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Die nach dem Zweiten Weltkrieg in Leipzig institutionalisierte
Bach-Forschung verbindet sich in hohem MaBe mit dem Wirken
Werner Neumanns. Sowohl das von ihm initiierte Bach-Archiv, zu
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berufen wurde, als auch die kurze Zeit spiter beginnende Neue
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auf viel frithere Zeiten zuriick. Hatte er doch in seinem Geburtsort
Konigstein in der Sichsischen Schweiz schon durch den dortigen
Organisten Wilhelm Werker, dessen Name gleichfalls mit der
Bach-Forschung unseres Jahrhunderts eng verbunden ist, einen
ebenso kenntnisreichen wie engagierten ersten Lehrer gefunden.
Am Konservatorium in Leipzig studierte Neumann dann Klavier
und Musiktheorie, an der Universitidt Musikwissenschaft, Romani-
stik, Philosophie und Psychologie. Nach seinem Staatsexamen
1933 beschiftigte er sich vornehmlich mit Bachs Vokalwerk,
woraus anschlieBend auch seine Promotionsschrift erwuchs.

Alle seine Arbeiten repriasentieren die Unbestechlichkeit histori-
schen und kritischen Forschens. Einige von ihnen haben in der
Bach-Forschung die Bedeutung von Wegmarken erlangt.

Die Neue Bachgesellschaft gedenkt Werner Neumanns als ihres
langjahrigen Mitgliedes (seit 1946), als ihres Mitgliedes in den
Leitungsgremien der Gesellschaft (Direktorium und Verwaltungs-
rat 1952-1975) und als ihres Ehrenmitgliedes (seit 1975). Die Jahre
seiner Arbeit in den Leitungsgremien zeigen zugleich bewegte und
bedrohte Zeiten fur die Gesellschaft. Dall sie als ungeteilte
Gesellschaft erhalten blieb, mull neben den damaligen verdienten
Vorsitzenden im besonderen auch Werner Neumann verdankt
werden. SchlieBlich dankt ihm unsere Gesellschaft auch die sorgfil-
tige und besonnene Mitherausgabe des Bach-Jahrbuchs in den
Jahren 1953-1974. Es ist ihm zusammen mit Alfred Diirr gelungen,
das Jahrbuch von unsachgemiBen Einfliissen und Beeintrachtigun-
gen frei zu halten — gewil in vielen Einzelsituationen wie auch in
prinzipiellen Entscheidungen eine entbehrungsreiche und krifte-
zehrende Gratwanderung, die heute unser aller Respekt und
besonderen Dank verdient.

Am 24. April 1991 ist Werner Neumann in Leipzig im 86. Lebens-
jahr heimgegangen. Die Neue Bachgesellschaft gedenkt seiner in
Ehrerbietung und Dank. Requiescat in pace!

DER VORSTAND DER NEUEN BACHGESELLSCHAFT
Prof. Dr. h. ¢. Helmuth Rilling Prof. Dr. habil. Martin Petzoldt




Formprobleme in Bachs frithen Orgelfugen*®

Von Werner Breig (Bochum)

I. BEGRIFFSBESTIMMUNG

Was im (Euvre Bachs unter ,.frithen Orgelfugen* zu verstehen ist, dartiber gibt
es keinen feststehenden Sprachgebrauch, auf den man sich berufen konnte.
Aus diesem Grunde bedarf das Repertoire, dem die folgenden Untersuchun-
gen gelten, einer genaueren Bestimmung, die sowohl die beiden Bestandteile
des Wortes ,,Orgelfuge™ als auch die Einordnung als ,.frith* zu erkldren hat.

a) ,,0Orgel“-Fugen

Unter ,,Orgelfugen™ sollen hier solche Fugen verstanden werden, zu deren
Ausfiihrung das Orgelpedal notig ist. Wir berticksichtigen also nicht jenes
ausgedehnte Repertoire von Tastenmusikwerken Bachs, die auch auf der Orgel
gespielt werden konnen, ein Repertoire, das — worauf Robert L. Marshall
nalchdriicklich hinwies — als Orgelmusik in einem weiteren Sinne zu betrachten
181 :

Die Komposition einer Orgelfuge im hier gemeinten engeren Sinne steht unter
Voraussetzungen, die sich hinsichtlich der Spieltechnik und der klanglichen
Disposition nicht unwesentlich von denen einer Manualiter-Clavierfuge unter-
scheiden.

Aus spieltechnischen Griinden hat die Orgelfuge einerseits groBere Freizligig-
keit in der Stimmfithrung, denn das Pedal entlastet die Hande des Spielers von
der Ausfithrung der BaBlstimme. Andererseits wirken sich die engeren Grenzen
aus, die dem Pedal in der Beweglichkeit der Linienfithrung gesetzt sind, und dies
nicht nur im Pedal selbst, sondern auch in den oberen Stimmen, da die Stimmen
einer Fuge im Normalfall einen homogenen Komplex bilden. Insbesondere muf3
das Fugenthema so gestaltet sein, daBl es auch pedaliter ausfithrbar ist —
entweder notengetreu oder mit geringfiigigen Vereinfachungen, die seine

* Originalfasssung des Beitrages Form Problems in Bach's Early Organ Fugues zur
Festschrift fir William S. Scheide zum 75. Geburtstag am 6. Januar 1989. Die
Veroffentlichung erfolgt mit freundlicher Zustimmung der Herausgeber Paul Brainard
und Ray Robinson.

' R. L. Marshall, Organ or ,, Klavier”? Instrumental Prescriptions in the Sources of Bach’s
Keybord Works, in: J. S. Bach as Organist: His Instruments, Music, and Performance
Practices, hrsg. von George Stauffer und Ernest May, Bloomington/IN 1986, S. 212-
239,
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Identitit nicht beeintrichtigen®. (Entsprechendes gilt gegebenenfalls fiir bei-
behaltene Kontrasubjekte.)

Auch in klanglicher Hinsicht hat die Verwendung des Pedals Konsequenzen fiir
die Komposition: Anders als in def Manualiter-Clavierfuge spielt in der
Orgelfuge die BaBstimme dank ihrer eigenen Registrierung (regelmiBig mit
16’-Registern und vielfach mit Zungenstimmen) eine prominente Rolle; das
Einsetzen und Pausieren des Basses wird dadurch zu einem auffilligen Ereignis,
das der Komponist mit besonderer Sorgfalt zu disponieren hat.

b) Orgel-, Fugen*

Unter ,,Fuge® soll im folgenden ein selbstindiger Satz verstanden werden im
Unterschied zu fugierten Partien in einsitzig-mehrteiligen Werken. In diesem
Sinne zidhlen die fugierten Abschnitte in BWV 551 ebensowenig zu den Fugen
wie diejenigen der Toccata in d-Moll BWV 565 (abgesehen davon, da3 man das
letztere Werk seit Peter Williams® Uberlegungen von 1981° kaum noch ohne
Bedenken in Bachs Orgel-(Euvre eingliedern kann). Die Formprobleme von
Priludien und Toccaten mit fugierten Abschnitten (Bach greift diese Idee spater
in den Priludien BWV 546/1 und BWYV 552/1 wieder auf) sind prinzipiell andere
als die einer selbstindigen Fuge.

Die beiden Prinzipien ,,Fuge als Form eines geschlossenen Satzes* und ,,Fuge als Technik
eines Abschnitts innerhalb eines Satzes* iberschneiden sich in dem vierteiligen
E-Dur-Werk BWYV 566. Hier folgt auf ein einleitendes Pridludium (T. 1-33) eine
selbstindige Fuge (T. 34-122), der sich ein kurzer Zwischenteil in freiem Stil anschlieB3t (T.
123-133). Den AbschluB bildet ein 96 Takte langer Abschnitt (T. 134-229), der als Fuge
beginnt, aber bereits nach 38 Takten toccatische Elemente aufnimmt, ohne dabei
andererseits das Thema ginzlich aufzugeben. Das unentschiedene Schwanken dieses
Werkes zwischen mehrsitziger und einsidtzig-mehrteiliger Anlage ist singuldr in Bachs
(Euvre. In unserem Zusammenhang, in dem nicht die Organisation mehrteiliger Werke,
sondern die Behandlung der Fugenform untersucht werden soll, ist nur der zweite Teil des
Werkes zu beriicksichtigen®.

Dagegen sollen Fugen mit toccatischen Codabildungen — historisch gesehen eine
Reminiszenz an die mehrteiligen Toccaten Frobergers und Buxtehudes — als
selbstandige Sitze gelten. Nicht von vornherein ausgeschlossen werden sollen
auch fugierte Stiicke, die nicht als ,,Fuga“ bezeichnet sind, sondern spezielle
Titel (Canzona, Allabreve) tragen, wenn sie — was sowohl in der Canzona
BWYV 588 als auch im Allabreve BWV 589 der Fall ist — das Pedal zur
Ausfithrung verlangen.

2 Am stirksten unterscheiden sich Manualiter- und Pedaliter-Version eines Themas wohl
in den fugierten Partien des Priludiums Es-Dur BWV 552/1; hier ist ein synkopischer
Rhythmus mit anschlieBender Abwiirts-Skala in Sechzehnteln (manualiter exponiert in
T. 71) fiir das Pedal in eine ,, Treppenschritt“-Figur (T. 145 und 149) umgebildet worden.

3 P. Williams, BWV 565 : A Toccata in D minor for Organ by J. S. Bach?,in: Early Music 9,

1981, S. 330-337.

Zur Struktur von BWV 566 insgesamt vgl. F. Krummacher, Bach und die norddeutsche

Orgeltoccata, BJ 1985, S. 119-134.
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Fiir die Entwicklung von Bachs Kompositionstechnik bedeutete die Mitte der
Weimarer Zeit eine Phase der Neuorientierung, die alle Gebiete seines Schaffens
betraf. Diese Neuorientierung wurde angeregt durch die intensive Beschéftigung
mit dem italienischen Solokonzert Vivaldischer Prigung, die besonders fiir die
Jahre 1713-1714 anzunehmen ist; und es ist in der Bach-Forschung in
verschiedenen Zusammenhingen dargestellt worden, in welcher Weise Bach die
italienischen Stilelemente in sein Werk aufnahm — nicht ohne sie in sehr
personlicher Weise umzuprigen’.
Diese Stilwandlung schloB3 auch den Kompositionstypus der Orgelfuge ein.
Dementsprechend finden wir in einer Reihe von Orgelfugen Bachs Elemente
wie

den Aufbau von Themen und Formteilen nach dem Prinzip des Konzertritor-

nells,

die Ausweitung von Zwischenspielen zu Abschnitten, die Ahnlichkeit mit

Episoden eines Solokonzerts haben,

Analogiebildungen zum konzertanten Wechsel zwischen Tutti- und Soloab-

schnitten (wobei das Eintreten bzw. Pausieren des Pedals eine entscheidende

Rolle spielt),

die transponierte Wiederholung groBerer Abschnitte,

die groBflichige tonartliche Disposition analog zu der eines Konzertsatzes,

das Formprinzip des Dacapo.

Insgesamt sind ein Dutzend von Bachs groBen Orgelfugen — in einer Weise, die
an dieser Stelle nicht im einzelnen diskutiert werden kann — von Elementen des
Konzerts geprigt, und zwar diejenigen der zweisétzigen Werke ,,Prialudium
(Toccata, Fantasia) und Fuge BWV 537, 538, 540, 541, 542, 544, 546, 547, 548
und 552, die zur Passacaglia BWV 582 gehorige Fuge sowie das Allabreve
BWYV 589. Es ist kaum daran zu zweifeln, dall Bach diese Fugen erst nach der
.Schaffenswende® um 1713/14 geschrieben hat.

Es liegt nahe, anzunehmen, daBl Fugen, die Merkmale der beschriebenen Art
nicht zeigen, vor der Mitte der Weimarer Zeit entstanden sind. Diese Annahme
liegt der folgenden Untersuchung als Arbeitshypothese zugrunde; und wir
definieren dementsprechend die ,nichtkonzertanten* Orgelfugen Bachs als
friith“. Die Grenzziehung in der Mitte der Weimarer Zeit macht klar, daf} das
Wort _frith* hier nicht ein unentwickeltes Vorstadium bezeichnet, sondern eine
Phase, in der Bach den Typus der Orgelfuge zu einer ersten Reife brachte. Die
Verwendung des Wortes in diesem Sinne diirfte nicht allzu befremdlich sein,

° Fiir den Bereich der Orgelmusik seien folgende neuere Arbeiten genannt: Schulze
Bach-Uberlieferung (Kapitel V: Entstehung und Uberlieferung der Konzerttranskriptio-
nen fiir Orgel und Cembalo); G. B. Stauffer, The Organ Preludes of Johann Sebastian
Bach, Ann Arbor/MI 1980 (Studies in Musicology, No. 27); W. Breig, Bachs freie
Orgelmusik unter dem Einfluf3 der italienischen Konzertform, in: Bachs Traditionsraum,
hrsg. von Reinhard Szeskus, Leipzig 1986 (Bach-Studien. 9.), S. 29-43: ders., Bachs
Orgelchoral und die italienische Instrumentalmusik, in: Bach und die italienische Musik,
hrsg. von Wolfgang Osthoff, Venedig 1987, S. 91-107.
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nachdem sich durch Alfred Diirr die Bezeichnung ,,frithe Kirchenkantaten® fiir
die bis zum Ende der Weimarer Zeit entstandenen Werke dieser Gattung
eingebiirgert hat®.

Diejenigen Stiicke Bachs, die aufgrund der vorangegangenen Festlegungen als
Jfrithe Orgelfugen* gelten konnen, sind in der nachfolgenden Tabelle in der
Reihenfolge des BWV zusammengestellt.

Tonart BWYV Tonart BWV Tonart BWYV
e 531/2 a 543/2 C 5741
D 532/2 (@ 545/2 G 575
D 532a’ d 549a/2° g 578
(5 533/2 G 550/2 h 579

g 535/2% (2 564/3 d 588
A 536/2 E 566/2

Unser Umgang mit den Problemen der Chronologie kénnte ein wenig lax
erscheinen: Weder wurde die Uberlieferungslage eingehend diskutiert noch das
Hindurchgehen des jungen Bach durch die verschiedenen EinfluBsphiren'!
verfolgt, noch wurde der Stand der Chronologie-Debatte in der bisherigen
Literatur referiert'>. Dieses Verfahren rechtfertigt sich nur dadurch, daB unser
zentrales Interesse hier nicht der Chronologie gilt, sondern der Frage nach den
kompositorischen Mitteln, mit denen Bach Orgelfugen ohne Zuhilfenahme von

S

Diirr St.

Uber das Verhiltnis der beiden iiberlieferten Fassungen der D-Dur-Fuge (BWYV 532 und
532a) vgl. die Ausfithrungen in Abschnitt IVb der vorliegenden Studie.

