frage Bach —Vivaldi™ konzentriert:! zweifel-
los gebiihrt dieser stilistischen Beeinflussung, was den Umfang des Repertoires
und die anhaltende Wirkung betrifft, der erste Platz. Gerade der Beginn von
Bachs Concerto-Rezeption um 1713/14 liegt aber noch weitgehend im dunkeln;
die vorliegende Studie versucht, diesen Ansatzpunkt zu einer Charakteristik
der Ritornellform in Bachs Weimarer Zeit niher zu beleuchten. Wenn hier der
Name Giuseppe Torellis ins Spiel gebracht wird, so geschieht das in erster
Linie aufgrund von vergleichenden analytischen Beobachtungen. Ausgangs-
punke dieser Arbeit ist eine zuerst beschreibende, dann die strukturellen Zu-
sammenhinge befragende Werkbetrachtung. Ich méchte — mit den Worten
Werner Breigs zu sprechen — ,.die Fragen der kiinstlerischen Entwicklung
Bachs . . . so gewichtig sehen, daB sie zu intensiven analytischen Bemithungen
herausfordern™ .2

Seit der tiberzeugenden Darstellung Hans-Joachim Schulzes® kann das Be-
kanntwerden Bachs mit den Konzerten Antonio Vivaldis mit hoher Wahr-
scheinlichkeit auf Juli 1713 datiert werden. Am 8. Juli kam Prinz Johann Ernst
von Sachsen-Weimar von seiner Bildungsreise aus den Niederlanden zuriick
und brachte neue Musikalien nach Weimar, darunter befand sich wohl ,,Vival-
dis op. 3 im kiirzlich (1711) erschienenen Roger-Druck™.* Bachs Beschiftigung
mit dem Concerto ,,nach italiinischem Gusto™ hat aber zweifellos schon einige
Jahre frither begonnen. Mindestens zwei Belege lassen sich dafiir nennen. Zum
Konzert e-Moll op. 2/2 von Tomaso Albinoni (Erstdruck Venedig 1700) hat
Bach eine (fragmentarisch erhaltene) Continuo-Stimme geschrieben ; die Iden-

Abkurzungen:

Ep Episode Rit Ritornell
Kad  Kadenz Ul Uberleitung
Qfs Quintfallsequenz l.H. linke Hand
Qschr  Quintschritt r. H. rechte Hand

1 So der Titel des Aufsatzes von R. Eller im Bericht siber den Internationalen Musikwissenschaft-
lichen Kongref$ Hamburg 1956, Kassel etc. 1957, S. 8o-85.

2 . Breig, Probleme der Analyse in Bachs Instrumentalkonzerten, in: Bach-Symposium Marburg
1978, S. 127—136 (das Zitat auf S. 136).

3 Schulze Bach-Uberlieferung, Kapitel V ,,Entstehung und Uberlieferung der Konzerttran-
skriptionen fiir Orgel und Cembalo®, S. 146—173, dazu auch die dortin Fufinote 566 genannte
Literatur.

i Schulze Bach-Uberlieferung, S. 159.
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tifizierung ist Hans-Joachim Schulze gelungen.® Die Schriftziige Bachs weisen
nach Yoshitake Kobayashi in die Zeit ,,vor 1710 @)t

Der zweite Beleg bezieht zwei deutsche Musiker mit ein, die sich etwa zur
gleichen Zeit wie Bach mit dem modernen Konzert nach italienischem Muster
beschiftigt haben: Georg Philipp Telemann und Johann Georg Pisendel.
Telemanns Konzert G-Dur fiir zwei Solo-Violinen, Streicher und B.c. liegt
in ciner Stimmenabschrift von der Hand des jungen Bach vor (nach Kobayashi
»um 1709 (?)°, nach Schulze ,,um 1709/12").7 Bach war ,,in seinen jungen
Jahren . .. oft mit Telemannen zusammen® ;® diese Aussage Philipp Emanuel
Bachs durfte sich auf die Zeit vor 1712 beziehen, da Telemann in diesem Jahr
seine Wirkungsstitte von Eisenach nach Frankfurt a. M. verlegte. Obschon
er in seiner Autobiographie bekennt, dal3 ihm die Komposition von Konzerten
,.nicht von Herzen'* kam, hat sich der kollegiale Austausch mit Bach offensicht-
lich auch auf diese Gartung bezogen.®

Die Abschrift des Telemann-Konzerts befindet sich in den Dresdner Bestin-
den, die teilweise auf das Wirken Johann Georg Pisendels zuriickgehen. Pisen-
del (1687-1755) kam 1697 in die Ansbacher Hofkapelle und erhielt dort Unter-
richt von Giuseppe Torelli.!® Im Mirz 1709 reiste er iiber Weimar, wo er Bach
kennenlernte, nach Leipzig.! Noch im selben Jahr lief} er sich im Leipziger
Collegium musicum mit einem Violinkonzert von Torelli horen.12 Bach, dem
das ,,Betrachten der Wercke der damaligen berithmten und griindlichen Com-
ponisten™* ein innerstes Bediirfnis war,® wird die Gelegenheit nicht versaumt
haben, sich anlidfllich von Pisendels Besuch mit der Musik Torellis vertraut zu
machen. Auch wenn die Transkriptionen Torellischer Konzerte von der Hand
Bachs (BWYV 979) und Johann Gottfried Walthers (nach Torellis op. 8/7 und
op. 8/8) wahrscheinlich erst nach Mitte 1713 im Auftrag des Prinzen Johann

> H.-]J. Schulze, Die Bach-Uberlieferung — Plidoyer fiir ein notwendiges Buch, BzMw 17, 1975,
S. 55 und Faksimile-Beigaben nach S. 5.

6 NBA 1X/2,S. 212,

" H.-]. Schulze, Te/emann — Pisendel — Bach. Zu einem unbebannten Bach-Antograph, in: Die Be-
deutung Georg Rhilipp Telemanns fiir die Entwicklung der curopiischen Musikkultur im
18. Jahrhundert. Konferenzbericht Magdeburg 1981, Teil 2, Magdeburg 1983, S. 73-77.
NBA IX/2 (Kobayashi), S. 216.

8 Dok III, Nr. 803 (S. 289).

# Zur Bezichung des jungen Bach zu Telemann siche Schulze Bach-Uhcrlicfcrung. S. 164 bis
165; auch die Cembalo-Transkription g-Moll (BWV ¢#5) nach cinem Violinkonzert Tele-
manns konnte auf diese frithen Kontakte der beiden Musiker zurlickgehen. Das Andreas-
Bach-Buch enthilt e¢ine Ouvertiire Telemanns in Cembalo-Transkription (Schulze Bach-
Uberlicferung, S. 43); Telemanns Neigung galt offenbar mehr dieser Gattung als den ,,vielen
Schwiirigkeiten und krummen Spriingen* (W. Kahl, Se/bstbiographien dentscher Musiker des
18. Jabrbunderts, Koln 1948, S. 222) der italicnischen Konzerte.

10 MGG 10, Sp. 1301 (H.-R. Jung).

D oIS N 267 3150

12 A. Schering, Geschichte des Lustrumentalkonzerts, 2. erganzte Ausgabe, Leipzig 1927 (Reprint

Hildesheim cte. 1988), S. 119.

13 Dok III, Nr. 666 (S. 82).

T TIIRRCT IR
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Ernst entstanden sind,!4 so darf man annehmen, daf® Torellis Musik schon vor
diesem Datum in Weimar bekannt war.

Seit lingerer Zeit liegen Hinweise vor, dal Bach in einigen Orgel- und Cem-
balowerken eine Konzertform gepﬂecxt hat, die ,,wesentlich von der Vivaldis
abweicht™ (so Hans-Ginter Klein in seinen Analysen der Cembalo-Toccata
G-Dur BWV 916 und der Orgel-Toccata C-Dur BWV 564).15 Diese Konzert-
form arbeitet mit ,,Kurz- thomellen (2—4 Takte), die weitgehend unverindert
auf etwa finf Tonartenstationen erklingen. Den beiden Toccaten 4Bt sich das
Orgel-Trio tber ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend" (BWYV 655 beziehungs-
weise 655a) beigesellen. Vor einigen Jahren bemerkte ich — einem Hinweis
Alfred Diirrs'® tolgend —, daf} die ,,Sonata der Kantate ,,Himmelskonig, sei

willkommen™ (BWV 182, komponiert zum 25. Mirz 1714) einem ahnlichen
Ritornellschema folgt; damit war eine erste chronologische Prizisierung gege-
ben. Eine weitere Parallele, die fiir die Bach-Chronologie noch interessanter
zu werden versprach, betrifft das Instrumental-Trio aus der Jagd-Kantate
(BWV 1040/BWV 208, héchstwahrscheinlich im Februar 1713 erstmals auf-
gefiihrt). Damit lag ein Indiz dafir vor, daf} Bach diese ,,Konzertform mit
Kurz-Ritornellen* schon vor dem Eintreffen neuer Musikalien in Weimar im
Juli 1713 gepflegt hat.

Mein erster Ansatz zu dieser Studie war die vergleichende Werkbetrachtung:
bei sehr ahnlichem ,,Grundrif3** lit sich gerade bei den Abweichungen der
Gestaltungswille des Komponisten erahnen. Der analytische Zugriff mufite zu
diesem Zweck recht detailliert sein, etwa so, wie ein Interpret sich die formalen
Beziige eines Musikstiicks vergegenwirtigt. Eine solche Analyse ,,an sich*, die
vorerst ohne vorgegebene Absicht beschreibrt, stellt auch immer fiir den Spieler
oder Dirigenten wichtige Erkenntnisse bereit. ,,Werkanalyse ist ein zugleich
wissenschaftliches und kiinstlerisches Unterfangen.” 1"

Ein zweites Ziel war die Suche nach méglichen Vorbildern fir Bachs ,.Kon-
zertform mit Kurz-Ritornellen®*, zunichst unter den durch Bach und Walther
transkribierten Konzerten, spiter auch im weiteren Umkreis der in diesen
Bearbeitungen vertretenen Meister. Als ich im Frithsommer 1989 die sehr
ahnliche thornellstruktur im Concerto grosso C-Dur op. 8/1 von Giuseppe
Torelli entdeckte, weitete sich die Arbeit aus zu einem Vergleich Bach - Torelli.

Dieser Stilvergleich war in der kurzen zur Verfigung stehcnden Zeit nicht mit
der wiinschenswerten Breite durchfithrbar; die These einer ,, Torelli-Phase® in
Bachs Stilentwicklung sei trotzdem hier zur Diskussion gestellt.

14 Schulze Bach-Uberlieferung, Kapitel V; H.-]. Schulze, |.S. Bach's Concerto-arrangements
for Organ — S tudies or commissioned Works?, in: The Organ Yearbook 3, 1972, S. 4—13.

15 H.-G. Klein, Der Einfluff der vivaldischen Konzertform im Instrumentalwerk Jobann Sebastian
Bachs, Strasbourg und Baden-Baden 1970 (Sammlung musikwissenschaftlicher Abhand-
lungen. 54. ). S. 36.

16 Diirr St 2, S. 170

17 W. Breig, in: Bach-Symposium Marburg 1973, S.
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Den Ausgangspunkt der vorliegenden Untersuchungen bildeten die drei be-
reits genannten Cembalo- und Orgelwerke. Thr detaillierter analytischer Ver-
gleich steht nach wie vor im Zentrum, die spateren Werkbetrachtungen werden
immer wieder darauf Bezug nehmen.

Toccata G-Dur (BWV 916)

Innerhalb der Manualiter-Toccaten BWV 910-916!8 nimmt diejenige in G-Dur
eine besondere Stellung ein. Sie folgt nicht dem sonst tiblichen ,.norddeutschen‘
Muster eines v1clfalt1gen Wuhsds von toccatisch-rezitativischen und fugierten
Sektionen, sondern sie zeigt die modernere orohﬂachlgu Gliederung in drei
,,9dtze . Nicht von unoctahr lautete denn auch die Uberschrift in einer heute
verschollenen Absghrltt Heinrich Nikolaus Gerbers ,,Concerto seu Toccata
pour le Clavecin®.1® Dal} die Dreisitzigkeit in der Folge Allegro—Adagio -
Allegro auf das Vorbild des 1ta]1t.ms<.hcn Instrumcntall\onzuts zurud\tmhc
W ll’d im allgemeinen angenommen ;20 die Beobachtung von Klein, daf3 der for-
male Aufbau des ersten Satzes einer Konzertform folgt, ,,die wesentlich von
der Vivaldis abweicht*, riickt die Frage nach Bachs Vorbild ins Blickfeld.
Der erste Satz gehort zur ,,Konzertform mit Kurz-Ritornellen™, mit der sich
diese Studie beschiftigt. Der zweite Satz zeigt eine recht unverbindliche The-
matik ; kein klar formullcrm ,,Hauptthuna festigt die Reihung der meist
konventionellen Sequenzen. Besonders fallen dabu die fiir den rmtcn Bach-
schen Stil ungewdhnlichen ,,Akzent-Oktaven'* (T. 11tf.) ins Auge.?? Eine lange
und virtuose ,,Tanz-Fuge” im 6/8-Takt beschlieBt das \X/erl\” Thr Thcma
klingt italienisch, dessen Verarbeitung durch vielfiltige Fragmentierung er-
innert aber an Vorbilder bei Georg Bohm 24 Fine Durchdrmouno von altcren

18 Zur Beziehung der Manualiter- und Pedaliter-Toccaten siche den Abschnitt iiber die Toc-
cata C-Dur BWV 564.

19 BG 36, Vorwort, S. XXXVIIIL Eine Gerbersche Abschrift der Toccata e-Moll BWV 914
ist vor kurzem wiederaufgefunden worden, siche BJ 1987, S. 29f. (W. Wiemer).

20 H. Keller, Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 69; Spitta I, S. 415—417. Ein thematisch
geprigter langsamer Satz von einiger Ausdehnung ist erst in Torellis op. 8 (gedruckt 1709,
Entstehungszeit jedoch frither) und in Albinonis op. 5 (1709) vorhanden.

2t H.-G. Klein, a.a. O, S. 36.

* Adagio, T. 11, I. H.; diese fingertechnisch ,,bequeme’* BaBbewegung bei kleingliedrigen
Quintfallsequenzen findet sich 6fter in frithen Manualiter-Stiicken: Capriccio B-Dur BWV
992, 2. Satz, T. 5-6; SchluBfuge T. 46—47; Fuge C-Dur BWV 531/2, T. 38-39 (die Peda-
liter-Notierung dieser Stelle in NBA 1V/5 entspricht nicht den Quellen).

*% Der Terminus ,, Tanz-Fuge** (Dance Fugue) nach G. Stauffer, Fugue Types in Bach's Free
Organ Works, in: J. S. Bach as Organist, ed. by G. Stauffer and E. May, Indiana University
Press 1986, S. 138-142. Die in der Tabelle auf S. 139 genannten Fugen im 6/8-Takt (BWV
543/2, 564/3), dazu die Manualiter-Fugen BWV 916/3 und 910 (T. 135) deuten auf die Be-
liebtheit dieses Typus in der mittleren Weimarer Zeit.

** Die absteigenden Skalen im Dreiermetrum (Oktav—» Terz + Sext - Grundton) sind im
Concerto-Umkreis hiufig: G. Torelli, Perfidia D-Dur (MGG 10, Sp. 1046); A. Vivaldi



Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach 37

(norddeutschen) und jingeren (italienischen) Stilelementen scheint fiir diese
Toccata charakteristisch zu sein.

Die Uberlieferung der G-Dur-Toccata im Andreas-Bach-Buch (ABB, fol.
62Y—65Y, Nr. 27 in der fortlaufenden Zihlung) erlaubt eine Eingrenzung der
Entstehungszeit. Das Werk ist groBenteils vom Hauptschreiber und Initiator
der Sammlung, von Bachs iltestem Bruder Johann Christoph, ,,Organist und
Schul Collega in Ohrdruf* (1671—177x) eingetragen.?® Die Abschnft ist sehr
korrekt, so daf anzunehmen ist, dafl die Kopie direkt nach dem Autograph
Johann Sebastians erfolgt ist.28

Die Nummern ABB 19—28 gehoren nach den Untersuchungen von Robert Hill zur spitesten
Schicht der Handschrift (etwa gleichzeitig mit ABB 50—56), sie sind vermutlich auf zuerst leer
gelassenen Seiten nachgetragen.?” BWV 916 steht in Nachbarschaft zu anderen stilistisch
reiferen Werken Bachs, wie den Manualiter-Toccaten in fis-Moll (BWV g10, ABB 20), c-Moll
(BWV gi1, ABB 25) und der Passacaglia c-Moll (BWV 582, ABB 24). Zwei Nebenschreiber
(SS6 und SS 5, SS = ,.secondary scribe™) sind mit kiirzeren Sektionen an der Niederschrift
beteiligt; sie wurden von Johann Christoph offenbar jeweils mit einem klar begrenzten ., Ko-
pierauftrag™ beschaftige (moglich ist auch der Fall, dall Johann Christoph wieder die Feder
ubernahm, wenn Schwierigkeiten auftraten®®). Hill identifizierte aufgrund von Schriftdoku-
menten den SS 6 als Johann Bernhard Bach (1700-1743), einen Sohn Johann Christophs.2?
Johann Bernhard besuchte 1710-1715 das Lyzeum in Ohrdruf und ging dann nach Weimar
zum Studium bei J. S. Bach; er ist noch in Kéthen als Kopist Bachs nachweisbar. Fir den
spatesten Eintrag von der Hand Johann Bernhards (ABB 23 = Buxtehude, Praludium g-Moll
BuxWV 150) zieht Hill das Jahr 1715 in Betracht; BWV 916 wire demnach eine angemessene
Zeitspanne frither anzusetzen3® Der zweite Nebenschreiber (SS 5) ist niche identifiziert; eine
Zuweisung der Schriftziige an Johann Lorenz Bach (1695—1773. spater Kantor und Organist
in Lahm/Itzgrund), der von Mirz 1712 bis September 1713 in Ohrdruf nachgewiesen ist,
wird von Robert Hill als Moglichkeit, allerdings ..purely speculative* angedeutet.?!

Aufgrund der Quellenstudien Robert Hills kann fiir die Eintragung der Toc-
cata G-Dur in das Andreas-Bach-Buch das Datum ,,1714 oder friher™ ange-
nommen werden. Eine weitere Bestitigung ldfit sich aus einer Notatlonsengen—
tumlichkeit ableiten: der Ton fis wird ofter durch das Zeichen b (und nicht wie

Concerto a-Moll BWV 593, Schlufsatz; J.S.Bach, Jagd-Kantate BWV 208, Arie
Nr. 2, Continuo.

Zur ., Modelltechnik* Georg Bohms vgl. meine Studie im BJ 1988, besonders S. 95. Unter
Bohms Fugen ist vor allem diejenige in g-Moll mit Wiederholungsspielen von Themen-
fragmenten angereichert. Bezichungen von BWV 916 zu diesem Werk von Béhm werden
noch ofter begegnen, siche unten S. 43 und Notenbeisgiel 2.

23 H.-]J. Schulze, Jobann Christoph Bach (1671—1721 ), ..Organist und Schul Collega in Obrdruf =,
Jobann Sebastian Bachs erster Lebrer, B] 1985, S. 55-81.

26 R. St. Hill, Tée Moller Manuscript and the Andreas Bach Book : Two Keyboard Antbologies from
the Circle of the Young Johann Sebastian Bach, Dissertation (masch.-schr.), Harvard University,
Cambridge/Mass. 1987, S. 35:2f.

27 Hill, a.a. 0., S. 109. Diese These stiitzt sich auf das eingetragene Repertoire, auf die Platz-
disposition und Tintenfarbe, auf die Nebenschreiber und deren Schriftentwicklung.

28.Fbd., S. 88.

29 Ebd., S. 74 und 619.

30 Bbd: iSa23"

3L Ebd., S. 80 und 168.
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heute Gblich durch b) aufgelost. Diese altertiimliche Schreibweise verliert sich
in Bachs Manuskripten kurz nach 1714.3

Die starke Ornamentlerung, und zwar vor allem auf den kleinen Notenwerten,
ist nicht nur im ABB, sondern auch in weiteren Abschriften anzutreffen.33 Sie
stellt einen bemerkenswerten Hinweis fiir den Interpreten dar; offenbar war
gerade im Umkreis des jungen Bach diese schirfende, nervig oszillierende
Spielweise beliebt.?!

Als grundlegend fiir die Benennung der Ritornelle und Episoden betrachte ich
den thematischen Kontrast. Die funf jeweils viertaktigen Ritornelle (T. 1
T.7b, T. 18b, T. 29b und T. 49) heben sich als ocschlmscne, ,,rcframartm‘
wiederkehrende Bauelemente heraus. Das Ritornell ist vollig homophon ge-
baut; es hat cine zielgerichtete Struktur (einstimmig — V1Llst1mn11g) und ist
durch eine deutliche Kadenz vom Folgenden abgehoben. Die Eplsodcn arbei-
ten mit den Motiv-Gruppen B, C und Kad (Kadenz) ihre Reihung ist in den
vier Episoden je verschieden, wobei allerdings B 4 C + Kad sich als Norm zu
erkennen gibt. Der ,.singulire Teil* vor dem SchluB-Ritornell steht als Auf-
lockerung im Sinne einer Solo-Kadenz in deutlichem Kontrast zum ganzen
tbrigen Satz.

Durch die Tatsache, dall nach jedem Ritornell A das ,,Solo-Thema'* B erklingt, 1iBt sich Hans-
Giinter Klein dazu verleiten, den Ritornell-Begriff weiter zu fassen. Er nimmt dadurch zahl-
reiche Unschirfen in der Motivzuordnung in Kauf; so zihlt etwa in seiner Analyse die Gruppe
Bin T. 11b zum Ritornell, in T. 15 dagegen zur ,,Solo-Episode®*. Auch die Aussage ,,das
Ritornell ist sieben Takte lang und kehrt in dieser Form stindig wieder** ist ungenau: nach
Kleins eigenem Schema zihlt das Rit T ()1 Takte, die ,,Rit-Wiederholung'* ‘1 Takte, das
Rit IIT 6 Takte, das Rit IV 6 Takte und das Rit V 7 Takte. Als wirklich snh1lu ,Kurz-

Ritornell* % sollte die klar durch Kadenz und innere Kohirenz begrenzte Einheit von 4 Takten
betrachtet werden. 33

Die Folge der verschiedenen Motiv gruppen ist in der linken Spalte von Figur I
daroeetcllt

3 Diese Notationsgewohnheit findet sich in den meisten hier betrachteten Werken. Fiir eine

genauere Diskussion dieses Fragenkomplexes siche unten S. 7 3.

P 803, geschricben von J. Willweber (nach Hill, a.a. O., S. 352, ca. 1750) und fiir den lang-

samen Satz, allerdings in anderer Weise, in Leipzig MB, Mempel/-Preller Ms. 7, S. 100

(siche dazu H.-]. Schulze, Cembaloimprovisation bei Jobann Sebastian Bach — Versuch einer

Ubersicht, in: Studien zur Auffiihrungspraxis und Interpretation von Instrumentalmusik

des 18. Jahrhunderts, Heft 10, Blankenburg/Harz 1980, S. 54, und Schulze Bach-Uberlicfe-

rung, S. 85).

In den Kopien des Ohrdrufer Johann Christoph Bach findet sich diese starke Ornamen-

tierung ofter, etwa im Capriccio sopra la lontananza BWV 992, in der Aria variata a-Moll

BWV 989 und in Buxtehudes Priludium pedaliter A-Dur.

In seinen Kursen an der Schola Cantorum Basiliensis (Lehr- und Forschungsinstitut fiir alte

Musik, Musik-Akademie der Stadt Basel), hat Jesper Boje Christensen auf die Moglichkeit

ciner starken Auszierung der Musik Bachs hingewiesen; dankbar erinnere ich mich an eine

Auffithrung der Toccata G-Dur in dieser Spiclweise durch Augusta Campagne.

3 Klein, a.a.0. (vgl. FuBnote 15), S. 36. Die Idee, ein ,, Tutti-Thema'* (unser Ritornell)
-+ ein ,.Solo-Thema™ zum ,,Ritornell** zusammenzufassen, ist von Vivaldi abgeleitet. Sie
scheint fiir die hier betrachtete, einfachere Konzertform nicht zu passen. Siehe dazu auch
unten bei BWV 564.

33

-

3
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Das Ritornell (4 Takte) beginnt einstimmig, mit quasi solistischen Sechzehn-
telfiguren in halbtaktigen Elementen: ein fallendes Skalenmotiv erklingt zwei-
mal (T. 1) und eine Akkordbrechung des Tonika-Dreiklangs dreimal (T. 2—3a).
Darauf folgt, in denkbar groflem Kontrast, ein 6stimmiger Tutti-Block in fal-
lenden Achteln; schon die abschlieBende Kadenz im 4stimmigen Satz ist wie-
der entspannter. Die grofie Gestik der absteigenden, oktavumspannenden
Achtelbewegung (T. 3b) kann als Uberhshung der Sechzehntel-Skalen aus T. 1
betrachtet werden. Jedenfalls hat dieses Ritornell cine ausgeprochen dynami-
sche Struktur: auf die impulsiven ,,Sturzbiche® von T. 1 folgt ein ,,Abwarten"*
bei den Akkordbrechungen und schliefSlich die kraftvolle Erfallung im 6stim-
migen Tutti. Im ganzen Ritornell wird die I. Stufe von G-Dur nur auf unbe-
tonten Taktteilen verlassen.

Solistischer Beginn ist im italienischen Concerto ein Topos. Er findet sich sowohl bei Torelli
als bei Vivaldi, ist somit als Argument fiir chronologische Erwigungen nicht einsetzbar. Fr-
withnt sei immerhin Bachs Bearbeitung nach Torelli BWV 979: im zweiten Allegro (T. 54 des
ganzen Werks) erscheint ein 8taktiges Ritornell mit solistischem Beginn, dessen erster Halb-
takt mit Bachs G-Dur-Toccata vollig korrespondiert. Dieses Ritornell erklingt im Laufe des
Satzes dreimal (Tonika—Dominante - Tonika). Auch Torellis Concerti grossi C-Dur op. 8/1
und a-Moll op. 8/2 beginnen solistisch.36

Die Transpositionsstufen des Ritornells im;Verlaufc des Satzes

h-Moll G- Dur
Dp 4k

Beispiel 1

sind im Notenbeispiel 1 im Quint- und Terzabstand zum Zentrum G-Dur an-
geordnet?” Die Zitierungen erfolgen ohne stirkere Abweichungen (Stimm-
tausch ist bei diesem homophonen Satz ohnehin ausgeschlossen). Zwei Aus-
nahmen: das Rit I1I beginnt in G-Dur und erreicht erst nach einem halben Takt
durch »Rickung® die definitive Station e-Moll: im Rit V ist der Abschluf
(T. 32-33) variiert, wohl zur stirkeren Betonung des Kadenzvorgangs.

Das Hauptmotiv der Episoden ist die Gruppe B. Durch das dauernde Pen-
deln zwischen den Stufen I und V (I ist auftaktig, V betont) entsteht eine
»flichige™, ruhende Wirkung. Ein halbtaktiges Element wird sogleich wieder-
holt (T. 5), und der ganze Takt erklingt mit vertauschten Stimmen ein zweites
Mal (T. 6). Die Gruppe C ist eine fallende Sequenz mit der typischen Akkord-
folge 6-3-6-3 ; im Gegensatz zur flichigen Wirkung von B bringt die Gruppe C

36 Siehe dazu unten S. 88. Beispiele bei Vivaldi nennt Klein, a.a.0., S. 36.

37 Matthesons ,,Verbesserter Musicalischer Circkel** disponiert die Tonarten in dhnlicher
Weise, vgl. E. Seidel, Die barmonische Grofiform der Fuge von Bachs Toccata C-Dur (BW V.
564 ) und die Tonartenlehre dentscher Theoretiker der Bachzeit, in: Orgel, Orgelmusik und Orgel-
spiel. Fs. Michael Schneider zum 75. Geburtstag, Kassel etc. 1985, S. 25—40.
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harmonische Bewegung, jedoch keine Modulation (auf die ,.basse fondamen-
tale” reduziert handelt es sich um eine ,.vollstindige Quintfallsequenz™, die mit
einer auftaktigen I. Stufe beginnt und mit betonter I. Stufe endigt). Die Sech-
zehntelfiguration mit ihrem in den Akkord ecingebetteten Abwirtsschritt (als
Intervalle kommen Terz, Quart, Quint und Sext vor) verbindet die Elemente B
und C. Eine halbtaktige Kadenz (,,Kad"), die entweder an B oder an C an-
schlieft, ist melodisch je individuell gestaltet.

Fir die Motivik der beiden Gruppen B und C lassen sich in den frithen Werken Bachs mehrere
Parallelen aufzeigen. Das Wiederholungsspiel der Gruppe B erinnert an Vorbilder bei Georg
Béhm; die Beobachtung ist deshalb besonders stringent, weil sich das Motiv an die im B] 1933
S. 9o und 107 gegebenen Beispiele aus Bohms g-Moll-Priludium (T. 29f.) und aus dem Ein-
gangschor der Kantate BWV 71 (T. 8£.) anschlieBt. Es handelt sich um ein Modell ,,um einen
liegenden Ton™ (B] 1983, S. 91); die ruhende Wirkung der Gruppe B wird durch diese Be-
obachtung bestatigt.

Die Sequenz der Gruppe C entspricht mitsamt ihrer Motivik und ihrer Dissonanzverkettung
traditionellen Vorbildern bei Pachelbel, Buxtehude und anderen. Das gleiche Muster be-
herrscht die Sequenz im Thema der Orgelfuge D-Dur BWV 532/2; als Vorbild dafir wird
gern Pachelbels Fuge in der gleichen Tonart genannt (BWYV, S. 413); aber auch in den Can-
zonen von Buxtehude lieBen sich Vorbilder nennen (BuxWV 172 und 173). Natiirlich kompo-
niert Bach auch spiter ahnliche fallende Sequenzen, doch diirfte die Ubernahme mitsamt der
typischen, einfachen Figiirlichkeit ein Zeichen relativ frither Entstehung sein; so finde ich
etwa im Wohltemperierten Clavier I diese simple Sequenzform nicht.

Die Abfolge der Motive B, C und Kad in den vier Episoden ist aus Figur I
ablesbar. Keine Episode ist einer anderen gleich, doch beginnt jede mit der
Gruppe B in der Tonart des vorangegangenen Ritornells. Die Episoden IT
und IIT sind durch eine Kadenz untergliedert; ihre Darstellung in Figur I ist
deshalb auf zwei Zeilen verteilt.

Die Episode I ist die kiirzeste: nach der Gruppe B in G-Dur wird Kad so ange-
schlossen, daB sie nach D-Dur fihrt. Diese Modulation ist als Ausnahme zu
betrachten; im weiteren Verlauf des Werks bleibt Kad in der vorangehenden
Tonart.?8 In der Episode II wird nun zwischen B und Kadenz das Sequenzglied
Ceingefiigt. Die Folge B +C +Kad entspricht dem Dreischritt Vordersatz -+
Fortspinnung + Epilog: der ..Fortspinnungstypus™ ist deutlich ‘ausgepragt.?®
Auffallend ist auch die strukturelle Ahnlichkeit zum Ritornell: zuerst mehrere
Halbtakt-Elemente in stabiler Position, dann harmonische Bewegung zum
Kadenz-Abschlufs hin. Ein struktureller Kontrast (etwa: ,,thematische Ge-
schlossenheit im Ritornell gegen ,,unverbindliches Figurenwerk in der Epi-
sode™) ist in dieser Toccata jedenfalls nicht beabsichtigt. Die Episode II lift
B + C -+ Kad zweimal erklingen: zuerst, wie erwartet, in D-Dur, dann um eine
Quinte tiefer ,,gertickt™ nochmals in G-Dur. AufBlergewohnlich ist die Riick-
wendung zur Tonika: die Episoden I und II stehen somit im ,,Verhiltnis der
Beantwortung”™ (T—D /D—T), und die vier ersten Abschnitte schliefen

38 So auch die Analyse von Klein, 2.2.0., S. 37.

3% Zum Begriff ,,Fortspinnungstypus®, der auf Wilhelm Fischer (Zur Entwicklungsgeschichte
des Wiener klassischen Stils, in: Studien zur Musikwissenschaft ITI, 1915, S. 29) zuriickgeht,
siche Darr St 2, S. 121, und W. Breig, Bach-Symposium Marburg 1978, S. 129.
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sich zu einem Tonika-Teil zusammen (im nachfolgenden Rit wird darum die
erwihnte Riickung notwendig, um die neue Station e-Moll zu erreichen).

Die Episode IIT (e-Moll — h-Moll) ist die freieste; wir werden sehen, daB3 das
auch bei den anderen Werken der Fall ist. Sie beginnt mit der (aus Ep 1) be-
kannten Gruppierung B 4 Kad, die hier in e-Moll bleibt. Die Sequenz C ist
aber nicht ausgeschlossen, sondern sie erfihrt nun im Gegenteil eine selbstin-
dige Verarbeitung: C e-Moll dreistimmig (T. 25) - C e-Moll vierstimmig mit
Stimmtausch (T. 26) — freier modulierender Einschub (T. 27) — C h-Moll vier-
stimmig, urspriingliche Stimmanordnung (T. 28, vgl. T. 13b) — Kadenz h-Moll
(T. 29a). Die Episode IV schlieBlich geht wieder von der Folge B + C 4 Kad
aus, erweitert diese aber durch eine motivisch freie Quintfallsequenz zwischen
B und C (T. 35b, zwei Takte). Die einzelnen Stufen haben in dieser Qfs den
Abstand von Vierteln, in der Sequenz C den Abstand von Achteln (T. 37 b);
beide Sequenzen sind ,»vollstaindig™, sie bertihren alle Stufen von h-Moll. Diese
Tonart wird dadurch auflergewdhnlich stark hervorgehoben: Rit IV und Ep IV
ergeben einen h-Moll-Teil von 1o Takten. Von Ende T. 35 bis T. 39 sinkt die
Oberstimme kontinuierlich, und in der h-Moll-Kadenz beschreibt sie einen
zweimaligen Oktavabstieg (h’~h T. 38b: h-H T. 39a); Bach gestaltet damit
einen weitrdumigen Abschlufl (;sDecrescendo™).

Dic so eingeleitete Entspannung wird im nun folgenden ,»singularen Teil*
fortgefiihre: aus der halbtaktigen Akkordbrechung des Ritornellbeginns (T. 2)
entwickelt sich ein fliachiger Satz in der Art eines ,,Pracludium harpeggiato<.10
Die Akkordfolge wendet sich in vier Quintschritten nach G-Dur zuriick (T. 41 b)
und bestitigt dann die Haupttonart mit leicht dominantischer Firbung. Der
Satz bleibt im wesentlichen einstimmig und verzichtet auf dynamische Ent-
faltung.

Dieses freie Akkordspiel vor dem Schluf3-Ritornell, also am Platz der Solo-Kadenz im Kon-
zert, stellt eine bemerkenswerte Erscheinung dar. Eine Reihe Bachscher Werke, die mit Wahr-
scheinlichkeit der mittleren oder spiten Weimarer Zeit zugehoren, zeigen vergleichbare
»»Kadenzen®™: Fuge a-Moll BWV 944, T. 172f. (iiberliefert im ABB), Fuge g-Moll fiir Violine
und Basso continuo BWV 1026, T. 115f. und T. 155F. (Abschrift Walthers in P §or), Prilu-
dium a-Moll BWV 894, T. 77f. (Abschrift von Johann Tobias Krebs in P §or, spiter zum
Tripelkonzert a-Moll BWV 1044 umgearbeitet).

Eine frithe Ausprigung des solistischen, kadenzartigen Spiels im Konzert war
die ,,Perfidia. Johann Gottfried Walthers Beschreibung trifft auf die oben
genannten Beispiele offensichtlich zu:

wPerfidia [ital.] . . . in der Music bedeutet es so viel, als Ostnation d. i. eine Alffectation immer
einerley zu machen, . . . cinerley Gang, cinerley Melodie, cinerley Tact, cinerley Noten, u.s.f.
zu behalten‘ A1

40 Terminus nach J. K. F. Fischer, Musicalischer Parnassus, Augsburgo. J. (siche J. K. F. Fischer,
Samtliche Werke fiir Klavier und Orgel, brsg. von E. v. Werra, Leipzig 1901, Reprint New York
1965, S. 35). Bekanntestes Beispiel bei Bach ist BWV 846/ 1.

4 ]. G. Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, Faksimile-Nachdruck hrsg. von R.
Schaal, Kassel etc. 1953, S. 472 (Ubersetzung nach dem Dictionnaire von S. de Brossard,
Paris 1703); siche auch Riemann L, Sachteil, S. 434.
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Die einzigen mit der Uberschrift ,,Perfidia” versehenen Stiicke sind einzeln-
stehende ,,Sitzchen von 10, 20 und mehr Takten fiir zwei Violinen und Baly**
von Giuseppe Torelli.* Uber Orgelpunkt ,,vollfiihren die beiden Violinen imi-
tierende Figurationen™, die ,,meist auf gebrochenen Dreiklingen™ basieren.
Diese Sitzchen wurden wohl, wie Franz Giegling vermutet, zu Beginn eines
Konzerts gespielt. Aber auch fiir perfidienartige Stellen innerhalb eines Kon-
zertsatzes, meist vor einer ,,Reprisensituation™, hat Torelli einige Beispiele
bereit, die man als Vorbild fiir Bach in Betracht ziechen sollte.*®

Violinkonzert c-Moll op. 8/8, SchluB-Allegro (Walthers Orgelfassung, LV 140, steht in
a-Moll): die Perfidia-Stelle T. 43—46 kontrastiert zum ganzen iibrigen Satz durch ihr akkor-
disch-solistisches Geprige (Violin-Arpeggien mit Continuo), in Walthers Orgelarrangement
sind einige groBe Intervalle durch Wechselnoten ersetzt. Concerto grosso a-Moll op. 8/2,
1. Satz (Allegro): die Perfidia T. 37—45. wieder vor der Reprise, wird zwar hier vom Tutti
gespielt (VI I und II unisono), aber die homophone Wirkung ist ganz analog.

Im Notenbeispiel 2 ist nun — aufier den Perfidia-Stellen bet Torelli — eine wei-
tere Motivverwandtschaft dargestellt, die unerwartet ist: die Form der Akkord-
brechung im singuliren Teil ist auferordentlich dhnlich der Figuration im
Nachspiel des g-Moll-Priludiums von Georg Bohm. Da Beziechungen zu diesem
Werk schon mehrfach aufgefallen sind, da es im Andreas-Bach-Buch tberlie-
fert ist und Bach es zweifellos gekannt hat,** diirfte die Ahnlichkeit kaum auf
Zufall beruhen. Norddeutsche und italienische Elemente sind dicht verwoben.
Beispiel 2 (s. S. 44)

Das Einmiinden des singuliren Teils in das Ritornell V (T. 49) geschicht flie-
Bend; die fallende Skala erklingt zuerst von g” aus, erst beim zweiten Ansatz
ist die urspringliche hohe Lage auf g”” wieder erreicht. Das Ritornell scheint
sich nicht als Abschlufl des Satzes anzubieten; Bach fugt eine locker gebaute
..Coda” an, die zuerst das sonst singulire Motiv aus T. 27 aufgreift (T. 53). Ein
entflichender™, einstimmiger Schluf} (unter Verwendung der Motive aus
T. 1—2) ist allgemein in frithen Werken und speziell in unserem Werkkreis
haufig.

Die Detail-Analyse zeigte 13 Abschnitte, die selten mehr als vier Takte zihlen
(siche die Ubersicht in Figur I); durch die Kadenzierungen sind sogar zwei
Episoden in je zwei Unterabschnitte gegliedert (Ep IT und Ep III). Sind nun
bei dieser Vielzahl von kurzen Abschnitten auch zusammenfassende Kriterien
wirksam?

Es entspricht zweifellos einem natiirlichen Empfinden, den prignanten Ritor-

2 MGG 10, Sp. 1046, Art. Perfidia (F. Giegling). Das Concerto h-Moll nach Torelli (BWV
979) enthilt eine Perfidia als ,.langsamen Satz"™ (Andante im 3/ 2-Takt).

Perfidienartige Stellen, die als ..selbstindige™ Abschnitte in einem vielgliedrigen Werk
stehen, konnen auch bei Bach aufgewiesen werden. E.Badura-Skoda nennt im Art.
Cadenza im New GroveD die Fantasia G-Dur BWV 572; dirckt damit vergleichbar ist der
SchluB der Fuge d-Moll BWV 948. Zu nennen wiren ferner Abschnitte der Manualiter-
Toccaten fis-Moll BWV g 10 und d-Moll BWV g13. Da sich vergleichbare Stellen auch in
norddeutschen Priludien finden, ist die Frage der stilistischen Becinflussung auf Bach hin
nicht leicht zu entscheiden; die Moglichkeit des italienischen Einflusses von der Perfidia
her ist bisher noch kaum diskutiert worden.

44 Sjehe dazu FuBnote 24.

13
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Beispiel 2: J. S. Bach, Toccata G-Dur, BWV 916, T. 39f.; G. Bohm, Priludium o-Moll,
T. 152f.; G. Torelli, Concerto grosso c-Moll, op. 8/8, Schlufisatz, T. 43f.; G. Torelli, Con-

certo grosso a-Moll, op. 8/2, 1. Satz, T. 37f.

nellbeginn mit »Anfang®, erster Eindruck dieses Stiicks™ zu assoziieren : der
Wechsel zum einstimmigen Satz in hoher Lage lifit in BWV 916 diese Stellen
zudem auch klanglich hervortreten. Ein Zusammenschluf von Ritornell und
nachfolgender Episode zu einem GroBabschnitt der ,,zweiten formalen Schicht
ist unproblematisch.

Der Anschluff vom Ritornell zur Episode ist bei den nachfolgend besprochenen Werken
BWYV 564 und 655 noch bedeutend dichter; eine Zisurwirkung beim Beginn der Ep ist dort
vollig ausgeschlossen. Hier ist immerhin der Sprung in die hohe Lage und die Zisur von
einem Sechzehntel gegeben.?® Die Kontrastwirkung geschieht in der G-Dur-Toccata in erster

15 Kleins Bemerkung (a.a.O., S. 37), dafl sich die B-Gruppe vom Tutti-Thema , klang-
lich scharf abhebe®, ist zumindest tibertrieben. Jedenfalls ist der Klangkontrast vom Ab-
schluB einer Ep zum nachfolgenden einstimmigen Rit-Beginn grofier.
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Linic durch die extreme Stimmenzahl des Rit: sowohl die Ein- wie die Sechsstimmigkeit hebt
sich vom normalen zwei- bis vierstimmigen Claviersatz der Episoden ab. Beim Ende des Rit
wird aber durch ein ,,Descrescendo™ zum vierstimmigen Satz (so T. 4b, T. 11b) der normale
Satztypus schon vorbereitet. Fir den ZusammenschluB von Rit -+ Ep zu einem GrofBabschnitt
spricht aufierdem die zielstrebig zur Kadenz fiihrende Qfs C, die dreimal den Abschluf der Ep
bildet.

Durch Zusammenfassung der genannten Gruppen ergeben sich die Taktzahlen
(obere Zahlenreihe):

6} 11 I 10 95 7

E — Al L O
171 21 16!

Der singulire Teil ist als selbstindiger Abschnitt eingetragen ; erster und letzter
,,GrobBabschnitt™ sind am kiurzesten, wegen der knappen Gestaltung der be-
treffenden Episoden (bezichungsweise der ,,Coda™). Die iibrigen Teile haben
eine vergleichbare Lange. Die untere Zahlenreihe falit je zwei dieser Grof3-
abschnitte zu einer dreigliedrigen Gesamtanlage zusammen. Folgende Argu-
mente sprechen fiir einen solchen Zusammenschluf3: am Ende der Episode II
fiel die ungewohnliche Riickkehr zur Haupttonart auf, ein erstes ,,Drittel” des
Stiicks bewegt sich somit auf Tonika und Dominante (17; Takte). Am Ende
der Ep IV ist der ,,Decrescendo’*-Schluf} in h-Moll besonders hervorgetreten:
ein Mittelteil in Moll (e-Moll/h-Moll) wird so abgegrenzt (21 Takte). Bis hier-
her wechseln Ritornelle und Episoden in regelmifiiger Folge: sie entfalten die
Themen und fiihren sie in einen weiten Tonartenkreis hinein. Der nun fol-
gende singulare Teil liBc diese stetige Entfaltung abbrechen: ein Moment der
Beruhigung greift Platz (,.einstimmiger™ Satz), in wenigen Schritten wird die
Ausgangstonart wieder erreicht; das dritte Drittel (mit 16} Takten das kiir-
zeste) unterscheidet sich durch das Vorherrschen des lockeren Satztypus. Die
Kontrastwirkung beim Beginn des Rit V entfallt, da der Satz schon vorher ein-
stimmig ist. Auch die .,Coda” beschliefft das Concerto-Geschehen auf lockere
Weise; ein Rickgriff (etwa B + C + Kad) wird vermieden.

Die ersten beiden ,,Drittel” sind in ihrer Struktur ,,parallel”, sie unterscheiden
sich lediglich durch den Dur-Moll-Kontrast; das dritte Drittel wird dagegen
durch den lockeren Perfidia-Satz bestimmit, der auch die Wirkung der Ritornell-
Reprise zurticktreten 1aB3¢.** Ein lockerer ,,Ausklang’™ in dieser Art, der fast ein
Drittel des Satzes umfaf3t, diirfte bei Bach nicht hiufig zu beobachten sein.

Toccata C-Dur (BWV 564)

Auf die Zusammengehorigkeit der Manualiter- und der Pedaliter-Toccaten hat
kiirzlich Robert L. Marshall aufmerksam gemacht.4” Eine sauberliche Tren-

16 H.-G. Klein sieht ,,keinen AnlaB dafir, . .. Exposition, Mittelteil und Reprise zu unter-
scheiden® (a.a. 0., S. 36). Ein ,,Mittelteil*“ im Sinne von Kleins Vivaldi-Bach-Analysen ist
zwar nicht gegeben, doch wire die Dreiteiligkeit der Anlage erwihnenswert. Zur Kritik
der Termini Exposition, Mittelteil und Reprise siche Breig, in: Bach-Symposium Marburg
1978, S. 129f.

47 R. L. Marshall, Organ or .. Klavier ? Instrumental Prescriptions in the Sources of Bach's Keyboard
Works, in: J. S. Bach as Organist (vgl. FuBnote 23), S. 212-239.
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nung in ,Klavierwerke” und ,,Orgelwerke™ ist jedenfalls fir die frihen
Tastenwerke Bachs nicht méglich; dafl auch die heutigen Organisten die
Manualiter-Werke mehr beachten sollten, sei hier nur am Rande vermerkt.*s
Die Pedaliter-Toccata C-Dur gehort — cum grano salis — ebenfalls zu den drei-
sitzigen Werken des Typus ,,Schnell -Langsam —Schnell”; man kann ihre
Anlage aber auch als sechsteilig darstellen:

Passagenwerk manualiter, unthematisch
Pedalsolo

l ConeerioAlicors thematisch verkntipft
o

f

|

Concerto-Adagio  in der Art eines Violinkonzerts
Grave vollstimmig, kithne Harmonik
Fuge mit toccatischem Abschluf}

Das Concerto-Allegro, das wir im folgenden mit dem ersten Satz der G-Dur-
Toccata vergleichen wollen, ist also der Schluf3-Abschnitt eines dreiteiligen
Gebildes von recht komplexer Natur. George Stauffer versucht dieses Phano-
men mit dem Begriff ,,Hybrid Concerto Form™ zu fassen. Diese Form stehe
,,midway between the preludes with a through-composed, sectional form and
those with a straightforward concert design™.** In der Tat lif3t sich die Form
der C-Dur-Toccata als Erweiterung der altbekannten Priludienform ,,Manua-
liter-Passagio -+ Pedalsolo - mehrstimmig-motivgepriagter Teil™ auffassen.
Bach hitte somit jeden dieser Abschnitte zu einem beinahe selbstindigen Form-
teil aufgewertet und ihn mit den aktuellsten ihm zu Gebote stehenden Mitteln
gestaltet, den ,,mehrstimmig-motivgepragten Teil™ beispielsweise als ,,Kon-
zertform mit Kurz-Ritornellen*

Fiir den Passagio-Teil mit seinen brillanten 32stel-Laufen vermutet George
Stauffer italienische Vorbilder.5® Zur Einordnung im Bachschen Oeuvre mif3-
ten aber auch Vergleiche mit Manualiter-Werken angestellt werden, weil dort
32stel-Passagen hauﬁocr sind als in Orgelwerken.! Das Pedalsolo durfte tiber-
haupt das lanostc in dcr alteren Orgclhteratur sein. Beim Horen dieses quasx
improvisierten Geniestreichs wiirde man kaum erwarten, daf} nun in einem
folgenden Abschnitt drei der gehérten Motive in einer durchdachten, kon-
strul\tlvcn Concerto-Anlage verarbeitet werden. Werner Breig beschreibt diese

18 In der Praxis leiden darunter vor allem die frithen ,,Klavierwerke™ : die Cembalisten und
Pianisten spielen sie selten, weil sie die berithmteren spiteren Zyklen bevorzugen; die Orga-
nisten kennen sie nicht, weil sie in den Ausgaben der ,,Orgelwerke™ fehlen (einzig die neue
Breitkopf-Ausgabe der Orgelwerke, hrsg. von Heinz Lohmann, macht eine rithmliche
Ausnahme). Leider ist auch in der NBA die Teilung in Klavier- und Orgelmusik seit An-
beginn festgeschrieben.

9 G. Stauffer, The Osrgan Preludes of Jobann Sebastian Bach, Ann Arbor 1978 (UMI Research
Press. Studies in Musicology. 27.), S. 42.

50 Stauffer, a.a.0., S. 43.

21 Zum Beispicl die Eroffnungsteile der Manualiter-Toccaten in fis-Moll BWV 910 und ¢-Moll
BWYV 911 (beide im ABB iiberliefert), vergleichbar sind auch das Priludium h-Moll BWV
923/ 1 (keine frithe Quelle) und die Fantasie a-Moll BWV 922 (Kopie von ]. T. Krebs in
P 803).

=
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Beziehung von zwei relativ lose nebeneinandergesetzten Formteilen treffend
als ,,Verkniipfung™.52

Das Adagio kann im weiteren Sinne ebenfalls als ,,Hybrid Concerto Form'
angesprochen werden: ein kantables, italianisierendes Violin-Solo liber Pizzi-
cato-Ball und Streicher-Accompagnement wird verbunden mit einem Grave-
Schluf}, dessen hintergriindiges Dissonanzgeflecht dazu in denkbar grofiem
Kontrast steht. Wenn wir nach Vorbildern Ausschau halten, so muf} hier wie-
der Giuseppe Torelli genannt werden, insbesondere der Mittelsatz des Con-
certo grosso C-Dur op. 8/1 (dessen Allegro, ma non presto-Teil wird unten als
Vorbild fir die Ritornell-Struktur zur Sprache kommen).® Die motivische
Verwandtschaft wird im Zusammenhang mit der Sonata aus Bachs Kantate
BWYV 182 dargestellt werden (siche dazu das Notenbeispiel 6).>* Zudem be-
stehen Torellis Mittelsdtze in der Regel aus mehreren kontrastierenden Ab-
schnitten: moglicherweise ist hier auch Bachs Ansatzpunkt fur die Idee der
. Hybrid Concerto Form™ zu suchen.

Der dritte ,,Satz" ist — wie in der Toccata G-Dur - eine ,,Tanz-Fuge™ im 6/8-
Take. Die Themenverwandtschaft zur Schlufifuge ,,Lob und Ehre und Preis
und Gewalt™ aus Kantate BWV 21 darf als Hinweis auf ,,1714 oder frither”
aufgefalit werden.?® Der Riickgriff auf toccatisch-rezitativische Elemente am
Schluf} der Fuge ist ein Stilmerkmal, das in ,,spiteren™ Fugen Bachs nicht mehr
begegnet; der Grenzpunkt fir diesen Stilwandel diirfte ebenfalls in der mittle-
ren Weimarer Zeit liegen.?®

Die Quellenlage von BWYV 564 it keine direkten Rickschliisse auf die Ent-
stehungszeit des Werkes zu. Zwei Abschriften vor 1750 sind bekannt; in
beiden gibt es Notationseigentiimlichkeiten, die auf eine friihe Entstehung der
Vorlage (moglicherweise des Autographs) hindeuten. Die wichtigere und zu-
verlissigere Handschrift ist im Sammelband P §03 aus dem Nachlall von Jo-

3

32 W. Breig entwickelt den Begriff der ., Verkniipfung® anhand des Trios ,,Herr Jesu Christ,
dich zu uns wend” BWV 655, siche dazu den folgenden Abschnitt. Schon Spitta erkennt
im Pedalsolo eine .,Vorankiindigung der beiden Hauptmotive™ des Concerto-Satzes
(Spitta I, S. 416).

Vgl. S. 8of. Manche Gemeinsamkeiten lassen sich auch zum Largo e spiccato—Teil des Vi-
valdi-Konzerts d-Moll BWV 596 feststellen.

1 Siehe unten S. 66ff.

35 Zu diesem Themenvergleich siehe meinen Aufsatz Die Weimarer Orgelmusik Jobann Seba-
stian Bachs im Spiegel seiner Kantaten, in: Musik und Gottesdienst 41, 1987, 8. 149—162. Da
der SchluBchor der Kantate BWV 21 wahrscheinlich alter ist (siche dazu das Bach Compen-
dium unter A 99, S. 405), ist diesem Argument keine erstrangige Bedeutung beizumessen.
Siehe zu dieser Frage: W. Breig, Formprobleme in Bachs friiben Orgelfugen, in Fs. W. H.
Scheide, Princeton N. J. 1989, bzw. B] 1992.

,.Daf eine toccatenhafte Coda sich . . . auch noch in einem so reifen Werk wie BWV 543
findet, 1Bt erkennen, dafl das Vermeiden von Toccatenschlissen fur Bach keine Grund-
satzfrage war.”* Daf aber im Wohltemperierten Clavier I kein cinziger Toccatenschlufl
mehr vorhanden ist, zeigt doch deutlich, daB in der frithen Kothener Zeit (und wahrschein-
lich schon in der spitesten Weimarer Zeit) eine solche SchluBbildung fiir Bach nicht mehr
.aktuell” war.

o
*



48 Jean-Claude Zehnder

hann Ludwig Krebs enthalten und stammt von ,,Hauptkopist D™ (Diirr Chr).*7
Nach den Forschungen von Hans-Joachim Schulze ist der Hauptkopist D
identisch mit dem Thomaner Samuel Gottlieb Heder (geb. 1713).%® Dietrich
Kilian datiert die Abschrift unserer Toccata auf 1729; Heder war damals
16 Jahre alt. Eine direkte Kopie nach dem verschollenen Autograph ist nach
Kilian wahrscheinlich. ,,Daf8 der Schreiber sich eng an seine Vorlage ange-
schlossen hat, zeigt z. B. die Notierung der Fermate am Schlufy des Adagios in
der von Bach bekannten spitzen Form. Auch verwendet der Schreiber in
BWV 564 als Auflosungszeichen vor fis anstelle von 8 noch das iltere p. 59

Die Ritornellstruktur der C-Dur-Toccata ist in der neueren Bach-Forschung mehrfach be-
schrieben worden, doch sind die Analysen nicht gleichlautend. George Stauffer geht von vier-
taktigen Ritornellen aus, in gleicher Weise wie unsere nachfolgende Formbetrachtung. Er
nennt diesen Satz der Toccata ,,the most conventional concerto movement found in Bach's
preludes®, freilich ohne ein Vorbild fiir diese Konvention zu nennen.%? Hans-Giinter Klein hat
die erstaunliche Ahnlichkeit der beiden Toccatensitze BWV 916 und 564 erstmals beschrie-
ben. Analog zu seiner Analyse der Toccata G-Dur faBt er den Ritornellbegriff weiter (6 Takte),
vernachlissigt also die Geschlossenheit der viertaktigen Ritornellthematik und den Themen-
kontrast (neues Motiv T. 36) zugunsten des Phinomens der regelmifigen Wiederkehr des
,.Solo-Themas** im AnschluB an das ,, Tutti-Thema*.6! Bei Peter Williams ist der Begriff
.,Episode** auf den Einschub in T. 55 und den singuliren Teil (T. 67) beschrankt. Anderer-
seits hebt er als wesentliches Formelement ,,its dialoguing between two chief ideas, each of
which could have its own manual‘* hervor (T. 32 gegeniiber T. 36). Da aber die Analyse nicht
weiter ausgefithre wird und die folgenden hypothetischen Manualwechsel nicht genannt sind,
bleibt das formale Konzept im ungewissen.5?

Die Motivik des Concerto-Teils, den wir nun betrachten wollen, ist erstaunlich
.. kompakt”. Besonders deutlich wird das in der Zusammenschau mit dem vor-
anstechenden Pedal-Solo: alle Motive sind untereinander verwandt durch den

steigenden Sechzehntelschrite (ﬁ meist als Terz, gelegentlich durch 32stel

ausgefullt m) Beispiel 3 s. S. 49

Aus dem Notenbeispiel wird aber auch deutlich, dal} dieser steigende Sech-
zehntelschritt nur die ,,oberste Schicht™ der Thematik darstellt. Ja, es ist sogar
anzunchmen, dal} dieser Typus der Motivik durch die Pedalspieltechnik dik-

57 NBA IV/5-6 Krit. Bericht (Dietrich Kilian), S. 489.

58 Beitrige sum Konzertschaffen Jobann Sebastian Bachs, hrsg. von P.Ansehl, K. Heller und
H.-J. Schulze, Leipzig 1981 (Bach-Studien. 6.), S. 19.

59 Kilian, a.a.0.: ,,Sofern diese Notierungsgebriuche dem Autograph entsprechen, wire zu
folgern, dall BWV 564 bereits bis spitestens 17 14 entstanden sein mifite.” Dals das Argu-
ment ,,) statt n“ auch Komplikationen mit sich bringen kann, hat Schulze (a.a. O.) gezeigt.

60 Stauffer, a.a.O., S. 45. Die Taktzahl zu Beginn des Abschnitts ,,Closing Material®* miifte
81 lauten.

S1Kiein,farat @2, Shi36.

62 P, Williams, The Organ Music of . S. Bach, vol. I, London etc. 1980, S. 208—211. Williams
zicht die Analogie zum Concerto generell in Zweifel (S. 211).
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Beispiel 3: J. S. Bach, Toccata C-Dur BWV 564, 1. Satz

tiert ist (Spiel mit abwechselnden Fiflen).%? Die ,,zweite Schicht™ zeigt nun
eine klare thematische Differenz zwischen dem Ritornellthema (steigende
Achrelskala) und dem Episodenmotiv (Dreiklangsumschreibung). Der singu-
lire Teil vereinigt Elemente aus Ritornell und Episode zu einer neuen Ge-
stalt.

Die Parallelitat der Formglieder der beiden Toccatensitze ist in Figur I durch
Nebeneinandersetzen der entsprechenden Gruppen dargestellt. Die Position
der funf Ritornelle mitsame ihren Tonartenstationen, der vier Episoden und
des singularen Teils ist vollig analog. Sogar die Taktzahlen der einzelnen Ab-
schnitte sind gleich oder nur um } oder 1 abweichend; eine Ausnahme bildet
lediglich die wesentlich kiirzere Episode IV. Trotzdem gibt es im Detail zahl-
reiche Unterschiede; gerade sie konnen aufschlufireich fiir Bachs Gestaltungs-
willen sein. Wir betrachten die beiden Sitze in direktem Vergleich.

Die Differenzen beginnen schon bei der Binnenstruktur des Ritornells: es
ist von Anfang an vollstimmig, tuttiartig. Eine zweitaktige Gestalt (T. 32-33)
wird unverziiglich mit vertauschten Stimmen wiederholt (T. 34—35). Ein Kon-
trastmoment kann man allenfalls innerhalb der Zweitaktgruppe beobachten: auf
das streicherartig ,,mit energischem Bogenstrich™ 64 aufstrebende Thema (T. 32)
folgt eine entspanntere Gegenbewegung zur Kadenz hin (T. 33). Kontrastie-

5 Die gleiche Motivik prigt den Orgelbiichlein-Choral ,,Mit Fried und Freud ich fahr
dahin® BWV 616 (im Manual mit 32steln, im Pedal ohne 32stel).

61 H. Keller, Dse Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 77. P. Williams (a.a.0.) weist darauf hin,
dall in BWV 916 eine oktavumspannende Tutti-Geste abwarts fiihrt, in BWV 564 dagegen
aufwirts.

4 6271
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rend ist auch der Satztypus der beiden Takte: T. 32 gradlinige Entwicklung in
Achteln, T. 33 ,,verhikelter luthé-Satz mit kurzen Auftraktimpulsen.8?
Insgesamt ist das C-Dur-Ritornell stirker polyphon angelegt (Stimmtausch);
die Wirkung ist statischer, grofiflichiger als beim Schwesterwerk in G-Dur,
wo durch die extremen Unterschiede in der Stimmenzahl ein stark dynamisches
Element ins Spiel kommt. Der viermalige Tonikaimpuls im Pedal, einem
Orchesterbals vergleichbar, zeigt die harmonisch stabile Position: C-Dur bleibt
das Zentrum dieser vier Takte; dies hinwiederum ist analog zur Toccata
G-Dur. Die Zitierung dieses refrainartigen Ritornells erfolgt ohne Verinde-
rung, abgesehen von den genannten Transpositionen.

Die Episoden sind in BWV 564 thematisch noch einheitlicher gestaltet als
in BWV 916: sozusagen alle Takte (aufler dem singuliren Teil) sind durch das
Motiv B bestimmt, sogar die ,,Coda™ (deshalb als Episode V bezeichnet). Auf
ein Sequenzelement — wie die Gruppe C in BWV 916 — wird verzichtet. Die
Binnenstruktur der Gruppe B beruht in beiden Toccaten auf der Reihung von
halbtaktigen Elementen (hier sind es drei, beim G-Dur-Werk vier).8¢ Das
Phinomen Wiederholung hat aber in BWV 564 cine besondere Form: das
halbraktige Hauptmotiv erklingt zuerst im Sopran, dann im Tenor und schlief3-
lich im Pedal, wodurch eine zusammenhingende absteigende Linie entsteht.
Ein vierter Halbtakt beschlief3t in freier Motivik, oft als Kadenz, die Gruppe B.
Charakteristisch fiir die Toccata C-Dur — nun im Gegensatz zum Schwester-
werk —ist die Zunahme der Stimmenzahl: einstimmig (T. 36a) - dreistimmig
(T. 36b) — vierstimmig (T. 37); ein ,,Crescendo-Effekt™ fiihrt zielstrebig in den
Kadenzabschlufs hinein. Die Parameter sind in beiden Toccaten vertauschr:
BWYV 916 Rit crescendierend/Episode flichig; BWV 564 Rit flichig/Episode
crescendierend. Der Anschlufs der Gruppe B  Kad an das vorangehende Ri-
tornell ist in der C-Dur-Toccata sehr dicht; das zielstrebige B + Kad kann
geradezu als Erginzung und Abschlufl des statisch beharrenden Ritornells
aufgefalit werden.

Das treppenartig absteigende Dreiklangsmotiv der Episoden findet sich in weiteren Werken
Bachs, die wahrscheinlich der Weimarer Zeit zugehoren. Das Orgel-Priludium D-Dur
(BWV 532) verwendet es im Mittelteil (,, Allabreve®) in Sequenzen des 7-6-Typus. Im Thema
der Orgel-Fuge G-Dur (BWV 550) taucht es mit ausgesprochen spiclerischem Einschlag auf.
Die Partita VI aus,,Christ, der du bist der helle Tag™ (BWV 766) verarbeitet es in einer trio-
lischen Variante (12/8-Takt); im Wechsel zwischen 1. und V. Stufe wird es — ganz analog zu
BWV 564 — zu langen absteigenden ., Ketten** zusammengefiigt. Im Trio tiber ,,Nun komm,
der Heiden Heiland* (BWV 660 und 660a) ist es kombiniert mit cinem Auftakt, der drei
stufenweise gefiihrte Sechzehntel bringe. Auch die g-Moll-Fuge (BWV 542) verwendet das
Element in verschiedenen Kombinationen (T. 21, T. 43 etc.), ebenso die Fuge g-Moll fiir
Violine und B.c. (BWV 1026).

85 Zum Style luthé und zum ,,verhikelten Satz** siche meinen Aufsatz im BJ 1988, S. 102.
P. Williams (a.a. O.) gibt als weitere Parallele cine Stelle aus der Bach-Reinken-Fuge a-Moll
BWYV 965/2.

%6 Analog zu BWV 916 ist dic pendelnde I-V-Harmonik der Gruppe B; bei 916 in Achteln,
bei 564 in Vierteln. Beide Male steht die V. Stufe auf betonter Zeit, damit ergibt sich eine
Offnung gegeniiber dem stabilen Verharren auf I im Rit.
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In spiteren Werken dagegen ist diese cinfache Dreiklangsbrechung selten zu finden. So
konnte ich sie im ganzen Wohltemperierten Clavier I nirgends beobachten. Georg Bohm zeigt
cine ausgesprochene Vorliebe fiir einfache, im Dreiklang verharrende Motive. Ich nehme an,
dal} Bach diese Ubernahme aus Bohms Stil etwa vom Ende der Weimarer Zeit an vermeiden
wollte, weil sie ihm ,,veraltet” und wohl auch ,,zu einfach’* vorkam.

Die Folge der Motivgruppen in den Eplsodentellen erfordert eine eingehen-
dere Bctrachtuno Die Toccata C-Dur zeigt hierin eine individuelle Gcstal-
tung, die uns augh zu einer von BWV 916 abwelchenden Sicht der Grof3form
fﬁhren wird. Das Fehlen einer Sequenzgruppe C wurde erwihnt. Damit ent-
falle auch die Moglichkeit einer lingeren, . fortspinnungsartigen™ Gestalt
B +C +Kad, die den Episoden von BWYV 916 meist eine ,,geschlossene’
Strul\tur verleiht. Die Episoden- Gruppen von BWV 564 sind dagegen kirzer,
und insbesondere ist die Beobachtung w ichtig, dal} die je auf das Ritornell
folgende B- -Gruppe immer mit einer Kadenz abgeschlossen wird.8” Dreimal
folgt auf diese Kadenz sogar eine deutliche Za>ur (zwei Sechzehntel ohne An-
schlag), so dal sich erneut der Gedanke aufdringt, Rit +B + Kad als eine
tbergreifende Einheit zu héren.

Fast alle Motive des Concerto-Teils beginnen auf das vierte Sechzehntel eines Taktes (oder
das vierte Sechzehntel nach der Taktmitte); die Kadenzabschliisse geschehen jedoch auf
Taktbeginn. Der so entstehende Hiatus wird meist aberbriickt durch einen Oktavsprung in
Achteln im Pedal oder durch eine Akkordbrechung in Sechzehnteln (etwa ¢’ g’ ¢”). Durch
diese rhythmische Konstellation erhilt aber Bach auch die Méglichkeit, auf einfache Weise
eine Zasurwirkung zu erzielen, wenn der Hiat nicht ausgefillt wird. Diese nicht allzu haufige
Gestaltungsweise, die Motive nach etwa einer Viertelpause beginnen zu lassen, begegnet in
vielen Sitzen der Kantaten von 1714—1716. Ein Vergleich mit der Arie .,Starkes Lieben*
(BWV 182/4) wird unten im Abschnitt IT gegeben %8

Die Struktur der Episode T ist in den beiden Toccaten vollig analog: nach dem
erstmaligen Erklingen der Gruppe B wird die Kadenz dominantisch angefiigt,
hier also nach G-Dur fiithrend. Die ,,Ausnahme’* des dominantischen Anschlus-
ses entspringt wohl Bachs Wunsch, die erste Episode kurz zu halten und ohne
eine eigentliche Modulationsgruppe die neue Ritornell-Position G-Dur zu
erreichen. (Uber den .»Modulationsanhang™ in der Episode II wird gleich zu
sprechen sein).

Die Episode IT beginnt wiederum mit B + Kad, jetzt aber in der normalen,
nicht-modulierenden Form. Die neuerliche Kadenz in G-Dur scheint hier
(T. 43—44) eine stirkere Schlufiwirkung anzustreben.®® In T. 44 setzt nun die
Gruppe B nochmals in gleicher Lage und Tonart ein. Schon beim tberra-
schenden solistischen Pedalton E (T. 45 Mitte) wird aber der neue Einschlag
deutlich: an die Stelle der Kadenz tritt eine Modulationsgruppe mit dramati-
schem Terztriller im Pedal und mit hochliegenden Manualakkorden. Dem
heftigen Affekt entsprechend fithrt der aufsteigende Quintschritt nicht nach D-

87 Die Ausnahme in T. 55b wird gleich zur Sprache kommen.

88 Siehe unten S. 78.

%9 In T. 37 ,.iiberdecke"* die Tenorstimme in Sechzehnteln das Kadenzgeschehen; auferdem
setzt Bach in T. 44 Pausen auf das 3. Sechzehntel, wihrend in T. 38 eine Punktierung die
Zasur uberspielt.

4%
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Dur, sondern nach d-Moll.”® Durch Sequenzierung dieses zweitaktigen Modells
wird in T. 48 a-Moll und in T. 50 E-Dur (= a-Moll V) erreicht. Der Weg von
G-Dur (D) nach a-Moll (Tp) wird somit durch zwei steigende Quintschritte
zuriickgelegt; ein weiterer Quintschritt bestitigt zudem die Station a-Moll
durch die V. Stufe.

In der Toccata G-Dur wendet sich Ep II zur Haupttonart zuriick, und der Modulationsschritt
zur Tp geschieht fast unbemerkt zu Beginn des Rit 11T durch einfache Umknickung der Skalen-
figur. Hier dagegen ist mit den steigenden Quintschritten der Modulationsweg stirker heraus-
gestellt. Diese Beobachtung gilt fir die beiden Toccatensitze allgemein: in BWV 916 werden
fast alle Modulationsbewegungen in kurzen Schritten vollzogen, wihrend in BWV 564 ein
jangerer Weg mit Zwischenstufen bevorzuge wird.

Die Episode III ist in beiden Toccaten auf analoge Weise in zwei Abschnitte
untergliedert: zuerst B + Kad im Anschlufl an das Ritornell, dann folgt cine
freiere Motivverarbeitung. Das erwartete B +Kad ist aber in der C-Dur-
Toccata durch einen freien zweitaktigen Einschub erweitert (T. 55b-T. 57b);
der melodische Aufschwung vor der Kadenz verleiht diesem a-Moll-Abschluf}
ein besonderes Gewicht. (Dies insbesondere im Vergleich zu der sehr kurzen
Ep IV in e-Moll.) Es folgt denn auch wieder eine Zisur der oben beschriebenen
Art: der regelmiliige rhythmische Flufl stockt fiir zwei Sechzehntel (T. 58.
1. Viertel).

Im zweiten Abschnitt der Ep IIT spielt sich in beiden Toccaten eine singulire
Motivverarbeitung ab: in BWV 916 handelt es sich um das Motiv C, in BWV
564 um eine Abspaltung aus B (T. 58—60). Dieser Abschnitt vollzieht die Mo-
dulation Tp — Dp; wiederum ist diese in der Toccata C-Dur weit verschlun-
gener angelegt: es werden die Tonarten a-Moll, d-Moll, C-Dur, e-Moll be-
rithrt (keine Sequenzbildung). Der Satzstil ist aufgelockert, das Pedal schweigt
nach dem markanten Abschluf} in a-Moll ist die Intensitit hier geringer.™

Die Episode IV beschrinkt sich auf das Basis-Element B 4 Kad in e-Moll
(T. 65-66). Die Gewichtung der Episoden IIT und IV, und damit der Tonarten-
stationen Tp und Dp, ist also in den beiden Toccaten kontrir. Dals Bach in der
C-Dur-Toccata auf eine ausfithrliche Entfaltung der Ep IV verzichtet, hingt
auch mit der Gestaltung des nachfolgenden singulidren Teils zusammen: erstens
ist der thematische Kontrast relativ gering, so dafy der singulire Teil eher als
., Weiterfiihrung™ gehort wird (man erinnere sich an den starken Kontrast in
BWV 916, T. 39), und zweitens ist der singulire Teil hier auf Steigerung ange-
legt (vgl. dagegen das lockere Spiel der ,,Perfidia™ in BWV 916).7

~1
<

Das Modulationsziel einer steigenden Quint (G-Dur — D-Dur) wurde in Ep I durch
B+ Kad erreicht. Die ganz andere Wirkung der Gruppe B+ Tr (G-Dur — d-Moll) in
der Ep IT ist bemerkenswert: durch den §-Klang tiber dem Leitton weniger Kadenzwir-
kung, V. Stufe ist durch Triller und hohe Lage der Manualstimmen mehr hervorgehoben
als I. Stufe.

"I Dem entspricht, dal das Rit IV in e-Moll die tiefste Position der Oberstimme von allen
Ritornellen aufweist; mit Beginn der Ep IV schwingt sich die Oberstimme wieder eine
Oktave hoher hinauf.

Genauer: in BWV 916 liegt ein Hohepunkt in der langen Ep IV (h-Moll), danach folgt

~
o



Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach 53

Die aus Notenbeispiel 3 ersichtliche Motivvariante (sie vereinigt Elemente aus
Rit und aus B) bestimmt den ersten Abschnitt des singuliren Teils (T. 67 bis
71b). Die Einheiten sind halbtaktig: e-Moll / e-Moll (Stimmtausch) /e — a //
a-Moll / a-Moll (Stimmtausch) / a — G (ganzer Takt) // G-Dur / G-Dur
(freier Stimmtausch). Harmonisch geschieht somit eine allmahliche Ruckfih-
rung bis zur Dominante, welche die Tonartenstationen der Ritornelle in riick-
laufiger Folge erklingen lafit (in BWV 916 dagegen wird zu Beginn des singu-
liren Teils durch vier knappe Quintschritte die Ausgangstonart wieder erreichr).
Dann ergreift das Pedal quasi-solistisch das Wort (T. 71b); die hochliegenden
Manual- Akl\orde bekannt aus der Episode II (T. 45), steigern den Satz bis zur
Sechsstimmigkeit. Die Climax dieses ,.begleiteten Pedal-Solos™ staut sich fer-
matenartig auf dem Dominant- Septlmakkord von T. 75, um dann in die ,,Re-
prise’ auszuﬂlcl)en Harmonisch wird C-Dur erst kurz vor der Reprise wieder
erreicht; die Beobachtung, dall in der C-Dur-Toccata das Durchmessen des
harmonischen Weges zentral steht, wird auch im singuliren Teil bestitigt.
Vor der Wiederkehr des Ritornells 1aBt Bach nochmals das Motiv des singula-
ren Teils anklingen (vgl. T. 76 mit T. 67). Dieser Takt hat eine besondere
Stellung: einerseits rundet er den singuliren Teil ab, andererseits empfindet
man die Verzogerung der Ritornell-Reprise als eine spielerische Lockerung des
formalen Schemas. Wenn der Takt fehlen wiirde (was vom Anschlufl her ohne
weiteres moglich wire), so wire die Wirkung der Ritornell-Wiederkehr ,,stren-
ger”.™ Das Ritornell V unterscheidet sich vom Ritornell I durch das Tiefer-
legen der Pedal-Achtel; da der Manualpart recht hoch liegt, umspannt der
Schlub (T. 80) den ganzen Umfang der damaligen Orgel (C d”’) Eme ,,Ent-
spannung’’ findet also nur durch dle Repnsenwukuno des ,.dé¢ja vu™, oder
besser ,,déja entendu’, nicht aber von der klanglichen Seite her statt. Die
..Coda™ kann hier ebensogut als Episode V bczeichnet werden: die Gruppe B
wird zuerst in gewohnter Weise, aber subdominantisch (mit F-Dur beginnend)
an das thorncll angeschlossen (T. 81). Hernach wechselt Bach uberraschend
in die Moll- Varlante und [iBt das halbtaktige Element B dreimal voéllig soli-
stisch in f-Moll erklingen: mit grofer abschlicﬁender Gebirde durchmif’t das
Motiv den ganzen Tonraum von ¢’’’ bis C (T. 81-T. 83b). Ein Halbschluf,
dessen Zentralklang ein verminderter Septimakkord (d, f, as, h) darstellt, setzt
einen knappen, pragnanten Schlufipunkt.
Aus der Figur I ist die parallele Disposition der Formglieder dieser beiden
Concerto-Sitze aus BWV 916 und 564 anschaulich ablesbar. In der Detail-
Betrachtung wurde versucht, Gemeinsames und Unterscheidendes der Bach-
schen Gestaltungswelse darzustellen. Wie ist nun der formale Grundril} der
C-Dur-Toccata zu verstehen?

Entspannung im singuliren Teil. In BWV 564 dagegen liegt der Kulminationspunkt gegen
Ende des singuliren Teils, darum erscheint die kurze Ep IV mehr transitorisch behandelt.
Im Trio BWV 655 folgt auf das Rit IV direke der singulire Teil (siche unten); die lange
Ep IV in BWV 916 ist als ,,Ausnahme** zu betrachten.

73 Der Versuch aufs Exempel lohnt sich: das Werk ohne T. 76 zu spiclen, verindert die
.-Reprisenwirkung'‘. Wie schwierig ist es, mit Worten iiber musikalische Wirkungen zu
sprechen!
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Beim G-Dur-Werk ist es sinnvoll, je ein Ritornell mit der nachfolgenden
Episode zu einer groferen Einheit zusammenzufassen (so ergeben sich sechs
Abschnitte, dabei wird der singulire Teil als selbstindiger Abschnitt gezihlt).
Dartiber hinaus lassen wichtige Argumente cine Biindelung zu je zwei Ab-
schnitten hervortreten (Riickkehr zur Haupttonart am Ende der Ep II, starker
thematischer Kontrast zwischen der Ep IV und dem singuliren Teil). Wir er-
halten so durch einfache Zusammenfassung der Elemente cine dreiteilige Grof3-
form (Tonika-Dominant-Teil/Moll-Tcil/Rijckaihrung + Reprise).

Auf den ersten Blick schien es unproblematisch, bei der Toccata C-Dur gleich
zu verfahren. Ein Fragezeichen setzte allerdings von Anfang an der nicht vor-
handene Kontrast zwischen der kurzen Episode IV und dem singuldren Teil.
Dann traten die starken Zisuren inmitten der Ep II und III ins Bewuf3tsein,
zugleich mit der Beobachtung, daf} die in der G-Dur-Toccata als bestimmend
hervortretenden Einschnitte beim Schwesterwerk geradezu ,,iberspielt” wer-
den.? Schliefilich versuchte ich, die Motivgruppen aufgrund dieser deutlichen
formalen Einschnitte neu darzustellen. Dabei ergibt sich folgendes Bild:

1 Rit I (C-Dur) B+ Kad (C — G) 6

Rit II (G-Dur) B+ Kad (G-Dur) 6f12] 2
1I B+ Tr (3, G— 2) Rit IIT (a-Moll) B+ frei+ Kad (a-Moll) 4
I11 B frag (G — e) Rit IV (e-Moll) B+ Kad (e-Moll) Singuldrer Teil 18]
v Rit V (C-Dur) B Kad (F/f) 9f ~
Figur II

Was an dieser Darstellung zuerst ins Auge fallt, ist die ,,zentrale™ Position der
Folge Rit +B 4 Kad, die fiinfmal erklingt. Der dichte Anschlufl vom Rit zur
nachfolgenden Gruppe B - Kad wurde schon bei der Betrachtung ihrer inne-
ren Struktur evident (Stichwort: Rit statisch — B 4-Kad crescendierend).

Es darf dabei nicht tiberschen werden, dafl nur das Rit die thematische und harmonische
Stabilitit aufweist, die die Bezeichnung Ritornell rechtfertigt. Die Gruppe B-- Kad weist
Varianten verschiedener Art auf: Erweiterung (Ep III), modulierender Anschlufl der Kad
(Ep I). verinderter harmonischer Anschlufs der ganzen Gruppe (Ep V) sowie weitere Verin-

derungen bei Ep V.7

Von den verbleibenden Abschnitten sind nun zwei Episodengruppen infolge
der Zisurordnung vor dem Ritornell plaziert: sie fihren als ,,modulierender
Auftakt™ zum Rit hin. Dal} diese beiden Gruppen ,,beginnende” und nicht
abschlieffende Funktion haben, 148t sich durch weitere Argumente stiitzen.”®

7t Diese Einschnitte miifiten, wenn sie Bachs Absichten entsprichen, zu Beginn der Takte 50
und 67 liegen; beide Male ist aber der Oktavsprung im Pedal als weiterfithrendes Element
angebracht.

7@ Siche dazu die abweichende Ansicht von Klein (a.a.O., S. 38); obwohl der Anschluff der
Gruppe B an das vorangehende Rit hier dichter ist als in BWV 916, ist die Geschlossenheit
der viertaktigen Rit-Gruppe die primire ,,Refrain-Wirkung®. Zur Unterstiitzung unserer
Analyse darf vor allem die Ahnlichkeit der Ritornell-Struktur aller acht hier diskutierten
Werke angefiihrt werden.

"6 B Kad (T. 42—43) ist dicht an das Vorangehende angeschlossen und kadenziert deutlich;
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Ein dritter Abschnitt dagegen, der singulire Teil, ist im Anschluff an Ep IV
notiert, da er ,,weiterfiihrend™ gestaltet ist.

Nun ist zu fragen. ob aus dieser Anordnung eine sinnvolle Deutung der Grof3-
form erwachsen kann. Das Faktum, das mich im Fortschreiten auf dem eigenen
Analyseweg zuerst ansprach, ist die hilftige Teilung durch die a-Moll- Kadcnz
in der Ep 111 (26 + 27 Takte). Ist es denl\bar daf sich die Eigenheiten des
Satzes aus Bachs Wunsch nach Betonung der Mittelachse erlarcn lassen?
Die folgenden Uberlegungen gehen davon aus, daB die Toccata G-Dur als die
einfachere und . natiirlichere” Auspriagung der Ritornell-Episoden-Struktur
frither entstanden ist, daB die Toccata C-Dur also eine Weiterentwicklung der
formalen Gedankenginge Bachs darstellt.

Die Uberlcounoen des Kompomsten konnten unter diesen Voraussetzungen
etwa tolqcndcrmahcn verlaufen sein. In der Toccata G-Dur sind die 6 Ab-
schnitte zu 3 X 2 2,rupplcrt die Zahl 6 13t aber ebensogut eine Betonung der
Mitte zu. So wie in BWV 916 die h-Moll-Kadenz in etwa 2/3 der Werklinge
hervorgehoben ist, so soll in BWV 564 die a-Moll-Kadenz als Mlttelpunkt
hervortrcten: ein dhnlicher freier Einschub schafft diese stirkere Gewichtung.
Nach der Zisur von T. 58 mufl nun noch die Modulation zur neuen Tonarten-
station des Ritornells vollzogen werden ;77 die zweite Hilfte der Ep III tiber-
nimmt diese Aufgabe. So kann man die Einheit Modulation (Ep) — Rit — Be-
statigung (Ep), w elche die natiirliche Affinitit Ritornell = Beginn durch einen
moduherenden Vorspann ,,uberspielt, entstanden denken (T 58-66).

Wenn einmal diese Mittelachse gesetzt ist, so ergeben sich fir die Gestaltung
der beiden Werkhilften weiterfiihrende Folgerungen. Eine Gliederung in sechs
Abschnitte (analog BWYV 916) wire problematisch, weil zu kleingliedrig. Die
erste Werkhilfte braucht einen Expositionsteil (Tonika—-Dominante) und
einen ,.ersten Moll-Teil*, der auf die a-Moll-Kadenz hinfiithrt. Was liegt niher,
als die schon gefundcne Einheit Modulation (Ep) — Rit — Bestitigung (Ep)
nochmals einzusetzen? Das lifit sich — bei gegebener Rit-Ep- Struktur - durch
einfache Verschiebung einer Gruppe be\x erkstelhgen. der Expositionsteil
wird um eine Gruppe frither beschlossen. So endet der Expositionsteil auf der
Dominante, und die funfte Gruppe wird (anstelle der Riickleitung zur Haupt-
tonart) als ,,modulierender Vorspann' eingesetzt (am einfachsten ist diese Ver-
schiebung aus Figur I ablesbar).”® Die erste Werkhilfte ist damit nochmals in
zwei etwa gleich lange Abschnitte geteilt (12 + 14 Takte). In der zweiten
Werkhilfte dagegen wire es wenig tiberzeugend, wieder eine so deutliche

B+ Tr (T. 44—45) setzt mit dem Pedaltriller einen neuen Akzent. Der lockere Satztypus
von T. 58—60 ist mehr ,,Vorbereitung™ auf ein Neues, und nicht Weiterfithrung.

77 In BWV 916 ist diec Ep IV durch den Einschub T. 35b—37a betont, danach findet die Mo-
dulation innerhalb des singuliren Teils statt. In BWV 564 ist die erste Gruppe der Ep III
durch den Einschub T. 55b-57a herausgehoben, die Modulation geschieht anschliefend
in der zweiten Gruppe der Ep IIL

78 Die Klammern hinter den Taktzahlen bezeichnen die hicr beschriebenen GrofRabschnitte.
Auf der finften Zeile der Figur I ist sichtbar, daB diese Gruppe in BWV 916 noch zum
ersten GroBabschnitt zu zihlen ist, in BWV 564 dagegen als ,,modulierender Auftake*
schon den zweiten GroBabschnitt eroffnet.
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Teilung vorzunchmen. Vielmehr muf} der neue Ansatz auf tieferem Intensitits-
Niveau in eine groBflichige Steigerung hineingefithrt werden, die ihren Hohe-
punkt erst kurz vor der RCP[ISC hndet 7 Die Station e-Moll wird darum
szurickgenommen™ und der singulire Teil dicht an die Ep IV angeschlossen.

Eine hilftige Teilung ist bei Suitensitzen oft, bei Priludien und Fugen relativ selten anzu-
treffen. Ulrich Siegele weist auf die Betonung der Mitte im sechsstimmigen Ricercar aus BWV
1079 hin.®® Einen mit BWV 564 vergleichbaren Aufbau hat das Orgel-Priludium h-Moll
BWV 544: die Mitte wird markiert durch die Dominant-Kadenz des zweiten Ritornells. Nach
dieser Mittelachse hebt eine Manualiter-Episode in ,,leiserem Satz an, darauf erfolgt cine
starke Intensivierung mit neuem thematischem Material (ab T. 54). 51

Die recht komplexe Architektur dieses Concerto-Satzes, die planvolle Steige-
rung in der zweiten Halfte und die die natiirliche Affinitit ,,iberspielenden
(IIUPP[CI’UHULH bestitigen meines Erachtens die oben geduBerte Vermutung,
daf’ die C-Dur- Tocgata spater als das Schwesterwerk in G-Dur kompomcrt
worden wire. Dieser Concerto-Satz diirfte sogar die reifste der hier analysierten
Kurz-Ritornell-Formen darstellen.82

Trio super ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend* (BWV 655 und 655 a)

Erstaunlicherweise hat Johann Sebastian Bach die Idee der ..Hybrid Concerto
Form® auch auf das Gebiet der Choralbearbutung tbertragen. Im Trio ,,Herr
Jesu Christ, dich zu uns wend™ folgt auf einen Concerto- Satz mit Kurz-Ritor-
nellen eine Darstellung der vier Chomlzcnlcn als Pedal-c.f. Werner Breig hat
an diesem Stiick das Prmmp der motivischen ,.Verkniipfung™ excmpllﬁzmrt.

.»Mit dem Ausdruck ,Verkniipfung® ist der Formcharakter des Stiickes wohl am zutreffendsten
bezeichnet: Die beiden Teile stehen weder unverbunden nebeneinander, noch sind sie anderer-
seits im eigentlichen Sinne integriert. ‘83

Der Zusammenhang der beiden Teile (50} + 22} Takte) basiert auf drei Fak-
toren: 1. Das Hauptthema zitiert den Anfang der Choralmelodie; dieses Thema
erklingt in beiden Teilen. 2. Der Concerto-Teil verzichtet auf eine .»Reprise”
des Tonika-Ritornells; wo ,,am Schluf} ein Tonika-Einsatz . . . erwartet wird,
da erklingt statt’ dessen der Choral und enthiillt sozusagen nachtriglich den
Ursprung der melodischen Erfindung™.8* 3. Nach der Choraldurchfithrung

7 Eine Teilung in zwei etwa gleiche Abschnitte wire beim Beginn des ,,begleiteten Pedal-
solos™ gegeben; die dort beginnende Steigerung (Anwachsen der Stimmenzahl) vermeidet
aber eine Zasur.

80 Bach-Symposium Marburg 1978, S. 137f.

81 Dazu auch: C. M. Schmidt, Zur Entwicklung der Form im ephatischen Sinne — Bachs Orgelprilu-
dinm h-Moll BWV" 544, in: Musiktheorie 1, 1986, S. 195Ff.

82 Wohl in Nachbarschaft zur Kantate BWV 182 (Mirz 17 14), siche dazu unten im Abschnitt
IL.

88 . Breig, Bachs Orgelchoral und die italienische Instrumentalmusik, in: Bach und die italienische
Musik — Bach e la musica italiana, hrsg. von W. Osthoff und R. Wiesend, Venezia 1987,
S. 91-107, hier S. 100

B4 Ebd:
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erklingt, wenn auch in abgewandelter Form, nochmals das Ritornell des Con-
certo-Teils (T. 7of.). Dennoch bleibt der Eindruck von zwei relativ selbstin-
digen Teilen bestehen. Als trennende Faktoren seien genannt: 1. Der Concerto-
Tell endet mit aufferordentlich deutlicher Kadenzneruno 2. Begmn des Choral-
Teils in tiefer Lage. 3. Der zweistimmige Satz in den choraltrexen Abschnitten
(so T. 59f.) bildet ein neues Element, sowohl klanglich als auch satztechnisch
(die Motive erscheinen in neuen Kombinationen).

Das Trio BWV 655a ist in einer Weimarer Abschrift aus Bachs Umkreis er-
halten: die Handschrift P 802 ,,aus dem NachlaBl von J. L. Krebs 8> enthilt
gegen Schlufy (S. 316—321) diese Weimarer Urfassung von der Hand des Jo-
hann Tobias Krebs (1690-1762, Vater von Johann Ludwig Krebs). Der Sam-
melband P §o:z spiegelt aller Wahrscheinlichkeit nach den Unterrichtsverlauf
von Johann Tobias Krebs in Weimar (nach Walthers Nachricht von 1710 bis
1717).5% Im Hauptteil der Handschrift schreiben Walther und Johann Tobias
Krebs in buntem Wechsel ein Repertoire von kleineren Choralbearbeitungen
nord- und mitteldeutscher Provenienz (Unterricht bei Walther), in der End-
phase schreibt nur noch Tobias Krebs, und zwar ausschlieBlich grofiere Choral-
bearbeitungen von Johann Sebastian Bach (Unterricht im ..Clavier-Spielen™
bei Bach).

Den Zeitpunke dieser Eintragungen genauer zu bestimmen, fallt schwer. Die Hypothess yon
Zietz, die SchluB-Phase (S. 303—355) auf ,,etwa 1714 bis 1717" anzusetzen, ist mehrfach auf
Kritik gestofien. Aber auch die Gegenthese, daB der ,,Bach-Teil” der Handschrift friiher
(,,moglicherweise schon kurz nach 1710"87) begonnen worden wire, ist kaum beweisbar.

Ein Indiz, das fiir die Handschriftengruppe P §oz/P §o1/P§o3 noch nicht
untersucht worden ist, gibt wieder einen Hinweis fiir die Abschrift von BWV
655 a: einige erhohte Tone (fis) sind durch das Zeichen p aufgel6st.®8 Die Vor-
lage Krebs' (wahrscheinlich Bachs Autograph) wird ebenfalls so notiert haben.

85 H. Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 8or, P 802 und P 8§03 aus
dem ., Krebs'schen Nachlass* unter besonderer Beriicksichtigung der Choralbearbeitungen des jungen
J.S. Bach, Hamburg 1969 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft. 1.); Rezension
durch C. Wolff, Mf 25, 1972, S. 535; St. Daw, Copies of J. S. Bach by Walther & Krebs: A
Study of the Manuscripts P§or, P8oz, P§o3, in: The Organ Yearbook 7, 1976, S. 31f.

88/ Zictz;a-2.0., S..99-

87 So C. Wolff in der genannten Rezension S. 357. Eine Zusammenfassung der bisherigen

Diskussion habe ich im B] 1988, S. 87, versucht. Inzwischen hat Kirsten Beilwenger eine
Untersuchung ,,Zur Chronologie der Notenhandschriften Johann Gottfried Walthers'
vorgelegt (in: Acht kleine Praludien und Studien iiber BACH. Geburtstagsgabe fiir Georg
von Dadelsen, Kirchheim/Teck 1991, zuvor Privatdruck, Gottingen 1988).
Die Schriftformen Walthers ab S. 126 der Handschrift P §o2 werden hier dem Schriftsta-
dium IIT zugeordnet, das von 1714 bis 1717 zu belegen ist. Gerade das Anfangsdatum dieser
Zeitspanne ist aber nicht wirklich fixierbar. Die letzte Eintragung Walthers in P §oz be-
trifft die Choralbearbeitungen BWV 653b und 653a auf S. 293f.; danach schreibt Johann
Tobias Krebs allein weiter: eine Choralbearbeitung Bohms, dann BWV 652a, 656a, darauf
folgt unser Trio BWV 655a. Als wahrscheinlichste Datierung dieser Tobias Krebsschen
Abschrift mufl vorderhand ,,um oder nach 1714 gelten; stichhaltige Argumente fiir eine
frithere Einordnung fehlen jedenfalls bis heute.

88 Siehe dazu unten bei BWV 1o040.
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Wir gewinnen damit fir die Komposition des Trios ,,Herr Jesu Christ, dich
zu uns wend®* in der Weimarer Fassung den Hinweis ,,1714 oder frither'.

Einige Charakteristika der Frithfassung BWV 655a seien kurz skizziert. Das Taktzeichen {E
fir concertoartige Sitze ist fiir die Weimarer Zeit gesichert durch Bachs Autograph des Trios
tiber ,,Nun komm, der Heiden Heiland* (BWV 660a). Ein konsequenter Gebrauch dieses
Zcichens, das wohl einen flieBenderen, weniger akzentuierten Vortrag anzeige, ist aber nicht
zu beobachten. So miifite jedenfalls der Toccatensatz aus BWV 9 16 ebenfalls so bezeichnet sein,
Johann Christoph Bach notiert aber €. Noch in den Brandenburgischen Konzerten beobachte
ich dieses ,,Concerto-Allabreve-Zeichen 89 Die Leipziger Notierung der Stiicke BWV 65 5.
660 und 664 kehrt aber zum normalen € zuriick (P 271 ).

Einige satztechnische Details hat Bach fiir die Leipziger Fassung ,,verbessert**. In den Takten
2 und 3 des Ritornells (so auch in allen spiteren Ritornell-Zitierungen) waren Quintenparalle-
len zu beseitigen; die urspringliche Form des Sechzehntelmotivs, die den Sekundwider-
schlag linger beibehilt, ist spielerischer, unbekiimmerter.9® Im Takt 31 wollte Bach offenbar
.»Akzent-Oktaven® beseitigen: die urspriingliche Fassung notiert ais-gis-fis (1. H.) und ais-fis
(Pedal). 91

Die Form des Trios ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend ist in der Bach-
Forschung bisher nicht mit den beiden Toccatensitzen in Verbindung ge-
bracht worden. Zwar ist die Parallelitit der Anlage nicht ganz so eng wie zwi-
schen BWV 916 und 564; doch lift sich bis zum Ritornell IV fiir jeden Ab-
schnitt der Toccaten ein Pendant mit der gleichen harmonischen Position im
Trio bestimmen. Fir den weiteren Verlauf von BWV 655 gehe ich von der
schon zitierten Annahme Breigs aus, dal} die Choraldurchfihrung gleichsam
die Rolle eines Schluf3-Ritornells tibernimmt. Unter dieser Voraussetzung
hatte das Trio ein Ritornell mehr als die beiden Toccatensitze. In der Tat hat
das Ritornell V eine besondere Position ; diese 1af3t sich am besten verstehen als
zusitzliches Ritornell mit subdominantischem Einschlag. Auch die Episoden-
teile nach dem Rit V haben kein Pendant in BWV 916 und 564 die Darstellung
in Figur I, auf die hier nochmals verwiesen sei, macht diese Ausnahmestellung
deutlich.

Wir betrachten die Abschnitte des Trios BWV 655 im Vergleich zu den soeben

89 Beispielsweise im ersten Satz des 5. Konzerts BWV 1050.

90 Vergleichbare Stellen finde ich in Kantatensitzen, die eher auf 1713 als auf 17 14 deuten: Re-
zitativ Nr. 3 der Jagd-Kantate BWV 208 ab T. 12(1713), SchluBchor der Kantate BWV 21,
Kontrasubjekt zum Thema (z. B. T. 17-18), dieser Chorsatz gilt als Ubernahme aus einer
anderen Komposition, somit ,,vor 1714 datierbar (BC unter A 99, S. 405). Doch verein-
zelt sind solche Motive auch noch 1714 anzutreffen, etwa BWV 12/4, T. 15f.

91 Akzent-Oktaven wurden auch in BWV 916/2 beobachtet (vgl. FuBnote 22). In der Fuge
von BWV 564 steht in T. 114 eine Oktavparallele zwischen Manualball und Pedal (wobei
der Manualbaf hier tiefer liegt als die Pedalstimme); H. Keller zitiert den ,,késtlichen Hu-
mor** der Quintenparallelen (immerhin: vermindert — rein — vermindert) in derselben Fuge
T. 93-94 ( Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 77). Dieser Gebrauch der Quintfortschrei-
tung stammt wohl aus der Satztechnik Georg Bohms (siche etwa ,, Auf meinen lieben Gott**,
Vers 2, T. 28, Tenor-BaB). Die satztechnische Unbekiimmertheit dieser Art ist im spiteren
Bach-Stil verschwunden; die hier beschriebenen Werke diirften die spitesten Stiicke mit
solchen ,,jugendlichen Regelwidrigkeiten'* darstellen.
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besprochenen Toccatensitzen BWV 916 und 564. Das Ritornell enthilt
sowohl eine Wiederholung mit Stimmtausch (T. 2/T. 3, verwandt mit BWV
564) als auch ein Element der ,,Entwicklung™ (verwandt mit BWV 916): in
den Takten 1 und 2a findet eine Imitation des Hauptthemas statt. Die ersten
vier Choraltone g’h’d”h” werden in den Manualstimmen durch Sechzehntel
verbunden (g'a'h'c"d"c"h’): im Pedal aber erklingt das Thema unverziert. Das
ist einerseits eine Anpassung an die Pedalspieltechnik, andererseits ergibt sich
im gleichen Zug durch die Weiterfuhrung (GH d H G d; spiter GHd H G
d D G) ein ostinatoartiger Effekt, iber dem der genannte Stimmtausch der
Oberstimmen stattfindet. Auf kunstvolle Art und Weise sind hier verschiedene
Gestaltungsmomente kombiniert; das Ritornell des Trios hat wieder eine an-
dere Struktur als diejenigen der beiden Toccatensitze. Verwandt ist aber die
,,beharrende” Harmonik ; die Tonika wird nur auf unbetonten Taktzeiten ver-
lassen.

Ein Vergleich des Hauptmotivs, der bis in das BWV (S. 5 12) gedrungen ist, betrifft das Pra-
ludium a-Moll BWV 894, das spiter zum Tripelkonzert BWV 1044 (1. Satz) umgeformt
wurde. Dieses Priludium gehort zu den Werken in der Vivaldischen Konzertform mit langem
Ritornell und vielfiltigen Fragmentierungen desselben. Zusammen mit dem Hauptmotiv in
Sechzehnteln tbernimmt Bach auch die kontrapunktierende Achtelgruppe (% e a gis a).

Die Ritornell-Zitate im Verlauf des Stiicks sind etwas stirker variiert als die-
jenigen der beiden Toccaten. In den Rit III, IV und V wird das Hauptthema
schon bei seinem ersten Erklingen vom kontrapunktierenden Motiv begleitet;
an die Stelle einer Imitation tritt somit eine Wiederholung mit Stimmtausch.®?
Die Ritornelle sind dadurch stirker in den Bewegungsfluf’ integriert und heben
sich weniger als ,,Neubeginn des Themas™ heraus (man vergleiche etwa T. 17
mit T. 7). Diese Verschleierung wird noch verstirkt durch Fillsechzehntel,
welche die kurze Atempause vor dem Hauptthema zum Teil unterbinden
(etwa T. 17, T. 27 linke Hand, T. 39).

Zwei Ritornelle erfordern eine genauere Betrachtung. Zuerst Rit I1I in e-Moll.
Unmittelbar vor Erreichen der Tonart e-Moll (T. 17) erklingen zwei Takte, die
wie ein Ritornell-Zitat anheben (man vergleiche T. 15 mit T. 7; fiir einen
Augenblick entstehtin T. 15 der Eindruck eines zweiten Dominant-Ritornells).
In der zweiten Takthilfte geschieht aber jeweils ein Modulationsschritt: T. 15
nach a-Moll und T. 16 nach e-Moll. Uber stufenweise fallendem Baf3 erscheint
eine ,,Weiterbildung des Hauptthemas (Erwin Ratz wiirde sagen: Weiter-
bildung ,.zum Zwecke der Modulation #). Diese modulierende Variante wurde
schon in T. 11 (Ep II, Gruppe C1) eingefithre;** die Takte 15-16 stellen also
cine Kombination aus Ritornell- und Episoden-Elementen dar. Im dritten
Ansatz (T. 17) entfaltet sich dann das Hauptthema zu einem normalen Ritor-

92 Das Phanomen,, Wiederholung mit Stimmtausch* ist somit auf zwei verschiedenen Ebenen
anwesend: L + 3 1 1 Take.

98 E. Ratz, Einfiibrung in die musikalische Formenlebre. Uber Formprinzipien in den Inventionen
] S. Bachs und ibre Bedentung fiir die Kompositionstechnik Beethovens, Wien 195 1, S. 32, 44 und
ofter. Die hier gepflegte Werkbetrachtung verdankt Erwin Ratz entscheidende Impulse.

91 Siche dazu das Notenbeispiel 4.



60 Jean-Claude Zehnder

nell in e-Moll. An diesem Punkt sind erstmals die erwahnten Fiillsechzehntel
eingesetzt: ein Einschnitt in T. 17 soll vermieden werden. Die wichtigere
Zasur ist offensichtlich diejenige von T. 15; der ,,modulierende Vorspann
(T. 15-16) und das Rit e-Moll (T. 17-19) sollen als Einheit gehort werden.
Noch komplexer angelegt ist das schon kurz angesprochcne Rit V. Die har-
monische Zielstation ist C-Dur (Subdominante); in dieser Tonart erklingen
aber nur der zweite und der dritte Takt des Rit (T. 43—44). Die vier voran-
gchenden Takte sind wiederum — vergleichbar den eben besprochenen Takten
15 und 16 — ein modulierender Ritornell-Bestandteil, diesmal aber nicht ein
.»Vorspann™, den man auch abkoppeln kénnte. Vielmehr ist die Integration zu
einem wirklichen ,,modulierenden Ritornell* hier ungleich stirker:

I. 39 1. Rit-Takt D-Dur
T. 40 Modulation D—>G
L. A4 1. Rit-Takt G-Dur
T. 42 Modulation G —= C
T. 43—44 2.} 3. Rit-Takt C-Dur

Analog zum Vorspann zu Rit III ist das Ansetzen zu einem Ritornell, das dann
aber in einen Modulationsweg umgebogen wird. Die Einheiten sind hier gro-
fer, nimlich ganztaktig; so erklingt eben je ein vollstandiger erster Rit-Takt
in D-Dur und G-Dur, bevor die Zielstation C-Dur erreicht ist. Das mag Bach
bewogen haben, in C-Dur nur noch T. 2 + 3 zu zitieren:; zudem wird aber der
Zusammenschlufy der ganzen Sechstaktgruppe zu einem modulierenden Rit
gestirkt. Verwandt mit T. 15-16, aber auf ganztaktige Einheiten gedehnt, ist
&U(,h der Modulatlonworgang man Vercrlcmhe 1k 4oa mit I a5 b: ch stufen-
weise fallenden Achtel im Pedal sowie dlC Variante a” des Hauptthemas bilden
den Ansatz von T. 40, der dann aber ausgreifend erweitert wird. Modulations-
ziel ist der Quintfall (T. 15-16 dagegen steigende Quint); es findet also cine
.,doppcltc Subdommantwcnduno‘ statt.9°

Wenn wir nun zur Bctra(.htuno der Episoden tbergehen, so werden die
Unterschiede der thematischen Dlsposmon noch grofler. Auffallend ist zu-
nichst die Vielfalt der Motivik; es hilt schwer, ein eigentliches ,»Hauptthema™
der Episoden zu benennen (in den Toccaten erfiillt dle Gruppe B diesen An-
spruch). Dennoch splelen vielfaltige orrespondcnzen zwischen den Episoden-
abschnitten. Eine zweite Differenz, ein fundamentaler Unterschied, besteht
darin, daf} ein wichtiges Episodenmotiv als Weiterbildung des Hauptthemas
(Anfangsmotiv des Ritornells) zu interpretieren ist. Eine Kontrastwirkung
zwischen Ritornell und Episode ist bei diesem Choraltrio nicht zu erwarten.
Wie schon angedeutet, bewirkt die Variante a” des Hauptthemas cinen Quint-
schritt des Fundaments. Damit ist ein dritter Unterschied angesprochen: cha-
rakteristisch fiir die Episoden des Trios ist die hiufige Harmoniebewegung in

% Zu diesem Begriff vgl. meine Studie Zur Konzertform in einigen spiten Orgelwerken Jobann
Sebastian Backs, in: Alte Musik. Praxis und Reflexion, hrsg. von P. Reidemeister und V. Gut-
mann (Sonderband der Reihe ,,Basler Jahrbuch fiir Historische Musikpraxis zum s5o. Ju-
bilium der Schola Cantorum Basiliensis), Winterthur 1983, S. 218. Die gleiche BaBfigur in
BWYV 1046/1, T. 33f.
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steigenden oder fallenden Sequenzen (meist in Quintschritten). Das ist insbe-
sondere ein Gegensatz zur Toccata G-Dur, wo wir auBerordentlich viele har-
monisch stabile Gruppen beobachtet hatten.

Sogleich deutlich wird dieses harmonische ,,Flielen” in der an das Rit an-
schlieBenden Gruppe B (1} Takte). Hatte B in den beiden Toccaten eine sta-
bile, quasi-thematische Struktur, so wirkt es im Trio wie eine Entwicklungs-
gruppe nach dem Hauptthema: der BaB fillt in drei Schritten stufenweise von
der I. zur V. Stufe.%® Auch die Motivik klingt keinesw egs ,,thematisch: in der
Sechzehntelfiguration der rechten Hand \\ud kein Hauptmotn festgehalten,
obschon dies, parallel zum halbtaktigen Schritt des Pedals, leicht mogllch wire.
Die Harmonik basiert auf der stufenweisen Verschiebung von 6-Akkorden, die
durch 7-6-Vorhalte in der |.H. ,,verkettet”" sind: auch das ein Topos bei Ent-
wicklungsgruppen in dhnlicher Position.

Trotz ihrer abweichenden Strukeur folgt die Gruppe B meist direke auf das Ritornell. Der An-
schlub ist dicht, keine Zasur hemmt den SechzehntelfluB. Die Dominant-Wendung unmittel-
bar nach dem Rit ist somit im Trio — dies als Gegensatz zu den Toccaten — der ,,Normalfall**.
Nicht immer palic die Dominant-Wendung zum Modulationsziel der jeweiligen Episode. In
der Ep 11 wird das in T. 11 erreichte A-Dur sogleich wieder nach D-Dur zuriickgenommen.
In der Ep 111, die den Weg e-Moll— h-Moll zuriickzulegen hat, wird eigenartigerweise die
Gruppe B stark verandert: sie verweilt in e-Moll. (Die nichste Gruppe, C 3, besorgt dann die
Dominant-Wendung.) Nach dem ,.modulierenden Rit V** erklingt B zweimal hintereinander:
die ..doppelte Subdominane-Wendung* des Rit V (D — G — C) wird durch das doppelt
gesetzte B sofort wieder riickgingig gemacht: C -~ G — D.

Im Gegensatz zu den B-Abschnitten wird in den mit C bezeichneten Gruppen
(C1, C2und C3) ,,motivische Arbeit™ oelcxstct sie splelcn — wie schon mehr-
fach angedeutet — mit (modullerenden) Varianten des Hauptthemas. Das No-
tenbeispiel 4 veranschaulicht die Metamorphose: wihrend das Hauptthema
(Beispiel 4/2) zur Terz zuriickkehre (Rit, stationir), strebt die Variante a’
(Beispiel 4/3) aufwirts zur Septime. Naturgemifl verbindet sich damit eine
harmonische Bewegung: Cr1 (1} Takte) schreltet halbtaktweise in Quinten
aufwirts. Im bruchlos anschlieBenden C2 wird Motiv- und Harmoniebewe-
gung umgekehrt (Beispiel 4/4): der Akkordwechsel ist nun doppelt so schnell,
C2 fiihre zielstrebig zur Kadenz.

Cz ist der Gruppe C in BWV 916 vergleichbar. Die Harmoniebewegung ist zwar hier lang-
samer und die Quintfallsequenz ist nicht ,,vollstindig™: sie beriihrt die Stufen III-VI-II—-
V-I-1V. Auf der IV. Stufe setzt mit einem Sekund-Akkord der Kadenzvorgang cin. Die
Wirkung aber ist durchaus als analog zu bezeichnen.

Die Episode I moduliert in der beschriebenen Weise (Gruppe B) nach D-Dur
(T. 4-52); in weiteren 1} Takten wird D-Dur bestitigt (Kad). Zwar erscheint
in T. 5b (r. H.) und in T. 6a (l. H.) ein Motiv, das spiter (T. 37) nochmals
zitiert wird; als Ganzes aber ist diese 1}taktige Kadenzgruppe von sekundirer
thematischer Bedeutung, dadurch rechtfertigt sich das neutrale Sigel Kad.

Das erstmalige Auftreten der C-Gruppen in der Episode II geschieht ohne Auf-

96 Solche ,,Entwicklungsgruppen® etwa im Priludium c-Moll BWV 546 (T. 5£.) oder im Pra-
ludium Es-Dur BWV 552 (T. 5£.). Siche dazu den eben genannten Aufsatz S. 218 und 222.
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hebens; im erzihlenden Flufs des Triosatzes tauchen die Varianten des Haupt-
themas fast unbemerkt auf. Die Folge B + C1 4 C2 4 Kad wirkt hier weniger
geschlossen, weniger stringent als die Gruppierung B -+ C 4 Kad in BWV 916
(Anlehnung an den ,,Fortspinnungstypus ‘). Verantwortlich fir diese lockere,
erzihlende Wirkung ist in erster Linie die wenig zielgerichtete Balbewegung:
eigentlich <.rstaunlld1 dafl am Ende der finf bC\\CﬂlthLI] Takte (T. 10—14)
\weder der Ausgangspunkt D-Dur da ist.

@] T. 52 2N ah.n E15 nhm j\

§#¢f.— — 7@

Herr Je-su C hn\t

Elie—rooa—

e el

FE =it e Ot =

Beispiel 4: J. S. Bach, Trio super ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend*, BWV 655a

i

Die Entwicklung vomn Dominant-Ritornell II zum Rit III auf der Tp ist in den drei betrach-
teten Werken recht verschieden gestaltet. Gemeinsam ist eine Bestitigung (Weiterfiihrung)
der Dominant-Stufe: nur kurz (B Kad) in BWV 564, etwas linger (B4 C- Knd;):in BWV
916, ausfiihrlich (B4 C 1+ C2+ Kad) in BWV 655. Die Modulation ist am ¢hesten in der Ep
und mit Motivmaterial der Ep zu erwarten, so ist sie aber nur in BWYV 564 (B-- Tr, 2 stei-
gende Quintschritte) gestaltet; der Weg wird auf gleiche Art zurickgelegt in BWV 655
(2 steigende Qschr), dies aber in einem Vorspann zum Ric II1; aullergewohnlich ist die Losung
von BWV 916 (Riickkehr zur T, harmonische Riickung in Rit III). Allen Varianten gemein-
sam ist aber, daB eipe Kadenz auf der Dominante oder auf der Tonika die wichtigste Zasur
bildet; das Abschliefen eines Dur-Teils (T -+ D) war Bach wichtiger als das Erreichen der Tp.

Die Episode IIT ist erfahrungsgemill beziiglich der Motivbehandlung die
freieste, hier aber nicht im Sinne von ,,durchfihrungsartiger”™ Motivarbeit,
sondern durch Variierung schon bekannter Abschnitte. Die Sigla B+ Kad +
C3 +C2+ Kad versuchen, den unterschiedlichen Verwandtschaftsgrad mit
der ,,Grundform™ B 4 C1 + C2+ Kad darzustellen. B” (T. 20-21) kntipft in
der thematischen ,,Schichtung™ (r. H. Sechzehntel, 1. H. + Pedal komplemen-
taire Achtelauftakte mit Vorhaltbl]dungen) an die Gruppe B an; die Motivik
ist aber frei und B’ moduliert nicht. Auch der deutliche Kadenzabschlufy (vgl.
T. 21b mit T. 6b) unterstreicht, da3 Bach die Station e-Moll nochmals bekrif-
tigen wollte. C 3 kombiniert Elemente aus C 1 (halbtaktweises Dialogisieren
zw1schen Achtel- und Sechzehntelgruppen in den beiden Hianden) und aus C2
(fallende Motivik, fallende Sequenzrichtung); hier findet die Wendung Tp —



S —r=y

Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach 63

Dp statt. Die Bewegung mindet wieder zisurlos in die fast wortlich tibernom-
mene Schlufgruppe C 2, die zur Kadenz in h-Moll fihrt.

Die Disposition der Ep III erinnert deutlich an dieselbe Episode in der Toccata G-Dur: Be-
statigung der Tp (aber keine merkliche Zisur) — modulierende Gruppe — Kadenzieren in der
Dp. Und sie laBt zugleich die spezielle Gestaltung der Ep III in der Toccata C-Dur nochmals
bewufit werden: starke Hervorhebung des Tp-Abschlusses — Zisur — Modulation zur Dp,
wobei das Erreichen der neuen Tonart (e-Moll) méglichst wenig herausgestellt wird. Die
Abweichung vom modulierenden B (wie es sonst in BWV 655 normal ist) bringt also eine
Anlehnung an die Gestaltung in BWV g916.

Mit dem singuliren Teil betreten wir nun Neuland: ab hier ist die Anlage
der Abschnitte und die harmonische Disposition nicht mehr direkt den beiden
Toccaten vergleichbar. Eine ,,Episode IV* fehlt im Trio an dieser Stelle (man
erinnere sich: auch in BWV 564 ist die Ep IV sehr kurz), es sei denn, man
wollte den singularen Teil als .».Episode IV* bezeichnen. In der Tat hat dieser
Abschnitt im Trio ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend** keineswegs den Cha-
rakter ciner Solokadenz (dazu stiinde er auch nicht am richtigen Platz), aber
seine motivische Gestaltung ist doch weitgehend singulir. Er unterscheidet
sich von der umgebenden Thematik durch den schreitenden Achtelbal mit

weitem Ambitus, durch zahlreiche Bindungen vom Typus J Jﬁ oder
N—

J ﬁﬁ und durch das fast vollige Fehlen von Pausen. Durch alle diese Fak-

N

toren entsteht ein Kontrast auf klanglicher Ebene, der am besten mit pit
legato™ umschrieben werden kann.9

Der durchgehende Achtelball fat den ganzen Teil zusammen (T. 30-38). Die wechselnden
Motive der Oberstimmen untergliedern ihn in vier Gruppen:

. T. 30-31: Bindungan ﬁ wechseln viertelweise zwischen den Manualstimmen,

S~
Bestatigung der Rit-Tonart h-Moll (Position erinnert an B’, T. 20-21);

2. T. 32-34: Zentrumsgruppe, Bindungen J .ﬁmﬁ wechseln in Halben zwischen
=~

den Manualstimmen (Anklang an C-Gruppen), schon T. 32 ist die Zieltonart D-Dur erreicht,
steigende Sequenz zum Hohepunke;

3. T. 35—36: dort neues 16tel-Motiv, nun wieder fallend;

4. T. 37—38: Schlu[}gruppe, zitiert Motiv aus T. sb—6a, Kad in D-Dur.

Eigenartig ist die knappe Riickfithrung in den Dur-Bereich und dann das breite
Verweilen in D-Dur. Diese neuerliche Betonung der Dominant-Tonart wird
sogar noch weiter ausgebaut. Es folgt ja nun das ,,modulierende Ritornell* V
mit sciner doppelten Subdominant-Wendung D — T — S, und wir haben
schon beobachtet, dafs danach die zweimal gesetzte B-Gruppe sogleich wieder
nach D-Dur zuriickleitet.

97 Dies ist ein Beispiel dafiir, wie das genaue Betrachten eines Stiicks fiir die Spielweise frucht-
bar werden kann: wenn mir der ,,piu-legato-Effekt bewuBt ist, werde ich ihn auch auf
der klanglichen Ebene besser zur Geltung bringen.
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Doch betrachten wir zunachst diese Episode V in ihrem thematischen Bau.
Abgesehen von dem zusitzlichen, vorangestellten B (T. 45—46a) entspricht
die Ep V ,,Takt fir Takt™ der Ep II. Wir finden hier eine Wiederaufnahme
der ,,Grundform einer lingeren Episode™, wie sie vorzugsweise in der zweiten
Episode exponiert wird. Zieltonart ist in der Ep IT die Dominante, in der Ep V
dagegen die Haupttonart; es ist also der ganze Abschnitt um eine Quint tiefer
transponiert. (Erinnern wir uns: Rit IT steht in D-Dur, die nachfolgende Grup-
pierung B +Cr1 + C2 4 Kad schlieit ebenfalls in D-Dur, die kurze Auswei-
chung nach A-Dur in T. 11 ist wenig hervorgehoben.) Die Ep V kniipft in
C-Dur an das (modulierende) Rit V an; das zweifach gesetzte B fihrt ohne
Ziasur iber G nach D-Dur zurick. Die entsprechende A-Dur-Kadenz der
EpIIL(T. 11)wird ,,uberspielt™, hier aber ist die D-Dur-Kadenz (T. 48) als deut-
licher Einschnitt gestaltet (Pausen in der 1. H. und im Pedal). Die verbleibenden
Gruppen C1 + C2 + Kad leiten nach G-Dur zurtick: C2 wird dabei einerseits
intensiviert (beide Manualstimmen laufen in Sechzehnteln), andererseits sorgt
die extrem tiefe Lage der r. H. fiir eine Diminuendo-Wirkung. Auch die einzi-
gen 3atel-Werte des Stiicks in der Kadenz (T. 51) steigern die Erwartung auf
den Choralteil.

Wenn wir Rit V und Ep V im Zusammenhang betrachten, so fillt zuerst die starke harmo-
nische Bewegung ins Auge: D—G-C—-G-D. Die Ausweichung zur Subdominante wirkt wie
cine Wellenbewegung, die sogleich zuriickrollt. Die beiden modulierenden Rit-Takte 40 und
42 sind intensiv gestaltet durch den grofien Ambitus aller Stimmen (Oktavumfang oder mehr).
Kein Haltepunkt unterbricht diesen Wellenschlag; hingegen ist die genannte Zasur am Ende
des Wellenschlags bemerkenswert, da sie in der Ep I nicht vorgebildet ist. Es ware Bach ein
leichtes gewesen, die Station C-Dur (oder auch die Station G-Dur) hervorzuheben, doch wird
die Aufmerksamkeit des Horers klar nach D-Dur gelenkt. Die Dominanttonart ist somit nach
der Station h-Moll (Rit IV) der weitaus wichtigste harmonische Schwerpunkt. Dals die Haupt-
tonart G-Dur so wenig in Erscheinung tritt, ist nur denkbar unter der Voraussetzung, dal3 der
nachfolgende Choralteil als ,,Reprise” gehore wird.

Im Choral-Teil (T. s1b—70a) spielen die Oberstimmen vor allem mit dem
Hauptthema und mit dessen Achtel-Kontrapunkt (Yd g fis | g). In dieses
..Duo fiir zwei Violinen™?® hineinkomponiert, erklingen in unregelmafligen
Abstinden die vier Choralzeilen der Melodie ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns
wend'* im Pedal. Keine deutlichen Kadenzierungen unterbrechen den steten
Flufs. Noch tiber dem Schlufiton G der letzten Choralzeile beginnt das ,,Coda-
Ritornell™ in C-Dur; die Zitierung ist zwar nicht wortlich, aber alle Elemente
sind vorhanden. Durch eine leichte Anpassung ist der Abschluff nach G-Dur
(statt C-Dur) umgelenkt; so kann das Trio direkt mit diesem Ritornell aus-
klingen. Die IV-I-Kadenz, an die C-Dur-Toccata erinnernd, ergibt eine ,,schwe-
bende SchluBwirkung.

Abschlieffend fragen wir wieder nach dem tibergreifenden, die Vielzahl kurzer
Abschnitte ordnenden Zusammenhang. Heben sich besonders wichtige Zisuren
aus dem erzihlenden Flufl heraus? Ein Zusammenschlufs des Ritornells mit

98 Es bestchen Verwandtschaften motivischer Art zu Concerto-grosso-Sitzen von Torelli,
siche dazu das Notenbeispiel 9.
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der nachfolgenden Episode ist nach der Betrachtung der Gruppe B (Stichwort

..Entwicklung™) und auch im Vergleich mit den oben analysierten Toccaten
tr.wloa oeoeben Eine deutliche I\adenz“xrkuno wird ,,aufgespart” bis zur
Gruppe C_ (Qfs + Kad); der Concerto-Teil des Trios wird auch mit dieser
Gruppe abgeschlossen. Die Zusammenfassung je eines Ritornells mit der fol-
genden Episode zu einer Formeinheit der ,,zweiten Schicht™ wird auch durch
die Analogie der G-Dur-Toccata bestitigt.

Unter den hier besprochenen Werken sind die Episoden von BWV 916 am ehesten als ,, ge-
genthematisch™ zu bezeichnen. Die Kombination B+ C- Kad ist dem Fortspinnungstypus
vergleichbar; die Zasur nach dem Rit ist relativ deutlich. Beim Trio hingegen hat die B-
Gruppe Entwicklungscharakter und die C-Thematik ist aus dem Rit-Thema abgeleitet. Dieses
,-Herausfliefen* einer Gruppe je aus der vorangehenden versuche ich mit der Bezeichnung
..erzahlend™ zu beschreiben.

Durch diese Zusammenfassung ergeben sich funf Teile mit den Taktzahlen
6+ 8+ 12+ 12+ 12}. (Es smd hlcr nur funf Teile — sechs bei BWV 916 —

w Cll dort der singulire Teil als selbstindiger Abschnitt gezihlt wurde. Hier
dagegen steht er anstelle der Ep IV.) Wir crhalten SO einen nahezu

,,Symme-
trischen™ Plan:
6 8 12 12 121
ﬂ le = ° I 11 '= ]3 t‘ 0
= =—F—r_ =
G-Dur D-Dur h-Moll D- I)ur G-Dur

Beispiel 5: J. S. Bach, Trio .,
Entwicklung (T. 1—50)

Herr Jesu Christ, dich zu uns wend", Plan der harmonischen

Die ,,Mitte™ wird hier nicht durch die Tp gebildet (wie in BWYV 564), sondern
durch die nachfolgende Station h-Moll (Dp); dies wird dadurch verstandlich,
dal} im Trio ,,zusitzliche™ Abschnitte angefiigt sind (im Notenbeispiel durch
Klammer bezeichnet), so dal} die ,,Mitte™ weiter nach ,hinten™ ricke. (Man
vergleiche dazu den harmonischen Plan von BWV 916 im Notenbeispiel 1:

nach der Station h-Moll wird dort sofort zum Zentrum G-Dur zurtickgeleitet.)
Die ersten drei Abschnitte (6 + 8 + 12 Takte) bilden die erste ,,Halfte™ des
Trios, die weitgehend parallel zu den schon analysierten Toccatensitzen ver-
lauft; die zweite ,,Halfte™ (12 + 12_}, Takte) ist jedoch im Trio individuell ge-
staltet und zeichnet sich allgemein durch eine gesteigerte Intensitit aus (im
singuldren Teil durch das ,,piu legato™, im modulierenden Rit durch den gro-
Ben Ambitus der Stimmen, in der Gruppe C 2 durch zusitzliche Sechzehntel).®®

Die im Notenbeispiel 5 angedeutete ,,Symmetrie” soll keinesfalls iberbewertet werden. Er-
staunlich ist immerhin die regelmafBige Disposition der D-Dur-Kadenzen. Wie wir gesehen

99 Bei einem Orgeltrio ist ein Klangkontrast im Sinne von Tutti und Solo von vornherein
ausgeschlossen. Auch das Anwachsen der Stimmenzahl, das in den Toccaten als Mittel zur
Steigerung der Intensitit zu beachten war, fallt hier aufler Betracht.

5 6271
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haben, berithren zwei Takte des modulierenden Rit V die Subdominante C-Dur; diese Ton-
artenstation wird aber von D-Dur aus in einer ,,Wellenbewegung* aufgesucht und sogleich
wieder mit Ziel D-Dur verlassen. In einem spiteren Stadium seiner Entwicklung hitte wohl
Bach an dicser Stelle der Subdominante mehr Raum gewihre; als Beispiel fiir eine solche Ge-
staltung bictet sich das Pracambulum der Cembalo-Partita G-Dur BWV #29 an (als Leipziger
Rickgriff auf die Kurz-Ritornell-Form ist dieses Werk im Kapitel IV kurz beschricben).100

Der Choralteil entspricht mit seinen zz; Takten etwa einer ,,Hilfte™ des Con-
certo-Teils (26 + 24; Takte); seine Intensitit ist vergleichbar der ersten Hilfte
des Concerto-Teils, ein Hohepunkt der Verdichtung ist hier als Zentral-Ab-
schnite disponiert (242 Takte). Die ,,Verl\nuptunO‘ d(;r Teile ist noch enger
als bei der C-Dur-Toccata, anders gesagt: einen Passagio-Teil, ein Pedal-Solo
und einen Concerto-Satz mltcmandcr Vcrbmdcn Zu w ollen, ist von vornherein
das schwierigere Unterfangen.

II. V ERGLEICHE MIT KANTATEN

Da die frithen Orgel- und Cembalowerke Bachs nur wenige Anhaltspunkte fur
eine chronologische Einordnung bieten, ist der Stilvergleich mit den besser
gesicherten Kantaten eine wertvolle Hilfe. Die hier herangezogenen Kantaten-
satze gehoren zu den frihesten datierbaren Kantaten der Weimarer Zeit:
Februar 1713 bis Juni 1714. Fiir die ,,Konzertform mit Kurz-Ritornellen'* gibt
es in den spiteren Weimarer Vokalwerken keine Beispicle mehr; der Schwer-
punkt dieser formalen Konzeption diirfte aller Wahrscheinlichkeit nach in den
Jahren 1713 bis 1714 oder frither liegen.1

Dze Sonata der Kantate ,, Himmelskinig, sei willkommen™ (BWV 182 )

Eine Reihe von frihen Bach-Kantaten wird von einer kurzen, selbstindigen
Instrumental-Sinfonia (auch Sonata oder Sonatina genannt) eréffnet. Dies gilt
sowohl fiur die Mihlhduser Gruppe (BWV 4, 106 und 196) als auch fiir dxe
Weimarer Kantaten bis Friithjahr 1715 (BWV 182, 12, 21, 152 im Jahr 1714
BWYV 18 und 31 im Jahr 1715, BWV 18 vielleicht frither). ,,Die verwendeten
Formen sind mannigfaltig und wiederholen sich in keinem Falle auch nur an-
nihernd.”192 Die ,,Sonata™ der Palmsonntagskantate . Himmelskonig, sei will-
kommen"', kompomert zum 25. Mirz 1714 (BWYV 182; BC A 53) gehort zum
hier diskutlerten Formtypus mit Kurz-Ritornellen. ,,Diese Kantate Bachs ist
wohl die erste nach seiner Ernennung zum Konzertmeister am Weimarer Hof,

100 W. Breig stelle ahnliche Uberlegungen zum Weimarer und zum Leipziger Stil Bachs an,
dies anhand der Choralbearbeitungen iiber |, Allein Gott in der Hoh sei Ehr'* BWV 664
(bzw. 664a) und BWV 676. Vgl. den in Fufinote 83 genannten Aufsatz.

Im BJ 1988 versuchte ich, eine Gruppe von Tastenwerken rund um die Miihlhiuser Kan-
taten von 1707/08 zu datieren; cin detaillierter Vergleich der reifsten Weimarer Orgel-
und Cembalowerke mic den Kantaten von 17 15/16 steht noch aus (einige Ansitze dazu in
meinem in FuBinote 55 angegebenen Aufsatz). Fiir die Jahre von 1708 bis 1713 stehen keine
ahnlichen Datierungshilfen zur Verfiigung: zum ,,geduldigen Befragen der erhaltenen
Quellen® (Schulze Bach-Uberlicferung, Klappentext) mufl ein ebenso sorgfiltiges Ordnen
und Bewerten der stilistischen Indizien treten.

192 Diirr St 2, S. 92. Der Instrumentalsatz BWV 1040 (zur Jagd-Kantate BWV 208 gehorig)

10



s

.

Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach 67

die am 2. Mérz 1714 ausgesprochen wurde und ihm die monatliche Komposi-
tion neuer Kantaten zur Auflage machte.”103

Von den Adventskantaten des Jahres 1716 an verwendet Bach fir den Eréffnungschor die
Technik des ,.Choreinbaus™: die Kantate beginnt mit einer relativ geschlossenen ,,Sinfonia®™,
die aber nun in der Funktion eines ,,Ritornells das Hauptthema fiir den ganzen Satz bereit-
stelle. 10 Es liegt auf der Hand, daf diese Technik einen deutlichen Schritt auf dem Weg .,von
der kleingliedrigen Reihungsform zur einheitlichen Grofform® darstelle195 Demgegentiber
gehore die Anlage der Kantate 182 noch zum fritheren ,,kleingliedrigen* Typus: thematisch
selbstindige Sonata, dann direkt einsetzend der Chorsatz, bei dem die Reihung verschiedener,
relativ selbstindiger Abschnitte das vorherrschende Formprinzip zu sein scheint (das Dacapo
und thematische Riickgriffe zeigen allerdings Bachs Wunsch nach ., Verkniipfung™ und
Abrundung).

Fiir die Tastenwerke darf man daraus einen Analogieschlul} ziehen: die Stiicke in der ,,Hybrid
Concerto Form™ stehen in Nachbarschaft zu der ,.kleingliedrigen® Kantatenform von 1714.
Einheitliche Concerto-Anlagen wie die ,,Dorische™ Toccata BWV 538 oder das Prialudium
a-Moll BWV 894 (spater Tripelkonzert) stehen in formaler Hinsicht niher bei der Kantaten-
form von 1716. Jedenfalls kann man die These aufstellen, dafl ein Werk in der ,,Hybrid Con-
certo Form™ vor den Adventskantaten des Jahres 1716 entstanden sein muf, wahrscheinlich
einige Zeit vorher.

Die Kantate 182 ist in autographer Partitur aus der Weimarer Zeit tberliefert
(P 103, dazu auch die Gruppe 1 der Originalstimmen unter der Signatur
S 47 und S# 474). Die Zuordnung zum Palmsonntag 1714 wurde von Alfred
Dirr begrundet und gilt seither als gesichert.!?® Die Notationsgewohnheit,
ein $ durch p aufzulésen, verbindet dieses Manuskript mit den meisten anderen
Stiicken unseres Werkkreises.

An den ersten vier Kantaten des Jahres 1714 (BWV 182, 12, 172 und 21) falle
auf, daB3 drei davon mirt einer langsamen Sinfonia beginnen.1%? , Himmels-
konig™ lifit zwei Oberstimmen im punktierten Rhythmus tiber einem Pizzicato-
Unterbau konzertieren (Grave. Adagio), ,,Weinen, Klagen™ fihrt ein affekt-
haltiges Oboen-Solo iiber motivgeprigtem Streichersatz (Adagio assai) und
die ,,Bekiimmernis“*-Kantate beginnt mit einem Triosatz (Oboe, Violine) mit
Streicher-Accompagnement, wiederum Adagio assai und sehr ausdruckshaft.
OSffenbar sind in allen drei Stiicken — auf verschiedenen Ebenen — italienische
Einflisse wirksam: expressive Adagio-Ornamentierung mit kurzen Noten-
werten (bis zum 64stel) in BWV 12 und 21, die formale Anlage mit Kurz-Ritor-
nellen in BWYV 182.

Der punktierte Rhythmus der beiden Oberstimmen (Blockflote und Violine)

wird bei Diirr niche analysiere; wenn man ihn in die Betrachtung mit einbezieht (und damit
den Einleitungssatzen gleichstellt), so miiBte der zitierte Satz eingeschrinkt werden.

103 Dirr KT, S. 298.

104 xStz St e,

105 Diirr KT, S. 29.

196 Diirr St 2, S. 23, 64, 169 ctc.; schon im BWV EZ Weimar 1714 oder 1715 (S. 238).

107 Die ersten vier, oder zumindest die ersten drei Kantaten des Jahres 1714 (BWV 182, 12,
172 und 21) bilden — durch verschiedene Gemeinsamkeiten zusammengeschlossen — eine
geschlossene Gruppe. Siehe dazu Diirr St 2, S. 169f.
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wird meist mit der franzosischen Ouvertiire in Verbindung gebracht; der Satz-
typus der eigentlichen Ouvertiire, wie er dem jungen Bach seit frithester Zeit
geldufig war,1°8 hat aber ein recht abweichendes Gesicht. Bei der Sonata zur
,,Hlmmclskomo -Kantate wiren deshalb auch andere mogliche Vorbilder in
Betracht zu ziehen. In den Concerti op. 8 von Giuseppe Torelll finden sich
mehrere langsame Sitze mit Punktierungen; die Tempo-Bezeichnungen lauten
Largo oder Adagio, und gelegentlich erhilt ein Solo-Violinist die Aufforderung,

,,con affetto™ zu spielen. 109 Insbesondere mochte ich hier das Concerto grosso
op. 8/1 in C-Dur heranziehen, das uns auch noch im Zusammenhang mit der

Ritornell-Technik beschiftigen wird.11® Kantable Motive von der Lanoc eines
halben oder ganzen Taktes trklmocn alternierend in den Obcrsnmmc n; sehr
bemcrkenswcrt sind die von Torelll gesetzten Bogen, die natirlich einen viel
milderen Affekt anstreben als er in der majestitischen Ouvertiire vorherrsche. 11!
Das Notenbeispiel 6 bezicht in den Vergleich auch das Adagio der Orgel-
Toccata C-Dur (BWV 564) ein; dieses Stiick gehort ja zum engsten Kreis der
hier besprochenen Werke. Die Wahrsghcmllchkut dafll die be1d<.n Adagii
BWYV 182/1 und 564/2 nach dem Vorbild Torellis gebildet sind, wird dadurch
gestarkt. (Beispiel 6 auf S. 69)

Die Sonata aus der .,Himmelskonig™-Kantate ist im Vergleich mit den oben
besprochenen Tastenwerken eine Miniatur: sie zihlt nur 21 Takrte. Entspre-
chend knapp gefalSt ist auch das Ritornell mit 1; Takten. Seine Binnenstruk-
tur ist stark abweichend von den schon analysierten Ritornellen (offensichtlich
wire auch der Raum fir Motiv-Wiederholungen zu knapp): wir horen ein ge-
schlossenes, melodiebetontes Thema, das von einem typischen Baflmodell
gestiitzt wxrd Der melodische Verlauf gliedert sich in Aufstieg (den Oktav-
raum durchmessend!''?), kurzen Ruhcpunkt und allmahliches SlCh Neigen zum
Abschluf3 auf der Terz; ein bezwingender melodischer Bogen.

Das gleiche Baimodell stiitzt das Thema der Giga (SchluBsatz) aus der Concerto-Bearbeitung
C-Dur BWV 977 (moglicherweise nach Vivaldi). Ein verwandtes Modell ist auch im Schluf3-
Presto des G-Dur-Konzerts von Telemann zu finden, an dessen Stimmenabschrift Bach betei-
ligt war. Der Hinweis auf den fast identischen Beginn des Grundbasses der Goldberg-Varia-
tionen demonstriert allerdings klar, dafl chronologische Erwigungen aus diesen Parallelen
kaum abzuleiten sind.

Vom zweiten Auftreten an ist dem Hauptthcma ein Kontrasubjekt beigegeben
(T. 3, Violine); nur einmal (Rit III) tritt Stimmtausch auf, sonst bevorzum das
melodisch einprigsamere Hauptthema die Oberstimme (Blockﬂote)m Das

108 BJ 1988, S. 99 (J.-C. Zehnder).

109 Concerti op. 8/2, op. 8/4 und op. 8/7.

110 Siche unten S. 8off.

11 Die Sonata ist denn auch meistens in einem munteren, cher ouvertiirenartigen Tempo zu
héren. Die Parallele zu BWV 564/2 gibt einen Tempo-Hinweis fiir die,,.Himmelskénig*-
Sonata.

12 Oktavdurchmessende Themen auch in den Ritornellen von BWV 916 und 564.

113 Es stellt sich damit die Frage, ob die Imitation oder die refrainartige Ritornell-Wiederkehr
das primire Gestaltungsmoment darstellt. Da der BaB bei allen Ritornellen vollig gleich-
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Beispiel 6: G. Torelli. Concerto grosso op. 8/1, Mittelsatz, T. 13: ]. S. Bach, Kantate
.Himmelskonig, sei willkommen® BWV 182, Sonata, T.7; ]J.S.Bach, Toccata C-Dur
BWYV 564, Adagio, T. 16.

Ritornell erklingt in der beschriebenen Form finfmal, und zwar auf den Ton-
artenstationen G-Dur/D-Dur/a-Moll/C-Dur/e-Moll; dieser Tonartenkreis
weicht deutlich ab vom ,,Normalfall* T — D — Tp — Dp (die Folge der Statio-
nen wird im Zusammenhang mit den Episoden besprochen werden). Das Feh-

lautend verlduft, und da das Thema bei vier von finf Ritornellen in der Oberstimme liegt,
ist der Anteil ,,Imitation** als sekundar zu betrachten (die Termini ,,Kontrapunkte* und
,.Permutation’* scheinen Fiir dieses einmalige Stimmtauschverfahren —siche Diirr St 2, S.93

— ic a \
nicht adaquat).
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len des Schlufi-Ritornells auf der Tonika erinnert an das Trio ,,Herr Jesu
Christ* : das Schluf3-Ritornell kann ersetzt werden durch eine andere Form von
.»Reprise der Haupttonart™. Doch ist die Situation in den beiden Werken nicht
direkt vergleichbar; wir bertihren hier einen ganz zentralen Punkt in der
formalen Konzeption der Sonata. Die Schluf3bildung dieser Einleitungsmusik
ist stark auf eine ,,Offnung™ zum nachfolgenden Chorsatz hin angelege;''* der
singulire Teil ist deshalb ganz an den Schlufl gertickt, eine formale Schliefung
durch die normale Reprise ist vermieden. Mit anderen Worten: in einem ersten
Abschnitt (15 Takte) findet das funfmalige Alternieren zwischen Rit und Ep
statt, ein recht gleichférmiger, stationirer Vorgang; im zweiten Abschnitt
(6 Takte) geschieht dann diese singulire Entwicklung mit stark emphati-
schem Aufschwung und klanglicher Ausweitung (,,coll” arco’* der tiefen Strei-
cher). ,,Himmelskonig, sei willkommen™ singt gleich danach der Chor.

Die Epi soden sind durch das WeiterflieBen des punkticrten Rhythmus nur
wenig von den Ritornellen abgehoben. Dennoch ist ein Hauptmotiv von der

Linge eines halben Taktes erkcnnbar das alternierend von der Flote und von
der V!()llne vorgetragen wird. Es tritt in zwei Formen auf, die mit den Bal3-
schritten Quarttall und Quartanstieg korrespondieren (T. 2b bzw. T. 4b). Die
Harmoniefortschreitungen zwischen den Ritornellstationen geschehen — mit
einer einzigen Ausnahme — in solchen Quartschritten; sowohl in steigender

als in fallender Richtung sind die Quarten melodisch ,,ausgcfullt durch Terz-
schritt Sckundschrltt. So formiert dieser Pizzicato-Bal} eine kontinuierliche,
Ritornelle und Episoden tibergreifende, ,,kreisende™ Bewegung; im Notenbei-
spiel 7 ist dieser harmonische Zirkel dargestellt:

Ep 1(12) Ep II (112) EpIII (11/2) Ep IV (2) Ep V (2)
1 st unregelm. 30f 4 Ost 4 Qf
o TN NN T N NPT T —
.
g4 =] == e N
e ———— : =
= ———» —— =@ —
D= o -

Rit I Rit II Rit III Rit IV Rit V

Die Linge der fiinf Episoden sowie Zahl und Richtung der Bal’fortschreitun-
gen (Quarten) ist tiber dem Notensystem genannt; es wurde dabei — wie in
harmonischen Schemata tiblich — mit Quinten statt Quarten gemessen (Qf =
Quintfall; Qst = Quintanstieg). Die zwischen den Ritornell-Stationen ver-
mittelnden Stufen sind zudem durch klein gestochene Noten angedeutet. Er-
staunlich ist die Beobachtung, dafs der harmonische Weg von Rit zu Rit in
jedem Fall das Zentrum G-Dur beriihrt; erstaunlich insbesondere in den Epi-
soden III, IV und V, deren Stufenfolge sozusagen identisch ist (in Ep IV riick-
laufig, in Ep IV und V um einen Schritt erweitert). Die Zahl der Quintschritte
,uber G ist grofier: e-Moll (Rit V) liegt drei Quinten iber G; ,,unter G liegt
die Subdominante C-Dur, aufierdem wird die Stufe a-Moll in der Ep II in
fallender Richtung erreicht (es handelt sich hier um die genannte Ausnahme,
die einzige Terzfortschreitung).

114 Diirr KT, S. 300.
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Eine Bemerkung zur Station a-Moll. Von D-Dur aus (Rit IT) wire die Stufe A in einem Quint-
schritt zu erreichen; doch mufte sie unter diesen Umstanden natiirlicherweise A-Dur lauten
(so im Trio BWV 655 in der Ep II). Der Stufengang, den Bach komponiert hat, ist kompli-
zierter: er kehrt zuerst nach G-Dur zuriick; die Sequenzierung desselben Modells steuert
dann C-Dur an. Gberraschend tritt aber E-Dur (als a-Moll V) an seine Stelle (T. 5b). Die Sta-
tion a-Moll wird erreicht als ,,Terz 4+ Quint unter G**; verlassen wird sie aber als ,,zwei
Quinten iber G*. Diese Umdeutung ist im Notenbeispiel durch die senkrecht gestrichelte Li-
nie zwischen a und a’” dargestellt.

Mit dieser ,,sternformigen’ Anordnung der Modulationswege, mit der Wieder-
kehr der gleichen harmonischen Stufen bezweckt Bach \vohl den ganzen Ri-
tornell- Eplsodcn -Teil moglichst einheitlich zu gestalten. Zisuren und damit
die Herausbildung von Abschnitten mittlerer Linge sind vermieden. So ist
beispielsweise ein ,,Moll-Teil"* (wie er etwa von BWYV 916 her bekannt ist)
dadurch vermieden, dal} die beiden Moll-Ritornelle durch ein weiteres Rit in
C-Dur voneinander getrennt sind.

Carl Dahlhaus bemerke, daB die ,.inneren** Stufen einer Quintfallsequenz nicht als selbstan-
dige Tonartenstationen in Erscheinung treten.'® Zweifellos wirken die haufigen G-Dur-Stu-
fen nicht als eigentliche Tonartenstation; doch wire die Wirkung eine andere, wenn etwa
von C-Dur nach e-Moll iber C—Fis—H—E moduliert wiirde. Auf diese Weise entstiinde
eine Sektion, die den Tonika-Dominant-Bereich ginzlich vermeidet; Bach bevorzugte aber
einen einheitlichen ,,Klang® der harmonischen Stufen.

Diesem Ritornell-Episoden-Teil mit seinem gleichbleibenden Intensititsniveau
tritt nun ein zweiter Groflabschnitt zur Seite — ich nenne ihn ,.singuldrer Teil*
oder ,singulire Entwicklung™ —, der eine planvoll angelegte Steigerung ver-
kérpert. Im Rit V (e-Moll) schliebt das Hauptthema nicht auf der Terz, son-
dern senkt sich zum Grundton; mit dieser stirker hervorgehobenen Kadenz
ist der Scheidepunkt der beiden Teile markiert.
Diese ..singulire Entwicklung besteht aus einer leicht variierten Episode,
einem Uberleitungstakt und zwei Hauptthemen, die in neuen Satzkombina-
tionen (also nicht mehr iiber dem Pizzicato-Unterbau der Ritornelle) erklingen.
Der als Episode V bezeichnete Abschnitt deutet erst durch einige Details auf
die neue Entwicklung hin: der B.c. spielt nun Okrav- und Quintspriinge
(an die Stelle der ,.kreisenden Harmoniebewegung treten deutlicher ,,be-
harrende™ Stufen); damit korrespondiert eine Variante des Episodenmotivs,
dessen Anstieg (T. 14, erstes Viertel) an das Hauptthema anklingt. Von T. 16
an (Uberleitungstakt) setzt sich der Continuo auf dem Ton C fest, ein vollig
neues Element im ansonsten ,,kreisenden’ Bafigang; die beiden konzerneren-
den Oberstimmen fithren erstmals das Episodenmotiv (Variante) gleichzeitig.
Die wachsende Intensitit setzt sich in T. 17 fort: die begleitenden Streicher
gehen zum ,,coll’ arco* tiber, der Bafiton C trigt nun einen ,,erwartungsvollen®
—Klano dariiber schwingt sich das Hauptthema in zweimaligem Ansatz
(Vlolme — Blockflote) zu hoher Lage auf. Der Ruhepunkt im Thema erfal’t in
T. 18 (2. Achtel) fiir einmal alle Stimmen, so dal} sich ein fermatenartiger

15 C. Dahlhaus, Untersuchungen iiber die Entstebung der barmonischen Tonalitat, Kassel etc. 1968
(Saarbriicker Studien zur Musikwissenschaft. Bd. 2.), S. 50. Die Beobachtung geht auf
Riemann und Fétis zurick.
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Spannungsklang (immer noch ;-Akkord) bildet, der sich anschlieBend in die
G-Dur-Kadenz 16st (das Thema muf} dazu melodisch angepalit werden). Der
Vorgang ist vergleichbar dem fermatenartigen Dominant-Septakkord vor dem
Schluf3-Ritornell der C-Dur-Toccata.116

An diesem Punkt kénnte man eine Reprise des Ritornells erwarten (man ver-
gleiche die Situation in BWV 564, T. 75f.); das wiirde eine Riickkehr zum
leiseren Pizzicato-Unterbau bedeuten. Bachs Absicht zielt aber offenbar auf
einen klangvollen Abschluf hin: er verlegt das Hauptthema in den Continuo
und laf’t die Oberstimmen in vorhaltsgesittigtem, hochliegendem Satz kon-
trapunktieren. Das Hauptthema setzt mit seinem ersten Motiv dreimal — nim-
lich auf den Stufen G, E und C - cin: diese BaBlinic entspricht in Umrissen
dem Balimodell des Ritornells (G-Fis-E-H-C-D-G). Der Gedanke einer Re-
prise ist demnach nicht aufgegeben, sondern transformiert, ein Kunstgriff von
hoher Meisterschaft. Die freudige Erwartung, die in den Willkommensgruf3
an Christus einmiindet, ist mit diesem AbschluB3 der Sonata in wunderbarer
Weise ausgedriickt; eine normale Reprise des Ritornells konnte diese Erwar-
tungshaltung nicht zum Ausdruck bringen.

Die Frage nach den Zisuren, nach den grofiformalen Abschnitten ist bei der
. Himmelskonig™“-Sonata weniger komplex als etwa bei der Orgel-Toccata
C-Dur. Einem ,,kreisenden‘ Ritornell-Episoden-Teil steht ein crescendierender
Entwicklungsteil gegeniiber. Zu diskutieren wire nur noch der Teilungspunkt.
Am wahrscheinlichsten ist die e-Moll-Kadenz T. 13—-14: horbarer Abschluf3,
Wechsel des Motivs, Wechsel der BaBmotivik (wenn auch nur geringfiigig),
die Taktzahlen 13 + 8 gliedern das Stiick im Verhiltnis des goldenen Schnitts
(Fibonacci-Reihe).117

Der Gedanke an eine Ouvertiire zur Begriilung des Himmelskonigs mufs wohl
fallen gelassen werden zugunsten einer mehr innerlichen Erwartung; dies ent-
spricht auch besser dem ,»mystisch-schwirmerischen Zug" des Textes (,,Du
hast uns das Herz genommen™): ,,der Einzug Christi in Jerusalem soll zugleich
auch ein Einzug in unser eigenes Herz sein‘.118

Der Instrumentalsatz. F-Dur (BWV 1o40) und die Arie Nr. 13 aus der Jayd-
Kantate (BWV 208 )

Einem vielschichtigen Fragenkreis nihern wir uns mit dem Triosatz in F-Dur

fir Oboe, Violine und Basso continuo, der als Anhang zur Partitur der Jagd-

Kantate in Bachs eigener Niederschrift erhalten ist.11? Enge thematische Ver-

wandtschaft verkntipft ihn mit der Arie Nr. 13 ,,Weil die wollenreichen Her-

den™ aus dieser Gliickwunschkantate, die mit grofiter Wahrscheinlichkeit um

116 Noch ausgeprigter sind Spannungsklinge mit Fermaten in den benachbarten Kantaten-
Sinfonien aus BWV 12 und 21.

17 Dazu C. M. Schmidt, a.a.O. (vgl. FuBnote 81), S. 198; L. Kathriner, Das Praeludinm in
c-moll von J. §. Bach, in: Musik und Gottesdienst 6, 1952, S. 87-96; U. Siegele in: Bach-
Symposium Marburg 1978, S. 138; und die in meinem Aufsatz (vgl. FuBnote 95), S. 227
genannte Literatur.

18 Diirr KT, S. 298-299.

119 Zur Quellenlage siehe Diirr St 2, S. 23, und NBA 1/35 Krit. Bericht (A. Dirr).
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den 23. Februar 1713, den Geburtstag des Fiirsten Christian von Sachsen-
Weilienfels, erstmals aufgefiithre wurde.120 Es handelt sich bei diesem Werk um
eine der ganz wenigen datierbaren Bachschen Kompositionen zwischen der
Muhlhiuser Kantaten-Gruppe (um 1707/08) und dem Einsetzen der regel-
miligen Kantatenproduktion im Frihjahr 1714.12t Auf die chronologische
Bedeutung des Datums ,,Februar 171 3 Far die Einordnung unserer ,,Konzert-
form mit Kurz-Ritornellen* wurde schon hingewiesen.

Aus der Partitur der Jagd-Kantate laBt sich niche ersehen, an welcher Stelle das Instrumental-
Trio erklingen sollte (das Auffiihrungsmaterial, das dariiber Auskunft geben kénnte, ist nicht
erhalten). Einen Fingerzeig gibt aber die Wiederverwendung und teilweise Erweiterung der
beiden Stiicke in der Leipziger Kantate ,, Also hat Gott die Welt geliebt** (BWV 68, zum zwei-
ten Phingsttag, Erstauffithrung am 21. Mai 1725). Hier ist der Instrumentalsatz nach der Arie,
und zwar durch eine I'_"berleitungsﬁgur eng mit ihr verbunden, angeschlossen; die Uberschrift
»»Ritornello™ meint offensichtlich den ganzen Satz, nicht etwa ein Ritornell in unserem Wort-
gebrauch. Fir die Jagd-Kantate schlige Alfred Diirr!22 dieselbe Position vor; sie ist da beson-
ders sinnyoll, indem das Instrumental-Trio zwischen zwei Continuo-Arien plaziert wird und
so fiir klangliche Varietit sorgt.

Wenn wir diese Stellung als gegeben annehmen, so bilden diese beiden Sitze
eine eigentliche . Hybrid Concerto Form™ im vokalen Bereich. Arie und In-
strumentalsatz sind durch gemeinsame Motive ».verknupft™, aber in ihrer
Formbildung selbstindig. Die Bemerkung, die oben zur Stellung der Sonata
vor dem .,Himmelsko6nig™-Chor gemacht wurde, erfihrt hier eine bemerkens-
werte Konkretisierung:: die .»Hybrid Concerto Form® war fiir Bach im Februar
1713 eine aktuelle Formgebung; von etwa 1715 an diirften kompliziertere Struk-
turen Bachs Interesse gefesselt haben. Hingewiesen sei etwa auf die Sonata der
Oster-Kantate fiir 1715 ,,Der Himmel lacht! die Erde jubilieret’* (BWV 31).123
Die Datierung der Jagd-Kantate fiir Februar 1713 wird von Alfred Diirr aus-
fihrlich begrindet.’* Neben der Untersuchung der Wasserzeichen bildet die
schon 6fter genannte Notationsgewohnheit des Gebrauchs von b statt § zur

120 Bachs Anwesenheit in WeiBenfels ist fir den 21. und 22. Februar 1713 bezeugt (Dok II,
Nr. 55). Nach dem Textdruck in Salomo Francks Geist- und Weltlicher Poesien Zweyter Theil
(Jena 1716) wurde die Kantate ,,am Hoch-Fiirstl. Gebuhrts-Festin Herrn Herrn Hertzog
Christians zu Sachsen-Weissenfels nach gehaltenen Kampff-Jagen im Fiirstl. Jiger-Hofe
bey einer Tafel-Music aufgefithret* (Krit. Beriche, S. 158). Zur Datierung vgl. den Nach-
trag, S. 94 F.
Zu nennen sind auBerdem der Kanon BWV 1073 mit dem Datum 2. August 1713 und die
ersten Eintragungen im Orgelbiichlein (Autograph P283), die aufgrund der Schriftmerk-
male fir den Advent 1713 angenommen werden.
122 Diirr KT, S. 881.
Es ist dies die letzte selbstindige Kantaten-Sinfonia der Weimarer Zeit. Ihre Technik der
Themenverarbeitung a8t an Vivaldi denken: das Unisono-Ritornell erklingt am Anfang
und am Schluf, im Innern des Werks wird es fragmentiert und mit anderen Themen kom-
biniert. Dieses ..Hineinspielen* des Hauptthemas in andere Motive ist zwar nicht direkt
der Vivaldischen Ritornelltechnik vergleichbar; trotzdem vermute ich, daB man durch
detaillierte Vergleiche ein Vivaldi-Vorbild fiir diese Sonata wahrscheinlich machen kann.
Wenn diese These zutrifft, so ware Ostern 1715 der friitheste erkennbare Termin fiir das
Wirksamwerden des Vivaldi-Einflusses bei Bach.
122 NBA 1/35 Krit. Bericht, S. 39f. Die friihere Forschung hatte 1716 als Entstehungsdatum
angenommen.
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Auflésung erhohter Téne ein Hauptargument. Nach Diirrs Beobachtungen
findet sich diese altertiimliche Schreibweise noch haufig in der Pfingstkantate
BWV 172 (20. Mai 1714), nur noch gelegentlich am Sonntag nach Weihnachten
1714 (BWV 152), jedoch gar nicht mehr von 1715 an.125 Im Orgelbiichlein,
dessen autographe Niederschrift wohl im Advent 1713 begonnen wurde.
scheint sich die iltere Notierungsweise ebenfalls ,,schon frith zu verlieren®.126
Da alle drei Tastenwerke BWYV 916, 564 und 655a in wichtigen Abschriften
diese Notationsweise verwenden, wird die Datierung auf ,,1714 oder frither*
weiter bestirkt.

Die Arie von den ,,wollenreichen Herden™ stellt offensichtlich den primiren
kompositorischen Vorwurf dar: der Instrumentalsatz BWV 1040 ist ein Nach-
trag in der Partitur, zudem wird im Instrumentaltrio gegen Schlufs einmal das
ganze Arien-Ritornell als Zitat eingeflochten. Aber auch sonst ist die Abhin-
gigkeit auf Schritt und Tritt zu sptiren; eine kurze Skizze der Arie ist deshalb
unerlaBlich.

Es handelt sich um eine Continuo-Arie, deren Ritornell als ,»quasi-Osti-
nato”'*” das ganze Stiick vom Baf} her strukturiert: sechs Ritornelle erklingen
vollstandig (vier in F-Dur, je eines in C-Dur und B-Dur), ein siebentes leitet
nach dem dritten Takt in eine Sequenz iiber, zweimal ist eine solche Sequenz
auch unabhingig vom Ritornellkopf plaziert. Die Singstimme (Pales, die
Gottin der Hirten und Felder) ist in diese BaBstruktur als thematisch sekundir
hineinkomponiert, es findet sich innerhalb der Vokalstimme kaum ein melo-
disches Redikt (auch keine Ubernahme aus der Continuo-Stimme). Diese Form-
gebung beobachtete Alfred Diirr hiufig in den Miihlhiuser Kantaten um
1707/08 und in den Weimarer Kantaten des Jahres 1714, jedoch kaum mehr
von 1715 an.'®8 Es ist denn auch charakteristisch, daf’ Bach bei der Neufassung
tir die Leipziger Pfingst-Kantate BWV 68 die Singstimme thematisch vollig
neu gestaltet hat, ja daf die Arie insgesamt weitaus stirker verindert worden
ist als der Instrumentalsatz.