BWYV 535 ist die Revision einer in der Méllerschen Handschrift (SPK, Mus. ms. 40644)
autograph iiberlieferten, jedoch nicht ganz vollstindigen Frithfassung aus der Arnstid-
ter Periode (BWV 535a). Wir unterscheiden im vorliegenden Zusammenhang nicht
zwischen den beiden Fassungen, da Bach bei seiner (z. T. stark eingreifenden)
Umarbeitung die Grundstruktur der Fuge unangetastet lieB.

Wir gehen bei unserer Analyse von der d-Moll-Fassung BWV 549 a aus (sie steht ebenso
wie BWV 535a in der Méllerschen Handschrift); sie ist nicht nur mit Sicherheit die
urspriingliche Fassung des Werkes, sondern auch die einzige, deren Authentizitit iiber
jeden Zweifel erhaben ist.

Dieses Werk ist in drei Fassungen iiberliefert (BWV 574, 574a und 574b), deren
Verhiiltnis hier undiskutiert bleiben kann, da die Fuge in unseren Erorterungen nur eine
marginale Rolle spielen wird.

Zu dieser Frage sei auf folgende neuere Darstellungen verwiesen: C. Wolfl, Johann
Adam Reinken und Johann Sebastian Bach: Zum Kontext des Bachschen Friihwerkes,
BJ 1985, S. 99-118: F. Krummacher, Bach und die norddeutsche Orgeltoccata (s. Ful3-
note 4); J.-C. Zechnder, Georg Béhm und Johann Sebastian Bach: Studien zur
Chronologie der Bachschen Stilentwicklung, BJ 1988, S. 73-110; ders., Torelli und Bach,
B 1991,:S.33-95.

Vgl. dazu neben der in der vorliegenden Studie in anderen Zusammenhingen genannten
Literatur: H. L. Fjerstad, 4 Chronology of J. S. Bach’s Organ Fugues by External and
Stylistic Evidence, Dissertation, University of Towa 1979.
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gattungsfremden Formideen gestaltet. In diesem Zusammenhang hat die
hypothetische Gleichsetzung von ,,nichtkonzertant™ und ,,frith* lediglich heuri-
stische Funktion, und die Ergebnisse unserer Untersuchung konnen sehr wohl
auch dazu benutzt werden, unsere vorlaufigen chronologischen Annahmen zu
revidieren.

II. ORGELFUGEN MIT RUDIMENTARER PEDALVERWENDUNG

Bei der Beschreibung der kompositionstechnischen Bedingungen der Orgelfuge
sind wir vom Typus der Pedaliter-Fuge im vollen Sinne ausgegangen: jenem
Typus, bei dem das Pedal durchgehend die BaBstimme iibernimmt. Es diirfte
angemessen sein, den Ausdruck ,,Pedaliter-Fuge* fiir diesen Typus zu reservie-
ren. Daneben gibt es jedoch unter den Orgelfugen Bachs eine kleine Gruppe von
Stiicken, die das Pedal zwar verlangen, ihm aber nur eine sehr eingeschrinkte
Funktion iibertragen. Wir geben zunichst eine kurze Beschreibung dieser
Stiicke unter dem Gesichtspunkt der Pedalverwendung.

1. Die Canzona in d-Moll BWV 588 ist ein streng vierstimmiges Stiick in der
Tradition der italienisch-siddeutschen Manualiter-Canzona. Die vier Stimmen
bilden eine klanglich homogene Textur, in der der BaB keine herausgehobene
Funktion hat. DaB die Canzona im allgemeinen zu den Orgelwerken gezihlt
wird, beruht offensichtlich darauf, daB an einigen wenigen Stellen die vier
Stimmen nicht manualiter gegriffen werden konnen (T. 54, 62, 115), so dal3 der
BaB an diesen Stellen vom Pedal zu tibernehmen ist. (Spieltechnisch ist es auch
moglich, den BaB durchgehend pedaliter auszufithren, wobei aber klangfarb-
liche Anpassung an den Oberstimmenkomplex anzustreben wire.) Die Canzona
ist demnach nur in einem sehr eingeschrinkten Sinne als Pedaliter-Stiick
aufzufassen.

2. Die Fuge in e-Moll BWYV 533/2 ist durchweg ohne Pedal spielbar. Doch ist
das vorangestellte Priludium ein Pedaliter-Stiick, so daB3 der Einsatz des Pedals
in der Fuge zur klanglichen Abrundung des Gesamtwerkes wiinschenswert ist.
(Die Manualiter-Fassung des Priludiums BWV 533a" macht eher den Ein-
druck einer nachtriglichen Vereinfachung als den einer ersten Konzeption.)
3. In der Fuge in c-Moll BWV 575 (ohne vorangehendes Priludium) ist das
Pedal am Themenvortrag ginzlich unbeteiligt — notwendigerweise, da das
Thema nicht pedalgemilB ist — und tritt erst in der mit T. 65 beginnenden
toccatischen Coda hinzu.

4. Die Fuge in C-Dur BWV 531]1 verlangt das Pedal an zwei Stellen: in dem
vorimitierenden thematischen Einwurf in T. 23-25 (der Themenkopf ist hier
pedalgerecht vereinfacht) und in der toccatischen Coda am Schluf3 (T. 66-74).

Der Notentext in NBA 1V/5 enthilt in T. 36-42 eine weitere mit einem Themeneinsatz
beginnende Pedaliter-Partie; doch ist hier die Zuweisung der Unterstimme an das Pedal —
im Gegensatz zu den beiden iibrigen Pedaliter-Stellen — durch keine einzige Quelle
gesichert, wie Dietrich Kilian im Kritischen Bericht ausdriicklich vermerkt'. Da die Stelle

13 ygl. NBA IV/6, S. 106 .
4 NBA IV/5-6 Krit. Bericht, S. 294, 296.
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grifftechnisch auch ohne Pedal ausfithrbar ist und zudem den Themenkopf in der
originalen Fassung bringt, die im Pedal-,,Einwurf* in T. 23 ausdriicklich umgangen ist,
darf man mit groBer Wahrscheinlichkeit annehmen, daB Bach die Stelle manualiter
gemeint hat.

5. Auch die Fuge in d-Moll BWV 549 a/2 ist groBtenteils ohne Pedal zu spielen.
Erstin T. 40 b tritt es in Aktion, und zwar — im Unterschied zu BWV 575 und 535
— mit einem echten Themeneinsatz. Dieser leitet zu einem toccatischen Schluf3
tiber, in dem das Pedal an die solistische Rolle ankniipft, die es im Priludium
hatte.

Hinsichtlich der Verwendung des Pedals liegt zwischen den ersten beiden dieser
finf Stiicke und den iibrigen drei ein qualitativer Sprung. Wihrend in der
Canzona und in der e-Moll-Fuge das Pedal nicht eigentlich Bestandteil der
Komposition ist, sondern nur aus dueren Griinden (Griffriicksichten, Zusam-
menstellung mit einem Pedaliter-Priludium) zur Ausfiihrung herangezogen
wird, ist in den drei zuletzt besprochenen Fugen der Pedalgebrauch auskompo-
niert und in seiner Wirkung genau kalkuliert. Es sind diese Stiicke, die fiir eine
Diskussion von Problemen der Orgelfuge in erster Linie interessieren miissen —
zumal da es sich in allen drei Fillen um Fugen von betrichtlichem Umfang und
von grofBer Originalitidt handelt.

Mit der restriktiven Verwendung des Pedals in BWV 575, 531/2 und 549a/2
verbinden sich zwei Strukturmerkmale:

1. Die Stimmenzahl betrigt (abgesehen von den oft vollstimmigen toccatischen
Schliissen) im allgemeinen drei, wird oft auf zwei reduziert und wiichst selten auf
vier an.

2. Das Thema erscheint auch nach der Exposition" ausschlieBlich auf den
Tonartstufen I und V. Das bedeutet nicht, daB auf Modulationen iiberhaupt
verzichtet wiirde; in BWV 531 werden die Tonarten a-Moll und e-Moll
voriibergehend erreicht (T. 31-34 bzw. 39-41), in BWV 575 die Tonart b-Moll
(T.44-45) — doch nur innerhalb von Zwischenspielen ; die Riickkehr zum Thema
ist stets gleichbedeutend mit der Riickkehr in den Bereich der Tonartstufen I
oder V. (Die Beschrinkung der Einsitze auf die Expositionsstufen ist eine
Eigenschaft, die auch die Canzona BWYV 588 und die e-Moll-Fuge BWV 533/2
haben.)

Der zuriickhaltende Einsatz des Pedals, die geringere Stimmenzahl, der
beschrinkte tonale Radius: all dies deutet darauf hin, daB wir in diesen Stiicken
die fritheste Schicht innerhalb von Bachs freien Orgelwerken vor uns haben.
Doch sollte man nicht den Eigenwert dieser Fugen iibersehen. In ihnen hat der
junge Bach einen Weg gefunden, den virtuos-bewegten Thementypus der
Canzonetta in die Orgelmusik einzubeziehen und dieser damit eine Ausdrucks-
komponente hinzuzugewinnen.

Die Beschrinkung der Pedalverwendung auf die toccatischen SchluBpartien
scheint in der Gesamtkonzeption dieser Stiicke ihren guten Sinn zu haben. Sie
entlastet nicht nur das Thema vom Zwang der Bindung an die technischen

" In BWV 531/2 steht in der Exposition der Comes ausnahmsweise im Unterquintverhélt-
nis zum Dux, so daB insgesamt drei Einsatzstufen in der Fuge vorkommen.
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Moglichkeiten des Pedals, sondern verhilft der Fuge auch zu einer SchluBBwir-
kung, die mit den begrenzten harmonischen Mitteln der Fugendurchfiihrung
schwerlich hitte erzielt werden konnen. Und schlieBlich hat das Eintreten des
Pedals in den beiden mit Prdludien verbundenen Fugen (BWYV 531 und 549a)
noch eine weitergehende formale Funktion: es schligt einen Bogen zuriick zum
Pedaliter-Priludium und bekriftigt damit die Einheit der zweisdtzigen Grof3-
form ,,Praludium und Fuge®.

I1I. HARMONIK UND FORM IN DEN FRUHEN PEDALITER-FUGEN

Die weitaus grofite Zahl von Bachs Orgelfugen gehort zum Typus der Pedaliter-
Fuge im vollen Sinn, das heit mit durchgingiger Pedalverwendung. Die
Wendung zur Pedaliter-Fuge war vermutlich ein Schritt, den Bach schon friih
mit Bedacht und endgiltig tat; es liegt nahe, ihn mit dem Aufenthalt bei
Buxtehude 1705/06 in Verbindung zu bringen.

Neben der organistischen ,,Instrumentierung* und ihren unmittelbaren Folgen
fir die Komposition — wir skizzierten sie eingangs im Zusammenhang mit der
Definition des Begriffs ,,Orgel“-Fuge — haben die Fugen dieser Gruppe weitere
strukturelle Merkmale, die sie von BWV 531, 549a und 575 unterscheiden.
Gemeinsam ist den frithen Pedaliter-Fugen zundcht die strenge Vierstimmigkeit
(erst spater scheint Bach funfstimmige Orgelfugen geschrieben zu haben).
Streng® bedeutet dabei, daBl die Stimmen auch iiber Pausen hinweg ihre
Identitidt bewahren, so daB} der Satz partiturméBig dargestellt werden konnte.
Das Eintreten und Pausieren von Stimmen kann dadurch zu einem (wenn auch
in der frithen Phase noch nicht primiren) Mittel der Formbildung werden.
Vor allem aber wird in den Pedaliter-Fugen der Tonartenbereich der Themenein-
sitze Uber die Expositionsstufen I und V hinaus erweitert. Zwischen der
Integration des Pedals in den Stimmenverband und der harmonischen Erweite-
rung scheint ein Zusammenhang zu bestehen. Denn wenn das Pedal von Anfang
an mitwirkt, kann es nicht mehr als eine Art ,,Deus ex machina® die SchluBphase
einleiten. Das bedeutet, dal der Komponist fiir die SchluBbildung nun andere
Mittel bendtigt; und die Harmonik ist eins der wichtigsten davon. Die einzige
Pedaliter-Fuge, die auf tonale Erweiterung verzichtet, ist die Fuge h-Moll
BWYV 579 iiber ein Thema von Corelli. Dieses Stiick bestitigt indessen auf
andere Weise unsere These tiber den Zusammenhang zwischen Pedal-Integra-
tion und dem Problem des SchlieBens: Hier wird ndmlich eine markante
SchluBwirkung durch vierfache Engfithrung des ersten Themas erzielt (T. 901f.)
— ein kontrapunktisches Mittel, fiir das es in Bachs frithen Orgelfugen kein
Gegenstiick gibt'®.

Da die tonale Erweiterung nicht unmittelbar an die Exposition anschlief3t,
sondern durch eine Zwischenphase von ihr getrennt ist, entfaltet sich die Form
dieser Fugen in vier Phasen:

1 Die einzige weitere Engfiihrung, die in den frithen Orgelfugen vorkommt, steht in BWV
536 (T. 136fT.) und ist nur zweistimmig.
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1. Die Exposition enthilt vier Einsdtze im Wechsel zwischen Dux und Comes in
engem zeitlichen und tonrdumlichen Abstand, wobei die Satzdichte in der Regel
bis zur vollen Vierstimmigkeit aufgebaut wird.

2. Die ,,zweite Phase”, wie wir diesén Zwischenteil neutral nennen wollen,
bringt eine lockere Folge von Einsétzen (zwischen 1 und 6), die das Thema in
neue Lagen versetzen und den Stimmenverband durch Pausen auflockern;
gleichzeitig wird auch themafreien Abschnitten groBerer Raum gewdhrt. Die
Einsatzstufen bleiben auf die der Exposition beschrinkt, ohne freilich an
irgendeine Reihenfolge gebunden zu sein.

3. In der Phase tonaler Erweiterung bleiben die Freiheiten der ,,zweiten Phase*
erhalten; hinzu kommt nunmehr die Versetzung des Themas auf Stufen, die in
der Exposition noch nicht benutzt wurden.

4. Die Finalphase kehrt mit einem Einsatz oder einer Einsatzgruppe zu den
Expositionsstufen I und V zuriick; am Ende steht in aller Regel ein Tonika-
Einsatz.