Das viertaktige Continuo-Ritornell ist nach cinem sehr einfachen Fortspinnungstypus gebaut.
Ein Achtelmotiv mit paarigen Bindungen (Motiv a) bestimmt den Vordersatz; es wird wieder-
holt (T. 2), wobei das erste Achtelpaar in eine Sechzehntelfigur aufgelost ist. Die Fortspinnung
setzt zweimal eine Dreiklangsfigur (Motiv b), aber nicht als eigentliche Sequenz; man kénnte
diese Anpassung als ,,tonal verinderte Sequenzierung® bezeichnen. Jedenfalls ist diese kurze
Fortspinnung weit entfernt von spiteren Vivaldischen Quintfallsequenzen mit ihrem typi-
schen ,,Drive™.12® Der Epilog, cine fallende Sechzehntelskala (Motiv ¢), schlieBt bruchlos

an (T. 3).

Die Folge der Ritornelle und Episoden ist in bekannter Art aufgeschliisselt
durch Figur IT1. Es sind wiederum fiinf Ritornelle zu zihlen, doch ist der Ton-
artenkreis enger gefallt: T-D-Dp-T-T. Auffallend ist das Fehlen der bisher
immer vorhandenen Station Tp, zudem die doppelte Schlufbestitigung der

125 ' Fhd., S. 40.

126 NBA IV/ 1 Krit. Bericht (H.-H. Lohlein), S. 95.

127 Diirr St 2, S. 123, 129 und 146.

128 Ebd., S. 170 und 172. ¥

129 Siche etwa den Eingangschor der Kantate 147 (Advent 1716).
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Tonika. Die Ritornell-Zitate sind stirker variiert als etwa in BWV 916 oder
564, dies vor allem durch die Technik des Stimmtausches.

AL Ritornell I de =
0 /L B 1 C 4+ Kad T—>D 3
Lo Ritornell 1T D 3
T.10 Bsteigend F/ G /a D — Dp 3 Figur III
T.13 B’ Qfs vollst Dp il
T. 14b Ritornell ITI variiert Dp a
T.16b Bfallenda/g/F Dp—>T 2
T. 18b Ritornell IV gl 2
T. 20b B-C fii Iy
(22 B G G AR d T/S[A st
T. 25b Ritornell V 1r 25

Die stabile Struktur des Kurz-Ritornells ist in BWV 1040 nochmals mit ande-
ren satztechnischen Mitteln erreicht: ein ,,Modelltakt™ wird — mit vertausch-
ten Stimmen — wiederholt. Zuerst umfafit das Wiederholungsspiel drei Ele-
mente, spiter (ab Rit III) nur noch deren zwei. Innerhalb cines Modelltaktes
wird die einfache Stufenfolge I-V-I mittels einer synkopischen ,,Baliformel”

T 4 6
durch Vorhalt ,,verkettet : 205

fetaraie

Modellspiele mit dieser BaBformel sind in der ganzen frithen Tastenmusik Bachs aufierordent-
lich haufig. Chronologische Argumente lassen sich daraus kaum ableiten. Die unten im Noten-
beispiel 8 gezeigte Verwandtschaft mit der Orgel-Toccata F-Dur BWV 540 und mit dem To-
relli-Concerto op. 8/ 1 basiert aber zusitzlich auf der dhnlich gestalteten Oberstimme.

Uber der genannten ,,Balformel zitieren die Oberstimmen die Motive a (Vor-
dersatz) und b (Fortspinnung) aus dem Arien-Ritornell BWV 208/13. Im
ersten Ritornell (T. 1—3) wird a als ,,Hauptthema™ durch die drei Stimmen ge-
fithrt: Violine—Oboe—Continuo; b tritt als ,,Kontrasubjekt™ von T. 2 an
dazu. Vom zweiten Ritornell an (T. 7—9) sind durchgehend alle drei Stimmen
aktiv: wieder tritt an die Stelle von Imitation die Wiederholung mit Stimm-
tausch.3® Der Stimmtausch erfalBt in den ersten beiden Ritornellen alle drei
Stimmen (dreifacher Kontrapunkt); vom Rit IIT an dagegen wird das Ritornell
auf zwei Takte verkiirzt, der Stimmrtausch beschrinkt sich auf die Oberstim-
men, und der Continuo spielt zweimal das gleiche Motiv.!3! Im Rit III (a-Moll,
T. 14b) tritt an die Stelle der synkopischen BaBformel ein kadenzierender
Achtelbal (dariiber die Motive a und b mit Stimmtausch). Das Rit I'V halt eine
Uberraschung bereit: erstmals beginnt hier der Continuo mit dem Hauptthema
(T. 18b), bei der Wiederholung des Motivs a (T. 19b) wird der Themenkopf
ausgeziert, die nachfolgende Episode komplettiert den Vordersatz zum voll-
stindigen Arien-Ritornell. Sicher nicht zufillig ist dieses Zitat in der Continuo-
Stimme angebracht; bei der Betrachtung der Episoden werden wir sehen, dal}

130 Siehe oben S. 59 (Rit des Trios BWV 655).
181 Diese Gestalt ist nun auBerordentlich nahe der bei Torelli zu beobachtenden Form des
Ritornells, siche dazu unten S. 32.
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diese vom Baf} ausgehende ,,Verkniipfung™ der Abschnitte das ganze Instru-
mental-Trio durchzieht. Im Rit V schliefSlich liegt das Sechzehntelmotiv b im
Baf}, dazu — wie immer — Stimmtausch von Oboe und Violine; eine kleine
Variante im Bal} (T. 26b, VI. Stufe statt I. Stufe) dient der Schluibekriftigung.
Dieses zweite Tonika-Ritornell der Reprise bildet nimlich hier unmittelbar den
Abschlufs des Trios. Eine starke Schluffwirkung ist nicht beabsichtigt, das Trio
bleibt offen zur nichsten Arie hin.

In keinem der bisher analysierten Werke ist der Anschluf} der Episoden an
das Ritornell so dicht wie im Instrumentalsatz BWV 1040. Die Erklirung fiir
dieses Phinomen hat Bach durch das vollstindige Zitat des Arien-Ritornells
aus BWYV 208/13 selbst gegeben. Dieser vom Continuo-Ritornell der Arie vor-
gegebene melodische Zusammenhang zwischen dem Vordersatz (Achtclmoriv
:l) und der Fortspinnung (chhzuhntelmonv b) bestimmt auch fast alle weiteren
Anschlisse Rit — Ep des Trios. Das Sechzehntelmotiv b gehort also den Ri-
tornellen und den Episoden an. Im Ritornell ist es Kontrasubjekt zum Haupt-
thema a (dazu mufl es melodisch angepalit werden, man vergleiche T. 2 Vio-
line mit T. 4 Continuo), in den Episoden wird es im Basso continuo ganz nach
dem Vorbild der Arie eingesetzt: erstens als Fortspinnung zum Vordersatz a,
und zweitens selbstindig in steigenden beziehungsweise fallenden Sequenzen
(vgl. Arie T. 13 mit Trio T. 10; und Arie T. 17 bzw. 25 mit Trio T. 16b). Als
episodencigenes Motiv tritt zu diesem Sechzehntelbal} ein Wechselspiel von
aufraktigen Achtelimpulsen in den beiden Oberstimmen.

Die Episoden I und IV sind verwandt, wir betrachten sie im Zusammenhang.
Der melodische Anschlufl in der Continuo-Stimme ist in der Kombination
Rit IV ++ Ep IV am besten zu beobachten; das Arien-Ritornell (T. 18b bis
T. 22a) verklammert hier ein Kurz-Ritornell mit der nachfolgenden Episode.
Die Nabhtstelle zwischen Rit I und Ep I ist wihrend zwei Takten ganz gleich
gestaltet (T. 3—4 entsprechen T. 19b—21a). In T. 5 wiirde man das Motiv ¢ im
Continuo erwarten; es wird aber in die Oberstimmen versetzt (vgl. T. 5a mit
T. 21b) und fiihrt dann in einer steigenden Sequenz zur Kadenz in C-Dur
(T. 5-6). Eine noch stirker ausgreifende Verarbeitung erfihrt das Motiv ¢ im
weiteren Gang der Episode IV. In den Takten 21b—23 wird die fallende Skala
in zwei Vlertongruppen aufgesplittert und auf beide Oberstimmen verteilt
(z. B.in T. 22a: g”t"’e”’d” in der Violine + ¢”’b’a’g” in der Oboe). Von T. 23b
an ergreift vom B. c. her das ganze Motiv ¢ wieder das Wort und leitet in ahn-
licher Art wie in der Ep I zur Kadenz, hier in F-Dur. Trotz der Kadenzfloskel
in beiden Oberstimmen (T. 25 a) ist der Ritornellbeginn wenig hervorgehoben
(6-Akkord in der Mitte von T. 25). Die ganze Entwicklung von T. 22 an ist
durch einen weitriumig absteigenden Bogcn zusammenoetaﬁt (Baf} in halben
Takten fallend); die hiufigen Bmdungen und das Fchlcn von Pausen schaffen
ein dichtes Klangbild.1*2 Das abschliefende Ritornell V wirkt demgegeniiber
locker, beweglich (Sechzehntel im Baf).

182 Die Motivik erinnert an den singuliren Teil des Trios BWV 655. In einem fritheren Sta-
dium der Werkanalyse war ich geneigt, diesen Abschnitt als,,singuliren Teil* einzustufen;
die dichte Verarbeitung der c-Motivik ist aber sinnvoller als Ausweitung der Episode zu
begreifen.

R .,
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Auch die zwei noch zu betrachtenden Episoden IT und IIT zeigen verwandte
Zige: sie setzen das Motiv b im Continuo als Baustein fiir lanoere Sequenzen
cin (zur Verwandtschaft mit der Arie siehe oben). Da die belden Sechzehntel-
gruppen des Motivs b zueinander in einem V-I-Verhiltnis stehen, ergibt sich
bei fallender Sequenzrichtung eine Quintfallfolge des Fundaments In der
praode IIT wird auf diese Weise der Weg von a-Moll iiber g-Moll nach F-Dur
mit ,,Zwischendominanten’ zurud\oelcat In den Oberstlmmen sind die Auf-
tal\tlmpulbe melodisch ausgeweitet; sie be[on(.n durch dichtere Klanglichkeit
je die dominantische Stufe (T 17aund 182a). Die EPISOdC ITist zw €1t€.1110 ange-
legt. In T. 10—-12 wird die genannte V-I-Beziehung im Motiv b zu einer steigen-
den Sequenz mit Zw lsghendommantcn ocformt F-Dur / G-Dur / a- Moll 133
Das erreichte a-Moll wird — vor dem thornell — noch bekraftigt durch eine in
Vierteln schreitende Quintfallsequenz (T. 12b-14a); durch eine leichte An-
passung fiigt sich das Motiv b in den schnelleren Stufengang ein. Diese Sech-
zchntelbe\xcouno fihre direke in das a-Moll-Ritornell hinein (Violine); auch
der Achtelbab \crbmdu Ep und Rit, Zisur und Kadenz sind vermieden (Rit-
Beginn auf a-Moll 6-Akkord).

Im Blick auf die Gesamtanlage stellen wir fest, dal die ,,mittlere” Tonartensta-
tion a-Moll aufsteigend iiber dle Stufen F-G-a erreicht'3? und in der rickliufigen
Folge a-g-F w 1eder verlassen wird. Der zwischen diesen beiden Modulanonen
llcoende Abschmtt besteht aus der vollstindigen Quintfallsequenz (noch in
Ep IT) und dem Rit III in a-Moll. Dieser a- Moll -Komplex bildet recht genau
das Zentrum des Stiicks. Rechnen wir die beiden modulierenden Glieder zu
diesem Mittelteil dazu, so ergeben sich drei Hauptabschnitte mit den Take-
zahlenVo |- 8L I 9;- Eine Entsprechuno der Eckteile ist offensichtlich, vor
allem durch dle Verwandtschaft der Episoden I und IV. Die Kadenzen unter-
stiitzen allerdings diesen ,,konstruktiven Grundrifl*™ nicht: so ist ein hérbarer
Einschnitt am Beginn und nicht am Ende des Rit II (C-Dur-Kadenz T. 6—7) zu
bemerken; und die Reprise von F-Dur (T. 18 Mitte) geschieht ziemlich ver-
steckt, wihrend zwei Takte vorher die a-Moll-Kadenz das Ende des Rit III
herausstellt. Eine entfernt vergleichbare ,,Inkongruenz™ von Ritornell-Struk-
tur und Zasurordnung war auch in BWV 564 beobachtet worden.13>

Der Affekt der Arie ist sowohl in der weltlichen Urform (BWV 208/13: ,,Piu
presto”, .,. .. lustig ausgetrieben werden™) als auch in der geistlichen Umar-
beitung (BWYV 68/2: ,,Presto”, dazu Taktzeichen e, ,»Mein gliubiges Herze,
frohlocke, sing, scherze™) von einer ausgelassenen Frohlichkeit. Die F-Dur-

133 Motivik und Sequenztypus findet man wieder im 1. Satz der Orgeltriosonate Es-Dur
BWYV 525, und zwar ebenfalls in der Funktion des Episodenthemas (T. r1f.). Bach ist dem
Thema wiederbegegnet im Mai 1725 (Ubernahme des Trios in die Pingstkantate BWV 68) ;
ist vielleicht die Orgelsonate Es-Dur in Nachbarschaft zu diesem Datum entstanden?

134 Die Station C-Dur des Rit II wird (in T. 10) sogleich nach F-Dur zuriickgenommen (vgl.
die Situation der Ep II in BWV 182/1).

135 Dort allerdings eher im umgekehrten Sinne: die Beachtung der Zasuren erméglichte erst
das Auffinden der konstruktiven Idee. Hier miiite man sagen: ein von Bach vielleicht als
allzu simpel empfundener Grundplan wird durch eine abweichende Zisurordnung iiber-
deckt.
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Dreiklangsmotive erinnern an die Jagd-Thematik der Horner (z. B. BWV 208/2
oder 208/11). Wollte Bach mit der fast identischen Anfangsmelodik der F-Dur-
Toccata BWV 540/1 nochmals ,,ins gleiche Horn stoflen”*? Die Frage wird
unten weiter diskutiert werden.138

Die Arie ,,Starkes Lieben™ (Nr. 4) aus der Kantate BW1/ 182

Alfred Diirr macht darauf aufmerksam, dal} sich in dieser Arie aus der Palm-
sonntagskantate vom Mirz 1714 ,,die im Konzert tbliche Transposition des
Ritornells in verwandte Tonarten® finde.’3? Vollstindige Ritornelle erklingen
auf den Stationen T-D-Tp-Dp-T, es ist dies die in unserem Werkkreis am
hiufigsten beobachtete Ordnung. Alle Ritornelle werden instrumental vor-
getragen, in Rit ITI und IV tritt aber die Singstimme mit einem freien Kontra-
subjekt dazu (,,Vokaleinbau™). Zwei weitere Instrumental-Zwischenspiele
zitieren Fragmente des Ritornells. Da die Singstimme jeweils mit dem Kopf-
motiv des Rit beginnt, entwickelt sich keinerlei ,,Episodenthematik™ ; fast alle
Motive sind dem Ritornell entnommen.

Die Struktur des Ritornells ist nicht mit den hier beschriebenen Kurz-Ritornellen vergleich-
bar. In der Arie BWV 182/4 liegt ,,geradezu das Schulbeispiel eines Fortspinnungstypus
vor* 138 Bach scheint also hier ein typisches Arien-Ritornell mit dem gingigen Modulations-
plan der ,,Kurz-Ritornell-Form™ kombiniert zu haben. Offenbar hat er dieses Experiment
nicht wiederholt; die Arien-Ritornelle werden auch immer ausgedehnter, so dal ein fiinfma-
liges vollstindiges Erklingen die formale Entfaltung allzusehr hemmen wiirde.

Bei der Analyse dieser Arie fillt die motivische Verwandtschaft zum Concerto-
Teil der C-Dur-Toccata auf: das aufstrebende Treppenschrite-Motiv, gelegent-
lich durch ein 32stel ausgefiille,®? ist beiden Stiicken gemeinsam. Das konnte
noch Zufall sein, es stimmen aber auch die Tonart und der kraftvolle Affekt
{iberein. Eine weitere Gemeinsamkeit betrifft den bei BWV 564 dargestellten
Phrasenbeginn ,,nach einer Viertelpause™ (bei BWV 564 ein 16tel friher, in an-
deren Stiicken auch noch spiter). Diese Eigenheit findet sich in aullerordent-
lich vielen geradtaktigen Choren und Arien der Kantaten von 1714 bis 171 GELLY

136 Siche S. gof.

B7 Dirr St 25 8. 170.

138 Diirr St 2, S. 124.

139 Die verbindenden 32stel-Noten sind zumeist erst in der Stimme eingetragen, fehlen also
noch in der Partitur (siche dazu BG 37, S. XIX).

140 Charakteristisch ist dabei das Nachschlagen um ein erze/ (oder mehr als ein Viertel), ein
Nachschlagen um ein Achtel ist natiirlich allgemein hiufig. Eine kursorische Durchsicht
der Kantaten zeigt, daB in der Leipziger Zeit cine grofe Vielfalt der Einsatzfolge herrsche
(alle Stimmen zugleich; eine Oberstimme zuerst — B.c. nachschlagend usw.); auch in der
Gruppe der Mithlhiuser Kantaten ist eine grofere Vielfalt in dieser Frage zu beobachten.
In den Weimarer Kantaten beginnt in aller Regel der B.c. auf den Niederschlag, dic Ober-
stimmen folgen um etwa ein Viertel spater.

Es wire denkbar, dafd diese Weimarer Eigenheit mit dem knappen Raum in der ,, Kapelle®,
dem Musizierraum im Dachbereich der Weimarer Schlofkirche zusammenhiange. Viel-
leicht war es fiir den Konzertmeister Bach (an der Orgel? oder am Cembalo?) schwierig,
fiir alle Mitwirkenden sichtbar das Einsatzzeichen zu geben (siche zu diesen Fragen
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Da in der Jagd-Kantate (und auch in der Miihlhiuser Kantatengruppe) dieser verspitete
Phrasenbeginn noch kaum ausgebildet ist, ergibt sich die Tendenz, die C-Dur-Toccata auf
17 14 zu datieren. Die F-Dur-Toccata der Jagd-Kantate zuzuordnen und die C-Dur-Toccata in
Nachbarschaft zur ,,Himmelskonig'*-Kantate entstanden zu denken, ist in der Tat verlok-
kend 141

III. ITALIENISCHE VORBILDER

Die Frage steht im Raum: lassen sich italienische Konzertsitze nennen, die
konkret als Vorbild fiir die hier analysierten Werke Johann Sebastian Bachs
betrachtet werden kénnen? Handelt es sich dabei tiberhaupt um eine Konzert-
form?142 Der Blick geht naturgemal} zuerst zu den Konzerten, die in Bachschen
Transkriptionen vorliegen (BWV 592—596 fiir Orgel, BWV 972-987 fiir Cem-
balo), im weiteren dann zu Konzerten, die im Weimarer Umkreis Bachs nach-
weislich oder mit einiger Wahrscheinlichkeit bekannt waren (zum Beispiel
die Orgelbearbeitungen Johann Gottfried Walthers).

Der prominenteste Komponist in diesem Kreis ist seit jeher Antonio Vivaldi;
sein Name wird oft stellvertretend fiir alle Komponisten der den Transkriptio-
nen zugrunde liegenden Concerti genannt, so etwa in einer der Hauptquellen,
der Handschrift P 280.14 Auch die Bach-Forschung hat sich im analytischen
Zugriff bisher fast ausschlieBlich mit Vivaldi als Vorbild Bachs auseinander-
gesetzt.! Die zentrale Stellung dieser Beeinflussung, die bis gegen Ende der
1730er Jahre unvermindert anhile, steht aufer Frage. Nun stammt aber — wie
schon mehrfach angedeutet — gerade die hier analysierte Ritornellform offenbar
nicht aus Vivaldis Werkstatt. Seine Strukturen sind dynamischer, wendiger:
seine ,.kombinatorische Kunst, die sich fast in jedem Satz in einer anderen Art
des Verianderns, Zerlegens, Permutierens und Komplettierens aullert™,15 wiirde
sich mit der einfachen Wiederkehr eines kaum variierten Ritornells nicht be-
gniigen.146

Unter den von Bach bearbeiteten Konzerten findet sich zwar ein vergleichbarer Satz: der
Konzertsatz in C-Dur von Johann Ernst von Sachsen-Weimar, der in einer Cembalofassung

W. Schrammek, Orge/. Positiv, Clavicymbel und Glocken der Schloffkirche su Weimar, in: Bach-
Konferenz Leipzig 1985, S. 99—111; R. Jauernig, Jobann Sebastian Bach in Weimar, in:
Johann Sebastian Bach in Thiiringen. Festgabe zum Gedenkjahr 1950, Weimar 1950,
S. 49f.). Eine Ubertragung dieser Eigenheit auf das Tasteninstrument ist nicht allzu
hiufig: BWV 654, 659. 694, die Fuge BWV 542/2 beginnt mit einer Viertel- und einer
Achtelpause. Diese Beobachtungen miiiten ausgebaut werden.

141 Siehe dazu unten S. gof. und S. 93F.

142 P. Williams, a.a.O. (vgl. FuBnote 62), S. 211, duBert beziiglich BWV 564 Zweifel an
Spittas Aussage ,,ganz concertmassig* .

143 Schulze Bach-Uberlieferung, S. 56f. Diese Handschrift ist von Joh. Bernhard Bach (1676
bis 1749) geschrieben.

144 Neben den zitierten Arbeiten von Klein (FuBinote 15) und Breig (FuBnote 2) sind vor
allem noch die Analysen von C. Dahlhaus im B] 1955 (Bachs konzertante Fugen, S. 45—72)
zu nennen.

145 R. Eller, Vivaldi — Dresden — Bach, BzMw 3, 1961, Heft 4, S. 34.

146 Eine umfassende Durchsicht der Werke Vivaldis habe ich nicht vorgenommen. Fir Hin-
weise auf dhnliche Fermen wire ich jederzeit dankbar.
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(BWV 924/ 1) und in einer Orgelfassung (BWV 595) vorliegt. Dieses Stiick kommt jedoch als
.. Vorbild** fiir Bach nicht in Frage. Wir werden deshalb spiter auf den Konzertsatz des Prinzen
Johann Ernst zu sprechen kommen.

Die Transkriptionen Bachs und Walthers stellen aber weitere Namen als po-
tentielle Vorbilder zur Diskussion: Giuseppe Torelli, Tomaso Albinoni, Bene-
detto und Alessandro Marcello, Giovanni Lorenzo Gregori. Uber Bezichungen
dieser Komponisten zu Bach ist noch wenig nachgedacht worden ; vorderhand
ist es auch nicht einfach, ihre Concerti in groflerem Umfang zu studieren, da
Gesamtausgaben fehlen oder erst im Erscheinen begriffen sind.47 Die folgen-
den Betrachtungen sind deshalb sicherlich erginzungsbeduirftig; dennoch sind
die gefundenen Stilbezichungen kennenswert. An erster Stelle sei ein schon
mehrfach erwihnter Satz, oder genauer: ein Satzteil, aus dem Concerto grosso
op. 8/1 von Giuseppe Torelli beschrieben. Dals Torellis op. 8 in Weimar be-
kannt war, darf aus Walthers Orgelarrangements von op. 8/8 und op. 8/7 ge-
schlossen werden.’8 Eine zweite Verbindungslinie kann zu einem Satz von
Giovanni Lorenzo Gregori gezogen werden, der nun realiter in Walthers
Fassung betrachtet werden kann. Wenn auch die Stilverwandtschaft zu Gre-
gori entfernter ist, so scheint doch die Weitung des Blickfeldes willkommen.

Ginseppe Torelli, Concerto grosso C-Dur op. 8[1, 2. Satz

Giuseppe Torelli (1658-1709) ist eine Generation alter als Vivaldi und Johann
Sebastian Bach. Den grofiten Teil seines Lebens verbrachte Torelli in Bologna,
wo er der prunkvollen Kirchenmusik an der Basilika San Petronio verbun-
den war, sowohl kompositorisch als auch als Violinist.}*® Bedingt durch eine

147 Herrn Dr. Franz Giegling, Basel, mochte ich sehr herzlich dafar danken, dafs er mir seine
Spartierungen von unpublizierten Konzerten Torellis und Albinonis fiir diese Studie zur
Verfligung gestellt hat.

Die Waltherschen Transkriptionen sind greifbar in der Ausgabe von Heinz Lohmann:
J. G. Walther, Ausgewibite Orgelwerke, Bd. IT1 (Samtliche freie Orgelwerke), Edition Breit-
kopf Nr. 6947. Die Erliuterungen zu den Konzertbearbeitungen befinden sich im Bd. I
derselben Ausgabe (Edition Breitkopf Nr. 6945); die Vorworte der 5. Auflage beider Binde
sind datiert,,Berlin 1977°. Die Torelli-Transkriptionen tragen die Nrn. LV 138 (op.8/7,
nur 1. Satz), LV 139 (zwei Satze, Vorlage nicht in den Originaldrucken Torellis), LV 140
(op. 8/8). Zu allen drei Werken existieren nach Lohmann Stimmenabschriften in der
Sichsischen Landesbibliothek Dresden unter den Signaturen Mus. 2035-0-5, Mus. 2035-
O-r und Mus. 2035-0-6. Ob diese Abschriften auf Pisendel zuriickgehen, konnte noch
nicht in Erfahrung gebracht werden.

Das Manuskript DSB Mus. ms. 22541/ 4, das die Waltherschen Konzertbearbeitungen ent-
hilt, zeigt nach den Untersuchungen von Kirsten Beillwenger (vgl. FuBnote 87) das spite
Schriftstadium J. G. Walthers (Stadium IV), lifit also keine Riickschlisse auf die Ent-
stechungszeit der Arrangements zu.

Zur reichen, ,,opernhaften Besetzung der Kirchenmusik an San Petronio siche F. Gieg-
ling, Giuseppe Torelli. Ein Beitrag zur Entwicklungsgeschichte des italienischen Kongerts, Kassel
1949, S. so. Die beiden restaurierten Orgeln, die zu den klangschonsten Italiens gehoren,
die Musikgalerie, das Musikarchiv dieser Kirche geben noch heute Zeugnis von dieser
glanzvollen Tradition.
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Unterbrechung dieser kirchenmusikalischen Tradition war Torelli fiir einige
Jahre in Ansbach und in Wien titig.

Far Torellis Bezichungen nach Mitteldeutschland waren die Ansbacher Jahre (wahrscheinlich
Anfang 1698 bis Ende 1699) von Bedeutung; insbesondere die Schiilerschaft Johann Georg
Pisendels (1687-1755) dirfte seinen Namen und wohl auch seine Werke in Thiiringen und
Sachsen bekanntgemacht haben. Der Besuch Pisendels bei Bach sowie die weiteren Verbin-
dungslinien Torelli—Pisendel —-Bach wurden in der Einleitung zu dieser Studie schon skiz-
ziert.

Torellis ,,Concerti musicali** op. 6 wurden 1692 in Augsburg gedruckt; sein wohl wichtigstes
Werk, die ,,Concerti grossi con una Pastorale sind 1709, erst nach scinem Tode, als op. & in
Bologna erschienen. Dieses Werk enthilt, neben den im Titel genannten Concerti grossi,
cigentliche Violinkonzerte. Bachs Interesse an den Konzerten Torellis ist durch die Cembalo-
Bearbeitung in h-Moll BWV 979 dokumentiert. Sie basiert auf einem Violinkonzert in d-Moll,
das nur handschriftlich tberliefert ist.12® Bemerkenswert ist seine vielteilige Anlage: 3/4 Ein-
leitung (ohne Tempobezeichnung) - 3/4 Allegro — =z Adagio — E Allegro — € Grave - 3/2

Andante — 3/4 Adagio —E Allegro. Die beiden Sitze mit der Bezeichnung (E Allegro sind
Konzertsitze mit langeren Ritornellen.

Das Sitzchen, das als Vorbild fir Bachs ,,Konzertform mit Kurz-Ritornellen®
in Frage kommt, bildet den Mittelteil des langsamen Satzes aus Torellis Con-
certo grosso C-Dur op. 8/1.1%! Die dreigliedrige Anlage des Mittelsatzes in der
Folge Langsam —Schnell -Langsam ist typisch fiir Torelli. Die Adagio-Takte

..umschliefien ein besonderes Kleinod: fast immer bleibt dieser schnelle Kernteil — wir wollen
ihn den , Torellischen® nennen — dem oder den Solisten vorbehalten. Die Sorgfalt, die Torelli
ihm angedeihen laBt, weist auf e¢ine bevorzugee Stellung hin; ctwa als Begleitmusik beim
Zeigen der Hostie. 152

Oft werden solistische, virtuose Spielfiguren vorgetragen, gern mit Arpeggi
vermischt, bei zwei Solisten meist Gber ruhenden Bissen: auch ausgedehnte
Modulationen kénnen hier Platz finden.’ In unserem Falle handelt es sich
ausnahmsweise um einen Tutti-Satz: trotz der Ritornell-Episoden-Strukeur ist
kein Solo-Tutti-Wechsel vorgeschen. Der flichtige, virtuose Charakter der
Sechzehntel-Figuration (,,Allegro, ma non presto™) ist aber beibehalten.

Am thematischen Geschehen beteiligt sind die beiden Violinen und der Con-
tinuo, die Viola spielt nur die Rolle einer harmonischen Fillstimme. Die Figur
IV verzeichnet in bekannter Art die Ritornelle und Episoden. Eigenartiger-
weise besteht der Satz aus zwei dhnlich langen und dhnlich strukturierten
Teilen: an der Nahtstelle ist das harmonische Zentrum des Satzes, e-Moll,

150 Zu diesem Konzert siche Schulze Bach-Uberlieferung, S. 167: ,,Die Zuschreibung an
Torelli kann nicht zweifelhaft sein, da eine derartige Satzfolge wohl fiir ihn, nicht aber fir
Vivaldi typisch ist (freundlicher Hinweis von Prof. Dr. Rudolf Eller, Rostock).

5L G. Torelli, Concerto C-Dur fiir 2 Violinen, Streichorchester und B.c., hrsg. von W. Kolneder
(Gesamrausgabe der zu Lebzeiten gedruckten Werke), Wien und Miinchen 1980, Doblin-
ger (Sammlung Diletto musicale Nr. 595). Diese ,,Gesamtausgabe™ stellt aus dem op. 2
vorderhand nur dieses eine Konzert zur Verfigung.

152 Giegling, a.a. O. (vgl. FuBnote 149), S. 50 und 53.

153 Zum Beispiel im Allegro-Mittelteil des Adagro, e con affetto aus op. 8/7.
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wieder erreicht, so dal} die beiden Satzhilften auch einen dhnlichen Tonarten-
kreis abschreiten.

e Ritornell T e-Moll 3
T Ul B
T. 4b Ritornell 11 h-Moll 3
10 ilo) BQfsh/a/G 2
TSolb Ritornell IT1 G-Dur 3 Figur IV
I, fisle) BRGYGHD I
0y 23 o) Ritornell TV D-Dur 3
T.16b BD/G/E I
109 i) Kopf + Kopf1 e-Moll 2
0L sigglop 10 !
115, 5X0) Kopf + Kopf IT h-Moll 2
8, @52 BQfsh/a/G 7
I, ah Kopf + Kopf III G-Dur 2
T 26 BAG G/ D/ E e
A5 o7 Kopft + Ritornell e-Moll 4

Im ersten Teil erklingt auf den genannten Tonartenstationen ein ,,vollstin-
diges™, drei Takte umfassendes Ritornell; im zweiten Teil dagegen wird die
Ritornellfunktion nur vom Kopftakt ausgeiibt (er wird mit vertauschten
Stimmen wiederholt, so daf} ein ,,neues” Ritornell von zwei Takten Linge ent-
steht). Der zweite Teil ist um die vierte Station (D-Dur) verkiirzt; sozusagen
an deren Stelle tritt die Reprise der Haupttonart, und zwar erscheint hier ein
,,kombiniertes Ritornell* von vier Takten (Kopftakt + vollstindiges Rit).
Dieses abschlieffende Ritornell faf’t also beide Werkhilften zusammen.

Der Tonartenkreis geht hier — erstmals in unseren Analysen — von einer Moll-Tonika aus;
Bach hat fir die Kurz-Ritornell-Form fast immer die Dur-Farbe bevorzugt (meist G-Dur,
daneben C-Dur und F-Dur; zu BWV 680 — in d dorisch — siche unten). Der bei Bach beob-
achtete Tonartenplan T—D-Tp—Dp— T (siche Notenbeispiel 1) kann in dieser Riemannschen
Formulierung fir Torellis ,,Allegro, ma non presto” als ,,identisch* beibehalten werden.
Freilich wire es naiv anzunechmen, dafl Bach die Modulationsstufen nach Riemanns System
disponiert hitte. Es wire aber denkbar, dafl er ganz pragmatisch eine Vertauschung der Posi-
tionen e-h und G-D vorgenommen hat und so zum Tonartenkreis von Notenbeispiel 1
gekommen wire.

Wir betrachten die Elemente des Satzes genauer. Der Kopf des Ritornells ist
in seiner harmonischen und melodischen Gestalt nahe verwandt dem Instru-
mentaltrio aus der Jagd-Kantate und damit auch dem Thema der Orgel-Toc-
cata F-Dur. Das synkopische Bafimodell ist identisch, die Oberstimme in den
Umrissen tbereinstimmend (Notenbeispiel 8 auf Seite 83):

In der zweiten Werkhilfte setzt Torelli den Kopf zweimal hintereinander, unter
Vertauschung der Oberstimmen (ab T. 17b); dieselbe Wiederholungstechnik
mit Stimmtausch ist auch beim Ritornell von BWV 1040 beschrieben worden.
Das ,,vollstindige™, aus drei Takten bestehende Ritornell (T. 1-3) weitet sich
nach dem I-V-I-Vorgang des Kopfes zur vollen Kadenz aus; die Sechzehntel-
kette der Violine I hat eine melodisch stringente Gestalt mit einem ersten
Hohepunkt am Ende des Kopfes (T. 2a), ciner Entspannung (T. 2b—3a) und
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Beispiel 8: G. Torelli, Concerto grosso op. 8/1," Mittelsatz, T. 19; J. S. Bach, Instrumen-
talsatz BWV 1040, T. 1; J. S. Bach, Toccata F-DuxlB\\”\‘ 540; iThema und Kontrasubjeke

erneutem Aufschwung zur Kadenz hin. Eine ihnliche, von der melodischen
Kraft der Oberstimme bestimmte Ritornellgestalt war in der Sonata aus Bachs
.- Himmelskonig-Kantate zu beobachten. In den Ritornellen IT und IV ver-
legt Torelli die Sechzehntelkette in die zweite Violine (Stimmtausch, analog
auch in BWV 182/1).

Noch im Kadenzgeschehen des Ritornells wird das Motiv bereitgestellt (T. 3b),
das die meisten Episoden prigt. Bei der Episodengestaltung Torellis wird
man noch weit starker an die ,,Himmelskonig™*-Sonata erinnert; zwar ist To-
rellis Motiv einfacher, aber das halbtaktige Sequenzieren und besonders die
Baflbewegung ist vollig analog: man \crcrleuhe die Ep II bei Torelli (T. 7b)
mit den Ep III und V in BWV 182/1. Das Sequenzmodell mit Quartfall (Ep I
und Ep IIT in BWV 182/1) ist bei Torelli nicht vorgebildet; hingegen laf3t sich
die Bafigestalt G-H-C-Cis-D (Torelli Ep III, T. 12b) direkt mit Bachs Ep II
(D-Fis-G-Gis-A) vergleichen. Ein bezeichnender Unterschied zu Bach ist
Torellis ,,Episode I*, dxc nur aus einer halbtaktigen Verbindungsfloskel (mo-
tivisch aus dem Sechzehntelﬂuﬁ des Rit '{bocleltCt) besteht.154 Bagh dagegen
benutzt auch den knappen Raum eines halben Taktes, um sofort das Epnsoden-
motiv zu exponieren. Die Episoden der zweiten Werkhilfte sind im wesent-
lichen dieselben ; die Ep III (T. 26) fiihrt nach D-Dur (analog zu T. 13), durch
ein weiteres Sequenzglied (T. 27a) wird aber die Modulation w eitergezogen
nach e-Moll, wo das genannte ,.kombinierte Rit”" den Beschluf} bildet.

Nicht vorhanden ist in dieser Torellischen Fassung der ,,Konzertform mit
Kurz-Ritornellen™ ein singulirer Teil. Offensichtlich ging es Torelli nicht
darum, innerhalb des Satzes eine Kontrastwirkung zu erreichen. Das quirlige,
aber flachige Perpetuum mobile sollte vielmehr einen Gegensatz zu den umge-
benden Adagio-Teilen bilden.

151 Das ,.Nebeneinandersetzen™ von Tonartenstationen (ohne Darstellung des ,, Weges™) ist
bei Torelli hiaufig. Ein Beispiel ist unten S. 88 mit dem ersten Satz aus op. 8/1 kurz
skizziert.

€
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Nach der oben gegebenen Analyse hat auch der Instrumentalsatz aus Bachs
Jagd-Kantate keinen singularen Teil. Die zweite Hilfte von Torellis Allegro,
ma non presto konnte sehr wohl das direkte Vorbild fir BWV 1040 gewesen
sein. Dies schlieffe ich aus folgenden Gemeinsamkeiten der beiden Stiicke:
1. Form des eintaktigen Modells (siche Notenbeispiel 8); 2. Wiederholung des
Modells mit Stimmtausch, diese zwei Takte bilden das Ritornell (in BWV 1040
bestehen die ersten zwei Rit aus drei Modelltakten): 3. Folge der Tonarten-
stationen T-D-Oberterz-T (,,Oberterz” deshalb, weil sie in Dur als Dp, in
Moll dagegen als Tp bezeichnet ist); 4. der Sequenztypus mit chromatisch stei-
gendem Balfl ist beiden Stiicken eigen (Bach T. 10, Torelli T. 26b—27a).

Von den Eckteilen dieses Satzes war schon die Rede im Zusammenhang mit dem punktierten
Rhythmus der Sonata aus ,,Himmelskonig, sei willkommen®'. Kurze akkordische Tutti-
Blocke, zu Beginn wie ein Rezitativ anmutend, dialogisieren mit der im Notenbeispiel 6 ge-
zeigten ,,affettuoso’*-Motivik. Nach dem Allegro, ma non presto wird der Tutti-Block aus
T. 15 wiederaufgenommen und zu einem freien Abschlufl nach a-Moll gefithrt. Dieser Mittel-
satz ist also ein recht komplexes Gebilde, das sich auf drei thematischen Ebenen abspielt.

Der Mittelsatz aus Torellis Concerto grosso op. 8/1 konnte Bachs Stil auf ver-
schiedenen Ebenen beeinflufit haben: die in der vorliegenden Studie beschrie-
bene Ritornell-Form ist darin vorgebildet, die Adagio-Melodik von Sitzen
wie BWV 182/1 oder 564/2 ist von Torelli ableitbar, und schliefflich ist es auch
denkbar, dafy die ,,Verkniipfung™ relativ selbstindiger Elemente (im Sinne der
..Hybrid Concerto Form™) hier ihr Vorbild hat.

Giovanni Lorenzo Gregori, Concerto op. 2/3, SchiufSsatz

Als zweites Beispiel einer verwandten Ritornellform sei kurz hingewiesen auf
diesen Allegro-Satz eines wenig bekannten Komponisten, der in der Orgelfas-
sung von Johann Gottfried Walther vorliegt.1®® Gregoris Concerti grossi a pin
stromenti erschienen 1698 in Lucca, gehoren also in den Umkreis der Bologneser
Schule. Obschon es wahrscheinlich ist, dafd Bach die Walthersche Bearbeitung
zuginglich war, kommt diese sehr einfache Concerto-Struktur als direktes Vor-
bild kaum in Frage.

Das viertaktige Ritornell erklingt auf jeder Transpositionsstufe in zwei Formen:
zuerst mit einem’ Halbschluf3 auf der V. Stufe, danach mit einer vollen Kadenz
zur 1. Stufe (Vordersatz-/Nachsatz-Verhiltnis). Zwischen allen Ritornellen
sind Episoden ecinfachster Art plaziert, normalerweise zwei, einmal vier und
einmal drei Takte umfassend. Die Tonartenstationen der Ritornelle lauten:
B-Dur/g-Moll/F-Dur/B-Dur; ein einfacher Stimmtausch bringt Varietit in
die Gestaltung der Oberstimme. Die Episoden zeichnen sich aus durch stark
wechselndes, unverbindliches Figurenwerk, das nie tiber den zweistimmigen
Satz (zweifellos die beiden Solo-Violinen) hinausgeht. Auch ist der Zusammen-
hang zu den Ritornellen so ,,locker™, dall Walther die Episoden durch Manual-

155 Walther, a.a.O. (vgl. Fulbnote 148), LV 131, SchluBsatz. Gregoris Original war mir nicht
zuginglich; Waithers Transkriptionstechnik scheint reche freiziigig gewesen zu sein.
Dazu dufert sich Luigi Ferdinando Tagliavini in seiner Studie Jobann Gottfried Walther
Trascrittore, in: Analecta Musicologica 7, 1969, S. 112—119.
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wechsel (Piano- und Forte-Bezeichnungen) klanglich abheben kann; Manual-
wechsel und Formstruktur sind hier fiir einmal koncrucnt allerdings mit einer
Ausnahme: in T. 44 wird das Forte auch fiir ein ELhOSplel mnerhalb der Epi-
sode verwendet. Die Vermutung, dall Walther das klanglich-dialogisierende
Moment wichtiger war als die .Forminterpretation®, ist also reuht nahelie-
oend 156

Trorz der sehr einfachen Struktur ist der Satz — jedenfalls in der Orgelfassung —
ein recht ansprechendes Stiick. Der fiir Vivaldi OLngentlth \oroeschlagcng
Terminus ,,Modulationsrondo’* trifft den Sachverhalt in Gregoris Schluf3-
Allegro rccht gut.!®” Der starke Kontrast zwischen Ritornellen und Episoden
lalt das Erlebnis des ,,Wiedersehens'* beim Ritornell-Eintritt zu einem prima-
ren Faktor des Horerlebnisses werden. Das ist bei Bach und bei Torelli anders:
die Rit-Ep-Struktur ist mehr als hintergrindiger Ordnungsfaktor wirksam;
durchgehende rhythmische Muster iiberdecken diese Struktur. Bei Torelli ist
die Perpetuum-mobile-Bewegung ganz durchgezogen (op. 8/1, Allegro ma non
presto), bei Bach sind — wie ich zu zeigen versuchte — verschiedene grofifor-
male Gliederungen méglich.

Johann Ernst von Sachsen-Weimar, Konzertsatz. C-Dur (BWV 984/t und 595 )

Der junge Prinz Johann Ernst von Sachsen-Weimar (1696-1715) war ,,vom
Junio des 1713ten, bis in den Mertz des 1714ten Jahres™ Kompositionsschiiler
von Johann Gottfried Walther, ,.in welcher Zeit er, unter meiner [= Walthers]
geringen und unterthinigsten Anfithrung 19 Instrumentalstiicke elaboriret,
wovon 6 Concerten durch Kupferstich in folio publicirt worden sind**.158 Der
hier zu besprechende Konzertsatz spiegelt somit das Bild, das sich Walther,
Bachs Weimarer Organistenkollege, um 1713/14 von der ,,Konzertform mit
Kurz-Ritornellen* gebildet hatte. Walther war ein ausgezeichneter Beobachter
und systematischer ,,Ordncr aller musikalischen Phanomene, jedoch nicht ein
wirklich schopferischer Komponist. So zeigen auch seine Bearbeitungen italie-
nischer Konzerte einen enzyklopidischen Zug: es ging ihm darum, von vielen
Komponisten je ein Muster bereitzustellen. Dall Torellis Name dabei am hau-
figsten (dreimal) aufraucht, ist immerhin bemerkenswert.

Der Konzertsatz in C-Dur, als dessen Komponist Johann Ernst genannt wird,
liegt ausschliefilich in zwei Fassungen von der Hand Bachs vor: die urspring-
liche Orchesterfassung des Prinzen ist nicht erhalten.!® Eigenartigerweise sind
die beiden Bachschen Versionen in ihrer Form nicht kongruent: die Orgel-
Fassung BWYV 595 ist mit 81 Takten um etwa ein Funftel langer als die Cem-
balo-Version BWV 984/1, die nur 66 Takte zihlt. In der Figur V sind die bei-
den Werkfassungen synoptisch dargestellt. Wir wenden uns zuerst der kiirzeren
Cembalo-Fassung BWV 984 zu.

156 Zu den Fragen der ,,Forminterpretation™ siche unten S. 87.

157 Kritisch dufert sich zu diesem Terminus z. B. Rudolf Eller in seinem bei FuBnote 145 ge-
nannten Aufsatz, S. 34.

158 J. G. Walther, Musicalisches Lexicon Oder Musicalische Bibliothec, Leipzig 1732 (Reprint
Kassel 1953), S. 331. Siche auch Schulze Bach-Uberlieferung, S. 157.

159 NBA IV/2 Krit. Bericht (K. Heller), S. 73-76.
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Sieben Kurz-Ritornelle von zwei Takten Linge, auf der simplen Stufenfolge I-V-1-V -1
basierend, untergliedern den Satz; diese Zahl ist grofer als in allen Bachschen Werken ver-
gleichbarer Struktur. Ungewohnlich ist zudem die starke Mollbetonung von vier Ritornellen.
Die Episoden bestehen fast ausschlieflich aus in Halbtakten schreitenden Quintfallsequenzen,
die mit wechselndem, aber wenig individuellem Figurenwerk ausgefiillt werden. Die Ton-
artenfolge entspricht zunichst dem hiufigen Plan T-D-Tp-Dp; eigenwillig ist dabei nur,
daf} die Ritornelle in G-Dur und a-Moll direkt aufeinander folgen. Wie in BWV 916, 564 und
655 schliefit nach der Station Dp der singulire Teil an, der hier in einfacher akkordischer Art
als ,,Perfidia** gestaltet ist. Notenbeispiel 2 versuchte zu zeigen, daf diese akkordische Perfidia
auf Torelli zuriickgeht (die beiden Beispicle aus Torellis op. 8 stammen allerdings nicht aus
Sitzen mit Kurz-Ritornellen). Dieser singulire Teil steht genau in der Mitte des Satzes; die
nachfolgenden Ritornelle und Episoden fiihren mit den Stationen d-Moll/a-Moll/C-Dur eine
,»Riickfihrung mit subdominantischer Betonung aus (nur fehlt merkwiirdigerweise die
cigentliche Subdominante F-Dur; sie konnte beispielsweise anstelle des schon gehorten a-Moll-
Ritornells von T. 48 Platz finden). Die Funktion dieser Perfidia ist also nicht die Vorbereitung
der Reprise (wie in BWV 916 und in den zitierten Torelli-Sitzen), sondern cine ., Varietas'™
in der Mitte des Stiicks. Diese ist bei der sonst etwas stereotypen Gestaltung der Ritornelle
und Episoden auch sehr erwiinscht.

Dal} nun in der Orgelfassung BWV 595 eine noch lingere Ausformung dieser
Ritornellform vorliegt, mutet merkwiirdig an. Philipp Spitta kommentiert
diese Erweiterung unter der Voraussetzung, dal BWV 984 von Vivaldi
stamme und die zusitzlichen Teile auf Bachs bessernde Hand zuriickzufithren
seien. Er geht von der Beobachtung des unmittelbar wiederholten Ritornells
(G-Dur + a-Moll) aus und bemerkt dazu:

,»Diese nachdrucksvolle Verdopplung hielt Bach fiir werth, durch Bildung entsprechender
neuer Perioden aus dem Charakter des Zufilligen zur organischen Nothwendigkeit zu er-
heben, und fiigt deshalb noch zwei Abschnitte ein, die ebenfalls mit dem verdoppelten Thema
beginnen, 169

Spittas Bemerkung lenkt die Gedanken auf gréflere Formeinheiten, die mehr-
mals wiederkehren. Ein solches ,,ibergeordnetes Ritornell™ ist aber eher auf
gleichbleibender Tonartenstation zu erwarten: in der Tat erklingt die Einheit
Rit + vollstindige Qfs + Rit in BWV 595 dreimal unverindert und dreimal
in abgewandelter Form. In der Figur V sind diese tbergeordneten Einheiten
mit einer Klammer verbunden.

Cembalo-Fassung BWV 984/ 1 Orgel-Fassung BWV 595
Takt Takt
1 Ritornell C-Dur 2 I Ritornell C-Dur 2
3 B (Qfs) C—>G 7 3 B (Qfs) C-Dur 4_‘,l
7b  Ritornell C-Dur A I
10 Ritornell G-Dur 2 9b  Ritornell G-Dur 2 l
11b B (Qfs) G-Dur 4!
16 Ritornell GDur 2 I
12 Ritornell a-Moll 2 18 Ritornell a-Moll 2
14 B’ (Qfs) a—e 5 20 B’ (Qfs) a—~e 5

160 Spitta I, S. 413.
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19 Ritornell e-Moll 2 25 Ritornell e-Moll 2 ]
21 B (Qfs) e—d 5 27 B (Qfs) e-Moll 4_13|

31tb  Ritornell e-Moll 2

33b  Ritornell d-Moll 2

35b B (Qfs) + frei Sl,l
26 singulir (Skalen) 4 41 singular 3
30 Perfdia 7 44 Perfidia 6 l
37 Ritornell d-Moll 2 50 Ritornell d-Moll 2
39 B var. 2 2 B var. 4
41 Verdichtung 2 56 Verdichtung 2
43  B”(Qfs) d—a 58 B (Qfs) Ci=zE D
48 Ritornell a-Moll 2 63 Ritornell a-Moll 2 )
so B’ (Qfs) a-Moll 4 65 B’ (Qfs) a-Moll 4 |
54 freie Kad C-Dur 3 69 B (Qfs) a—>Cr i3
57 Ritornell C-Dur 2 72 Ritornell C-Dur 2 \
59 B (Qfs) C-Dur 4 74 B (Qfs) C-Dur 4
63 Coda C-Dur 3 78 Coda C-Dur 3 I
Figur V

Ist es denkbar, dal Bach selbst diese Erweiterung vorgenommen hat? Der
Satz enthilrt in dieser Form 11 Kurz-Ritornelle, die Modulation ist wenig plan-
voll (zwei Rit in a-Moll, keines in F-Dur), die zweite Satzhilfte (nach dem sin-
guliren Teil) bringt kaum Neues und die Reprise von C-Dur wird mit einer
ganz normalen Quintfallsequenz angesteuert. Der ,,Grundrif3** beider Fassun-
gen dirfre von Johann Ernst bezichungsweise von Johann Gottfried Walther
stammen. Hingegen wird die ungewohnliche Ausstattung mit virtuosen
Manualwechseln auf Bach zurtickgehen. Der Klangwechsel ist rein ,,spieleri-
scher™ Art und entspringt wohl der Absicht, einige der langen Sequenzen
wenigstens im klanglichen Bereich etwas aufzulockern.

Mit diesem Konzertsatz gibt Bach ecine bemerkenswerte Anleitung zum ,,spielerischen®
Manualwechsel. Dieser dialogisierende Wechsel findet sich auch in der ,,dorischen” Toccata
BWYV 538 und laic sich zwanglos auf die Toccata F-Dur tbertragen (Viertake-Gruppen ab
T. 176 und bei analogen Stellen). Ob es in Bachs Sinn ist, in der C-Dur-Toccata die B-Grup-
pen durch Manualwechsel klanglich abzuheben, scheint fraglich.1®1 Auch Torellis Allegro, ma
non presto verzichtet auf einen Tutti-Solo-Kontrast zwischen Ritornellen und Episoden. Der
eben besprochene Satz von Gregori-Walther weist eine stark abweichende Episodengestaltung
auf.

IV. TORELLI UND BACH

Der in dieser Studie bisher besprochene Werkkreis ist charakterisiert durch
eine concertohafte Struktur mit ,,Kurz-Ritornellen”. Neben dem Vergleich
der Form sind weitere Aspekte aufgetaucht, die es wahrscheinlich machen, daf3

161 Siche dazu die gegenteilige Ansicht von P. Williams, a.a. O. (vgl. FuBnote 62), S. 210.
Die ,,Forminterpretation” wurde vor allem in der Straube-Schule gepflegt, siehe dazu
Die Orgelwerke Bachs von H. Keller, Leipzig 1948. Fiir eine grofBflichige Wiedergabe auf-
grund der Affekteinheit hat sich J. Kloppers, Dre Interpretation und Wiedergabe der Orgel-
werke Bachs, Dissertation, Frankfurt a. M. 1965, eingesetzt. Ein dialogisierender Manual-
wechsel dirfte aber, besonders in frithen Werken, 6fter versucht werden.
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Bach mit dem Konzertschaffen Giuseppe Torellis vertraut war (Gestaltung des
Adagios, Perfidia, Hybrid Concerto Form). Wenn wir diese These akzeptieren,
so ergeben sich zahlreiche weiterfithrende Gedanken; einige Andeutungen
missen hier gentigen.

Zur Konzertform Ginseppe Torellis

Torellis Allegro, ma non presto mit den rondoartig wiederkehrenden Kurz-
Ritornellen steht in einem langsamen Mittelsatz, es hat keinen Solo-Tutti-
Kontrast, ist somit wenig reprisentativ fiir seine Gestaltungsweise im allge-
meinen. Die Formen Torellis scheinen weitgehend experimentell zu sein;
»jedes Werk will nach seiner eigenen Weise betrachtet und begriffen wer-
den’.162 Zur Erginzung mochte ich deshalb zwei eigentliche Concerto-Struk-
turen, die sich ja in der Regel in den Ecksitzen finden, kurz skizzieren.

Der erste Satz (Vivace) aus dem oben herangezogenen Concerto grosso C-Dur
op. 8/1 beginnt solistisch (zwei Violinen ohne B.c.) mit einer . Einstimmung'*
zum Tutti; das Solo ist hier nicht brillantes, spielerisches Figurenwerk (2 % 4 =
8 Takte). Das Tutti beruht auf einem dreitaktigen, dominantmodulierenden
Element: in einem ersten Ansatz erklingt es zweimal und verlangt so cine
Riickfihrung (ebenfalls in zwei Schritten) von D nach C (3 + 3 + 2 + 2 =
1o Takte); im zweiten Ansatz erklingt es nur einmal und wird zur Kadenz in
C-Dur abgerundet (6 Takte). )

Mit der Beschreibung dieser 24taktigen Periode ist schon ein grofier Teil des
Satzes erfaldt. Unmittelbar anschliefend horen wir nimlich den gleichen Kom-
plex in G-Dur; die neue Tonartenebene wird dabei ohne Modulationsverbin-
dung angeschlossen (Zisur J ¢ in allen Stimmen).163

Auch die Wiederaufnahme der Haupttonart am Schlufs (T. 93) wird mit der
gleichen Thematik dargestellt, doch ist hier eine Umstellung der Glieder vorge-
nommen: das Solo steht als ,,Zwischenspiel nach dem 1otaktigen Tutti-
Block. Aufler diesen 72 Takten (3 X 24) enthilt der Satz einen ,,Moll-Teil**
von 44 Takten, in dem neben den altbekannten auch neue, nun solistisch-vir-
tuosere 16tel-Motive cingefthrt werden: T. 49 ,,Einstimmung™ (wie T. 1) —
T. 57 neuer Abschnitt mit 16teln — T. 68 Tutti (ahnlich T. 9, var.) — T. 8o
Wiederholung des 16tel-Abschnitts ,, Takt fiir Takt™, aber harmonisch leicht
variiert — T. 89 Qfs zuriick nach C-Dur. Dieser bewegliche 16tel-Satz des Moll-
Teils ist in seiner Figiirlichkeit dem Bachschen Trio BWV 655 vergleichbar
(siche Notenbeispiel 9). Der frische, virtuose Einschlag tritt im richtigen Mo-
ment auf den Plan: das thematische Material des Anfangs ist mehrmals gehort
worden, eine Erneuerung mit kontrastierenden Elementen halt die Aufmerk-
samkeit wach.

Das Komponieren mit mehreren thematischen Elementen, die in konzertantem
Wechsel wiederholt, transponiert, umgebildet werden, erfordert die Beachtung
dieser Wellenbewegung von Steigerung und Abflachung, von Licht und Schat-

162 Giegling, a.a. O. (vgl. Fufinote 149), S. 31.
183 Allgemein sehr knappe Modulationswege zeigt BWV 916/ 1 allerdings bei weniger groflen
Zisuren.
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ten. Bei der Betrachtung der Bachschen Werke wurde 6fter auf das Moment
der Intensivierung hanL\\ iesen; Bach ist darin Meister.1®* Sollte eine Anre-
gung in dieser Ruhrung von solchen Strukturen Giuseppe Torellis ausge-
gangen sein?

\ugh das Anfangs-Allegro aus dem Concerto grosso a-Moll op. 8/2165 be-
ginnt solistisch; die bolo Perioden haben aber eine ganz andere Stellung im
Werkganzen. Franz Giegling kommentiert: ,,Das ... Tutti ... vermittelt
modulierend zwischen den verschiedenen Tonarten des Satzes™, und: ,,Ritor-
nellbildend geben sich die Soli**.16% In der Tat sind die Soli — mit einer Aus-
nahme — nicht-modulierend: das erste in a-Moll, das zweite in e-Moll, das
vierte (in der Position der Reprise) wieder in a-Moll; unerwarteterweise steht
auch das dritte Solo in a-Moll, wendet sich aber ganz am Ende noch zu einer
d-Moll-Kadenz. Besonders bemerkenswert ist nun die Struktur der Tutti-Par-
tien: sie arbeiten fast ausschlieBlich mit einem eintaktigen modulierenden Mo-
dell, das in unterschiedlichen Intervallabstinden gereiht wird. Ein Auftaktmo-
tiv in der ersten Violine ergreift auf das zweite Viertel den Ton, der sich dann
zur Dominant-Septime entwickelt und auf den nichsten Taktbeginn zur jewei-
ligen Tonika kadenziert (siche Notenbeispiel 10). So wird zum Beispiel nach
dcm e-Moll-Solo die f()[\mndL Kette von Tonartenstationen angefiigt:

41 wa;;#%;ﬁ‘s RS R agdiedidid ;z_;b;
L e gégﬁ_

’f*i“tffg% F e —t—5h 1t

T

A ——

»
() & P: Pp—
i g——o EEEE=
. o W 4
5 & —g T3

CEEB\D
we
5
-~
il
..1
L
il
l
il
g

¢
|
?
|
|
J{

Beispiel 9: G. Torelli, Concerto grosso op. 8/1, 1. Satz, T. 84f.; ]. S. Bach, Trio ,,Herr Jesu
Christ, dich zu uns wend** BWV 6552a, T. 55f.

184 Siehe dazu auch meinen in Fuinote 95 zitierten Aufsatz.
165 Neuausgabe von B. Paumgartner, Mainz 1956 (Antigua. 117.).
166 Giegling, a.2.0., S. 64.
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G-Dur/a-Moll/C-Dur/d-Moll/Kadenz nach a-Moll. Vor der Reprise (T. 37,
also vor dem vierten Solo, in a-Moll) ist eine perfidienartige Kadenz einge-
schoben: ,,sehr geschickt und wirkungsvoll wird die Reprise vorbereitet:
wurde das Satzgefige bisher linear gehalten, so schafft eine lingere, ganz homo-
phone Partie neue Spannung**166 (siche Notenbeispiel 2). Allgemein fallen die
recht zahlreichen modulierenden Anfangs-Tutti auf, wobei meist das Problem
der Schluf3-Reprise durch einen zur Tonika zuriickfiihrenden Anhang gel6st
wird, so auch in unserem a-Moll-Concerto. Auf dem Hintergrund dieses
Torelli-Satzes soll nun die Ritornell-Struktur der Bachschen F-Dur-Toccata
tiberdacht werden.

Joh. Seb. Bach, Toccata F-Dur BWV 540

Der Zusammenhang zwischen dem auflergewohnlich grofien Pedalambitus,
den dieses Werk verlangt, und der Orgel in der SchloBkapelle zu Weillenfels
wird von der Bach-Forschung seit langem in Erwigung gezogen. Eine Bezie-
hung zur Jagd-Kantate BWV 208 ist damit von vornherein wahrscheinlich;
die Datierung auf 1713 wird als Hypothese von Robert L. Marshall mit posi-
tivem Vorzeichen genannt, wihrend Peter Williams vor allem das Fehlen einer
..documentary evndence hervorhebt.187 Der oben im Notenbeispiel 8 gezeigte
motivische Anklang an den Instrumentalsatz aus BWYV 208 ocnugt als emzclm.s
Argument encherllch nicht. Die Anzahl der positiven Indizien ist aber doch be-
trichtlich grofs.

1. Die Handschrift P §o3 enthilt die Toccata BWV 540/ 1 in der Handschrift von Johann
Tobias Krebs; diese Abschrift dirfte aus der spiten Weimarer Zeit Bachs stammen.

2. Die F-Dur-Toccata gehort zum Typus der ,,Hybrid Concerto Form*. Nach den obigen
Darlegungen war diese Form 1713 und 1714 fiir Bach eine aktuelle Gestaltungsweise. Zu
Ostern 1715 schrieb er die letzte selbstindige Kantaten-Sinfonia (BWV 31) der Weimarer
Zeit; ab etwa 1716, wahrscheinlich aber schon frither, waren grofirdaumigere, einheitlichere
Strukturen aktuell.

3. Der genannte motivische Anklang an BWV 1040/208 bezieht — wie im Notenbeispiel 8 ver-
anschaulicht — auch das ,,Vorbild* Torelli mit ein.

4. Auch fir die ungewohnliche Form der F-Dur-Toceata (in regelmifigen Schritten modu-
lierende Ritornelle, nicht-modulierende Episoden) ist als Vorbild weit eher Giuseppe Torelli
als Antonio Vivaldi in Betracht zu zichen.

5. Die Tonart F-Dur nimmt direkt auf die Jagd-Kantate Bezug.

Der Zentralteil der F-Dur-Toccata beruht auf einem Wechsel zwischen linge-
ren, vollstimmigen ,, Tutti“-Abschnitten und drei kiirzeren Trio-Abschnitten
(d-Moll/a-Moll/g-Moll), die das Hauptthema zitieren. In den Tutti-Teilen tritt
ein viertaktiges Modell beherrschend hervor; die wichtigere Form moduliert
um eine Quint, die weniger wichtige um eine Sekunde in absteigender Rich-
tung. Inder heute tblichen Concerto-Analyse ist das Axiom vom nicht-modu-
lierenden Ritornell so festgeschrieben, dall man von einer ,,verkehrten Con-
certostruktur”, in der ,,die konstituierenden Bestandteile des Concerto in

167 R. L. Marshall in: J.S. Bach as Organist (vgl. FuBnote 23), S. 229; P. Williams (vgl.
Fufnote 62), S. 104
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threr Aufeinanderfolge vertauscht sind*, sprechen muf3.1%8 Das mag fiir die
Werke im Stil ,,Bach —Vivaldi** zutreffen; wenn wir aber ein Vorbild wie den
ersten Satz aus Torellis op. 8/2 als Muster annehmen, so muf man Bach keine
Abweichungen von der Norm unterstellen. Die Fortschreitungen des Tutti-
Modells sind zwar bei Bach auf die beiden genannten Intervallabstinde be-
schrinkt (bei Torelli finden sich Sekund-, Terz- und Quart/Quint-Abstinde),
doch ist der charakteristische Gleichschritt der modulierenden Gruppen ge-
treu ubernommen. Auch fiir die Solo-Stellen lassen sich gemeinsame Merkmale
aufweisen: durchgehende Sechzehntelkette, ,,flieBender”* Charakter (im Tutti
mit den Achtelschritten mehr skandierender Charakter), stufenweise Sequen-
zen; bei Torelli ist der Satz zweistimmig, bei Bach dreistimmig. Das Einmiin-
den in das Tutti ist ,,verschrinkt™ : bei Bach mit Halbschluf3, bei Torelli indem
die V-I-Bewegung schon in den Tutti-Continuo gesetzt ist.169

Die Annahme liegt nahe, dafl Bach zu Anfang des Jahres 1713 einen Konzert-
satz Torellis imitiert, transformiert und zu gewaltigen Dimensionen gesteigert
hat. Vivaldis Konzerte kamen erst im Sommer 1713 nach Weimar. So wire die
F-Dur-Toccata das Zeugnis einer direkten Anlehnung an ein italienisches
Concerto des vorvivaldischen Typus’, jedoch verkniipft mit deutschen Ele-
menten (Kanon tiber Orgelpunkt, Pedal-Solo).

Trio super ,, Allein Gott in der Hoh sei Ehr' (BWV 664a)

Dieses konzertante Orgel-Trio wird gern im Zusammenhang mit dem Trio
..Herr Jesu Christ, dich zu uns wend™ genannt. Insbesondere sei auf die Ana-
lyse von Werner Breig verwiesen, in der die etwas anders geartete ,,Verkniip-
fung™ der ,,weder unverbunden nebeneinander” stehenden noch .,im eigent-
lichen Sinne integrierten” Elemente treffend beschrieben ist.17® Zwar liegt hier
kein Ritornell-Episoden-Wechsel vor, doch ist die Verwandtschaft zum Typus
der ,,Hybrid Concerto Form** deutlich.

Die auffallendste formale Eigenheit des Trios besteht in einem ,,gegenthema-
tischen™ Abschnitt, der — von einigen Zitaten abgesehen — nicht aus dem Cho-
ralthema abgeleitet ist. Die GroBform kann also mit dem Schema A-B-A’
(34 + 45 + 17 Takte) charakterisiert werden. Der B-Teil besteht wiederum aus
zwei ,,Take fir Takt entsprechenden™ Abschnitten (T. 34—52 und T. 5672,
mit je einem freien Anhang). Insbesondere diese ,,Entsprechung™ der beiden
B-Abschnitte erinnert an die soeben beschriebene Stellung der beiden virtuo-
seren Solo-Abschnitte in Torellis op. 8/1 (erster Satz). Aber auch andere De-
tails der Gestaltung gemahnen an Torelli, so vor allem die eintaktigen Mo-
delle mit den ,,anspringenden’ Achtelauftakten (siche Notenbeispiel 10).
Das Trio BWV 664 scheint sich in die ,, Torelli-Periode* zwanglos einzuftigen.

168 . Sackmann, Toccata F-Dur (BWV 540) — eine analytische Studie, in: Bach-Konferenz
Leipzig 1985, S. 351—360, das Zitat auf S. 357. Dieses Axiom geht, soweit ich sehe, vor
allem auf die Analysen von C. Dahlhaus im B] 1955 zurtick.

189 Auch F. Giegling, a.a.0., S. 64, kommentiert: ,,Ritornellbildend geben sich die Soli.”
Die Frage, welche Formteile am sinnvollsten Riforze/le zu nennen seien, muf} hier offen
bleiben.

170 . Breig, a.a.O. (vgl. FuBnote 83), S. ro1f.
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Beispiel 10: J. S. Bach, Trio super ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr*, BWV 664a, T. 20f.;
G. Torelli, Concerto grosso a -Moll op. #/2, 1. Satz, T. 17f. (ohne die Viola-Stimme).

Fugen mit lingeren Redikten
8

Einige Weimarer Fugen — wie auch viele spitere Fugen Bachs — beschriinken
sich nicht auf die Wiederkehr des Themas, sondern wiederholen auch Zwi-
schenspiele oder gar grofiere Partien, die Zwischenspiele und Themen um-
fassen. Die Redikte sind transponiert, der Gedanke an ein Concerto-Vorbild
fir diese Technik liegt auf der Hand.1™

Die frithesten Fugen mit lingeren Redikten stammen offenbar aus der Zeit um
1713, insbesondere sei hier auf die Fuge a-Moll BWV 944/2 hingewiesen. Sie
ist Uberliefert im Andreas-Bach-Buch, und zwar als letzte Eintragung in dieser
wertvollen Handschrift (Nr. 56); die Nachbarschaft zur Toccata G-Dur ist
damit schon von der chrliefcrung her gegeben. Aber auch verschiedene Stil-
merkmale verbinden diese Fuge mit unserem Werkkreis.

1. Gegen Ende des Stiicks (T. 182f.) entwickelt sich aus dem Thema heraus eine Perfidia, sie
ist hier ,,dramatisch* gestaltet.

2. Der Themenkopf wird an zwei Stellen — unter Stimmtausch — wiederholt (T. 33 und
T. 136), siche dazu die Ritornell-Gestalt von BWV 1040 und des Allegro, ma non presto von
Torelli.

3. Nach einer Bemerkung Hermann Kellers'? stellt das Thema méglicherweise eine Entleh-
nung aus der Torelli-Bearbeitung BWV 979 dar.

4. Der weite Modulationsradius spricht gegen cine frithe Einordnung des Werks.

171 Siche dazu W. Breig, Formprobleme in Bachs friihen Orgelfugen (vgl. Fubnote 56).
172 Keller, Dse Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 82.
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Die kompositorische Idee, auch Fugen mit lingeren Redikten in der Art eines
Concertos zu strukrurieren, stammt demnach mit grofler Wahrscheinlichkeit
ebenfalls aus dieser ,, Torelli-Periode"*.

Lezpxiger Riickgriffe

Dal} Bach in seiner Leipziger Zeit die ,,Kurz-Ritornell-Form* nochmals auf-
gegriffen hat, mag erstaunen und koénnte Zweifel an der Griffigkeit der hier
angestellten chronologischen Uberlegungen wecken. Doch zeigen auch Revi-
sionsarbeiten — etwa an den Achtzehn Chorilen (BWYV 651-668) — Bachs
Interesse, sein Lebenswerk zu tiberblicken und zusammenzufassen. So scheint
es plausibler, in der Leipziger Zeit ein Wiederaufgreifen ilterer Formtypen zu
erwarten als beispielsweise in Kéthen. Die Behauptung, Bach habe bis etwa
1723 seine Formensprache immer weiter entwickelt und dabei iltere Typen als
.-uberholt™ beiseite geschoben, in der Leipziger Zeit aber mehr und mehr den
ganzen Formenschatz seiner Lebenszeit gepflegt, ist natiirlich nur eine grobe
Skizze; der Gedankengang wire aber wert, weiter verfolgt zu werden.

Das Praecambulum aus der Cembalo-Partita G-Dur (BWYV 829), 1730 gedrucke,
wird strukturiert durch fiinf Kurz-Ritornelle auf den Tonartenstationen G-
Dur/D-Dur/e-Moll/a-Moll (variiert)/C-Dur. Anstelle der uns geliufigen Posi-
tion Dp (h-Moll) steht hier eine subdominantische Partie mit Zentrum C-Dur
(dieviertaktige a-Moll-Gruppe ist so stark verindert, daf} ihre Ritornellwirkung
fraglich ist). Die Reprise der Haupttonart ist mit freiem Material gestaltet. Die
Episoden nehmen in diesem Leipziger Werk im Verhiltnis zu den Ritornellen
cinen bedeutend groferen Raum ein (schon die Wendung von der Tonika zur
Dominante in der Ep I macht den grofieren Bogen deutlich). Nur selten ist die
thematische Gestalt mit der harmonischen Fortschreitung fest gekoppelt; viel-
mehr erleben die verschiedenen Episodengruppen mannigfache Metamorpho-
sen. Typisch fir den Leipziger Stil ist der Verzicht auf die formelhaften Kaden-
zierungen (vor allem Trillerfiguren in den Oberstimmen fehlen ginzlich), die
Abschnitte sind flieBender zusammengefiigt.

In der grofien Bearbeitung des Credo-Liedes ZjWir glauben all an einen Gott™
(BWV 680) aus dem Dritten Teil der Clavier-Ubung ist eine Kombination von
Choral und , Kurz-Ritornell-Form® realisiert, die einige Ziige des Trios
BWYV 655 wieder aufgreift. Die ,,Ritornelle” (pedaliter = ,,Tutti”, nicht-mo-
dulierend) sind aber hier aus freiem thematischem Material gebildet, die > Bpi=
soden™ (manualiter = ,,Solo™) aus dem Choralanfang abgeleitet. Verstind-
licherweise beginnt Bach mit dem Choralthema, also mit einem ,,Solo™, das
aber schon nach drei Takten in das erste Ritornell einmiindet. Die Ritornelle
stehen auf den Stationen d-Moll / a-Moll / F-Dur / C-Dur / g-Moll / (singuli-
rer Teil) / d-Moll. Auch hier fehlt die Subdominante nicht. Die ersten beiden
Episoden klingen wie eine ,,Vorimitation' zum Choral (anstelle des Chorals
erklingt dann aber das ,,Ritornell™). Die Episoden III und V bilden aus dem
Choralthema ein Modell, das in fallenden Quinten sequenziert wird. Die Episo-
den IV und VI verwenden freie Motive. Ein singulirer Teil hat die erwartete
Position vor der Schlufireprise (vgl. BWV 916 und 564). In diese Schluf3reprise
ist nun die ganze erste Choralzeile integriert, sie ,.enthillt sozusagen nachtrig-
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lich den Ursprung der melodischen Erfindung™.1% Wiederum erklingt ein
»S0lo™ in der Art der Vorimitation (T. 84), das letzte dieser Choralthemen
(T. 89 Tenor) wird im Moment des Ritornellbeginns (T. 91) in halben Noten
weitergefiihre (Tenor) und zeigt damit (ebenfalls ,,nachtriglich™), dafs im Ri-
torncll die erste Choralzeile von Anbeginn ,,latent™ \orhandcn war.

Vielleicht darf man annehmen, dald Bach bei den Revisionsarbeiten an den ,, Achtzehn Chori-
len* sich die Gestaltung der beiden Trios BWV 655 und 664 wieder vergegenwirtige hat.
Daran ankntpfend wire dann diese kraftvolle Bearbeitung des Glaubensliedes entstanden.
Charakteristisch fiir den Leipziger Stil ist wieder das Fehlen der Kadenzfloskeln; ungewohnt
ist zudem der 2/4-Takt: noch im Wohltemperierten Clavier I fehlt er ginzlich. Bach hat ihn
wohl in den Konzertbearbeitungen nach Vivaldi kennengelernt; bis er ihn fiir cigene Werke
verwendete, vergingen offenbar noch einige Jahre (erstmals in den Brandenburgischen Kon-
zerten?).
*

Nachtrag

Ein Jahr nach Abschluf} dieser Studie haben sich einige neue Aspekte ergeben.
So datiert Yoshitake Kobayashi die Jagd-Kantate BWV 208/1040 aufgrund
der Schriftmerkmale des Autographs schon in das Jahr 1712.17* Diese Neu-
datierung macht eine stirkere Aufficherung hinsichtlich der Chronologie der
hier besprochenen Werke wahrscheinlich:
um 1714 Kantate BWYV 182 (1714)
Orgel-Toccata C-Dur BWV 564 (Satz 1 und 2)
Trio ,,Herr Jesu Christ, dich zu uns wend™ BWYV 655a
um 1712 Jagd-Kantate BWV 208/1040 (1712)
Orgel-Toccata F-Dur BWV 540
Trio ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr'* BWV 664a
Fuge a-Moll BWV 944
um 1709/10 Manualiter-Toccata G-Dur BWV 916

Die Gruppe ,,um 1714 scheint mir recht gut gesichert, besonders die Toccata
und das Adagio aus BWV 564 (bei der Fuge deuten einige Merkmale auf eine
frithere Entstehunol75) Das Trio BWV 655a ordne ich aufgrund seiner ,.kon-
struktiven® Faktur dleser Gruppe zu.

Gruppe ,,um 1712 : Die Zuordnung der F-Dur-Toccata zur Jagd-Kantate
wurde oben begrundct Im Trio ,,Allein Gott in der Hoh™ ist die ,,Verkntip-
fung™ von Choralteil und Cantus-firmus-Teil noch weniger tberzeugend ge-
lungen als im Trio BWV 655. Das Modellsplel mit dem Thcmcnl\opf dcr Fuge
BWYV 944 erinnert stark an das Modellspiel im Ritornell von BWV 1o40. Doch
wirden die letzten beiden Zuordnungen eine detailliertere Begriindung er-
fordern.

Dafd die Manualiter-Toccata G-Dur das fritheste der betrachteten Werke ist,
schlieBe ich aus den zahlreichen ,,Bohm*‘-Merkmalen, aus den Akzent-Oktaven

173 W. Breig tiber das Trio BWV 655, siche oben, besonders Fulinote 84.

174 Referat auf dem Kolloquium iiber das Frithwerk Bachs (Universitit Rostock, September
1990, Veroffentlichung in Vorbereitung).

175 Beispielsweise die Kadenzfloskel des Fugenthemas.
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im zweiten Satz und aus den auf engem Raum vollzogenen Modulationen.176
Wihrend ich frither die Toccata BWV 916 aufgrund der formalen Ahnlichkeit
um 1712 ansetzte, wird es nun durch die Vordatierung der ]aod Kantate wahr-
scheinlich, dall BWV 916 kurz nach dem Besuch Plscndels in Weimar (1709)
komponiert wurde.

Karl Heller machte mich darauf aufmerksam, daf3 vergleichbare Kurz-Ritor-
nell-Formen auch bei Johann Kuhnau (so in der Suonata Quinta aus ,,Frische
Clavier-Friichte™, Leipzig 1696) und in den Triosonaten fiir Violine, Viola da
gamba und Basso continuo von Dietrich Buxtehude zu finden sind. Es wird
somit deutlich, dafl diese Struktur schon vor 1700 ziemlich verbreitet war
(sieche dazu auch den Abschnitt tiber Gregori); der rein formale Aspeke trict
dadurch als primires Argument zur Werkdatierung in den Hintergrund. Mit
anderen Worten: Der Ansatz auf meinem Analvse\\cg, der Werkvergleich
aufgrund der Form, erweist sich nun als ein Umweg. Im Zusammenmrken
der zahlrelchen Argumente, die auf diesem Weg gefunden wurden, scheint sich
trotzdem eine traniihi(Ye Grundlage zur Chronologie abzuzeichnen.

Wenn man die These einer ,,Torelh Phase’* in Bachs Stilentw icklung akzep-
tiert, so erscheint die Frage nach dem Begmn der Vivaldi- Rezeptlon in ver-
andertem Licht. Oﬁcnslchtllch hat Bach im Sommer 1713 auf das Eintreffen
der Vivaldi-Konzerte in Weimar nicht sofort mit einer Verinderung seines
eigenen Stils reagiert. Die Sinfonia der Osterkantate von 1715 kénnte als erster
Ansatzpunkt fiir die Ubernahme Vivaldischer Stilelemente in Frage kommen.

Ein so grof3flichiges Ritornell wie das Tutti des Vivaldikonzerts a- Moll (BWV
593, Satz) ﬁndet sich aber bei Bach erst in den Adventskantaten des
Jahres 1716.177 Bach hat dem ,,Vivaldi-Fieber ‘178 offenbar zwei bis drei Jahre
Widerstand geleistet. Der Fortgang seiner Stilentwicklung folgt eigenen,
inneren GesetzmifSigkeiten.

%8 Vgl. dazu E. Kriiger, Stilistische Untersuchungen 3u ausgewiblten friben Klavierfugen Jobann
Sebastian Bachs, Hamburg 1970 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft. 2.), S. 29f.
und ofter.

177 P. Ahnsehl, Genesis, Wesen, Weiterwirken. Miszellen 2ur vivaldischen Ritornellform. in: Infor-
mazioni e Studi Vivaldiani 6, 1984, S. 80.

178 Auch die geringe Zahl der Weimarer Tastenwerke, die klar auf die Vivaldische Konzert-
form verweisen, deutet in die gleiche Richtung. Zu nennen sind die ,,dorische’ Toccata
BWV 538, das Priludium a-Moll BWV 894 und eventuell das Choraltrio BWV 660a. Ob
die Praludien der Englischen Suiten der spaten Weimarer Zeit zugehdren, ist kontrovers.
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Die ,,Bachsche Auction® von 1789

Von Ulrich Leisinger (Freiburg i.Br.)

ik

Carl Philipp Emanuel Bach hinterliel} bei seinem Tode am 14. Dezember 1788
eine umfangreiche Musikaliensammlung. Sie setzte sich nicht nur aus seinen
eigenen Werken, seinem Anteil am viterlichen Erbe und Kompositionen seiner
Bruder zusammen, sondern bestand auch aus Kompositionen, die er als
Kammermusiker am Hofe Friedrich des GroBlen und als Musikdirektor der
finf Hamburger Hauptkirchen erworben oder von Freunden und Schiilern
zum Geschenk erhalten hatte. Uber den Umfang und die Zusammensetzung
seiner Sammlung geben zwei Verzeichnisse AufschluB, die in der Forschung
seit langem bekannt sind: das sogenannte NachlaBverzeichnis (1790)? und ein
Auktionskatalog (1805). Dieser letztere gibt den Bestand an Noten wieder,
soweit sie sich beim Tode von Bachs Tochter Anna Carolina Philippina (1747
bis 1804), der letzten leiblichen Erbin, noch im Besitz der Familie befanden.
Mit Hilfe dieser Verzeichnisse konnten viele Werke, die einst zur Notenbiblio-
thek von Carl Philipp Emanuel Bach gehérten, identifiziert werden, so daf sich
das Schicksal des Bachschen Nachlasses in groben Ziigen nachzeichnen lief3.*

Aus einer Notiz im Nachlalbverzeichnis geht hervor, daf5 sich Bachs Witwe
Johanna Maria nicht von den Originalhandschriften seiner Werke trennen
wollte, aber Abschriften davon auf Bestellung anfertigen lief3.5 Ebenso hielt

Mein besonderer Dank gilt Prof. Dr. Christoph Wolff (Harvard University, Cambridge/
Mass.) und Frau Kirsten BeiBwenger vom Bach-Institut in Géttingen. Sie haben meine
Arbeit mit vielen Hinweisen unterstiitzt und entscheidend zur Identifizierung zahlreicher
Quellen beigetragen. Dem Bach-Institut danke ich fiir die Méglichkeit, daB ich vor Ort die
meisten der angefuhrten Quellen in Kopie einsehen konnte.

Verzeichnif§ des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp Emanuel
Bach . . ., Hamburg 1790. Wiederabdruck durch H. Miesner, B] 1938, S. 106—136, B] 1939,
S. &1-112, und BJ 1940/48, S. 161-181; Faksimileausgabe [hrsg. von R. W. Wade], The
Catalog of Carl Philipp Emanuel Back's Estate, New York und London 198 1.

Verzeichni[s von auserlesenen, gut conditionirten, um Theil sauber gebundenen, meistens nenen Biichern
und kostbaren Werken aus allen Theilen der Kiinste nnd Wissenschaften und in mebreren Sprachen,
welche nebst den Musikalien aus dem Nachlass des seel. Kapellmeisters Bach wie auch einer Sammlung
von Kupferstichen Montags, den 4ten Mary 1805 in Hamburg im Eimbeckischen Haus offentlich
verkauft werden sollen, Hamburg, Miiller [ 1805].

Vgl. R. Wade, Vorwort zur Faksimile-Edition des NachlaBverzeichnisses, S. IX, X, a.a.0.
(FuBnote 2) und E. N. Kulukundis, Bach 7z the Library of the Singakademie zu Berlin, in:
C. P. E. Bach Studies (hrsg. von St. L. Clark), Oxford 1988, S. 159—176. — Besonders viele
Werke aus dem Bachschen Nachlafl (Kompositionen von Carl Philipp Emanuel Bach,
Johann Sebastian Bach, aber auch anderer Komponisten) befanden sich in der Sammlung
von G. Poelchau (1773-1836). Von dort gingen sie teils in die Bibliothek der Singakademie,
teils in den Besitz der damaligen Koniglichen Bibliothek Berlin iiber.

> ,.Wer von diesen Musikalien etwas zu besitzen wiinscht, beliebe sich an die verwittwete

&
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98 Ulrich Leisinger

sie offenbar auch die Manuskripte der Kompositionen anderer Mitglieder der
Bach-Familie vom Verkauf zurtick®: Die Werke von Johann Sebastian und
Wilhelm Friedemann Bach sowie das Alt-Bachische Archiv gingen (nahezu) ge-
schlossen in den Besitz von Anna Carolina Philippina Bach tber, die 1795 das
Erbe der Mutter antrat.” Erst sie hat nachweislich eine Teilsammlung des Nach-
lasses zum Verkauf gegeben: Einzelsticke aus der Bildnissammlung (NV,
S. 92—128) wurden , wie Gerber mitteilt,® seit Oktober 1797 verauliert.
Besondere Schwierigkeiten bereiten heute die im Nachlafiverzeichnis auf den
Seiten 85 bis 92 angefihrten Werke ,.von verschiedenen Meistern™.® Offen-
sichtlich enthilt das NachlafBverzeichnis von 1790 nicht den Gesamtbestand an
Werken anderer Komponisten, die Carl Philipp Emanuel Bach besessen hat:
Einerseits sind Klavier- und Kammermusik sowie Liedersammlungen in das
NV nicht aufgenommen worden. Auch der Auktionskatalog von 1805 fiihrt
nur wenige gedruckte Werke erginzend an: es sind Belegexemplare von Samm-
lungen, zu denen Bach selbst Beitrige geliefert hatte. Bach dirfte dartber
hinaus jedoch wenigstens solche Werke besessen haben, die ihm gewidmet
waren oder die er subskribiert hatte; dies gilt etwa fir die Clavichord-Sonaten
von Christian Gottlob Neefe (1773), die Klaviersonaten von Nathanael Gott-
fried Gruner (1781) oder die Liedersammlungen von Johann Abraham Peter
Schulz (1784 und 1786).

Andererseits sind einige Quellen aufgrund eigenhindiger Eintragungen cin-
deutig als Besitz Carl Philipp Emanuel Bachs ausgewiesen, ohne dal} sie in Zu-
sammenhang mit dem NachlaBverzeichnis oder der Auktion von 1805 ge-
bracht werden konnen. Ein Beispiel, das ausfihrlich diskutiert worden ist,10
ist eine Kantate zum 20. Sonntag nach Trinitatis (H. 818.5)," die in der Deut-
schen Staatsbibliothek Berlin (Mus. ms. anon. 674) aufbewahrt wird.'*> Die
Stimmen hat Bachs Kopist Michel geschrieben, eine Eintragung auf dem Um-
schlagbogen weist die beiden Rezitative Carl Philipp Emanuel Bach zu. Nach
einem zeitgenossischen Vermerk von fremder Hand stammt die Abschrift ., Aus
der Bachschen Auction™. Nach Ansicht von Wade und Helm gehore diese
Quelle zu den Werken, die bei der Auktion von 1805 angeboten wurden: die

Frau Capellmeisterin Bach zu wenden, dic far richtige und saubere Copien Sorge tragen
wird", NV, S.66. Die Werke anderer Komponisten wurden ohne diese Einschrinkung zum
Kauf angeboten, NV, S. 66 und Ticelblatt.

8 Oder fanden sich fir diese Kompositionen keine Interessenten?

7 Der Auktionskatalog von 1805 enthilt allerdings ziemlich summarische Eintrage.

8 Gerber NTL, Bd. 1, Sp. 200.

9 Wann diese Werke im cinzelnen verkauft wurden, lifse sich noch nicht sicher bestimmen.

10 R. W. Wade, Newly Found Works of C. P. E. Bach, in: Early Music 16, 1988, S. 523—532.

W E. E. Helm, Thematic Catalogue of the Works of Carl Philipp Emannel/ Bach, New Haven und
London 1989.

12 Als Komponist des Eingangschores von Mus.ms.anon. 674 ist angegeben ,.G. H.*, eine
Eintragung auf dem Titelblatt schreibt das Werk vermutungsweise Gottfried Homilius zu.
Die Autorschaft wird bestitigt durch eine Partitur, dic ebenfalls in Berlin DSB iiberliefert
ist, sie gilt als Autograph von Gottfried August Homilius (Mus. ms.antogr. Homilins 1 N ).
Siche Wade, a.a. O. (Fulnote 10), S. 523f.
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Nummer des Auktionsloses (N. 219), die Wade mitteilt,’3 bietet hierfiir jedoch
keinen Anhaltspunkt: Der Auktionskatalog von 1805 endet mit Losnummer
137; ein Nachtrag von mehr als 80 Nummern wire duBerst ungewohnlich und
nach den damaligen Auktionsverordnungen vermutlich gar nicht zulassig ge-
wesen. 14

II.

Ein Hamburger Auktionskatalog aus dem Jahr 1789, der bislang unbeachtet
geblieben ist, kann in der Frage nach der ,,Bachschen Auction* weiterhelfen.
Am 11. August 1789 begann ,,auf dem Eimbeckischen Hause™ eine Verstei-
gerung, in der Bucher, Musikalien und Kupferstiche verkauft wurden. Ein
Exemplar des gedruckten Katalogs ist in Briissel erhalten geblieben.1® Die
Auktion wurde am 24. Juli 1789 im ,,Hamburger Unpartheyischen Correspon-
denten™ angekiindige (»Beylage™ zur Nr. 117 des HUC); am Aukrtionstage
selbst wurde erneut auf die Versteigerung aufmerksam gemacht (;-Beylage™
zur Nr. 127 des HUC). Ein Hinweis auf den oder die Vorbesitzer der zum Kauf
angebotenen Biicher und Musikalien wird auch in diesen Ankiindigungen
nicht gegeben. Die Musikalien stammen jedoch — wie im weiteren gezeigt
werden soll — aus dem Nachlal® von Carl Philipp Emanuel Bach. Sie sind im
Katalog auf den Seiten 61 bis 8o verzeichnet. Dieser Abschnitt des Kataloges
und das Titelblatt werden nachstehend im Faksimile wiedergegeben. Die Bi-
cher hingegen (S. 2-60 des Kataloges) haben, wie sich nach griindlicher Prii-
fung herausstellte, nichts mit Carl Philipp Emanuel Bach zu tun.

Die ,,Bachsche Auction’, bei der Musikalien aus dem Nachlaft Carl Philipp
Emanuel Bachs verkauft wurden, fand somit bereits wenige Monate nach sei-
nem Tode, im August 1789, in Hamburg statt und nicht, wie bislang ange-
nommen werden mufite, im Mirz 1805.

13 Wade, a.a.O. (FuBnote 10), S. 528. Das Auktionslos ist kaum zu erkennen im Faksimile
der Titelseite, die bei Wade auf S. 531 wiedergegeben ist.

1% H. D. Gebauer: Bicheranktionen in Deutschland im 17. Jabrbundert, Bonn 1981 (Bonner Bei-
trage zur Bibliotheks- und Biicherkunde. 28.). Die dort (S. 34-39) fiir das 17. Jahrhundert
genannten Verordnungen werden in dhnlicher Form auch fiir das 18. Jahrhundert gegolten
haben.

Koninklijke Bibliotheek Albert L, Afdeliang Muzick Fonds Fétis 5177 A $. — B. Huys,
Leiter der Musikabteilung der Koniglichen Bibliothek in Briissel, hat es fiir die Wiedergabe
im Faksimile freundlicherweise zur Verfiigung gestellt. — Das Briisscler Exemplar des Kata-
logs weist keine Gebrauchsspuren, Unterstreichungen oder Anmerkungen auf. Vorbesitzer
war moglicherweise der Bach-Verehrer und -Sammler Johann Jakob Heinrich Westphal
(1756—1825) aus Schwerin; (zu ihm siehe M. Terry, C. P. E. Bachand ]. |. H. Westphal/— A
Clarification, JAMS 22, 1969, S. 106—115). GroBe Teile seiner umfangreichen Musiksamm-
lung kamen um 1835 nach Briissel; Francois- Joseph Fétis erwarb viele Musikbiicher selbst,
tberlieB aber die Musikalien weitgehend der Bibliothek des Koniglichen Konservatoriums,
die er leitete. Der Katalog wurde — wahrscheinlich unter Fétis — mit anderen Verkaufs- und
Nachlaflkatalogen des 18. und frithen 19. Jahrhunderts zusammengebunden.

-
o
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1001L,

Biicherauktionen waren in Hamburg nichts Ungewohnliches. Eine Verstei-
gerung von Bichern auf dem Eimbeckschen Hause ist bereits fiir das Jahr
1689 belegt.!® Im spiteren 18. Jahrhundert erfolgten in Hamburg Biicherauk-
tionen (meist die Versteigerung von Nachlassen) den Ankindigungen im HUC
zufolge zwar unregelmallig, aber mehrmals im Jahr.'7

Bei der Auktion vom August 1789 wurden zunichst etwas mehr als 1200,
meist neuere Biicher aller Wissensgebiete angeboten (S. 2—-60). Anders als die
Biicher sind die separat gezihlten Musikalien und Musikbticher (395 Nummern.
S. 61-80 des Katalogs) sehr wahrscheinlich Teil einer geschlossenen Samm-
lung. Sie sind grob in drei Gruppen eingeteilt: Musikalien (N. 1-349), unter-
teilt in ,,Gedrukte Sachen™ (N. 1-137) und ,,Geschriebene Sachen™ (N. 138
bis 349), und ,,Musikalische Bucher* (N. 350-395).

Die Zusammenstellung der Musikalien zeigt folgende Schwerpunkte: Unter
den Drucken!8 befinden sich vor allem Klavier(kammer)musik (etwa 55 Num-
mern) und Liedersammlungen (etwa 25 Nummern), unter den Handschriften
tiberwiegen Kirchenmusik (etwa 1oo Nummern) und Triosonaten (etwa
30 Nummern). Hinzu kommen etwa 5o Musikbiicher.

16 Gebauer, a.a.O. (FuBnote 14), S. 176.

17 Hinrich Jirgen Koster war um 1789 der rihrigste Auktionator in Hamburg. In nahezu
jeder Ausgabe der Adress-Comtoir-Nachrichten (dieses Jahres) kiindigt er Versteigerungen
von Hiusern, Schmuck und Mobeln sowie von Schiffen an. Das ,,Eimbeckische' oder
,,Eimbecksche Haus* lag bis zu seiner Zerstorung beim groflen Stadtbrand 1842 in det
Kleinen Johannisgasse im St. Petrikirchspiel. Uber dem Ratsweinkeller erbaut, diente es als
Stadtbierhaus; nur dort durfte nach einem Dekret von 1326 das bertthmte Einbecker Bier
ausgeschenkt werden, woher es auch seinen Namen erhielt. Noch im Jahr 1787 fanden dort
die ,,Convivia der Biirger-Capitaine’ statt (zu denen Telemann haufig, Bach zweimal, 1780
und 1783, die Festmusik beigesteuert hatte). Ferner hatte das Eimbecksche Haus folgende
Funktionen: ,,In einem Zimmer werden alle offentlichen Auctionen von Hiusern und
Grundstiicken, auch von Medaillen, Biichern und Juwelen gehalten. In einem andern wird
die Stadtlotterie gezogen. Oben ist auch ein zu einem anatomischen Theater eingerichteter
sehr schoner Saal ... In einer andern Stube werden grobe Selbstmorder, und von unbe-
kannter Hand Entleibte zur Schau gelegt und secirt.” ([ Jonas Ludwig von Hess], Hamburg
topographisch, politisch und bistorisch beschrieben. 1. Band, Hamburg 1787, S. 407409, hier
S. 409. Vgl. auch Eduard Meyer, Das Eimbecksche Haus in Hamburg, Hamburg 1868.)
Weitere Riume waren an einen Gastwirt verpachtet, das Staatsgefingnis fand auch noch
im Eimbeckschen Hause Platz.

18 Die Drucke sind nach Erscheinungsjahren etwa folgendermalen verteilt: 1700-1750:
ca. 53 1750—1769: ca. 30; 1770-1779: ca. 30; 1780—1788: ca. 65. — Die Identifizierung der
Werke ist mit Hilfe der RISM-Kataloge und einschligiger Lexika weitgehend unproblema-
tisch (siehe auch das alphabetische Register am Ende des Beitrags). Konkordanzexemplare
zu den in RISM nicht verzeichneten Nummern N. 55, 136 und 137 finden sich in der
Bibliothéque du Conservatoire, Briissel. Bei der Aufschliisselung der Hoffmeister-Serien
kann der Verlagskatalog von A. Weinmann helfen ( Die Wiener Verlagswerke von Franz An-
ton Hoffmeister, Wien 1964). Autor von N. 368.3 ist Louis Bollioud de Mermet, von N. 372
Isaac Voss. N. 356 erschien 1779. Zu N. 366 siche unten S. 102f und Fuinote 28. Schwierig-
keiten bereiten gegenwirtig — neben den zahlreichen anonymen Kompositionen — dic
Nummern 134, 135, 313 und 392.
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Die Zusammensetzung der Teilsammlungen Klaviermusik, Kirchenmusik und
Musikbiicher weist folgende Besonderheiten auf, die auf einen Zusammenhang
mit der Musikaliensammlung Philipp Emanuel Bachs hindeuten:

1. Ungewohnlich fiir eine Hamburger Sammlung des Jahres 1789 ist das ginz-
liche Fehlen von Carl Philipp Emanuel Bachs (Klavier-)Werken.!® Fast alle
Klavierkompositionen des Katalogs, sofern sie nicht von Wiener Komponisten
stammen, nehmen dagegen deutlich auf Carl Philipp Emanuel Bach Bezug:

- Bach besall den Subskriptionslisten zufolge, die den Drucken beigegeben waren, die
Kompositionen von Zinck (N. 1), Forkel (N. 42, 43) und Ernst Wilhelm Wolf (N. 45).

- C. P. E. Bach gewidmet sind die Werke von Neefe (N. 52) und Rembt (N. 65).20

- Bach wird erwihnt in den Vorreden zu den verzeichneten Werken von Wenkel (N. 4),
Georg Friedrich Wolf (N. 57. 58) und Loehlein (N. 61, 62).

— Schiiler C. P. E. Bachs waren Rust (N. 34), Vierling (N. 35), Witthauer (N. 60), Steinfeld
(N. 55, 56) und Seyfert (N. 1720, 93).

— Persdnlichen Umgang mit Bach hatten Reichardt (N. 21, 22), Reinagle (N. 9), Kirnberger
(N. 8, 50), Marpurg (N. 76) und Telemann (N. 78, 80, 84).2!

Ahnliche Beziehungen wie fiir die gedruckten Klavierwerke gelten auch fiir
die Handschriften von Klaviermusik.

2. Die Kirchenmusiksammlung ist besonders grofl und offensichtlich ein
Gebrauchsrepertoire. Sie enthilt

— viele Stiicke in Partitur und Stimmen,

— viele Kompositionen von Telemann (etwa 15 Motetten, etwa 3o Kirchenkantaten und 6
Musiken zur Amtseinfithrung fiir Hamburgische Geistliche),

— Kirchenkompositionen aus dem Johann-Sebastian-Bach-Kreis: Altnickol (N. 204), Gold-
berg (N. 210), Homilius (N. 30, 41), Agricola (N. 51.2).22

3. Unter den Musikbiichern finden sich

— fast alle bis 1789 erschienenen Werke von Forkel, viele Schriften von Reichardt,

— viele Schriften aus dem Berliner Kreis, darunter Marpurg (N. 76, 371, 374.1, 375, 376),
Kirnberger (N. 352), Krause (N. 369), Baron (N. 391),

— die frihen deutschsprachigen Hindel-Biographien (N. 360, 381, 383, 389),23

¥ Das Verzeichnis weist keine Uberschneidungen mit dem NachlaBverzeichnis (oder dem

Auktionskatalog von 1805) auf. Dies ist beim Vergleich von zwei umfangreichen Samm-

lungen, die sich zeitlich und raumlich so nahestehen, aufergewohnlich.
Kaspar Daniel Krohn, Autor von (N. 25) widmete ,.dem Andenken Carl Philipp Emanuel
Bachs* eine Sonatensammlung (1789).
1 Wolff (N. 38, 39, 63, 103) half Bach in Stettin beim Vertrieb seines Lehrwerkes Versuch
sber die wabre Art das Clavier 3u spielen (1753). Vgl. H.-G. Ottenberg (Hrsg.), Der Critische
Musicus an der Spree, Leipzig 1984, S. 22. Firnhaber (N. 10-16, 54) warb Prinumeranten fiir
Bachs Werke in Moskau. Vgl. C. F. Cramer, Magazin der Musik 1, Hamburg 1783, S. 133.
*2 Auch unter den Manuskripten von Klavier- und Kammermusik gehort vieles dem Umfeld
von J.S. Bach an: Mithel (N. 266), Walther (N. 267), Sorge (N. 268), Kirnberger (N. 269).
Linicke (N. 288), Krebs (N. 303).

23 Zum Interesse Carl Philipp Emanuel Bachs an Hindel siche Dok III, Nr. go& und 927,
sowie D. Plamenac, New Light on the Last Years of Carl Philipp Emanuel Bach, in: The Musi-
cal Quarterly 35, 1949, S. 565—587.

[
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— einige altere Theoretiker wie Praetorius (N. 358, 359, 364?), Heinichen (N. 357) und
Buttstett (N. 363).

Bei chronologischer Anordnung der Werke zeichnen sich folgende Tendenzen

ab::

— Die Druckwerke und Handschriften zwischen 1750 und 1765 sind auf Berlin konzentriert
(Kammermusik: Graun, Hockh; Klaviermusik: Kirnberger, Marpurg, Wenkel; Konzerte:
Graun, Quantz; Oper: Graun; Theoretiker: Marpurg, Krause, Baron).24

— Ab etwa 1770 wichst das Interesse an geistlicher Vokalmusik. Als Theoretiker werden in
dieser Zeit Forkel und Reichardt bevorzugt.

Die Zusammensetzung dieser Sammlung laf3t sich mit Carl Philipp Emanuel
Bachs Lebensweg leicht in Bezichung setzen. Er diente von 1740 bis 1767 als
Cembalist und Kammermusiker am Hofe Friedrich des Grofien und nahm
1767 die Nachfolge seines Taufpaten Georg Philipp Telemann als Musikdirek-
tor der finf Hamburger Hauptkirchen an.

IV.

Dal} Carl Philipp Emanuel Bach tatsachlich Besitzer eines Grof3teils, wenn
nicht des Gesamtbestandes der auf der Auktion angebotenen Musikalien war,
lilt sich mit Hilfe der oben genannten Manuskripte, die die Aufschrift ,,Aus
der Bachschen Auction™ tragen, nachweisen. Die Kantate von ,,G. H."", auf
die Rachel Wade aufmerksam gemacht hat,?® ist als N. 219 im Auktionskatalog
verzeichnet. Entsprechende Vermerke und Nummern finden sich auf bekann-
ten Quellen, die Carl Philipp Emanuel Bach aus der Notenbibliothek des Vaters
geerbt hat, etwa auf dem Sanctus E-Dur aus der ,,Missa superba™ von Johann
Caspar Kerll (BWV 241 = N. 150; Coburg V. r109.1) oder dem anonymen
Magnificat C-Dur (BWV Anh. 30 = N. 152; Berlin DSB P 195).28

Einen unmittelbaren Bezug zwischen dem Auktionskatalog von 1789 und dem
Nachlafs von Philipp Emanuel Bach stellt Johann leolaus Forkel in seiner
., Allgemeinen Litteratur der Musik™ her.?? Er geht dort auf den Lebenslauf von
Werner Fabricius ein, dessen Autor in der bei Forkel angefibrten Form
.. Thilonac' nicht nachgewiesen werden kann. Diese Schreibweise des Namens
kommt auBler béi Forkel nur im Auktionskatalog (N. 366) vor. Gemeint ist
offenbar die Leichenpredigt, die Johann Thilo 1679 auf Werner Fabricius
gehalten hat.2® Die Entstellung des Namens diirfte auf die flichtige Titelauf-

24 Hinzu kommt Johann Adolph Hasse, der als Komponist von Opern und Konzerten in
Berlin hochangesehen war.

25 Wade, a.a. O. (FuBBnote r10).

26 Beide Kompositionen liegen in der Handschrift von Johann Sebastian Bach vor.

27 . N. Forkel, Allgemeine Litteratur der Musik, Leipzig 1792 (Reprint Hildesheim 1962),
S.261.

28 Musica Davidica oder Davids Musik, bei der Leichbestattung des . .. Werneri Fabricii - . . durch
Theol. Lic. Joh. Thilone . . . Leipzig [ 1679]. Konkordanzexemplar in der Grifl. Stolbergischen
Leichenpredigtsammlung, siche Monatshefte fiir Musikgeschichte 7, 1875, S. 171 und S. 180f.
(Beyer).
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nahme bei der Einrichtung des Katalogs zuriickzufiihren sein: die Titel wurden
wahrscheinlich nach Diktat notiert.2? Auf das im Auktionskatalog verzeich-
nete Exemplar bezieht sich Forkel demnach offenbar bei seiner Mitteilung:
.,Eine besondere Lebensbeschreibung von [Werner Fabricius] hat ein gewisser
Thilonac herausgegeben, die unter dem Nachlaf3 des verstorbenen Capellmei-
ster[s] C. Ph. E. Bach in Hamburg befindlich war.*

V.

Mic der ,.Bachschen Auction™ von 1789 kénnen heute die in der folgenden
Tabelle angefithrten Werke in Zusammenhang gebracht werden. Die Suche
nach Quellen aus dieser Auktion mufite zunichst auf die ,,Geschriebenen
Sachen™ konzentriert werden und ist noch lange nicht abgeschlossen.??

Die Zugehorigkeit zur ,,Bachschen Auction™ von 1789 ist fiir die Quellen im
Hauptteil der Tabelle gesichert. Sie sind aufgrund der Nummer des Auktions-
loses, eines charakteristisch geschwungenen ,,N.*31, und des dieser Nummer
entsprechenden Titels eindeutig die im Katalog verzeichneten Exemplare. Nur
ein Teil dieser Kompositionen trigt zusitzlich den Vermerk ,.Aus der Bach-
schen Auction*".

Ein Sonderfall in dieser Gruppe ist Johann Sebastian Bachs Bearbeitung ,, Tilge
Hochster, meine Siinden™ des Stabat Mater von Giovanni Battista Pergolesi
(N. 153). Die Cembalostimme des vollstindig erhaltenen Stimmensatzes (Ber-
lin DSB Mus. ms. 17155/16), die offensichtlich als Umschlag gedient hat, trigt
zwar die Nummer des Auktionsloses N. 153, aber keinen Titel. Der im Katalog
angegebene Titel erscheint jedoch wortgetreu auf dem von Johann Sebastian
Bach angefertigten Particell der Bearbeitung (Berlin DSB Mus. ms. 30199), das
seinerseits keine Nummer trigt. Stimmensatz und Particell wurden demnach
als N. 153 zusammengefafit.32

2% Bei gebundenen Werken wurde oft nicht einmal das Titelblatt aufgeschlagen, sondern nur
der Buchriicken abgelesen. Hieraus ergeben sich vor allem im Abschnitt ,,Musikalische
Biicher™ charakteristische Kurztitel. Sie reichen im allgemeinen fir die Identifizierung der
Werke aus. — In unserem Falle kénnte der Buchriicken unmittelbar nach dem Verfasser-
namen einen abgekiirzten Hinweis auf seine Wirkungsstitte als Pastor an [St] Nicolai in
Leipzig getragen haben, der falschlich als Teil des Namens gelesen wurde.

Als besonders ergiebig erweist sich die Sammlung von Georg Poelchau. Eine systematische
Untersuchung seiner Sammlung (heute weitgehend in Berlin SPK und DSB) wire — nicht
nur in Hinblick auf die ,,Bachsche Auction® — dringend erforderlich.

31 Siehe das Faksimile von N. 235 in: G. Ph. Telemann, Kantate sum 1. Advent ,,Machet die
Tore weit™, brsg. von T. Fedtke und K. Hofmann, Neuhausen—Stutegart 1975. Vgl. auch das
Faksimile von N. 219 bei Wade, a.a. O. (Fulinote 10 und FuBinote 13).

Unter N. 158 wird ein weiteres Mal Pergolesis Stabat Mater genannt. Die Abkiirzung
,.Part** kann zunichst sowohl als ., Partitur* wie als ,,Particell”* aufgelost werden. Dennoch
wird kaum das oben erwihnte Particell gemeint sein, dessen Titel keinen Hinweis auf die
Parodie-Vorlage gibt, aber mit dem Eintrag bei N. 153 ibereinstimmt. N. 158 diirfte damit
die — verschollene — Partiturvorlage aus ,,[ Johann Sebastian] Bachs Besitz* sein, die einst
.vorhanden gewesen sein [muB]* (C. Wolff, Der stile antico in der Musik Jobann Sebastian
Bachs, Wiesbaden 1968 [Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft. 6.], hier S. 21, auch
S. 162). Zu Bachs Bearbeitung siche auch B] 1961, S. 35—51, und BJ 1968, S. 89—100.

30
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In der Tabelle folgt eine Gruppe von Werken, deren Zugehorigkeit zur ,,Bach-
schen Auction' in hohem Male wahrscheinlich ist. Es handelt sich meist um
Partituren zu den im Hauptteil angefihrten Werken.?3

Beim Fehlen der Losnummer — diese kann etwa durch Beschneiden der Rinder
oder Entfernung des Originalumschlags entfallen — ist die Zuordnung nur be-
dingt moglich. Indizien hierfiir sind etwa Titel, Schreiber und Possessorenver-
mcrl\c im gunstigsten Falle Eintragungen oder Bemerkungen von der Hand
Carl Phlllpp Emanuel Bachs. Die Ane ,,Io sento che in petto™3* (= N. 346?)
weist Poelchau im handschriftlichen Katalog seiner Sammlung Carl Phlllpp
Emanuel Bach zu.?® Der Kopftitel der KO[)IC stimmt mit dem Eintrag im
Auktionskatalog tiberein, die Stimmen sind von Bachs Kopist Michel oeschuc—
ben, so daly auforund dieser Indizien ein Zusammenhang dieser Quelle mit dem
Nachlafs Carl Phlllpp Emanuel Bachs naheliegt.?® In einem dhnlichen Sinne
konnten beispielsweise zwei Messen von St6lzel?”, unter ihnen die sogenannte
Missa canonica, aus der Sammlung Poelchau die im Katalog als N. 335 und
N. 338 angebotenen Kompositionen sein. Die beiden Partituren wurden auf
Veranlassung Poelchaus zusammengebunden. Dabei wurden die alten Titel-
blatter entfernt.

Obwohl bislang erst wenige Quellen aus der ,,Bachschen Auction™ wieder be-
kannt sind, kann ihnen einiges tiber den Interessenten- und Kiuferkreis der
Versteigerung entnommen werden. Frithe Besitzer, eventuell Erstbesitzer, von
Musikalien aus der ,,Bachschen Auction™ waren: Johann Christian Kittel in
Erfurt (N. 150 und 152), der Goldschliger und Musikalienhindler Christoph
Friedrich Werndt aus Leipzig (N. 153), Georg Michael Telemann in Riga
(N. 235), wahrscheinlich auch Johann Jakob Heinrich Westphal in Schwerin
(N. 344). Johann Nikolaus Forkel in Goéttingen kannte wenigstens den Ver-
steigerungskatalog. Sie miissen gezielt (und rechtzeitig) als potentielle Kiufer
auf die Auktion aufmerksam gemacht worden sein, da die Versteigerung 6ffent-
lich ohne Nennung des Namens?8 Bach angekiindigt und durchgefiihrt wurde.

33 Im Katalog sind, wo von einem Werk Partitur und Stimmen angeboten werden, beide fast
immer unter einer Losnummer vereint. Die Nummer wurde offenbar nur auf dem ersten
Bogen der als Unischlag dienenden Stimme oder auf dem zusitzlichen Umschlag vermerkt,
in den die Partitur wie die tibrigen Stimmen ohne eigene Nummer eingelegt wurden. Im
Falle der Pergolesi-Bearbeitung wurde nur die Zusammengehorigkeit von Particell und
Stimmensatz (N. 153) erkannt, die Partitur separat (N. 158) gezihlt.

34 Berlin SPK §7 557 (TBSt 2/3: Bach-Incerta 11).

35 Berlin DSB, Mus.ms. theor. 41, Bd. 4,f. 271, Nr. 17. Poelchau sah also einen Zusammenhang
zwischen dieser anonymen Komposition und Carl Philipp Emanuel Bach; nach heutigem
Wissensstand kommt Bach als Komponist des Werkes allerdings kaum in Frage.

36 Ein Werk aus der ,,Bachschen Auction* kénnte auch die Triosonate c-Moll von J. G.
Graun sein, die H. Riemann (Coll. mus. 26, Leipzig 1906) nach einer Abschrift von der
Hand J. S. Bachs herausgegeben hat. Diese Handschrift ist heute verschollen. Siche auch
Y. Kobayashi, Zur Chronologie der Spitwerke Jobann Sebastian Bachs. Kompositions- wnd Auf-
[iibrungstitigkeit von 1736 bis 1750, B] 1988, S. 7—72, hier S. 48.

37 Berlin DSB, Mus.ms.autogr. G. H. Stolel 2.

38 Die meisten Versteigerungen fanden ohne Namensnennung statt. Eine Versteigerung
konnte immerhin auf eine finanzielle Notlage des Einlicferers hindeuten (das Eimbecksche

&
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Dennoch ist nicht anzunehmen, daf sie sich alle im August 1789 in Hamburg
einfanden. Auswirtige Interessenten konnten ein schriftliches Gebot ableocn
oder sich vor Ort durch einen anderen vertreten lassen. Von dieser Mogllch-
keit wird etwa Georg Michael Telemann Gebrauch gemacht haben, um Werke
seines Grolivaters aus dem Nachlafy Carl Philipp Emanuel Bachs zu erwerben.
Fur die Quellen mit der Aufschrift ,,Aus der Bachschen Auction’* muf} ein
Zwischenkaufer angenommen werden. Der Vermerk kann kaum vom Auk-
tionshaus selbst vorgenommen worden sein?® Zu welchem Zeitpunkt diese
Gruppe von Musikalien auf die nachweisbaren Besitzer Kittel und Werndt
(auch Poelchau?) verteilt worden ist, lifit sich nicht feststellen.4® Fiir die Kli-
rung dieses Sachverhaltes diirfte es entscheidend sein, ob der Schreiber des
Vermerks ,,Aus der Bachschen Auction™ identifiziert werden kann. Mit Sicher-
heit ist es keiner der bekannteren Bach-Schreiber.4!

VI.

Es stelle sich die Frage. ob bei der Auktion vom August 1789 ausschlieflich
Musikalien aus dem Nachlab Carl Philipp Emanuel Bachs angeboten wurden
oder ob der Katalog noch Bestinde anderer Vorbesitzer enthilt.®? Insgesamt
weist nichts auf grofiere eingestreute Fremdbestinde hin. Die Werke, die Bach
mit Sicherheit zugeordnet werden kénnen, sind iiber den ganzen Karalog hin
verteilt. Die Schwerpunkte der Sammlung decken sich, wie oben gezeigt wurde,
mit den Interessen, die Bach aufgrund seiner jeweiligen beruflichen Stellung
verfolgt hat.43

Bis zum Erweis des Gegenteils wird man daher annehmen diirfen, daf3 der

Haus verdankte die ersten Versteigerungen seiner ., glinstigen'* Lage neben dem stadtischen
Pfandleihhaus, vgl. E. Meyer, a.a.O., s. FuBnote 17, S. 56) oder als Zeichen mangelnder
Pietit gegentiber dem Verstorbenen aufgefafit werden. An einer 6ffentlichen Ankindigung
unter dem Namen Carl Philipp Emanuel Bach konnte der Witwe daher nichts liegen.

Er wire dann auf allen, nicht auf einzelnen Quellen zu erwarten. Eine Eintragung der
Form ,, Aus der Bachschen Auction’ ist nur nach Abschluf} der Versteigerung sinnvoll.
Ein Eintrag durch den Auktionator wiirde zudem der Offentlichkeit den Namen des Vor-
besitzers preisgeben (siche auch Fufinote 38).

Grundsitzlich sind zwei Wege vorstellbar: 1. Der Zwischenkaufer konnte die Komposi-
tionen im Auftrag der spiteren Besitzer ersteigert haben, oder 2. er hat zunichst einen Po-
sten an Noten gekauft, um sie dann moglichen weiteren Interessenten anzubieten.

Nach einer vorliegenden Schriftprobe muf auch Christoph Friedrich Werndt als Schreiber
des Vermerks ., Aus der Bachschen Auction™ ausgeschlossen werden.

Hinweise fiir die Kumulation mehrerer Sammlungen sind hdufig Dubletten, fiir den Ein-
schub von Buchhindlerware sprechen grofiere Partien neuer, ungebundener Biicher (Ge-
bauer, s. FuBnote 14, a.2.0., S. 19). — Die Dubletten des Katalogs (Seyfert, 5 Exemplare
der Triosonaten mit obligatem Cembalo; Hockh, 4 Exemplare Triosonaten) kénnten
unverkaufliche Restbestinde von Werken sein, fiir die Bach — bereits in Berlin? — den Mit-
vertrieb iibernommen hatte.

Etwas diberraschend innerhalb der Musikaliensammlung Carl Philipp Emanuel Bachs ist
nur der recht groBe Bestand an Wiener Instrumentalmusik der 1750er und 6oer Jahre, den
Bach noch in seiner Berliner Zeit erworben haben miifite. Ein anderer Besitzer als Bach ist
fiir diese Musikalien in Hamburg im Jahre 1789 jedoch auch nicht vorstellbar.

39

40

4
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43
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Auktionskatalog von 1789 unter den Musikalien und Musikbiichern ausschlief3-
lich Werke aus dem Besitz Carl Philipp Emanuel Bachs enthilt.

Bei der ,,Bachschen Auction® wurden, wie es scheint, mehr als 3 50 Musikalien
und etwa so Musikbticher aus dem Nachlaf3 Carl Philipp Emanuel Bachs ver-
steigert. Es ist nicht bekannt, aus welchen Griinden Bachs Witwe diese Werke
nichtins Nachlal3verzeichnis aufnehmen lief3, sondern bereits im Jahre 1789 zum
Verkauf gegeben hat.#* Vielleicht wurden bei der Sichtung des Nachlasses die-
jenigen Musikalien aussortiert, die nach dem Verstindnis der Hamburger im
Jahre 1789 entweder alltiglich oder unbrauchbar waren. Dies betraf einerseits
die meisten Notendrucke, andererseits unvollstindige, anonyme oder altmo-
dische Kompositionen sowie einzelne Kirchenstiicke.4?

Der Katalog der ,.Bachschen Auction™ kann in vielen Fragen zur Biographie
Carl Philipp Emanuel Bachs Aufschlufs geben. Er ermoglicht einen Einblick
in die Vielfalt seiner musikalischen Interessen und in das Repertoire an Kir-
chenmusik anderer Meister, fiir das er Auffiihrungsmaterial besal3; er erlaubt
Riickschlisse auf musikalische Vorlieben, vielleicht auch auf Abneigungen und
damit auf Bachs Beziechungen zur musikalischen Mitwelt; er hilft ferner bei der
Bestimmung des Anteils von Carl Philipp Emanuel Bach am vaterlichen Erbe
und damit bei der Rekonstruktion der Notenbibliothek von Johann Sebastian
Bach. Dennoch schliefit der Katalog der ,,Bachschen Auction™ von 1789, der
die bekannten Verzeichnisse von 1790 und 1805 erginzt, nicht alle Liicken im
Wissen um den Noten- und Biicherschatz von Carl Philipp Emanuel Bach.4¢
Hier kann die Suche nach Widmungen, Subskriptionslisten, Briefbelegen oder
Werken mit eigenhindigen Eintragungen Carl Philipp Emanuel Bachs weiter-
helfen.

4 In einem Brief an Johann Gottlob Immanuel Breitkopf vom 4. Mirz 1789 bictet Johanna
Maria Bach dem Verleger die Herausgabe des Nachlafiverzeichnisses an, das 1790 jedoch
bei Schniebes in Hamburg herauskam. Nach diesem Vorschlag sollte in das NachlaBver-
zeichnis ursprirglich auch die ,,Anzahl seiner vorhandenen musikalischen Bucher [und]
der musikalien von [Mitgliedern der Bach-Familie] und andern theils mehr, theils weniger
berithmten Tonkinstlern . . . hereingeriickt werden®* (Dok III, Nr. 934).

45 Diese Erklirung kann fiir die Musikbiicher jedoch nicht gelten.

46 Es fehlen etwa N. Gruner, 6 Klaviersonaten (1781), die Bach in zwei Exemplaren subskri-
biert hatte, oder F. W. Marpurg, Fughe e Capricci op. 2, die Bach gewidmet sind. —
Besonders grof3 ist der Anteil an Musikbiichern, die bei der ,,Bachschen Auction® nicht
angeboten wurden, obwohl Bach sie besessen haben muf}. Beispiele sind die Schriften von
B. Fritz 1756 (vgl. B] 1911, S. 87), Fux 1725 (vgl. Dok I, S. 270), J. J. Quantz (1752), der
dritte Band (1773) von C. Burneys Tagebuch einer musikalischen Reise (iibersetzt von C. D.
Ebeling), der Bachs Autobiographie enthilt, sowie 7 Traktate, die sich heute in London BL
befinden, darunter Bihr (1701), Lippius (16 10), Riedt (1754) (siche R. W. Wade, The Key-
board Concertos of Carl Philipp Emanuel Bach, Ann Arbor 1981, S. 61ff.). — Manches davon
hat Bach vielleicht schon zu Lebzeiten weitergegeben, wic es etwa fir die sogenannte
Ammerbachsche Instrument-Tabulatur (1571) und ein Gesangbuch (1538) an Burney im
Jahre 1772 (siehe Dok III, Nr. 77 1) erwiesen ist.
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Nachtrag

Der Karalog von 1789 wirft auch neues Licht auf das Verhiltnis des ,,Ham-
burger Bach™ zu seinem Amtsvorginger Telemann. Die aus dem NV sowie
aus dem Briefwechsel mit Georg Michael Telemann!” bereits bekannten Hin-
weise auf Telemanniana in Bachs Besitz werden nunmehr um Belege zu Kir-
chenkantaten, Motetten, Musiken zur Amtseinfithrung fiir Hamburger Pasto-
ren und anderen Werken erginzt.

Der Verbleib der Materialien laf3t sich bislang nur teilweise kliren. Bereits
1868 erwahnte Bitter!® als BB-Besitz Partituren und Stimmen zu einer groflen
Zahl von Kirchenkantaten Telemanns ,,mit eigenhindigen Bemerkungen und
Aufschriften von C. Ph. E. Bach™. Neuere Untersuchungen widmen derartigen
Fragen nur geringe Aufmerksamkeit.*® 1929 konnte Miesner durch Vergleich
von Textbtchern zeigen, dafl Bach mehrmals auf Einfihrungsmusiken Tele-
manns zurickgegriffen hat; bei den von Miesner genannten Werken handelt es
sichum N. 251, N. 245, N. 246 und N. 249 des Auktionskatalogs von 1789.5°
Die Identifizierung weiterer einschligiger Telemanniana bereitet Schwierig-
keiten, da die BB-Materialien getrennt nach Partituren und Stimmen aufgestellt
sind und ihnen zumeist die Originalumschlige (und mit diesen die Losnum-
mern der Auktion) fehlen. Zu vielen im TVWV genannten Werken sind alle
musikalischen Quellen verloren oder verschollen (so zu Einfiihrungsmusiken.
Motetten und dem Oratorium zur Zentenarfeier des Westfilischen Friedens,
N. 202); anderes erscheint im TVWYV uberhaupt niche (N. 167.1; N. 170.1;
N. 247). Manche Quellen sind auch durch die Weiterverwendung durch Georg
Michael Telemann erheblich beschadigt worden (N. 250 = TVWYV 3:67). Die
Angabe der Bestimmung im Kirchenjahr (bei Kantaten) oder das Auftreten
eigenhindiger Eintragungen des ,,Hamburger Bachs™ gentiigen oftmals nicht
fir eine eindeutige Zuweisung an den Karalog von 1789.

Bach hat in die Werke Telemanns, die er in Hamburg weiterverwendet hat,
teilweise erheblich eingegriffen. Dies betrifft etwa das ,,Veni, Sancte Spiritus™
(Wq 220; TVWV 3:84; H. 855: ,,doubtful™), dessen Autograph (DSB Mus.
ms. antogr. Telemann N. 125) sicherlich N . 172 im Katalog von 1789 zuzuordnen
ist. Miesner hatte in der Bibliothek der Berliner Singakademie Chor- und Orche-
sterstimmen unter dem Namen Philipp Emanuel Bachs gefunden, glaubte nach
der Entdeckung der Telemann-Partitur jedoch an eine irrtimliche Zuweisung
bei der Singakademie-Quelle.?!

47 F. Chrysander, Briefe von Kar/ Philipp Emanuel Bach und G. M. Telemann, in: Allgemeine
Musikalische Zeitung 4, 1869. S. 177—181 und 185—187; St. L. Clark, The Letters from Carl/
Philipp Emanuel Bach to Georg Michael Telemann, in: Journal of Musicology 3, 1984, S. 177
bis 195.

el H.9Bitter. Carl Pbilipp Emanuel und Wilbelm Friedemann Bach und deren Briider, Berlin
1868, Bd. I, S. 251, Anm. 1.

19 St. L. Clark, The Occasional Choral Works of C. P. E. Bach, Dissertation, Princeton/N |
1984; H. Horner, Gg. Ph. Telemanns Passionsmusiken, Dissertation, (Druck) Borna—Leipzig
1933, S. 134H.; W. Menke, Das Vokalwerk Georg Philipp Telemann's, Kassel 1942; H. Mies-
ner, Philipp Enmannel Bach in Hamburg, Leipzig 1929.

50 Miesner, a.a. O., S. 84 und 87 sowie 21. Nachtrag; vgl. auch Clark, a.2.O., S. 129. In min-
destens einem Fall wurde Bach ausdriicklich um die Wiederauffithrung einer ilteren Ein-
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In Wirklichkeit enthilt die Partitur Eintragungen von drei verschiedenen
Handen:

1. Georg Philipp Telemanns flichtig geschriebenes Kompositionsautograph.

2. Eintragungen mit blasser Tinte in zierlicher Schrift von Georg Michael
Telemann (einzelne Noten und vor allem die Textverteilung im abschliefenden
Halleluja).

3. Eintragungen (Revisionen und Zusatzstimmen) mit dunklerer Tinte, offen-
sichtlich von der Hand des alternden Carl Philipp Emanuel Bach. Untypisch
fiir ein Telemann-Autograph dieser Zeit®® sind etwa die Instrumentationsanga-
ben am Beginn des Werkes, die tberaus zahlreichen Korrekturen in den Sing-
stimmen und die Eintragung mehrerer unabhingiger Stimmen auf jeweils
einem System. Die Version ante correcturam it sich an vielen Stellen der Sing-
stimmen nicht mehr ermitteln. Aufer Verinderungen der Melodielinien be-
treffen Bachs Eingriffe vor allem die Instrumentation (Hinzufiigung von selb-
standlgcn Streicher- und Verianderung der Bliserstimmen).

Die weit zurilickreichende Zuwusung der genannten Komposmon in ihrer
Fassung post correcturam an Philipp Emanuel Bach belegt auch eine 1895 von
Alfred Wotquenne angefertigte Abschrift (Briissel CRM, §5 MSM), deren
Titel die verschollene Vorlage offenbar getreu wiedergibt®:

,» Veni Sancte Spiritus /a / 3 Trompeten und Paucken (ad libitum) / 2 Corni, 2 Oboi, 2 Violini,
Viola, / Organo e Violoncello; Canto, Alto, Tenore [e] Basso da C. P. E. Bach.*

Die Vorlage stammte zweifellos aus der Sammlung Westphal. Das Verzeichnis
von dessen Bach-Sammlung (Briissel BR, MS II 4140) fithrt das Werk auf
f. s1r als Nr. 8 mit Incipit unter der Rubrik ,,Arien und Chore mit Begleitung
von Instrumenten” auf. Es handelte sich um einen Stimmensatz von 9 Bogen,
den Westphal zwischen 1790 und 1802 aus dem Nachlal} des ,,Hamburger
Bach® erworben haben wird.

Die angefiihrten Belege zeigen, dall das Werk nach der wohl um oder nach
1780 erfolgten Bearbeitung durch Carl Philipp Emanuel Bach unter dessen
cigene Werke eingereiht worden ist. Mafigebend war méglicherweise der Um-
fang der Eingriffe, der tiber eine blofe Einrichtung fiir Auffiihrungszwecke
deutlich hinausgeht. Merkwiirdig bleibt, dafl das NV keine Kennzeichnung
als ,,Bearbeitung nach Telemann™ vornimmt, was eine Einordnung in die
Kategorie ,,Einige vermischte Stiicke® (NV, S. 65f.) zur Folge g ochabt hitte.
Aufschluﬂ lieffe sich gewinnen, wenn die Quellen der Berliner Smnal\adamn.
durch glickliche Umstinde wieder ans Licht kimen.

fihrungsmusik gebeten: Chrysander (vgl. FuBnote 47), a.a.O., Brief Nr. 4; Clark (vgl.
ebd.), Brief Nr. 7.

1 Miesner, a.a.0., S. 85f.Helm nennt keinerlei Quellen. Im NV von 1790 erscheinen (S. 63)
zwei ,, Veni, Sancte Spiritus*, der Besetzung nach Wq 207 und Wq 220.

2 Vgl. die zahlreichen Faksimiles von Telemanns Handschrift in: W. Menke, Georg Philipp
Telemann. Leben, Werk und Unnvelt in Bilddokumenten, Wilhelmshaven 1987. Abb. 229 gibt
die erste Seite der Partitur zur Himmelfahrtskantate von 1762 [N. 233] wieder, Abb. 225
eine Seite aus Psalm 117 ,,Laudate Jehovam®* [N. 166.1].

8 Der erste Buchstabe des Wortes ,, Trompeten® ist verbessert aus einem kleinen t. Wot-
quenne bemiiht sich auch, den typischen Schnorkel, mit dem Bachs Hamburger Kopist
Michel Titelblitter versah, nachzuahmen.
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Tabelle
Abkiirzungen
S = Schreiber
P = Possessor (nachweisbare Besitzer nach 1789; Ausnahme: JSB = Komposition stammt

bereits aus der Notenbibliothek von Johann Sebastian Bach)

GMT = Georg Michael Telemann
GPT = Georg Philipp Telemann

Zu den Lebensdaten von Schreibern und Possessoren vgl. TBSt 2/3.

[. Kompositionen aus der ,,Bachschen Auction von 1789

N. 84 Berlin DSB, Mus. 15488

G. Ph. Telemann: Fantaisies pour le Claves-

sin, trois douzaines

N. 148 Berlin DSB, Mus. ms. A. Bergamo, Nr. 2
[F. Durante]: Misericordias Domini
,»Aus der Bachschen Auction™*

N. 150 Coburg KV, V. 1109.1
[J. C. Kerll]: Sanctus ab 8 vocibus
,»Aus der Bachschen Auction™

Z

Berlin DSB, §7 327

[J. C. Pez]: Eine Missa 4 4 Strom
4 Voci col Organo

.»Aus der Bachschen Auction™

Z
R

Berlin DSB, P 195
[anonym]: Magnificat con 8 Voci
.»Aus der Bachschen Auction™

N. 153 Berlin DSB, Mus. ms. 17155/16
[G. B. Pergolesi], Stimmensatz ohne Titel
.»»Aus der Bachschen Auction™
[N. 153] Berlin DSB, Mus. ms. 30199(14)
[G. B. Pergolesi]: Motetto a due Voci,
3 stromenti e Cont

N. 183 Berlin-West SPK, 2z P 404
[J. E. Bach]: Aria / Chor / & / Pracludium
,»Aus der Bachschen Auction**

N. 210 Berlin-West SPK, Mus. ms. 7918
J- G. Goldberg: Festo Ioannis
Baptista / Concerto
,,Aus der Bachschen Auction™

RISM, T 433
Das Exemplar enthilt
die Fantasien 2—12 der
2. Sammlung

BWYV 241

S: JSB

P: JSB; Kittel (bis
1809)

BWV Anh. 24

S: ' JSB

RSB

Vgl. Tabelle, Ab-
schnict IT (zugehorige
Partitur)

BWV Anh. 30

S: JSB

P: JSB; Kittel (bis
1809), Poelchau

S: Alickol

P: JSB

Particell

SER]SB

P: ]JSB, Werndt (bis
1802), Poelchau

TBSt 2/3: Bach-In-
certa 10, 12, 14, I5, 16
S: Michel

P:Lomch (?), Poelchau
Stimmen

S: JSB

Vgl. Tabelle, Ab-
schnitt IT (zugehorige
Partitur)
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N. 219 Berlin DSB, Mus. ms. anon. 674
[G. A. Homilius]: Am 20 post
Trinitatis
,,Aus der Bachschen Auction™

N. 235 Berlin-West SPK, Mus. ms. 21 740/ 20
G. Ph. Telemann: Dominica 1
Adventus . . . del Sign: Melante

N. 266 Berlin-West SPK, Mus. ns. 15766/4
J. G. Miithel: Ein Clavier-Sttck

N. 344 Briissel CRM, 6156 MSM
C. F. W. Nopitsch, Die Sieben Namens-
buchstaben des Hamburgischen Herrn Ka-
pellmeisters Carl Filip Emanuel BACH in
einer Klavier Simfonie vorgestellet

N. 345 Berlin-West SPK, Mus. 5. 12222
J. C. Kihnau: VIII Violin Solos ohne Bal}
.»Aus der Bachschen Auction™

Bearbeitung einer Kan-
tate durch C. P. E.
Bach (H. 818.5):
Stimmen

S: Michel

P: Aloys Fuchs

Vgl. Tabelle, Abschnitt
II (zugehorige Partitur)
TVWV 1:1074

P: G. M. Telemann,
Poelchau

Vgl. Tabelle, Abschnitt
II (zugehorige Partitur)
RISM, M 8123
Abschrift der 1. Sonate
S: Nopitsch?

P: J. J. H. Westphal?

P: Poelchau

Die Quelle enthalt nur
6 Sonaten, die unter N.
345 mitangegebenen
Lieder fehlen. Kompo-
nist ist J. C. Kuhnau,
nicht J. Kuhnau.

II. Kompositionen, deren Zugehorigkeit zur ,Bachschen Auction™ wahr-

scheinlich ist.
[N. 151] Berlin DSB, P 13
[J. C. Pez]: Kyrie. Mifla a 4 str. 4 Voci

col Organo

[N. 165.2] Berlin DSB, Mus. ms. antogr. Telemann
N. 120
G. P. Telemann, Laetare iuvenis

[N. 166.1] Berlin DSB, Mus. ms. autogr. Telemann
N. rig
G. P. Telemann, Laudate Jehovam

[N. 172] Berlin DSB, Mus. ms. autogr. Telemann
N. 125
G. P. Telemann, Veni Sancte Spiritus

S: JSB

P: JSB; Poelchau
Vgl. Tabelle, Abschnitt
I (zugehorige Stimmen)
TVWV 14:11
SENGRIT

P: GMT, Poelchau
TVWV 7:25

S GPT

P: GMT, Poelchau
TVWV 3:84

S GRT, CPEB

P: GMT, Poelchau
Bearbeitung einer
Komposition von GPT
durch CPEB
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[N. 210] Berlin DSB, Mus. ms. antogr. Goldberg 1 S: Goldberg
J. G. Goldberg P: Poelchau
Vgl. Tabelle, Abschnitt
I(zugehorige Stimmen)
[N. 219] Berlin DSB, Mus. ms. auntogr. Homilius 1 N S: Homilius; Eintra-
G. A. Homilius gungen von CPE Bach.
Vgl. Tabelle, Abschnitt
I (zugehé6rige Stimmen)
[N. 232] Berlin-West SPK, Mus. ms. autogr. Telemann TVWV 1:462
N. 48 SN GRIR
G. P. Telemann, Auf Himmelfahrt 1759 P: GMT, Poelchau
[N. 233] Berlin-West SPK, Mus. ms. antogr. Telemann TVWV 1 :467

N. 49 und Mus. ms. 21 737/345 S von N. 49: GPT

G. P. Telemann, Auf Himmelfahrt 1762 P: GMT, Poelchau
[N. 235] Berlin DSB, P 47 (3) Sz JSB

G. P. Telemann (Adventskantate, Ori- P: Poelchau (aufseine

ginaltitel fehlr) Veranlassung neu ein-

gebunden, dabei wurde
das Titelblatt entfernt)
Vgl. Tabelle, Abschnitt
I (zugehorige Stimmen)
[N. 250] Berlin-West SPK, Mus. ms. 21 749/80 TVWV 3:67
G. P. Telemann, Einfiihrungsmusik S: GPT
P: GMT, Poelchau
[N. 335] Berlin DSB, Mus.ms.autogr. G. H.Stilze/ 2 P: Kittel (bis 1809),

G. H. Stolzel, Missa canonica Poelchau (beide Mes-
[N. 338] Berlin DSB, Mus.ms.autogr. G. H.Stilzel 2 sen wurden auf seine
G. H. Stolzel, Missa Veranlassung zusam-

men eingebuhden, da-
bei wurden die origina-
len Titelbll. entfernt)

[N. 346] Berlin-West SPK, 57 557 TBSt 2/3: Bach-In-
[anonym]: To sento che in petto certa 11
S: Michel

P: Poelchau
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Werseichnie

auserlefence

theologifcher, juriftifder , medicittie
fiber, biftorifcher, moralifcher, ofonomiz
fcher, und in vie {chvnen iffenfchaften eine
fthlagender mebrentheils neuer
gebundener

Didce,

g
allerley Spracyen,
nebft einigen )
Mufialien und Kupferftiden,
nelde
am 1t Auguft und folgende Tage, Morgens
ym 10 Uhr und Nachmittags um 3 Ubr,
durdy
den Auctionator

Hrn. Kofter
auf dem Eimbedifchen Haufe

offentlid) vecfauft werden follen.

Hamburg,
gedrudtbey Nicolaus Concad Wormer. 1789-

e (7%
‘Mufikalien.

a) Gedrutte Sachen.:

1 H. O. C. Zinck, 6 Glavier Sonaten, 1783,
eingebund,

2 Telonius, geiftfide und meftliche Oben und Qim
Der 1. 1785, eingeb.

3 Hilmer, deux CoucertspourleCla\,ecm,l18!,'
eingebunden,

4 Wenkel, Berfud in Clagierfiicden ver(chiedenee
Art, einged.

5 Marpurg, Reue Lieder jum Singen bey dem
Clavier, einged.

6 Kuhnau, Mufitalifhe Borfiellung einiger biblf,
DHiftorien in 6 Sonaten, 1700, eingeb.

7 Baumbach, Six Sonates pour le Clavecin ou
Piano Forte, Oeuy. [,

8 Kirnberger, Clavierfuge aus bem Sontrapunct
inn der Ocraba, 1760.

9 Reinagle, Six Sonates for the Piano Forte or
Harpfichord With a Accompaniment for a Vi-
olin.

10 Firnhaber, Trois Divertiffements pour le Cla-
vecin, mit und ofne Accompag. Oenv. 1.

11 Derfelbe Trois Sonates pour le Clav. mit unbd
obne Accompagnement, Oeuy. fecond.

X2 Derfelbs, SixSonates pour leClav. &c. Oeuy.
111

18 Derfelbe, Colleftion de diverfes Pitces pon
le Clay. Qeuv. VI.
14 Dews
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14 Derfelbe, Six Sonates pour le Clav. Accomp.
d’un Violon, Qeuv. V.

I5 Decfelbe, Trois finfonies pour le Clav. av. Ac-
compagnem

16 Dafielbe nody einmal.

17 Seifert, VI, Sonate a tre per il Cemb, oblig,
&ec.

I8 dito.

19 dito.

20 dito.

21 Reichardt, Sei Sonte per il Cembalo, 1776.

2% dito, Sei Sonate per il Clavicembalo, 1778,
Tomo 1L

23 Schultz, Ugens [prifh: Sedidhte/ 1784, cin:
gebunden.

34 dito, religidfe Oben und Rieder, 1786, citges
Byubden.

25 Krohn, 6 fleine Sonaten firs Cladier, 1787.
26 Graun,-Duetti, Terzetti, Quintetti, Seftetti
ed alcuni Cari delle Opere, xffer Sheil.

27 dito, ater Sheil.

28 dito, 3ter Theil.

29 dito, gter Theil

sc Homilius, YPagiond« Cantate, 1775.

31 Neefe, Ddenv. Klopfltock mitTelodiert, 1776.

32 Telonius, Ddei und Leder mit Welodien, 1777.

33 Baumgarten Andromeda, ein Monodrama, 1776

34 Ruft, 24 Becdnderungen filrs Clavier iber dad

fwd: Blibe liebed Beilden, 1783

35 Vierling, 6 Sonaten filr8 Clavier, 1781

= 36 Os-

Auction®
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A g6 Oswald, Urift oder dag Ende ded Gerechten,

52 13- R X

d
{
i
B
1
4
i
3
£
a
4

178
SL‘hiC‘;lt, Die Fever der Chrifien auf Golgatha,
un Clavier Audzug.

WollT, (n Stettin) Sammlung Odert und Lies

ver sum Singen bepm Clavter und Hacfe, 1777

Daffelbe ned eimnal.

Mofes, Berjudy einiger Obdetr und Licder bepm

Glaeder . 1781

Homilius, die Freude der Hirten dber die Ses
purt Jefu, 1777

Forkel. (J. N.) 6 Clavier:Sonates, 1778
dito, 6 Glavier Soenaten mir willtubriider Bes
gleitung, 1779

Kirnberger, Anleitung jur Eings Compofition
mit Oden in verjchiedenent Silbenmaagen, 1782
Wolf, (Rapellmeifter in Weimar.) Sei Sonate
per il Clavicembalo folo. 1774

Cramer, Polyhimnia, gter Theil

dito, ster Thell

dito, 6ter Sheil

Telemaun, Sonatespour 2 Fl. Trav. 3 Fl. done.

ou g Violoncells, eingebunden.

Kiroburger, Allegro fiir dag Clab. alleine, mwie

aud fiir die Viokin mit Sem Bioloncedl.

Quanz, 6 Fidten Duetten und Agricola, ber

21te Pfaliz, 18 einen Baud eingebundeit.

52 Neefe, 12 Clapier Sonaten, <¢ingebunden.

§3 Weimac, Becfud veu fleinen leichren Motetren
und Arien verfdhicdener Componiften fiir Schule
und Singddre, ater Theil

€3

37

39
40

41

42
43

44

4

w

86
47
48
49

50

-

5

54 Fira-
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54 Firnhaber, Colletion de divers Pi¢ces pour le
Clavecin, QOeuv. VI.

55 Steinfeld, drep Sonatimen firs Clasier, 1788.

56 dito drep Sonaten fiird Clavier, 1788,

57 Wolf, (Stolberg. Cap. Mitr.) Vermifchte Tlas
pier und Singfade von verfdyiedener Yrs,

y8 dito jwep Sonzten fiir dag Clavier.

59 Efchstruth, (Srend. von) Millers Rieder in Nu-
fif gefest, dito, Millers Zieder mit SRufif und
einer Euleitung.

60 Witthauer, Sech8 Sonaten fird Clavier, 1783-

61 Lthlein, fei Sonate con variate Repetizioni
per il Clavicemb.-Op. Seconda.

62 dito, fei Partite per il Clavicembalo, Op. 111.

63 Wolf, (in Stettin) Sammlung von Oden und
Liedern 1c, 1777.

64 Oswald, bder @hrift nacy dem Tode, eitt Orato-
rium, i Clay. Auéjug, 1786.

65 Rempt, Sedys Trio filr die Orgel, eitigebunbden,
1787.

66 Steinfeldt, Samnlung moralifder Oden und
Lieder sum Singen bep dem Clavier.

67 Oswald, ber Cbriff nad) dem Tode im Clavier
Audjug.

68 Hoeckh, ieben Partbicen von 2 Violinen und
Baf, 1761.

69 Vogler, Pialmum Miferere decantandum a qua-
tuor Vocibus.

70 dito, Ddeutihe Kirdhenmuff
Orgel und wilkdhel, 2. Nilin s Stiak g

71 Ko-

b AL AR

¢
4
3
]
H
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Kozeluch, Partie I. contenante trois Sonates

pour le Claveein &ec.

72 dito, Partie 1], contenante trois fonates pour
le Clavecin, ou Piano.

73 Reichacd, fieder fir Kinder ausd Campend fins
dechibliothef, ster Theil, 1787.

74 Burmann, Fleine Seder fiir Fleine SNadgen.

5 Griile, 'Amour difcret.

76 Marpurg, die Kunft, tas Clavier ju frielen, 2ter
Thed.

77 Wenkel, Duetts fiir 2 Fidten traverfen.

28 Telemann, Nuove Sonatine a Cemb. folo a8
FL. trav. FL dol. &e.

-~y
—

. 79 dito, Mufique Heroique ou XII. Macches.

8o dito, fei Sonatine per il Violino e Cembalo.

§1 Gebhard, eine Sonate fir bag Clavuer.

82 Liibeck, (gewef. Drgan. ju Hamb.) Clavier Uer
bung c. eingeb.

83 Hertel, fei Sinfonie.

84 Telemann, 11 CGladier Fantafieett.

85 Kehl, Sonatel. a Cembalo cone. con Violino.

86 Quanz, neue Kivdyer WMelodien ju Selleres Lies
Der.

87 Schonfeld, meue fieder auf das €lavier ic. ¥,
Xpeil, incomplet.

88 Griife, 6 Oben, von Hagedorn in SRufif ges
fegt, 1767.

89 dito Sonnet auf dad Yaftorel der Thurfirfin
vont Sadyfen.

90 dito leichte und fingbare Melodien auf Sellerts

fihe Fieder, 1780,
el €3 91 Re-
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91 Renards, fix Ccmcerts aFl. trav. avec Accomp.
Qeuv. 3.

92 Ditters, Sinfonianel Giufto gi CmqueNazmnl.
93 Seyfert, 6 Sauntm filr 3 Q(amut mit lenx
E mna.

92 Smmme Dden und Lieder mit Welodien, 2

- Sbeile, eingebunden. -
95 Dden mit Welodietr, 2 Theile, emge&uubm.
96 Griftiiche Eeder bou Dr. B. Miater in Rufif ge
4 f:6t, 1 Samml.

7 dito, wted inmal.
98 dito, die 2te Sammlung.
99 Efthftrath, (Frepbere son) Berfudh in Sing

Claviers, 1781,

Joo Daffelbe auf Schreibpapier.

o1 Efchfirath, (§rf. v.) Gefang vor @npmn u.

- Qenor mit Begl. Op. 1. 1782

032 dito, Pieder, Oden und Ehire mit Compofis
tion :c. Op. TII. 1783

03 Wolff, (in Stettin) Sei Sonate per il Clavi-
cemb, obl. col Violino &c. 1776

04 Hcoeckh, 7 Yartbeien von 2 Violinen u. Baf,
1761

o5 Dafjelbe nod einmal.

o6 Hoflmeifter, Prenumeration pour la Mufi-
que de lachambre, Cahier I.

[o7 dito, Cahier IL

o8 dito, Cahier IIL

o9 dito, Cahier IV,

10 dito, Cahier V.

] 111 gito

B4

i

Compofitionen mit sollfidndiger Begleituug deg

o L
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31k dito, Cahier VIL.

112 dito, Cahier VIIL

113 dito, Cahier IX0

114 dito, Cahier X.

315 dito, Cahier XI.

116 dito, Cahier XIL

117 Hofmeifter, Preenumeration pour le Forte
Piano, ou Clavecin, Cahier I

318 dito, Cahier Il

119 dito, Cahiec IIL

120 dito, Cahier IV.

331 dito, Cahier V.

I22 dito, Cahier VIL

¥23 dito, Cahier VIIL

124 dito, Cahier IX,

125 dito, Cahier X.

126 dite, Cahier XI.

127 dito, Cahier XIL

328 Lieder der Deutfchen mit Dieiodieis, 1767

329 dito, 2te Bud, 1767 :

130 Kricghlied, Schlachtgefang und Siegslied (von
Gleim) eineg preuifhen Soldaren mit feincs
Bruderd Melodien, 1757

3131 Amufement des Dames,
de Chanfons.

332 Die Umerifanerinn, ein rijh Oeundhlde o.
Gerltenberg, in Mufit gefegt v. 3. €. §. Bag.

333 Ino, von Ramler , in SRufif gefeft und um
Cladier « Audjug Feraudgegeden, von I € §
Bad.

134 €in Deft omt

ou nouv, Recueil

43 Blattern Clavies: Saden.
(3 135 2ty
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135 Dren Hefte Clavier » Sachen und Partiturs
Sride. 3 :

136 Neuefle Sammlung deutfcher Lieder, ¢in paar
faryrifche Bldrter,

137 Erfie Nadblefe jur neueflen Sanunlung deuts
feper 2c. gleichfall§ fatyrifeh.

‘b) Oefchricbene Sadyen.

138 CiuLuartett fiir 2 Fldten, Bratfche und Baf,
in Paveie.

139 EineParthie mit 1 Hob. 1 Fidte, 2 Biol, Biops
lonc nnd .‘b@, i Stimmen.

Y40 €ine Sinfonte in Stimnen. \

141 Ew Trio in Stingen.

¥42 Concertino fitr die Wioline mit Begleitung in
Stimmen. 3

343 Opera, La buona Figluola in Part.

344 Der 2te und ste At von einer Opera buffa und
eingelite Bogen vom 1flen A, alled in Part.

¥45 Cin Sioten Concert mit Degleitung , in Stinys
men.

346 €in Concert fiir 2 Fidten mit Begleicung, in
Srimmen,

147 €ite Sonate fiir Fibte und Baf.

148 Mifericordias von 8 Stimmen in Part.

X49 Hindel, aufben Tod der Kdniginn Caroline,
in Stimmen,

350 Sanftus ab g Voce mit Begleitung der Sufiry:
mente, Vare. und Stimmen.

171 Mifiaa 4 Voce e 4 Strom, col Organo, Part.
und Stimmen,

; 153

o AR bt SN
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152 Magnificat wit 8 Surft. Tromp. Paufen und
tbrigen Stimmen, n Pardit.
153 Motettoa 2 Voce, 3 Strom. e Cont.
154 Graun, (C. H.) ein Trio fur 2 $lden und
Baf. %
355 dito, Trio a Violino, Violoncello o Flaute
Baflo e Baflo. F
ielin Solo
156 Graun, (J. G.) Wielin Solo. s o
157 dito, Trio a Violino o Flauto e Viola e Baflo
in Partit. :
158 Pergolefi, Stabat Mater, it deutfchem Text
des 51 ften Phalm, tu YPart.
i salve Regi { itur.
159 dito, Salve Regina, ln.‘lSal‘(l
160 Graun, (C. H.) Trio fitr 2 Sidten und Taf
161 dito, dito, :
162 dito, dito i crigineller Handfhrift,
363 dito, Trio fir 2 Sldten und Baf.
364 Hindel, Te Dewn it Partitur. B
165 Telemann, 2 Motetten Veni Santte Spiritus
und Lztare Juvenis. ,"
366 dito, 2 Motetten, Laudate Jehovam unb Z¢ce
Herr giebt TWeisheit, -
167 dito, 2 Motetten ,
O Terra felicilima. i !
168 Telemann, 2 Motetten, Dasilt ein FOftlich s
und Habe deme Luli an ic. )
369 dito, 2 Matetten , Non cemulare &ec. unh‘
Sauchzet dent Dever 2. -
370 dito, 2 Motetten, Die Furcdht des Derrn
mit und ohue Jnftrunt, Partir. und Stimuaie
und Lobes ben Deven 2
€5

TWer weife i, der w. und

Y71 Sl

=




N

Die ,,Bachsche Auction**

7o Mufikalien.

171 Seyfert, 4 Motetren, mit und obne Snfirns

mente, Part. nnd Stimmen,

372 Veni, Santte Spiritus, mit Srompeten und
Paufen und anbern Snfirumenten, von Tele-
mann.

173 E€ine Mefje in Partit. eingebnnden.

174 Die Auferflebung und -ﬁnmmdfabrl, in Spar:
tifnr.

175 Hindel, Trio a 2 Hautb. au Violino e Baflo,

176 dito, Trio a 2 Trav. e Baflo.

377 dito, Trio a 2 Hautb. an Violino e Baflo,

378 dito, dito a 2 Ob. e Cembalo.

379 Abel, eine Sinfonie, in Parr,

180 Hommert, Weihnadytd »Contate, in Partit.

181 dito, OffersCanrate, inPart.

182 Graun, (). G.) ein paar Zieder und dito von
Kirnberger.

I83 Aria und Sdlufidor ané der Trauermufit bui
Herzoge ju Weimar uhid ein Preludiom anf den
Choral. DValer will ich Dir geben 2¢. 1und einige
Clasierfifice.

284 Lateinifche CompofitiondsRegeln mit {hdnen
Erempeln, eingeb.

85 Sinfonia ex. G. b.

86 €in Ricercar mit 4 Subjecten,

87 Graun, (J. G.) Sinfonia, D, {n enmmm,

88 dito, dite, B. in Stimmnen,

89 dito, dito, C. in Stimmen.

9o dito, dito, in Stimmen,

91 Hoffmanr, Sinfopia m Stimmen.

192 Graun,

’
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192 Graun, (J. G.) Trioa 2 Violini eBaflo, Part
und Gtimmen.

193 Trio wit 2 Biolinen utd Baf, in Stimmen,

194 Graun, (. G.) Sinfonia, D. in Stimmen.

195 2 Sanctus, in Stimmer.

196 Eine Neflzex Db, a g Voce.

197 Cine dito ex G.

4 198 Gme dito.

199 Eine dito.

% 200 Motetto, id) bin eine Bfume . in Stimmen.

201 Ruhe, Kirdgenfiiict amPalmfonntage, inPart,
20z Telemann, zter Sheil des Oratorii auf bed
Wefiphalifch - Friedené Fubel-Mupf, in S

men. r ;

203 Tag, Am 1fien Phingfteag, in Partit.

204 Altnickol, auf TRarid Reiniguug, Pacr. und
Gtimmen.

' 205 Ruhe, anf den raten poft Trinitatis, Partit.

und Gtimnen,

. 206 Hofimaun, cuf den 1ffen Advene, Part. und

"N =

Stimmen.

207 Raufchelbach, Weibnadtémufif, Partit und
Stimmen.

208 Tag, den 3 Sonntag nad) Trinitatis, Partic.
pnb-Etimmen.

209 Reicliard, Offer Cantate, Jart.

210 Goidberg , am Jobannis Fefte , Partit. und
Gtimmen.

211 Hoffmann, amSonntage Cantate, Pare. un®
Srimmen.

212 Um 6 poft Epiphanias, Part. ond. Elmusmn.

213 Sey-
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213 Seyfert, Trauer Cantate, Partit, ynd Stitr
mei,

214 Jwep Kirdenfidd von Stitzel, in Pare,

215 2 dito in Part. von Stotzel,

216 Um 1. Weihnachrstage van Stotzel, iy Tart.

217 Tag, am 7 polt Trinitatis iy Part.

28 Gebel, auf Difern, Part.

219 Um 20 poit Trinit. von G. H.

220 Tag, ant § pok Triuit

221 Nathanael , auf Himnelfabee, Partitur und
Srunmen, -

22¢ Telemann, auf Oculi, Pare. und Stitumen,

223 dito, auf Marid Neinigung, Part,

224 diro, auf Neujabr, Pare,

225 dito, auf Septuagefimd, Part.

226 dito, auf den 1ften Weihnadytseag, Part.

227 dito, auf den 1ften Advent, Pare. und Stimy
e,

238 Telemann, am 7 poft Trivitat, in Stimuen
und Part.

229 dito, amn 17 poft Triuitatis, dito, am 15 poft
Trinitatis, dito, auf Maria Heimfuctung, di-
to, am 3ten Pfiugfitage, dito, am Jobanuiss
Sefte, Part. und Srimnen.

230 dito, am § poft Epiphanias, in Stimmex,

231 dito, am 2 Advent, in Yert.

232 dito, auf Dimumelfabre, 1759, in Part.

333 dito, dito, 1762, Vact, und Stimmen,

234 dito, am 8 poft Trinitat. in Stinumen,

235 dito, am 1 Advent, n Part, und Srimmen.

236 dito,

e

Ulrich Leisinger

Mufikalien.

236 dito, am 6 poft Trinit. in Part.

237 dito, ‘am 3ten Advent, in Part. »

238 Gine Pafions Arie von Telemanu, inPart.

23¢9 Telemann, ouf Tartd BVerkind, Vart .

240 dito, @hor: Wir glengen alle berSere i tn
Partit.

241 dito, aut 17 poft Trinitatis, ¥art. und Stir
34';‘::?0, am 3 poft Tr_init'ntis, dito, am 4 Ad-
vent, Pari. und Stimmen. ;

243 dito, am Neujabrétage mit Sromp. u. Vaug

w Part. g
344 dito, am Sountage nn@ Neufabr, dxt?. am
20 poft Trinitatis . dito, am 5 poit Epi-
phanias, 10 ‘Partitur.
245 dito. Giufﬁbruugémuﬁfi .Qerrnmnﬂorﬁliurn-
boftel, Ao. 1740, wn Otinen.
246 dito, Heren Pafter Zimmermanns Einflhrungés
Mufit, Av. 1741, 1 Stinunen.
247 dito, Habe At auf dich . eine Cantate i
Partiur. J L
248 dito, Derrn Paftor Hopfoer Cinflibrungs:
SRufif, 1765, in Stimmen.
249 dito, Deren Paftor Schlaliers Einfibrungss
Rufif, 1741, in Stimen.
250 dito, Herrtt Pafter Baumgartens Einfibrungss
SRufif, 1758, in Stimmen.
251 dito, Herrn Pafior Hinfchen, Enfibrungss
MRufif, 1%39, in Stimmen,
252 dito,
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252 dito, Veni, Sanfte Spiritus &,
z (j‘—on;. QPart. u. Stimngen.
1253 Jomelli, La Paifione di Gielu Crifto, § 1

. L u Stine
mien, reichlich auggefchriedenr. :

eingebundei.
255 Seyfect, Fantafien und Cadengen.
1256 Bertouch, (General Major) Yf. i

- ! L 46. Gort it

mSukrﬂ@t . mit x3 Stimuten, in Pars
257 Telemann, Chdre in Partitur , son 2 S
F i 5 ©, voit 2 Saf
258 ;teffmi > Duetten, in QPartitur, eingebuns

1. g :

259 Amalia(Duchefla di Weimar)Sonatina a Cemb-

mit Accompagnein.
j‘° Haidn, Quartetto, tn Partitur.
61 Wo!fniﬁnpcﬂn_mﬁtr in Weintar) 2 Trii, o
262 Pirckh, Coacerto per il Cembalo &o. §

- o &ec. inPars
263 Seyfert, (G. G.) Sinfonia, in Partit.
263 Qtrﬁlﬁt + Concerto per il Cembalo e Flauto
tm:. i1 YPartit.
65 Reicliacd. Ouvert. del Drama Le Fefti Gal-
- land, i Stimmen.
6€ Mithel, ein lavierflict.
67 Walther, (G. G.) Preludio con Fi
68 s’nrge, 3 Sugen, dber den Stamlnuﬁg:éh.
69 Kirnberger, OQuverture, in Qartitur.