Die folgende Tabelle gibt einen nach den vier Phasen gegliederten Uberblick
uber die Themeneinsitze der frithen Pedaliter-Fugen Bachs. Nicht aufgenom-
men wurden die h-Moll-Fuge BWV 579, die, wie erwahnt, auf tonale Erweite-
rung verzichtet, und die Doppelfuge iiber ein Thema von Legrenzi', letztere weil
ihre dreiteilige Form aus der zuerst einzelnen und dann gemeinsamen Durchfiih-

Frithe Orgelfugen mit tonaler Erweiterung: Ubersicht iiber die Einsatzstufen*

BWV** Ton- | Exposition Zweite Phase Phase tonaler Erweiterung Finalphase
art

Dur-Fugen

532a D IVIV IVI VI I11 ¥ 1

532 D IVIV V] VI [T VII I* L |

536 A R vivli VI | S 3 IVITLI

545 { ¥ IV.IV VNIV VI I V.1 v I I

550 G Iviv 1y v VI VI III Vo dL LY. I 1

564 € Iviv viv I vii* ii* Vv

566 E Fv'lv Ev Ty SV VI Vv

Moll-Fugen

535 g | 78 16 I VI 111 b |

543 a IVIV 1Y 111 VII v IV, ]

578 g IVIV [ HIE iy T v |

* Die Bezeichnung einer Stufe durch kleine Ziffer besagt, daBl es sich um einen Comes-Einsatz in
tonaler Beantwortung handelt. Ein hochgestelltes Erh6hungszeichen zeigt an, dal der betreffende
Grundakkord mit tonartfremder erhohter Terz gebildet ist (vgl. aber den Kommentar im Text zu
BWYV 564). Die Verbindung zweier aufeinanderfolgender Einsatzstufen durch Schrigstrich
(BWYV 536) bezeichnet eine enggefiihrte Einsatzgruppe.

** Auf die Angabe der Satznummern wurde verzichtet; bei BWV 566 ist der erste fugierte Abschnitt
(T. 34-112) gemeint.

7 Zur thematischen Grundlage von BWV 574 vgl. R. Hill, Die Herkunft von Bachs
, Thema Legrenzianum®, BJ 1986, S. 105-107.
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rung der beiden Themen resultiert und insofern mit der der anderen Fugen
unvergleichbar ist.

Es muB3 betont werden, daB viele individuelle Nuancierungen der Fugen nicht in
der Tabelle darstellbar sind und nur durch eine detaillierte Analyse der
Einzelwerke gewiirdigt werden konnten. In unserem Zusammenhang soll
hauptsichlich die tonale Struktur der dritten Phase nidher betrachtet werden.
Die Tabelle 148t gewisse Ordnungstendenzen sowohl in der Haufigkeit als auch
in der Reihenfolge der Erweiterungsstufen erkennen. Die dominierende Position
hat die Tonikaparallele (VI in Dur, III in Moll); sie leitet fast stets die dritte
Phase ein (einzige Ausnahme ist BWV 564). Falls sie nicht die einzige
Erweiterungsstufe bleibt (BWYV 566, 535), folgt ihr meistens die Dominantparal-
lele (IIT in Dur, VII in Moll). An dritter Stelle nach der Haufigkeit steht die
Subdominante (IV. Stufe), die ihren Platz bevorzugt am Ende der dritten Phase
erhilt. In drei Dur-Fugen wird die Subdominant-Sphiare noch durch die
Einfiihrung der Subdominantparallele (II. Stufe) verstirkt, die entweder vor
oder nach der Subdominante steht. Ist die Subdominante vorhanden, so beginnt
die Finalphase mit einem Tonika-Einsatz, fehlt die Subdominante, so beginnt
die Finalphase mit einem Dominant-Einsatz. Fiir die Reihenfolge der Einsatz-
stufen scheint allgemein zu gelten, dal3 benachbarte Einsétze nicht im Sekund-
verhiltnis stehen sollen (einzige Ausnahme: BWV 578); und vermutlich ist das
Lirreguldre” Vorkommen der Stufe V, also einer Expositionsstufe, innerhalb der
Erweiterungsphase von BWV 550 dadurch zu erkliren, dal3 die Nachbarschaft
der Stufen III und II vermieden werden sollte.

Als allgemeine Charakterisierung 13t sich aus diesen Beobachtungen folgendes
ableiten:

Die Gesamtform ist trotz der tonalen Erweiterung als kontinuierliche Entfal-
tung aus einem Thema heraus angelegt. Scharfe Gliederungseinschnitte werden
vermieden, die Modulation durch die verschiedenen tonartlichen Bereiche
vollzieht sich unauffillig und gleitend. Insbesondere wird die Phase tonaler
Erweiterung in behutsamem Ubergang erreicht, indem zuerst solche Tonarten
beriihrt werden, die mit denen der Exposition terzverwandt sind (Tonikaparal-
lele, Dominantparallele). Als markantestes harmonisches Ereignis wirkt meist
die Riickkehr zur Grundtonart in der Finalphase: gewissermalen ein Ersatz fiir
die Toccatenschliisse in den Fugen mit rudimentérer Pedalverwendung.

Toccatenhafte Schliisse werden allerdings von Bach auch in den Pedaliter-Fugen nicht
konsequent vermieden. Von den Fugen unserer Tabelle haben immerhin noch zwei
(BWYV 535 und 543) toccatische SchluBanhinge, vier schlieBen mit Partien toccatischen
Charakters, die aus der Thematik entwickelt sind (BWYV 532, 536, 550 und 564), und drei
schlieBen mit einem Themeneinsatz auf der Tonika (BWV 545, 566/2 und 578, wobei zu
beriicksichtigen ist, daB die Fuge BWV 566/2 nicht am Schlufl des Werkes steht). DalB eine
toccatenhafte Coda sich nicht nur in einem Stiick frithen Ursprungs wie BWV 535 findet,
sondern auch noch in einem so reifen Werk wie BWV 543, 1idBt erkennen, daB das
Vermeiden von Toccatenschliissen fiir Bach keine Grundsatzfrage war.

Durch das Prinzip der ,kontinuierlichen Entfaltung™ heben sich die frihen
Orgelfugen von vermutlich spdteren Werken ab, deren Form man eher als
,architektonischen Aufbau* mit deutlich markierten Gliederungsstellen be-
schreiben kann. Zur Verdeutlichung des Unterschiedes sei ein Werk herangezo-
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gen, das dem letzteren Prinzip folgt: die c-Moll-Fuge BWV 582/2. Ihre
thematische Grundlage wird nicht von einem einzigen Thema gebildet, sondern
von einem dreistimmigen thematischen Satz, bestehend aus der ersten Hilfte des
Passacaglia-Basses als Hauptthema und zwei Kontrasubjekten. (Aus dieser
Themenkonstellation ist die auf fiinf Einsitze erweiterte Exposition zu erkldren:
erst mit dem 5. Einsatz ist jedes der drei Teilthemen in jeder Stimme mindestens
einmal erklungen.)

Die Form der Fuge liBt sich am leichtesten verstehen, wenn man von der
wechselnden Stimmenzahl ausgeht ; danach sind drei Teile zu unterscheiden, von
denen der mittlere wiederum drei Unterglieder hat:

Formteil Takte Stimmen Stufen der Themeneinséitze
Exposition 1-29 SATB PR AN
30-52 SAT 111 VII
Mittelteil 53-56 SATB A%
57-77 AR I
SchluBteil 78-124 SA“T B S YARIRTH |

Die Harmonik trigt zwar zur Verdeutlichung des Aufbaus bei, doch tritt sie als
formbildender Faktor hinter dem groBflichig organisierten Wechsel der beteilig-
ten Stimmen zuriick. Vermutlich ist der Aufbau aus zwei vollstimmigen
Rahmenteilen und einem in der Stimmenzahl reduzierten Mittelteil eine freie
Analogie zum Wechsel von Tutti- und Solobesetzung und somit ein Reflex von
Bachs Beschiftigung mit der Konzertform um 1713/14%, —

Einige der frithen Fugen bediirfen einer speziellen Diskussion, da sie scheinbar
oder tatsdchlich von den beschriebenen Normen abweichen.

1. Die Fuge D-Dur BWV 532/2, die die sonst nicht vorkommenden Stufen VII
und II mit erhdhter Terz einfiihrt, wird in Abschnitt IV b gesondert besprochen
werden.

2. Nur scheinbar irregulir verhilt sich die C-Dur-Fuge BWV 564/3, indem sie
die ,,exotischen* Einsatzstufen H-Dur und D-Dur einbezieht. Diese Einsitze
bieten die Comes-Form des Themas und gehoren — da das Thema moduliert —
eigentlich der jeweiligen Unterquint-Stufe zu. So bilden die Einsitze , III* und
,,vii* zusammen einen e-Moll-Komplex, wihrend die letzten beiden Einsitze auf

'8 In dieser Beurteilung trifft sich der Verfasser mit Peter Williams (The Organ Music of
J. S. Bach, Vol. I, Cambridge 1980, S. 254), wihrend Dietrich Kilian (Studie iiber Bachs
Fantasie und Fuge c-Moll, in: Hans Albrecht in memoriam — Gedenkschrift mit Beitrigen
von Freunden und Schiilern, hrsg. von Wilfried Brennecke und Hans Haase, Kassel 1962,
S. 127-135, speziell S. 134f.) die Passacaglia in die Arnstddter Periode verlegen mochte
und George Stauffer (S. 107f.) das Werk in die frithen Weimarer Jahre datiert. Die
Stellung von BWV 582 im Andreas-Bach-Buch (Leipzig MB, Hs. I11. 8.4), der friihesten
Quelle, schlieBt die Entstehung um die Mitte des zweiten Jahrzehnts nicht aus; vgl.
Schulze Bach-Uberlieferung, S. 48f.
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der Doppeldominante und der Dominante sich de facto zu einer Dominant-
Tonika-Finalphase zusammenschlieBen. Isoliert steht die Fuge BWV 564 inso-
fern, als sie in der Erweiterungsphase auf die Tonikaparallele verzichtet. Der
Grund dafiir diirfte darin zu suchen sein, daB a-Moll die Grundtonart des
vorangehenden Adagio-Satzes war und deshalb in der Fuge aus Griinden der
harmonischen Okonomie nicht wiederholt werden sollte.

3. Nicht restlos fligt sich die C-Dur-Fuge BWV 545/2 in das Vierphasen-
System ein. Innerhalb der Phase der tonalen Erweiterung stehen zwei Ein-
sitze in G und C, die scheinbar die tonale Reprise einleiten; doch wird der
Bereich der Expositionsstufen noch einmal mit je einem F- und d-Einsatz
verlassen, um erst mit zwei Tonika-Einsétzen in den AuBenstimmen endgiiltig
wiederhergestellt zu werden. Der Tonartenkreis ist gegeniiber dem Durch-
schnitt stark modifiziert, doch geschieht dies fiir den Gesamteindruck eher
unauffillig; das Prinzip der kontinuierlichen Entfaltung ist durchaus gewahrt.
Es scheint nicht ganz ausgeschlossen, daB3 das Stiick urspriinglich kurz nach
dem in T. 79 beginnenden C-Dur-Einsatz schlieBen sollte und daB die letzten
vier Themeneinsitze erst das Ergebnis einer nachtriglichen Erweiterung sind;
jedoch sind keine Quellen erhalten, auf die sich eine derartige Annahme
stiitzen konnte.

IV. BEMERKUNGEN ZU ZWEI STRITTIGEN FRAGEN

a) Zur Authentizitit von Prdludium und Fuge f~-Moll BWV 534

Wir haben die Fuge f-Moll BWV 534/2 bisher nicht in unsere Analysen
einbezogen, obwohl sie keine Konzertelemente enthilt und somit nach unse-
rer Definition unter die . frithen Orgelfugen Bachs einzureihen gewesen
wire. Der Grund dafiir ist, dal neuerdings David Humphreys aufgrund von
quellen- und stilkritischen Argumenten an der Authentizitit dieses Werkes
gewichtige Zweifel angemeldet hat". Humphreys erfuhr bald darauf entschie-
denen Widerspruch durch George Stauffer”. Da hier Meinung gegen Mei-
nung steht, scheint das Problem der weiteren Diskussion zu bediirfen. Im
folgenden soll versucht werden, unsere Beobachtungen an gesicherten Fugen
Bachs fiir die Diskussion um die Echtheit von BWV 534 fruchtbar zu
machen.

Wenn Humphreys unter seinen Argumenten gegen die Verfasserschaft Bachs
.the lack of a coherent tonal plan**' nennt, so l4Bt sich dies aufgrund unserer
Analyse der Modulationspline von frithen Orgelfugen Bachs genauer belegen.

' D. Humphreys, Did Bach Compose the F minor Prelude and Fugue BWV 5342, in: Bach.
Handel, Scarlatti: Tercentenary Essays, hrsg. von Peter Williams, London und New
York 1985, S. 173-183.

* G. Stauffer, [Rezension von:] Bach, Handel, Scarlatti ... (s. FuBnote 19), Musical
Quarterly 72, 1986, S. 272-282 (iiber BWV 534: S. 278-280).

' Humphreys, S. 177.

2 Bach-JB 92
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Ordnet man die Themeneinsitze der f-Moll-Fuge nach den vier Formphasen, so
ergibt sich folgendes Bild:

Exposition | Zweite Phase | Phase fonaler Erweiterung | Finalphase

LY LV d U T | I V I 1II AT T

Hier fillt zunéchst einmal die Sparsamkeit bei der Einfiihrung von Nebenstufen
auf: Wir finden lediglich zwei Einsitze auf der Tonikaparallele As-Dur, die
zudem noch getrennt sind durch zwei Einsiitze auf den Expositionsstufen I und
V - eine Zaghaftigkeit im Verlassen der Haupttonart, die in einem eklatanten
MiBverhiltnis steht zu den Ambitionen, die das Stiick durch seine Linge von
138 Takten und das expressive Pathos seines Themas anmeldet. Nicht weniger
befremdlich ist die harmonische Disposition der SchluBpartie. Statt einer relativ
kurzen Phase der Wiederbestiitigung der Tonart, wie sie bei Bach der Normalfall
ist, stehen hier nach der Erweiterungsphase nicht weniger als sieben Einsitze auf
Expositionsstufen, von denen fiinf (darunter die letzten zwei!) auf der V. Stufe
stehen. Die SchluBbildung zeigt keine der drei Verfahrensweisen, die wir sonst
bei Bach finden (thematischer SchluB, toccatische Coda oder toccatenhafter
SchluB mit Elementen des Themas); vielmehr folgen den beiden letzten c-Moll-
Einsitzen noch 12 unthematische Takte, die mit einem eigens dafiir erfundenen
Motiv nach der Haupttonart zuriicklenken. — Dies alles zeugt von einer
formalen Orientierungslosigkeit, wie wir sie selbst in den friithesten bekannten
Orgelfugen Bachs nicht antreffen.

Die kompositionstechnischen Defizite des Stiickes lassen sich nicht dadurch
erkliren, daB3 man es besonders friih ansetzt. Auf die Bezichungen zu BWV 546
und 548 hat Humphreys schon hingewiesen. Zusitzlich sei angemerkt, dall der
Komponist offenbar mit dem Priludium f-Moll aus dem I1. Teil des Wohltempe-
rierten Klaviers vertraut war, wie aus T. 96 fl. zu schlieBen ist. In der
Vorhaltsfolge mit Terzen- und Sextenparallelen widerfihrt ihm allerdings das
MiBgeschick, einen Nonenvorhalt durch eine Oktave vorzubereiten (T. 98/99),
ein Zug von mangelnder Professionalitiit, wie er fiir Bach undenkbar ist. Daf3 ein
derartiger Lapsus im dreistimmigen Satz unterlduft, zeigt zugleich, daB3 man die
kontrapunktischen Miingel des Stiickes nicht, wie Stauffer es versuchte, damit
erkliren kann, daB Bach zur Zeit der Komposition ,,had some difficulty writing
fugues containing more than four voices“*”. —

Das Problem der Qualitiit ist auch von fritheren Kommentatoren von BWV 534
schon gesehen worden. So hat etwa Helen Luvaas Fjerstad in ihrer Dissertation
von 1979 eine gewisse Verlegenheit gegeniiber der Fuge nicht geleugnet (obwohl
sie Authentizititszweifel nicht wagte): ,,The episodes, approximately two-fifth
the material of the fugue, are among the weakest of the early Weimar period,
with undisguised sequential tonal patterns and textural changes.” Was sie
zugunsten des Werkes glaubte sagen zu konnen, steht im SchluBsatz ihrer
Wiirdigung: ., The significance of this fugue lies mainly in its expressive

2 Stauffer (s. FuBnote 20), S. 279.
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qualities“*. Dieses Urteil, dem man zustimmen kann, besagt freilich nichts
anderes, als daB hier expressive Pritentionen angemeldet werden, die mangels
technischer Versiertheit nicht eingelost werden konnen. Kann dies etwas mit
Bach zu tun haben, der nach dem Zeugnis seines Sohnes Carl Philipp Emanuel
,»schon in seiner Jugend zum reinen u. starcken Fugisten“** geworden war? Die
Bach-Forschung hat sich erst in neuerer Zeit ernsthaft vor die Notwendigkeit
gestellt gesehen, mit solchen Moglichkeiten zu rechnen, und zwar im Falle der
Orgelchorile aus der ,Neumeister-Sammlung® der Yale University”. Hier
handelt es sich allerdings um Werke, die nicht lange nach der Wende vom
17. zum 18. Jahrhundert entstanden sein diirften. Wenn man es dagegen mit
einem Werk zu tun hat, dessen zeitstilistische Merkmale auf eine um Jahrzehnte
spiatere Entstehungszeit weisen, dann ist eine solche Argumentation nicht
tragfiahig. Wie immer BWV 534 zu Johann Sebastian Bachs Namen gekommen
ist und wer immer der Komponist gewesen sein mag: unser Bild vom
Orgel-(Euvre Bachs sollten wir mit diesem offensichtlichen Irrldufer nicht linger
belasten.

b) Zum Verhdltnis der beiden Fassungen der Fuge D-Dur

Von Bachs Orgelfuge in D-Dur existiert neben der in den Editionen wie in der
musikalischen Praxis als Hauptversion behandelten Fassung BWV 532 noch
eine zweite, und zwar wesentlich kiirzere (BWV 532a); sie umfaBt nur 98 Takte
gegentiber 137 der ldngeren Fassung.

Die Uberlieferungssituation fiir die kiirzere Fassung ist denkbar ungiinstig.
Heute ist die einzige Quelle fiir diese Version Bd. 4 der Peters-Ausgabe®. Der
Herausgeber Friedrich Konrad Griepenkerl schrieb dazu im Vorwort:

»Am Schlul} dieses Bandes legen wir noch eine Variante der Fuge nach einer sehr guten
alten Handschrift bei, die zu interessantem Vergleich Veranlassung gibt. Zu bedauern ist
nur, daB3 man nicht mit Sicherheit angeben kann, ob die Abweichungen, die sie enthilt,
von J. S. Bach selbst herrithren oder nicht.*

Die Quelle, die damals vorlag, ist heute nicht mehr greifbar, und da Griepenkerl
nichts weiter mitgeteilt hat, als daB er sie als ,,sehr gut* einschitzte, fehlt jeder
Ansatzpunkt fiir eine Wiirdigung der Variante von der Uberlieferung her. Wir
besitzen nur den bei Peters mitgeteilten Notentext, der in NBA IV/6 erneut
abgedruckt ist. Es kann sich um eine Frithfassung handeln, aber auch um eine
nachtriglich hergestellte Kurzfassung, die theoretisch sowohl vom Komponi-
sten selbst als auch von einem anderen Bearbeiter stammen konnte.

B Fjerstad, S. 165.

* Dok III, S. 288.

» Vgl. dazu A. Diirr, Kein Meister fallt vom Himmel: Zu Johann Sebastian Bachs
Orgelchordlen der Neumeister-Sammlung, in: Musica 40, 1986, S. 309-312; W. Breig.
Textbezug und Werkidee in Johann Sebastian Bachs friihen Orgelchordlen, in: Musik-
kulturgeschichte — Festschrift fiir Constantin Floros zum 60. Geburtstag, hrsg. von
Peter Petersen, Wiesbaden 1990, S. 167-182.

* Leipzig'/1845. Die Fassung BWV 532a wurde nach Dietrich Kilians Angabe
(NBA IV/5-6 Krit. Bericht, S. 342) erst in einer spéteren Auflage aufgenommen.
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Der einzige Weg zu einem Urteil tiber die Variante fiihrt tiber die Einschdtzung
der Musik selbst. In der bisherigen Literatur sind dazu verschiedene Meinungen
vertreten worden. Philipp Spitta hielt die Kurzfassung fiir eine spitere
Umarbeitung von Bachs Hand, mit der der Komponist ,das allzu lppig
wuchernde Figurenwerk [...] beschnitten und das Ganze konzentrierter gemacht
habe?’. Spitere Autoren neigten dazu, die Kurzfassung als Friithfassung zu
betrachten. Peter Williams sympathisierte wieder starker mit Spittas Auffas-
sung, entschloB sich aber am Ende, das Problem unentschieden zu lassen®.
Im folgenden soll das Verhiltnis zwischen den Fassungen erneut diskutiert
werden, wobei die Ergebnisse unserer Analysen die Argumentationsbasis
verbreitern werden.

Zuniichst einige allgemeine Erwigungen zu der Vorstellung, die kiirzere Fassung
sei als Reduktion aus der lingeren entstanden. Wer ein Stiick kiirzen will, sucht
sich moglichst wenige Stellen, an denen unauffillig Spriinge angebracht werden
konnen. Diese Vorstellung 1dBt sich auf das Verhiltnis von BWV 532 zu
BWYV 532a nicht anwenden. Stellt man sich die Kurzfassung als die spétere vor,
so miiBte man annehmen, daB der Bearbeiter stellenweise viel Miihe aufgewen-
det hitte, um lediglich zu geringfiigigen Kiirzungen zu gelangen. Wenn man ein
Stiick kiirzt, dann versucht man auBerdem, solche Stellen herauszunehmen, die
Wiederholungen oder Quasi-Wiederholungen sind, denn nur so kann der Effekt
der Straffung erreicht werden. Wire die kiirzere Fassung tatsdchlich aus der
lingeren abgeleitet, so miiBte man sich dariiber wundern, daB der Bearbeiter
meist solche Stellen gestrichen hat, durch die das Stiick neuen Auftrieb erhiilt,
besonders Modulationen in entfernte Tonarten und die grofe SchluBsteigerung.
Schon aus diesem Grunde mochte man annehmen, daB3 die Kurzfassung Bachs
erste Fassung ist und daB der Komponist spiiter seine erste Konzeption durch
Erweiterung und zahlreiche Detaildnderungen in die bekannte groe Fassung
ubergefiihrt hat.

Ein noch deutlicheres Bild vom Verhiltnis der Fassungen ergibt sich, wenn man
auf unsere Feststellungen iiber die Modulationspline von Bachs frithen
Orgelfugen zuriickgreift. Vergleicht man anhand der Tabelle auf S.14 die
Tonartenordnung der Themeneinsitze in BWV 532 und 532a mit der der
iibrigen Orgelfugen, so wird — in bemerkenswertem Kontrast zur Quelleniiber-
lieferung — gerade die gut iiberlieferte Fassung BWV 532 zum Problem, wiihrend
sich die Anlage von BWV 532a zwanglos in die der iibrigen Werke einfiigt. Die
Phase der tonalen Erweiterung ist in BWYV 532a mit je einem Einsatz auf der
Tonikaparallele und der Dominantparallele besetzt und hat somit einen der
schlichteren Modulationspline unter den frithen Orgelfugen. Die zusitzlichen
Einsatzstufen cis-Moll und E-Dur in BWV 532, deren Tonikadreiklédnge nicht
aus Tonen der Grundskala von D-Dur gebildet werden kénnen, stehen dagegen
im Kontext von Bachs frithen Orgelfugen génzlich isoliert. (Dal3 BWV 564/3 nur
scheinbar eine Parallele ist, wurde oben dargelegt.) Die Fassung BWV 532 ist
also ein stilistisches Mixtum: Ihr thematisches Material ist typisch fiir die frithe

77 Spitta I, S. 404f.
* Williams, Bd. 1, S. 66.
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Weimarer Zeit, wihrend die Modulationsordnung fiir diese Schaffensperiode
ginzlich untypisch ist.

Dieser Widerspruch ist ein deutlicher Hinweis darauf, daB BWYV 532 eine
Revisionsfassung ist. In welchem Zusammenhang aber konnte sie entstanden
sein? Die erst spit einsetzende Uberlieferung gibt keine Anhaltspunkte. Doch
kann man einen aufschluBreichen Parallelfall in der Umarbeitung der Fuge
F-Dur BWV 901/2 zur Fuge As-Dur des zweiten Wohltemperierten Klaviers
sehen. Die spitere Fassung hat folgenden thematischen Aufbau:

Exposition | Zweite Phase | Phase tonaler Erweiterung | Finalphase

Tevelv LxLell VING I IVE Ivl

Die Frihfassung reichte nur bis zum Ende der zweiten Phase; tonale Erweite-
rung und Finalphase — zusammen mehr als die Hélfte des Umfangs einnehmend
— sind Resultat der Uberarbeitung. Dabei treten auBer den iiblichen Nebenstu-
fen f-Moll und b-Moll so ungewohnliche Weiterungen auf wie ein es-Moll-
Einsatz und die Eintriibung des in Des-Dur beginnenden Themenzitats nach
des-Moll. Als Bach die Fuge umarbeitete, mufite es ihm darauf ankommen, die
schlichte Frithfassung so aufzuwerten, dall sie den Kunstanspriichen der
Sammlung gentigte und insbesondere neben einem harmonisch so reichen Stiick
wie dem vorangehenden Priludium bestehen konnte.

Bachs Intention bei der Umarbeitung und Erweiterung der Orgelfuge in D-Dur
konnte ebenfalls gewesen sein, die Fuge dem mit ihr verbundenen langen,
mehrteiligen und harmonisch ausladenden Priludium anzupassen. Und die
Einfiihrung der neuen Einsatzstufen konnte in der Weise interpretiert werden,
daB Bach die ans Bizarre streifende Phantastik des Fugenthemas gleichsam auf
den Bereich der Harmonik tibertrug. Obwohl er dabei Mittel verwendete, die zur
Zeit der ersten Konzeption noch auBerhalb seiner Reichweite lagen, ist die
Ubertragung offensichtlich in einem MaBe iiberzeugend, daB kein Spieler oder
Horer jemals einen Bruch empfunden hat.

So bleibt als Annahme, die allen Gegebenheiten des musikalischen Befundes am
besten gerecht wird: Beide tiberlieferten Fassungen der Orgelfuge D-Dur sind
authentisch; BWV 532a stammt aus der frithweimarer Zeit, BWV 532 ist eine
spatere — wahrscheinlich wesentlich spétere — Revision.
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Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte

Von Bruce Haynes (Montreal)

In seinen Vokalwerken hat Bach der Oboe eine Fiille von solistischen Aufgaben
iibertragen.! Nach Charles Sanford Terry® ist sie mit Ausnahme von zwolf
Werken in allen Leipziger Kantaten vertreten. Kein anderes Blasinstrument hat
Bach so bestdandig und so verschiedenartig eingesetzt wie die Oboe. Zusammen
mit der Oboe d’amore ist es das von Bach am hdufigsten solistisch verwendete
Instrument. Auch in den Orchestersuiten und den Brandenburgischen Konzer-
ten spielt die Oboe eine wichtige Rolle. Sonderbarerweise kommt sie in kleineren
Instrumentalstiicken fast {iberhaupt nicht vor.?

In Bachs Nachlall fanden sich bekanntlich ,,eine Menge ... Instrumentalsa-
chen, von allerley Art, und fiir allerley Instrumente.“* Doch von seiner
Kammermusik haben sich nur einige wenige Werke erhalten. Nach Christoph
Wolff ,,spielen Oboe und Blockflote eine so bedeutende Rolle in Bachs
Vokalwerken, daf3 ihr Fehlen in den Sonaten fast nicht zu begreifen ist ...
hier muf} es sich um einen jener Zufille handeln, die die Werkiiberlieferung
nach Bachs Tod betrafen.*

Demnach ist anzunehmen, dal3 ehemals ein Bestand reiner Instrumentalstiicke
fir Oboe existierte. In ihrer Originalgestalt diirften sie fiir immer verloren sein.
Einige konnten in veranderter Form innerhalb der tiberlieferten Kammermusik
vorliegen, und sicherlich kann eine Anzahl dieser Sdtze fiir Oboe iibertragen
werden.’ Vielversprechend sieht es dagegen im Blick auf Oboenkonzerte aus.
Durch Zufall sind die meisten Solokonzerte Bachs in Gestalt von Cembalobear-
beitungen iiberliefert. Daf3 sie urspriinglich fiir andere Instrumente bestimmt
gewesen sind, 1aBt die autographe Partitur an zahlreichen Bearbeitungskorrek-
turen im Solopart erkennen.® Arrangements waren iiblich in einer Zeit, da

' B. Haynes, Music for oboe: 1650-1800, a bibliography, Berkcley 2. revidierte Aufl. 1992,
verzeichnet 216 Solositze mit Oboe, Oboe d’amore und Oboe da caccia.