270 Te-

3 4 Vocie 3

354 Pepulch, 6 Englihe Cantaten , i Partitur,

g3,

e

A (N b bl it 5 Ui )
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270 Talemann, Ouverture, i Stimmen.

2= 1 dito, difo. .

272 dito, dito.

273 dito, Quverture Paftorelle, in Stintuen.

274 dito, Quverture, it 4 Stintmen, i Gy
mett.

275 dito, Quverture. in Stitmmen,

g76 Telemann, Ouverture, & Stimmen.

277 dito, dito. 7

278 dito, dito.

279 dito, dito.

280 Marcello, (Benedetto) 2 Clapier Sonaten,
eingedundett.

281 dito, Sonata per il Cembalo.

282 dito, dito. ;

283 dito, Sonata per il Cembalo, eingeSunden.

283 dito, dito.

285 Haeckh, Sicben Partbieen, tn Pareitur.

286 Misliewizel, 12z Trii, infaretur.

287 Fafch, (1. F.) Trio fiir 0te concertir. Ticline
nud Clapier.

288 Linicke, (Bernardo) 12 Trii.

289 Schulz, Sonata a 3 ex A mo!, in Partit.

290 Heackh, g Qlarthieen, in Partitur.

291 Remke, Partite diverft fopral'Aria, Shwe:
ger mir dom Wetberuehmen ¢

293 Veicker, Sonata s tre, Traverfo col Bafo,
in Parsitor,

{ g9 Quanz, ConcertoaFlauto trav. accompag. &e.

tn Parsur.
294 Martini, (Pater) Sonzta per il Cembalo.
295 Pirckh, Sinfonia. in Stummen.
A

R

296 dito.

|
{
{

W
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296 dito, dito ex b. ;
297 Gebel, (G.) z Sinfonicett, it Gtimmen.

298 Wagenluil, et Clavter Goncerr, Begleis |

tung in Srimumen.
299 Riegel, Concerta ex D. a Alto Violing ob-
lig. sccompeg. &c. in Stunmen,
Stamitz, ein BViolin Concer it Begleltung,
i Stintnes, )
301 Wanfchitz, ein Trio, in Stitnmnern.
302 Steinmerz, ein Clavicr Trio, in Srunuren,
303 Krebs, 2 Trii, tn Stinmen,
304 Hofimana, (Leopald) Sonuta a 3 Flaut. tray,
e Baflo, i1 Stim.
305 Canabich,
300 dito, dito.
307 Haidn, Gaflitio und Quartett, in Partitnr,
308 Halle, Aria: Quanto mai felice fiete &o. in
Stumnten.
309 Roy, Sinfonia, in Stimmen,
5to Ditters, (Carlo) Solo Violino con Buflo, it
Stimmen.
311 Pugnani, ein Biolin Concert mir Begleitung,
in Stunuen.
312 Hoffinann, (Leopold) Sonaiaaz Fleut. trav,
e Ballo, in Sdunnen,
313 Phegelin, etn Bioloncel Concert it Begleicung
in Sdmnmen.
814 Cramer, ein Riolin Solo,
315 Haidn, Gaflatio und Quartett, in Partitur,
316 Neruda Trio, mut g Boitien und Baf, in
Srunnten,
317 Kirnberger, Tao eine Cantate, im Stimmen,
318 Hafle, 2z Ghdre ang der Oper ligenia, in
Stimmen, ¢
319 Martini. (Pater) Duetto a 2 Cant. Lonta del
fuo Bene &c. i sBareet,
320 Hufle, Avis, Ombra cara &c.
one,

300

Quintetto, in Srimmer,

aus der Oper
321 uhde,

o
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321 Uhde, Soliloguio di Artabano, it Yart.

322 Graun, Aria, f{e dopo Morte &c. aus dex
ver [iigenia. - .
833 %r;\un ,bAria: Qui quel Piacer &c. aud der
Oper Avmida.

524 Kleinknecht, Souataa 3 Flaut trav. Oboe e
Dalio, i Stimuwen. o
325 Haﬁlz,-ein Concert fir 2 Fidren , Biclnen,

Bratfcpe und Bak, w .(‘snmmen. . ;
526 Graun, ein @oncert fite 2 Jidrn mit Beglei 9
tnng, it Stimmen. )
327 d'xr%: Cantata: Che vcuipo ¢ guelta &, aud
der Oper Cinna in Sraumer. )

328 dito, Ariu: Nonfempre un cot &c. aus der
Oper Cinna, in Stinunen. e
3290 K‘iilmau. Dag Weltgericht, et Singflaek

bace. einged. ) ;
33oq:l‘clemzmn, Gin Seftett, tn Partitur,
g3 1 dito, dito, ‘
3 iito, dito, ! . = ;
32: éevfert, Y Kinder Friedenseft, n Partit,
1756 e i e e
lico, Groffes Fuiedensfeft,  Part. 1756
‘;32 (SL&,il;cl,'eule Canqnnlc‘l;ar Mefje mit § Sings
inuen uud Baif, tn Part, : ,
336 ﬁGm\m. Rudelimie in Part. etivagincomplet.
837 Handel, Trio ex Gb ;
838 Stilzel, eine Meffe tn Partitur.
339 Telemann, eiti Quartett i Srinumer.
340 dito, diro,
341 dito, ?iim’ E i
2 dito, dito, N AT 4
323 _]omélli, Libera me &c. eint Singftic inPare %

titur. ) ‘
Vopitfch , Die fieben Nawensbuchftaben de& —
3441};;}; Ecop. Wited C. F. E. B. A, C. H. el
wer Slav, Sinfonie l)b%.ﬂﬂtut.

335 Kuhe
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78 Mufikalien.

R Ko e S :

4 B u, einige Stdcte fir die Bloline unp 2
346 Aria: Jo fento che in
, Stummer.

] 54; '.[@'ull DBielin Solo.
348 lelemann, 2 Motetten, O Sot
‘ » O Gott, d
er :c. und Landate Dominum, l\:u{:e nl;itﬁ 3an:

obne Juficumenten 1n Pareee L
349 Ein Hefr E(nbierﬁﬁ*}p . und Stimumen.

) NMufifalifche Biidyer.

850 Reichardt, i i ;
& g'befgiuﬁfnufcbté Kunfimagasin, 1fles

- 35T dito, 218 Stdd. dit i
ate Sk, o 9, 3tes Stid, dito,

352 Kirnherger, @edanfen iber b i
¢ r die verfdhied
Lebrarten in der Compofition 3¢, xz;f;b y uc:g':

Butiden.
#idigung der Voglerfdhen Theo-

Petto &c. Partit. und

353 Kuecht, Rerth
= rﬁ, ungebunden.
arpurg. dieKunft das Glavier 3y fpiel

3,2‘:_{;; Jeter Serm Nt s
= velodie, Thomas, prafeifche Beprrage jur
= nﬁéﬁ%‘fr eru iﬂ‘}?;xﬁl‘ébEfchﬁruth - Mufitalifche
# (gl:ﬂ?lllgrbz;nbzn. en Jioten 1fted und 218 Stud,

Ornels, genauere Beffinmung einiger muy

::lr gegnﬁ‘e + Deffelben Nufifalifher !A!(‘lmmmc'g,l
s 8 Sabr 17890. ber Bogen F. feblr, Bur-

evs, Tagebud) einer TRufifal. Reife, 1t und

Y

19 geleGre Chordle filr die Rumbaum-

s S e e

¥ 'g"” s ém :6 : eneral Ba§ in der Compos
retorius, (Mi 1 i

s ( chael)r Syntagma Mufica, in

859 dito,

575 8 radk

o aadile

ST e
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959 dito, Tomus Secundus & Tertius. i

360 Mathefon, Grundlage einer Threupforte ic.
Leder. - o

361 Mufica Mechanica Orgoacdi, von M. 3. &
lbrecyt, 2 Theile, nnd mufitalijdes Siebemr
geftirn von AN, . Udlung in einen Band.

362 Hamburgifhed velfommues mufifal. €herals
Rud voir G. Bronner,. 1715, in feder.

563 Buttftett, U, Mi, Sol, Re, Fa, La, Tom
Mufica &c. i Vergament. o

364 Syntagmatis Mufici &e. ater Iheil, tn Fgmt.

365 Rollig, dber die Harmonika, ein Sragment.

366 Thilonac, Werner Fabricius Cebenglauf 2.

367 Geier, Heinrich Schiitzens febenslanf i5.

368 Mufico, Theologia &c. ton M. Schmide. 2)
Hifterifche Nadyuichten ven den Afademi|den
SRarden t der Mafif v, Oelrich.  3) Mermer
9ifbandlung von dem Berderben des @e(d;mnds
in der franz. Mufit, g) Scrge, Univeifungjur
Natonal Recdynung. 5) Deffelden Unterfudung
der ©driterijhen Cladlertemperatur, in een

Hand. :
369 Bon der Mufitalifchen Poefie, Pappd.
370 M. §. Adlungs Anleitung ju der ninfifalifden

Gelabreeie . Pappd. 4]
371 S. Metaphraftes fegenbe eitiiger TRufitbeiligen.
372 De Peematum Cantu et Viribus Rythmi, in

YPerganient. - R n .
373 Reichardr, Ueber diePflichten deé Ripien DBios

finifter. - e
374 Marpurg, Diffosifdhs Kritifhe Beptrdge sur

Hufnabme der TRufif, 1fter Baud. z) Tus

fifalifche Hibliothet, Ded gten Vandes, 1fier

Gheil in ein Budy, Papbd. )

375 dito, Difteriidy KritifeBeptrageic. 3¢ Barnd.
376 dito, gter Band. o o
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377 Forkel, Mufifalifdy- Kritifche Biblicthet, v
PBant, Papb.

378 dito, ater Band, Papsh.

379 dito, 3ter Band, Papb.

380 Klein, Berfud) elnes Lehrbudys der praftifden
SRufif, Papb. = ?

881 Hindels, Sugenb, dargefiellt von Reichardt.

382 Forkgl, Uligenteine Sefchichte dber Mufif, 1B,

Pappb.

383 Burneys, Radwidit son Hindels Lebenduumy
ﬂ_&nbz'n 1. Ppb. .

384 Scheibe, Ueber bie mufifalifche Compofition,
R

385 Mufifalifher UTmanady, aufé Sabr 1782. und

L 4 : ser 2

Mufifalifher Allmanady fir Deutfdland , auf
dad Jabr 1782. Ppbh.

386 Tufifal. Kinftler Ulmanach anfd Fabr 1783.
und Nufital. Alwmanady fiir Denfdhland, aufé

I

387 URufifal. Allmanach anfd Yabr 1784. nnd Mu:
fifalifcher AMmanach fir Deutfchland, aufé Jahr
1784. Ppb.

388 Ueber Dangiger € und Mufifer, 1754

389 Danbdeld Lebensbefchreibung 1. fiberfest v. Mats
theforr, Pappb.

390 Gidytbare und unfichtbare Sonnen: nnd Mond;
Finferniffe Be8 Mufifalimanacdid, 1782. 1.

391 Baron, Difforifdh , theorethifdy und praftijche
Unterfuchung deé Snfirumentd der Lauten, Jipb,

392 chl}enbﬁrrelfd;er Catalogus.

393 @)cfang:*lﬁucb von 3. Rift mit Mefod. von 7,

A %d)fovp, ‘«;3" ;ebvr.

394 Sefang,Budh von §, Niff, mit .

%t}lué,g;n ke J. QRift, mitNeflod. von T6.
- 395 Befang:Budy von Dr. M. Latber, mi
; von Criger, in Leder, L

PO

Register zum Katalog der ,,Bachschen Auction” von 1789

Die Autorennamen wurden standardisiert, die Nummern entsprechen den Katalognummern.
? Zuweisung unsicher
* Exemplar aus der ,,Bachschen Auction* erhalten, siche Tabelle

Abel, Karl Friedrich (1723-1787) 179?

Adlung, Jakob (1699-1762) 361.1, 361.2, 370

Agricola, Johann Friedrich (1720-1774) s51.2

Albrecht, Johann Lorenz (1732-1773) 361.1

Altnickol, Johann Christoph (1719/20-1759) 204

Anna Amalie, Herzogin von Sachsen-Weimar (1739-1807) 259

anonym 130, 131, 134, 135, 136, 137, 138, 139, 140, 141, 142, 143, 144, 145,
146, 147, 148%, 150%, 151%, 152%, 153%, 173, 174, 183%, 184, 185, 186, 193,
195, 196, 197, 198, 199, 200, 212, 219%, 347, 349, 364, 369, 372, 374.2, 385,
386, 387, 388, 390; siche auch unter varii
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Bach, Johann Christoph Friedrich (1732-1795) 98, 132, 133

Bach, Johann Ernst (1722-1777) 183*2

Baron, Ernst Gottlieb (1696-1760) 391

Baumbach, Friedrich August (1753-1813) 7

Baumgarten, Karl Friedrich (um 1740-1824) 33

Bertouch, Georg von (1668-1743) 256

Bollioud de Mermet, Louis (1709-1794) 368.3

Bronner, Georg (1666-1720) 362

Burmann, Gottlob Wilhelm (1737-1805) 74

Burney, Charles (1726-1814) 355.3, 383

Buttstedr, Johann Heinrich (1666-1727) 363

Cannabich, Christian (1731-1798) 305, 306

Cramer, Carl Friedrich (1752-1807) 46, 47, 48 (siche auch Kunzen, Schulz,
Naumann)

Cramer, Wilhelm (1745-1799) 3142

Criiger, Johann (1598-1662) 395

Dittersdorf, Carl Ditters von (1739-1799) 310, 92

Durante, Francesco (1684-1755) 148%

Eschstruth, Hans Adolph Friedrich (1756-1792) 59. 99, 100, 101, 102, 54.4

Fasch, Johann Friedrich (1688-1758) 287

Firnhaber, Johann Christian (2. Hilfte 18. Jh.) 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 54

Forkel, Johann Nikolaus (1749-1818) 42, 43, 355.1, 355.2, 377, 378, 379, 382,
385.2, 386.2, 387.2

Gebel, Georg (1709-1753) 2187, 2977

Gebhard, Johann Gottfried (2. Hilfte 18. Jh.) 81

Geier, Martin (1614-1680) 367

Gerstenbiittel, Joachim (gest. 1721) 3927

Goldberg, Johann Gottlieb (1727-1756) 210*

Grife, Johann Friedrich (1711-1787) 75, 88, 89, 90

Graun, Carl Heinrich (1703/4-1759) 26, 27, 28, 29, 154, 155, 160, 161, 162,
163, 322, 323, 3262, 327, 328, 336

Graun, Johann Gottlieb (1702/3-1771) 156, 157, 182.1, 187, 188, 189, 190,
192, 194, 3262

Hindel, Georg Friedrich (1685-1759) 149, 164, 175, 176, 177, 178, 337

Hasse, Johann Adolph (1699-1783) 308, 318, 320, 325

Haydn, Joseph (1732-1809) 2607, 3072, 3152

Heinichen, Jechann David (1683-1729) 357

Hertel, Johann Wilhelm (1727-1789) 83

Hillmer, Gottlob Friedrich (1756-1835) 3

Hingelberg, Johann Gottfried (2. Halfte 18. Jh.) 388

Héckh, Karl (1707-1773) 68, 104, 105, 285, 290

Hoffmann (18. Jh.?, Bachs Bassist?) 1917, 206, 211

Hoffmeister, Franz Anton (1754-1812) 106, 107, 108, 109, 110, I11, 112, I13,
I14, 115, 116, 117, 118, 119, 120, 121, 122, 123, 124, 125, 126, 127

Hofmann, Leopold (1738-1793) 1912, 304, 312

Homilius, Gottfried August (1714-1785) 30, 41, 219*

Hommert (18. Jh.) 180, 181
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Ivanschiz, Amandus (Mitte 18. Jh.) 3017

Jommelli, Nicolo (1714-1774) 253, 343

Kehl, Johann Balthasar (1725-1778) 85

Kerll, Johann Caspar (1627-1693) 150*

Kirnberger, Johann Philipp (1721-1783) 8, 44, 50, 182.2, 269, 317, 352
Klein, Johann Joseph (1740-1823) 380

Kleinknecht, Jakob Friedrich (1722-1794) 3247
Knecht, Justin Heinrich (1752-1827) 353

Kozeluch, Leopold Anton (1747-1818) 71, 72
Krause, Christian Gottfried (1717-1770) 369

Krebs, Johann Ludwig (1713-1780) 303

Krohn, Caspar Daniel (gest. 1801) 25

Kihnau, Johann Christoph (1735-1805) 329, 345*
Kuhnau, Johann (1660-1722) 6

Kunzen, Friedrich Ludwig Aemilius (1761-1817) 46
Leopold, Georg August Julius (18. Jh.) 354.27

Le Roy, Philippe (Mitte 18. Jh.) 309?

Linicke, Christian Bernhard (1673-1751) 288
Lohlein, Georg Simon (1725-1781) 61, 62

Libeck, Vincent (1654-1740) 82

Luther, Martin (1483-1546) 395

Marcello, Benedetto (1686—1739) 280, 281, 282, 283, 284

Marpurg, Friedrich Wilhelm (1718-1795) 5, 76, 354.1, 371, 374.1, 375, 3

Martini, Giovanni Battista (1706-1784) 294, 319
Mattheson, Johann (1681-1764) 360, 389

Megelin, H. 313

Mermet siche Bollioud de Mermet

Metaphrastes siche Marpurg

Mislivecek siche Myslivecek

Mizler, Lorenz Christoph (1711-1778) 374.2

Moses, Johann Gottfried (1751-1786) 40

Miithel, Johann Gottfried (1728-1788) 266
Myslivecek, Josef (1737-1781) 286

Nathanael (18. Jh.?) 221

Naumann, Johann Gottlieb (1741-1801) 48

Neefe, Christian Gottlob (1748-1798) 31, 52
Neruda, Johann Baptist (um 1707-um 1781) 316
Nopitsch, Christoph Friedrich Wilhelm (1758-1824) 344*
Oeclrichs, Johann Carl Conrad (1722-1789) 368.2
Oswald, Heinrich Siegmund (geb. 1751) 36, 64, 67
Pepusch, Johann Christoph (1667-1752) 254
Pergolesi, Giovanni Battista (1710-1736) 153%, 158, 159
Pez, Johann Christoph (1664-1716) 151*

Phegelin s. Megelin

Pirckh, Wenzel Raimund (1718-1763) 262, 295, 296
Praetorius, Michael (1571-1621) 358, 359, 364?
Pugnani, Gaetano (1731-1798) 311
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Quantz, Johann Joachim (1697-1773) 51.1, 86, 293

Rauschelbach, Justus Theodor (18. Jh.?) 207

Reicharde, Johann Friedrich (1752-1814) 21, 22, 73, 209, 265, 350, 351, 373,
381, 385.1, 386.1, 387.1

Reinagle, Alexander (1756-1809) 9

Reinards, William (2. Hilfte 18. Jh.) g1

Reinken, Jan Adam (1623-1722) 291

Rembt, Johann Ernst (1749-1810) 65

Renards siehe Reinards

Riegel, Heinrich Joseph (1741-1799) 2997

Rist, Johann (1607-1667) 393, 394

Rollig, Karl Leopold (gest. 1804) 365

Roy siche Le Roy

Ruhe, Wilhelm (18. Jh.?) 201, 205

Rust, Friedrich Wilhelm (1739-1796) 34

Scheibe, Johann Adolph (1708-1776) 384

Schicht, Johann Gottfried (1753-1823) 37

Schmidt, Johann Michael (1728-1799) 368.1

Schonfeld, Johann Ferdinand (1750-1821) 87

Schop, Johann (gest. 1667) 393

Schulz, Johann Abraham Peter (1747—-1800) 23, 24, 47, 2897

Selle, Thomas (1599-1663) 394

Seyfert, Johann Gortfried (1731-1772) 17, 18, 19, 20, 93, 171, 2132, 255, 263,
264, 333, 334

Sorge, Georg Andreas (1703—1778) 268, 368.4, 368.5

Stamitz, Carl (1746-1801) 3007

Steffani, Agostino (1654—1728) 258

Steinfeld, Albert Jakob (1741-1815) 55, 56, 66

Steinmetz, Johann Erhard (Mitte 18. Jh.) 302

Stolzel, Gottfried Heinrich (1690-1749) 214, 215, 216, 335, 338

Stotzel siehe Stolzel

Tag, Christian Gotthilf (1735-1811) 203, 208, 217, 220

Telemann, Georg Philipp (1681-1767) 49, 78, 79, 80, 84%, 165, 166, 167, 168,
169, 170, 172, 202, 222, 223, 224, 225, 226, 227, 228, 229, 230, 231, 232, 233,
234, 235%, 236, 237, 238, 239, 240, 241, 242, 243, 244, 245, 246, 247, 248,
249, 250, 251, 252, 257, 270, 271, 272, 273, 274, 275, 276, 277, 278, 279, 330,
331,332,339, 340, 341, 342, 348

Telonius, C. G. (18. Jh.) 2, 32

Thilo, Johann (1637-1681) 366

Thilonac siehe Thilo

Thomas, Christian Gottfried (1748-1806) 354.3

Uhde, Johann Otto (1725-1766) 321

varii 94, 95, 96, 97, 128, 129, 131, 356; siche auch unter anonym

Veicker (18. Jh.?) 292

Vierling, Johann Gottfried (1750-1813) 35

Vogler, Georg Joseph (1749-1814) 69, 70

Voss, Isaac (1618-1689) 372
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Wagenseil, Georg Christoph (1715-1777) 298
Walther, Johann Gottfried (1684-1748) 267
Wanschiitz siche Ivanschiz

Weimar, Amalia von siche Anna Amalie

Weimar, Georg Peter (1734-1800) 53

Wenkel, Johann Friedrich Wilhelm (1743-1803) 4, 77
Witthauer, Johann Georg (1751-1802) 60

Wolf, Ernst Wilhelm (1735-1792) 45, 261

Wolf, Georg Friedrich (1762-1814) 57, 58

Wolff, Christian Michael (1707-1789) 38, 39, 63, 103
Zinck, Hardenack Otto Conrad (1746-1832) 1



Bachs Eingriffe in Werke fremder Komponisten
Beobachtungen an den Notenhandschriften aus seiner Bibliothek
unter besonderer Beriicksichtigung der lateinischen Kirchenmusik

Von Kirsten Beillwenger (Gottingen)

Die intensive Beschaftigung mit den fremden Werken aus Bachs Notenbiblio-
thek hatin der Forschung noch keine allzu lange Geschichte. Nachdem Wilhelm
Rust den ersten grofleren Katalog von fremden Werken aus Bachs Bibliothek
vorgelegt! und Philipp Spitta eine Auswahl des Repertoires in seiner Bach-Mono-
graphie behandelt hatte, wurden die Werke in den folgenden Jahrzehnten nur
wenig beachtet. Vereinzelt steht Karl Gustav Fellerers Untersuchung zu Bachs
Bearbeitung der ,,Missa sine nomine‘ von Giovanni Pierluigi da Palestrina.2
Erst nach dem Zweiten Weltkrieg sind die fremden Kompositionen stirker ins
Blickfeld der Forschung gertickt: es erschienen Beitrige zu einzelnen Werken
oder Werkgruppen aus der Notenbibliothek, etwa zum ,,Acroama Missale"*
von Giovanni Battista Bassani,? zu Bachs Bearbeitung des ,,Stabat Mater von
Giovanni Battista Pergolesi* oder zu den Kantaten Johann Ludwig Bachs.5
Die lateinische Kirchenmusik ist in Christoph Wolffs 1968 erschienener Disser-
tation ,,Der stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs'*® katalogmaflig
erfalie; hier ist ferner ein Grundstein zur analytischen Auswertung der frem-
den Werke gelegt. Die von Bach aufgefiithrten Passionsmusiken sind von An-
dreas Glockner untersucht und in einem Auffihrungskalender zusammenge-
fal’t worden.? Fast alle genannten Beitrige behandeln zwar die Frage nach
Bachs Umgang mit den fremden Werken, gleichwohl ist sie noch nicht metho-
disch erschopfend angegangen worden. Im folgenden soll der Versuch unter-
nommen werden, die Methoden zu erweitern, mit denen sich Bachs Eingriffe in
fremde Notentexte erkennen lassen.

Es ist bekannt, dafy Bach in viele Kompositionen bearbeitend eingegriffen hat.
Seine Eingriffe lassen sich in sechs Kategorien unterscheiden. Die vorgenom-
mene Kategorisierung richtet sich danach, inwieweit sich Bach vom vorgege-
benen Notentext entfernt hat.

1 BG XI/1, Vorwort, S. XIVE.

* J. 8. Bachs Bearbeitung der Missa sine nomine von Palestrina, B] 1927, S. 123—132.

3 G. von Dadelsen, Eine unbekannte Messenbearbeitung Jobann Sebastian Bachs, in: Fs. Karl Gu-
stav Fellerer zum 60. Geburtstag, Regensburg 1962, S. 88—94; Wiederabdruck in: G. von
Dadelsen, Uber Bach und anderes. Aufsitze und Vortrage 1957-1982, Laaber 1983, S. 68—74.

1 E. Platen, Eine Pergolesi-Bearbeitung Bachs, B] 1961, S. 35—51; A. Diirr, Newues iiber Bachs
Pergolesi-Bearbeitung, B] 1968, S. 89— 100.

> W. H. Scheide, Jokann Sebastran Bachs Sammlung von Kantaten seines Vetters Jobann Ludwig
Bach, B] 1959, S. 52—94, Teil I, B] 1961, S. 5—24, Teil III, BJ 1962, S. 5—32; K. Kiister,
Die Frankfurter und Leipziger Uberlieferung der Kantaten Jobann Ludwig Bachs, B] 1989, S. 65
bis 106.

8 Studien zu Bachs Spatwerk, Wiesbaden 1968 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft.
6.; im folgenden: Wolff StA).

7 Jobann Sebastian Backs Auffiibrungen 3eitgendssischer Passionsmusiken, B] 1977, S. 75—119.
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1. Bach beseitigt beim Kopieren Schreib- und Satzfehler.

2. Bach richtet die Werke fiir seine Auffithrungen ein. Dabei werden sie durch
verstirkende Instrumentalstimmen bereichert.

3. Bach dndert den Notentext und greift damit substantiell in die fremde Kom-
position ein. Dabei kann es sich um die Verinderung eines Tones, um die Hin-
zufiigung einzelner Takte innerhalb eines Satzes handeln, aber auch um Neu-
kompositionen. Durch diese wird entweder die betreffende fremde Komposi-
tion um Satzteile erweitert oder ein originaler Satz durch einen von Bach kom-
ponierten ersetzt.

4. Bach erginzt die Werke mit weiteren Satzen dritter Komponisten.

5. Bach parodiert fremde Werke.

6. Bach bearbeitet Werke anderer Komponisten. Unter dieser Rubrik sind nur
die Werke zusammenzufassen, bei denen die vorgegebene musikalische Sub-
stanz erhalten geblieben, aber anderen Auf\fﬁhrﬁngsbcdingungcn angepalit
worden ist. Hierzu zihlen die Konzertbearbeitungen fiir Orgel und Cembalo
nach Werken von Antonio Vivaldi, Giuseppe Torelli, Alessandro und Bene-
detto Marcello, Johann Ernst von Sachsen-Weimar und Georg Philipp Tele-
mann (BWV 592-596 und BWV 972-987). Ferner gehore dazu das Konzert
fiir vier Cembali und Streicher, a-Moll (BWV 1065), nach Vivaldis Konzert
fiir vier Violinen und Streicher, h-Moll (RV 580), bei dem die orchestrale Be-
setzung erhalten geblieben ist.

Dieses weit geficherte Spektrum an Bearbeitungsmoglichkeiten hat die An-
nahme entstehen lassen, dafl Bachs Abschriften nur selten notengetreue Wieder-
gaben der Werke sind.® Um die Verinderungen herauszukristallisieren, ist
methodisch meist so vorgegangen worden, dals Bachs Abschriften mit vorhan-
denen Konkordanzquellen (Drucken wie Handschriften) verglichen worden
sind.? In einigen Ausnahmefillen konnten die aus Bachs Bibliothek selbst
stammenden Quellen eines Werkes eine Aussage iiber das Ausmals ihrer
Bearbeitung beisteuern.!® Diese Methode des Vergleichens ist aber dann nicht
mehr anwendbar, wenn auBBer der Bachschen Quelle keine weitere bekannt ist.
Bei einer Anzahl von Abschriften ist deshalb die Frage noch immer ungeklire,

8 Diese Annahme ist beispielsweise von A. Glockner verbalisiert worden, vgl. a.a. 0., S. 89;
vgl. auch A. Dirr, Zur Echtheitsfrage bei J. S. Bach, in: Musica 7, 1953, S. 295.

9 Beispielsweise beim Kyrie der Missa San Lamberti von Johann Christoph Pez, BWYV Anh.

24 (DSB P 13, S. 39—44, originaler Stimmensatz SPK 57 327), vgl. H.-J. Schulze, Zur Identi-

[fizierung der anonymen Missa BWV Anb. 24, MF 14, 1961, S. 328f., oder bei der Kammerkan-
tate fiir Sopran ,,Armida abbandonata von Georg Friedrich Handel, vgl. O. Bill, Dz
Liebesklage der Armida. Hindels Kantate HW V" 105 im Spiegel Bachscher Auffiibrungspraxis, in:
Georg Friedrich Hindel. Ausstellung aus AnlaB der Handel-Festspicle des Badischen Staats-
theaters Karlsruhe 1985, hrsg. von der Badischen Landesbibliothek und dem Badischen
Staatstheater Karlsruhe, Karlsruhe 1985, S. 25—40.

10 S beim ,,Suscepit Israel* aus dem Magnificat von Antonio Caldara, vgl. Wolff StA, S. 2 nffs,
oder bei der Missa ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr**, von Johann Ludwig Bach (BWV
Anh. 166), vgl. M. Helms NBA II/2, Krit. Bericht, S. 205-209. Zur Identifizierung des
Komponisten vgl. H.-J. Schulze, Jobann Sebastian Bachs Vokalwerke in den nichtthematischen
Katalogen des Hanses Breitkopf aus den Jabren 1761 bis 1836, in: Atti del XIV Congresso della
Societa Internazionale di Musicologia, Bologna, 27.8.—1.9. 1987, Vol. II, Turin 1990,
S¥sy
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ob und inwieweit Bach in den Notentext eingegriffen hat. Dabei handelt es sich
tiberwiegend um lateinische, meist anonym uberlieferte Kirchenmusik!!:

Mit Verfassernamen tiberlieferte Werke:

Johann Baal, Missa A-Dur (Partitur von der Hand Johann Sebastian Bachs und
Johann Gottfried Walthers, 1714—1717, DSB Mus. ms. 30091)

Marco Gioseffo Peranda, Kyrie C-Dur (Stimmen von der Hand eines unbekann-
ten Kopisten, um 1709,'* SPK Mus. ms. 17079/10)

Johann Hugo von Wilderer, Missa (Kyrie und Gloria) g-Moll (Partitur von
der Hand Christian Gottlob Meifiners und Johann Sebastian Bachs, 1725 bis
1729124, DSB Mus. ms. 23116/10)

Anonym uberlieferte Werke:

Missa (Kyrie und Gloria) C-Dur (BWV Anbh. 25, Partitur von der Hand Johann
Sebastian Bachs, um 1740-1742, Stadtarchiv Leipzig, aus Besitz Breitkopf &
Hartel, Mus. ms. 9)

Missa (Kyrie und Gloria) ¢-Moll (BWV Anh. 29, nur Violoncello-Continuo-
stimme von Johann Sebastian Bachs Hand erhalten, um 1714-1717, Krakow,
Biblioteka Jagiellonska, §7 547)

Missa (Kyrie und Gloria) G-Dur (BWV Anh. 167, Partitur von der Hand
cines Kopisten'® und Johann Sebastian Bachs, Anfang um 173235 und Fort-
setzung 1738-1739, SPK P 659)

Sanctus d-Moll (BWV 239, Partitur und Stimmen von der Hand Johann
Sebastian Bachs, um 1738-1741, DSB P13, S. 25-26, Krakow, Biblioteka
Jagiellonska, §7 113)

Sanctus G-Dur (BWV 240, Partitur von Johann Sebastian Bach um 1742 ge-
schrieben, DSB P 13, S. 21-24, von Hauptkopist I um 1742 angefertigter
Stimmensatz, DSB §7 115)

Magnificat C-Dur (BWV Anh. 30, Partitur von der Hand Johann Sebastian
Bachs, um 1742, DSB P 195)

Woran insgesamt kann man nun aber Bachs Anderungen erkennen? Diese
Frage lafSt sich in den fir die Untersuchung vorgesechenen Werken nur anhand
des dufleren Erscheinungsbildes der Quelle kliren. Hierbei ist auf folgendes
zu achten!4:

— auf Bachs Schrifttypen

11 Die Angaben tber die Entstehungszeiten sind, wenn nicht anders vermerkt, NBA IX/2
(Y. Kobayashi) entnommen.

12 Vgl. meine Dissertation iber Johann Sebastian Bachs Notenbibliothek (Gottingen 1990).

128 Zur Datierung vgl. ebd.

13 Bei diesem Schreiber handelt es sich um Anonymus 20, der an der Herstellung folgender
Abschriften beteilige war: Stimmensatz der Missa h-Moll (Kyrie und Gloria, BWV 23.21),
Dresden, Sichsische Landesbibliothek Mus. 2405-D-21, A. Lotti, ,,Missa a 4, 5 et 6 voci*,
DSB Mus.ms. 13161, und Kantate ,,Erwiinschtes Freudenlicht' (BWV 184), SPK P 77,
S. 1—2. Zum Schreiber vgl. TBSt 4/5 und J. §. Bach. Missa b-Moll. BWV 2321, Faksimile
nach dem Originalstimmensat3, der Sichsischen Landesbibliothek Dresden. Mit einem Kommentar
von Hans-Joachim Schulze, Neuhausen —Stuttgart 1983, Kommentar, S. 5.

11 Bei den Werken, bei denen es zur Feststellung von Bachs Anderungen notwendig ist,
werden tiber die philologischen Untersuchungsmethoden hinaus auch analytische Aspekte
berticksichtigt.

9 6271
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— auf Korrekturen

— auf die an der Kopie beteiligten Schreiber.!®

In die Uberlegungen muf} auch die Frage einbezogen werden, nach welcher
Vorlage — ob nach Partitur oder Stimmen — die jeweilige Kopie angefertigt
worden ist.16

Die Methode soll an einigen Werken veranschaulicht werden, zu denen Kon-
kordanzen oder gar Bachs direckte Vorlagen bekannt sind. Hierbei werden
1. auch solche Werke beriicksichtigt, bei denen die Verinderungen bereits
durch den Konkordanzvergleich erschlossen worden und somit bekannt sind,
und 2.auch solche, die nicht der vokalen lateinischen Kirchenmusik angehd-
ren. Wir wenden uns zunichst den von Bach angefertigten Kopien zu. Da-
nach werden die Handschriften betrachtet, die durch Kopistenhand unter
Mitwirkung Bachs entstanden sind. Im letzten Kapitel des Aufsatzes wird
schlieBlich die singulir tberlieferte Kirchenmusik besprochen.

Abschriften von Bachs Hand

Bachs Schrifttypen
Bachs Schrift ist in den Arbeiten von Georg von Dadelsen, Alfred Dirr,
Yoshitake Kobayashi und Robert L. Marshall so eingehend erforscht worden,!?
dafl wir uns hier auf eine zusammenfassende Darstellung derjenigen Merkmale
beschrinken, deren Kenntnis zum besseren Verstindnis des folgenden dient:
Bachs Schrift — besonders die seiner mittleren Lebensjahre — laf3¢ sich grob in
zwel Typen einteilen: die Gebrauchsschrift (schnelle, flichtige Schrift) und
die Kalligraphie (saubere, gut lesbare Schrift, meist in Reinschriften verwen-
det). In der Gebrauchsschrift sind die Noten rechts geneigt, die Halse der ab-
wirts kaudierten ,,schwarzen™ Noten sind rechts aus dem Notenkopf gezogen,
die Achtelfihnchen sind dick und etwas steif. In der Kalligraphie hingegen
stechen die Hilse der abwirts kaudierten ,,schwarzen” Noten an der linken
Seite des Notenkopfes, die Achtelfihnchen sind schwungvoll im Bogen aus
dem Notenhals herausgezogen, die Halse sind senkrecht plaziert. Ein weiteres
Unterscheidungsmerkmal ist schlieflich der C-Schlissel, der in der Gebrauchs-
schrift in der Hakenform geschrieben ist, wihrend ihm in der Kalligraphie die
zweiteilige Zierform eigen ist.
15 Die Kopierarbeiten sind bei den betrefenden Werken zum Teil von Bach selbst, zum Teil
von Kopisten in Zusammenarbeit mit Bach ausgefiihre worden.
Abschriften konnen sowohl nach Partitur- als auch nach Stimmenvorlagen angefertigt
worden sein, was tiblicherweise an verschiedenen Details erkennbar ist. Da fiir die Verinde-
rung cines Werkes die Gesamtheit tiberblickbar sein muf, ist das Vorhandensein einer Par-
titur als Vorlage eine notwendige Voraussetzung. War dies nicht der Fall, so mufite. che
grundlegende Eingriffe durchgefiihrt werden konnten, das Stimmenmaterial spartiert
werden. In diesem Fall sind Anderungen zwangsliufig mit Korrekturen verbunden.

“ G.von Dadelsen, TBSt 4/5; A. Diirr, Jobann Sebastian Bach. Seine Handschrift — Abbild
seines Schaffens, Wiesbaden 1984; Y. Kobayashi, Bemerkungen sur Spitschrift Jobann Sebastian
Bachs, in: Bach-Konferenz Leipzig 1985, S.457—463; ders., Die Notenschrift Jobann Seba-
stian Bachs. Dokumentation ibrer Entwicklung, Kassel 1989 (NBA IX/2); Kobayashi Chr;
R. L. Marshall, The Compositional Process of |. S. Bach. A Study of the Auntograph Scores of the
Vocal Works, Bd. 1, Princeton 1972, S. 4 (im folgenden Marshall T).

=3



Bachs Eingriffe in Werke fremder Komponisten 131

Bach hat die Wahl des Schrifttypus meist davon abhingig gemacht, ob er ein
Werk abgeschrieben oder neu komponiert hat. Das bedeutet: ist in einer Parti-
tur Gebrauchsschrift anzutreffen, liegt vermutlich eine Neukomposition vor.
Bach fill allenfalls in diese Schrift, wenn er schnell und fliichtig abschreibt. Bei
der Kalligraphie kann es sich um die Abschrift einer bereits vorliegenden Kom-
position handeln, um eine mit Hilfe von Skizzen sauber geschriebene Erst-
niederschrift oder um die Anfertigung einer Parodie.

Allerdings kénnen in den Handschriften, die in den spiteren 1730er, besonders
aber in den spaten 1740er Jahren entstanden sind, von Ausnahmen abgesehen,
aus dem Schriftbild keine Riickschliisse auf unsere Frage gezogen werden.
In dieser Zeit kennt Bachs Schrift nimlich keine Unterscheidung mehr in Kalli-
graphie und Gebrauchsschrift.

Wie aufschlufireich eine Analyse des Schriftbildes unter dem Gesichtspunke
der Schrifttypen ist, lal3t sich an der Kopie der Missa c-Moll (BWV Anh. 26)
von Francesco Durante!® (1684-1755) erkennen. Die Messe ist in einer von
Bach zwischen 1727 und 1732 angefertigten Partiturabschrift!® tiberliefert. In
dieser Handschrift ist der Mittelteil des Kyrie ausdriicklich als Komposition
Bachs durch die Angabe Clriste di Back ausgewiesen.2? Doch ist die Urheber-
schaft dieses Satzes nicht nur durch den Namenszug verburgt, sondern auch
durch den Schriftbefund: Wihrend die Christe-Abschrift in Gebrauchsschrift
durchgefiihrt worden ist, wendet Bach in den anderen Sitzen die Reinschrift
an.

Faksimile 1a—b: Kyrie der Missa c-Moll von Durante (s. Seite 132-133)

Allerdings ist in den anderen Sitzen der kalligraphische Schrifttypus nicht
durchgingig beibehalten. Auch sind insbesondere im Kyrie IT auffillige Kor-
rekturen vorhanden, so dal} weitere Eingriffe in die Messe denkbar sind.

Dal} zwei verschiedene Schrifttypen in ein und derselben Partitur erscheinen,
ist nichts Auflergewohnliches. Insbesondere treten solche Fille auf, wenn Bach
aus Parodiegriinden vorhandene Kompositionen dndert. Beim abgeschriebenen
Teil bedient er sich der Kalligraphie, beim neukomponierten der Gebrauchs-
schrift.?® Fiir unsere Untersuchungen bedeutet dies verallgemeinernd: Trifft
man in einem von Bach abgeschriebenen Werk iiber einen lingeren Abschnitt
hinweg die Gebrauchsschrift an, so deutet dies auf eine Neukomposition
Bachs,?? findet man hingegen die Kalligraphie, so weist dies auf ein unverin-
dert kopiertes Werk.

18 Zur Identifizierung des Komponisten vgl. H.-]. Schulze, a.a. Q. (FuBnote 10).

19 Breitkopf & Hirtel, Mus.ms. 10, z. Z. Stadtarchiv Leipzig.

20 Der Satz ist im BWV unter der Nummer 242 erwihnt.

2L Marshall I, S. 234.

*2 Bei Werken, die in Bachs spiaten Lebensjahren abgeschrieben worden sind, ist die Méglich-
keit zur schrifttypologischen Unterscheidung nicht mehr gegeben. Obwohl bei der Credo-
einleitung zur 5. Messe aus dem ., Acroama missale™ von Giovanni Battista Bassani wegen
ihrer spiten Entstehung schriftkundliche Anhaltspunkte fehlen, erweist sie sich aus ande-
ren Griinden als Neukomposition Bachs; vgl. hierzu S. 144.

9*
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Korrekturen

Den sichersten Weg, Eingriffe in den Notentext aufzuspuren, weisen Bachs
Korrekturen. Allerdings missen Schreibfehlerkorrekturen und komposito-
rische Verinderungen auseinandergehalten werden. Das bereitetinsbesondere
dann Schwierigkeiten, wenn nur einzelne Noten geindert worden sind. Des-
halb ist in zahlreichen Fillen eine endgiiltige Klirung des Sachverhaltes nur
mit Hilfe der direckten Vorlage moglich. Fiir die Beseitigung von Satzfehlern
und fiir die kompositorischen Anderungen seien im folgenden Beispiele ange-
fihre.

Aus der ,,Missa San Lamberti” von Johann Christoph Pez (1664-1716), die
1706 in einem in Augsburg erschienenen Druck veréffentlicht worden ist,2?
kopierte Bach in Weimar zwischen 1714 und 1717 das Kyrie und in Leipzig fur
Pfingsten 1724 das Gloria (BWV Anh. 24).2t Korrekturen, die auf eine Spar-
tierung hindeuten, sind nicht vorhanden. Aufgrund von haufigen Abweichun-
gen in der Balken- und Bogensetzung ist anzunehmen, daf} die Kopie nicht
direkt nach dem Druck angefertigt worden ist.25

In zwei Fillen sind in Bachs Abschrift Fehler berichtigt, die letztlich auf die
Druckausgabe zurtickgehen: Im ,,Et in terra pax™ (T. 23, 4. Note) hat Bach
zunachst die Lesart des Druckes e” tibernommen und erst nachtriglich in das
dem vorgegebenen Sextakkord zugehérige £ gedndert, was durch eine Ver-
dickung der Note nach oben kenntlich wird. Zur Verdeutlichung der Lesart
post correcturam fligt Bach den Buchstaben f hinzu (Faksimile 2/1). Im ,,Quo-
niam tu solus sanctus™ ergeben sich im Druck in T. 12 beginnend und im gan-
zen T. 13 zwischen Violine I und Viola Oktavparallelen. Bach eliminiert den
Satzfehler, indem er die Viola vom Leitton abspringen lifit. Doch hat er auch
hier zunichst die falsche Lesart abzuschreiben begonnen, den Fehler dann
offenbar gleich bemerkt und behoben (Faksimile 2/2).

Bei der zwischen 1732 und 1735 von einem Schreiber?® begonnenen und von
Bach selbst vollendeten Partiturabschrife2? der Missa a 4, 5 et 6 voci von Antonio
Lotti (1667-1740) hat Bach durchweg seinen kalligraphischen Schrifttypus
benutzt. Das Werk gehort zu den wenigen aus Bachs Besitz, deren direkte Vor-
lagen bekannt sind: es ist eine Partitur aus dem Besitz des Dresdner Hofkom-
ponisten Jan Dismas Zelenka.?®

In dieser Handschrift finden sich im ,,Qui sedes ad dexteram patris™ von T. 19
bis 20 zwischen Viola IT und Continuo Quintparallelen. Auch diesen Fehler

3 Jubilum missale sex-tuplex . .. Augsburg ,;sumptibus cuiusdam musicae cultoris (Johann
Christoph Wagner) 1706.

24 H.-]J. Schulze, a.a.O. (FuBnote o), S. 328f.

> Nach Hans-Joachim Schulze, ebd., konnte das Werk nach einer Partitur abgeschrieben
worden sein.

26 Zum Schreiber vgl. FuBnote 13.

27 Zur Datierung vgl. Wolff StA, S. 145.

28 Dresden, Sichsische Landesbibliothek, Mus. 2159-D-4; vgl. hierzu W. Horn, Die Dresdner
Hofkirchenmusik 1720-1745. Studien u ibren Voraussetzungen und ibrem Repertoire, Stuttgart
und Kassel 1987, S. 121. Die Messe ist durch Zelenka unter dem Namen ,,Missa Sapientiae*
uberliefert.
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Faksimile 2/2: J. C. Pez, Missa San Lamberti, ,,Quoniam tu solus Sanctus'’,
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hat Bach zunichst aus der Vorlage tibernommen, dann aber nachtriglich
korrigiert.

e e i s
BTN Us UL U ) S
Y P

Faksimile 3: A. Lotti, Missa a 4, 5 et 6 Voci, ,,Qui sedes ad dexteram Patris*, T. 13—2ac

Wenden wir uns nun einigen Beispielen fiir substantielle Anderungen zu und
bleiben hierfiir zunichst bei der Lotti-Messe: zwei Eingriffe erscheinen im
.»,Domine fili unigenite™, einem Terzett fiir Alt, Tenor und Baf. Bach indert
die Silbenverteilung bei den Worten Domine fili unigenite. Beim ersten
Zeileneinsatz hat Bach zunichst die Textunterlegung der Vorlage iibernom-
men, die erst nachtraglich mit Hilfe eines Pfeiles in die von ihm gewiinschte
Wortaufteilung gedndert worden ist. Da schon beim zweiten Einsatz der Sing-
stimmen die neue Lesart direkt niedergeschrieben worden ist, diirfte es sich um
eine sofort durchgefiihrte Korrektur handeln.

Die fir zwei Violinen und Continuo bestimmte Instrumentalpartie des ,.Do-
mine fili unigenite” beruht durch den ganzen Satz hindurch aufeiner stereotypen
Motivkombination. In Violine I und Continuo ist jeweils ein eintaktiges rhyth-
misches Modell vorgegeben, in der zweiten Violine wechseln sich zwei Modelle
ab: Modell ;1J J J —=_ erscheint bei den Ritornellabschnitten, Modell b

J - wird bei Eintritt dCr Smgsnmmcn aufgcm)mmcn.
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Faksimile 4: A. Lotti, Missa a 4, 5 et 6 V. .»Domine fili unigenite*, T. 1—19

Bach fugt nun zwischen T. 48 und T. 49 einen fir die vollstindige Kadenz
notwendigen Dominanttakt ein. Obwohl der Takt innerhalb eines Instrumen-
talabschnittes eingefiigt wurde, in Violine II also Motiv a erklingen soll, ver-
schreibt sich Bach und notiert zunichst das Motiv b :
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Faksimile 5: A. Lotti, Mzssa a 4. 5 et 6 Voci, ,,Domine fli unigenite™ ; T. 39—57 (eingescho

bener Takt T. 482)

Ein anderes Beispiel findet sich in Bachs Kopie des Magnificat C-Dur von
Antonio Caldara (um 1670-1736).2® Ob die Vorlage eine Partitur oder ein
Stimmensatz war, lif’t die zwischen 1740 und 1742 erng[L‘”tL '0 Kopie nicht
erkennen. Die Kopie ist reinschriftlich, was darauf schlieffen 1albt, dafd Bach
das Werk unverindert abgeschrieben hat; zwei konkordante Quellen®! besta-
tigen diese Annahme.

Auf einem gesonderten Blatt hat Bach jedoch noch einmal den im stile antico
komponierten Chorsatz ,,Suscepit Israel™ notiert und ihm zwei obligate In-
strumentalstimmen hinzugefiigt.?? Bei diesem Werk ist Bachs \’Lmndcrungw
verfahren, auller an den zahlreichen Korrekturen in den hinzugefugten Instru-
mentalpartien,® auch daran zu erkennen, dafl Bach den umgearbeiteten Satz
als Nachtrag an die eigentliche Werkkopie angehingt hat.3t

Auch in anderen Werken?5 aus Bachs Bibliothek werden Korrekturen von

29 DSB Mus.ms. 2755.

30 Kobayashi Chr, S. 46F.

31 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, HK 145 (Stimmensatz von 1742); Stift Krems
miinster, Regenterei, ohne Signatur (Stimmensatz).

32 Wolff StA, S. 21f.

33 Bach hat beispiclsweise hiufig nachtriglich, um die kontrapunktische Bewegung fliciender
zu gestalten, halbe Noten in zwei Viertel verandert. Die aus der halben Note entstandenc
Viertel unterscheidet sich von den anderen durch die Grofie ihres Notenkopfes; typische
Kompositionskorrekturen auch in Violine I, T. 45—46 oder 53.

34 Faksimile des gesonderten Blattes mit der Bearbeitung des ,,Suscepit Isracl” in Wolff StA,
S2o7%
35 So im Kyrie der ,,Missa San Lamberti** von Johann Christoph Pez, in dem der dreistim-

mige Streichersatz um eine obligate Violoncellostimme erweitert worden ist, vgl. H.-].
Schulze, a.a.O. (FuBinote 9), S. 328f., im Chorsatz ,,Die Tochter Zion sind frohlich™ aus
der Kantate ,,Der Herr ist Konig™ von Georg Philipp Telemann (s. u.), in den ein Part fiir
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Satzfehlern und substantielle Verinderungen am Erscheinungsbild der Quelle
erkennbar. Doch lassen sich auch Beispiele fiir wihrend des Abschreibens ad
hoc durchgefiihrte Anderungen ohne Korrekturzeichen beobachten, etwa in
der Abschrift der Missa von Lotti*® oder in Bachs Kopie der Motette ,,Er-
torsche mich, Gott™ von Sebastian Kniipfer (1632-1676).37 Diese Korrektur-
mabnahmen kénnen nur deshalb Bach zugeschrieben werden, weil seine direk-
ten Vorlagen bekannt sind.

Fassen wir unsere Beobachtungen zusammen : Bach iibernimmt im allgemeinen
zunichst die fehlerhaften Lesarten der Vorlage, beseitigt aber letztendlich diese
Satzfehler. Bach schreibt also zunichst meist mechanisch seine Vorlage ab.
Fehlerhafte Lesarten bleiben zunichst bestehen, werden wihrend des Schrei-
bens erkannt und dann erst verbessert. Auch die substantiellen Veranderungen
sind im allgemeinen an Korrekturen erkennbar. Zeigt das Schriftbild ein kor-
rekturenfreies Bild, so kénnen Eingriffe in die Komposition nur dann Bach
zugesprochen werden, wenn seine direkte Kopiervorlage bekannt ist.

Es sollte deshalb vermieden werden, Bach ungepriift Berichtigungen und An-
derungen zuzuschreiben. In diesem Zusammenhang sei Bachs Abschrift des
..Premier Livre d'Orgue™ von Nicolas de Grigny (1672-1703) untersuche.38
Zu Grignys Orgelbuch haben sich drei Konkordanzquellen erhalten: der
1699 in Grignys Wirkungsort Reims erschienene Erstdruck,3® ein bei Chri-
stophe Ballard in Paris besorgter Nachdruck?® von 1711 und eine Abschrift
Johann Gottfried Walthers.*! Es wird gerne behauptet,*2 dall Bach in seiner

die zweite Violine eingefiigt worden ist, oder in Bachs Parodie des ,,Stabat mater'* von
Giovanni Battista Pergolesi, vgl. E. Platen und A. Diirr, a.a. O. (FuBnote 4).

Bach hat im Tromba-Part zum Satz ,,Gratias agimus tibi*‘, T. 24, den auf der Naturtrom-
pete nicht spielbaren Ton a” im Zuge des Abschreibens ohne Korrekeur in ¢’ gedndert.

© Bachs Stimmensatz SPK Mus. zs. 11788 ; seine direkee Vorlage ist cine Partitur (SPK Mus.
7ms. autogr. Knipfer 1), die Eintragungen von Bachs Hand aufweist. Bach hat in allen von
ihm geschriebenen Stimmen einen substantiellen Eingriff vorgenommen, indem er eines
der Imitationsthemen zur Vermeidung einer Cambiata-Figur abgeindert hat. Diese Ver-
inderungen sind ohne Hinterlassen von Korrekturanzeichen durchgefihre worden. Val.
Daniel R. Melamed. Eine Motette Sebastian Kniipfers aus | . S. Bachs Notenbibliothek, B] 1989,
S. 191-196, bes. S. 194.

Frankfurt (Main), Stadt- und Universititsbibliothek, Mus. Hys. r538. Bach hat diese Ab-
schrift zwischen 1709 und 1712 (zur Datierung vgl. die in FuBnote 12 erwihnte Disserta-
tion) in ein Notenbuch eingetragen, das er spiter mit den ,,Six Suittes de Clavecin®® von
Charles Dieupart und der Verzierungstabelle aus den ,,Pi¢ces de Clavecin® von Jean Henri
d’ Anglebert ausgefiillt hat.

3% PREMIER LIVRE D'ORGUE | contenant | UNE MESSE ET LES HYMNES |
DES PRINCIPALLES FESTES DE L' ANNE | Composé | PAR N. DE GRIGNY |
ORGANISTE DE L'EGLISE CATHEDRALLE DE REIMS | ... AVECGC
PERMISSION. M. DC. XCIX.

Livred’ Orgue contenant une messe et guatre bymnes pour les principales festes de I’ année, Christophe
Ballard, Paris 1711.

41 SPK Mus. ms. §550.

Vgl. beispielsweisc M. C. Alain, Réflexion sur le Livre d’orgue de Nicolas de Grigny d’aprés la
copie de |. S. Bach, in: 1'Orgue a notre Epoque, hrsg, von D. Mackey, Montreal 1981,
S. 91105 ; siche auch die Neuausgabe des ,,Premier Livre d’'Orgue'’, besorgt von Charles-
Lzon Koehlhoeffer, Paris 1986, Introduction.
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Kopie fir die Korrektur von im Erstdruck erscheinenden Druckfehlern ver-
antwortlich ist. Einige dieser Fille sollen zur Veranschaulichung gentigen:
Satz 6, ,,Et in terra pax™, T. 16, unteres System: eine aus sechs abwirtsgefiihr-
ten Vierteln bestehende Linie d nach F wird in halbe Note d, Achtel ¢ B und
Viertel A bis F gedndert:

=
=

Druck 1699, Faksimile 6/1a

I 15-21

g‘ o Deg oo N5 P - N = - X =

Bachs Abschrift, Faksimile 6/ 1b

Al\t/th statt der geforderten 16tel-Figur filschlicherweise 3 2tel-Figur notiert;
im oberen System auf der 2. und 3. Tal\t/ut punktierte halbe Note statt halbe
Note; beide Fehler sind bei Bach korrigiert:

Satz 9, ,,Recit de tierce en taille”, T. 28, mittleres System: auf der 2. und 3.

T
=
b a0 z
7 Ny =, Sl
=R i
y 2, 443y
|} o - =
Druck 1699, Faksimile 6/2a

T. 27-30
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Bachs Abschrift, Faksimile 6/2b

Satz 10, ,,Basse de Trompette ou de Cromorne, T. 63, unteres System: die in
der 2. Taktzeit abwirtsfihrende BafBllinie g f e wurde in g e ¢ geindert.3
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Einr RN = 3
Druck 1699, -
T. 60-63
v - nNe e i
VWA - L
T o=
ey
\ 2
-
Bachs Abschrift, Faksimile 6/3b

T. 60—68

Gegen die Behauptung, Bach sei der Korrektor, kommen aber bei der Ver-
gegenwartigung des Erscheinungsbildes der Abschrift Zweifel auf: Die angeb-
lmh von Bach ve >rbesserten thllpn weisen keine Korrekturen auf,** und dies
in einer Handschrift, in der sich Bach hiufig verschrieben hat, was an Rasuren

'3 Bach andert jedoch zusitzlich den dritten Ton g, der urspriinglich in allen drei Versionen
identisch war, in f. Damit gleicht er die Baflinie dieses Taktes an die des folgenden Taktes
an.

" Weitere Abweichungen vom Druck sind orthographischer Art. So ist in der Abschrift der
Notenwert der Vorschlige von Achtel auf Sechzehntel verkiirzt und takeiibergreifend no-

tierte halbe Noten sind in J\‘LJ aufgelost.
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und Streichungen zu erkennen ist. Will man Bach die Berichtigungen zuschrei-
ben, muf ferner gewihrleistet sein, dall Bachs Vorlage der Druck von 1699
oder eine von ihm abhingige Zwischenquelle war. Dieser Nachweis ist jedoch
nicht zu erbringen, da auf dem Titelblatt in Bachs Abschrift nicht das Datum
des Druckjahres erscheint, sondern die Jahreszahl 1700: Premier Livre d” Orgue.
contenant | Une Messe et les Hymnes | Des principalles Festes de I’ année. | Compose |
Par N. de Grigny. | Organiste de I’ Eglise Cathedralle de Reims. | M.DCC. | |. S.
Bach.45

Der Zweifel erhirtet sich durch einen Vergleich mit Walthers Kopie. Es be-
ruht sicherlich nicht auf einem Zufall, da} gerade Bach und Walther. die mit-
einander verwandt waren und zeitweise in derselben Stadt Weimar gelebt
haben, ein und dasselbe Werk abgeschrieben haben. Nichts scheint zunichst
niher zu liegen als die Annahme, daf3 die beiden Kopien voneinander abhingig
sind, zumal sich auf dem Titelblatt von Walthers Abschrift ebenfalls die Jahres-
zahl 1700 findet. Ferner sind auch in Walthers Abschrift die in Bachs Kopie
beobachteten Druckfehlerkorrekturen und orthographischen Abweichungen
nachweisbar.

Und dennoch, werden weitere aus quellenkundlichen Beobachtungen gewon-
nene Indizien in den Vergleich der beiden Handschriften einbezogen, so wird
deutlich, daf sie nicht voneinander abhingig sein konnen.

Walthers Kopie weicht in der Schlisselung von Bachs Abschrift ab.*® Ferner
notiert er alle im 3/2-Takt geschricbenen Stiicke in den 6/4-Takt um. Auch
hierin stimmt Bachs Kopie mit der originalen Notationsweise tiberein. Aufler-
dem ist Walthers Abschrift im Unterschied zu derjenigen Bachs nicht voll-
stindig. Es fehlt das Kyrie, fir das fiinf rastrierte Seiten leer geblieben sind.*7
Aufgrund dieser Abweichungen ist es ausgeschlossen, dafs Bach von Walther
abgeschrieben hat.

Denkbar ist immer noch, dal Walthers Kopie auf die Bachs zuriickgeht. Doch
auch dieses Abhingigkeitsverhiltnis ist wegen einiger Textvarianten?® und

15 Walther erwihnt in scinem ,, Musicalischen Lexicon‘* einen heute nicht mehr nachweisbaren
Druck von 1700, vgl. J. G. Walther, Musicalisches Lexicon oder musicalische Bibliothec,
Leipzig 1732, S."292: ,,Grigny N. de, Organist an der Cathedral-Kirche zu Rheims, hat an.
1700 cin Buch vor die Orgel ediret, worinnen eine Missa und Hymni auf die vornehmsten
Feste im Jahr enthalten sind.” Dasselbe in Nachfolge Walthers bei Gerber NTL, Bd. 2,
Sp. 410.

16 Dic Originalschlisselung, die mit derjenigen Bachs tbereinstimmt, sicht Violinschlissel
fiir das obere, Aleschliissel fiir das mittlere und Baritonschlissel fiir das untere System
vor. Walther wihlt fiir das obere System den Sopranschliissel, fiir das untere den Bafi-
schliissel, wihrend das mittlere in der originalen Altschliisselnotation stehen bleibt.

17 Erst von einer unbekannten Hand wurden die ersten zehn Takte des Kyrie I nachgetragen.

18 2: Messe, Satz 5 (,,Dialogue sur les Grands Jeux™), T. 28, 5. Note, oberes System, untere
Stimme: Bei Bach fehlt das Akzidens b, das sowohl im Druck als auch bei Walther vor-
gezeichnet ist. b: Derselbe Satz, T. 49, oberes System: Bei Bach Registricrungsanweisung
G.].(..Grand Jeux), die sich weder im Druck noch bei Walther findet. ¢: Dersclbe Satz,
T. 57, unteres System, 5-6. Note: Bei Bach fehlt die Terzverdopplung, die im Druck und
in Walthers Kopic vorhanden ist. d: Satz 10 (,,Basse de Trompette ou de Cromorne™),
T.63: Bei Walther wurde wie bei Bach die Bafistimme geindert (vgl. Faksimile S. 141),

®
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Abweichungen in den Artikulations- und Verzierungszeichen unwahrschein-
lich. Aufgrund der Differenzen ist zu vermuten, daBl die beiden Quellen von-
einander unabhingig sind, wohl aber auf eine gemeinsame, heute nicht mehr
greifbare Vorlage zuriickgehen. Diese mu3 demnach schon die Druckfehler-
korrekturen enthalten haben.

Weitreichender als die Lesartenvarianten ist jedoch, dafl Walthers Abschrift
— wie sich aus meinen schriftkundlichen Untersuchungen zu Johann Gottfried
Walthers Notenmanuskripten ergeben hat — wohl erst nach Bachs Weggang
aus Weimar, also nach 1717, entstanden ist.4® Dadurch ist es schwer vorstellbar,
dall Walther von Bach abgeschrieben hat. DaB nicht Bach die Druckfehler-
korrekturen in seiner Kopie des ,,Livre d'Orgue’ von Nicolas de Grigny
durchgefithrt har, wurde schon aus schriftkundlichen Griinden erwogen.
Aufgrund der abweichenden Lesarten und der Datierung der Waltherschen
Abschrift wird es nun nahezu zur Gewifheit, da Bach nicht der Urheber
der Verbesserungen ist.5°

Abschriften unter Beteiligung von Kopisten

Haben wir bisher nur Abschriften behandelt, die ganz oder iiberwiegend von
Bach geschrieben worden sind (nur die Kopie der Missa von Lotti ist von einem
Kopisten begonnen worden, vgl. Fuinote 1 3), so werden im folgenden die vor-
wiegend von Kopisten angefertigten Abschriften auf Eingriffe in den Noten-
text iberprift. Liegen die Werke in Parrituren von der Hand der Kopisten vor,
aber ohne Beteiligung von Bach selbst, so spricht allein schon diese Tatsache
gegen seinen Eingriff in die Kompositionen, da Bach wohl kaum seine Ande-
rungen in die Kopiervorlage eingetragen hat.®! Vielmehr scheint in solchen
Fillen der Auftrag an die Schreiber gegangen zu sein, die Werke mechanisch
abzuschreiben. Erst wenn Bachs Mitwirkung in diesen Kopien nachweisbar ist,
sei es im Zuge von Revisionen, sei es im Zuge von Erweiterungen um einzelne
Stimmen oder um ganze Satzabschnitte, ist die Moglichkeit nicht auszuschlie-
Ben, dall Bach der Urheber von Verinderungen ist.

Um 1735 wurde von einem fiir Bach titigen Kopisten (Anon. Vp) eine Partitur-
abschrift der Messensammlung ,,Acroama missale” von Giovanni Battista Bas-
sani (1657-1716) angefertigt.®? Die Kopie geht direkt oder indirekt auf den
1709 in Augsburg erschienenen Druck zuriick. Von diesen Messen hat der Ko-
pist nur jeweils die Sitze Kyrie, Gloria, Credo und Sanctus mit dem ersten
Osanna abgeschrieben. Der Vergleich mit dem Originaldruck bestitigt, daf}

doch fehlt in Walthers Kopie die nachtriglich von Bach durchgefiihrte Anderung des
Tones g nach f.

12 Zur Chronologie der Notenbandschriften Jobann Gottfried Walthers, in: % kleine Priludien und
Studien tber BACH, Gattingen 1988, S. 24ff. (unveroffentlichte Festgabe zum 70. Ge-
burtstag von Georg von Dadelsen).

20 In der Verinderung des Tones g nach f im 1o. Satz der Messe (vgl. FuBinote 43) erschopft
sich Bachs Uberarbeitung des ,,Livre d’Orgue™ von Nicolas de Grigny, die — vgl. das Fak-
simile — an einer Korrektur zu erkennen ist.

31 Vgl. Marshall I, S. 23.

32 SPK Mus. ms. 1160.



144 Kirsten Beilwenger

die Werke ohne Verinderungen kopiert worden sind. Erst in der Zeit® um
1746/47 wurden die Credo-Teile aller Messen mit Ausnahme der Missa III
von Bach in der Weise tiberarbeitet, dafl die ursprunglich vom Zelebranten
intonierten Worte ,,Credo in unum Deum™ in die mehrstimmige Vertonung
einbezogen wurden. Da in den Missae I, II, IV und VI die Worte ,,Patrem
omnipotentem’ wiederholt werden, konnte Bach seine Absicht durch die
Umtextierung des ersten ,,Patrem™ verwirklichen.?* Nur die 5. Messe mulf3te
um eine Credointonation erweitert werden.5® Bach hat hierfiir eine 16taktige
Intonation komponiert. Aus verschiedenen Griinden wird deutlich, daf’ alle
genannten Eingriffe auf Bach zuriickgehen: 1. Sie sind durchweg von Bach
selbst zu einem spiteren Zeitpunkt geschrieben als der Hauptteil der Messen.
2. Die neu komponierte Credo-Einleitung steht als Nachtrag auf der letzten
Seite (S. 168) der Partitur.5% 3. Schliellich finden sich in der Einleitung Kom-
positionskorrekturen.?

Auch die von verschiedenen Schreibern®® erstellte Partiturabschrift der Kan-
tate ,,Der Herr ist Konig™?? von Georg Philipp Telemann (TVWYV 8:6) wurde
von Bach tiberarbeitet. Die Kopie ist offenbar nach Stimmen angefertigt wor-
den.$® Bach selbst hat nur einzelne Partien ganz oder teilweise nachgetragen,
nimlich im Tenorpart der Arie ,,Prahlet, ihr Volker die Takte 29-39, die
SchluBtakte des Altpartes im Chor ,,Die Tochter Zion sind fréhlich™ (T. 95
bis 108) und eine zweite Violine in diesem Chor. Der Vergleich mit einer teil-
weise konkordanten Stimmenabschrift, die sich ebenfalls in Dresden befindet,%
ergibt, dall Bach die Stellen in den beiden Vokalpartien unverandert iibernom-

23 Kobayashi Chr, S. 6o.

54 In der Missa III war diese Umtextierung nicht notwendig, da sie, als Credomesse angelegt,
den Text bereits enthalt.

%5 G. von Dadelsen, a.a. O. (FuBnote 3), S. 69.

%6 Der Vermerk N B. Credo videas in fine sub signo .. .(S. 125) verweist zu Beginn des Credo auf

diesen Nachtrag.

Faksimile der neukomponierten Credo-Einleitung in G. von Dadelsen, a.a. O. (Fufinote 3),

S. 71, M. Helms, a.a. O. (FuBlnote 10), S. 210.

Johann Christian Képping ist der Hauptschreiber; weitere Schreiber sind Johann Andreas

Kuhnau, Christian Gottlob Meifiner, ein unbekannter Kopist und Johann Sebastian Bach;

vgl. O. Landmann, Die Telemann-Quellen der Sichsischen Landesbibliothek, Dresden 1983

(Studien und Materialien zur Musikgeschichte Dresdens, hrsg. von der Sichsischen Landes-

bibliothek in Verbindung mit der Hochschule far Musik ,,Carl Maria von Weber*, Dres-

den. Heft 4), S. 40.

Dresden, Sichsische Landesbibliothek, Mus. 2392-E-612. Aus den Bestinden der Firsten-

und Landesschule Grimma, erworben von Kantor Siebold zwischen 1752 und 17638, der die

Kantate auch Telemann zugeschrieben hat (vgl: O. Landmann, a.a.O., S. 40).

Hierfiir spricht in der Tenor-Arie ,, Prahlet, ihr Volker der fir den melismenreichen Solo-

part nicht ausreichende Platz in den Takten 29—39 und das in der Bafi-Arie .,Mein Jesu,

Konig, Herr und Freund* sowie der genannten Tenor-Arie far Violine IT angelegte eigene

System, obwohl die zweite Geige in beiden Sitzen mit Violine I unison gefiihrt ist.

Mus. 2392-E-612a; der Stimmensatz stammt ebenfalls aus den Grimmaer Bestinden und

ist von Siebolds Vorginger Johann Siegmund Opitz angefertigt worden. Spitere Ergin-

zung des Stimmensatzes, Mus. 2392-E-612b. Die Kantate dirfte in der Fassung vermut-

lich von Opitz als Osterkantate eingerichtet worden sein. Die Sitze 1, 2 und 5 sind vollig

@
N

o
3

o
©

6

S

6

=



Bachs Eingriffe in Werke fremder Komponisten 145

men hat, wihrend im Part fir die zweite Violine Eingriffe Bachs in die Kompo-
sition feststellbar sind. In den Arien spielen Violine I und II unison, in den
Chorsiatzen duplizieren Violine I den Sopran, Violine II den Alt. In Bachs Ver-
sion verselbstindigt sich Violine II an drei Stellen. Dem in der Originalfassung
nur von Violine I ausgefuhrten Eingangsritornell®® ist Violine IT als eine
zweite Stimme hinzugefigt (Faksimile 7/1). Der zweite Abschnitt des Satzes
(ab T. 24) wird vom Vokalbafl mit Continuo allein (T. 24—33) begonnen ; Bach
fige hier in der zweiten Geige eine kanonisch gefiihrte Stimme hinzu. Anstatt
in den Takten 4853 Violine II der Vorlage entsprechend zusammen mit dem
Sopran pausieren zu lassen, trigt Bach das Fugenthema®® nach (Faksimile 7/2).
An typischen Kompositionskorrekturen®* zeigt sich, dafs es sich hierbei um
spatere Ergianzungen handelt. Dieses Ergebnis wird zusitzlich dadurch abge-
sichert, dafl Violine II in allen drei Fillen ungewo6hnlicherweise die fithrende
Rolle von Violine I iibernimmt.

Ty
LA

-
= 3
2 t:-*#_ = = - e
= ~ ¢ R D a
re
~ =

Faksimile 7/1: G. Ph. Telemann, Kantate ,,Der Herr ist Konig®, Satz 5: ,,Die Téchter Zion
sind frohlich™, T. 1—13.

identisch, Satz 6 teilweise identisch mit der Kopie aus Bachs Besitz, vgl. O. Landmann,
a.a.0,, S. 40f.

82 Daf dieser eigenartig anmutende Beginn wohl tatsichlich vom Komponisten beabsichtigt
war und nicht auf eine fehlerhafte Vorlage zuriickzufihren ist, wird durch die Opitzschen
Stimmen bestatigt; auch hier beginnt Violine I solistisch.

5 Erstmals in T. 33—37 in Violine I und Sopran auftretend.

ﬁ‘s\'gl. hierfiir Faksimile, T. 5 und T. 48.

10 6271
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Faksimile 7/2: G. Ph. Telemann, Kantate ,,Der Herr ist Konig*™, Satz 5:,,Die Téchter Zion

sind frohlich*, T. 47—56.

Die Abfolge der Arbeitsgange bei der Herstellung der beiden genannten Parti-
turen stellt sich also so dar: die Kopistenarbeit beschrinkt sich auf das reine
Abschreiben der Vorlage, Bach hat dann die hinzugefiigten oder neu kompo-
nierten Partien verfertigt. Diese Praxis der Aufgabenteilung ist nichts! Unge-
wohnliches und lift sich auch in eigenen Werken Bachs beobachten.®5 K

Sind nur Stimmenkopien Bachscher Schreiber erhalten, so ist es denkbar, daf3
eine von Bach {iberarbeitete, inzwischen verschollene Partiturabschrift vor-
handen war.56

Dies ist fir die Kopie der Messe e-Moll _A/lein Got# in der Hih sei Elr (BWV
Anh. 166) von Johann Ludwig Bach (1677-1731) anzunchmen. Von dieser
Messe sind die auf 1716 datierte autographe Partitur des Komponisten
und ein um 1727 von Bach und Kopisten ausgeschriebener Stimmen-
satz erhalten. Von Johann Ludwig Bach ist das Gloria als jotaktiges Duett fiir
Sopran und Alt vertont worden. Dieses Eroffnungsduett hat Johann Sebastian
Bach durch eine knappe fiinfraktige Choreinleitung ersetzt, die in den Stim-
men enthalten ist.87 Schreiber dieser Einleitungstakte sind hauptsichlich Ko-

85 So bei der Eroffnungssinfonia in der Originalpartitur (SPK P 115) zur Kantate ,,Ich liebe
den Hochsten von ganzem Gemiite' (BWV 174), einer Bearbeitung des 1. Satzes aus dem
3. Brandenburgischen Konzert (BWV 1048). Von dem Kopisten Anon. IVa wurden die
schon vorhandenen Streicherparticn abgeschricben, wihrend Bach sie um Bliserparte er-
ganzte. Vgl. Marshall I, S. 23, und A. Mendel, NBA I/14 Krit. Bericht, S. 69ff.

66 Uberlegungen dieser Art auch in Marshall I, S. 23, und bei A. Diirr, Newe Erkenntnisse 3ur
Kantate BW V" 31, B] 1985, S. 157.

57 Beide Gloria-Varianten ediert in Klaus Hofmanns Ausgabe der Messe (Neuhausen —Stutt-
gart 1976, hier noch Johann Nikolaus Bach zugeschrieben).
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pisten, die die Takte offensichtlich nach einem verschollenen Zusatzblatt abge-
schrieben haben.

Aus Bachs Notenbibliothek sind auch die von Bach und Kopisten®® geschrie-
benen Stimmen zur Markus-Passion von Reinhard Keiser (1674-1739) erhalten.
Die Stimmen stammen teils aus der Weimarer, teils aus der Leipziger Zeit.®?
Fir die vorliegende Untersuchung sind nur die Weimarer Stimmen von Inter-
esse.

Die Uberprﬁfung dieser Stimmen zeigt, dall zwei vierstimmige Chorile ,,O hilf,
Christe, Gottes Sohn'* (Nr. 24) und ,,O Traurigkeit, o Herzeleid (Nr. 50)7°
von Bachs Hand eingetragen worden sind, auch in den Stimmen, in denen alle
anderen Sitze nicht von ihm, sondern von Kopisten geschrieben worden sind.
So hat Bach beispielsweise in der Altstimme den Notentext des Chorals nach-
getragen, zu dem Anon. Weimar 1 den Choraltext zuvor schon eingetragen
hatte. 1

Schon Andreas Glockner hat darauf hingewiesen, daf} diese Arbeitsteilung auf
einen — wie auch immer gearteten — Eingriff Bachs in den ihm vorgelegenen
Notentext schliefen lassen kénnte.” Seine These wird dadurch gestiitzt, dal3
— wie oben besprochen wurde — auch in den von Bach und seinen Kopisten
zusammen angefertigten Partiturabschriften die vertraute Arbeitsteilung fest-
gestellt werden konnte.

Uber die Chorile hinaus weist Glockner fiinf weitere Sitze hypothetisch Bach
zu:

1. Sopran-Arie ,,Will dich die Angst betreten” (Nr. 3)

2. Rezitativ fiir Tenor (Evangelist) ,,Und da sie ihn gekreuziget hatten (Nr. 32)
3. Alt-Arie ,,Was seh ich hier* (Nr. 33)

4. Choral fiir Alc und Bc ,,Wenn ich einmal soll scheiden®* (Nr. 43)

5. Sinfonia Nr. 3 (Nr. 46)

Glockner begriinder die Zuschreibung der Sitze™ an Bach stilistisch: sie ent-
sprichen mehr dem Stil des jungen Bach als dem Keisers.™ Im Gegensatz zu
den Chorilen ,,O hilf, Christe, Gottes Sohn** und »,O Traurigkeit, o Herzeleid'*
sind diese Sitze meistens von Kopisten eingetragen. Dies lilt daher die ersten
Zweifel an der Hypothese aufkommen: Wenn Bach die beiden vierstimmigen
Chorile eigenhindig nachgetragen hat, warum ist dies dann nicht auch bei die-
sen fiinf Satzen der Fall? Warum iiberlif3t Bach es den Kopisten, sie abzu-
schreiben? Es wire immerhin denkbar, daf} er selbst eine Partiturabschrift
angefertigt hitte, aus der die Stimmen kopiert worden wiren, bevor er die
beiden Chorile fiir die Passion vorgesehen hat.

Einer Antwort auf unsere Frage kann durch eine in der Gottinger Staats- und
58 Anon. Weimar 1 und ein singuliarer Weimarer Kopist.

9 A. Glockner, a.a. O. (FuBnote 7), S. 77f.

Die Numerierung folgt der aus A. Glockners Tabelle I, ebd. S. 109 ff.

Ebd., S. 21. Die Altstimme ist hier auf S. 8o faksimiliert wiedergegeben.

Ebd., S. 81.