Bach’s orchestra, London 1932, S. 101. — Zitate aus englischsprachiger Literatur
erscheinen im vorliegenden Beitrag in deutscher Ubersetzung (Anm. der Redaktion).
In Kammermusikwerken erscheint sie lediglich in BWV 1040 (zusammen mit Violine
und Bc.), 76/8 (mit Viola da gamba und Bc.), 152/1 (mit Blockflote, Viola d’amore, Viola
da gamba und Bc.) sowie in einer bis jetzt C. P. E. Bach zugeschriebenen Choralfantasie
(mit — wohl zweimanualiger — Orgel). Zum letztgenannten Werk vgl. E. E. Helm, The-
matic catalogue of the works of Carl Philipp Emanuel Bach, New Haven/Ct. 1989, H. 639.
Nach dem Nekrolog, Dok III, Nr. 666. Vgl. C. Wolff, Bach’s Leipzig chamber music, in:
Early Music, May 1985, S. 166. Nach Wolff war ,,das Material offensichtlich so
reichhaltig, daB eine genauere Ubersicht nicht geliefert werden konnte*.
Beispielsweise BWV 525-530, 823, 1007-1012, 1014-1019, 1027-1029, 1030, 1032, 1037
und 1039. Viele von diesen Werken weisen Obligatstimmen fiir das Tasteninstrument
auf. Mit Blick auf die Konzerte (vgl. weiter unten) wiilte man gern, wieviele
Parallelfassungen Bach fiir den eigenen Gebrauch am Tasteninstrument angefertigt hat.
* NBA VII/7 Krit. Bericht (W. Fischer), S. 11 und 16.
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~Themen weitgehend typisiert waren und als Malstibe fiir Originalitit die
handwerkliche Leistung ebensoviel bedeutete wie die melodische Erfindung*’.
Nach allem was wir tiber Bach als Musiker wissen, tiberrascht es nicht, dal} er
viele von seinen Konzerten zum eigenen Gebrauch am Cembalo einrichtete. Die
meisten Bearbeitungen diirften in rascher Folge Ende der 1730er Jahre
entstanden sein, entweder zur Verwendung im Collegium musicum oder fiir
Bachs nicht seltene Konzertreisen.® Die Originalfassungen stammen wahr-
scheinlich aus der Zeit vor Bachs Ankunft in Leipzig (1723).

Bei der Frage nach dem originalen Soloinstrument ist zuerst an die Violine zu
denken. Doch im Unterschied zu Bachs origindren Violinkonzerten schépfen
einige Solostimmen weder die Moglichkeiten violinistischer Figuration noch
den Ambitus des Instruments aus.

In seiner zusammenfassenden Geschichte des Instrumentalkonzerts schrieb
Hans Engel: ,,Das charakteristischste Instrument dieser Zeit ist wohl die
Oboe.*’

Die Vorziige des Instruments, insbesondere im Blick auf das Konzert, bestehen
in klanglicher Klarheit und Unmittelbarkeit sowie — in langsamen Satzen —
lyrischer Eigenart und Vielfalt des Klangcharakters. Treffend heif3t es in der
Einleitung zu ,, The Sprightly Companion® (London 1695):

,...neben der unnachahmlichen bezaubernden SiiBigkeit ihres Klanges (wenn sie gut
gespielt wird) ist die Oboe (,,Hautboy*) auch majestétisch und erhaben und der Trompete
kaum unterlegen ... mit einem guten Rohrblatt leicht und sanft wie die Flote zu spielen.*

Hinsichtlich ihrer Technik ist die Oboe weniger flexibel als Cembalo und Violine,
bietet dafiir aber einen naturlichen Kontrast im Timbre, den eine Violine bei
Begleitung durch Streichinstrumente kaum zu erreichen vermag und vermeidet
dariibelf) hinaus die fiir Cembalo- und Flotenkonzerte typischen Balancepro-
bleme.

Wenngleich keine eigentlichen Oboenkonzerte Bachs erhalten sind, gibt es doch
Hinweise auf deren Existenz. So verzeichnet Breitkopfs Neujahrskatalog von
1764 (S. 52):

Bach, G. S. I. Concerto, a Oboe Concert. Violino Conc. 2 Violini, Viola, Basso
Die Bezeichnung als I. (erstes) Concerto deutet auf weitere derartige Werke."!

-

New GroveD, Vol. I, S. 630, Art. Arrangement (M. Boyd).

Wolff, a. a. O. (vgl. FuBnote 4), S. 170ff. Vgl. auch W. Neumann, Das , Bachische
Collegium Musicum*, BJ 1960, S. 47, sowie H.-J. Schulze, Johann Sebastian Bachs
Konzerte — Fragen der Uberlieferung und Chronologie, in: Bach-Studien 6, Leipzig 1981,
S: 12¢

Bd. I, Von den Anfiingen bis gegen 1800, Wiesbaden 1971, S. 323. Meine neueste Zihlung
ergab 843 Originalkompositionen fiir eine Solooboe mit Orchesterbegleitung aus dem
18. Jahrhundert (Haynes, a. a. O.; FuBnote 1).

Die Cembalokonzerte lassen sich praktisch nur mit einfacher Besetzung der begleiten-
den Streicher sowie in relativ kleinen Rdumen sinnvoll auffithren.

' Terry, a.a. O. (vgl. FuBnote 2), S. 101. Nach vergleichbaren Formulierungen des
18. Jahrhunderts bei Konzerten fiir Oboe oder Flote zu urteilen, konnte diese Notiz so
gedeutet werden: ,,Bach, Erstes Concerto fiir Oboe oder Violine, mit Begleitung durch
zwei Violinen, Viola und Be.“ Vgl. aber BWV 1060 mit Oboe und Violine.

o

©



Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte 25

Des weiteren ist das Fragment BWV 1059 tiberschrieben

Concerto a Cembalo solo, una Oboe, due Violini, Viola e Cont.

Aus verlorenen Oboenkonzerten stammen konnten drei langsame Sitze fiir
Solooboe und Streicher in den Kantaten BWV 249 (Satz 2), 156 (Satz 1) und 12
(Satz 1).2

Einige Sitze der erwdhnten Cembalokonzerte existieren in unterschiedlichen
Fassungen als Violinkonzerte bezichungsweise als Instrumentaleinleitungen
(,,Sinfonia®) von Kantaten. Ein Vergleich solcher Mehrfachfassungen zeigt, wo
Bach Verinderungen fiir moglich hielt (beispielsweise bei Tonarten oder
Oktavlagen). Da die Verdnderungen sich in Grenzen halten und hauptséichlich
den Solopart betreffen, sollte man genauer von ,, Transkriptionen sprechen.'
Mit vergleichbaren Verfahrensweisen kann man frithere Fassungen wiederher-
stellen, wobei Bachs Eingriffe sozusagen spiegelverkehrt nachvollzogen und
damit wieder riickgingig gemacht werden.

Eine Rekonstruktion ist in gewisser Weise das Gegenteil einer Bearbeitung. Aus
naheliegenden Griinden versucht sie die Gestalt eines Musikwerkes wiederher-
zustellen, die ehemals vorhanden war, aber inzwischen verlorengegangen ist. Ein
Arrangement bedarf keiner historischen Zielsetzung; hier geht es lediglich um
musikalische Belange, das heil3t den Erfolg des Werkes in seiner neuen Gestalt.
Im Unterschied zur Rekonstruktion konnen Bearbeitungen einen Anteil
schopferischen Komponierens enthalten.

Die am meisten tiberzeugenden Rekonstruktionen existierten 1. wahrscheinlich
nur einmal, beschéftigen sich 2. mit Werken, bei denen Anzeichen einer
Bearbeitung durch den Komponisten vorliegen, beriicksichtigen 3. mittels
Quellenvergleich die Werkiiberlieferung, nehmen sich 4. die wenigsten Frei-
heiten heraus, halten sich, sofern sichere Anhaltspunkte vorliegen, 5. an Bachs
instrumentenspezifische Schreibweise und passen 6. ausgezeichnet zu dem in
Rede stehenden Instrument.'

> An anderen Kantatensiitzen mit Oboe und Str. liegen vor:

BC A 64 ,,Concerto” in e fiir 2 Oboen, Str. und Bc., unvollstindig, nur 7 Takte

erhalten; veroffentlicht bei R. L. Marshall, The Compositional Process of J. S. Bach,

Princeton N. J. 1972, Bd. II.

BWYV 124/1 fiir Oboe d’amore concertato, Str., Chor, Bc.

BWYV 21/1 fiir Oboe, Violine, Str., Bc.

BWYV 182/1 (eine Fassung) fiir Blockflote, Oboe, Str., Be.

BWYV 42/1 = BC A 63/1 ,Sinfonia* fir 2 Oboen, Fagott, Str., Bc. in D. Wenngleich

diese Tonart fiir Oboen und noch mehr fiir Fagott ungew6hnlich erscheint, schlieBen die

Umfinge der Oboenstimmen (d’ — cis”, ¢’ — a”) eine Transposition aus. Vielleicht ergibt

sich durch Korrekturen an einer von beiden Stimmen eine liberzeugendere Fassung.

Auch wenn C. Wolff (New GroveD 1, S. 816) meint, daB ,,Bachs Verinderungen und

strukturelle Eingriffe bedeutend genug sind ... um Werke dieses Ranges als selbsténdige

Kompositionen gelten zu lassen®.

'* Boyd, a. a. O. (vgl. FuBnote 7), S. 629. Sogar in dem von W. Fischer sorgfiltig betreuten
NBA-Band war das Ziel einer praktisch brauchbaren Ausgabe (ungeachtet mancher
nicht zu beantwortenden Frage) nur liber viele musikalische Ermessensentscheidungen
des Herausgebers zu erreichen (vgl. die Einbeziehung des nicht-authentischen Largo-
Satzes und Fischers Bemerkungen in NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 86).
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Eine der erfolgreichsten Rekonstruktionsmethoden fiir einschligige Komposi-
tionen Bachs besteht darin festzustellen, wie gut sich ein bestimmtes Werk auf
demjenigen Instrument spielen 1aBt, fiir das es urspriinglich geschrieben zu sein
scheint.” Dies trifft auch fiir diejenigen Cembalokonzerte zu, die urspriinglich
fiir Oboe mit Begleitung von Streichinstrumenten konzipiert gewesen sein
miissen. Wenngleich Rekonstruktionsversuche sich bevorzugt mit vollstindigen
Kompositionen befassen, ist es doch ratsam, deren Sitze einzeln zu untersuchen,
da Bach durchaus Teile aus verschiedenen Kompositionen zu neuen Werken
zusammengestellt hat. Dariiber hinaus transponierte er die Sitze in unterschied-
liche Tonarten. Gegeniiber den Cembalofassungen stehen die Violinfassungen
beispielsweise einen Ganzton hoher,'® wihrend Orgelkonzerte entweder in der
gleichen Tonart verbleiben oder aber ebenfalls einen Ganzton hoher stehen. Ein
in einer Parallelfassung fiir Oboe solo tberlieferter Einzelsatz steht eine
Kleinterz tiefer als die Cembaloversion. Demnach muB3 jede denkbare Tonart in
Betracht gezogen werden.

Wenn untersucht werden soll, wie Bach Oboenfassungen herstellte beziehungs-
weise aus solchen iibertrug, ist auch der Vergleich erhaltener Oboensoli mit
zugehorigen Versionen fiir andere Instrumente von Nutzen, wenngleich der-
artige Satzpaare nur in geringer Zahl existieren: BWV 156/1 (Cembalofassung:
BWYV 1056/2), BWV 76/8 (Orgelfassung: BWV 528/1) sowie BWV 8 Fassung I
und I1."7 BWV 156/1 steht in F, eine kleine Terz tiefer als BWV 1056/2 und ist
weniger reich verziert. In BWV 76/8 steht die Oboe d’amore hier und da eine
Oktave tiefer als die entsprechende Orgelstimme in BWV 528/1 (T. 25-29 und
35-40)." Die Ursachen fiir die Transpositionsunterschiede zwischen BWV 8!
und 8" haben wahrscheinlich mit unserem Untersuchungsgegenstand nichts zu
tun.” Obgleich die wenigen Beispiele fiir endgiiltige SchluBfolgerungen nicht
ausreichen, legen sie doch die Annahme nahe, dal Versionen fiir Oboe weniger
Verzierungen enthalten als solche fiir Cembalo und daBl Bach Oktavversetzun-
gen fiir ein legitimes Verfahren bei der Herstellung von Alternativfassungen

IS In Hinsicht auf Cembalo und Violine ist diese Methode bei den NBA-Rekonstruktio-
nen mit Erfolg angewendet worden, vgl. Fischer, a. a. O. (Fulinote 14); S: 171f.
Nach Fischer (a. a. O., S. 12) erklért sich diese Transposition aus Bachs Gewohnheit,
die Violine bis e” zu fiihren, wihrend das Cembalo nur bis d” reichte.

Die wenigen wechselweise fiir Querfldte oder Oboe bestimmten Werke sind fiir die
vorliegende Untersuchung ohne Bedeutung.

Vgl. U. Siegele, Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik
Johann Sebastian Bachs, Neuhausen—Stuttgart 1975, S. 78-81.

Der Kantatensatz BWV 8/1 liegt in zwei Fassungen vor (BWV 8'in E, BWV 8" in D).
Die spitere Fassung in D ersetzt die Oboi d’amore durch Violinen. Von der
Transposition abgesehen, sind beide Versionen praktisch identisch. Die Oboi d’amore
in BWV 8' stehen eine Quarte hoher als die entsprechenden Violinstimmen in BWV 8",
und die Artikulation unterscheidet sich in Kleinigkeiten. Die Anderung der Tonart bei
BWYV 8" ist moglicherweise mit Riicksicht auf die Querfléte vorgenommen worden.
Jedoch gehort die ,,ossia*“-Anweisung fiir Querfléte in der ersten Fassung wohl zu einer
zweiten Auffithrung, fiir die ein ,,Flauto piccolo® (Blockfléte, eine None liber der
normalen F-Blockflote im Leipziger Kammerton) nicht mehr zur Verfiigung stand.
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hielt. Andere Fragen lassen sich hingegen nicht beantworten: Ob Fassungen fiir
Oboe in Ermangelung der violin- beziehungsweise cembalotypischen Figuration
normalerweise kiirzer gewesen sein miissen, ob Unterschiede in der Artikulation
bestanden und ob die Oboe das Tutti, speziell am Satzanfang, mitspielte.
Technische Kriterien fiir eine Zuweisung an die Oboe umfassen Tonart,
Umfang, bevorzugte Lage und Art der figurativen Behandlung. Die am besten
fiir die Oboe geeignete Musik des frithen 18. Jahrhunderts bevorzugt nicht zu
extreme b-Tonarten und iibersteigt selten ¢” (im Unterschied zur Querflote, die
Kreuztonarten bevorzugt und auch die Lage tiber ¢ ausnutzt). Kompositionen
fiir Violine unterschreiten zumeist den Umfang von Oboe und Querflote,
fordern Doppelgriffe oder groBe Intervallspriinge. Auf die Oboe deutet ¢’ als
tiefste Note, weil dieser Ton weder von Block- noch von Querflote erreicht
werden kann, wihrend die Violine ihn normalerweise unterschreitet.”’ Von
Bedeutung ist auch das Vorkommen von cis’, weil dieser Ton auf der frithen
Oboe praktisch unspielbar ist.

Zu den frihesten Instrumentalsammlungen, die auf die technischen Erforder-
nisse der Oboe zugeschnitten sind, gehort Georg Philipp Telemanns Kleine
Cammer-Music (Frankfurt a. M. 1716).! In der Vorrede schreibt Telemann:

»[Zu dem Ende habe] den Ambitum so enge / als moglich gewesen / eingeschlossen / zu weit
entfernte Sprunge / wie auch bedeckte und unbequeme Tone vermieden / hingegen die
brillirenden / und welche von natur an unterschiedenen Orten in dieses delicate Instrument
gelegt sind / offt anzubringen gesuchet. Hierndchst habe mich in denen Arien der kiirtze
beflissen / theils um die Kriffte des Spielers zu ménagiren / theils auch / um die Ohren der
Zuhorer durch die Linge nicht zu ermiiden.“”

Fir die Beantwortung der Frage, ob eine Komposition der Bach-Zeit der Oboe
angepalt war, ist das moderne Instrument nur bedingt als MaBstab geeignet.
Das letztere ist darauf angelegt, die dem élteren Instrument eigenen tonartlichen
Grenzen zu iiberwinden, sein Umfang reicht einen Ton tiefer und etwa eine
Oktave hoher. Das Klappensystem erlaubt beliebig gebundenes Spiel von
Passagen. Der Spieler der modernen Oboe ist nicht gewohnt, auf die bevorzugte
Lage besonders zu achten oder auf schwierige Griffe, die auf dem klappenlosen
Instrument des 18. Jahrhunderts systematisch vermiecen worden sind.

Die Barockoboe wurde lediglich etwa eine Generation lang gespielt. Deshalb
war es erst jetzt moglich, eine Methode zu entwickeln, die iiberzeugend ihre
technischen Charakteristika beriicksichtigt. Im Falle von Bachschen Konzerten
sollten diese folgendes enthalten:

1. Tonart: Ein ausdriicklich fiir Oboe geschriebenes Konzert miifite in einer der
Standardtonarten stehen, die Bach in den Solopartien seiner Kantaten verwen-
dete (in der Reihenfolge ihrer Haufigkeit: d-Moll, a-Moll, B-Dur, F-Dur,

Nach Fischer (a.a.O., S. 64) reichen die erhaltenen Violinsoli Bachs von g bis
mindestens e”.

Vgl. B. Haynes, Telemann's Kleine Cammer-Music and the four oboists to whom it was
dedicated, in: Musick, March 1986, S. 31-35.

? Zum Kontext vgl. M. Ruhnke, Telemann als Musikverleger, in: Musik und Verlag. Karl

Votterle zum 65. Geburtstag am 12. April 1968, Kassel etc. 1968, S. 502 ff.
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¢-Moll, C-Dur, g-Moll, e-Moll, Es-Dur und G-Dur).* Zu beriicksichtigen sind
auch die von Bachs Zeitgenossen fiir Oboenkonzerte tiblicherweise verwendeten
Tonarten.”

2. Umfang: ¢’ bis d”, ohne cis’.

3. Bevorzugte Lage: die Stimme sollte den Gesamtumfang ausnutzen, doch
miiBte der ,,Schwerpunkt* demjenigen anderer Bachscher Werke dhneln (siche
unten).

4. Oktavwechsel nur in begrenztem Male auftretend und nicht innerhalb von
Sequenzen.

5. Seltenes Auftreten von ungeschickten oder schwierigen Ton- beziehungswei-
se Griffkombinationen (insbesondere bei Einbezichung von gis/as in beiden
Oktavlagen).

6. Geringes Mal} von eine Quarte tiberschreitenden Intervallspriingen sowie
Wiederholungen von Spriingen und Arpeggien.”

7. Phrasenlingen, die ein Atemholen ermoglichen.

8. Optimaler Zusammenklang: Lage und Tonart der Orchesterstimmen sollten
die gegriffene Tonart der Oboe beeinflussen.

9. Allgemeine musikalische Effektivitit.

Bei der Suche nach mutma@lich origindren Oboenkonzerten ist grundsatzlich zu
unterscheiden zwischen Stiicken, die auf diesem Instrument ,.richtig® und
natirlich erscheinen, und solchen, die sich nur schwer darauf spielen lassen.
Wenngleich es sich nicht um leichte Stiicke zu handeln braucht (die es bei Bach
ohnehin selten genug gibt), kommen unangebrachte technische Anforderungen
ebensowenig in Frage.™

Gegenuber Umfang und Tonart wird bei der Instrumentenzuweisung die Lage
(,, Tessitura®) oftmals vernachldssigt. Gemeint ist die durchschnittliche Linge
der Verwendung jedes Tones innerhalb des Gesamtumfangs. Fiir Singer ist die
Lage wichtiger als der Gesamtumfang, fiir Instrumente hat sie ebenfalls eine
gewisse Bedeutung. Der merkliche Anstieg der Lage ist dasjenige technische
Element, das die Oboenmusik des spiten 18. Jahrhunderts am deutlichsten von

* D-Dur, b-Moll und f-Moll wurden auch verwendet, jedoch weniger héufig.

Bei 578 mir bekannten Solosidtzen (zumeist Konzerten) aus der Zeit vor 1800,
ausnahmslos fiir eine oder zwei Oboen oder Oboi d’amore mit Orchester bestimmt,
kommen folgende Tonarten (Griffnotation) vor:

Tonart B € E G D RS g e RS St ie O I i D
Anzahl 125 110 97 68 34 34 30 25 24 12 6 5 4 4
% i i e 1 il St R W P il i e B | 1

Uber vier Fiinftel stehen in Dur-Tonarten (83%). Die drei in Bachs Kantaten
nachweisbaren Instrumentalsitze mit solistisch eingesetzter Oboe stehen in F, g und b
(Griffnotation). Vgl. auch Haynes (s. FuBnote 1), a. a. O.
* Nicht cembalogemiBe Violinfiguration behandelt Fischer, a. a. O., S. 17. Von Bachs
Art der Einrichtung fiir das Cembalo kann normalerweise auch der Spieler der Oboe
profitieren.
Hier handelt es sich natiirlich teilweise um ein subjektives Urteil. Die Erkenntnisse des
vorliegenden Aufsatzes stiitzen sich auf eigene Erfahrungen im professionellen Umgang
mit einer Oboe der Bach-Zeit wihrend der letzten 25 Jahre.

2
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Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte 29

fritheren Werken scheidet.”” Mozarts Oboenquartett KV 370 hat beispielsweise
einen um fiinf Halbtone oder eine groBe Terz hoheren Umfangsdurchschnitt als
Bachs Kantaten.” Demnach gehort die Lage (,,Tessitura®) ebenfalls zu den
wesentlichen Elementen, die bei der Suche nach plausiblen Originalfassungen
von Bachs Instrumentalmusik zu berticksichtigen sind.

Wiithrend Umfang und Tonart dem bloBen Notentext zu entnehmen sind, 1d83t
sich die Lage eher durch Singen oder Spielen beurteilen, etwa hinsichtlich des
Klangcharakters (,,schrill”, ,dunkel”) oder der zugehérigen korperlichen
Beanspruchung, insbesondere der Ausdauer. Doch auch eine quantitative
Analyse ist moglich, indem man den einzelnen Ténen Zahlen zuordnet, sie mit
deren Gesamtliange multipliziert und dann den Durchschnitt errechnet. Neun
Soli fiir Oboe d’amore aus verschiedenen Kantatensétzen enthalten zum Beispiel
die folgenden Tone:

BWV Zahl Ton
7513 14,64 d”
210/8 14,9 d
21375 1135 cis”
8/2 14,9 d”
248Y/5 13,8 GIS"
243/3 12,9 c
92/8 15,4 d”
115/2 14,2 cis”
69/5 15,82 es”

Ein zehntes Werk, der Eingangssatz von Kantate 124, der von allen erhaltenen
Sitzen einem Konzert fiir Oboe d’amore am nédchsten kommt, bringt fiir d” den
Wert 14,81. Als Durchschnittswert fiir alle zehn Sitze ergibt sich 14,59 (zwischen
cist und:d9.#

Die Oboe d’amore verwendete Bach in seinen Vokalwerken fast ebenso hdufig
solistisch wie die normale Oboe. Der Fingersatz ist bei beiden Instrumenten
identisch, so daB Konzerte ohne weiteres zwischen beiden Instrumenten
austauschbar sind.* Allerdings miissen die Orchesterstimmen bei einem Wech-
sel von der Oboe zur Oboe d’amore eine Kleinterz tiefer gesetzt werden.

¥ Bin Anstieg in Richtung auf Kreuztonarten ist ebenfalls festzustellen. Vgl. B. Haynes,
The oboe solo before 1800: a survey, in: Journal of the International Double Reed
Society 17, Juli 1989, S. 10.

Nach dem weiter unten beschriebenen Verfahren zur Bestimmung der Lage (., Tessi-
tura*) betragen die Werte des Quartetts 19,82, 19.45 und 19,0; der Gesamtdurchschnitt
der drei Siitze betrigt 19,32, etwas hoher als fis”. Zu Daten fiir die Kantaten vgl. weiter
unten.

Zur Ermittlung dieser Zahl muBten tiber 8000 Einzelnoten gezihlt werden.
Gelegentlich, jedoch zumeist bei Unisono-Fiithrung mit Streichinstrumenten, schreibt
Bach der Oboe d’amore Tone vor, die auBlerhalb des Normalumfanges der C-Oboe
liegen (vgl. die Bemerkungen zu BWV 1053 weiter unten). Von den Soli fiir die Oboe
d’amore reichen 67,3% nicht hoher als (gegriffen) ¢”, nur 9,1% nutzen d” in
bestimmtem Umfang und 2 (BWV 115/2 und 201/9) iiberschreiten d”.
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Demnach ist bei einer Rekonstruktion zwischen zwei moglichen Tonarten zu
entscheiden, wobei Umfang und Klang der Begleitung den Ausschlag ge-
ben. -

Hans Oskar Koch verzeichnet verschiedene Vorkommen einer Oboe in A in
Deutschland, beginnend mit 1717.% Dies trifft mit dem Zeitraum zusammen,
in dem verschiedene Konzerte Bachs entstanden sein diirften. Eine Oboe in A
(Hautecontre de hautbois) war in Frankreich schon im 17. Jahrhundert
bekannt.*> Moglicherweise begegnete Bach einem derartigen Instrument im
Zusammenhang mit der Verwendung von Blasinstrumenten in franzdsischer
Stimmung, also in Weimar und vielleicht in Kéthen.® Die Oboe d’amore
scheint eine deutsche Abart des Hautcontre de hautbois mit einer einen
Halbton hoheren Stimmung im ,,Cammerton-A“* zu sein, ausgestattet mit
einem ,,Liebesful3*, einer birnenférmigen Stiirze. (Beide Instrumente diirfte die
gleiche funktionelle Beziehung verbunden haben wie die beiden in F stehenden
Instrumente Taille de hautbois und ,,Oboe da caccia“: Die erstgenannte
Bezeichnung betrifft das im Ensemble spielende Instrument, fiir das letzt-
genannte Instrument schrieb Bach seine Soli fiir F-Oboe).” Aus der — bislang
nicht berticksichtigten — Existenz des Hautcontre de hautbois ergibt sich, dal
deutsche Kompositionen fiir eine Oboe in A nicht notwendigerweise die Oboe
d’amore verlangen.®

Viele Sitze aus den Cembalokonzerten konnen auf der Oboe gespielt werden,
doch aus Umfangsgriinden gelingt dies bei einigen nur, wenn Sequenzen
entweder im Solopart oder in der Begleitung umgebrochen werden. Obgleich
dies hédufig musikalisch akzeptabel erscheint, konnen derartige Sitze nicht
originaliter fiir Oboe geschrieben sein. Weitere Sitze konnen aus technischen
Griinden nicht auf der Oboe gespielt werden; entweder ist der geforderte
Umfang zu groB oder das Passagenwerk ist uncharakteristisch. Aus den

3 H. O. Koch, Sonderformen der Blasinstrumente in der deutschen Musik vom spditen 17. bis
zur Mitte des 18. Jahrhunderts, Dissertation, Heidelberg 1980, S. 62 ff. Der friiheste
datierbare Nachweis stammt von Dezember 1717 und betrifft Christoph Graupners
Kantate ,,Wie wunderbar ist Gottes Gut* (Darmstadt, Hessische Landes- und
Hochschulbibliothek, Mus. Ms. 425/3). Obwohl aus dem Kontext zu schlieBen ist, dal3
es sich wohl um eine der frithesten Oboi d’amore handelte, wird das Instrument nur
»Hautbois* genannt. Moglicherweise wurde die Stimme vom Konzertmeister Johann
Michael Bohm (um 1685 bis nach 1753; Telemanns Schwager) gespielt, einem der
fiihrenden deutschen Oboenbldser mit engen Verbindungen nach Leipzig (vgl. Haynes,
s. FuBnote 21, S. 33). Eine 1719 datierte Oboe d’amore aus der Werkstatt von Gottfried
Bauermann (Leipzig) besitzt das Musikhistoriska Museet in Stockholm.

Einen Aufsatz hieriiber bereitet Marc Ecochard vor. Vgl. auch Early Music, Februar
1990, S. 97 (Rebecca Harris-Warrick).

Vgl. B. Haynes, Johann Sebastian Bach’s pitch standards : the woodwind perspective, in:
Journal of the American Musical Instrument Society, 1985, S. 97.

Etwa A = 410 Hz. Von den erhaltenen Oboi d’amore weist keine eine tiefere Stimmung
auf.

Vgl. R. Dahlqvist, Taille, oboe da caccia and corno inglese, in: The Galpin Society
Journal 26, 1973, S. 58-71.

% Koch, a. a. O. (vgl. FuBnote 31), S. 63.
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letztgenannten Griinden scheiden folgende Werke und Sitze aus: BWV 1044,
1052, 1054, 1056/1, 1057, 1058,% 1061, 1062, 1063/1 und 3 sowie 1064.*” Die
verbleibenden Konzerte sind verschiedentlich Gegenstand von Rekonstruk-
tionsversuchen gewesen; sie werden nachstehend betrachtet.

BWYV 1053

Die drei Sitze dieses Konzerts existieren auch in Orgelfassung als Bestandteile
von zwei Kantaten (BWYV 169 und 49), die 1726 im Abstand von zwei Wochen
erstmals aufgefithrt worden sind.* Der Umfang des Soloparts reicht in der
Kantatenfassung von fis bis cis”, doch wenn zwei besonders tief liegende
Passagen ausgenommen werden (hierzu weiter unten) reduziert er sich auf
h-cis”, liegt also einen Halbton unter dem Standardumfang der Oboe der
Bach-Zeit (¢’-d”). Eine Transposition von D nach Es liegt also nahe.*

7 Aufgrund der tberlieferten Solostimmen fiir Violine bzw. Cembalo ist eine Rekon-
struktion fiir Oboe in C/a moglich. Das Ergebnis ist jedoch zweifelhaft, weil viele
Anderungen erforderlich werden und die Streichinstrumente einen Ganzton tiefer als
die Cembaloversion beziechungsweise eine groBe Terz tiefer als diejenige fiir Violine sehr
matt klingen.