Sie erscheinen im Bach Compendium (Analytisch-bibliograpbisches Repertorium der Werke
Jobann Sebastian Bachs, von Hans-Joachim Schulze und Christoph Wolff, Bd. I, Teil III,
Leipzig 1988) unter der Nummer D 54 (ausgenommen Satz 33).
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Universititsbibliothek? aufbewahrte Partiturabschrift der Passion niher ge-
kommen werden. Die Partitur gehort zu ehemaligen Musikalienbestinden der
Gemeinden Nordhausen —Frankenhausen in Thiiringen.”® Abgesehen von ver-
schiedenen Einfiigungen aus Keisers Brockes-Passion (1712) und aus der eben-
falls von Keiser stammenden Passion ,,Der zum Tode verurteilte und gekreu-
zigte Jesus 77 enthalt sie mit drei Ausnahmen dieselben Sitze wie Bachs
Stimmen, auch die oben aufgefiithrten fiinf Sitze. Die Ausnahmen sind just die
beiden von Bach selbst nachoetragenen Chorile und ferner die Sinfonia Nr. II,
die vermutlich in der thiiringischen Fassung aus auffithrungspraktischen Gege-
benheiten eliminiert w orden ist.”3 Der Lesartememlelch zwischen den beiden
Quellen, auf den hier nicht naher einzugehen ist, 79 macht deutlich, daB die
Quellen unabhingig voneinander direkt oder indirekt auf eine gemeinsame
Vorlage zuruckgehcn. Damit ist anzunehmen, dall Bach entgegen den Vermu-
tungen Glockners wohl nicht der Komponist der oben aufgezahlten fiinf Satze
ist. Ob sie von Keiser stammen, ist eine Frage fir sich; die von Glockner
geaullerten Echtheitszweifel bleiben nach wie vor bestehen.

Bei der Abschrift der Markus-Passion liegt also, obwohl es sich um Stimmen
handelt, ein dhnlicher Fall vor wie bei den Partiturabschriften des ,,Acroama
Missale™ von Bassani und der Kantate ,,.Der Herr ist Konig™ von Telemann:
Der von den Kopisten geschriebene Teil ist reine Abschrift, der von Bach
geschriebene enthilt Verinderungen oder Erginzungen.

Veranderungen in der singular iiberlieferten
lateinischen Kirchenmusik

Dal} die eingangs angefuhrte lateinische Kirchenmusik bisher noch kaum auf
Kompositionseingriffe Bachs hin untersucht worden ist, mag verschiedene
Griinde haben: zu den Werken sind keine Konkordanzen nachweisbar, und
die tiberlieferten Quellen weisen keine Besonderheiten auf, an denen Verande-
rungen dingfest gemacht werden konnen. Die Werke sind meistens entweder
in Stimmen oder in Partitur tiberliefert, so daf} sich auch keine Differenzen
zwischen Partitur und Stimmen konstatieren lassen. Auch der in der Bassani-
oder Caldara-Abschrift festgestellte Sachverhalt, dafl veranderte Partien bezie-
hungsweise neu kompomerte Teile an die eigentliche Werkkopie angehingt
smd ist hier nirgends gegeben. Es lif3t sich dcshalb nicht klaren, ob Bach dlC
Werke nachtriglich geindert hat.8°

Die Methode, Bachs Eingriffe in ein fremdes Werk allein aus seiner Abschrift
zu ermitteln, hat ihre Grenzen. So lassen sich beispiclsweise Detailverinde-

75 Cod. Ms. 80 Philos. 84°: Keiser 1.

"6 Vgl. A. Diitr, Eine Handschriftensammlung des 18. Jabrbunderts in Gittingen, AEMw 25, 1968,
S. 308fF.

"7 Ausgewihlte Soliloquien aus dieser Passion erschienen 1715 im Druck: See/ige /| Erlisungs-
Gedanken | Ausden: Oratorio | Der | 3um Todevernrtheilteundgecrentsigte / Jesus ... Hamburg 1715.

78 Die Passion ist hier dreiteilig, wobei Teil IT und III mit der 1. Sinfonia bzw. der 3. Sin-
fonia eroffnet werden; fir die 2. Sinfonia gab es infolgedessen keine Verwendung.

7 Vgl. hierzu meine Dissertation.

80 Mit Verlusten einzelner Blatter mufl immer gerechnet werden.
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rungen, wie sie im ,,Domine fili unigenite” der Missa von Lotti beobachtet
werden konnten, ohne Kenntnis der Vorlage von Korrekturen gewdhnlicher
Abschreibfehler nicht unterscheiden. Trotzdem sei hier der Versuch unter-
nommen, einige grundsitzliche Antworten auf die Frage zu geben, ob auch
hier Eingriffe Bachs nachweisbar sind.

Werke in Stimmenkopren

Nur zwei der betreffenden Werke sind in Stimmenabschriften erhalten: die
Kopie des Kyrie von Marco Gioseffo Peranda (1625-1675) und die von Bach
geschriebene, einzeln tiberlieferte Violoncellostimme zu einer anonymen Messe
in c-Moll (BWV Anh. 29).

Das Kyrie von Peranda ist durchweg von cinem Kopisten geschrieben, der
sonst bei Bach nicht nachweisbar ist. Seine Schrift ist aber in Quellen aus
Johann Gottfried Walthers Nachlal wiederzufinden, nimlich in Abschriften
von Kantaten Johann David Heinichens.®! Ob der Kopist fiir Walther oder
fir Bach gearbeitet hat, ist nicht geklart. Es ist denkbar, da mit der Peranda-
Kopie eine Quelle aus ehemaligen Walther-Bestinden in Bachs Besitz tberge-
gangen ist.* Ob Bach das Werk umgearbeitet hat, liBt sich wegen dieser unge-
sicherten Provenienz und in Ermangelung von Konkordanzen nicht kliren.
Bei der anonymen Missa c-Moll konnen aufgrund der mangelhaften Uberliefe-
rung des Werkes keine Riickschliisse auf vorgenommene Verinderungen ge-
zogen werden. Die einzige erhaltene Violoncellostimme ist korrekturfrei und
bietet somit keinen Anhaltspunkt hierfiir.

Werke in Partiturko pre

Die Abschrift der Missa Johann Hugo von Wilderers (1670/71-1724) wurde
von Bachs Kopist Christian Gottlob Meilner begonnen, dann von Bach voll-
endet. Eine dhnliche Arbeitsteilung ist auch in der Missa G-Dur (BWV Anh.
167) zu beobachten, die von einem Schreiber angefangen worden ist. Allein die
Tatsache, dafl Bach die Partiturkopien zunichst seinen Kopisten tberlific,
spricht fiir reine, unverinderte Abschriften. Der von Bach geschriebene Teil
in der anonymen G-Dur-Messe ist meist korrekturenfrei und kalligraphisch
geschrieben. Die wenigen Korrekturen sind entweder Richtigstellungen von
Abschreibfehlern oder Derailverinderungen wie in der Missa von Lotti. An-
zeichen in der Kopie der Wilderer-Messe sprechen dafiir, daf die Partitur aus
Stimmen spartiert worden ist.53 Verinderungen wihrend des Abschreibens in

81 ,,GegriiBt seyst du holdselige Maria™ (zusammen mit einem weiteren unbekannten Kopi-
sten), ,, Gott ist unser Zuversicht* und .,Es lebet Jesus unser Hort", DSB Mus. 5. 30210,
Nr. 9—11. Die Kantatenabschriften sind durch die Sammlung Bokemeyer tberlicfert, vgl.
H. Kimmerling, Katalog der Sammiung Bokemeyer. Kassel etc. 1970 (Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft. XVIIL.).

2 Da nicht bekannt ist, fiir wen der Kopist gearbeitet hat, mufl man auch die umgekehrte
Méglichkeit, Walther habe die Kantatenabschriften von Bach erhalten, im Auge behalten.

8 So notiert Meifner den Einsatz der Viola Iin T. 19 des ersten ., Kyrie* zunichst einen Takt
zu frith. Am Ende des ,,Christe’ driangt er die letzten finf Takte aller beteiligten Stimmen
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Kopien nach vorliegenden Stimmen sind, wie schon dargelegt worden ist, bei-
nahe ausgeschlossen: In beiden Werken ist deshalb nicht mit einschneidenden
Eingriffen Bachs zu rechnen.

Auch die von Bach begonnene Abschrift der Missa A-Dur von Johann Baal
(1657-1701)% ist wohl aus Stimmen spartiert worden.85 Es ist deshalb nahe-
liegend, daf} die korrekturarme Kopie veranderungslos angefertigt worden ist.
Die Missa in C-Dur (BWV Anh. 25) ist wahrscheinlich nach einer Partiturvor-
lage kopiert worden.®8 In dieser Kopie wechselt Bachs Schrift zwischen Kalli-
graphie und Gebrauchsschrift ab wie in der Missa c-Moll von Francesco Du-
rante. Da in einer Abschrift nach einer Partiturvorlage direkt durchgefiihrte
Eingriffe Bachs grundsitzlich moglich sind, muf3 fiir diese Messe die Frage
nach Textverinderungen Bachs offenbleiben, bis Bachs Vorlage oder eine
Konkordanzquelle bekannt werden.

Bachs wahrscheinlich nach einer Partiturvorlage8” angefertigte Abschrift des
Magnificat C-Dur (BWV Anh. 30) ist eine durchgingig saubere Reinschrift.
Vereinzelte Korrekturen sind wohl auf Abschreibfehler oder auf Detailver-
inderungen zurtckzufihren. Wie bei der Lotti-Messe und BWV Anh. 167 ist
es deshalb denkbar, dall das Werk im groflen und ganzen unverindert kopiert
worden ist.

Auch die Partituren der Sanctus-Kompositionen in d-Moll und G-Dur (BWV
239 und BWYV 240) sind ausschlieflich von Bach geschricben. An beiden
Werken, die zusammen mit den Sanctus in C-Dur und D-Dur, BWV 237 be-
ziechungsweise BWV 238, im Nachlafy Carl Philipp Emanuel Bachs unter Jo-
hann Sebastian Bachs Namen angezeigt worden sind,®® sind seit ihrer Edition
durch Wilhelm Rust®® Echtheitszweifel gedufiert worden. Forscher wie Philipp
Spitta® oder Philipp Wolfrum®! haben sich Rusts Meinung angeschlossen. Bei

auf ein System, um fir diese keine neue Seite beginnen zu miissen. Dieser Platzmangel

resultiert aus einer schlecht tiberschaubaren Vorlage, wie es gewohnlicherweise bei Stim-

men der Fall ist.

Fiir die Informationen tiber die Lebensdaten Johann Baals danke ich Pater Rhabanus Er-

bacher OSB, Benediktinerabtei Munsterschwarzach.

85 Hierauf deutet eine Streichung im ,,Christe. In diesem Satz wechseln sich Vokal- und
Instrumentalchor kontinuierlich ab. Bach begann die Kopie des Satzes auf S. 5 in der un-
tersten Akkolade. Im 6. Takt tibernimmt der Streicherchor in der zweiten Takthilfte von
den Vokalstimmen die Fithrung. Von diesem Takt schrieb Bach auf der 5. Seite den Sopran
zunichst nieder, mufte dies aber riickgingig machen, da die Anzahl der Systeme fiir die neu
einsetzenden Instrumentalpartien nicht ausrcichte.

86 Im ,,Gloria®, T. 21, notiert Bach zunichst in der Tenorstimme den Part des Vokalbasses.
Diese Art von Kopierfehlern beruhen auf Systemverwechslung.

87 Im ,,Sicut erat in princpio®, T. 50-61, findet sichim Continuopart cine lingere Korrektur.
Bach notierte zunichst den Notentext der T. 60—7 1, was wohl durch das Uberblittern ciner
Partiturseite zustande gekommen ist.

88 Dok II1, Nr. 957; Erwihnung von BWYV 239 und 240: 1. Sanctus ans Dp. Mit den gewibn-
lichen Stimmen. Eigenbindige Partitur, und anch in Stimmen. 2. Sanctus aus G#. Mit den genibn-
lichen Stimmen. Eigenhindige Partitur, und auch in Stimmen.

BONB @ X/ TS XEX RS

90 Spitta II, S. 521, FuBnote 39.

91 Johann Sebastian Bach, Bd. 2, Leipzig 1910, S. 195.
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dieser Einschatzung der Werke ist es bis heute geblieben, so daf sie nicht in
den entsprechenden Band der NBA#® aufgenommen worden sind.® Niher
begriindet wurden die Zweifel allerdings selten. Rust duBlert sich zu BWV 239:
..So ist namentlich das d Moll Sanctus nicht allein an sich sehr schwach, son-
dern das Autograph — eine Reinschrift — zeigt auch duflerlich kaum eine Spur
von Correcturen und sonstigen Zeichen arbeitsamen Schaffens.”% Wihrend
Arnold Schering, allerdings ohne Begriindung, behauptet, die Sanctus-Kom-
positionen konnten Bearbeitungen fremder Kompositionen sein,® versucht
Hans T. David diesen Bearbeitungsvorgang konkreter zu fassen: Beide San-
ctus konnten urspriinglich Instrumentalwerke gewesen sein. Erst Bach habe
die Sitze durch Choreinbau zu geistlichen Vokalwerken umgearbeitet. %%

Die Instrumentalbesetzung im d-Moll-Sanctus BWV 239 sieht zwei Violinen,
Viola und Continuo vor. Da die Viola in Oktaven zum Continuo gefiihre, also
nicht als eine selbstindige Stimme anzuschen ist, kénnte die Vorlage nach
David eine Sonata a tre gewesen sein, moglicherweise von einem Vorliufer oder
einem Zeitgenossen Antonio Vivaldis.®?

Doch hat nicht nur die Viola einen unselbstindigen Part, sondern auch die
Violinen. Die einfache Melodik ist in den beiden Instrumenten entweder unison
oder allenfalls in Terzparallelen gefihrt. Schon die wenig ausgearbeitete kom-
positorische Anlage des Satzes lift es als wenig plausibel erscheinen, daf3 hier
die Bearbeitung eines Instrumentalsatzes vorliegt. Durch das Erscheinungsbild
der Partitur selbst ist schlieBlich jeglicher Eingriff von Bachs Hand auszuschlie-
Ben, denn das zweiseitige Manuskript reprisentiert, wie bereits Rust bemerkte,
ein reinschriftliches und korrekturenfreies Bild.%

Ahnlich geartet wie zu BWV 239 ist Davids These auch zum Sanctus G-Dur
(BWV 240). Hier soll Bachs Vorlage ein Concerto a 4 fiir Streicher gewesen
sein.%?

Im Unterschied zu der reinschriftlichen und korrekturfreien Abschrift des
d-Moll-Sanctus ist im G-Dur-Sanctus cine betrichtliche Anzahl von Korrek-
turen zu erkennen. Diese lassen sich in drei Kategorien einteilen:

2 NBA 11/2, Lutherische Messen und einzelne Messensitze, hrsg. von E. Platen und M. Helms,

Kassel 1978.

Dieser Bewertung schlieBen wir uns aufgrund stilistischer Einzelheiten (z. B. der sterco-

typen Motivik und Rhythmik in BWV 240 und aufgrund von stilistischen Eigenarten

italienischer, besonders vivaldischer Prigung in BWV 239) in der folgenden Untersuchung
an.

94 W. Rust, a.a.O. (FuBnote 1), S. XXIL.

%5 Musikgeschichte Leipzigs, Bd. 111, Leipzig 1941, S. 215, FuBnote 8.

8 H. T. David, Jobann Sebastian Bach und Jobann Caspar Kerll. Zur Entstebungsgeschichte des
Sanctus BWV 241, in: Johann Sebastian Bach, hrsg. von Walter Blankenburg, Darmstadt
1970 (Wege der Forschung. CLXX.), S.436f. Erstveroffentlichung: A Lesser Secret of
J- 8. Bach Uncovered, JAMS, 14, 1961, S. 199—223.

97 H. T. David, a.a.O. (FuBnote 96), S. 436F.

98 Nach Marshall handelt es sich hierbei um die cinzige korrekturenfreie Kalligraphie Bachs,
vgl. Marshall I, S. 15.

% H. T. David, a.a.O. (FuBnote 96), S. 437.



1§52 Kirsten Beillwenger

1. Richrigstellung mutmalilicher Ko-
pitrh'hlcr

Eine Korrektur im drittletzten Takt
oibt zu erkennen, dafl hier ein Werk
abgeschrieben und nicht neukompo-
niert worden ist. Bach hat zunachst in
der Violine I auf der 4. und 5. Note
die Tone der Violine II a’” und fis”’
abgeschrieben und sie dann in die

richtige Lesart d”” bzw. a”’ geindert.

Dieser Fehler, der aus einer System-
verwechslung entstanden ist, ver-
p

deutlicht, dafl Bach eine Partitur

vorgelegen hat.

Faksimile 8: Sanctus G-Dur (BWV 240),
I'. 92—94.

2. Korrekturen, durch die die Art der Uhcmrhcitung ermittelt werden kann:
Solche Korrekturen haben eines gemeinsam: sie sind textbedingt. In T. 6o ist
im Tenor eine Lesart p p d‘ (" ) durchgestrichen worden,1%¢ die eine pro-
sodische Unstimmigkeit mit dem Wort ,,Sabaoth™ verursacht hat (Faksimile
9/1).1%0 In T. 64 und 65 wurde, wie trotz der Durchstreichung zu erkennen ist,
eine Tonrepetition in einen Quintsprung abwarts geandert (Faksimile 9/2).10%
Sie wurde wohl deshalb durchgefiihrt, weil so danach ein Oktavsprung nach
oben moglich wird. Durch ihn wird der Inhalt des Textes ,.pleni sunt coeli”
plastisch hervorgehoben. Die Korrekturen in T. 89 und 92 stehen ebenfalls mit
dem Text ,,pleni sunt coeli’® im Zusammenhang. Bach mufite hier den Rhyth-
mus der Silbenzahl angleichen (Faksimile 9/3).

100 Tenor, T.60: Korrektur des ganzen Taktes. Lesart ante correcturam, zwei gefahnte
Achtel nicht klirbarer Tonhohe, Halbe g (oder punkt. Halbe?) und Viertel g (?). Lesart
post correcturam, die Achtel sind durchgestrichen, statt dessen ist eine Viertel ¢’ davor
notiert. Die Halbe g wurde zunichst zu einer Viertel verkiirzt. dann wieder zu einer Hal
ben verlingert. Moglicherweise kam erst jetzt die Viertel auf der 4. Taktzeit hinzu

101 Es wire ebenfalls denkbar, dafl urspriinglich in T. 60 folgende Textunterlegung anzu

treffen war: ‘N J\ dl J I J
De-.us Sa - ba oth.

102 Tenor, T. 64, 2. Zihlzeit: Tonrepetition auf a ersetzt durch d. Dadurch anschliefend
Oktavsprung nach oben méglich. Die gleiche Korrektur im Folgetakt im Alt.
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Faksimile 9/3: T. 89—091

Diese textbedingten Verinderungen!® deuten darauf hin, dal’ Bach einen vor-
handenen Vokalsatz parodiert hat. Dall die Vorlage wohl nicht mit dem uber-
lieferten Text verbunden war, wird zudem durch das Verhiltnis zwischen der
Melodiefihrung und dem Text deutlich. Die Worter ,,Sanctus™ und ,,Domi-
nus’ erklingen hiufig bei Motiven mit einem Dreiachtelauftakt, was zu einer
unbefriedigenden Textdeklamation fihrt:

Tenor i
8 Do - - mi-nus

In T. go—91 findet sich im Bal} eine Textkorrektur, bei der die Lesart ante

correcturam nicht mehr erkennbar ist. Doch konnte sie moglicherweise einen

Hinweis auf den urspringlichen Text liefern.1%

103 Alt, T. 89, 1.—2. Zihlzeit: Halbe g’ in Viertel und zwei anschliefende Achtel d” geindert
Diese Korrektur erscheint im selben Takt auf der 3.—4. Zahlzeit im Tenor und ebenfalls
im Tenor T. 92 auf der 1.—2. Zahlzeit. Moglicherweise wurde in den ersten beiden Fillen
auch die Tonhohe geiandert.

104 Der Wortlaut des tiberschriebenen Textes liee sich moglicherweise mit Hilfe einer Infra

rot-Reflektographie entziffern.
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;. Fehlerkorrekturen, die auf Eingriffe in die Komposition zurtickzufithren
sind:

[n diesem Satz erscheinen finf Hauptmotive. Nur eines, ein Sequenzmotiv
s. T. 2ff. Violine I und Sopran) kennt zwei, allerdings sehr dhnliche Varian-

\AL 1T Vi T 11-1%
Sriirgt d i

Die zweite Form hat Bach auf unterschiedliche Weise verindert. Die erste halbe
Note wird in zwei Viertelnoten mit Terzabgang aufgel6st. Wihrend beim
ersten Auftreten des Motivs (T. 11-14) die Anderung nur sporadisch durchge-
fihrt wird — nur in T. 14 ist die halbe Note geindert —, wird sie in T. 37—41 in
Viola und Violine IT konsequent angebracht.19

Bereichernd wirkt auch die Ausschmiickung der Violinbegleitung in den
T. 55—56. Bach notiert in T. 55, Violine I, zunichst eine halbe Note mit einer
halben Pause. Diese Stimmfihrung wird geindert, indem Bach die Motivik
von T. 57 vorzieht. Im Folgetakt 56 hat urspriinglich eine halbe Note ge-
standen, die in zwei Viertel aufgel6ést wird. In Violine II dndert Bach in der

Takthalfte eine halbe Pause in eine Viertelpause und zwei anschlieBende
Aufraktachtel. An solchen Verinderungen ist zu erkennen, dafl Bach bestrebt
war, den Ubergang von der einen Begleitmotivik zur neuen dichter zu
oestalten.

Faksimile 11

T. 54—58

‘ine weitere Variante des Motivs wurde schon bei den parodiebedingten Verinderung

prochen (T. 64—65 in Alt und Tenor
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Faksimile 12

Y

P B R4 i

b

sod]

Der Continuo ist in diesem Sanctus tber
Ob
Vorlage

wiegend als Basso seguente gehalten

der Basso seguente schon in der

vorhanden war, kann allerdings nicht ent-
106 1[1 ‘[‘
lassen sich Korrekturen
daf’

springlich nur die aus Halben bestehenden
Baf’linie im

schieden werden. 4 und 29 (Faksi-

mile 12/1 und 12/2)

erkennen, die darauf deuten, hier ur-

Fundamenttone der Continuo

gestanden haben, die jedoch nicht der Me-
lodiebewegung des Vokalbasses entspre-

T. 74—75

80) lafit Bach den Continuo durch Synkopen

chen. An zwei Stellen (vgl. und

aus dem strengen Basso seguente ausbrechen

(Faksimile 12/3 und 12/4).

Faksimile 12/2: T. 29—3

106 Vgl. hierzu die Abweichungen der Continuolinie vom Vokalbal in den Takten 24—25



He in Werke fremder Komponisten




158 Kirsten Beilwenger

Mit dieser Sanctus-Komposition liegt ein Verdnderungsverfahren vor, das
Bach bei fremden Werken nur noch im Sanctus D-Dur von Johann Caspar
Kerll'®7 und in der Stabat-mater-Parodie nach Pergolesi angewandt hat. Es
verdeutlicht zweierlei :

1. Bach hat fremdes Werkgut wie sein eigenes benutzt und es den Auffihrungs-
erfordernissen angepalit.

2. Bachs Eingriffe in das fremde Werk zerstoren nicht die eigentliche Werk-
substanz. Er greift zwar verbessernd in den vorhandenen Notentext ein, dessen
urspriingliches Geriist bleibt jedoch bestehen. Im Falle des anonymen Sanctus
bewirken seine Eingriffe vor allem, dal} die stereotype Motivik etwas variabler
gestaltet wird. Hans T. Davids These, Bach habe einen Concertosatz bearbeiter,
hat sich durch unsere Untersuchung als hinfillig erwiesen.

*

Das Spektrum von Bachs Eingriffen in die Werke anderer Komponisten ist
weit gefichert. Satzfehlerkorrekturen, geringfigige Detailverinderungen, das
Einrichten der Werke entsprechend den eigenen Auffihrungserfordernissen
fallen genauso darunter wie Parodien und das Erweitern des Werkes um neu-
komponierte Satzabschnitte oder das Ersetzen eines originalen Satzes durch
einen neukomponierten. Diese Feststellungen sind nichts Neues. Doch ist mit
dem vorliegenden Beitrag eine zusitzliche Methode fiir das Ermitteln von
Bachs Emurlﬁcn in frcmdc Kompositionen vorgestellt w orden. Dieser Me-
thode llu!en Beobachtungen der Schrift, der Korr(.kturcn und der an der Ab-
schrift th(.lllgth Schrc1bcr zugrunde. Es konnte veranschaulicht werden, dal3
Bachs Eingriffe meistens visuell erfafibar sind. An der Kopie des ,Livre
d’Orgue’ von Nicolas de Grigny und der Abschrift der Markus-Passion von
Reinhard Keiser konnte — entgegen den bisherigen Vermutungen — gezeigt
werden, dafl nicht alle zwischen den Abschrlhen Bachs und Konkordanz-
quellen bestehenden Verinderungen zwangsweise auf Bach zuriickgehen, son-
dern oftmals die Auseinandersetzung anderer Komponisten, Kantoren oder
Musiker mit dem betreffenden \X/crk widerspiegeln. Dieses Ergebnis mahnt
zur Vorsicht: so verlockend es ist, in Bach den Neuerer und Verbesserer schen
zu wollen, so triigerisch kann diese Wunschvorstellung sein. Andere, heute
Unbekannte sind bei der Aufgabe, die Werke fiir ihre Auffihrungszwecke ein-
zurichten, wohl vielfach genauso verfahren wie Bach.

Von besonderem Interesse waren schlieBlich die Kopien der lateinischen Kir-
chenkompositionen, die durch Bach singular tberliefert sind. Bei diesen Ab-
schriften konnte erkannt werden, daf} zummdcst finf der msgesamt neun
Werke unverindert abgeschriecben worden sind. Dieses Resultat weist darauf
hin, dal wohl mehr Abschriften Bachs notengetreue Wiedergaben ihrer Vor-
lagen sind, als bisher angenommen.

107 Vol. hierzu den Beitrag Peter Wollnys im vorliegenden Jg.



Komponierte J. S. Bach ,,Hammerklavier-Konzerte*?

Von Eva Badura-Skoda (Wien)

Zuweilen mochte man einen als richtig befundenen Gedanken — konsequent
durchgedacht — auch dann verfolgen und veréffentlichen, wenn er kontrir zur
herrschenden und durch Tradition geheiligten Meinung steht.

Im vorliegenden Fall geht es hauptsichlich darum, ein jahrhundertealtes MiB-
verstehen des Begriffes ,,.Cembalo™ zu beseitigen. Bisher waren fast alle For-
scher und Musiker, die sich mit Bach beschiftigten, fest davon tberzeugt, daf®
Johann Sebastian Bach alle seine Cembalowerke fiir das Instrument schrieb,
das wir heute ,,Cembalo* nennen, und nicht fiir ein ,,Cembalo che fa il piano
¢ il forte™, wie es Cristofori um 1698 (und nicht erst 1709) erfand und Gottfried
Silbermann nachweislich spitestens 1732 nachbaute.

Sicherlich war in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts der Kielfligel das
wichtigste Tasteninstrument aufler der Orgel. An dieser herrschenden Mei-
nung soll gar nicht geriittelt werden. Nur: Jiingste Forschungen zur Ge-
schichte des Hammerklaviers haben einige alte Vorstellungen als irrig ent-
larvt und - fast noch wichtiger — neue Erkenntnisse zur Instrumenten-Termi-
nologie! vermittelt. Sie fithren zwangsliufig zu folgenden Ergebnissen.

In Italien wurde der Hammerfliigel das ganze 18. Jahrhundert hindurch ,,Cem-
balo™ genannt. Erst ab etwa 1770 finden sich sparliche Ausnahmen: AuBerst
selten tauchen in den letzten Jahrzehnten des Jahrhunderts Dokumente auf,
in denen von einem ,,Pianoforte oder Fortepiano™ die Rede ist. Das fiihrte
deutsche und englische Instrumentenkundler zu dem Trugschluf}, in Italien
wire das Hammerklavier bald nach seiner Erfindung nicht mehr beachtet und
gebaut worden, Cristoforis Erfindung dort also praktisch unbekannt geblie-
ben — eine Ansiche, die falsch ist, wie wir heute wissen.2

Das mit einer Hammermechanik versehene Cembalo wurde allerdings oft
durch Zusatzworte als ein besonderes Cembalo gekennzeichnet; man sprach
vom ,,Cembalo con martellini‘ (Cembalo mit Hammerchen) oder vom ,,Cem-
balo straordinario**, dem auflergewohnlichen Cembalo, ,,che fa il piano e il
forte” — das laut und leise gespielt werden konnte. Folgende Bezeichnungen
Fiir Hammerfliigel des 18. Jahrhunderts fanden sich in Italien, deren sich von
Cristofori tiber Maffei und Giustini bis zu Farinelli, Sacchini und Sarti meines
Wissens alle Instrumentenbauer, Chronisten und Komponisten bedienten :

! Vgl.E.Badura-Skoda, Zur F riikgeschichte des Hammerklaviers, in: Florilegium Musicologicum.
Es. fir Hellmut Federhofer zum 75. Geburtstag, Tutzing 1988; dies., Prolegomena to a History
of the Viennese Fortepiano, in: Israel Studies in Musicology, Vol. II, Jerusalem 1930, S. 82ff.;
dies., Domenico Scarlatti und das Hammerklavier. in: Osterreichische Musikzeitschrift 4o,
1985, S. s24ff.

* Wihrend des XIV. Kongresses der International Society of Musicology (Bologna 1987)
befafite sich eine ,,Study Session™ nicht nur allgemein mit Fragen zur Frithgeschichte des
Hammerflagels, sondern auch mit dessen Verbreitung in Siideuropa. Vgl. Beryl Kenyon de
Pascual, The Prano in Spain prior to 1750 (KongreBbericht, im Druck).
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Nuova invenzione d’un gravicembalo col piano ¢ forte [Cristofori]

Arpicembalo che fa il piano e il forte [Cristofori]

Gravecembalo che fa il piano e il forte

Cembalo che fa il piano e il forte; Nuovo cembalo

Cembalo straordinario; strumento straordinario; nuovo strumento

Cembalo con martelli (martellini) ; cembalo senza penne [ohne Kiele]

cembalo di martellati; cembalo a martelli; cembalo di martelletti

Cimbalo di piano e forte detto volgarmente di martellati [ Giustini]

Cembalo [ohne Beiworte]

Das letztere scheint die bei weitem haufigste Bezeichnung fiir den Hammer-
fligel gewesen zu sein. Das lafit sich zwar nicht immer beweisen, doch gibt es
v1c]e Falle bei denen es sicher ist, dal} ein Hammerfliigel nur mit ,,Cunbalo
bezeichnet wurde, etwa wenn Farinellis Llellnﬂslnbtrun]Lnt das er ,,Rafael
d'Urbino™ nannte, von Burney als Hammerﬂugel beschrieben, von Farinelli
aber nur als ,,Cembalo™ bezeichnet wurde. Die inzwischen aufgetauchten
Hammerfligel und Tafelklaviere aus der Zeit um 1740-1760, oft unsigniert
und undatiert wie etwa im Conservatorio in Bologna, beweisen ebenfalls, dals
der Hammerklavierbau in Italien nach dem Tod Cristoforis weiter betrieben
wurde und vermutlich bald nicht mehr nur von Schiilern (wie Giovanni
Ferrini) und Enkelschiilern des Erfinders, sondern auch von Nachahmern in
Rom und anderen italienischen Stidten.

In Deutschland sprach man in den ersten drei Jahrzehnten des 18. Jahrhun-
derts meist auch nur von einem ,,Cembalo’* oder ,,Clavecin®™, oder auch nur
von einem ,,Instrument’, wenn man einen Hammerfliigel meinte, jedenfalls
nicht von einem ,,Pianoforte™ (,,Piano-Forte™, ,,Forte-Piano™). In bestimmten
Fallen sprach man von einem ,,neuartigen Cembalo™, vom , Fligel ohne
Kiele”, vom ,,Florentiner Clavicymbel oder ,,Clavecymbel mit Hammer-
chen™. Konigs wortliche Ubersetzung aus dem Italienischen von Maffeis Ar-
tikel, in dem dlcscr Cristoforis Erfindung beschrieb (gedruckt 1725 in Matthe-
sons Critica Musica, Bd. II) kannte bClsplCls\\'usc keine hauptwortliche Wen-
dung wie ,,Piano-Forte (oder ,,Fortepiano™), sondern gebrauchte nur die
Ausdriicke ,,Neuerfundenes Clavecein auf dem das piano und forte zu haben™,
sowie ,,neues Clavecin® beziehungsweise ,,neues Instrument™. Eine Ausnahme
war in Sachsen die Bezeichnung ,,Pantalone’ fiir Hammerfligel mit ober-
schligiger Mechanik. Dies bezeugen nicht nur der — sonst wenig zuverlissige —
Chrlstoph Gottlieb Schroter, sondern auch eine Leipziger chtungbnonz (51(,1‘1(3
unten).

Wie sich erst kiirzlich herausstellte, war es ganz offensichtlich Gottfried Silber-
mann selbst, der 1732 die hauptwortlich gebrauchte Bezeichnung .,Piano-
Forte™ fiir das ,,neuartige Cembalo™ als erster verwendete,? denn im V. Band
von Zedlers Universal-Lexicon, der 1733 in Leipzig erschien, heif3t es unter
dem Stichwort ,,Cembal d’ Amour'* zum Schluf}:

,,Ferner hat auch dieser berithmte Herr Silbermann vor kurtzen wiederum ein neues Instru-
ment erfunden, so er PianoFort nennet, und im vorigen Jahr Ihro Konigl. Hoheit dem Cron-

3 In seinem kenntnisreichen Buch Gostfried Silbermann — Persinlichkert und Werk (Leipzig 1982)
zitiert Werner Miiller die betreffende Stelle aus Zedlers Unzversa/ Lexicon. Ein fritherer Hin-
weis bereits in Ernst Flades Silbermann-Monographie (2. Aufl., Leipzig 1953, S. 257).
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Printzen von Pohlen und Littauen etc. auch Churfiirsten in Sachsen tibergeben, und soll
dasselbe wegen seines ausserordentlichen angenehmen Klanges sehr gnidig aufgenommen
worden seyn.*

Demnach hat also Gottfried Silbermann 1732 einen ihn offenbar befriedigenden
Hammerfliigel stolz nicht nur dem Dresdner Hof, sondern auch ,.der musika-
lischen Welt” von damals unter dem Namen ,,Piano-Fort** vorgestellt, sonst
hitte ihn ja in Leipzig ein Verfasser eines Lexikonartikels kaum zur Kenntnis
genommen. Dieser Terminus ,,Piano-Fort'* wurde natiirlich nicht sofort iiber-
all bekannt und benutzt. Dies scheint auch Gottfried Silbermann verstindlich
gewesen zu sein. Er selbst zeigte nimlich Bedenken, den Instrumentennamen
als bekannt vorauszusetzen. Auf der Unterseite des Resonanzbodens seines
Hammerfliigels in Schlof Sanssouci befindet sich seine Signatur mit folgendem
umstandlich erklirten Namen:

..Diefs Instrument: Piano et Forte genandt, ist von den Konigl. Pohlnischen, und Churfl.
Sdchs. Hof und Landt Orgel, und Instrument macher in Freyberg, von Herrn Gottfried
Silbermann verfertiget worden, Datum: Freyberg in Meilen den 11. Juny Anno Christi
1746.*°

Ahnlich lautet die Inschrift, die er in seinen heute in Nirnberg aufbewahrten
Hammerfliigel von 1749 schrieb. Mit dieser umstindlichen Formulierung
.Instrument: Piano et Forte genannt™ wollte Silbermann offenbar einerseits
das Wort Cembalo vermeiden, war sich andererseits aber vielleicht selbst nicht
sehr sicher, ob das Wort ,,Piano-Forte’ allein schon als Instrumentenbezeich-
nung geniigen konnte. Johann Sebastian Bach, der 1749 — vermutlich als
Agent Gottfried Silbermanns — fiir einen Hammerfligel 115 Taler von dem
Mittelsmann eines polnischen Grafen in Empfang nahm, benutzte ebenfalls

diese Wortwahl Silbermanns, als er eine Quittung mit folgendem Text unter-
schrieb:

»»Dab mir Endes benandten von Herrn Valentin, allhier, vor ein Instrument, Piano et Forte
genant, welches an Thro Excellentz Herrn Grafen Branitzky nach Bialastock soll geliefert
werden, die Zahlung von rt15:Rehlr. . . . richtig eingehindigt worden, bescheinige hiermit,
Leipzig. den 6: Maij. 1749.
Joh: Sebast: Bach. Kéniglich Pohlnischer und
Churfiirstlich Sichsischer Hoff-Compositeur.**

Die von Gottfried Silbermann verwendeten Termini ,,PianoFort* oder ,,Piano
et Forte™ benutzen also erstmals hauptwortlich die Eigenschaften des neuen
Instruments (namlich dafl es piano und forte spielen konnte). Am Hofe des
Preuflenkonigs Friedrich II., der sich fiir die Silbermannschen Hammerfligel
anscheinend restlos begeisterte, biirgerte sich diese Bezeichnung offenbar
schnell und jedenfalls noch vor 1750 ein. In Berlin finden wir tatsichlich schon
1747 in Zeitungen, die iber Johann Sebastian Bachs Besuch am Potsdamer
Hof berichteten, das Hauptwort ,,Piano-Forte' ohne den Zusatz . Instrument’*
gedruckt; auch wurde das Wort ,,Pianoforte” in den in Berlin gedruckten
Traktaten von den am Potsdamer Hof titigen Musikern Quantz und Carl
Philipp Emanuel Bach verwendet.

* Zitiert nach Dok III (S. 633, unter den Nachtrigen zu Dok D).

11 6271



162 Eva Badura-Skoda

Aber andernorts war dieser Name des neuen Fligels unbekannt, und wie von
Cristofori und seinen italienischen Landsleuten wurde auch in Stiddeutschland
der Sammelbegriff ,,Cembalo™ noch lange Zeit gebraucht, wenn man einen
Hammerfliigel bezeichnen wollte, vor allem immer dann, wenn es um italie-
nische Instrumentenbezeichnungen ging, beispielsweise noch in Beethovens
Sonate op. o1, wo im Adagio nach den Hinweisen ,,Sul una corda” und ,,poco
a poco tutte le corde” die Anweisung ,. .. tutto il cembalo ma piano™ kommt,
eine Anweisung, die in vielen Ausgaben heute richtig mit ,,alle Saiten, aber
piano’* tbersetzt wird.

Fassen wir zusammen: Hammerfligel und Kielfligel fielen im 18. und begin-
nenden 19. Jahrhundert gleichermaflen — nicht nur in Italien, sondern beinahe
tiberall — unter den Sammelbegriff ,,Cembalo” oder ,,Clavecin®, das heifdt,
wenn ein Clavier fligelformig war, so hief das Instrument eben ,,Cem-
balo oder — in Deutschland — auch ,,Fligel”. Ein ,,Cembalo™ konnte also
sowohl ein Kielfliigel als auch ein Hammerfliigel sein; und umgekehrt wurde
mit dem Wort ,,Fligel” nicht nur der Kielfligel, sondern oft auch ein Ham-
merklavier bezeichnetr — heif3t es doch noch in dem gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts entstandenen Lexikon Heinrich Christoph Kochs unter dem Stich-
wort ,,Fortepiano™ :

,,Die eigentliche Form des Fortepiano ist die des Fliigels, daher es auch oft ein Fligel genannt
wird."*

Wir begegnen im 18. Jahrhundert auch in Dokumenten auflerhalb Deutsch-
lands noch lange folgenden alternativ gebrauchten Ausdriicken fir Hammer-
fligel: ,,hammer-harpsichord™ (noch 1784 in New York), ,,a new instrument
with hammers, a sort of harpsichord™; ,,clavecin a maillets™ ; ,.clavecin forte e
piano’; ,.clavecin a marteaux” und wiederum simpel ,.clavecin™, und dies,
obwohl ja nach 1760 durch sid- und mitteldeutsche Instrumentenbauer (wie
die nach England ausgewanderten zwolf deutschen Klavierbauer), durch
Andreas und ]oh’mn Hcmrlch Silbermann (Gottfried Silbermanns Neffen) in
Straflburg, durch Johann Andreas Stein und andere der Terminus ,,Piano-
Forte™ langsam auch in London und Paris bekannter wurde. Erst ab etwa 1780
hatten sich dann die Ausdriicke ,,Piano-Forte™ und ,,Forte-piano™ (teils mit,
teils ohne Bindestrich) in deutschsprachigen und vor allem in englischen Krei-
sen offenbar bereits weitgehend eingebtirgert und waren auch in Frankreich
nicht mehr unbekannt. In Italien abcr daucrtc es sehr lange, bis man von die-
sen Bezeichnungen tiberhaupt Kenntnis nahm. Und in bcmahe allen Landern
aufler Preuflen und England dauerte es noch viel linger, bis man zwischen
,,Cembalo®™ und ,,Pianoforte’ terminologisch genau zu unterscheiden gewillt
war. Noch 1850 erschien in Neapel eine gedruckte Anweisung, wie man
.1 martelli dei cembali**® am besten neu beledern konne.

Es mag abschlieffend noch darauf hingewiesen werden, dal} die ursprungliche
umfassende Bedeutung des Wortes ,,Cembalo™ ihren Niederschlag auch in
Mozarts und Schuberts Autographen gefunden hat: Mozart schrieb stets vor

5 Fiir diesen Hinweis mochte ich Herrn Prof. L.-F. Tagliavini auch an dieser Stelle herzlich
danken.
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die ersten Klavierpart-Akkoladen zu Beginn seiner Klavierkonzerte (mit Aus-
nahme von KV 537 und 595) das Wort Cembalo,® obwohl es nachweisbar ist,
daf} er bereits in den 1770er Jahren in den ,,Cembalo*-Stimmen seiner Kon-
zerte dynamische Bezeichnungen wie crescendo, p und f eintrug” und in Wien
nachweislich seinen eigenen Hammerflugel fiir die Auffihrungen seiner Kon-
zerte benutzte. Bestimmt schrieb er dies nicht in der Absicht, eine Interpreta-
tion auf Kielfligeln nahezulegen, sondern war nur lange genug in Italien ge-
wesen, um sich die dortige Terminologie véllig zu eigen zu machen, die auch
spater noch von Beethoven in Wien benutzt wurde. Schubert schrieb als
Schiler Salieris im Triosatz D 28 auch zunichst noch ,,Cembalo* vor den
Klavierpart. Sogar in London gab es um 1790 noch keine siuberliche Begriffs-
trennung: Dort dirigierte Haydn laut einer Zeitungsnotiz von einem ,-harp-
sichord™ aus, durch einen verliBlichen Besucher wird aber berichter, dal
Haydns Instrument bei dieser Gelegenheit ein Pianoforte war.

In Anbetracht dieser terminologischen Sachlage muf} es eigentlich sehr ver-
standlich sein, wenn nun behauptet wird, daf es ein folgenschwerer Irrtum ist
zu glauben, mit dem Wort ,,.Cembalo™ in einem Dokument der Zeit Johann
Sebastian Bachs kénne tatsichlich stets und eindeutig nur ein Kielfligel ge-
meint sein.

Im Juni 1733 erschien in einem Leipziger Zeitungsblatt die Ankiindigung eines
Konzertes, das Johann Sebastian Bach mit seinem Collegium musicum zu
geben beabsichtigte. Sie lautete8:

..Nachdem von Ihro Kéniglichen Hoheit und Churfirstlichen Durchlauchtigkeit die gni-
digste Concession ertheilet worden, daf die zeithero cingestellten Collegia Musica nunmehro
wiederum continuiret werden mégen; Als soll morgen, Mittewochs, als den 17. Junii c. a. im
Zimmermannischen Garten auf dem Grimmischen Stein-Wege von dem Bachischen Collegio
Musico Nachmit. von 4. Uhr der Anfang mit einem schénen Concert gemachet, und wochentl.
damit continuiret werden, dabey ein neuer Clavicymbel, dergleichen allhier noch nicht ge-
horet worden, und werden sich die Liebhaber der Music, wie auch die Virtuosen hierzu ein-
zustellen belieben.**

Wer die durch neue Erkenntnisse bereicherte Frihgeschichte des Hammer-
fliigels und heute nochmals die Biographien Johann Sebastian Bachs und Gott-
fried Silbermanns unvoreingenommen studiert, dem wird vermutlich ein-
leuchten, daB} aus diesem Bericht recht eindeutig hervorgeht, da3 bei dieser
Gelegenheit wohl kein anderes Instrument von Bach gespielt worden sein
diirfte, als eben ein .,neuartiges Cembalo™, nimlich ein Hammerfligel.® Hun-

8 Leicht nachpriifbar ist dies beispielsweise in Band V/15/7 der Neuen Mozart-Ausgabe, wo
auf S. XII die erste Seite von Mozarts Autograph des Konzeres KV 488 abgebildet ist, so-
wie in den Faksimile-Ausgaben der Klavierkonzerte KV 459 und KV 491.

7 Fir diesen Hinweis mochte ich Prof. Dr. Christoph Wolff sehr herzlich danken.

8 Nachricht auch Frag- und Anzeiger, Leipzig, 16. Juni 1733, zitiert nach Dok II, S. 237£. Zu
den Anzeigen, die inhaltlich wohl alle auf Bach selbst zurtickgehen, vgl. W. Neumann,
Einige neue Ouellen su Bachs Herausgabe eigener und zum Mitvertrieh fremder Werke, in: Musa —
Mens — Musici. Gedenkschrift Walther Vetter, Leipzig 1969, S. 165 .

# Theoretisch konnte es auch ein ., Lautenwerk"* gewesen sein, das ja auch zu den besaiteten
Tasteninstrumenten gehorte und, wenn es in Fligelform gebaut war, Cembalo genannt

11*
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dertprozentig sicher wissen wir dies zwar nicht und werden es vermutlich auch
nie wissen. Aber bereits die Analyse der Formulierung des Leipziger Zeitungs-
schreibers (bezichungsweise seines Auftraggebers Johann Sebastian Bach) legt
diese Schlufifolgerung nahe — nicht nur als Moglichkeit!®, sondern sogar
als sehr grofle Wahrscheinlichkeit; und dariiber hinaus kann unser heutiges
vermehrtes Wissen um die frither als bisher angenommene Erfindung und
Entwicklung und um die schnellere Verbreltuno des Hammcrﬂuocls zu
Beginn des 18. Jahrhunderts als weiterer Grund tur diese Ansicht genannt
werden.

Traditionsgemill wird die noch hiufig gedufierte Behauptung, Johann Seba-
stian Bach konnc vor 1740 keinen Hamm(.rﬂugel gespielt und besessen haben,
damit begriindet, dafy in Leipziger Dokumenten und Nachrichten zu seiner
Zeit von Hammerfliigeln nie die Rede sei, daf3 zweitensin dem (von Advokaten
oder ihren Schreibern oder von Stadtschreibern verfaliten) NachlaBverzeich-
nis Bachs nur 5 ,,Clavecins™, 2 ,,Lautenwercke™ und 1 ,,Spinett” sowie in
einem anderen Paragraphen noch ,,3 Claviere nebst Pedal”* vorkommen, aber
keine Hammerfligel expressis verbis angefiihrt werden, sowie drittens auch
damit, daf} ein Bericht des Bach-Schiilers Agricola dies vermuten lasse.

Was das erste Argument betrifft, so hat sich inzwischen herausgestellt, dal} es
doch Hinweise aus dem 18. Jahrhundert auf einen — vermutlich primitiven —
Hammerfligel-Bau in den 1720er Jahren in Sachsen gibt. Christoph Gottlieb
Schroter (1699—1782) der chrgeizige ehemalige Kr(.uzschulcr der zu Unrecht
das Privileg der Erfindung des Hammcrﬂugcls fiir sich in Anspruch nehmen
wollte, weil er 1717 Hammermechaniken erfunden hatte, von denen er 1721
am Dresdner Hof Modelle vorfihrte, schrieb (angeblich 1738; veroffentlicht
wurde sein Bericht aber erst 1764)!:

wurde. Solche Instrumente gab es aber schon seit spatestens 1718 (vgl. J. Adlung, Anleitung
su der musikalischen Gelabrtbeit, Erfurt 1758, S. 575, sowie die noch ungedruckte Arbeit der
Verf. Besaitete Tasteninstrumente um und nach 1700). In seinen Zusitzen zu J. Adlungs Musica
Mechanica Organoedi (Berlin 1768) bemerkte Bachs Schiiler J. F. Agricola zu den Lauten-
werken folgendes: Es entstand ,,ungefihr im Jahre 1740 in Leipzig ein von dem Hrn.
Johann Sebastian Bach angegebenes, und vom Hrn. Zacharias Hildebrand ausgearbeitetes
Lautenclavicymbel . . . In seiner eigentlichen Eintichtung klang es . .. mehr der Theorbe,
als der Laute dhnlich* (a.a.O., Bd. II, S. 139; vgl. Dok III, S. 195). Da Lautenwerke und
Theorbenfligel mit Darmsaiten bespannt wurden und recht leise klangen, kamen sie sicher-
lich nur fiir die Darbietung von schwach besetzter Kammermusik, nicht aber fir die Auf-
fiihrung von Cembalokonzerten in Frage.

10 T seinem ausgezeichneten Artikel Bach und das Hammerklavier (BzBf 2, Leipzig 1983) hat
Hubert Henkel unabhingig von mir bereits die Moglichkeit in Betracht gezogen, dafl Bach
sich eines Hammerfligels in diesem Collegium-musicum-Konzert bediente. Da ihm bei der
Abfassung seines Aufsatzes aber noch nicht alle inzwischen veroffentlichten Forschungs-
resultate zur Frithgeschichte des Hammerklaviers bekannt waren, driickte er sich damals
noch sehr vorsichtig aus. — Zu den Konzerten Bachs mit dem Collegium musicum vgl.
W. Neumann, Das,,Bachische Colleginm Musicum'*, B] 1960, S. 5ff., Neudruckin: J. S. Bach.
hrsg. von W. Blankenburg, Darmstadt 1970 (Wege der Forschung. 170.).

1 In: F. W. Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst, Bd. 111, Teil 1, CXXXIX. Brief (da-

“tiert 3. August 1763), Betlin 1764. Das von Henkel angefithrte Datum 1747 fiir die Ver-
offentlichung dieses Briefes beruht auf einem Irrtum.
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»»Mehr als zwanzig Stidte und Dérfer sind mir bekannt, in welchen statt der sonst gebriuch-
lichen Clavicymbel seit 1721 solche Clavierinstrumente mit Himmern und Springern ge-
macht worden, welche, wenn der Schlag auf die Saiten von oben geschieht, von ihren Verfer-
tigern und Kiufern Pantalons genennet worden.**

Zumindest die Richtigkeit der Bemerkung Schréters, daf3 Fliigel mit oberschli-
giger Hammermechanik als ,,Pantalone’ bezeichnet wurden, it sich sowohl
durch Adlung als auch durch Anzeigen in den . Leipziger Post-Zeitungen™
bestitigen. Bei Adlung heif3t es!2:

..Hiammerwerke oder Himmerpantalone sind in der Gestalt des Hauptkorpers dem Clave-
Bin ... ahnlich; allein der Anschlag geschiehet durch Himmer von Holz oder Horn, welche
an . .. Stielen befestiget entweder von unten herauf durch die Decke oder von oben herab die
Saiten zum Klange bringen und die sich hier befinden sind alle nach der letztern Einrichtung
. . . Die mehresten welche hier zu sehen, hat Fickert in Zeiz verfertiget. . . . Fickerts Werke
haben einen Aufsatz welcher die Tastatur und die Himmer in sich faft und den Wirbelstock
bedeckt, daher muf er abgehoben werden, wenn man ihn stimmen will . . . Wer wissen will,
warum diese Himmerwerke auch Pantalonische Werke genennet werden, der lasse sich beleh-
ren, dafl Pantaleon Hebenstreit durch sein Instrument darzu die Veranlassung gegeben habe.**

An anderer Stelle (S. 593, § 274) lesen wir bei Adlung:

«-Pantaleon, oder Pantalon, ist eine verbesserte Gattung des Hackebrets, auf das Angeben des
weltberithmten Pantaleon Hebestreits. . . Die Arbeiter, welche zu StraBburg beym Silbermann
solch Werk haben machen helfen, haben mir erzehlt, wie oft sie solches dndern miissen, bis es
nach seinem Sinne gerathen, es sey daher sehr hoch zu stehen gekommen . . ..

Diese Anfertigung eines Instruments nach Angaben von Hebenstreit in der
Silbermann-Werkstatt in StraBlburg mufl Gottfried Silbermann wihrend der
Abwesenheit seines ilteren Bruders Andreas besorgt haben, da sie in die Zeit
um 1704 falle® Auch nach seiner Riickkehr nach Sachsen hat Gottfried Silber-
mann fiir Hebenstreit gearbeitet, wie uns der Rechtsstreit aus den 1720er
Jahren verrit. Die wichtige Frage, wann die Pantalon-Instrumente mit Tasta-
turen versehen wurden und ob Gottfried Silbermann (als erster?) auf diese
Idee kam, ist derzeit noch nicht zu beantworten.* Silbermanns Erfahrung mit
dem ,,Pantalon’* erwies sich aber als wesentlicher und wertvoller Faktor bei
seinem Hammerfliigelbau, wie unten weiter ausgefuhre ist.
Das zweite der oben genannten Argumente fiir die Behauptung, Johann
Sebastian Bach habe Hammerfliigel vor 1740 nicht gutgeheiflen, nicht gespielt
und wohl auch niemals ein solches Instrument besessen, basiert auf der Tat-
sache, dafl in Bachs Nachlafiverzeichnis kein ,,Pianoforte™ expressis verbis
erwahnt wird. Dieses Argument ist heute dank der Terminologieforschungen
wohl als ungiiltig zu bezeichnen: Von Nichtmusikern wurden Hammerfliigel
® Adlung. Anlitung (vgl. FuBnote 9), S. 559f. und 562. Zu den Anzeigen in den Leipziger
Postzeitungen vgl. H. Heyde, Der Instrumentenban in Leipzig 2ur Zeit Jobann Sebastian Bachs,
in: 300 Jahre J. S. Bach (Ausstellungskatalog Stuttgart), Tutzing 1985, S. 73f., sowie
C. Ahrens, Zur Geschichte von Clavichord, Cembalo und Hammerklavier, in- Tage alter Musik
in Herne 1985. Stadt. Publikation Cembalo und Hammerfligel, Herne 1985.
18 W. Miller, Gotfried Silbermann, a.a.O. (vgl. FuBnote 3)-

1 Vegl. die noch ungedruckte Arbeit der Verf. Hebenstreits Pantaléon und dic Pantalone mit
Tastaturen.
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um 1750 bestimmt noch zu den Cembali, Clavicymbeln oder Clavecins gerech-
net und als solche benannt. Es wire umgekehrt ja geradezu erstaunlich, hitte
ein Stadtschreiber oder Advokatsgehilfe die neue Instrumentenbezeichnung
Silbermanns gekannt und verwendet. AuBerlich waren Cembali und Hammer-
fligel ja ohnehin nicht zu unterscheiden. Johann Sebastian Bachs hochbewerte-
tes ,,fournirt Clavecin, welches bey der Familie,so viel moglich bleiben soll*“1®
mag also sehr wohl ein Silbermannsches oder Hildebrandtsches ,,Pianofort™
gewesen sein. Vielleicht war es auch ein zweimanualiges Kombinationsinstru-
ment? Jedenfalls muf} es ein besonders wertvolles Instrument gewesen sein.
Der Einwand, Silbermann kidme als Erbauer dieses ,.fourniert Clavecin™ nicht
in Frage, da die erhaltenen Hammerfliigel Silbermanns nicht fourniert seien,
wird durch eine Annonce im Leipziger Intelligenzblatt vom 29. September
1764 entkriftet, in der es heif5t:

..Ein Silbermannisches Piano et Forte, von unvergleichlichem Tone, und auflerordentlichen
Stirke des Tones, nach Art eines Fliigels gebaut . .. das Corpus und Decke fourniret . . .
nebst unterschiedenen wohlklingenden und dauerhaft gebauten Clavieren, stehen um billige
Preifie zu verkaufen . . . im Hofe 3 Treppen hoch bey Herrn Bosen.*

Herbert Heyde, der diese Annonce in seinem Artikel tiber den Leipziger In-
strumentenbau (a.a.O., S.77) veroffentlichte, figte hinzu: ,,Es wire rein
spekulativ, in diesem Hammerklavier ein Instrument zu erblicken, das J. S.
Bach spielte.” Interessant ist aber, dafy die Familie Bach mit der des Kaufmanns
Bose, der am Thomaskirchhof wohnte, befreundet war.l® Sollte es Bachs
Eigentum gewesen sein, so mag Anna Magdalena Bach das Instrument bis zu
ihrem Tode bei sich behalten haben, danach mag es durch den befreundeten
Kaufmann in Kommission genommen worden sein.

Wer sich jemals mit der Frage ,Bach und das Pianoforte’” niher beschaftigte,
wird die Berichte von Johann Friedrich Agricola (bei Adlung) und von Ernst
Ludwig Gerber kennen und feststellen konnen, dal} diese mit der Annahme,
Bach habe 1733 cinen Silbermannschen Hammerfligel im Konzert gespielt,
durchaus in Einklang gebracht werden konnen.

Der leichteren Erreichbarkeit halber sei Agricolas Bericht hier nochmals
wiedergegeben (zitiert nach Dok III, S. 194):

,,Herr Gottfr. Silbérmann hatte dieser Instrumente im Anfang zwey verfertiget. Eins davon
hatte der sel. Kapelm. Hr. Joh. Sebastian Bach gesehen und bespielet. Er hatte den Klang
desselben gerithmet, ja bewundert: Aber dabey getadelt, dafll es in derHohe zu schwach lau-
tete, und gar zu schwer zu spielen sey. Dieses hatte Hr. Silbermann, der gar keinen Tadel an
seinen Ausarbeitungen leiden konnte, hochst tibel aufgenommen. Er zirnte deswegen lange
mit dem Hrn. Bach. Und dennoch sagte ihm sein Gewissen, dafl Hr. Bach nicht unrecht hatte.
Er hielt also, und das sei zu seinem groBen Ruhme gesagt, fiir das beste nichts weiter von
diesen Instrumenten auszugeben; dagegen aber desto fleiBiger auf Verbesserung der vom Hrn.
J. S. Bach bemerkten Fehler zu denken. Hicran arbeitete er viele Jahre. Und daB dies die
wahre Ursache dieses Verzugs sey, zweifele ich um so viel weniger: da ich sie selbst vom Hrn.

15 Zitiert nach Dok 11, S. 492f.

16 Uber die Bezichungen der Familien vgl. F. Winkler, Das Bosebaus am Thomaskirchbof, in:
Bach —Hindel - Schiitz-Ehrung der DDR 1985. V. Internationales Bachfest in Verbindung
mit dem 60. Bachfest der Neuen Bachgesellschaft, Leipzig, 19. bis 27. Mirz 1985 [Bach-
Fest-Buch], S. 43f.
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Silbermann aufrichtig habe bekennen héren. Endlich, da Hr. Silbermann wirklich viele Ver-
besserungen, sonderlich in Ansehung des Tractaments gefunden hatte, verkaufte er wieder
cins an den Furstlichen Hof zu Rudolstadt. Dies ist vermuthlich eben dasselbe dessen Hr.
Schroter im 14 1sten krit. Briefe, S. 102. gedenkt. Kurz darauf liessen des Konigs von Preussen
Mayj. eines dieser Instrumente, und als dies Dero allerhochsten Beyfall fand, noch verschiedene
mehr, vom Hrn. Silbermann verschreiben. An allen diesen Instrumenten sahen und hérten
sonderlich die, welche, so wie auch ich, eines der beyden Alten gesehen hatten, sehr leicht, wie
fleiBig Hr. Silbermann an deren Verbesserung gearbeitet haben mufite. Hr. Silbermann hatte
auch den I6blichen Ehrgeiz gehabt, eines dieser Instrumente, seiner neuern Arbeit, dem seel.
Hrn. Kapellmeister Bach zu zeigen und von ihm untersuchen zu lassen; und dagegen von
ihm vollige GutheiBung erlanget.*

Dieser deraillierte Bericht hat einige Forscher zu der Ansicht verfiihrrt, Agri-
cola konnte dabeigewesen sein, als Bach das erste Piano-Forte-Modell Silber-
manns ausprobierte, oder diese Begebenheit wire zumindest in zeitliche Nihe
zu Agricolas Aufenthalt in Leipzig als Bachs Schiiler (1738-1741) zu setzen.1?
Ein solcher Riickschluf} ist aber sicher ein Trugschlufl. Wenn nimlich Agricola
sagt, dal er nicht nur die nach vieljihriger Arbeit nun verbesserten Instru-
mente Silbermanns horte, sondern auch ,,eines der beyden Alten gesehen habe,
so ist anzunchmen, daf} dieser ,,alte” Hammerfliigel eben wirklich schon alt
war. Er kénnte ebensogut 6 wie auch schon 1o oder gar 12 Jahre lang irgendwo
in Leipzig gestanden haben, als Agricola ihn sah. Der einzige Zeitbezug in
diesem Bericht, nimlich der Hinweis auf das von Schroter erwihnte Rudol-
stadter Instrument, mit der anschliefenden Bemerkung, daBl , kurz danach®
von Friedrich IT. ein solches bestellt wurde, ist nicht als Tatsache, sondern nur
als vage Vermutung genannt. Man darf ja nicht vergessen, dal Agricola den
Bericht erst nach fast zwei Jahrzehnten als Addendum zu Adlungs ,,Musica
Mechanica Organoedischrieb und daf8 er schon deshalb hier nicht zu wértlich
genommen werden darf. Bach-Forscher kennen auflerdem Beispiele daftr, dafs
Agricola sich irren konnte,!® seine Berichte also nicht immer zuverldssig sind.
Jedenfalls — da Agricola sowohl die alten als auch die verbesserten und von
Bach gutgeheillenen Hammerfliigel sah — missen die letzteren auf jeden Fall
vor 1741 in Leipzig bereits vorhanden gewesen sein. Offen bleibt somit nur die
Maglichkeit, daf} es sich 1732, als Silbermann sein ,,Pianofort** in Dresden und
Leipzig vorstellte, nicht um das voll ausgereifte Modell, sondern erst um die

17 Dies vermutet beispielsweise Christoph Wolff in Bach und das Pianoforte, in: Bach und die
italienische Musik / Bach e la musica italiana, hrsg. von W. Osthoff und R. Wiesend, Vene-
dig 1987 (Centro Tedesco di Studi Veneziani. Quaderni. 36.). Dort heif3t es iiber Agricolas
Bericht: ,,Die Angaben sind von einer derart detaillierten, geradezu augenzeugenhaften
Qualitat, dalf die Begebenheit offenbar in unmittelbarer zeitlicher Nihe von Agricolas
Aufenthalt in Leipzig als Schiler Bachs (1738-1741) stattgefunden haben muf.“ Wolff
zicht daraus den — meiner Ansicht nach — falschen Schluf3, daff Silbermanns erster Entwurf
eines Pianoforte von Bach erst zwischen 1738 und 1741 und das verbesserte Modell erst
etwa 1745/46 ausprobiert wurde.

Beispielsweise hinsichtlich der Ausfithrung von punktierten Noten gegen Triolen (vgl.
Dok ITI, S. 206F.).

18
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noch weniger gelungenen Exemplare von Hammerfliigeln gehandelt haben
konnte — eine These, die vertretbar ist.

In diesem Fall dirfte das ausgereifte Modell spitestens 1736 fertig geworden
sein, wie auch aus mehreren frithen Erwihnungen des ,,Piano-Forte™ in Huldi-
gungsgedichten fur Silbermann gefolgert werden darf. Werner Miiller, der
diese Gedichte sammelte und in seiner Silbermann-Monographie abdruckte,
kommt in der Frage, wann Bach das erste Mal einen Hammerfliigel Silbermanns
sah, allerdings zu einer anderen These, weil er 1. als gegeben annahm, daf mit
Bezeichnungen wie ,,clavessin™ oder ,,clavecin™ stets nur ein Cembalo gemeint
sein konnte (S. 39); weil er 2. auflerdem Agricolas Mitteilung von dem Verkauf
eines Hammerfligels an Komg Frlcdnch IT. allzu genau zeitlich einordnen
wollte, was aber kaum mdglich ist, und weil sich 3. in einem erst 1745 erschie-

nenen Band von Zedlers ,,Urm ersal-Lexicon™ zwar erstmalig eine Biographie
Silbermanns findet, in dieser aber — im Gegensatz zum 5. Band von 1733 — das
.,Pianofort™ nicht erwihnt wird. Dieser auf S. 44 seines Buches gebrachte Ein-
wand Miillers beruht insoweit auf einem Fehlschluf3, als Miller tibersah, daf
der Artikel ,,Silbermann‘® offenbar von einem anderen Bearbeiter stammt als
der Artikel ,,Cymbal d’Amour™, und der Autor — vielleicht aus Zeitmangel
oder aus Bequemlichkeit — ihn nicht selbst verfalite, sondern einen wortlichen
Abdruck der Biographie Silbermanns aus den ,.Breslauischen Sammlungen®
von 1721 brachte. In dieser alten Biographie Silbermanns findet sich tatsichlich
noch keine Erwihnung eines ,,Pianoforte"

Man sollte heute nicht mehr kritiklos die alte Auffassung gelten lassen, daf} dic
Versuche Silbermanns, Hammerfliigel zu bauen, erst in das dritte Jahrzehnt
des 18. Jahrhunderts gefallen sein miissen. In Wien wurden im ,,Wienneri-
schen Diarium® bereits 1725 ,,Fliigel mit und ohne Kiele™, also Kiel- und Ham-
merfligel, von einem Augsburger Orgelmacher mit einer Selbstverstindlichkeit
zum Kauf angeboten,!? dle vermuten laf3t, dall Hammerfligel dort keine unbe-
kannten Instrumente mehr waren. Und in Dresden durtte die Nachricht von
Cristoforis Instrumenten schon 1717 mit dem aus Florenz kommenden Geiger
Lotti (fir den tbrigens Christoph Gottlieb Schroter als Kopist arbeitete) einge-
troffen sein. Ein wichtiges Indiz fir Gottfried Silbermanns Interesse an neuen
Erfindungen im Instrumentenbau und fiir seinen Ehrgeiz, Hammerfligel zu
bauen, die gegenuber den ,,Florentinischen® noch Verbcsserunoen aufw eisen,

spricht aus seinem Verhiltnis zu Pantaleon Hebenstreit. Dieses beoann sich um
1704 zu entwickeln.?® Sein 1721 prisentiertes ,,Cymbal d’amour™ war sicher
nur ein Losungsversuch unter vielen, ein Instrument zu entwickeln, das klang-
stirker als das Clavichord ist, dynamische Schattierungsméglichkeiten ermog-
licht und durch das Anbringen ciner Tastatur leichter zu spielen ist als das
Hebenstreitsche Cymbal, wodurch es dem Kielfliigel nicht nur ebenbiirtig,
sondern unter Umstinden auch iiberlegen sein kann.

Wie sah Hebenstreits ,,Pantaléon”-Cymbal aus? Laut zeitgenossischen Be-
schreibungen hatte das Instrument Hebenstreits die Grofle eines Cembalos.

19 Vgl. E. Badura-Skoda, Zur Friibgeschichte des Hammerklaviers (vgl. FuBnote 1), a.a.O., S
20 Vgl. die in Fufinote 14 erwihnte Arbeit der Verf.
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Alle dynamischen Abschattierungen waren auf diesem Cymbal, das Heben-
streit mit Kloppeln bespielte, natiirlich moglich. Aber im Gegensatz zu den
Cembali hatte Hebenstreits ,,Pantaléon™ keine Dimpfung. Gerade das Inein-
anderklingen der Tone ergab aber offenbar den besonderen Reiz dieses Instru-
mentes. Und es scheint, dal Silbermann aus diesem klanglichen Vorteil des
,,Pantaléons™ ideellen Gewinn schopfte: wihrend namlich die Hammerfligel
Cristoforis keinerlei Vorrichtung zur Aufhebung der Dimpfung haben, erfand
Gottfried Silbermann fiir diesen Zweck auf seinen Hammerfliiggeln einen
registerartig zu betitigenden Mechanismus (das spitere Pedal). Gottfried
Silbermann war also nicht nur ein berihmter Orgelbauer, er war auch als
Klavierbauer ein echter Erfinder, der zwar irgendwann Cristoforis Mechanik
als genial erkannte und nachbaute, dem neuen Instrument aber noch zu einer
weiteren Entwicklungsstufe verhalf.

Die fiir die Bach-Forschung wichtige Frage ist nun: wann baute Gottfried
Silbermann seine Johann Sebastian Bach zufriedenstellenden Hammerfliigel?
Der Rechtsstreit mit Hebenstreit fand ab Mitte der 1720er Jahre statt. Offenbar
hatte Silbermann Hebenstreits Instrument zu diesem Zeitpunkt bereits nicht
nur deshalb mit einer Tastatur versehen, damit es leichter zu spielen sei, son-
dern weil er Gberhaupt an der Entwicklung eines Hammerfligels arbeitete und
entsprechend experimentierte.

Maffeis Bericht tiber Cristoforis Erfindung wurde von dem mit Silbermann
bekannten Dresdner Hofpoeten Kénig vermutlich um 1724 tbersetzt. Konigs
Frau war Hofcembalistin in Dresden. In ihrem Auftrag hatte Silbermann 1721
das Cymbal d’amour entwickelt. Ein Hammerfliigel Cristoforis muf} sie wohl
ebenso interessiert haben wie Silbermann. Wann aber kam ein Cristofori-
Fligel nach Sachsen? Wir wissen es nicht. Instrumentenkundler unter den
Musikhistorikern sind sich nur dariiber einig, dall Gottfried Silbermann die
Hammermechanik Cristoforis derart genau nachbaute, da} er ein Instrument
des italienischen Meisters gesehen und die Mechanik genau untersucht haben
muf. Es ist anzunehmen, daf} Silbermann spatestens zwischen 1725 und 1728
die Gelegenheit fand, Cristoforis Erfindung zu studieren, daf} er sich aber
schon vorher mit dem Bau einer Hammermechanik beschaftigt hatte.

Was sollte aus diesen Uberlegungen gefolgert werden? Wenn es wirklich das
bereits ausgereifte Modell eines Silbermannschen Hammerflagels war, das
Bach fiir das Konzert 1733 benutzte — und es spriche sehr viel fiir diese An-
nahme —, so heif3t dies, dal® moglicherweise auch einige oder (kaum) alle nach
1733 geschriebenen Werke fiir besaitete Tasteninstrumente, also alle ,,Cembalo*‘-
konzerte Johann Sebastian Bachs von ihm auf einem Hammerflagel gespielt
wurden. Ausgenommen hiervon sind nicht einmal jene Werke fiir ein zwei-
manualiges ,,Cembalo™ wie etwa das ,,Italienische Konzert* oder die ,,Gold-
berg-Variationen™ — hier konnte ein Kombinationsinstrument Verwendung
gefunden haben: Aus den Verkaufsanzeigen in den Leipziger Zeitungen geht
niamlich hervor, dafl es zu Bachs Lebzeiten Kombinationsinstrumente auch in
Leipzig gab, Instrumente, in denen Kiel- und Hammerfliigel vereinigt worden
waren. Solche Kombinationsinstrumente scheinen viel haufiger gebaut worden
zu sein, als man bisher annahm. 1742 und mit dhnlichem Text auch 1743
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erschienen in den ,,Leipziger Post-Zeitungen™ Anzeigen mit folgendern
Inhalt2!:

,»Es ist ein neues Clavecin mit 3 Clavieren verfertiget worden, woran die 2 untersten Claviere
4 chor regieren von unterschiedlichen Verinderungen, das dritte Clavier aber ein Cymbal mit
regierenden Himmergen und unterschiedlichen Verinderungen vorstellt.*

Ob dieses Instrument dhnlich perfekt konstruiert war wie das Kombinations-
instrument Giovanni Ferrinis, das heute Luigi Ferdinando Tagliavini in Bo-
logna besitzt, bleibt zwar eine offene Frage, ist aber vielleicht zu bezweifeln.
Ferrini, ein Schiiler Cristoforis, verband das untere Manual mit einem Cembalo
und das obere Manual mit einer Hammerfligel-Mechanik von der gleichen
Vollkommenheit, die die erhaltenen Instrumente seines Lehrmeisters Cristo-
fori auszeichnet.

Eine weitere Anzeige, die 1731 in Leipzig erschien, verdient ebenfalls mitge-
teilt zu werden2?:

.»Denen Liebhabern der edlen Musique dienet zur Nachricht, dalf von dem Orgel- und
Instrument-Macher, Nahmens Wahl Friedrich Fickern in Zeitz abermahl ein neu musicalisches
Instrument inventiret und verfertiget worden, welches Cymbal-Clavir genennet wird; es ist
in Form eines 16-fiffigen Clavicymbels, und 4 Chérig. mit Drat-Saiten bezogen; an Gravitit
und Force tabertriftt es den stircksten Clavicymbel, und stehet in der Stimmung solange, als
ein gut Clavichordium ohne die geringste Accomodirung, lisset sich auch also leichte trac-
tiren, da doch die Himmergen auf 2 1/2 Zoll von oben herabwiirts an die Saiten schlagen . . .
UberdiB hat es auch cinige Verinderungen: 1) eine angenechme Dimpffung, als ob mit be-
tuchten Himmergen gespielet wiirde; 2) kan man auch, vermittelst eines Zuges, das Unter-
cinandersausen in wihrendem Spielen verhindern, gleichwie das Tuch in der Tangente eines
Clavicymbels die Saite stille machet. Dieses Instrument, welches um einen civilen Preil} zu
haben, hat die Eigenschafft des von dem hochberithmten Pandalon erfundenen Cymbals, und
ist von vielen Virtuosen admiriret und approbiret worden.*

Dieses Instrument mit oberschligiger Hammermechanik hatte also sowohl
einen Moderatorzug als auch eine Dimpfungsmaglichkeit.

Wie hatte ein Leipziger Zeitungsschreiber oder ein Advokatsgehilfe imstande
sein sollen, bei all diesen verschiedenen ,,Cymbals™ oder ,,Cembalos™ begriff-
lich zwischen Kiel- und Hammerfligel zu unterscheiden? Verbiirgt ist nur,
daf} Johann Sehastian Bach in Potsdam 1747 vor dem Preuflenkénig auf einem
Pianoforte gespielt hat. Dies spricht jedenfalls dafiir, dafl er am Ende seines
Lebens mit dem Spiel auf Hammerfliigeln bestens vertraut war. Das dreistim-
mige Ricercar und vermutlich auch die sechsstimmige Fuge aus dem ,,Musika-
lischen Opfer” wurden daher auch stets als Kompositionen Bachs, die fiir
einen Hammerfliigel konzipiert wurden, angesehen. Aber nach unseren heuti-
gen Kenntnissen ist es glaubhaftund sogar sehr wahrscheinlich, dafl Bach schon
in den 1730er Jahren einen Hammerflagel nicht nur spielte, sondern moglicher-
weise auch anschaffte — womit der Phantasie, welche Priludien aus dem Wohl-
temperierten Klavier II moglicherweise am Hammerfliigel entstanden, ein
grofierer Spielraum gegeben werden darf. Untersuchungen zur Frage eines

21 Zitiert nach Ahrens, a.a. O. (vgl. Fufinote 12), S. 59.
22 Bbd:, S.59f.
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..Pianoforte-Stils” bei Bach gehen iiber den Rahmen dieses Aufsatzes hinaus,
werden aber noch anzustreben sein.

Mit diesen Uberlegungen soll natiirlich den Cembalisten nicht die Uberzeu-
gung genommen werden zu glauben, da3, wenn sie ein Bachsches Spitwerk
oder Konzert auf einem Cembalo vortragen, sie auf dem ,,historisch richtigen*
Instrument spielen. Sie diirfen nur nicht behaupten, daf es ,,historisch falsch*
sein muf}, wenn ein Interpret einen alten Hammerfligel (méglichst die Kopie
eines Silbermann-Fliigels) fiir ein Cembalokonzert von Bach benutzt. Es muf}
erlaubt sein, ein dem Hammerfliigel Silbermanns ihnliches Instrument ebenso
wie ein Cembalo als ,,authentisch® zu bezeichnen. Johann Sebastian Bachs
Konzerte auf historischen Hammerfligeln zu spielen, sollte in Zukunft nicht
nur ernstlich erwogen, sondern auch moglichstbald ausprobiert und praktiziert
werden.

Dem bekannten und verehrten Bach-Forscher und ehemaligen Leiter des
Johann-Sebastian-Bach-Instituts in Géttingen, Dr. Alfred Dirr, brachte ich
diese meine Uberlegungen zur Kenntnis. Aus seinem Antwortbrief seien fol-
gende Sitze zitiert:

..Dab es sich 1733 um einen Hammerfliigel gehandelt haben konnte, leuchtet mir allein des-
wegen schon sehr ein, weil man sich frage, welches andere Instrument eine derart plakative
Ankiindigung verdient hitte. Das hitte dann freilich weitreichende Konsequenzen: Bachs
-Cembalokonzerte® waren dann allesamt fiir Himmerfliigel geschrieben. Auch die Frage nach
dessen Lautstarke stellt sich dann neu; denn bekanatlich hért man ja zu Beginn des C-Dur-
Tripelkonzerts BWV 1064, wenn es auf Cembali gespielt wird, niemals das Thema heraus.
Konate das anders gewesen sein, wenn mindestens eines der Instrumente ein Hammerfliigel
war? Oder war das Thema etwa dann noch leiser?

Nur, alle diese Konsequenzen sind mir auch ein wenig beingstigend . . .

Und der jetzige Leiter des Bach-Instituts, Dr. Klaus Hofmann, fugte in einem
Brief vom 26. Januar 1988 hinzu:

»»Zu der Moglichkeit der Nebeneinanderverwendung beider Klaviertypen in Bachs Konzerten
fur mehrere Tasteninstrumente ist mir noch eingefallen, daf ja C. P. E. Bach in dem Doppel-
konzert Wq 47 Cembalo und Fortepiano gegeniiberstellt; sollte das vielleicht bereits eine
Leipziger Reminiszenz gewesen sein?* und: ,,. . . wir werden wohl umdenken miissen.*

,,Furcht vor dem Ungewohnten™ sollte uns nicht davon abhalten, fir die
Richtigkeit einer These einzutreten. Derzeit hindert uns hauptsichlich der
Mangel an brauchbaren Instrumenten — guten Kopien der Hammerfliigel von
Gottfried Silbermann — daran, durch praktische Auffiihrungen die Richtigkeit
der hier dargelegten These zu prifen.
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KLEINE BEITRAGE

Bachs Sanctus BWV 241 und Kerlls ,,Missa Superba*

Schon seirt lingerer Zeit ist bekannt, dal das Sanctus BWYV 241 eine Bearbei-
tung aus Johann Caspar Kerlls ,,Missa Superba‘ darstellt. Hans T. David wies
1961 auf die von ihm identifizierte Vorlage Bachs hin, nannte dessen mutmaf-
liche Quelle und beschrieb detailliert Bachs Eingriffe in die von ihm benutzte
Komposition.! Allem Anschein nach stand Bach jene bereits 1676 in einem
Inventar von Musikalien der Thomasschule genannte Abschrift zur Verfii-
gung — offenbar ein Stimmensatz, den er neu spartierte, teilweise uminstrumen-
tierte und fir auffithrungspraktische Zwecke einrichtete.

Bachs Umgang mit seiner Vorlage? war bemerkenswert frei, denn er iibernahm
Kerlls Sanctus keineswegs vollstindig. Vielmehr verwandte er wortdich nur
den ersten Abschnitt (T. 1-12), komponierte fiir den zweiten Abschnitt ,,Do-
minus Deus Sabaoth™ (T. 13-19), der bei Kerll eine auf sechs Vokalstimmen
reduzierte Besetzung aufweist, zwei obligate Violinpartien nach und ersetzte
schlieBlich das urspriingliche ,,Pleni sunt caeli et terra gloria tua™ durch einen
vollig neuen und um sechs Takte lingeren fugierten SchluBabschnitt. Diese
Fuge wurde von David fiir eine Neukomposition Bachs gehalten. Tatsachlich
hat sie jedoch — was bislang unbemerkt blieb — ihre Vorlage ebenfalls in der
.»Missa Superba™; es handelt sich um das Hosanna, das freilich von Bach einer
tiefgreifenden chrarbeitung unterzogen wurde.

Der Anfangsabschnitt des Sanctus und das Hosanna erweisen sich in der Auf-
bietung satztechnischer Kunstfertigkeit als dramatisch zugespitzte Hohepunkte
der ,,Missa Superba®™. Das Sanctus stellt eine, wenngleich freie, ,.fuga ad mini-
mam’ dar, in der die einzelnen Stimmen in kiirzestem Abstand imitativ ge-
fihrt werden.? Im Hosanna erscheint das die Messe einleitende und an signi-
fikanten Punkten mehrfach wiederaufrauchende Fugato-Thema des Kyrie I
zum letzten Male in hochster kontrapunktischer Dichte. Die zwischen Sanctus
und Hosanna gelegenen, verhiltnismifig einfach gebauten Formteile ,,Domi-

! H. T. David, A Lesser Secret of J. S. Bach Uncovered, JAMS 14, 1961, S. 199-223; deutsche
Fassung Jobann Sebastian Bach und Jobann Caspar Kerll. Zur Entstebungsgeschichte des Sanctus
BW 1”241, in: Johann Sebastian Bach, hrsg. von W. Blankenburg, Darmstadt 1970 (Wege
der Forschung. 120), S. 425—465.

* Neuausgaben: J. C. Ker/l, Missa Superba, hrsg. von A. Giebler, New Haven 1967 (Recent
Researches in the Music of the Baroque Era. 3.); BG 41, S. 177-186, sowie J. S. Bach,
Sanctus fiir Sstimmigen Chor und Orchester, hrsg. von H. Harrassowitz, Stuttgart—Hohenheim
1963 (Die Kantate. 187.). Keine der bisherigen Ausgaben von BWV 241 berticksichtigt, daf3
Bachs Auffithrungstonare fiir dieses Werk nicht D-Dur, sondern E-Dur war. Vgl. Bach
Compendium, E 17.

? Diese bis hin zu Josquins Missa L’ bomme arme sexti toni zuriickreichende Technik findet sich
auch in Bachs ,, Trias harmonica® betiteltem Kanon BWYV 1072.
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nus Deus Sabaoth™ und ,,Pleni sunt caeli fungieren bei Kerll zugleich als ent-
spannende und vermittelnde Elemente in einem planvoll entworfenen Span-
nungsbogen

In Bachs Teilauffihrung muflte dieser Spannungsbogen verlorengehen. Daher
galt es, einen Ersatz mit angemessener Finalwirkung fir den aus dem Zusam-
menhang geldsten und somit wenig effektvollen ,,Pleni**-Teil zu finden. Es
tiberrascht kaum, dal} Bachs Wahl zielsicher auf Kerlls Hosanna fiel. Die hier
dargebotene kontrapunktische Kunstfertigkeit mufite ihn reizen, das Stiick
aufzufiihren, und ihn zugleich auch als Komponisten herausfordern.

Bachs Umgestaltung des Kerllschen Satzes nahm offensichtlich ihren Ausgangs-
punkt in der erforderlichen Umtextierung und der damit verbundenen nicht
ganz leichten rhythmischen Angleichung des Themenkopfes.

Beispiel 1

ESEEEEEE == e

Ho-san-na in ex-cel - sis, in ex - cel - [3515]

e ety

Ple - - ni  suntcoe-li et terra glo- - - [ria]

Es ist jedoch nicht zu verkennen, dall Bachs Ergebnis weit tiber das Niveau
einer bloflen Umtextierung hinausgeht. Das umgestaltete Thema weist eine
viel gréflere rhythmische und melodische Lebendigkeit auf und zeigt, zumal
in der polyphonen Verarbeitung, eine zuvor nicht gekannte Geschmeidigkeit,
gesteigerte Plastizitit und einen hoheren harmonischen Reichtum.

Beispiel 2
5 guite b i M L N Kot :

Kerll oo ;?@ﬁ%%#%

= = = |
8
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Bz)ch Eé = _;Tji? —— @‘Eﬁﬁﬁ%

Den bruchlosen Anschlufy des neugewonnenen ,,Pleni sunt coeli*, beginnend
in D-Dur, an das vorhergehende in e-Moll schlieBende ,,Dominus Deus Sa-

baoth™ erreicht Bach durch den modulierenden Einsatz der beiden Violinen
mit dem neuen Themenkopf.

Beispiel 3

g A FRE

Alt 1 %gﬁ = — *:f#_,h — =1 "x_
Tenor 1 o - —————

v Q&fﬁ

Ein genauer Vergleich von Vorlage und Bearbeitung zeigt, dald Bach sich strikt
an das poly phong Gertst Kerlls Ochaltcn das heif3t, an l\umr Stelle freiztigige
Erweiterungen, Streichungen oder And(.runocn der musikalischen Suhstanz
vorgenommen hat. Selbst die wie improvisiert wirkenden Violinfigurationen
in T 32ff. sind aus der variativen Umbildung der Vorlage gewonnen, und wohl

zufillig hat sich hier Kerlls ursprungliches Thcma crha]tcn freilich in der Ver-
kluntrun;r auf Sechzehntelwerte.
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Beispiel 4

Kerll

Bach

Gegen Ende des Stiickes gelingt es Bach sogar, in den Violinen die Umkehrung
einer im Continuo auftauchenden Figur anzubringen.

Be.

Viol.1

Ly

Mit Blick auf das duflerst sorgfiltige Arrangement erweist sich die Kerll-
Bearbeitung als ein weiteres instruktives Beispiel des Elaborationsprinzips in
Bachs kompositorischem Denken, in diesem Falle der systematischen Entwick-
lung ,,der unausgeschopften immanenten musikalischen Potenz™ im Werk cines
geschitzten Vorgingers.* Bachs Parodieverfahren kann daher keinesfalls mit
demjenigen Hindels verglichen werden: giiltig bleibt hingegen Davids Bewer-
tung, nach der das Sanctus BWV 241 ein Bindeglied zwischen Kerll und Bach
ist, ,,in einer Vollendung, die jedem von ihnen gleichermalien zur Ehre ge-
reicht™*.?

Peter Wollny (Cambridge/MA)

4 C. Wolff, ,, Die sonderbaren Vollkommenbeiten des Herrn Hofcompositenrs' . Versuch iiher die Eigen-
art der Bachschen Musik, in: Bachiana et alia Musicologica. Fs. Alfred Diirr zum 65. Geburtstag,
hrsg. von W. Rehm, Kassel etc. 1983, S. 356362, loc. cit. S. 361.

5 A.a.0,, S. 461.
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Bach und Buxtehude. Eine wenig beachtete Quelle in der Carnegie
Library zu Pittsburgh/PA

Die Frage, in welchem Ausmal} Johann Sebastian Bach bereits vor seiner Reise
nach Libeck im Winter 1705/06 Werke Dietrich Buxtehudes kennengelernt
haben konnte, ist von der neueren Forschung verschiedentlich diskutiert wor-
den.! Von seiten der Quellenkunde boten bICh weitergehende Uberlegungen
insofern an, als seit der Identifizierung von Bachs iltestem Bruder ]ohann
Christoph als Urhebers und Hauptschrelbcrs der beiden wichtigen Sammelbande
.»Andreas-Bach-Buch™ und ,,Méllersche Handschrift™ ein bedeutendes Buxte-
hudc -Repertoire in der unmittelbaren Umgebung des j jungen Johann Sebastian
Bach angesiedelt werden konnte.? UnOIuckllcher\\ cise lassen die frithesten
Eintragungen in jenen beiden Quellen sxch jedoch kaum vor 1705 ansetzen, so
daf} auch hier wieder Fragen unbeantwortet bleiben.
Eine willkommene Bereicherung des bisher Bekannten bietet eine Quelle, die
der Bach- wie der Buxtehude- Forschuno bisher nicht aufgefallen zu sein scheint
— erklarlich angesichts der Tatsache, dab diese Handschntt in keiner der ,,zu-
standigen™ Blbllothel\en aufbewahrt wird. Dal} die Forschung iiberhaupt auf
sie aufmerksam wurde, verdankt sie den Bemiihungen von zwei Bibliotheka-
rinnen um Unterstitzung bei der Losung eines jahrzehntealten Ritsels.
Nach Auskunft des noch vorhandenen Schriftwechsels? wandte sich Irene Millen, die Musik-
bibliothekarin der Carnegic Library zu Pittsburgh (Pennsylvania, USA) im Dezember 1941
an den Leiter der Musikabteilung der Library of Congress zu Washington/DC Harold
Spivacke! mit der Bitte um Sicherungsverfilmung einer in der Carnegie Library vorhandenen
Buxtehude-Quelle, die nach alter Uberlieferung als autograph gelte. Spivackes Antwort vom
27. Januar 1942 besagte, dalb infolge der Kriegsereignisse lediglich erstrangige Quellen ameri-
Kanischer Musik aufgenommen werden konnten, Irene Millen moge sich mit Otto E. Al-
breche® in Philadelphia als dem Spezialisten fiir frithe europaische Musik in Verbindung setzen.
Dies geschah, ohne jedoch zu entscheidenden Neuerkenntnissen zu fithren; in seinen Auto-
graphenkatalog® nahm Albrecht die Buxtehude-Handschrift nicht auf.
Dem Einsatz von Kathryn P. Logan, der derzeitigen Musikbibliothekarin der Carnegie
Library ist es zu verdanken, daB der Verf. — iber Ton Koopman und Christoph Wolff — von
der Existenz der Quelle” erfuhr und sie im Herbst 1989 an Ort und Stelle einsehen konnte.

Es handelt sich um 3 Einzelblitter (vielleicht den Rest eines Binio) vom For-
mat 32,7 X 19,3 cm; als Wasserzeichen sind zu erkennen: Bl. 1 Buchstabe c,

1 Vgl. BJ 1935, S. 108 (C. Wolff); The Musical Quarterly 71, 1985, S. 249 (R. Stinson); R. S.
Hill, The Maller Manuscript and the Andreas Bach Book: Two Keyboard Anthologies from the Circle
of the Young Jobann Sebastian Bach, Dissertation (masch.-schr.), Cambridge/MA 1987, S. 191f.
Schulze Bach-Uberlieferung, S. 3off.; Hill, a.a.O., passim.

Der nachstehend beschriebenen Quelle beiliegend.

1904—1977.-

1899—1984.

A Census of Antograph Music Manuscripts of European Composers in American Libraries, Phil-
adelphia 1953.

“ Pitesburgh/PA, The Carnegie Library; Signatur: Class 786.8 Book B g§.

@ o e W

12 6271
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Bl. 2 Einkopfiger Adler mit Herzschild, Bl. 3 Reichsapfel, verderbende Form
(?). Der Kopftitel auf S. 1 lautet:

Pmt'/m/mm. del Sig:" Daniel. Boxtehude. Org: Lubeci.
Uber die Provenienz gibt eine Eintragung auf der sonst leeren letzten Seite
Auskunft:

Presented to Mr Chas. C. Mellor

by H. Robock
March 1. 1874.

this picce came in my possession 1833;

from Gottfried Moeller, a pupil of

Kittle; the piece is said to be a M. S.

of the Composer Buxtehude.

HR.

Nach Unterlagen der Bibliothek® handelt es sich bei dem Vorbesitzer um Henry
Rohbock (oeb 8. Mai 1815 in Gotha), der von etwa 1830 bis etwa 1833 Orgel-
schiler Mollers war, 1834 in die Vereinigten Staaten auswanderte, 1846 in
Pittsburgh ansissig wurde und hier 1891 starb. Charles Mellor war Rohbocks
Schiler:® aus scinem Besitz gelangte die Handschrift 1895 in die Carnegie
Library.

Rohbock hatte die Quelle aus dem Besitz beziechungsweise Nachlal’ seines Leh-
rers Moller erhalten. Daf} es sich bei diesem um den Kittel-Schiler Johann
Gottfried Moller (1774-1833) aus Ohrdruf, den zuletzt als Seminarlehrer in
Gotha titigen ehemaligen Besitzer der ,,Mollerschen Handschrift™ handelt,
steht angesichts der obcn zitierten Eintragung aufler Frage. Die naheliegende
Vcrmutung, bei der Handschrift in der Carnemc Library konntc es sich wie bei
,,Andreas-Bach-Buch™ und ,,Mollerscher Handschrlft um eine Niederschrift
von Johann Sebastian Bachs iltestem Bruder Johann Christoph Bach (1671
bis 1721) handeln,'® wird durch den Schriftvergleich bestitigt. Demnach diirfte
die Uberlieferung in Entsprechung zu den beiden erwihnten Ohrdrufer
Quellen folgenden Weg genommen haben: Johann Christoph Bach — dessen
Sohn Johann Bernhard Bach (1700-1744) — dessen Bruder Johann Andreas
Bach (1713-1779) — dessen Sohn Johann Christoph Georg Bach (1747-1814) —
Johann Gottfried Méller (wohl vor 1800)!' — Henry Rohbock (1833) — Charles
Mellor (1874) ~ Carnegie Library (1895).

Hinsichtlich der Dancruno der Buxtchude-Abschrift laf’t sich — bei Verzicht
auf einen quscrzelchcnbcfund — anhand der Schriftztuge lediglich feststellen,
dal} ein zeitlicher Abstand zu den kaum vor 1705 anzusetzcnden altesten Nie-
derschriften in den beiden erwihnten Sammelbianden angenommen werden
muf5.12

8 Undatierter Zeitungsausschnitt in: Foerster Scrapbook, v. 2, p. 77 (qr 780 S 43 ) sowie Nach-
ruf in: Pittsburgh Commercial Gazette, 28. November 1891.

% Eine zusammen mit unserer Quelle aufbewahrte Sammelhs. der 2. Halfte des 18. Jahrhun-
derts (Inhalt: BuxWV 140, 141 und 156) trigt auf Bl. 1 den Vermerk: Presented to my Pupil |
My Charles Mellor | HRabbock.

0 Vgl. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 35fF.

UWEbd sS4,

2 Zu beachten ist in diesem Zusammenhang auch die fehlerhafte Namensform ,,Daniel®
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Setzt man den zeitlichen Abstand mit wenigstens fiinf Jahren an, so erscheint
cine Entstehung der Quelle ,,nicht nach 1700 durchaus denkbar. Damit aber
stellt sich die Frage nach dem auf BL. 2r tatigen Nebenschreiber, dessen Noten-
schrift sich — ungeachtet aller Tendenz zur Angleichung — doch merklich von
der Johann Christoph Bachs unterscheidet. In Ermangelung einschligigen
Vergleichsmaterials 1af3t sich die sich aufdringende Vermutung, hier konnte
der 1695 bis Mirz 1700 in Ohrdruf im Hause seines Bruders lebende Johann
Sebastian Bach!® am Werke gewesen sein, derzeit weder bestitigen noch wider-
legen. Um kunftigen Untersuchungen den Weg zu ebnen, ist vorstehend
neben Bl. 1r auch Bl. 2r abgebildet.

Die Handschrift der Carnegie Library enthilt mit Priludium und Fuge g-Moll
(BuxWYV 148) eine Komposition des Liibecker Meisters, die schon relativ frith
nach Mitteldeutschland gelangt sein muf3.14 August Gottfried Ritter kopierte
das Werk 1838 aus einem 1675 datierten Tabulaturbuch, das einst Georg
Grobe, ,,Schuldiener in Hoéngeda bei Mithlhausen™, gehore hatte, sich 1838 im
Besitz des Miihlhiuser Divi-Blasii-Organisten Georg Christoph Hildebrand
befand und vor 1867/68 mit dessen Musikalien-Nachlal® von den Erben in
einen Fleischerladen verkauft wurde.l® Eine jungere Abschrift enthilt der
-Kodex E. B. 16881% der Library of the School of Music at Yale University,
New Haven/Ct., den Kerala Snyder mit guten Griinden Emanuel Benisch
zuschreibt; Benisch war 1679 bis 1695 Organist an der (alten) Dresdner Frauen-
kirche und wechselte dann an die Kreuzkirche.1?

Bemerkenswert aber nicht verwunderlich erscheint, daf3 diese frithe Uberliefe-
rung in Sachsen und Thiiringen — und hier in der Bach-Familie — sich auf ein
Werk konzentriert, das Philipp Spitta, noch ohne Kenntnis der oben geschil-
derten Zusammenhinge, ,.ein wahres Muster planvoller, weitschauender An-
lage™ nannte und dem er den Wert ,.eines sich bis zum Schlusse an innerm
Gehalte steigernden Tonstiicks' zubilligte.18

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

Buxtehude. Das chronologische Verhilenis zu den J.-C.-Bach-Hss. in Eisenach und Ziirich
(s, Aria Eberliniana“ und Aria a-Moll) bleibt noch zu kliren.

18 Vgl. die zusammenfassende Darstellung des Verf., Johann Christoph Bach (1671—1721 ),
»» Organist und Schul Collega in Obrdruf*, Johann Sebastian Backs erster Lebrer, B] 1985, S. 55 fF.

1 G. Karstide, Thematisch-systematisches Verseichnis der musikalischen Werke von Dietrich Buste-
bude. Buxtebude-Werke-Verzeichnis (BuxW1”). 2. erw. und verbess. Aufl., Wiesbaden 1985,
SETAT:

® A. G. Ritter, Zur Geschichte des Orgelspiels, vornebmlich des deutschen, im 14. bis zum Anfang des
18. Jabrbunderts, Leipzig 1884, S. 174; Spitta 1, S. 275, 337; J. Zahn, Die Melodien der dent-
schen evangelischen Kirchenlieder, Bd. 6, Giitersloh 1893, S. 424. Angehérige der Familie Grobe
sind in der 2. Halfte des 17. Jahrhunderts in Ichtershausen und Siilzenbriicken bei Arnstadt
nachweisbar (J. Hohlfeld, Leipziger Geschlechter. Stammtafeln, Abnentafeln und Nachfabren-
tafeln, Bd. 1, Leipzig 1933, S. 46), auBerdem in Halle (Saale), Ilmenau und Schmalkalden.
Die verlorene Grobe-Tabulatur enthielt auch Werke von J. R. Ahle und W. C. Briegel.

18 F. W. Riedel, Quellenkundliche Beitrage zur Geschichte der Musik. fiir Tasteninstrumente in der
2. Halfte des 17. Jabrbunderts (vornebmlich in Deutschland ), Kassel etc. 1960, S. 99ff., 110, 201,
207, 209; NBA IV/5-6 Krit. Bericht, S. 150-152 (D. Kilian).

17 K. Snyder, Dieterich Buxtebude, Organist in Litheck, New York und London 1987, S. 324—326.

180 Spitta 1, S: 275
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Zur Entstehung der Kantate ,,Ihr Tore zu Zion® (BWV 193)

Nachdem Siegfried Wilhelm Dehn (1799-1858) die Originalstimmen der Kan-
tate ,,Ihr Tore zu Zion™, BWV 193, in den vor 1854 angelegten Katalog
..J- S. Bach’s Cantaten in Autlaocsnmmcn L aufgenommen und der Hs. ein
T1telblatt mit Provenienz- und Inhaltsangabe® zugefiigt hatte, fristeten die
. Trimmer dieser Cantate’3 in der Bcrlmer Konwhchcn Bibliothek ein Schat-
tcndaaun Erst Friedrich Smend hat sich ei noehend mit der Komposition und
ithrer Entstehungsgeschichte auscmanderﬂcsetzt * Die Entdeckung der Parodie-
bezichung zur Kantate ,,Ihr Hiuser des Himmels*, BWV 193a, brachtc Smend
zu der chrzeuouno dal} die Ratsw eghscll\antatc BWV 193 nach dem 3. Au-
gust 1727, dem Auftuhrungsdatum der weltlichen Huldigungskantate BWV
1932, entstanden sein musse. Da laut Spitta im Ratswechselgottesdienst 1727
die Auffihrung der Kantate BWV Anh. 4 stattgefunden hattc und aufgrund
von Smends Annahme dal} die Werkfassungen BWV 193 und BWV 193a auf
cine in Kothen entstandene Urfassung zurud\gehen hat Alfred Diirr BWV 193
dem Jahr 1726 bezichungsweise der Zelt um 1727 zugewiesen.® Der Charak-
ter der Schriftziige ]ohann Heinrich Bachs, der als Schrclbcr an der Herstel-
lung des AuHuhrunosmaterlals beteiligt war, lift nach den Untersuchungen
von Hans-Joachim Schulzc die Entstehuno des Stimmensatzes zu BWV 193
nicht vor dem Jahr 1727 zu.®
Die im Zusammenhang mit der Arbeit an NBA 1/32 vorgenommene Durch-
sicht der im Stimmensatz zu BWV 193 enthaltenen Korrckturcn hat zusirtzliche
Belege fiir die Entstehung der kirchlichen nach der weltlichen Werkfassung
erbracht In der von Johann Heinrich Bach geschriebenen Altstimme hat Bach
die ursprungliche Textunterlegung ..daf} sein Hertze mog erkennen™ in Satz 5,
T. 22-23, gestrichen und durch dle Lesart ,,die vor d1ch das Recht erhalten**

1 BB Mus. ms. theor. K 451.
2 87 62: Wortlaut des Titelblattes:
G P-
w1br Pforten 3o Zion'*
Cantate von Job. Seb. Bach.
Canto. Violino 1. doppelt
Alro. Violino 2. d°.
Viola
Hautb. r.
Hantb. 2.
Die Abkiirzung ,.C. P.** befindet sich auch in den Originalstimmensitzen zu BWV 34a, 36b,
43, 1204, 136. 179, 192, 214, 226 und bedeutet einen Hinweis auf die Herkunft der Stimmen
aus der ,,Collection Poelchau**; vgl. die zu den genannten Werken gehorenden Kritischen
Berichte der NBA. Eine Aufnahme der unvollstindigen Stimmensitze zu BWV 34a, 36b, 43,
1202, 136, 179, 192 und 193 in den Katalog der Sammlung Poelchau 1232 (BB Mus. ms.
theor. K 41) ist unterblieben.
3 Spitta II, S. 562, Anm. 50.
* Neue Bach-Funde, AEMF 7, 1942, S. 10—14; Bach in Kithen, Berlin (195 1), S. 51—5
> Dirr Chr 2, S. 89 und 166.
& BJ 1979, S. 59-63; Schulze Bach-Uberlieferung, S. 113£.
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ersetzt. Der zuerst genannte Text entstammt BWV 193 a, Satz 9, Zeile 3. Aus
weiteren Korrekturen geht hervor, dafy Bachs Neffe zuniachst den Notentext
cingetragen und danach die Textunterlegung auf mechanische Art zugefiigt
hat. Bach nahm mehrmals cine andere Textverteilung vor. In Satz 4 ist sogar
ein Teil des Notentextes von BWV 193a mit dem Rezitativtext von BWV 193
kombiniert, so dafl am Ende der Stimme die giiltige Fassung des Satzes nach-
getragen werden mufdte.?

Zeigen die Korrekturen in den Vokalstimmen, dafS fir die Anfertigung des
Auffiihrungsmaterials zu BWV 193 cine Vorlage zur Verfiigung stand, die
nur die Textunterlegung von BWV 193 a enthielt, so belegen Unstimmigkeiten
in den Violinstimmen, daf} es sich bei dieser Quelle nicht um die Partitur der
Huldigungskantate, sondern um ihren Stimmensatz gehandelt hat. Die beiden
Stimmen zu Violino I und zu Violino IT sind jeweils von einem Schreiber her-
gestellt; dennoch weisen sie Lesartunterschiede auf, die eine gegenseitige Ab-
schrift oder die Benutzung einer gemeinsamen Vorlage ausschliefSen. Thre An-
fertigung mufd nach jeweils zwei Violinstimmen erfolgt sein.

Aus der elfsitzigen Huldigungskantate BWV 193 a, die nach Smend die Umar-
beitung cines Kothener Werkes darstellt, hat Bach Satz 1, 7 und 9 als Satz 1, 3
und 5 in die Ratswechselkantate iibernommen. An sich hitte das instrumentale
Auffiihrungsmaterial von BWV 193a bei Streichung der nicht zu spielenden
Sitze fiir die Darbietung von BWV 193 herangezogen werden kénnen. Der
Tatbestand einer Neuschrift der Instrumentalstimmen zu BWYV 193 lil’t den
Schluf3 zu, daf} es sich bei den Vorlagestimmen um schon einmal umgearbeitete
Stimmen gehandelt hat, die aus Griinden der Lesbarkeit nicht nochmals gein-
dert werden konnten. Tatsichliche Hinweise auf die Abschrift von einer in
Kothen entstandenen Werkfassung lassen sich in dem Stimmensatz zu BWV
193 nicht finden.

Bachs Arbeitsweise, Werke mehrere Male zu parodieren, trifft vielleicht auch
auf die vorliegende Werkgruppe zu. Der Text von Satz 1 der Thomasschul-
kantate ,,Wo sind meine Wunderwerke™, Leipzig 1734, enthilt Ubereinstim-
mungen mit den Texten von BWV 193a, Satz 7, und BWYV 193, Satz 38:

BWYV 193a, Satz 7 Thomasschulkantate 1734, Satz 1
Herr! so grof} als Dein Erhohen, Wo sind meine Wunder-Wercke,
Pflantz ich auch Dein Wohlergehen Wo ist die beruffne Stircke
Ewigem Gedeyen ein. Die sonst wohl die Lowen zihmt?
Deine Krafft will ich erhalten, Soll die frische Krafft veralten,
Wie die Adler nicht veralten, Soll ich Gesnern nicht mehr halten,
Wie die Felsen feste seyn. Ist mir Macht und Arm gelahmt?
Da Capo. Da Capo.

Die Texte stimmen nicht nur in prosodischer Hinsicht tiberein. Auffallig ist die
gemeinsame Verwendung des Wortes ,,Krafft™ in Zeile 4 und die Beibehaltung
des Reimpaares ,.erhalten/halten” — ,,veralten™ in den Zeilen 4 und 5. Im
Unterschied hierzu besteht zwischen dem ersten Satz der Thomasschulkantate

7 Smend, a.a2.0., S. 52f.
8 BT, S. 171 und 394f.; B] 1988, S. 211-218.
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und Satz 3 der Ratswechselkantate nur eine prosodische, aber keine textliche
chremsummuno

Bei Satz 5 der Thomasschulkantate dhneln die ersten vier Zeilen den insgesamt
nur vier Zulcn umfassenden Texten von BWV 193a, Satz 9, und BWV 193,
Satz 5. Der Annahme einer Parodiebezichung zwischen diesen Sitzen stehen
die Zeilen 5—7 der Arie aus der Thomasschulkantate nicht im Weg, da sie in
formaler Beziehung nur die Wiederholung der vorhergehenden Zulen dar-
stellen. Der \lCl’ZClllOL Text von BWV 193, Satz 5, ist zwenmal in voller Lange
dem Notentext unterlcor moglicherweise besall die Kothener Erstfassung eine
sieben- oder ach[Zt'.‘lllO(. Te\toestalt

Die Auffihrung von BWV 193a fand am 3. August, die von BWV 193 am
25. August 1727 statt. Eine spitere Entstehung kommt fiir die Ratswechsel-
kantate nichtin Frage, da die an der Herstellung des Stimmensatzes beteiligten
Kopisten, mit Ausnahme von Wilhelm Friedemann Bach, nach der ersten
Hailfte des Jahres 1727 nicht mehr nachweisbar sind.® Spitta hatte die Kantate
BWV Anh. 4 ohne Begriindung fiir den Ratswechsel 1727 bestimmt.1® Seine
Datierung ist wahrscheinlich durch die Reihenfolge veranlaflt, in der BWV
Anh. 4 in Picanders ,.Ernst-Schertzhaffte und Satyrische Gedichte, Teil II,
Leipzig 1729, abgedrucke ist. Die Veroffentlichung enthilt vier Kapitel, die
- Gedichte sind in Themenkreisen chronologisch angeordnet, am Ende eines
Komplexes stehen die undatierten Gedichte.!! Ein snchercs Entstehungsdatum
fir die Kantate BWV Anh. 4 1t sich aus ihrer Plazierung nicht ablut(.n L
Der Gedichtband ist zur Ostermesse 1729 erschienen. Wenn fiir den Rats-
wechsel des Jahres 1727 mit der Auffithrung von BWV 193 gerechnet werden
kann, so diirfte der Ratswechsel 1728 der Auftuhrunostermm fiir BWV Anh. 4
gewesen sein. Durch die genannten Datierungen w 1rd die Kantate BWV Anh. 4
in den Picander- ]ahroang 1728/1729 emoeordnet und die Kantate BWV 193
erhilt ihren Standort in der Werkreihe Kothener Erstfassung - BWV 193a —
BWV 193 — Thomasschulkantate 1734.

Christine Frode (Leipzig)

¢ Durr Chr 2, Anon IIf und IIla, nachweisbar bis 8. 6. 1727; Hauptkopist C bzw. Johann
Heinrich Bach und Anon. IITh, nachweisbar bis 9. 2. 1727. J. H. Bach verlieB Leipzig im
Frithjahr 1728; vgl. Schulze, a.a.O., S. 62 bzw. S. 113.

10 Spitta II, S. 299 und 809.

1L Erasthaffte Gedichte.” : 1.-IV. Huldigung fiir das kurfiirstlich-sichsische Haus (23. 2.,
12. 5., 3. 8. 1727 =BWV 193a, 19. 3. 1728), V.-XIII Universitits- und Geburtstagsfeier-
lichkeiten (16. 10. 1723, 8. 10. 1724, 15.8., I9. IL. 1726, 1726, 16. 10., 13. 8. 1727, 7. 1.
1728, 4. 12. 1727), XIV. Ratswechsel (ohne Datum = BWV Anh. 4), XV. Hochzeit(1727);
. Traner-Gedichte.* : 1.—VIL Todesfalle (6.7. 1726-6. 7. 1728), VIII. Vogelstellen (ohne
Datum), IX. Hasenjagd (ohne Datum), X. Ode (ohne Datum), XI. Texte zur PaBions-
Music (ohne Datum = BWV 244); ,.Scherszbaffte und Satyrische Gedichte.** : 1.—C. Hochzeit
(5- 4- 1725~25. 4. 1729); ,, Vermischte Gedichte.”*: 1.—XI. Doktor- und Magisterwiirde
(9-9. 1723-12. 2. 1728), XIL Gratulation (z0.8. 1728), XIIL Geburtstag (2.9. 1727),
XIV.—XVII. Verschiedenes (ohne Datum).

12 Die Stellung der Matthaus-Passion B¢ ebenfalls keinen Riickschluf auf den Auffiihrungs-
termin von BWV 244 zu.
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Kleine Beitrage
Bach als Mitarbeiter am ,, Walther-Lexikon*?

Als Spitta das Verhiltnis zwischen Bach und dessen entferntem Vetter, dem
Weimarer Stadtorganisten Johann Gottfried Walther, zu beschreiben hatte,
gelangte er zu der Feststellung, dieses miisse sich nach Bachs Weggang aus
Weimar abgekihlt haben; anders wufte er sich die Kiirze des Bach-Artikels in
Walthers ,,Musicalischem Lexicon™ (1732) nicht zu erkliren. Erst Reinhold
Jauernig hat darauf hingewiesen, daB} diese Kiirze mit Eingriffen der Weimarer
Zensur erkldrbar sei, die in diesem Fall eine ausfiihrlichere Darstellung des
1717 in Ungnaden Entlassenen nicht toleriert hitte. AuBerdem wies Jauernig
gerade fiir die 1730er Jahre gute Kontakte zwischen Bach und Walther nach.1
Damit war allerdings nur Spittas Auﬁerung revidiert, ohne daB die jingeren
Ergebnisse der '\}(/altl'ncr-Forschung2 einbezogen waren. Die Frage, die sich
daher stellt, lautet: Gibt es Anzeichen dafiir, dal Walther auch seinen ., Vetter'
um Mithilfe bei der Vorbereitung des Lexikons gebeten hat und dieser der
Bitte nachkam?

Walthers Artikel iiber Bach selbst, der hierzu bislang als einzige Argumenta-
tionsgrundlage gilt, sei hier nur am Rande betrachtet, dennoch aber folgendes
bemerkt: Wie das Beispiel Heinrich Bokemeyers zeigt, waren Walther aus-
fihrliche Autobiographien willkommen, die er auf einen angemessenen
Umfang kiirzte. Den Text, den Bokemeyer ihm schickte, bezeichnete er als
weitlatfftigen, und merckwiirdigen sojahrigen Lebens-Lauff*, aus dem nur
ein ,,Extract™ in das Lexikon iibernommen wurde3 Insofern scheint die Aus-
fahrlichkeit eines Artikels weniger die Bezichung zwischen Walther und dem
Dargestellten zu dokumentieren als die ,» Weitlaufftigkeit™, mit der dieser tiber
seinen ,,Lebens-Lauff™ zu berichten bereit war. Bach scheint in dieser Hinsicht
aber alles andere als mitteilsam gewesen zu sein. Das, was die Kiirze des Bach-
Artikels ausmache, ist das Fehlen jeglichen anekdotischen Materials: entspre-
chend verzichtete Bach auch in seiner Korrespondenz mit dem Jugendfreund
Georg Erdmann auf Anekdotisches.* Spitta moniert, dall Walther ,,von jenem
so viel besprochenen und fiir alle deutschen Musiker so ehrenvollen Wettstreite
zwischen Bach und Marchand im Jahre 1717 nicht berichtete; doch gerade
mit AuBerungen hieriiber soll Bach duflerst zuriickhaltend gewesen sein.® Eine
derartige Zuriickhaltung zeigte Bokemeyer aber nicht, weshalb noch der ge-

1 Spitta I, S. 388; R. Jauernig, Jobann Sebastian Bach in Weimar, in: Jobann Sebastian Bach in
Thiiringen, Weimar 1950, S. 49—105, hier S. 8of. Lexikon-Artikel Johann Gottfried Walthers
werden im folgenden ohne Einzelnachweis zitiert nach: J. G. Walther, Musicalisches LEX I-
CON oder Musicalische Bibliothec . . ., Leipzig 1732, Faks.-Nachdruck, hrsg. von R. Schaal,
Kassel 1953, 4. Aufl. 1986 (Documenta musicologica, Erste Reihe: Druckschriften-Faksi-
miles. 3.).

* Vgl. besonders BJ 1933, S. 86—118 (G. Schiinemann).

% ]J. G. Walther, Briefe, hrsg. von K. Beckmann und H.-]J. Schulze, Leipzig 1987 (zit.: Walther,
Britfe), S. 32 (4 4- 1729) und 80 (3. 10. 1729).

* Dok I/23; vgl. B] 1985, S. 85 (G. Pantijelew).

> Spittal, S. 388; J.N. Forkel, Ueber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke,
Leipzig 1802, S. 45.
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kiirzte Artikel iber ihn 54 Zeilen lang ist (gegentiber 39 Zeilen fiir Bach); allein
zwolf Zeilen entfallen auf einen anekdotischen Bericht tber ein Konzert in
Husum. Der tbrige Artikel, der dann etwa gleich lang ist wie der tiber Bach,
bleibt hinter diesem in der biographischen Effizienz zuriick, weil er sprachlich
weitschweifiger gehalten ist. Vor diesem Hintergrund schwindet der Druck,
die Kurze des Artikels mit Eingriffen der Weimarer Zensur zu erkliren. War
fur das bei Wolfgang Deer in Leipzig erschienene Werk nicht ohnedies die
kursichsische Zensur (anstelle der Weimarer) zustindig? Fir Jauernigs Paral-
lelbeispiel, Gottfried Albin Wettes ,,Historische Nachrichten Von der beriihm-
ten Residentz-Stadt Weimar™, 1737 in Weimar erschienen, liegen die Verhilt-
nisse anders.

Im tbrigen ist der Bach-Artikel beachtlich aktuell. Walthers lexikalische Arbeit
war im August 1729 vorlaufig abgeschlossen; im Februar 1730 stand er iiber
den Publikationsmodus mit Deer in Kontakt, ibergab diesem im Herbst 1730
das Manuskript und datierte am 16. Februar 1731 seine Vorrede (spiter in 1732
korrigiert).® Spitestens Ende 1730 diirften daher keine substantiellen Anderun-
gen im Text mehr moglich gewesen sein. Vermutlich etwa zur Zeit der Manu-
skriptabgabe erschien Bachs sechste Partita der ,,Clavieribung I (e-Moll,
BWV 830) als Einzeldruck.” Walther hatte somit allen Anlaf3, im Lexikon zu
schreiben, dafd mit dieser Partita ,,vermuthlich das Opus sich endiget™: Weder
scheint damals schon die Publikation des ,,Opus I'* als Gesamtausgabe der
sechs Partiten (1731 datiert) noch eine Fortsetzung der ,.Claviertiibung™ insge-
samt konkret geplant gewesen zu sein; auch dal} das Ende der Partiten-Folge
erst ,,vermuthlich™ erreicht sei, ist plausibel, da noch am 1. Mai 1730, nicht
einmal ein halbes Jahr vor Manuskriptabgabe, vom Erscheinen auch einer
siebten Partita die Rede war.® Insofern wird der Artikel seinen letzten Schliff
erst nach Mai 1730 erhalten haben, vielleicht sogar erst unmittelbar auf der
Michaelismesse 1730, zu der Walther in Leipzig (also auch bei Bach?) war.?
Abgesehen von Mitteilungen tiber die eigene Person konnte Bach Walther aber
auch mit Informationen tiber weitere Musiker versorgt haben, wie es fiir Boke-
meyer und andere belegt ist. Welche Artikel des Walther-Lexikons lassen
grundsitzlich die Moglichkeit einer Mitarbeit Bachs offen?

Bach hatte in Leipzig Zugriff zu einer zwar nicht so umfangreichen, aber dhn-
lich bedeutsamen Musikaliensammlung wie Bokemeyer in Wolfenbiittel (bezo-
gen weniger auf dessen Privatsammlung als auf Bestinde der Herzog August
Bibliothek) oder die Dresdner Kapellmitglieder: zur Notenbibliothek der
Thomasschule.l® Kénnte Walther daher nicht auch Bach, der sich damals auch
im Vertrieb der ,,Alten und Neuen Musicalischen Bibliothec™ (Buchstabe A
des nachmaligen Lexikons) engagierte,!! um Informationen tiber die Bestinde

& Walther, Briefe, S. 59 (6. 8. 1729), 99 (6. 2. 1730), 132 (12. 3. 1731), 157 (31. 3. 1732).
7 Kein Exemplar nachweisbar, vgl. NBA V/1 Krit. Bericht (R. Douglas Jones), S. 16£.
8 Dok II/276.

® Walther, Briefe, S. 120 (19. 7. 1730), 132 (12. 3. 1731).

10 Vgl. AfMw 1, 1918/ 19, S. 275—288 (A. Schering).

11 Dok II/260.
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jener Notensammlung gebeten haben? Bach kann Walther somit eine Vielzahl
von Namen vermittelt und eine Reihe von Werken, die dieser im Lexikon er-
wahnt, genannt haben. Da Walther in derartigen Fillen die Informanten nicht
nennt, ist haufig nicht nur Bach als solcher denkbar. Zu fragen ist daher, in
welchen Fallen sich aufler dem bloflen Vorhandensein eines von Walther be-
rucksichtigten Werks in den historischen Leipziger Bestinden weitere Anhalts-
punkte erkennen lassen, die fiir eine Dateniibermittlung Bachs an Walther
sprechen. Dies gilt insbesondere fiir die Fille, in denen Walther auf ein nur in
handschriftlicher Uberlieferung in Leipzig nachweisbares Werk anspielt oder
eine fragwirdige Uberlieferungssituation referiert. Dabei mufl zudem einkal-
kuliert werden, dal® Walther die Bestinde kaum selbst in Augenschein genom-
men, sondern eher Bach darum gebeten haben wird, dies fiir ihn zu tun. Unter
diesen Bedingungen deuten besonders folgende Artikel auf eine Mitarbeit
Bachs hin:

1. Crecquillon, Thomas

Walther stellt an den Anfang seiner ,,Crequilon®-Werkiibersicht folgenden
Vermerk: ,,. .. hat verschiedene Sachen heraus gegeben, als: an. 1556 eine
6 stimmige Missam Gber: Mille regrex; . . * Im Leipziger Inventar liest man:
.»Thom. Crequillon, Missa 6 voc. super Mille regre= manuscripta 1556. 12

Eine Messe Crecquillons tber ,,Mille regrets” erwahnt auch Frangois—]oseph
Fétis, und zwar als Bestandteil eines 1556 erschienenen Susato-Drucks: dieser
ist seither anscheinend nicht mehr nachweisbar gewesen, und auch ein Susato-
Druck, der Messen enthielte, ist fiir jene Zeit nicht bekannt.® Bei dem Werk
handelt es sich zudem um die Bearbeitung einer 1546 gedruckten Messe von
Cristobal Morales; Kyrie, Gloria, Credo und zweites Agnus Dei entstammen ihr.
Eine Druckiiberlieferung des Werks unter Crecquillons Namen ist derzeit erst
fiir 1568 belegt (Wittenberg, Michael Voctus).1 Die Authentizititsfragen sollen
hier nicht weiter verfolgt werden; allerdings stellt Fétis’ Formulierung klar,
dald der Susato-Druck die Messe nicht als einziges Werk enthalten hat. Daf
Walther hier aber ein Einzelwerk aus einem Sammeldruck erwihnt, ist un-
wahrscheinlich, denn Sammeldrucke erscheinen in seinem Lexikon nur unter
dem Namen des Herausgebers (beispielsweise Erhard Bodenschatz, Antonius
Colander, Abraham Schadaeus). Walther muf also von der Crecquillon-Messe
uber eine Einzelabschrift erfahren haben, die in der Autorenangabe so
unprizise war wie die tbrigen Quellen dieser Werkversion, zudem aber das
auch von Fétis mitgeteilte Druckdatum referierte. Diese Voraussetzungen wer-
den von der Quelle, deren Existenz fiir Leipzig nachweisbar ist, in umfassender
Weise erfillt (zugleich gewinnt Fétis’ Mitteilung des Susato-Drucks aber an
Glaubwiirdigkeit).

12 AfMw 1, 1918/ 19, S. 277.

13 ¥.-]. Feétis, Biograpbie universelle des musiciens . .., Bd. II, Paris 186 1, S. 389: ,,Une autre
messe a six voix, de Crequillon, sur la chanson francaise Mi/le regrets est imprimée dans le
quatrieme livre publi¢ a Anvers par Tylman Susato, en 1556. Vgl. auch RISM, Serien
A/I und B.

1 . Lueger, Die Messen des Thomas Crecquillon, Dissertation (masch.), Bonn 1948, S. 127.
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Walther erwihnt als zweites Werk Crecquillons: ,,an. 1576 ein Opus Sacrarum
Cantionum von 5. 6 und 8 Stimmen, zu Loven in 4to gedruckt. s. Draudii
Biblioth. Class. p. 1637.” Georg Draud nennt dort nur diesen Druck, so daf} die
Quellenangabe nicht auch fiir die zuvor genannte Messe zu gelten hat.!s Fiir
das ,,Opus Sacrarum Cantionum’* ist der Begrift ,,heraus gegeben™, den Wal-
ther der Werkiibersicht voranstellt, durchaus angebracht, fir die Messe als
Einzelwerk aber mit gréfiter Wahrscheinlichkeit mcht Daher erscheint die
Erwihnung des Wcrks in jedem Fall als eine in der Schaffenschronologie zwar
richtige, abcr sprachhch nachtraghchc Einfigung in ecinen fertigen Artll\cl
Der Begriff ,smanuscripta’ im Leipziger Inventar kann daher mght Anlaf} sein,
an einer Abhingigkeit des Waltherschen Artikels vom Leipziger Bestand von
vornherein zu zweifeln.

2. Rost, Nrkolans

Walthers Artikel ,,Rosthius™ endet: ,,Von seiner Arbeit ist auch noch eine
ristimmige lateinische und teutsche Paflion vorhanden.” Das Inventar der
Thomasschule nennt: ,,Passio /atina et Germ. Rostii, 11 Stimmen"**.16

Walther lal3t diesmal offen, ob es sich bei dem genannten Werk um ein gedruck-
tes handelt; man kann eher davon ausgehen, dall er es fir unoedrud\t hielt.
Die Werke des gebiirtigen Weimarers kénnen Walther zwar auch vor Ort
bekannt geworden sein, doch sogar fiir biographische Angaben uber ihn ver-
weister aut die Werke (,,Dal} er mcht allein zu Hcydelbcrg, sondcrn auch vorher
zu Altenburg und Weimar als ein Muszens gedienet, ist daselbst [in einem Mo-
tettendruck, Gera 1614] zu lesen®™). Somlt ist auch fiir die ,,Paflion’’, die am
Artikelschluf3, auch hier also wie in einem Nachtrag, genannt wird, denkbar,
dafl Walther erst durch das Leipziger Exemplar von ihr erfuhr.

3. Mazak, Albericus

Walthers Artikel lautet: ,,...ein Pater Cistercienser-Ordens im H. Creutz-

Closter zu Wien, und Cantor Chori daselbst, hat an 1650 unter dem Titul:

Cultus Harmonicus Deo opt. max. exhibitus, Missen ediret, so aus 12 Biichern in

klein folio bestehen.”* Das Thomasschul-Inventar nennt unter der Rubrik ,.77

folio minori* : ,,Alberici Mazack, Cultus harmonicus: ejusdem opus secundum. 1650;

sind 12 Biicher, 17

Walther hatte von Mazaks Opus I (1649) keine konkrete Kenntnis, sondern nur

eine theoretische (er verschweigt daher, dafl das genannte Werk ein ,,opus

secundum® ist). An sich wire ihm auch das Opus I zugianglich gewesen, nim-

lich tiber Bokemeyer in den alten Bestinden der Herzog August Bibliothek

Wolfenbiittel; es ist dort mit dem Opus II zusammengebunden (Einband des

17. Jahrhunderts).'® Von dem genannten Werk Mazaks kann Walther daher

nur tber einen Informanten erfahren haben, dem einzig jenes Opus IT zuging-

5 G. Draud, Bibliotheca Classica, Siue Catalogus Officinalis . . ., Frankfurt am Main 1625, S. 1637
(Expl.: Universititsbibliothek Freiburg im Breisgau).

16 AfMw 1, 1918/19, S. 278.

1 EbdiseSa778 i

18 RISM A/I/5, M 1500f.; Herrn Dr. H. Haase, Wolfenbiittel, sei fiir erginzende Informa-
tionen gedankt.
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lich war, tbrigens auch nicht das 1653 erschienene Opus II1;1? hierfiir bietet
sich Bach f6rmlich an. Walthers Mazak-Kenntnis ist schlieBlich auch nicht iiber
das hinausgegangen, was das Notenexemplar selbst bietet: Alle verarbeiteten
biographischen Angaben sind im Drucktitel enthalten 20

4. Eresman, Heinrich

Das einzige, was Walther tiber ihn mitzuteilen weil’, ist: ,,. .. hat 8 Magnificat
4 vocum in klein folio drucken lassen. Dieses Werk war in Leipzig unter den
Binden , .7z folio minori** vorhanden: ,,Henrici Fresman octo Magnificat 4 voc. Ein
Buch."21

Der Leipziger Hinweis auf ,,ein Buch** lift an eine (gedruckte?) Partitur den-
ken; in Inhalts- und Formatangaben stimmen beide Beschreibungen iiberein.
Walther berichtet alsc nicht mehr und nicht weniger als aus dem Leipziger
Inventar zu erfahren ist. Fresman ist — abgesehen von Walthers Artikel — lexi-
kographisch nicht falbar, sein Druck anderweitig nicht nachgewiesen.2? Sollte
es hier zu einem Lesefehler gekommen sein? Eine Ver\vechslung wire theore-
tisch denkbar mit Henry Fresneau — allerdings nur aus einer handschriftlichen
UberlieFerung heraus (die aber beispielsweise schon mit einem entsprechend
unleserlichen, handschriftlichen Einbandtitel gegeben wire). Warum berichtet
Walther hier aber weder Druckort noch -jahr? Hitte er nicht auch hier aus
Titelblatt oder Vorrede Zusatzinformationen erhalten kénnen wie diejenigen
uber Mazak?

Eine Erklirung hierfir konnte sein, dafl das Leipziger Exemplar bereits nicht
mehr vorhanden war, als Kuhnau seine Inventarfassung zusammenstellte, aber
von ihm trotzdem noch genannt wird. Bach kénnte Walther somit zunichst
Angaben aus einer Aufstellung Gibermittelt haben, wie sie von Kuhnaus Hand
uberliefert ist, ohne jene aber (anders als beispielsweise fiir Mazak denkbar)
aus dem Notenexemplar selbst noch erganzen zu kénnen.

Alle vier Werke gehoren dem 1702 von Kuhnau erfafiten Bestand an. Selbst-
verstindlich kann Walther aus diesem auch weitere Werke genannt bekommen
haben. Daf} andererseits nicht alle in Kuhnaus Verzeichnis aufgefithrten Werke
von Walther berticksichtige wurden, braucht nicht gegen eine Mitarbeit Bachs
zu sprechen; nicht zuletzt aus der Korrespondenz mit Bokemeyer ist zu er-
kennen, dal Walther auch aus dem ihm vorliegenden Material ausgewihlt
hat.® Insofern sind die genannten vier Werke auch kein Spiegel fiir die musik-
historische Relevanz der moglicherweise Bach zuzuschreibenden Mitteilungen
oder deren Umfang; vielmehr hat sich die Untersuchung auf diejenigen An-
haltspunkte zu beschrinken, die am ehesten eine Mitarbeit Bachs an Walthers
Lexikon belegen kénnen.

19 Gerber NTL, Bd. III, Sp. 370.

20 Vgl. W. Schmieder, Musik : Alte Drucke bis etwa 1750, Textband, Frankfurt am Main 1967,
S. 217 (Kataloge der Herzog August Bibliothek Wolfenbiittel, 12).

21 AfMw 1, 1918/19, S. 277.

22 So bereits Schering, ebd.

* Walther, Briefe, S. 55 (Kommentar).
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Die Informationen aus Leipzig (wenn es sie wirklich gab) dirften, wie bereits
fiir Crecquillon und Rost erwihnt, erst relativ spat Walther erreicht haben, ein
Eindruck, den auch die beiden iibrigen Werknennungen bestitigen: Bei
Fresman hitte Walther allen Anlals gehabt, ihn in der an Bokemeyer Gbersand-
ten, die Buchstaben B bis S umfassenden Liste der ., Awctores Practici, deren
Nahmen und Wercke mir bekannt, das Vaterland u. die Faunction aber unbekannt
sind’* zu erwihnen.?* Nach Mazak hat er ihn ebenfalls nicht gefragt, obgleich
hier die Frage des Opus II offengeblieben war. Die Liste legte Walther einem
Brief vom 4. April 1729 bei; zumindest Walthers erste Begegnung mit dem
Namen Fresman hat daher sicher erst in spiterer Zeit gelegen, vielleicht auch
die mit dem Mazaks. Daf3 Bach seinem ,,Vetter"* somit — zwar spit, aber wirk-
sam — bei dessen Arbeit behilflich war, ist also durchaus denkbar; Eigenttim-
lichkeiten der Uberlieferungsgeschichte eines Werks (Crecquillon) oder des
zitierten Werkausschnitts (Mazak), Erwihnung einer handschriftlichen Quelle
(Rost) oder eine insgesamt ritselhafte Komponistennennung (Fresman) liefern
hierfiir die konkreten Anhaltspunkte.

Konrad Kiister (Grafcnhauscn/Hochsch\\'arzwald)

24 Ebd., S. 46-54.



Kleine Beitrage

Vom ,unsterblichen Leipziger” zum ,vortreflichen Berlinischen
Bach*
Ein unbekanntes Dokument: J. S. Bach und C. Ph. E. Bach als
Exempla in einer Kritik F. Nicolais an J. J. Bodmer

Friedrich Nicolai (1733-1811), Verleger und Buchhindler, Rezensent und
Publizist, Reise- und Romanschriftsteller, verdankt seine Bedeutung und Be-
kanntheit! nicht unwesentlich seiner Tatigkeitals Kritiker und Herausgeber von
drei im literarischen Deutschland epochemachenden Organen. Seit 1757 war
er gemeinsam mit Moses Mendelssohn mit der Publikation der Bibliothet der

schinen Wissenschaften und der freyen Kiinste betraut, von 1759 bis 1765 folgten

— nun im eigenen Verlag — die Briefe die Neueste Litteratur betreffend, die zu
cinem grofien Teil von der Herausgeber-Trias Gotthold Ephraim Lessing,
Moses Mendelssohn und Friedrich Nicolai auch verfal3t wurden, und zwischen
1765 und 1806 erschienen die Allgemeine dentsche Bibliothek und die ihr nach-
tolgende Newe allgemeine dentsche Bibliothek unter Nicolais redaktioneller und
verlegerischer Obhut. Seine Stellung innerhalb der deutschen aufgeklirten
Kritik erlangte der junge Nicolai, der sich nach Schuljahren in Berlin und Halle
seine umfassende Kenntnis der klassischen Dichtung und der zeitgenéssischen
deutschen, franzosischen und englischen Literatur wihrend einer Buchhandels-
lehre in Frankfurt/Oder (1749-1751) weitgehend autodidaktisch aneignete,
aber zunichst durch ein Werk, das zugleich Ausgangspunkt der personlichen
Verbindung zu dem als Kritiker bereits beriihmten und gefiirchteten Lessing
war. Als dieser 1754 Einblick in die Druckfahnen der im darauffolgenden
Jahr in Berlin erschienenen Briefe siber den itzigen Zustand der schinen Wissen-
schaften in Deutschland genommen hatte, konnte er darin unschwer die Friichte
seiner eigenen Bemiihungen im noch schwelenden Literaturstreit der Jahrhun-
dertmitte erkennen. Anstatt sich entweder auf die Seite von Johann Christoph
Gottsched und seines Leipziger Gefolges oder auf die der Schweizer (um
Johann Jakob Bodmer und Johann Jakob Breitinger) zu stellen, iibt Nicolai
— jenseits parteiischer Voreingenommenheit — an den isthetischen Positionen
und den dichterischen Erzeugnissen beider Seiten eine gleichermafien harte

! Nach Darstellungen durch G. Sichelschmidt, Friedrich Nicolai. Geschichte seines Lebens,
Herford 1971, und H. Méller, Aufklirung in Prenfien. Der Verleger, Publizist und Geschichts-
schreiber Friedrich Nicolai, Berlin 1974 (Einzelveroffentlichungen der historischen Kommis-
sion zu Berlin. 15.), wurde Nicolais Stellung zuletzt aus AnlaB seines 250. Geburtstags in
drei Publikationen betont: Friedrich Nicolai 1733—1811. Die Verlagswerke eines preufSischen Buch-
bandlers der Aufklirung 17591811, bearb. v. P. Raabe, Wolfenbuttel 1983; Friedrich Nicolai
1733—1811. Essays zum 250. Geburtstag, hrsg. v. B. Fabian, Berlin 1983 (darin u. a. ein Auf-
satz zum jungen Nicolai von E. J. Engel, S. 957, hier insbesondere S. 20-29, und eine
grundlegende Bibliographie der Werke Nicolais von M.-L. Spieckermann, S. 257—304), und
Friedrich Nicolai. Leben und Werk. Ausstellung zum 250. Geburtstag, Ausstellung und Katalog
v. P. J. Becker, T. Brandis, L. Stolzenberg, Berlin 1983. Eine neuere Auswahl von Texten
bietet: Friedrich Nicolai, , Kritik ist iiberall, zumal in Deutschland, notig . Satiren und Schriften
sur Literatur, hrsg. v. W. Albrecht, Miinchen 1987. — Die einlcitenden Bemerkungen zu
Nicolai basieren im wesentlichen auf diesen Schriften.

13 6271
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Kritik, der einzig das Kriterium poetischer Qualitat zugrunde liegt. Am Ende
des 18. und letzten Briefes faBt Nicolai seinen Standpunkt folgendermalien
zusammen: ,,[...] wann wir die wahren Quellen des Schénen untersuchen
werden, so wird die Partheilichkeit unsern Beifall nicht mehr bestimmen. 2
Uber das Interesse hinausgehend, das Nicolais ,,Briefe” von 1755 fir die Ent-
wicklung der Literaturkritik (und damit vermittelt auch fir deren Gegenstand)
beanspruchen konnen, soll hier auf ihren musikwissenschaftlichen Quellen-
wert aufmerksam gemacht und eine in den Back-Dokumenten nicht nachge-
wiesene Passage, die auf Johann Sebastian und Carl Philipp Emanuel Bach
Bezug nimmt, in extenso zitiert werden. Ein nicht geringes Maf} an musika-
lischer Bildung, die Nicolai sich gleichfalls wihrend seiner Lehrjahre erarbeitete
und an seiner anschliefenden Wirkungsstitte Berlin weiter pflegte? verrit
insbesondere der dritte Brief. Hier verteidigt Nicolai die eigenstindige Aus-
drucksfihigkeit der Musik gegen Gottscheds Awsxug aus des Herrn Batfeux
schinen Kiinsten, in dem — nach Nicolais Worten — ,,mit der grosten Ernsthaftig-
keit behauptet™ wird, ,,dal} die Musik ohne untergelegte Texte gar nichts aus-
dritkke, und unverstindlich sei, [. . .] und daff die Worte des Dichters erst erkliren
miissen, was der Componist sagen will*** Wenn Nicolai in seiner hier nicht auszu-
breitenden Gegenargumentation auf ,,die starke Besuchung der offentlichen
Concerte’ in Berlin hinweist und Beispiele aus Opern von Graun (,,57//a"" und
Semiramide”*) und Hasse (,, Didone abbandonata® ) anfiihrt,® dann zeigt er sich
hiermit zumindest als ein aufmerksamer Teilnehmer am offentlichen Musik-
leben Berlins. Und wenn er am Ende des dritten Briefes Gottscheds ,,unver-
gebliche Unwissenheit in der neuesten Geschichte der Musik® an der Tatsache
festmacht, dall von diesem ,,unter den deutschen musikalischen Schriftstellern
eines Marpurg, Bach, Agricola, Kranse, Qnanz, Ried |. . .] gar nicht gedacht [. . .]
und dagegen ein altviterischer Neidhart, Mattheson und Mixler, genennet”
werde,% dann zeigt sich Nicolai tiber das neueste deutschsprachige Schrifttum
zur Theorie und Praxis der Musik gut informiert.

Der Kontext, in dem das Vater und Sohn Bach betreffende Dokument er-
scheint, bedarf einiger erliuternder Hinweise: Im fiinften, sechsten und sieben-

2 Briefe iiber den itzigen Zustand der schinen Wissenschaften in Dentschland, Berlin 1755, S. 205
(zitiert: Briefe); Friedrich Nicolais Briefe iiber den it3igen Zustand der schonen Wissenschaften in
Dentschland (1755), hrsg. v. G. Ellinger, Berlin 1894 (Berliner Neudrucke. 3, 2.), S. 153
(zitiert: Neudruck). In seiner Einleitung zu dem kritischen Neudruck der ., Briefe™ charak-
terisiert und kommentiert Ellinger den Text eingehend und kenntnisreich.

3 Neudruck, S. III-1V. E. Altenkriiger, Friedrich Nicolais [ugendschriften, Berlin 1894, S. 12-13,
weist darauf hin, daf der junge Nicolai ,,bei Richter in Berlin Unterricht in der Komposi-
tionslehre genommen®* hat und um 1755 in Kontakt zu Musikern und Musiktheoretikern
(u. a. Agricola, J. C. Bach und Quantz) stand. Vgl. H.-]. Schulze, Noch einmal: Wann begann
die ,,italienische Reise' des jiingsten Bach-Sobnes 2, B] 1988, S. 235-236.

4 Briefe, S. 15-16; Neudruck, S. 15 (die — wie hier — in kursiver Schrift wiedergegebenen Her-
vorhebungen stammen von Nicolai).

5 Briefe, S. 16—19; Neudruck, S. 16—18 u. III-V (mit Hinweisen zu Auffihrungsdaten der
Opern in Berlin und Kommentar zu den von Nicolai erwihnten Stellen).

6 Briefe, S. 31; Neudruck, S. 27 u. XVII (Kommentar).
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ten sowie im vierzehnten und fiinfzehnten Brief breitet Nicolai einen kontro-
versen Dialog aufeinander reagierender positiver und negativer Stellungnah-
men aus, der sich weitgehend auf die zwischen 1750 und 1754 erschienenen
epischen Gedichte tber patriarchalische Stoffe von Johann Jakob Bodmer und
dessen seinerzeitigem Schiiler Christoph Martin Wieland bezieht und als einen
zentralen Gegenstand Bodmers Heldengedicht Der Noalk (erste vollstin-
dige Ausgabe 1752) behandelt. Die apologetischen Bemerkungen des sechsten
und vierzehnten Briefs, die Nicolai einem fiktiven Verteidiger der Schweizer
unterschiebt, stammen groBtenteils aus Wielands Abkandlung von den Schinhei-
ten des epischen Gedichts Der Noak (1753) und Johann Georg Sulzers Gedanken
von dem vorziglichen Werth der Epischen Gedichte des Herrn Bodmers (1754) und
werden als Folie fiir den Widerspruch im jeweils folgenden Brief angefiihrt.
Ein wiederkehrender Streitpunkt dieser konstruierten Kontroverse, zu dessen
Erlduterung das hier interessierende Exemplum aus der musikalischen Welt
gegeben wird, ist die im siebten Brief aufgeworfene Frage, ob daraus, daf3 der
Noakh ,.einen ieden aufmerksamen und der Kunst des Tichters nicht ganz un-
kundigen Leser in Erstaunen™ setze, ,,nothwendig* folge, ,,dal er gefallen”
musse.” Die im vierzehnten Brief dariiber gedulierte Verwunderung, ,,daf Sie
behaupten, der Noak konne in Erstaunen sezzen, und dennoch nicht gefallen’8,
bietet der kritischen Erwiderung im fiinfzehnten Brief den direkten Ankniip-
fungspunkt fiir folgende Passage:

»»Mein Brief wird etwas lang, ich muf aber doch noch ein paar Worte auf das antworten, was
Sie selbst wider meinen Brief eingewendet haben: Ich bin noch der Meinung, dafl der Noab in
Erstaunen sezzet, aber nicht gefillt. Sie wissen, daf ich diesem Gediche fiir den tibrigen hexa-
metrischen Gedichten des Hrn. Bodmers einen tiberaus grossen Vorzug gebe, und dal ich es
in vielen Stiikken ausnehme, wann ich Béses von denselben sage. Ich will also meine Meinung
mit einem Exempel erldutern. Stellen Sie sich einen Schiiler des unsterblichen Leipziger Bachs
vor, der von diesem grossen | Manne, die tiefsten Geheimnisse der Harmonie gelernet hat,
dem aber ein feiner Geschmakk, und die Kunst des musikalischen Ausdrukks, fehlet; Stellen
Sie sich vor, daB dieser Mann eine Fuge, oder ein anderes kiinstliches harmonisches Stiikk
spiele. Hier wird ein griindlicher Kenner der Musik, iiber die tiefe Einsicht des Spielenden,
in die Grundgesezze der Harmonie, iiber die bindige Ausfiihrung seines Sazzes, ber die
ungewohnlichen und doch richtigen Fortschreitungen, iiber die Fertigkeit der Ausfithrung,
in Erstaunen gesezt werden, aber er wird auch bemerken, dafl die Melodie an vielen Orten
platt und gemein ist, er wird bemerken, daf diese Musik die Leidenschaften ruhig lasse, und
daf sie an manchen Orten, durch zu viel Kunst schwiilstig werde; sie wird ihm also niche
gefallen. = = Dis ist der Fall, worin der Noab ist = = = Wollen Sie aber ein Beispiel
haben, wie man die tiefsten Geheimnisse der Kunst, mit allem, was der Geschmakk schizbares
hat, verbinden kénnen, so héren Sie den vortreflichen Berlinischen Bach auf der Orgel, oder
auf dem Hohlfeldischen Bogenfliigel spielen, oder lesen Sie = — ich darf Ihnen die Dichter
nicht erst nennen, die Sie lesen miissen.

(Zitiert nach: Briefe | tiber | den itzigen Zustand | der schénen | Wissenschaf-
ten | in | Deutschland, | corrige sodes, | hoc dicet et hoc | mit einer Vorrede |
von | Gottlob Samuel Nicolai, | ordentlichem Professor der Philosophie in |

“ Briefe, S. 69; Neudruck, S. 55.
8 Briefe, S. 153; Neudruck, S. 112.
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Frankfurt an der Oder. | Berlin, | bey Johann Christian Kleyb, | 1755, S. 165 bis
166.9)

Indem Nicolai die Differenz zwischen den Wirkungskriterien ,,Erstaunen”
und ,,Gefallen™, die in ihrer Verwendung als konstante Doppelformel an das
Horazische Begriffspaar ,,prodesse™ und ,,delectare” zumindest erinnern,'® und
die nur einseitige Verwirklichung in Bodmers Noa/ an den musikalischen Lei-
stungen von einem Schiiler Johann Sebastian Bachs auf der einen und von Carl
Philipp Emanuel Bach auf der anderen Seite exemplifiziert, bietet er zugleich
ein spezifisches und historisch einzuordnendes Bild von Johann Sebastian
Bach. Wenn auch dieser lediglich als Lehrer erscheint und direkte Kritik nur
an der wohl fingierten und sicher nicht persénlich fixierbaren Figur eines Schii-
lers getibt wird, so richtet sich insbesondere derjenige Teil der Einwendungen,
der mehr kompositionstechnische als auffihrungspraktische Details zum Inhalt
hat, implizit auch gegen die Musik des ,unsterblichen Leipziger Bachs™.
Wihrend deren Qualititen im Bereich der ,,Harmonie™, der Ausbildung satz-
technisch komplexer vollstimmiger Gebilde und namentlich in der Fugenkom-
position gerithmt werden, konstatiert Nicolai — tiber die explizit nur dem Schi-
ler anhaftenden Mingel bei der ,,Kunst des musikalischen Ausdrukks™
hinaus — Schwichen in der Melodik des von Johann Sebastian Bach herriithren-
den Stils und fihrt das damit verbundene Milifallen bei einem ,,Kenner'
darauf zurtck, dal} ,,diese Musik [. . .] an manchen Orten, durch zu viel Kunst
schwiilstig werde™. Hierdurch aber verfehle die Musik des Bach-Schiilers (und
insofern man die kompositorische Seite betont: auch die seines Lehrers) das
Ideal der Wirkung von Kunst, das Nicolai in der Synthese von ,,Erstaunen’
und ,;Gefallen™ beim Rezipienten sicht. Die Verbindung dieser asthetischen
Maximen, die Synthese von ,,Kunst” und ,,Geschmakk', verwirklicht sich
fir ihn — unter Betonung der auffihrungspraktischen Seite!! — in der Musik
von Carl Philipp Emanuel Bach.

9 Exemplare des Originals befinden sich in SPK, Signatur: Yz 6536 R, Frankfurt/M., Stadt-
und Universititsbibliothek, Signatur: § ro/449, und Zirich, Zentralbibliothek, Signatur:
XXV 667. Die Lesart ,,gemein* in Zeile 14, die die Lesart ,,ungemein® korrigiert, wurde
aus der Liste der’Errata im Original in den Text tibernommen und findet sich auch im Neu-
druck, wo vorliegende Passage auf S. 122—123 abgedruckt ist. Abgesehen von ciner Abwei-
chung (,,Das* statt,,Dis* in Zeile 16) folgt die Wiedergabe des Neudrucks dem Original
buchstabengetreu.

19 De arte poetica, V. 333. Wihrend ,,Gefallen* als direkte Ubersetzung von ,,delectare’ zu
betrachten ist, ergibt sich eine Verbindung der Kriterien ,,Erstaunen® und .,prodesse”
insofern, als beide wesentlich auf dem lehrhaften und/oder moralisierenden Anteil eines
Werkes beruhen. Entsprechende Tendenzen im Noab, die Sulzer in seiner Apologie einsei-
tig hervorhebt, kritisiert Nicolai im vorliegenden finfzehnten Brief ausdriicklich.

11 Die Konkretion der Aussage macht wahrscheinlich, dafs Nicolai Konzerten C. Ph. E. Bachs
,.auf der Orgel* und ,,auf dem Hohlfeldischen Bogenfliigel** beigewohnt hat. Zu dem letzt-
genannten Instrument und seiner Verwendung durch C. Ph. E. Bach vgl.: E. F. Schmid,
Carl Philipp Emannel Bach und seine Kammermusik, Kassel 1931, S. 68-69, der u. a. eine Be-
schreibung des cinen konstanten Ton erzeugenden Tasteninstruments von F. W. Marpurg
zitiert; D. H. Boalch, Makers of the Harpsichord and Clavichord 1440-1840, 2. ed., Oxford
1974, S.74; The New Grove Dictionary of Musical Instruments, ed. by S. Sadie, Lon-
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Die aus der zitierten Passage sprechende Kompetenz einerseits und andererseits
die oben dokumentierte, wohl auf den Berliner Raum begrenzte Kenntnis von
Schrifttum und musikalischer Praxis um 1750/55 erlauben es, Nicolais Ausfiih-
rungen im Kontext der zeitgendssischen Diskussion um Johann Sebastian Bach
und seine Musik zu betrachten. So lassen sich seine Worte vom ,,unsterblichen
Leipziger Bach™ méglicherweise als Anlehnung an die gleichlautende Formu-
lierung Friedrich Wilhelm Marpurgs im Critischen Musicus an der Spree auffas-
sen.!? Und seine Feststellung eines ,,Geschmakk** und ,,Melodie* betreffenden
Defizits im streng kontrapunktischen Stil Bachscher Prigung ist durchaus als
Widerspruch zu der Ehrenrettung zu verstehen, die Marpurg in seinem ,,Vor-
bericht” zum 1752 erschienenen Neudruck der ,,Kunst der Fuge™ versucht,
indem er von ,,natiirlichen Gedanken‘* und Melodien in Bachs Musik spricht,
die nicht ,,blos mit dem Geschmacke der Zeit dieses oder jenen Gebietes* iiber-
einkommen, sondern von gleichsam tiberzeitlicher und -regionaler Gultigkeit
seien.’ Am deutlichsten greifbar ist indessen der Zusammenhang von Nico-
lais Argumentation mit der Kritik, die Johann Adolph Scheibe seit 1737 an
Bachs Kompositionsweise geiibt hatte.1* Sowohl die anhaltende Wirkung des
sich daran anschliefenden Konflikts, der 1745 in einer neuen Auflage von Schei-
bes Der Critische Musicus nochmals mit zahlreichen Zeugnissen dokumentiert
und 1752 von Christoph Gottlieb Schréter rezensierend dargestellt wurde,!?
als auch die — allerdings erst auf 1771 datierende — ganz selbstverstiandliche
Bezugnahme Agricolas auf ,,Scheibens Invectiven® in einem Brief an Nicolail®
machen dessen Vertrautheit mit den Vorwiirfen Scheibes wahrscheinlich. Nico-
lais Ton ist merklich abgeschwacht, scir_lA Angriff durch vorangehendes Lob
des kontrapunktischen Satzes und durch Ubertragung vom verstorbenen Bach
auf dessen Schiiler relativiert. Er kniipft jedoch deutlich an Scheibes Antithese
zwischen Kunst und Natur an, indem er dessen Verdikt einer ,,durch allzu-
grosse Kunst™ verdunkelten ,,Schénheit™ iibernimmt und mit diesem den
Vorwurf der .»Schwiilstigkeit™ erhebr.17

Beachtet man diesen Kontext, dann ergibt sich durch ein intelligent gewihltes
.»Exempel™ fir Nicolais Kritik an Bodmers Noa/ eine zusitzliche Dimension.

don 1984, III, S. 419—422, insb. S. 420: ,,Effores to build a successful sostenente piano
culminated in the construction by the Berlin mechanic Johann Hohlfeld in 1754 of the
Bogenklavier, for which C. P. E. Bach composed a sonata.*

Dok II, S. 461 (Nr. 591).

Dok IIL S. 15 (Nr. 648).

Dok II, S. 286288 (Nr. 400), sowie die dort angegebenen weiteren, die Auseinanderset-
zung Scheibes mit J. A. Birnbaum betreffenden Dokumente. Dieser Konflikt wurde zuletzt
im stilgeschichtlichen Kontext dargestellt von P. Cahn, Scherbes Kritik an Bach und das Ende
des Barock, in: Funkkolleg Musikgeschichte. Europiische Musik vom 12.—20. Jahrhundert,
Studienbegleitbrief 5, hrsg. vom Deutschen Institut fiir Fernstudien an der Universitit
Tibingen, Weinheim/Basel/Mainz 1988, S. 11-59.

> Dok II, S. 287 (Nr. 400; die genauen Nachweise zum Nachdruck der einzelnen Dokumente
sind dem jeweiligen Kommentarteil unter der Angabe ,,Scheibe I zu entnehmen);
Dok IIL S. 22-23 (Nr. 653).

Dok IIL, S. 211-212 (Nr. 762).

17 Dok IL, S. 286-287 (Nr. 400).
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Wenn Scheibe Daniel Caspar von Lohenstein als Inbegriff des Barockschwul-
stes zitiert und mit Bach vergleicht, dann zeigt er sich damit ganz jenen Argu-
menten verpflichtet, mit denen Gottsched diesen schlesischen Dichter aus ratio-
nalistischer Sicht charakterisiert hatte. Und wenn man bedenkt, dal’ Gottsched
und seine Schule in diffamierender Absicht Klopstock und den Schweizern eine
stilistische Abhingigkeit von Lohenstein unterstellen,'® dann ist deutlich, daf3
Nicolais auf der Aussageebene gegen Bodmer gerichteter Schwulstvorwurf ein
Argument des im anderen Zusammenhang kritisierten Gottsched ist. Zuge-
spitzt liefle sich folglich formulieren: Mit Hilfe des Beispiels Bach stimmt Ni-
colai, der Scheibes Kritik an diesem impliziert, in die von seiten Gottscheds
erhobene Behauptung einer Nihe Bodmers zu Lohenstein ein.

Dieter Martin (Frankfurt a. M.)

18 Vgl. die — auf Klopstock konzentrierten — Zitate und Hinweise bei K. L. Schneider,
Klopstock und die Ernenernng der dentschen Dichtersprache im 18. Jabrbundert, Heidelberg 1960,
S. 35f. Als herausragende Quelle fir derartige Argumente in unmittelbarer zeitlicher Nach-
barschaft zu Nicolai ist folgendes Werk anzusehen: Christoph Otto von Schonaich, Die
ganze Aesthetik in einer Nuf§ oder Neologisches Wirterbuch (1754 ), hrsg. von A. Koster, Berlin
1900 (Deutsche Litteraturdenkmale des 18. und 19. Jahrhunderts. 70-81.). S. 361 heifSt es
zu einer zitierten Stelle aus Bodmers Noah: ,,Das nennen wir Lohensteinisiren‘*.
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Die Andislebener Bache'

Johann Christoph Bach (1685-1740; Nr. 19 im ,,Ursprung der musicalisch-
Bachischen Familie™) wurde als Sohn des Direktors der Erfurter Stadtmusikan-
ten, Johann Agidius Bach (1645-1716; Nr. 8) und der Kiirschnermeisterstoch-
ter Juditha Katharina, geb. Syring, am 17. August 1685 in der Kaufmanns-
kirche getauft. Der Familientradition entsprechend erlernte er bei seinem Vater
die Musik. wurde 1705 zum ordentlichen Stadtmusikanten ernannt und folgte
am 1. Dezember 1716 seinem Vater nach dessen Tode in die Stelle des Direk-
tors der Stadtmusikanten. Am 2. Februar 1706 hatte er die Witwe des Kantors
an der Kaufmannsschule, Katharina Adlung, geheiratet. Wahrend der zwolf-
jahrigen Ehe wurden zwei S6hne geboren:

Johann Friedrich get. am 22. 10. 1706 und

Johann Agidius get. am o4. 08. 1709.
Pate des Letzteren war sein Grofivater Johann Agidius Bach (1645-1716). Am
19. Juni 1718 wurde Frau Katharina Bach beerdigt, und knapp ein Jahr spater
gab Johann Christoph seinen beiden Jungen eine neue Mutter, die Tochter des
Lehrers und Kirchners an der Kaufmannsschule, Rebecca Regina Werner. Die
Hochzeit fand am 23. April 1719 statt. In dieser Ehe wurden finf Kinder ge-
boren:

N. N. (totgeboren) geb. am 19.09. 1719
Maria Rebecca get. am 18. 02. 172I
begr. 25 OT: 172
Maria Dorothea get. am 28.02.1722
begr. 09. II. 1722
Anna Maria Christiane get. am 28.03. 1724
begr. am 16. 09. 1767
Wilhelm Hieronymus get. am o04. 05. 1730

begr. atn L5- OANTT S
Maria Rebecca heiratete am 21. Juni 1740 den Stadtmusikanten Johann Chri-
stoph Miiller. Nach seinem Tode am g. Februar 1753 fiihrte sie eine Branntwein-
brennerei und vermahlte sich am 30. Juli 1758 mit dem sechzehn Jahre ilteren
Besitzer des Gasthofes ,,Zum gildenen Schaar™ in der Andreasstrafle, Johann
Christoph Thiele.