¥ Mit kleinen Verinderungen lassen sich die beiden ersten Sitze auf der Oboe in g und B
gut spielen. Zumeist kann man sich dabei auf die Cembalofassung stiitzen, doch
zuweilen ist auch die Violinversion von Nutzen. Die tiefe Lage der Streicherstimmen
verbietet eine Verwendung der Oboe d’amore anstelle der Oboe. Angesichts der Zahl
notwendiger Anderungen ist unwahrscheinlich, daB3 die beiden Siitze originaliter fiir
Oboe bestimmt waren. Der dritte Satz 1aBt sich in keiner Tonart auf der Oboe spielen.

¥ Fischer votiert iiberzeugend fiir die Echtheit des Werkes, geht aber von der Wahrschein-

lichkeit aus, daB es sich bei der Fassung fiir drei Cembali um eine Transkription handelt

(a. a. O., vgl. FuBnote 6, S. 108 fT.). Eine Besetzung mit drei verschiedenen Soloinstru-

menten (darunter eine Violine) wird hierdurch jedoch nicht ausgeschlossen. Die Soli der

ersten Stimme sind ldnger und virtuoser als die der beiden anderen, so dal an eine
unterschiedliche Besetzung der drei Soloinstrumente zu denken ist. Geht man von

Fischers Rekonstruktion fiir drei Violinen aus, so wire der erste Satz in C mit Violine,

Block- oder Querflote und Oboe praktikabel (Fischer erwihnt einen derartigen Versuch

von Helmut Winschermann, der alle drei Sitze umfaB3t und auch als Schallplattenein-

spielung vorliegt). In Satz 2 (a-Moll) wiire die erste Solostimme gut auf der Querflote
auszufithren, wihrend die zweite und dritte fiir Oboe und Violine bestimmt sein
konnten. Das Hauptthema des dritten Satzes (in C und unter Beriicksichtigung der

Fugeneinsitze im Quintabstand) tiberschreitet den Umfang der Oboe und ist daher in

keiner Tonart ausfiihrbar. Damit werden die genannten Instrumente als Originalbeset-

zung in Frage gestellt. Und obwohl die Cembalofassung in C tiberliefert ist (die auf den

Orchesterpart mehr Riicksicht nimmt als die zu hoch liegende Version in D) erheben

sich angesichts einer Unisonosequenz (Satz 2, T. 33, wo die Violinen in D bis f

hinabsteigen; vgl. Fischer, a. a. O., S. 114f.) Zweifel an C als Originaltonart.

20. Oktober und 3. November, vgl. BC A 143 und A 150.

' Die Tonart erwiigen Engel (S. 337), Neumann (S. 76, 179) sowie Siegele (S. 142; die
Tonart F fiir Querflote erscheint unglaubwiirdig). Fiir Oboe liegen zwei Rekonstruktio-
nen vor. Die von Joshua Rifkin besorgte steht in Es und existiert in einer Einspielung
mit Stephen Hammer (zusammen mit Rekonstruktionen von BWV 1055 und 1059, vgl.
weiter unten ), die von Hermann Tottcher (Hamburg 1955) wihlt als Tonart F und

4
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Der zweite Satz 1Bt sich auf der Oboe in c-Moll oder in d-Moll gut ausfiithren.
Die beiden schnellen Sitze hingegen erweisen sich in Es-Dur als nicht
instrumentengerecht. Im ersten Satz kommen ungeschickte Griffkombinationen
vor, und zwar im ersten Solo, T. 12, 22, 62-63, 69, 74-80, 88-89 und ofter. Im
dritten Satz kommt in T. 55 der Ton b (kleine Oktave) vor,” und die schnellen
chromatischen Ginge in T. 161-175 und 243-258 lassen sich gerade in dieser
Tonart auf einem Blasinstrument schlecht ausfithren. Mithin sind diese Sitze
nicht originaliter fiir Oboe in dieser Tonart geschrieben. Es-Dur war keine fiir
Oboenkonzerte des 18. Jahrhunderts iibliche Tonart,* und Bach benutzte sie
selten fiir seine Oboenpartien (in weniger als 5%).* Die historischen Griinde fiir
eine Verwendung der Tonart Es-Dur sind insgesamt nicht iiberzeugend,*” und
die technischen Anforderungen sind fiir mich als Spieler suspekt.*

Als einzige Moglichkeit verbliebe F-Dur, womit die spezifischen Schwierigkei-
ten des Spiels in Es-Dur behoben wiren und auch eine groBere Freiheit des
Klanges erzielt wiirde. Auf der Oboe ist aber auch das Spiel in F keineswegs
ideal, und im Vergleich zu anderen — unbearbeiteten — Oboensoli in Bachs
Werken erscheint der Solopart hoch und schrill. Gegeniiber dem klanglichen
Reichtum der in der Kantatenfassung in D spielenden Streicher fillt die Fassung
in F merklich ab.

Wihrend die Verwendung einer normalen Oboe in F nur eine unbefriedigende
Loésung darstellt, klingt die eine Kleinterz tiefer stehende Oboe d’amore
iiberzeugend. Der Orchesterpart stiinde dann in D, h und D gegentiber D, h und
E in den Kantatenfassungen. Zudem spielt die Oboe d’amore in den beiden
schnellen Sitzen ohnehin eine wesentliche Rolle.”

stiitzt sich auf die iiberlieferten Kantatenfassungen. Auch hier liegt eine Einspielung vor
(Paul Goodwin mit dem King’s Consort).
? Dieser Ton kann ohne weiteres eine Oktave hoher gespielt werden. Fischer (a. a. O.,
S. 135) lehnt wegen dieser Note eine Originalfassung fiir Oboe in Es ab, wiihrend Siegele
(S. 142) annimmt, daB die Passage im Original eine Oktave héher stand. In F wiirde aus
dem b ein dem Oboenumfang angemessenes c'.
Sie ist in 34 Werken nachzuweisen (Haynes, a. a. O., vgl. FuBnote 1).
Erhalten sind 11 Soli in Es (Grifnotation): 8 fiir Oboe, 2 fiir Oboe d’amore und 1 fiir
Oboe da caccia (Haynes, a. a. O.).
Im Begleittext seiner Einspielung meint Rifkin, daB BWV 169/1 und 5 einer eine Stufe
héher stehenden Vorlage entstammen. Dies wiirde auf D, nicht auf Es deuten, denn die
Orgelstimme steht mit Riicksicht auf die Chortonstimmung in C, die {ibrigen Stimmen
in D (vgl. Siegele, a.a.O., S. 137, sowie L. Dreyfus, Bach’'s Continuo Group,
Cambridge/MA 1987, S. 67). Kopierversehen sind zwar aufschlufreich fiir die
Feststellung einer unmittelbar voraufgehenden Schicht, miissen jedoch nicht den
Originalzustand belegen. Wenn Bach ein Stiick einmal bearbeitet hat, kann er dies
ebensogut mehrmals getan haben.
Diese — wenngleich personliche — Auffassung geht auf den (in FuBnote 26 schon
erwiihnten) 25jidhrigen Umgang mit originalen und transkribierten Bachschen Oboen-
partien auf einem Instrument der Zeit zuriick.
¥ Die ,,Oboen*-Stimmen in BWV 169/1 sind eher fiir Oboi d’amore als fiir Oboen in C
bestimmt; vgl. B. Haynes, Questions of tonality in Bach's cantatas: the woodwind
perspective, in: Journal of the American Musical Instrument Society, 1986, S. 53.
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Der SchluBsatz steht in beiden erhaltenen Fassungen in E.* Wird er einen
Ganzton tiefer versetzt, unterschreitet die Violine dreimal das g (T. 223, 224 und
235). Doch diese Stellen konnen ohne weiteres eine Oktave hoher versetzt
werden.* In der Orgelfassung hatte Bach die tiefe Lage gewihlt, weil eine Oboe
d’amore den Part der ersten Violine mitspielt und bis zum gegriffenen " geftihrt
worden wire. In der Cembalofassung, ohne den Zwang der mitgehenden
Bldserstimme, formte er diesen Abschnitt in einer leichteren, luftigeren Weise
um, belieB ihn jedoch begreiflicherweise in der tieferen Oktavlage, um den
Cembaloklang nicht zuzudecken (eine Riicksichtnahme, die bei einem Oboe-
d’amore-Solo nicht erforderlich wire).

Bei Versetzung nach F kommt in BWV 169/1 ein Ton vor (T. 111), der den
Normalumfang der Oboe in der Hohe tberschreitet. Die Cembalofassung
enthdlt diese Note nebst den ersten Noten des ersten und zweiten Viertels eine
Oktave tiefer, ohne daB der Tastenumfang dies nahelegte. Die Cembalofassung
diirfte also auf ein Original zurtickgehen, bei dem — wie bei der Oboe d’amore
erforderlich — die Grenzen der hochsten Lage beriicksichtigt wurden.” Die
Orgelversion derselben Stelle kann deshalb als Bearbeitung gelten.’' In Satz 2
(T. 22) der Orgelfassung ist der Solopart zu tief fiir Oboe in d oder c.”* Jedoch
steht die Cembalofassung, in der T. 15-22 fehlen, nach Siegele (S. 139f.) dem
verlorenen Original niiher als der Kantatensatz.™

In Satz 1 enthalten T. 13-14, 23-24 und 6667 selbstindige (wenngleich
unbedeutende) Stimmen fiir die Bléser; in einer Rekonstruktion sollten diese
Stellen den Streichinstrumenten iibergeben werden.*

* Da die Orgel im Chorton stand, ist sie in der autographen Partitur in D notiert, die
anderen Stimmen in E (vgl. Dreyfus, a. a. O., s. FuBinote 45, S. 64). Sollte ein originaler
Solopart in D die wirkliche Ursache darstellen?
Damit wiirden die Violinen hier die gro3te Hohe erreichen, was auf die Annahme einer
Originalfassung in D einen Schatten wirft. Aufgewogen wird dies durch die gute
Spielbarkeit des Satzes in ebendieser Tonart sowie durch das Fehlen einer iiberzeugen-
den Alternative.
Das e” ist nicht sicher zu erreichen, doch enthélt die Orchesterstimme Oboe d’amore der
Orgelfassung BWV 49/1 diese Note (Griffnotation) mehrmals, wenngleich im Unisono
mit den Violinen. Toéttcher nahm deshalb diese Note in seine Edition des Konzerts (nach
F transponiert, wie oben bemerkt) auf, scheint hierbei jedoch eher an die problemlose
Spielweise des modernen Instruments gedacht zu haben. Der Satz BWYV 49/1 gehort zu
den am hochsten liegenden Stiicken Bachs fiir Oboe d’amore; vielleicht erklért sich die
Verwendung dieses Instruments durch die Herkunft des Satzes aus einem Oboe-
d’amore-Konzert.
Verschiedene hier erwiihnte Anzeichen stiitzen Siegeles Annahme (a. a. O., S. 137), daB
beide Fassungen auf eine gemeinsame Wurzel zuriickgehen diirften.
* Fischer und Siegele geben den Umfang des zweiten Satzes irrtiimlich mit h-h” an. Die
tiefste Note der Solostimme ist fis.
* Hier wiire es auch moglich, den Gesangspart zu benutzen, da er eine abweichende Lesart
gibt, die — bezogen auf d-Moll — nur bis ¢’ hinabreicht und also den Oboenumfang
einhilt. Doch ist dies wenig {iberzeugend, da die Orgelstimme dem Originalthema folgt
und sich dabet in die tiefere Lage begibt.
Entgegen BG muB in der Stimme Violino II die 2. Note in T. 87 h (nicht cis) hei3en.
Nach unserer Erfahrung pafBt eine Rekonstruktion fiir Oboe d’amore mit dem
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34 Bruce Haynes
BWYV 1055

In einer liberzeugenden Argumentation ist dargelegt worden, dal BWV 1055
urspriinglich fiir Viola gesetzt war.”> Wenn jedoch das Original fiir Oboe
d’amore bestimmt war (wie jetzt allgemein angenommen wird),” enthielt es
wahrscheinlich nicht denselben Mittelsatz.

Nach neueren Uberlegungen soll das Konzert 1721 entstanden sein.*” Die ersten
Soli fiir Oboe d’amore, die Bach in Leipzig™ fiir seinen ersten Oboer Johann
Caspar Gleditsch (1684-1747) schrieb, weisen jedoch keine derartigen uncha-
rakteristischen technischen Anforderungen auf wie das Konzert in der derzeit
bekannten rekonstruierten Gestalt.” Diese technischen Anomalien erfordern
eine Erkliarung.

Als in den 1930er Jahren eine erste Rekonstruktion versucht wurde, war
die authentische Oboe d’amore der Bach-Zeit zwar noch unbekannt; doch
auch bei allen anderen derzeit erreichbaren Rekonstruktionen ist das In-
strument mit seiner bevorzugten Lage (,,Tessitura®) und den Griffmoglich-
keiten nicht als Korrektiv beriicksichtigt worden.® Die in NBA publizierte
Rekonstruktion tberschreitet in der Hohe einige von Bachs Oboe-d’amore-
Soli nicht, obwohl lediglich ein Drittel (18) von 55 Soli tatsdchlich so
hoch reichen.”’ Das wiederholte Auftauchen von schwer spielbaren Ein-
zeltonen und Passagen legt jedoch die Frage nahe, ob Bach dem Solisten
mutwillig Stolpersteine in den Weg gelegt haben soll. Die ungeschickte

Cembalocontinuo besser in den Aullensitzen zusammen, als in dem langsamen
Mittelsatz. Arnold Mehl hat Rekonstruktionen dieses Konzerts in Es (fiir Oboe) und in
D (fiir Oboe d’amore) veroffentlicht.

W. Mohr, Hat Bach ein Oboe-d amore-Konzert geschrieben?, in: Neue Zeitschrift fir
Musik 133, 1972, S. 507f.

Schulze (vgl. FuBnote 8), S. 13, sowie W. Breig, Zur Chronologie von Johann Sebastian
Bachs Konzertschaffen, AfMw 40, 1983, S. 80, und die Rekonstruktion von Wilfried
Fischer in NBA VII/7.

Schulze, a. a. O., S. 15. Angesichts der hier gestellten Fragen erscheint Breigs Zutrauen
zu Schulzes Hypothesen unangebracht, wenn er diese als einen von zwei ,,Stiitzpfeilern
einer Werkchronologie™ benutzt.

In den Kantaten BWV 75 (Mai 1723), 76, 24, 147, 136 (Juni), 95 (September), 148
(September?), 60 (November) und 64 (Dezember). Vgl. Diirr Chr 2, S. 57-64.

Die meisten vorhandenen Bachschen Solositze fiir Oboe, Oboe d’amore und Oboe da
caccia scheinen fiir Gleditsch maBgeschneidert zu sein, der damit fraglos seine
meisterliche Beherrschung aller Oboeninstrumente beweisen konnte. In der Geschichte
dieses Instruments konnen sie als das grote Denkmal fiir das Konnen eines einzelnen
Oboenspielers gelten.