Anna Maria Christiane heiratete am 18. Februar 1748 den Weiflbicker Kirst

1 Die nachstehenden Untersuchungen wurden unabhingig voneinander begonnen 1. von der
Autorin im Rahmen der Erforschung der Erfurter Bache, 2. von Herrn John F. Erdle
aus Boise/Idaho (USA), der die Vorfahren seiner Frau Ellen Louise (s. unter VII Nr. 7)
nur bis zu Johann Karl Friedrich Bach (geb. 1808, s. unter V) zuriickverfolgen konnte,
obgleich eine Familientuberlieferung von der Herkunft aus Erfurt sprach und von einer
Abstammung ,,in 7. Generation von J.S. Bach™. Die sich zunichst nur vage abzeich-
nende Moglichkeit eines Zusammenhangs zwischen der weitverzweigten Nachkommen-
schaft in den USA und den vordem nur unzureichend erforschten ,, Andislebener Bachen*
konnte anhand der Kirchenbucher vollauf bestitigt werden. Die Tatsache, daB der im Ab-
schnitt V genannte Personenkreis nach 1848 in den Kirchenbiichern von Andisleben in
keiner Weise mehr erwahnt wird, wiirde auch ohne Kenntnis der in der ,,Neuen Welt*
ansdssigen Nachkommen auf Auswanderung schliefen lassen. — Anm. der Redaktion.
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(Kirsch). Beider Sohn Wilhelm Hieronymus studierte an der Erfurter Univer-
sitit und erbte nach dem Tod der Gromutter das Haus ,,Zum Rechen® in der
Johannesgasse.

Johann Christoph Bach erméglichte allen seinen Sohnen eine umfassende
Schulbildung auf dem Erfurter Ratsgymnasium, das auch fiir seine grindliche
musikalische Ausbildung bekannt war. Johann Friedrich lernte dort von 1721
bis 1724, Johann Agidius von 1726 bis 1732 und Wilhelm Hieronymus von
1744 bis 1747. Gleichzeitig wurden sie aber auch zu Aufwartungen der Stadt-
musikanten herangezogen, wie aus dem Ratsprotokoll vom 17. Oktober 1730
hervorgeht:

.-+ . wann niemand aus ihnen die Pauken schlagen konne, sie sonsten niemand anders als
ihres Directoris Baachens Sohne darzu brauchen sollen‘*.

Wiederholt wird diese Weisung unter dem 7. Dezember 1730:

»Zum Pauckenschlagen, wann solches einer aus der Compagnie nicht selbsten thun konte,
niemand anders als ein Sohn des Directoris Baachens genommen, und diesem sodann vor
jedesmahlige Aufwartung 15 Groschen gegeben werden sollen.*

Nach Beendigung des Gymnasiums erhielt Johann Friedrich (,,Ursprung . . .
Nr. 35) die Kantoren- und Organistenstelle im Erfurter Dorf Andisleben,
Johann Agidius (;,Ursprung . . .”", Nr. 36) eine gleichwertige in Grofimonra
bei Koélleda. Er starb dort am 17. Mai 1746. Der viel jingere Halbbruder Wil-
helm Hieronymus (,,Ursprung . . .", Nr. 37) war der erste Erfurter Bach, der
ein Theologiestudium aufnahm (Immatrikulation an der Universitit Jena am
26. 4. 1749), er starb aber schon mit 25 Jahren.

I. Verfolgen wir den weiteren Lebensweg des Johann Friedrich Bach (1706 bis
1743), des Begriinders der Andislebener Bach-Linie.

Er heiratete am 19. Dezember 1725 die Bauerntochter Eleonora Maria Langula.
Im Traubuch der Kirche zu Andisleben wurde vermerke: ,,. .. der ehrenfeste
und kunsterfahrene Junggeselle Johann Friedrich Bach, hiesiger Kantor und
Organist . . ."* Eleonora Maria war zwei Jahre jiinger als ihr Mann, sollte ihn
aber um reichlich zwanzig Jahre tberleben. Sie wurde am 3. April 1764 mit
60 Jahren beerdigt.

Aus dieser Ehe stammen finf Kinder:

Rebecca Maria get. 17.09. 1726 Patin: Rebecca Regina Bach,
die Grolmutter aus Erfurt
Barbara Eleonora  get.  20.06. 1729 Patin: Jungfrau Schaffnerin
begr. 19.04. 1731
Johann Friedrich  get. 11.09. 1731 Pate: Johann Friedrich Sigel,
Sohn des Pfarrers
begr. ?
Johann Christoph  get. 17.09. 1736 Pate: Johann Bartholomius
Steinbriick aus Dachwig
(siche Nr. IT) begr. 27.04. 1808
Barbara Eleonora  get. 08. 04. 1742 Patin: Barbara Eleonora Lan-

Begr. 13.04. 1751 gula, die Grofmutter aus An-
disleben
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Rebecca Maria heiratete in Erfurt am 6. Februar 1751 den Schleifen- und Ol-
miiller Sylvester Gottfried Kegel aus Walschleben, der die Miihlen in Walsch-
leben gepachtet hatte. Es ist sehr wahrscheinlich, daf} die GrofSmutter Rebecca
Regina die Hochzeit ausrichtete, denn die ausgesprochen festen Familienbande
der Bachs waren seit altersher bekannt. Nach fiinfjihriger Ehe starb der Miiller.
Johann Christoph Méller (Miiller), wahrscheinlich der Miillergeselle, heiratete
die Witwe am 12. November 1757 in Walschleben. Bei ihrem ersten Sohn
Johann Christoph war der Bruder der Mutter Pate.

Das Kantoren- und Organistengehalt konnte die zahlreich gewordene Familie
nicht erndhren, denn 1737 erhielt Johann Friedrich eine Extraordinir-Stelle als
Adjunkt in der Erfurter Stadtmusikanten-Kompanie, und im Mai 1740 wurde
er als ordentlicher Stadtmusikant bestallt, erledigte aber weiterhin seine Pflich-
ten in Andisleben. Im Ratsprotokoll heif3t es:

.Nachdem auf erfolgtes Absterben Johann Christoph Baachs eine ordentliche Stelle unter
denen StadtMusicanten vacant geworden, als wird selbige dem bisherigen Extraordinario
Johann Friedrich Bach hiermit conferiret . . .**

Damit wirdigte der Stadtrat die Verdienste des Verstorbenen, denn eigentlich
hitten zwei andere Anwirter aufriicken miissen (Ratsprotokoll vom 19. Mai
1740).

Wir missen annehmen, dafl die Doppelbelastung der Berufsausiibung als
Stadtmusikant in Erfurt und als Kantor und Organist in Andisleben die Ge-
sundheit des Johann Friedrich Bach sehr geschwicht hat. 1742 verlifit er Erfurt
und geht endgiiltig in das 20 Kilometer entfernte Dorf zuriick, wo er ein Jahr
spater stirbt. Nur 37 Jahre ist er alt geworden. Am 30. Mai 1743 wurde er be-
graben.

I1. Johann Christoph Bach (1736-1808)

Sohn von Johann Friedrich Bach (1685-1743). Als sein Vater starb, war er nicht
ganz sieben Jahre alt. Uber seine Bildung und Erziehung konnte nichts erfah-
ren werden, aber wie es sich zeigen wird, hat er die musikalische Begabung der
Bachs weitergegeben. In den Kirchenbiichern wird er als Tagelohner, Chor-
musicus, Adjuvant und Musikant bezeichnet. Wie es scheint, war er bis 1773
nicht stindig in Andisleben ansissig. Wann und wo er geheiratet hat und wann
seine ersten beiden Kinder geboren wurden, konnte aus den Andislebener
Kirchenbiichern nicht in Erfahrung gebracht werden. Die angegebenen Daten
ergeben sich aus spiteren Eintragungen. Seine Frau Maria Elisabeth iiberlebte
ihn um sechs Jahre und wurde am 11. April 1814 begraben. Fiinf Kinder wuch-
sen in Andisleben auf:

Johann Friedrich Nikolaus geb. 1761
(siehe unter Nr. I11) begr. 29. 11. 1829
Rebecca Christiane heiratete am 02. 06. 1793 Johann Michael Pol-
termann aus Andisleben
Johann Friedemann get.  17.12. 1773
begr. 19.02. 1814 hinterliflt Witwe
Maria Henriette get Q203 LT

begr. 25.06. 1779
Heinrich Lorenz get.  22.09. 1782
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Patenschaften festigten auch in dieser Generation die Familienbande. So war
Johann Christoph Bach als Junggeselle am 5. April 1758 Pate beim Sohn seiner
Schwester Rebecca Maria Moller in Walschleben und am 22. Januar 1794
beim Sohn seiner Tochter Rebecca Christiane Poltermann.

Johann Christoph Bach wurde als Musikant am 27. April 1808 in Andisleben
begraben.

III. Johann Friedrich Nikolaus Bach (1761-1829)

Altester Sohn von Johann Christoph Bach (1736-1808). Er ist Tagelohner,
Adjuvant, Musikant. Er heiratete am 11. Oktober 1795 Anna Maria Rose
(begr. 30. Mai 1826). Kinder:
Brigitta Margaretha get. 14.09.1795 Patin: Brigitta Marga-
retha Rose
heiratete am o7. 12. 1818 Johann Zacharias
Scharf, Tagelohner

Magdalena Sophia get.  16.06. 1798
begr. 16.11.1853 ledig, ,,sehr chrbare
altere Jungfer™
Johann Christoph get.  28.02. 1802 Pate: Musikant Johann
(siche unter Nr. IV) Christoph Bach, der
GrofSvater
Johann Siegfried get.  14.01. 1805
begr. 23.07. 1807
Johann Karl Friedrich get. 07. 10. 1808

(siehe unter Nr. V)

Am 16. April 1791 war Johann Friedrich Nikolaus als Junggeselle und Chor-
musikus Pate beim Sohn seiner Schwester Rebecca Christiane Poltermann,
ebenso am 2. Juni 1795. Magdalena Sophia war am 4. April 1834 Patin bei
Adeline Bach (siehe Nr. V), Brigitta Margaretha war am 26. Mirz 1838 Patin
bei Karoline Louise Bach (siche Nr. V).

Die Not nach Napoleons Feldzug durch Europa war grof3. In den Kirchen-
akten der Andreaskirche zu Erfurt ist unter dem 1. Mirz 1811 vermerke, dafs
Friedrich Nikolaus Bach aus Andisleben 156 Taler 9 Groschen borgte, die er
am 31. Mai 1814 zuriickzahlte.

IV. Johann Christoph Bach (1802—vor 1848)

Altester Sohn von Johann Friedrich Nikolaus Bach (1761-1829), Mitnachbar.
Er schlof3 mit Eva Elisabeth Scharf am 20. Mai 1827 die Ehe in Andisleben.
Sie war 1796 geboren und bis zu ihrem Tode am 27. Juli 1854 als Hebamme
titig. Kinder aus dieser Ehe waren:
Brigitta Sophia get.  19.09. 1827
heiratete am 20. 04. 1853 Johann Ernst Hoebel,
Witwer, Schafknecht
Johann Heinrich get. or.09. 1829 Paten: Just Heinrich
begr. 02.03. 1853 Scharf, Martin Heinrich
Johanna Maria Friederike
(Schneegaf’) get. 13.08. 1835 unecheliches Kind
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Johann Christoph Louis get. 10.06. 1838 uncheliches Kind
(Schneegal}) begr. 24. 10. 1886

Theodor Edmund (Schnee-

gal}) get. or.07. 1840 uneheliches Kind

Vater der unehelichen Kinder war der Tagelohner Georg Friedrich Schneegaf,
der am 9. April 1848 Eva Elisabeth Bach, geb. Scharf, heiratete und diese
Kinder als die seinigen anerkannte. Die Eintragung im Sterbebuch unter dem
2. Mirz 1853 lautet: ,,Johann Heinrich Bach, des friher hiesigen zu Batavia
verstorbenen Johann Christophs Sohn, Mutter Eva Elisabeth Schneegal,
Schwester: Brigitta Sophia Bach, ledig, hier geboren am 19. September 1827°.
Als diese Schwester am 20. April 1853 heiratete, lautet die Eintragung: ,,Vater:
Johann Christoph Bach, frither hier gewesener Mitnachbar, vor mehreren
Jahren als Singema(s)ter zu Batavia verstorben, Mutter: Eva Elisabeth geb.
Scharf, jetzt hier verehelichte Georg Friedrich Schneegafl*. Johann Christoph
Bach muf} also Anfang der 3oer Jahre die Heimat verlassen haben und vor
1848 verstorben sein (Batavia, Stadt im Staat New York, 55 km von Buffalo).

V. Johann Karl Friedrich Bach (1808-1876)

Jingster Sohn von Johann Friedrich Nikolaus Bach (1761-1829), Nachbar,
Tagelohner, Musikant. Er heiratete am 1. Mai 1831 Susanne Katharina Giild-
ner, geb. 1811 in Walschleben. Kinder aus dieser Ehe:

1. Friedrich Leopold get. or.11.1831 Paten: Friedrich Rothe,
begr. ? Friederike Poltermann
2. Adeline get. 04.04. 1834 Patin: Sophia Magda-
begr. 31.05. 1848 lena Bach, Schwester des
Vaters
3. Johann August Rein- get. 10.12. 1835 Paten: Johann Michael
hold Berlt, Schulmeister, Johann
(siehe unter Nr. VI) gest. 19.05.1914 Friedrich Moéller aus
Walschleben
4. Karoline Louise get.  26.03. 1838 Paten: Brigitte Margarethe
Scharf, Marie Louise Meif3-
begr. ? ner aus Walschleben
5. Dorothea Mathilde get.  18. 11. 1841
begr. ?
6. Karl Wilhelm get.  17.09. 1846
begr. ?
7. Louise geb. 1848 in Portage, Wisconsin
begr. 1849

Im Sommer/Herbst 1848 wanderte die Familie mit fiinf Kindern nach Amerika
aus.? Johann Karl Friedrich Bach lebte mit seiner Familie die ersten Jahre im
Staate Wisconsin, USA. Der ilteste Sohn Friedrich Leopold blieb bei ihm, als
Frau Susanna Katharina Bach mit vier Kindern nach Minnesota weiterzog.
Die Familientiberlieferung sagt, dafl Johann Karl Friedrich Bach ein unvertrig-
licher Mensch gewesen sei. Er starb am 26. Oktober 1876.

* Daten nach 1848 in den Abschnitten V bis VII nach mindlicher Mitteilung von John F.
Erdle (Erfurt, 2. August 1989).
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VI. Johann August Reinhold Bach (1835-1914)
Sohn von Johann Karl Friedrich Bach (1808-1876), Musiker, Maurer. Als
Musiker konnte Johann August Reinhold seine 12 Kinder nicht ernihren,
deshalb arbeitete er als Maurer. Er selbst war ein geschickter Musikinstrumen-
tenbauer. Es ist bekannt, daf} er auf einem selbstgebauten 3saitigen Violoncello
spielte und seine Kinder in Musik unterrichtete. Auf einem Foto ist sein Fa-
milienorchester, in dem 7 S6hne mitwirkten, zu sehen. Bei einer Schiffsreise
in die Heimat ertrank er mit Hunderten von Passagicren am 19. Mai 1914.
Er heiratete am 07. 12. 1857 in Portland, Wisconsin, Katharina Barbara Bauer.
Kinder:
1. Louise geb.  14.02. 1858 Portage, Wisconsin
heiratete Oktober 1879
gest. 10.08. 1940 Fairfax, Minnesota
2. Karl Fred (Friedrich) geb. o5. 11. 1860 Portage, Wisconsin
heiratete Margaret Edmin-

ster
gest. 1907 kinderlos
3. Charles (Karl) August geb. 09.03. 1862 Portage, Wisconsin
(sieche unter Nr. VII) heiratete 14. 5. 1892 in El-

lendale, Northdakota, Cora
Irma Cranston (gest. 27. 11.

1964)
gest. 21.12.1938 Mountain Home, Idaho
4. Edward geb.  28. 07. 1864 Marion, Minnesota
gest. 1928 Winona, Minnesota
5. Lisetta geb.  14.05. 1866 Marion, Minnesota

heiratete 14. 5. 1891 Ezra
Willis Fitch
gest. 31.03. 1906 Shokopee, Minnesota

6. Reynold R. H. geb.  12.04. 1868 Marion, Minnesota
heiratete Jesse Nusalt, keine
gest. 1923 mannlichen Nachkommen
7. Hermann | geb. 28.03. 1870 Marion, Minnesota

heiratete Belle Haills
gest.  31.01. 1948 Rochester, Minnesota

8. Edith (Ida) geb. 03.08. 1873 Marion, Minnesota
gest. 11.09. 1937
9. Emeline geb. 12.08. 1875 Marion, Minnesota
heiratete Frank E. Lowrie
gest. P
1o. Hulda geb. 18.07.1877 Marion, Minnesota
heiratete Peterson
gest. 1944

3 Besitzer eines Musikgeschifts in Rochester/Minnesota. Von [inf Kindern leben noch zwei
Séhne. Umfangreiches familiengeschichtliches Material befindet sich im Besitz von Philipp
Frederick (geb. 2. 11. 1928).
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24. 08. 1879 Marion, Minnesota
heiratete 30. 6. 1915 in New
Duluth, Minnesota

02.05. 1977 Rochester, Minnesota

12. 07. 1882 Marion, Minnesota

05. 11. 1980 Valentine, Nebraska

VII. Charles (Karl) August Bach (1862-1938)
Sohn des Johann August Reinhold Bach (1835-1914), Farmer und Musikant.

Kinder:
1. Fayette Millard

2. William Leander

. Russel Reynold

iy

4. Kennet Robert
5. Daphne Irene

6. Johann Sebastian (Jack)

7. Ellen Louise

8. Barbara Mary

9. Lucile Dora

geb.

geb.
gest.

geb.
gest.
geb.
gest.
geb.
gest.

geb.

gest.

geb.

geb.

geb.

04. 04. 1895 Slayton, Minnesota
heiratete 2. 5. 1918 Edna
Boyer
28. 08. 1961 Baker, Oregon
6 Kinder, 4 Enkel Bach
27.03. 1897 Slayton, Minnesota
heiratete Milva May Butler
16. 05. 1975 Portland, Oregon
3 mannliche Nachkommen
17.09. 1899 Slayton, Minnesota

17.01. 1915 Mountain Home, Idaho
21. 12. 1901 Slayton, Minnesota
11.01. 1955 Mountain Home, Idaho
24. 10. 1905 Osagis, Minnesota
24.06. 1921 Mountain Home, Idaho

03. 1908 Mountain Home, Idaho
heiratete Marie Faf}

1966 San Francisco, California

1911  Mountain Home, Idaho

heiratete 5. 3. 1944 John F.

Erdle

lebt in Boise, Idaho

Mountain Home, Idaho

heiratete 6. 7. 1935 in Coeur

d’Alene Francis Edgar Ri-

chardson

1916 Mountain Home, Idaho
heiratete 14. 11. 1936 in
Reno William O. Harriman

10 OF-
O4. 12.

26. 09.

1913

26. 04.

In Andisleben gibt es noch eine 8ojihrige Frau Starkloff, die angibt, aus dieser Bach-Linie zu
stammen. Mannliche Nachkommen gibt es in Andisleben nicht mehr, auch kein Grabstein
erinnert an die musikalische Bach-Familie.?

Ein Johann Martin Bach (1733-1814), dessen Sohn Johann David am 7. Februar 1778 in
Andisleben geboren wurde, von 1793 bis 1797 am Erfurter Ratsgymnasium Alumne war und

1 Art Lowell war dreimal verheiratet, hinterlieB aber keine Nachkommen. Er war als Klavier-
bauer und -stimmer titig, spielte auch Trompete.
® Gegenwartig leben noch 13 minnliche Nachkommen der Andisleben —Erfurter Bache.



206 Kleine Beitrige

spiter in Stargard/Pommern als Organist nachzuweisen ist, kam von Guinstedt nach Andis-
leben. Die Giinstedter Bache wiederum kamen iiber Vargula von Bindersleben.
Nicht eingeordnet werden konnte Just Heinrich Bach. Er kénnte ein moglicher Sohn von
Johann Christoph Bach (1736-1808) und Bruder von Johann Friedrich Nikolaus (176 1-1829)
sein, der zwischen 1763 und 1765 geboren wurde. Just Heinrich Bach hatte drei Kinder:
Johann Heinrich get. o1. 05. 1787 Pate: Jonas Heinrich Dopping
Anna Maria Bach get. 06. 12. 1789 Patin: Anna Maria Rost, geb. Bach
Anna Dorothea get. 11.08. 1799

Helga Briick (Erfurt)



BESPRECHUNGEN

Bach Compendium. Analytisch-bibliographisches Repertorium der Werke Johann
Sebastian Bachs (BC). Von Hans-Joachim Schulze und Christoph Wolff. Band I :
V okalwerke Teil 1—4. Leipzig: Edition Peters (Frankfurt—London—New York:
C. F. Peters), 1986-1989, 1724 S.

Mit Recht wird man behaupten kénnen, dafl das auf atemberaubende Dimen-
sionen hin konzipierte Back Compendium das ambitionierteste Unternehmen der
Bach-Forschung seit Beginn der Neuen Bach-Ausgabe darstellt. Der NBA ent-
sprechend nach und nach in Teilen veroffentlicht, hat sich das mehrbandige
BC bereits seit Erscheinen des ersten Teilbandes (Band I/Teil I) als unentbehr-
liches Nachschlagewerk erwiesen. Mit dem Anfang 1990 ausgelieferten Band I/
Teil 4, dem vierten ven sieben geplanten Teilbinden, hat nun das BC mehr als
die Hilfte der Wegstrecke bewiltigt und zugleich ein erstes Hauptziel erreicht:
die vollstindige und tibersichtlich aufbereitete Bestandsaufnahme des Bach-
schen Vokalwerks.

(Die drei noch zu erwartenden Teilbinde umfassen Band IT (Teil 1: Orge/- und
Clavierwerke; Teil 2: Kammermusik und Kanons) und Band III (Miscellanea und
Register ).

Das BC gliedert Bachs Werke in 25 Werkgruppen. Jede wird durch einen
Buchstaben des Alphabets gekennzeichnet, wobei die ersten acht Buchstaben
fir die authentischen Vokalwerke gelten. Werkgruppe A (Kantaten fiir die
Sonn- und Festtage des Kirchenjahres) fillt die ersten beiden Teilbinde mit den
Kantaten vom 1. Advent bis zum 3. Sonntag nach Trinitatis — von A 1:,,Nun
komm, der Heiden Heiland (BWV 61) bis A 1o00: ,,Ach Herr, mich armen
Stinder” (BWV 135) — bezichungsweise mit Kantaten fiir den verbleibenden
Teil des liturgischen Jahres sowie Kantaten, deren kirchenjahreszeitliche Be-
stimmung nicht tberliefert ist (A 101 bis A 194). Band I/3 umfaft drei Werk-
gruppen: B (1-32), Kirchenstiicke fiir besondere Anlisse; C (1-9), Motetten; D
(1—10), Passionen und Oratorien. Die tibrigen authentischen Vokalwerke finden
sich in Band I/4: E (1—=17), Lateinische Kirchenmusik; F (1—297), Chordle und
geistliche Lieder: G (1-52), Weltliche Kantaten fiir Hof, Adel und Biirgertum;
H (1-3), Vokale Kammermusik.

Erwahnenswert ist, dal diese Gliederung nach Gattungen in (1) Kirchenkan-
taten, (2) Motetten, (3) Passionen und Oratorien, (4) Lateinische Kirchenmu-
sik, (5) Chorile und geistliche Lieder, (6) Weltdliche Kantaten, (7) Vokale
Kammermusik sich von der Einteilung des Bach-Werke-1 erzeichnisses (BWYV)
wie auch von der NBA unterscheidet. Im BWV findet sich die Ordnung 1, 6,
2, 4, 3, 5, 7 und in der NBA 1, 6, 4, 3, 2, 5, 7. Die wichtigste Abweichung im
BC betrifft die Trennung von geistlichen und weltlichen Kantaten. Dadurch
erscheint die Kirchenmusik auf deutsche beziehungsweise lateinische Texte als
geschlossenes Korpus.

Zweifelhafte V okalwerke, Irrtimlich zugeschriebene V okalwerke sowie Abschriften
(und geringfiigige Bearbeitungen) fremder V okalwerke sind in Band I/1—4 nicht mit
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einbezogen, sondern werden als Werkgruppen T, V und X dem Schluflband
des BC zugewiesen. Hier konnte freilich auch geltend gemacht werden, dafs
diese Werkgruppen unmittelbar nach den authentischen Vokalwerken (und so
enger an diese angeschlossen) hitten verzeichnet werden kénnen.
Problematisch erscheint die Plazierung der Chorile. Wie dem Fehlen einer
Textunterlegung bei den Incipits zu entnehmen und in den Vorbemerkungen
zu dieser Werkgruppe ausdriicklich erwihnt ist, laBt sich ,.eine strenge Ab-
grenzung zwischen vokal und instrumental konzipierten Sitzen . . . nicht vor-
nehmen, wenn deren Bestimmung — wie in den meisten Fillen — unbekannt
ist” (S. 1267). Demnach hitten Chorile und geistliche Lieder auch als zwei
getrennte Werkgruppen behandelt und die Chorile als letzte Kategorie der
authentischen Vokalwerke plaziert werden kénnen (die Chorile sogar noch
nach den zweifelhaften und filschlich zugeschriebenen Werken), um so in ge-
wisser Weise das chroanosstadlum Z\nschcn rein vokalen und instrumenta-
len Gattungen zu markwrcn.

Alle Fassungen eines jeden Bachschen oder Bach zugeschriebenen Einzel-
werkes erhalten im BC eine selbstindige Verzeichnung. Jedes einzelne Werk-
tableau in den vier Teilbinden, die den authentischen Vokalwerken Bachs
gewidmert sind, bietet in knapper Form — dabei bemerkenswert vollstandig —
Informationen zu Besetzung, Text- und Licdvorlagcn Werkgeschichte, Origi-
nal- und wichtigen Sckundarqudlcn sowie wichtigeren Auwabcn und neuerer
Spcznallltcratur. Diese auf den neuesten Stand gcbradmn thcraturhm\\ eise,
anderweitig so nicht verfiigbar und auch hinsichtlich der Vollstindigkeit und
Detailliertheit uniibertroffen, gehoren zweifellos zu den niitzlichsten und auch
am meisten genutzten Eigenschaften des BC.

Die Beschreibungen der Originalquellen bieten nicht nur Informationen zu
Provenienz, gegenwirtigem Standort, Kopisten, Papierformat und Wasser-
zeichen, sondern geben auch den Wortlaut der originalen Titelseiten und Kopf-
titel wieder. Schliefilich ist jeder Werkeintrag mit grofSziigig bemessenen No-
tenbeispielen in Particellform versehen (gclcg‘cntllch vier oder mehr Systeme
umfassend), einschlieflich der Anfangs- und Schlufitakte aller wichtigeren
Satzabschnitte sowie mit Angaben tiber den Umfang aller Vokal-und obligaten
Instrumentalstimmen und iiber kennenswerte, in den Orwlnalqucllcn auf-
tretende Satztitel. Wie die Autoren in der Einleitung bemerken, sollen die aus-
tuhrlichen Notenbeispiele ,.eine Vorstellung vom \X/Lrl\ganzcn vermitteln®
Dieses Ziel wird gewill erreicht, doch mufy dazu gesagt werden, dafl diese
detailliertere ,,Vorstcllung vom Werkganzen™ oft auf Kostcn des bequemen
Uberblicks tiber ein ganzes Werk ocht Da sich die zu einem einzelnen Werk
gehorenden Notenbeispiele auf mehrcre Seiten erstrecken konnen (6 Seiten bei
B 15 = BWV 120a) kann der Benutzer — im Unterschied zu einer komprimier-
teren Darbietung — auf einen Blick kaum einen rechten Eindruck von der Auf-
cinanderfolge und dem Abwcchslungsrelchtum der cinzelnen Satztypen, Be-
setzungen, Tonarten usw. gewinnen.

In gewisser Hinsicht vereinigt das BC wesentliche Informationen, die bereits
andernorts, doch zumeist nur verstreut verfiigbar waren (etwa in Standard-
Nachschlagewerken wie Werner Neumanns Hazza’buc// der Kantaten Johann Se-
bastian B:zf/Lr Wolfgang Schmieders Backh-Werke-V erzeichnis und vor allem den
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Kritischen Berichten der NBA). Ein entscheidender Vorteil liegt natiirlich
darin, dafl das BC nicht nur all jene Informationen bequem an einer Stelle zu-
sammentragt, sondern daf} es den — mindestens derzeitig — letzten Wissensstand
wiedergibt. So bemerken denn auch die Autoren: ,,Das Bach Compendium
[wird] ... insofern eine wichtige Funktion erfiillen kénnen, als es die zahl-
reichen nachtriglich angefallenen Neuerkenntnisse zu den bereits vorliegenden
Banden der Neuen Bach-Ausgabe wiedergibt und insgesamt deren Benutzung
erleichtert™ (S. 8). Selbstverstindlich sind sich Autoren wie Verlag der Tat-
sache bewufit, dal} es sich hier lediglich um einen voribergehenden Vorteil
handelt: ,,Dall einem um Vermittlung des aktuellen Wissensstandes bemiihten
Nachschlagewerk stets eine gewisse Vorlaufigkeit anhaftet, liflt sich kaum ver-
meiden™ (ebd.). Darum wird angestrebt, das Werk gegebenentfalls durch Sup-
plemente oder auch Revisionen auf dem neuesten Stand zu halten.

Obgleich die Autoren ausdriicklich versichern, daft das BC ,.keinen Ersatz fiir
das Bach-Werke-Verzeichnis (BWV) von Wolfgang Schmieder bilden kann‘
(S. 7) und auch im Titel des Werkes sorgsam das Wort ,,Verzeichnis® vermei-
den, ist ein Vergleich zwischen BC und BWV unvermeidlich. SchlieRlich bildet
auch das BC zuvérderst ein Inventar, das jedes einzelne Werk Bachs nicht nur
auffihre, sondern ihm zugleich eine identifizierende Nummer zuweist.

Unter dem Aspekt cines Werkverzeichnisses betrachtet, tibertrifit das BC schon
von seinen Ausmafien her das BWV. Ganz abgesehen von Neuentdeckungen,
basiert das BC auf einem wesentlich umfassenderen Verzeichnungssystem. Wie
das Kéchel-Verzeichnis bei Mozarts Werken (mindestens seit der 3. Auflage),
gliedert auch das BC verlorene Kompositionen und Fragmente in den Haupt-
teil ein und weist ihnen eigene Nummern zu (verschollene Werke in eckigen
Klammern). So finden wir innerhalb der 194 numerierten Kirchenkantaten der
Werkgruppe A sieben Kompositionen (fiinf Fragmente, zwei verschollene
Werke) ohne Gegenstiick im BWV:

Fragmente: A 58 (= BWYV deest, ,,Ich bin ein Pilgrim auf der Welt™* — 2. Oster-
tag), A 64 (= BWYV deest, Quasimodogeniti), A 8o (= BWV deest, Exaudi),
A 182 (= BWV deest, Michaelistag), A 190 (= BWV deest bezichungsweise
;»248a"1 — Bestimmung nicht berliefert).

Verschollene Werke: [A 4] (= BWV deest bzw. ,,70a), [A 5] (= BWV deest
bzw. ,,186a"). Schliefilich findet sich die fragmentarische Kantaten-Sinfonia
BWV 1045 im BC folgerichtig unter den Kirchenstiicken (A 193) und nicht
wie im BWV unter den Orchesterwerken.

Werkgruppe A umfaflt letztlich mehr als 194 Eintrige; denn frihere und spd-
tere Werkfassungen werden unterschieden und durch hinzugesetzte Klein-
buchstaben identifiziert. So gibt es beispielsweise kein Werk mit der bloBen
Nummer ,,A 3%, vielmehr bezeichnet ,,A 3a* die frithere Fassung der Ad-
ventskantate ,,Schwingt freudig euch empor* und ,,A 3b* deren spatere Fas-
sung (= BWYV 36). Unter Einbeziehung der Alternativfassungen bietet Werk-
gruppe A ein Repertoire von insgesamt 218 Kirchenkantaten.

! In Anfihrungszeichen gesetzte BWV-Nummern entstammen nicht dem BWV selbst (Auf-
lage von 1950). sondern sind den betreffenden Werken in der jiingeren Literatur zugewiesen
worden.

14 6271
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Im Gegensatz zum BWV werden Parodicfassungen oder anderweitige Bearbei-
tungen der Kirchenkantaten, sofern sich Text und Bestimmung substantiell
unterscheiden, mit eigenen Nummern versehen. So trigt beispielsweise die
Weimarer Fassung von ,,Herz und Mund und Tat und Leben™ (= BWYV deest
beziechungsweise ,,147a") zum 4. Advent die Nummer A 7, wihrend die Leip-
ziger Fassung zu Mariae Heimsuchung (= BWV 147) im BC mit A 174 nume-
riert ist. Und wihrend die frihere und spitere Fassung der Reformationskan-
tate ,,Ein feste Burg ist unser Gott™ (BWV 80) unter A 183a und A 183b auf-
geftihrt sind, tragt die Weimarer Oculi-Kantate ,,Alles, was von Gott geboren®,
aus der finf Sitze spiter in die Reformationskantate iibernommen wurden, im
BC die Nummer [A 5z2], im BWV hingegen die Nummer 8oa.

Die drei weltlichen Fassungen von ,.Schwingt freudig euch empor™ (= BWV
36a, b und c) finden sich im BC innerhalb der Werkgruppe G (Weldiche Kan-
taten) und damit von den beiden geistlichen Fassungen (A 3a und A 3b)
getrennt. Dartiber hinaus folgen sie dort nicht aufeinander, sondern sind unter-
schiedlich eingegliedert — [G 12] (= BWV 36a): als verlorene Kantate fiir das
Firstenhaus Anbalt-Kothen; G 35 (= BWYV 36¢) und G 38 (= BWV 36b):
Kantaten fir universitire Veranstaltungen. Auch die beiden Versionen von
BWV 205 und BWYV 207 finden sich in verschiedenen Unterabschnitten der
Werkgruppe G: [G 20] (= BWV 205a) und G 22 (= BWV 207a): Kantaten
fir das Firstenhaus Sachsen-Polen; G 36 (= BWYV 205) und G 37 (= BWV
207): Kantaten fir universitire Veranstaltungen. Solche Aufspaltungen, oft-
mals in verschiedenen Binden, konnen bei Parodiewerken verwirrend wirken,
mindestens auf den ersten Blick und fiir Benutzer, die die Werkfolge des BWV
gewohnt sind. In der Tat ist es bei Kompositionen mit komplizierter Werk-
geschichte beim BC unumganglich, mehrere Bande zur Hand zu haben.
Unter Einschlufs der verschiedenen Werkfassungen umfassen die 32 Nummern
der Werkgruppe B (Kirchenstiicke fiir besondere Arlisse) 36 auf sechs Katego-
rien aufgeteilte Sticke: (1) Ratswahl — B 1—10 (darunter vier verlorene Werke);
(2) Trauung — B 11-17 (mit zwei verlorenen Werken); (3) Trauer- und Ge-
dachtnisgottesdienst — B 18—23a/b? (mit drei verlorenen Werken): (4) Buf3-
gottesdienst — B 24-26; (5) Jubilium der Augsburgischen Konfession 1730 —
B 27-29 (samtlich verschollen); (6) Firstengeburtstag, Orgelweihe, Ehrentag —
B 30-32 (mit zwei verschollenen Werken). Fiinf Kompositionen dieser Werk-
gruppe, darunter die Zweite Mithlhduser Ratswahlkantate und die Erste Ko-
thener Trauermusik, sind im BWV nicht mit eigener Nummer aufgefiihrt.
Auch bei Werkgruppe C ist insgesamt ein Zuwachs zu vermerken. Im Unter-
schied zu den sieben im BWV verzeichneten Motetten (BWV 225-231) enthilt
das BC deren neun: zwei vom BWV als ., Johann Sebastian Bach filschlich zu-
geschriebene Werke™ in den Anhang verwiesene Motetten werden hier einbe-
zogen. C 7 (= BWV Anh. 160) und die im BWV fehlende Motette ,,Der Ge-
rechte kommt um' (C 8) finden sich unter der Rubrik Bearbeitungen fremder

2 B 23aund B 23b bezeichnen die beiden Fassungen von,,O Jesu Christ, meins Lebens Licht'
(BWYV 118), die im BWYV (und in BG) unter den Kirchenkantaten, in der NBA unter den
Motetten eingegliedert sind.
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Werke: die Motette ,,Ich lasse dich nicht, du segnest mich denn (BWV Anh.
159) schliefilich wird als authentisches Werk (C 9) aufgenommen.

Auf den ersten Blick erscheint die Zahl der Passionsmusiken (insgesamt sieben)
in Werkgruppe D tiberraschend. Sie ergibt sich freilich aus der Einbeziehung
von verlorenen Werken, Pasticci und Bearbeitungen. D 1 (= BWV deest) und
D 4 (= BWV 247): die verlorene Weimarer Passion sowie die Markus-Pas-
sion: D 5 (= BWV deest) und D 10 (= BWV ,,1088"): Beitrige zur Markus-
Passion von Reinhard Keiser sowie Einzelsitze aus einem Passions-Pasticcio
nach Carl Heinrich Graun. Die verschiedenen Fassungen der Johannes-Passion
erhalten die Numerierung D 2a bis D 2e, die beiden Fassungen der Matthius-
Passion D 3a und D 3b. Nebenbei bemerkt: bei der Beschreibung und Dar-
stellung der verwickelten Werkgeschichte und Quelleniiberlieferung der Jo-
hannes-Passion handelt es sich um die derzeit klarste Aufbereitung des kom-
plizierten Stoffes. Nitzlich nicht zuletzt auch der kurze Hinweis (S. 987) auf die
kontaminierte Partiturfassung in der NBA.

Der Rest der Werkgruppe D besteht aus Weihnachts-, Oster- und Himmel-
fahrts-Oratorium. Konsequent im Sinne der BC-Planung werden die beiden
Fassungen des Oster-Oratoriums (BWV 249) als D 8a und D 8b angefiihrt,
wiahrend die musikalische Urfassung, die sogenannte Schifer-Kantate BWV
249b) in Werkgruppe G als G 2 bzw. G 28 erscheint.

Mit den vier Werkgruppen des letzten Teilbandes (BC I/4, siche oben) wird
die Verzeichnung der Vokalwerke abgeschlossen. Ab Werkgruppe E (Latei-
nische Kirchenmusik ) scheint sich — ohne daf} darauf eigens hingewiesen wiirde —
das Numerierungsprinzip bei verwandten Werkfassungen zu dndern. Unter-
schiedliche Versionen desselben Werkes erhalten nicht mehr dieselbe Haupt-
nummer, sondern eine eigene. So wird die vollstindige Messe in h (=BWV
23271V) als E 171V aufgefiihre, die Missa in h (= BWYV 232") hingegen als
E 2; die Sanctus-Fassung von 1724 (= BWV 232"1) erscheint als E 12. Dar-
tber hinaus erhalten die Tableaus von E 2 und E 12 eine vollstindige Reihe
von Incipits, obgleich sich diese von denjenigen in E "V bzw. E 1™ kaum
wesentlich unterscheiden. Auch die beiden Fassungen des Magnificat (BWV
243a und 243) sind als E 13 bzw. E 14 verzeichnet, wiederum mit jeweils
eigenen Incipits. Wie auch andernorts im BC enthilt Werkgruppe E Komposi-
tionen, die im BWYV fehlen, zum Beispiel E 9, Credo in F (= BWV SLO8TEY)
und E 15, ,,Suscepit Israel* (= BWV ,,1082°). Das ,,Gloria in excelsis Deo'*
(BWV 191), im BWV unter den Kirchenkantaten zu finden, hat im BC seinen
richtigen Ort unter der Nummer E 16. Es ist tbrigens nicht ganz klar, warum
die BC-Autoren bei den Kyrie-Gloria-Messen die Bezeichnung Lutherische
Messen fiir ,,unzutreffend* (S. 1151) halten. Sie konnte als sinnvoller Gegen-
begriff zu der bei C. P. E. Bach iiberlieferten Titulierung der h-Moll-Messe als
..Die grofie catholische Messe™* (S. 1159) gelten.

Werkgruppe F, Chorile und geistliche Lieder, Fillt tiber 180 Seiten des Bandes
und bietet eine willkommene Klirung von Ausmafl und Wesen der vierstim-
migen Choralsitze Bachs. Die Melodien, von F 1 bis F 213 durchnumeriert,
sind alphabetisch angeordnet, und zwar nach dem jeweils frithesten Vorkom-
men der Cantus-firmus-Bezeichnungen. Die Sitze selbst erhalten innerhalb des
Systems der Cantus-firmus-Zihlung eines zusitzliche Nummer. So wird etwa
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dem einzigen Bachschen Choralsatz der Melodie F 1, ,,Ach Gott, erhor mein
Seufzen™, die Nummer F 1.1 (= BWV 254) zugewiesen. Incipits finden sich
fiir alle Satze, soweit sie nicht bereits unter den Werkgruppen A bis E aufge-
nommen sind; ausfihrliche Querverweise auf die entsprechenden Sitze werden
geboten, daneben auch Hinweise auf Chorile mit obligaten Instrumenten und
Kantionalsitze fur Orgel. Geistliche Lieder mit Basso continno und Einzeln iiber-
lieferte Chordle stehen am Schlufl der Werkgruppe F (214—297).

Die radikalsten Abweichungen und gleichzeitig die erheblichsten Vorteile
gegeniiber dem BWV bietet das BC in der Verzeichnung der Werkgruppe G,
Weltliche Kantaten fiir Hof, Adel und Biirgertum. Es ist schwierig, aus dem BWV
einen richtigen Eindruck von Ausmal} und Bedeutung von Bachs weltlichem
Kantatenschaffen zu gewinnen. Die dieser Gattung gewidmete Abteilung des
BWV mit den Nummern 201—216a umfallt insgesamt 21 Kompositionen.
Weitere weltliche Werke finden sich verstreut unter den Kirchenkantaten
(dort als Parodieverweise) sowie im Anhang unter den Fragmenten und ver-
schollenen Werken. Doch selbst unter Berticksichtigung der verstreuten Hin-
weise ist das vom BWYV verzeichnete Repertoire alles andere als vollstindig.
Das BC dokumentiert demgegentiber insgesamt 52 weltliche Kantaten, darun-
ter freilich — knapp die Hilfte umfassend — 24 verschollene Kompositionen. Es
lohnt sich darauf hinzuweisen, dal} die beiden italienischen Kantaten BWV 203
und 209, deren Echtheit im BWV ,,angezweifelt” ist, vom BC (ebenda G 51
und G 50) als authentische Werke akzeptiert werden.

Besonders sinnvoll erscheint auch die Einteilung des Repertoires in sechs
Untergruppen, entsprechend den Widmungstrigern bzw. der Funktion der
Werke: (1) fur Angehorige von Firstenhausern: a) Sachsen-Weillenfels.
G 1-G 2; b) Sachsen-Weimar, G 3; ¢) Anhalt-Koéthen, [G 4]-[G 12]; d) An-
halt-Zerbst, [G 13]; ¢) Sachsen-Polen, [G 14]-[G 27]; (2) fiir Angehérige des
Adels: [G 28]-G 32;(3) fiir universitire Veranstaltungen: [G 33]-G 38: (4) fiir
Veranstaltungen der Thomasschule: G 35-[G 40]; (5) fur Hochzeitsteiern:
G 41-G 44; (6) fur verschiedene Bestimmungen: G 45-[G 52]. Wie bereits
oben erwihnt, liefS sich diese hochst nitzliche Gruppierung der weltlichen
Kantaten Bachs nur erzielen, indem die durch Parodie verbundenen Werke
voneinander getrennt wurden.

Die letzte der vokalen Werkgruppen des BC, H (VVokale Kammermusik.), ist
gleichzeitig die kiirzeste und besteht aus drei kurzen Werken: dem Quodlibet
(BWV 524), der Aria ,,Sooft ich meine Tobacks-Pfeife” (BWV 515) und dem
Murky ,,Ihr Schonen, horet an™ (BWV Anh. 40). Das letztere, urspriinglich
bei Sperontes (Singende Muse an der Pleifle) veroffentlichte Stiick, ist im BC
tiberzeugend J. S. Bach zugeschrieben.

Der vierte Teilband schliel3t mit einer Liste von Addenda et Corrigenda zu allen
bislang erschienenen Binden. Davor findet sich zu den Teilen 1—4 von Band I
(Vokalwerke) ein ausfiihrliches, 48seitiges Register, das aus fiinf Abteilungen
besteht: (1) Textanfange; (2) Werktitel und Gattungsbezeichnungen; (3)
Biblische, allegorische und mythologische Personen (eine tiberraschend lange
Liste von 87 Namen von ,,Ancilla® bis ,,Zuversicht'"); (4) Instrumentalsitze;
(5) Instrumentale Melodiezitate: a. Kirchenlieder und liturgische Cantus firmi;
b. Weltliche Lieder und Tinze. Diese Verzeichnisse werden erginzt durch die
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im Band I/1 (bei den Abkiirzungen) befindlichen Ubersichten tiber Textdrucke,
Schreiber und Erstausgaben. (Bemerkenswert, dafl nicht weniger als 15 Ko-
pisten, die im Anfangsstadium der Forschungen zur neuen Chronologie mit
.-»Anon.” oder ,,.Hauptkopist™, also chiffriert, bezeichnet werden muf3ten, nun-
mehr namentlich bekannt sind.)

Erginzend zu den einzelnen Werktableaus finden sich zu jeder Werkgruppe
informative 17 orbemerkungen (deutsch und englisch), die auch einschligige Bi-
bliographien enthalten. Man mag jedoch bezweifeln, ob die englischen Uber-
setzungen dieser Passagen wirklich ausreichen, das BC dem der deutschen
Sprache nicht michtigen Benutzer leichter zu erschlieBen, denn die Vorbemer-
kungen enthalten keineswegs die vertracktesten Erorterungen. Diese finden
sich vielmehr in zahlreichen Abschnitten iiber Werkgeschichte und dtrften
von der genannten Benutzergruppe oft nur schwer zu verstehen sein.

Gewifl am ehesten zu kritisieren ist die Behandlung der Querverweise im BC.
Wihrend die Autoren ausdriicklich erkliren, daf sie nicht beabsichtigen, die
BWV-Numerierung zu ersetzen, da diese ,,weit verbreitet und fiir den Bedarf
der Musikpraxis im allgemeinen ausreichend™ ist, erfolgen die meisten Quer-
verweise zu anderen Kompositionen nur aufgrund der BC-Numerierung. Dies
ist vor allem dann drgerlich, wenn auf ein in einem anderen Band befindliches
Werk gezielt wird —besonders, wenn es sich um einen noch nicht erschienenen
Band des BC handelt und das Werk nur identifizierbar ist, falls es dem Benut-
zer bekannt ist. Beispiel : der Verweis im beschreibenden Teil zur Kantate A 57,
,,Bleib bei uns, denn es will Abend werden* (BWYV 6) auf den Orgelsatz K 26
(eine Identifizierung dieses Schiibler-Chorals als BWYV 649 hitte nicht unter-
bleiben sollen).

Vergeblich sucht man eine einzige vollstaindige Konkordanz BWV-BC und
BC-BWV, die das gesamte im BC verarbeitete Repertoire umfat. Der Benut-
zer sollte dafir nicht erst auf den Schluffband warten miissen, um dieses unent-
behrliche Hilfsmittel zu erhalten. (Eine entsprechende Konkordanz hitte leicht
als separate Beilage in einer Lasche zu Band I/1 mitgeliefert werden konnen
und liefBe sich entsprechend auch fiir die noch nicht erschienenen Binde IT und
III vorsehen, gerade wenn man bedenkt, dal manche Kiufer vielleicht nur
cinen Teil des Werkes — Vokal- oder Instrumentalbinde — erwerben wollen.)
SchlieBlich gibt es noch ein paar weitere Detailaspekte, die die Bande nicht ge-
rade ,,benutzerfreundlich erscheinen lassen. Hier wire vor allem die Grup-
pierung der Incipits zu erwihnen, nach der alle zu einem bestimmten Abschnitt
(zum Beispiel 3. Sonntag nach Epiphanias) geh6renden Werke geschlossen auf
die entsprechenden Texttableaus folgen. Diese Unbequemlichkeit wird weiter-
hin verstirkt durch die Gestaltung der Kolumnentirel, die jeweils auf der linken
Seite die BC-Numerierung fiir den gesamten Abschnitt, nicht aber fiir die an
der betreffenden Stelle befindlichen Notenbeispiele bringen. So enthalten etwa
die Seiten 176-177 die Incipits zu A 36 (BWV 111) und 37 (BWV 72); der
Kolumnentitel auf S. 176 hingegen gibt an: ,,A 35-38“. Gewif} wiirde es auch
vom Standpunkt des Lesers — etwa zur schnelleren Orientierung im Blick auf
den unterschiedlichen Inhalt — niitzlich sein, die langeren Abschnitte mit Quel-
lenbeschreibung weiter zu untergliedern, zum Beispiel in papierkundliche Ein-
zelheiten, Titel- und Schreiberangaben und Provenienz, sowie Leerzeilen ein-



214 Besprechungen

zuftigen, um die Beschreibungen von verschiedenartigen Quellen deutlicher
voneinander zu trennen.
Zweifellos erklaren sich diese problematischen Eigenschaften des Layouts und
des Druckbildes in erster Linie aus der Riicksichtnahme auf 6konomische Fak-
toren. Sie sollen jedoch keinesfalls von dem Haupteindruck ablenken. Daf} das
Bach Compendium einen imponierenden Meilenstein der modernen Bach-
Forschung darstellt, wird in jeder Hinsicht mehr als deutlich. Was Inhaltsreich-
tum im Groflen und Zuverlissigkeit der Angaben im Kleinen betrifft, stehrt es
vollig auller Konkurrenz und ist damit ein schlechterdings unentbehrliches
und unschitzbares Arbeitsinstrument fiir jeden, der das Lebenswerk des Kom-
ponisten ernsthaft studieren will.

Robert L. Marshall (West Newton/MA)
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E. Eugene Helm: Thematic Catalogue of the Works of Carl Philipp Emanuel Bach,
New Haven: Yale University Press 1989.

Die Erarbeitung eines neuen umfassenden und den Anspriichen und Bediirf-
nissen der modernen Musikwissenschaft gentigenden Verzeichnisses der Werke
des zweitaltesten Bach-Sohnes gehort schon seit langem zu den dringendsten
Desiderata der C. P. E. Bach-Forschung, denn das 1905 erschienene und 1964
wiederaufgelegte Thematische Verzeichnis von Alfred Wotquenne konnte
eigentlich bereits zum Zeitpunkt seines Erscheinens kaum mehr als eine erste
Verstindigungsbasis sein — schon wegen seiner fehlenden Quellenangaben. Es
mufite der Wunsch bestehen, die vor allun in den letzten Jahren steigende Zahl
neuer Forschungsergebnisse in leicht zuganglicher Weise zusammcnzul‘assen
und so Krifte fiir groliere Vorhaben wie etwa die gerade begonnene Gesamt-
ausgabe freizusetzen sowie Material und Anregungen fiir weitere Forschungen
zu liefern. Eugene Helms seit geraumer Zeit angekiindigtes und in Umrissen
bereits als Anhang zu seinem C. P. E. Bach-Artikel im New GroveD veroffent-
lichtes neues Werkverzeichnis wurde daher allerseits mit Spannung erwartet,
zumal die ,,H.”-Nummern schon begonnen hatten, die altvertrauten »Wq -
Nummern abzulosen.

Das nun vorliegende Verzeichnis kann jedoch hinsichtlich der systematischen
Aufarbeitung des schwer tberschaubaren Gebietes nur als ungentigend be-
zeichnet \\erden Die Griinde daftr liegen nicht nur in der geradezu haar-
straubenden Zahl von Fehlern, Ungenauigkeiten und Auslassungcn im Detail,
sondern vor allem auch in der unzureichenden Aufschlisselung und uniiber-
sichtlichen Darbietung des Materials in seiner Gesamtheit. Helm ordnet die
Kompositionen in zehn verschiedene Werkgruppen — eine elfte bilden die
theoretischen Werke—, wobei er sich teils nach Besetzung (,,Chamber Music
with a Leading Keyboard Part™), teils nach Genre (,,Trio Sonatas™ — ,,Other
Chamber Music™), teils aber auch nach Zw eckbestlmmung (-Choral Works for
Special Occasions™ — ,,Major Choral Works™) richtet. Innerhalb dieser Grup-
pen gibt es Unterteilungen nach dem Grade der Echtheit (,,Authentic”, ,,Pos-
sibly Authentic™, ,,Doubtful und ,,Spurious™), und die beglaubigten Werke
schliefilich sind nach Méglichkeit chronologisch geordnet. Doch hier beginnen
bereits die Probleme. Wie ist zum Beispiel in den zahlreichen Fillen zu verfah-
ren, in denen Bach ein Werk zu einer spiateren Zeit noch einmal tiberarbeitet
hat? Dieses Problem hat offensichtlich auch Helm einiges Kopfzerbrechen
bereitet, ohne dall er zu einer einheitlichen Losung gekommen wire.

So ist die Gruppe der frithen zum Teil noch in Leipzig entstandenen Klavier-
sonaten aus den 1730er Jahren (H. 2-13 und 14-19) an den Anfang der Werk-
gruppe ,,Keyboard™ gesetzt, obwohl diese Stiicke nach Aussage des Nachlaf3-
verzeichnisses (NV) in den Jahren 1743/44 ,.erneuert” wurden und ihre end-
gultige Fassung sogar erst in Hamburg erhielten; im tbrigen sind diese Werke,
wie die vorbildliche Studie von Wolfgang Horn! gezeigt hat, in der Regel erst

L C. P. E. Bach. Friihe Klaviersonaten, Hamburg 1988. — Dicse Veroffentlichung konnte Helm
moglicherweise vor RedaktionsschluB seines eigenen Buches nicht mehr zur Kenntnis
nehmen. Horns Studien lagen jedoch seit Mirz 198 1 als Magisterarbeit (Universitit Tiibin-
gen) vor.
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in diesen spiteren Fassungen greifbar. Doch scheint Helm bedauerlicherweise
Horns Buch gar nicht zu kcnnen die ganze Lomphzmrte chrllcfcruntrwt.—
schichte und phxlolomsche Problematik dlcscr Werke ist ihm vollig entgangen.
So wird noch nicht einmal der Versuch gemacht, die Quellen nach den in ihnen
enthaltenen Textformen zu unterschelden (Wie tbersichtlich und einfach dies
geschehen kann, zeigt die Tabelle bei Horn, S. 135-137, die den nachfolgenden
Bcrlchtmunocn zuorundc liegt.) Ob verschiedene Fassungen crhaltcn sind,
ersieht man einzig aus der Zahl der Incipits, doch hier sind nahezu alle Angaben
falsch. Bei der F Dur-Sonatine H. 7 vertauscht Helm Fassung 1 und 2; der
gleiche Fehler unterlduft ihm bei H. 11, 12, 17, 18 und 19. Bm H. 10 (e-Moll-
Sonatine) wird nur unzureichend auf die (frithere) Alternativfassung mit ab-
weichendem Mittelsatz aufmerksam gemacht; und bei H. 15 sucht man ver-
geblich einen Hinweis auf dic in Washington erhaltene friithere Fassung mit
einem um zehn Takte kiirzeren Schluffsatz, wihrend bei H. 17 die beiden nur
unwesentlich voneinander abweichenden Textformen separate Incipits erhal-
ten. Tronischerweise ist die frithere Fassung dieser Sonate in derselben Quelle
enthalten wie die vermifite Textform von H. 15. Vollig unverstandlich ist, wie
die fehlerhaften Angaben im Falle von H. 16 zustande gekommen sein mogen.
Nicht nur sind hier lediglich zwei von drei klar unterscheidbaren Fassungen
angegeben, sondern der bcrexts zwischen 1733 und 1734 von Anna MaOdalL na
Bach in ihr zweites Notenbtichlein eingetragene erste Satz dieser Sonatc er-
scheint bei Helm unter Fassung 2.
Nach vollig anderen Prinzipien werden abweichende Fassungen oder Ande-
rungen der Besetzung in spiteren Klaviersonaten oder Kammermusikwerken
behandelt. Das erste Stiick aus dem 1761 erschienenen Druck Fortsetzung von
Sechs Sonaten fiirs Clavier ist nach Aussage des NV ,,nachhero 2 mal durchaus
verindert” worden, und die drei Textformen belegen bei Helm drei verschie-
dene und nicht einmal fortlaufende Nummern (H. 150, 156 und 157), wobei die
undatierten spiteren Fassungen willkiirlich zwischen 1760 und 1761 eingeord-
net werden. Andererseits wird eine ebenfalls undatierte, reichlich verzierte
Spitfassung des Finales von H. 138 als H. 334 an das Ende der Werkgruppe
gestellt. Bei H. 133 und H. 135 handelt es sich um dasselbe Stiick, einmal in der
Besetzung mit Qrgel, einmal mit Cembalo.
Bgsondcrs untibersichtlich ist die Behandlung der Triosonaten geraten. Be-
kanntlich existieren viele Stiicke bei 1dcntlscher musikalischer Substanz in
mehreren Besetzungsvarianten, einmal fiir Flote und Violine, einmal fiir zwei
Violinen, und oft ist eine der beiden konzertierenden Stimmen der rechten
Hand des Cembalos ubergcbcn Helm sondert diese letztgenannten Fassungen
strikt aus und bringt sie in seiner Kategorie ,,Chamber Musm with a Lcadmo
Keyboard Part™ unter; mit den ubnoen Besetzungsvarianten verfiahrt er weni-
ger prinzipiell: Bei einer Sonate werden die Varlanten Flote/Violine bezie-
hungsweise zwei Violinen unter einer Nummer untergebracht (H. 576), in
einem anderen Fall werden zwei Nummern bendtigt (H. 581/583), die Ver-
sion fiir Violine/Cembalo obligato von H. 570 wird als ,,moglicherweise
echtes” Werk gefijhrt daoegen die Fassung fiir Flote und Violine von H. 503
als ,,zweifelhaft™. Zwar existiert fiir die beiden lctztgcnannten Fille kein auto-
risiertes Quellenmaterial, doch trifft dies auch fiir die meisten anderen Be-



Besprechungen 217

setzungsvarianten zu. Ein Werk schlieflich nimmt sogar vier verschiedene
Nummern ein (H. 543/587-589). Anstatt simtliche Fassungen eines Werkes
mit allen Quellen auf einen Blick parat zu haben, muf} der Benutzer miithsames
und zeitraubendes Herumblittern im Katalog in Kauf nehmen.

Vereinzelt tauchen Stiicke gar in falschen Kategorien auf. Der untextierte
Choral H. 337 weist sich durch Notierung (vierstimmige Partitur mit Continuo)
und Uberlieferung (zusammen mit zwei Passionen und einer Osterkantate) ein-
deutig als Vokalwerk aus und hat unter den Werken fiir Tasteninstrumente
nichts zu suchen. Ebenso handelt es sich bei der wohl zu Recht als zweifelhaft
klassifizierten ,,Fantasia sopra Jesu meines Lebens Leben® keinesfalls um ein
Kammermusikwerk (..3 parts for unidentified instruments, 1 part for obbligato
oboe™), sondern um eine Choralbearbeitung fiir Orgel, bei der der Cantus
firmus von einer Oboe geblasen wird. Der wahre Autor diirfte daher etwa im
Umkreis von Johann Ludwig Krebs oder Gottfried August Homilius zu
suchen sein, obwohl das Werk in einschligigen Werkverzeichnissen nicht
genannt ist.2 Nicht genannt ist hingegen BWV Anh. 73 (C. P. E. Bachs Bear-
beitung von BWV 639).2

Warum H. 773 (Vertonung von Psalm 2 in der Cramerschen Ubersetzung fiir
vierstimmigen Chor) als ,,Major Choral Work" gefiihrt wird, ist nicht einzu-
sehen ; noch viel weniger trifft diese Bezeichnung allerdings auf H. 774 (Psalm 4
nach Cramer fiir Sopran, Alt und B.c.) zu. Uberhaupt ist die Behandlung der
Vokalwerke nur als duflerst willkiirlich zu bezeichnen. Die einzelnen Stucke
der 1762 in Leipzig veroffentlichten Sammlung Oden mit Melodien vom Herrn
Carl Philipp Emannel Baclh erhalten die Nummern H. 670-684 und 690-692,
wihrend die beiden Sammlungen mit Gellert-Oden (Berlin 1758 und 1764) mit
jeweils nur ciner Nummer (H. 686 bzw. 696) auskommen miissen. Ahnlich
unsystematisch wird auch mit den anderen Liedersammlungen verfahren.
Nicht anders sieht es bei den Kantaten aus. Eine in der Universititsbibliothek
Koln befindliche und von Helm nach eigenen Angaben nicht eingesehene
Osterkantate erscheint unter H. 808 zusammen mit verschiedenen verscholle-
nen Fragmenten: nachkomponierte Siatze zu Werken fremder Meister sind
grofenteils summarisch unter H. 854 erfalit, wahrend aus unerfindlichen Griin-
den Stiicke wie die Einleitung zum Credo der h-Moll-Messe, ein nachkompo-
nierter Trompetensatz zu Carl Heinrich Grauns Te Deum und die Einrichtung
einer Homilius-Kantate eigene Nummern zugeteilt bekommen (H. 848, 847
und 818.5). Die Einfihrungsmusiken fur Hamburger Prediger werden unter
der Nummer H. 821 (a—0) zusammengefalit — jedoch nur diejenigen, die
zumindest zum grofieren Teil der Feder C. P. E. Bachs entstammen, wihrend
die Pasticci aus Werken fremder Komponisten schlicht weggelassen wurden.
Nun liefie sich gewi} dariiber streiten, ob solche Stiicke in ein Werkverzeichnis
aufgenommen werden sollten, doch gerade bei C. P. E. Bachs Kirchenmusik
sind die Grenzen zwischen echt und unecht, Parodie und Arrangement beson-

2 Vgl. K. Tittel, Die Choralbearbeitungen fiir Orgel von Jobann Ludwig Krebs, in: Fs. Hans Engel
zum 70. Geburtstag, Kassel 1964, S. 406—427, sowie H. John, Der Dresdner Krenzkantor und
Bach-Schiiler Gottfried August Homilins, Tutzing 1980.

3 Vgl. NBA IV/1 Krit. Bericht, S. 62, 122—124.
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ders schwierig zu zichen, und wihrend der Autor an anderen Stellen eindeutig
Unechtes orohzuong in seinen Katalog aufgenommen hat, wire gerade hier eine
etwas flexiblere Handhabung der RthtllnlCn sinnvoll gewesen, da sie inter-
essante Einblicke in Bachs Hamburgcr Kantaten- Repertonrc erlaubt hitte.
Dies fihrt zum nichsten Punke - die den jeweiligen Werkgruppen angehingten
zweifelhaften und unechten Werke. Hier zeigt sich die mangelhahc musika-
lische Sachkenntnis des Autors besonders deutlich. H. 366 ist cin Werk Wil-
helm Friedemann Bachs (Fk 40), H. 371.6 ein 1774 von Johann Adam Hiller
bei Breitkopf herausgegebenes Klavierarrangement des langsamen Satzes von
Johann Christian Bachs Sinfonie op. 9,2; dhnliche Bearbeitungen von Sinfonie-
sitzen des jlingsten Bach-Sohns finden sich in den beiden unter H. 391 genann-
ten Stiicken (Op. 3,1, Sitze 2 und 3). Die b-a—c—h—Fuge H. 371. 9 (2) wurde
um 1805 als Werk Johann Christian Bachs vuoﬂcntllcht obwohl auch diese
Zuschreibung anfechtbar ist.* Das ehemals im Besitz Ernst Ludwi ig Gerbers
befindliche und 1924 aus der Sammlung Erich Prieger in den Besitz Ernst
Biickens tibergegangene dubiose Klav 1crl\0nzcrt H. 490 (in Wirklichkeit eine
Komposition Johann Christian Bachs) ist nicht verschollen wie Helm angibrt,
sondern wurde zu einem nicht niher bestimmten Zeitpunkt von Anthony van
Hoboken erworben und befindet sich heute in der Osterreichischen National-
bibliothek.5

Die ersten beiden der drei unter H. 375.5 erfaf3ten Stiicke (Menuetto und Trio)
sind Werke Johann Christoph Friedrich Bachs und wurden sogar in der von
C. P. E. Bach edierten Sammlung Musikalisches V/ ielerley ocdrud\t Die doppelte
Zuschreibung Bach/Abel auf dcm Titelblatt der Trlosonatc H. 592 hatte Helm
nicht elntach ignorieren dirfen, denn zumindest die beiden Ecksitze sind, wie
Bettina Klapproth® ermitteln konnte, Kompositionen von Karl Friedrich Abel.
Die sicherlich grofite Fehlleistung findet sich in H. 390.5, wo es sich um die
Gigue der B-Dur-Partita BWV 825 handelt. All diese eindeutig anderen Kom-
ponisten zuzuschreibenden Werke wie auch die von Helm selbst lingst als
unecht identifizierten (H. 377.5, 378—383 u.v.a.) sollten eigentlich gestrichen
werden, denn sie belasten das Verzeichnis nur und verwirren den Benutzer.
Weitere Schwachstellen finden sich in den Quellenangaben zu den einzelnen
Werken. Nicht nur verzichtet Helm auf jegliche Angaben zu Provenienz,
Schreibern und Wasserzeichen selbst der wichtigsten Quellen (und das, obwohl
in vielen Fillen derartige Angaben bereits ermittelt sind), ihm bleibt auch
grundlegende Literatur zu zentralen Sammlungen verborgen. Dem Autor ist
anzulasten, daf} er zum Teil wichtige Quellen nicht erfalit und — schlimmer
noch — andere Quellen nur teilweise ausgewertet hat.

* Vgl. S. W. Roe, The Keybord Music of J. C. Bach, Disscrtation, Oxford 1981, Druck: New
York 1989, S. 405f.

® Die Quelle findet sich als Nr. 250 im Katalog der Sammlung A.van Hoboken in der Musit-
sammlung der Osterr. Nationalbibliothek. Bd. 1. ]. S. Bach und seine Sibne, Bearb. von T. Leib-
nitz, Tutzing 1982.

® Vgl. Uber Handschriften aus dem Besitz der Grafen von Ingenbeim, in: Acht kleine Priludien und
Studien. Festgabe fir G. v. Dadelsen zum 70. Geburtstag, Gottingen 1988, S. 5664, hier
Sa58E
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Im Rahmen dieser Rezension konnen nur ein paar Stichproben gemacht wer-
den. Offensichtlich hat Helm Hans-Joachim Schulzes Katalog der Gorke-
Sammlung? nicht gekannt, der ihm nicht nur eine Menge Arbeit erspart, son-
dern auch die Genauml\elt seiner Angaben verbessert hattc Bei Helm fehlen die
Handschriften Go. S 36, 340, 345, 352-353, 355—358, 360—361; die Hand-
schriften Go. S. 348—,;0 (in dieser Reihenfolge H. 205, 185 und 207 enthal-
tend) sind von Helm mit fehlerhaften Signaturen angegeben und die Sammel-
handschrift Go. S. 699 schlieflich ist folgendermaflen ausgewertet worden:

Bei den ersten beiden Stiicken (H. 2 und 39) ist eine falsche Signatur angege-
ben, die Angaben zu den nichsten beiden (H. 135 und 131) smd korrekrt, belm
finften und sechsten Stick fehlt die Angabe, dafl es sich um eine Kopie nach
einem Druck handelt, und fiir die letzten belden Werke (H. 78 und 20) wird die
Existenz dieser Quelle ganz verschwiegen. Ebenso ungenau wird die Quelle
Washington, Library of Congress M412A .B 15, eine Sammelhandschrift
Berlmer Provenienz mit zwolf TrlObonaten ausgewertet. Helm verzeichnet die
Quelle nur fur zehn der Werke, wihrend fiir dle erste (H. 583) und sechste
Sonate (H. 574) dieser Handschrift entsprechende Angaben fehlen. Die Ab-
schrift der sechs Fugen (H. 75.5, 99—101, 101.5, 102) in der Houghton Library

der Harvard University (fMs Mus 66.2) ist nicht nach dem Drucl\ kopiert,
sondern eine der frihesten Quellen fiir diese Sammlung Gberhaupt.

Yoshitake Kobayashis Dissertation® hitten wichtige Informationen zur Pro-
venienz dieser Handschriftengruppe entnommen werden kénnen, auflerdem
wiren die Handschriften Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbiblio-
thek, Mss. 586 (H. 186), 1303 (H. 1o1) und 1305 (H. 70—75) nicht iibersehen
worden. Die von Kobayashi als verschollen verzeichnete Motette ,,Selig sind
die Toten™ (S. 58) diirfte identisch sein mit dem von Helm ermittelten Werk
gleichen Titels (H. 856), das in neuerer Abschrift in der Osterreichischen Na-
tionalbibliothek erhalten ist. Die E-Dur-Sonate fiir Violine und obligates
Cembalo (H. 544) ist nicht etwa ,,unmentioned in any catalogue or other
source” : Die Quelle stammt aus der Sammlung Hauser, wurde 1905 auf der
Boerner-Auktion versteigert und gelangte tiber Karl Anton in die Hessische
Landes- und Hochschulblbllothek Im dbrigen handelt es sich um ein Werk
Johann Philipp Kirnbergers (vgl. die Quelle BB An. B. 397).

Die Sammlung Klein in der Universititsbibliothek Bonn® wurde von Helm
tbersehen, daher fehlen bei ihm die offenbar nur hier tberlieferte Kantate
,.Singet dem Herrn ein neues Lied** (Ms. Ec 11.6), deren Echtheit freilich noch
zu Gberpriifen wire, wie auch weitere Abschriften des Magnificat (H. 772), der
Passionskantate (H. 776) der Osterkantate ,,Gott hat den Herrn auferweckt™
(H. 803), und ferner einige Druckabschriften zweitrangiger Bedeutung.

Von der ehemals in der Kénigsberger Universititsbibliothek (Sammluncr Gott-
hold) vorhandenen, zur Zeit nicht zuginglichen Abschrift der Kantate H. 864

7 Katalog der Sammlung Manfred Gorke, Leipzig 1977 (Bibliographische Veroffentlichungen der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig. 8.).

8 Franz Hauser und seine Bach-Handschriftensammlung, Dissertation, Géttingen 197 3.

® Vgl. M. Marx-Weber, Katalog der Musikbandschriften im Besit3 der Rbeinischen Friedrich-Wil-
belms-Universitat zu Bonn, Kéln 1971 (Beitrige zur Rheinischen Musikgeschichte. 89.).



220 Besprechungen

hitten Titel (,,So gehst du nun mein Jesus hin®) und Datum (1763) sich leicht
aus J. (nicht W.) Miillers Katalog!® entnehmen lassen. Das Werk existiert noch
in einer weiteren Abschrift in der Stellfeld-Sammlung (Ann Arbor, University
of Michigan, Music Library). Darauf hatte Karl Geiringer!! bereits in den
soer Jahren aufmerksam gemacht.

Zu bedauern, ja beinahe unentschuldbar ist auch, daft Helm auf die Auswer-
tung von thematischen Katalogen des 18. Jahrhunderts wie etwa der Verkaufs-
angebote des Hauses Breitkopf verzichtet hat. Hier wiren unschitzbare Hin-
weise auf Provenienz und Bewertung von Quellen zu entdecken gewesen und
damit nicht zuletzt wichtiges Material zur Echtheitskritik geliefert worden.
Dann wiirde man unter den zweifelhaften Sinfonien auch nicht vergeblich nach
jenem Schwesterwerk zu H. 667 suchen, einer weiteren ,,Sinfonie de Bach de
Berlin™ (BB, 57 225), die in Breitkopfs Katalog von 1766 als ,,Sinfonie del Sigr.
C. P. E. Bach™ erscheint!?. Bei der genannten Quelle (ebenso wie bei dem von
Helm fir H. 667 angefiihrten Stimmensatz) handelt es sich um Stammhand-
schriften Breitkopfs.’? Nicht fehlen sollte ebenfalls die im Katalog von 1762
(Brook, Sp. 2) angefiihrte Sinfonie ,,a 4 voci* in C-Dur, obwohl das Werk zur
Zeit offenbar nicht nachweisbar ist und Echtheitszweifel zu Recht bestchen
maogen.

Zusirtzlich zu all diesen gravierenden Mingeln stellt schlieBlich das Fehlen
cines ausreichenden Registerapparates den Sinn des ganzen Unternehmens in
Frage. Neben einem ,,Index of Performance Media* und einem ,.Index of
Genre™, die beide ihren Namen nicht verdient haben, findet man ein unvoll-
staindiges Namenregister und eine uniibersichtliche Wq/H-Konkordanz. Un-
erliflich wiren noch ein Quellenregister (nach Bibliotheken geordnet), ein
Schreiber- und Possessorenverzeichnis, vor allem aber ein Werkregister, dasalle
Werke individuell und mit Tonartenangaben nennt und ein Register der Text-
antinge. In der jetzigen Form des Katalogs ist das schnelle Auffinden einer
Komposition nur bei Kenntnis der Helm-Nummer oder der Wq-Nummer
moglich (dann aber mit einigem Zeitverlust). Hat man keine der Nummern zur
Hand, so bleibt nichts anderes lbrig, als die gesamte zustindige Werkgruppe
durchzublittern. Anhand eines Quellenregisters lieffen sich auch rasch unbe-
ricksichtigte Quellen nachtragen und Angaben des Kataloges leicht iiberpriifen
(dies nicht zuletzt im eigenen Interesse des Autors). Ferner wire zu wiinschen,
dafy in der Bibliographie Originaldrucke, Primir- und Sekundirliteratur ge-
trennt werden. Dabei wiren dann auch die irritierenden Sigla zu beseitigen
(etwa BITTER/BRUDER fiir Karl Heinrich Bitters C. P. E. und W. F. Bach
und deren Briider; KENNER 1-1V fiir die vier Teile der Clavier-Sonaten nebst
einigen Rondos fiirs Forte-Piano fiir Kenner und Licbhaber ; KURZE 1-II fir Kurxze

10" Die musikalischen Schitze der kiniglichen- und Universitits-Bibliothek u Kinigsberg in Preussen,
Bonn 1870, S. 98.

W Unbekannte Werke von Nachkommen |. S. Bachs in amerikanischen Sammlungen, in: Bericht iber
den 7. Internationalen Musikwiss. Kongreff Koln 1958, Kassel 1959, S. 110-112.

2 Vgl. The Breitkopf Thematic Catalogue, Faksimile-Druck, hrsg. von B. Brook, New York
1966, Sp. 202.

'8 Freundlicher Hinweis von Herrn Dr. Yoshitake Kobayashi, Gottingen.
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und leichte Clavierstiicke mit veranderten Reprisen; oder gar HELM/EINFALL fiir
Helms Six Random Measures of C. P. E. Back). Incipits sollten grundsitzlich
im Klavierauszug gegeben werden, Besetzungen bei mehrsitzigen Werken fiir
jeden Satz separat erscheinen; auf Taktzahlen sollte ebensowenig verzichtet
werden wie auf Tonartangaben. Die Nomenklatur bedarf der Vereinheitli-
chung (vgl. S. 176—177), das Schriftbild sollte tibersichtlicher gestaltet werden,
und schliefilich wire der Sprachstil zu verbessern, wobei auch so abenteuerliche
Wortschopfungen wie ,.,damped timpani® (H. 782) zu korrigieren wiren
(gemeint sind hier ,,muted timpani®, gedimpfte Pauken).

Es steht zu hoffen, dal} der vorliegende Katalog in absehbarer Zeit, in von
Grund auf iberarbeiteter Form, nochmals erscheinen wird. Dabei wiren nicht
nur die geschilderten Mifstinde zu beseitigen und simtliche Angaben zu
tberpriifen, sondern vor allem auch das Material durch sinnvolle Register zu
erschliefen und so der Kartalog tberhaupt erst benutzbar zu machen. Das
System der Helm-Nummern ist allerdings schon jetzt mehr als fragwiirdig, da
ihm kein sicheres Konzept zugrunde liegt, da sich zudem viele falsche Werk-
gruppierungen in der Nummernvergabe niedergeschlagen haben und da schlief3-
lich gegentiber der Fassung von 1980 freiziigige Umnumerierungen oder Strei-
chungen vorgenommen wurden; aus diesem Grunde wire bei einer revidierten
Neuauflage ein vollstindig neues System zu erwigen.

Peter Wollny (Cambridge/MA)
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Briefe von Carl Philipp Emanuel Backh an Jokann Gottlob Immanuel Breitkopf und
Johann Nikolans Fortkel, herausgegeben von Ernst Suchalla, Tutzing: Schneider
1985. — Nachtrag zur Besprechung B] 1989, S. 240-250.

Nach der Veroffentlichung der oben genannten Rezension begegnete mir ein
weiterer Brief Carl Philipp Emanuel Bachs an Forkel, datiert Hamburg,
13. Mai 1786. Dicser Brief befindet sich in der Oberlin College Library (Ober-
lin, Ohio); ein verkleinertes Faksimile enthilt der Katalog The Mr. and Mys.
C. W. Best Collection of Autographs (Oberlin 1967) auf S. 9.

Inhaltlich geht es um C. P. E. Bachs umfangreiche Bildnissammlung, insbe-
sondere um Anfertigung, Kosten und Versand von Kopien fiir Forkel. Alle
von C. P. E. Bach erwihnten Portrits erscheinen 1790 im ,,Verzeichnil} des
musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp Ema-
nuel Bach*: Giovanni Battista Martini (S. 112), Johann Rist (S. 119), Pierre-
Gabriel Buffardin (S. 98), Caterina Regina Mingotti (S. 113; hier und in
C. P. E. Bachs Brief irrtiimlich »Mignotti), David Perez (S. 116); desgleichen
die drei ,,Carricaturen Oesterreichs*: Domenico Annibali (S. 94), die Briider
Bresciani (S. 97) und Niccold Jommelli (S. 108).

Ein Vermerk in der linken oberen Ecke des Briefes lautet: ,»,Brief C. Ph. E.

Bach’s an Forkel. Aus des letzteren Nachlaf. Gottingen, 1818. J. L. Casper.*
Der Brief hat folgenden Wortlaut:

Hamburg, d. 13 May. [ 17]86
Die Post eilt, theuerster Freund ; also kurz u[nd] gut! Hierbey erhalten Sie Pater Martini. Der
Zeichner hat seine Sache ziemlich gut gemacht. Es soll Martini, wie er jiinger war, gut glei-
chen; so sagte mir Hferr] C. Mstr. Naumann, welcher bey ihm studirt hat. Ich habe einen
lyrischen Dichter, den ehrlichen Rist beygelegt. Mit beyden mache ich Ihnen ein kleines Prii-
sent. Da Sie jedoch wilen wollen, wegen der Folge, was dergleichen Zeichnung kostet: so
muf ich Ihnen sagen, daf ich 4 Mark Libisch dafiir gegeben habe. Buffardin u. die Mignotti
sind viel groBer u. mithsamer. Dergleichen will er unter einem Dukaten nicht machen. Theure
Ware! Fiir das zulezt tiberschickte dancke ich ergebe[n]st. Von Carricaturen Oesterreichs habe
ich nur die Bresciani, Jomelli (wo drunter steht Maestro in Vaticano) u. Annibali sub No.
XIX. Ich tberlaffe mich ihnen véllig

Bach
[am Rande:]

Westphal will durchaus das ganze Werck mit Perez Portrait zusammen verkaufen.

Stephen L. Clark (Saratoga Springs / NY)
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