Vgl. Breig, S. 83. Nach meiner Kenntnis fanden die ersten Versuche, auf einer barocken
Oboe d’amore zu spielen, um 1970 statt, gerade als die NBA-Rekonstruktion des
A-Dur-Konzerts erschien.

Elf Stiicke verwenden das d” in gleicher Liange wie die einzelnen Sitze der NBA-
Rekonstruktion. Die Lage (,,Tessitura®) der drei Sdtze ist mit 15,0, 15,1 und 15,9 zu
beziffern; der Durchschnitt betrigt 15,4.

w
o

5

w
=

6



Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte 35

Fihrung in Satz 3, T. 29 (Eintritt des ersten Solos), ist beispielsweise kaum
zu akzeptieren.”

In den Ecksitzen lassen sich die meisten einschldgigen Probleme durch einige
verstandliche Vereinfachungen und Oktavversetzungen l6sen.®® Fiir das Lar-
ghetto zeichnet sich jedoch keine einfache Losung ab. Hinsichtlich des
Umfanges lieBe es sich — eingezwiingt in das Prokrustesbett fis-Moll — schon
spielen. Doch der empfindungsvolle, delikate Satz enthielte in dieser Tonart
mehrmals den Spitzenton (gegriffen) d”. Dies ist als Warnsignal zu werten, da
dieser Ton niemals vollig sicher anspricht.* Ahnlich schreibt Siegele (S. 142)
tiber die Oboe, daB

»in den iiberlieferten Konzerten Bachs eine solistisch behandelte gewdhnliche Oboe
nirgends d” iiberschreitet und diesen Ton selbst nur selten erreicht™.

Demnach ist es unwahrscheinlich, daB Bach bei der Komposition eines
Solowerkes fiir ein neuerfundenes Instrument wie die Oboe d’amore ein solches
Risiko eingegangen wire. ZugebenermaBen muB sich die Oboe d’amore (ein
Mezzosopran-Instrument) in ungewohnter Hohenlage bewegen, wenn sie
unisono mit der Violine gefilhrt wird, doch hat dies fiir ein originaliter
konzipiertes Solo nichts zu bedeuten.®

Welche Verinderungen konnte Bach bei der Bearbeitung fiir Cembalo vorge-
nommen haben? Moglichkeiten fiir Oktavumbriiche lassen sich schwer finden.
Ein bemerkenswertes Charakteristikum des Satzes ist der extreme Lagenwechsel
zwischen erstem und zweitem Teil (bis beziehungsweise ab T. 23).% Vielleicht
sind die beiden Teile getrennt entstanden; dndert man die Oktavlage des einen,
paBt der Gesamtumfang besser zusammen. Allerdings paBt keine der dem
harmonischen Aufbau des Satzes angemessenen Tonarten zur Oboe d’amore.
Andererseits besteht keine Notwendigkeit zu der Annahme, daB alle drei Sitze
des Konzerts in dessen Frithform(en) zusammengehort haben. Bei einigen

o
(<)

Die Vereinfachung dieses Taktes durch Rifkin und Breig (aufgrund ciner Lesart des
Cembaloautographs) beseitigt diese Schwierigkeit. Aber die gesamte Passage kann
auch tiefoktaviert werden, wodurch sie dem eindrucksvollen tiefen Beginn des ersten
Satzes entspricht.

Im ersten Satz konnen T. 59-65 tiefergelegt werden. T. 62 mii3te T. 54 entsprechen, doch
sollten dis sowie die letzten vier Noten der Phrase wieder nach oben gefiihrt werden. Das
e” in T. 39-40 kann tiefer, wie in der Cembalofassung, gespielt werden.

d” sowie cis” gehdren zu einem eigenen Register, das auf dem 2. Partialton des tiefen g’
basiert. Nur wenn das oberste Griffloch teilweise und exakt bis zu einem bestimmten
Grad geoffnet wird und so wie die Oktavklappe bei einer modernen Oboe wirkt,
sprechen sie richtig an. Die Leichtigkeit der Ansprache dieser beiden Tone hiingt davon
ab, wie sie erreicht werden: erfolgt es stufenweise, kénnen siec gebunden werden,
geschieht es im Sprung (wie hier tblich), ist das Ergebnis weniger sicher.

In dem oben fiir BWV 1053/1 und 3 vorgeschlagenen Oboe d’amore-Part kommt d”
mehrfach vor, doch 1dBt es sich im gegebenen technischen und musikalischen Kontext
sicherer spielen und erzielt so mehr Glaubwiirdigkeit.

Die erste Stimme reicht nicht tiefer als bis zum fis', die zweite nicht hoher als bis zum h”.
Der Lagenunterschied (,,Tessitura®) zwischen beiden Stimmen erstreckt sich auf
6 Halbtone (17,1 zu 12,3 = ¢” zu h’).
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36 Bruce Haynes

anderen Cembalokonzerten Bachs handelt es sich nachweislich um Pasticcii.
Einen Alternativsatz in fis-Moll, der BWV 1055/2 an Schonheit vielleicht noch
tbertrifft, konnte das Adagio BWV 249a/2 aus der ,,Schiferkantate® bezie-
hungsweise dem Oster-Oratorium bereitstellen.

Dieser Satz liegt in einer Version fiir Oboe und Streichinstrumente vor, doch
bedarf die ungewohnliche (und von Bach sonst fiir Oboe nicht verwendete)®’
Tonart h-Moll einer Erkliarung durch die Annahme einer verlorenen Friih-
fassung. Die Entstehungsgeschichte der ,,Schiferkantate® ist teilweise noch
ungeklirt; es konnte sich um eine Bearbeitung nach élteren Bestandteilen
handeln.® Das Adagio muB} auf jeden Fall in (gegriffenem) a-Moll gestanden
haben, da es in dieser Tonart auf der Oboe viel bequemer zu spielen ist. Unter
diesem Aspekt a8t es sich iiberzeugender als Mittelsatz des Oboe-d’amore-
Konzerts denken als der fis-Moll-Satz BWV 1055/2.%

Ungeachtet der unbestreitbaren Verdienste der Rekonstruktion in NBA, die auf
Originalquellen sowie einer sorgfiltigen Untersuchung von Bachs Bearbei-
tungsverfahren basiert, ist diese im Blick auf die Artikulation des Oboenparts
nicht iiberzeugend. Bei Ubernahme aus einer Cembalofassung 1Bt sich dies
nicht vermeiden. Wie Fischer anmerkt, 1dBt sich durch den Gebrauch der Zunge
auf der Oboe eine Nuancenvielfalt der Artikulation ebenso erreichen, wie
unterschiedliche Effekte in verschiedenartigen Registern und Zusammenhén-
gen. Da tiberdies eine ganze Skala von dynamischen Feinheiten auf einer
Einzelnote moglich ist, braucht die Artikulation sich nicht mit der simplen
Notwendigkeit zu befassen, durch Bindungen den Eindruck von starken und
schwachen Noten zu erwecken. Eine Gleichsetzung von Oboen- und Cembalo-
artikulation ist demzufolge unrealistisch.”

" Stiicke fiir Oboe in h-Moll sind auBerordentlich selten; von 843 Oboenkonzerten aus
dem 18. Jahrhundert benutzt nur ein einziges diese Tonart (SchloB Herdringen,
Biblioteca Fiirstenbergiana; Komponist unbekannt). Haynes, a. a. O. (vgl. Fuinote 1).
NBA 11/7 Krit. Bericht (P. Brainard, 1981), S. 55.

Angesichts ihres geringen Ambitus konnen die Streicherstimmen von BWV 249a ohne
Verinderungen eine Quarte tiefer gespielt werden. Da der Satz — um auf das A-Dur des
SchluBsatzes hinzuleiten — somit nicht wie vorliegend in Cis-Dur, sondern in fis-Moll
oder E-Dur zu enden hiitte, miiiten die beiden letzten Takte verdndert werden.
Hinsichtlich Artikulation und Verzierungen pafBt die spdtere Flotenversion weniger
natiirlich zur Oboe d’amore als die frithere Fassung.

Beispielsweise wird Legatospiel auf der Oboe allgemein am besten fiir sanfte Passagen
verwendet, im Gegensatz zu Blockflote oder Cembalo. Um einige Beispiele fiir
unangemessene Artikulation anzufiihren: In Satz 1 bewirkt die Bindungin T. 28 (2. und
4. Viertel) und anderwiirts eine Akzentuierung des 2. Sechzehntels und damit eine — in
einem schnellen Satz — nicht hierher gehorige und irrefiihrende Synkopierung. In T. 32
ist die Bindung von gréBerer Wirkung auf dem Ornament selbst, also lediglich der 7.— 9.
Note. In Satz 2, T. 4, kann die letzte Note (gegriffen d”) nicht gebunden werden. (Als die
Oktavklappe fiir die Oboe im frithen 19. Jahrhundert erfunden wurde, nannte man sie
»Schleifklappe® und verwendete sie zuerst fiir Aufwirtsbindungen; vgl. B. Haynes,
Oboe fingering charts, 1695-1816, in: The Galpin Society Journal, Mai 1978, S. 79).
Gleiches gilt fiir Satz 2, T. 11, 5. und 14. Note, T. 13, 6. Note, T. 26, 16. Note, T. 27,
6. Note, T. 28, 6. Note, und T. 31, 21. Note. Der Abwirtssprungin Satz2, T. 13, 7. Note,
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Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte 37

Einige Artikulationsangaben in der Rekonstruktionsfassung sind per analo-
giam aus der Stimme der ersten Violine tibernommen worden.”" Das Verhiltnis
von Violin- und Oboenartikulation in Bachs Musik ist bisher nicht systematisch
erkundet worden, doch lassen sich in den Vokalwerken viele Beispiele fiir
unterschiedliche Behandlung beider Instrumente im Unisonospiel finden. So
lUberrascht es nicht, daB3 die Artikulation in der NBA-Rekonstruktion fiir die
Oboe d’amore teilweise nicht brauchbar ist (man wiiBte gern, ob Artikulations-
angaben bei Bach direkt auf Bogenfithrung beziechungsweise Gebrauch der
Zunge zielen oder aber in erster Linie die Phrasierung kennzeichnen).

Wenn die drei genannten Sitze ein Konzert in A — fis — A ergeben, kdnnten sie
ebenso auf einer normalen Oboe in C —a — C gespielt werden. Allerdings stehen
die Begleitstimmen in der A-Dur-Version schon vergleichsweise hoch und
wiirden dann unspielbar werden, und eine Trdnsposmon um eine Sexte nach
unten kommt auch nicht in Frage.

BWYV 1056

Ulrich Siegele und Wilfried Fischer haben gezeigt, daf es sich bei BWV 1056 um
ein Pasticcio handelt. Der erste Satz war urspriinglich fiir Violine bestimmt,”
doch aus undurchsichtigen Griinden wird dies auch fiir den dritten Satz
allgemein angenommen.

Von allen einschligigen Sitzen bietet jedoch gerade dieser ein schlagendes
Beispiel fiir eine urspriingliche Oboenfassung, ebenfalls in g-Moll.”> Mit nur
geringfiigigen Anderungen gegeniiber der Cembaloversion ist eine bequeme und
Uberzeugende Darbietung auf der Oboe moglich. Zwar ist der Umfang der
Cembalooberstimme (b bis des”) fiir die Oboe zu groB, doch sind nach Siegele
(S. 130) im Autograph der Cembalobearbeitung verschiedene Oktavversetzun-
gen zu beobachten; eine Hochoktavierung kommt T. 165-167 vor. Ohne
Beeintrichtigung des musikalisch Gemeinten kann T. 165-183 eine Oktave tiefer
gespielt werden, wodurch der Satz sich mit Leichtigkeit dem Oboenumfang
(c'—¢") anpaBt.

Satz 2 desselben Konzerts ist als Oboensolo in F iiberliefert (BWV 156/1); auf
der Oboe ist er auch in G und B bequem spielbar.” Satz 1 iiberzeugt auf der

wird besser abgesetzt. Bégen tiber nicht weniger als 12 Noten in Satz 2 wiren eher als
Phrasierung denn als eigentliche Artikulation zu deuten. Zahlreiche Bindungen lieBen
sich mit Gewinn hinzufiigen, insbesondere im SchluBsatz.

Moglicherweise aus der autographen Partitur. Die Originalstimmen standen fiir die
Rekonstruktion in NBA VII/7 nicht zur Verfiigung (Wolff, vgl. FuBnote 4, S. 170).
NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 81 fI. Auf S. 84f. Fischers iiberzeugende SchluBfolgerung,
daf3 Satz 2 der Cembalofassung nicht zu der originalen Violinversion gehorte. Vgl. auch
Siegele, S. 129f.

Zwingende Beweise sprechen dafiir, daB die Cembalofassung von Satz 1 von g nach
transponiert worden ist. Vgl. NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 86, sowie Siegele, S. 129.
Vielleicht nahm Bach die Transposition vor, um die Streichinstrumente zu dimpfen und
so dem Cembalo hinsichtlich der Balance einen Vorteil zu verschaffen, was bei einer
Oboe unnétig gewesen wiire.

Wenngleich nach Siegele (S. 130) die Streicherstimmen in B-Dur zu hoch zu stehen
kommen.
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38 Bruce Haynes

Oboe nicht; in g enthilt er einige ldstige Oktavumbriiche sowie uncharakteristi-
sches Passagenwerk.” Satz 3 kann auch auf der Oboe d’amore gespielt werden
(klingend e-Moll). Da aber die Streicherstimmen in der f-Moll-Cembalofassung
bereits bis g hinabfithren, miifite fiir eine e-Moll-Version der Streichersatz neu
konzipiert werden, was angesichts der Menge notwendiger Verdnderungen nicht
zu akzeptieren ist.

Merkwiirdigerweise liBt sich fiir den eindeutig der Oboe zuzuweisenden Satz 3
keine Erginzung ermitteln, die zusammen mit ihm die Rekonstruktion eines
vollstindigen Konzerts ergibe.

BWYV 1059

Das Fragment BWV 1059 war fiir Cembalo, Oboe und Streicher gedacht.”® Es
entspricht dem ersten von zwei Kantatenvorspielen mit Organo obligato in
Kantate BWV 35 (,,Geist und Seele wird verwirret), von denen angenommen
wird. daB es sich um die Ecksiitze eines Konzerts handelt.”

Mindestens zwei verschiedene Rekonstruktionen fiir Oboe und Streicher liegen
bereits vor.”® Doch bei Verwendung einer einzelnen Oboe vermag der Solopart
nicht zu iiberzeugen. Erstens erscheint er als Dialog von zwei verschiedenen
Stimmen (,,Geist und Seele?). Zweitens entsprechen manche Passagen der
Oboentechnik, andere wieder nicht; manche Soli in Satz 1 wirken auf der Oboe
ungeschickt, und der letzte Satz hilt nirgends inne, was fiir Bachs Behandlung
von Blasinstrumenten untypisch erscheint.”

Der Kopftitel von BWV 1059 bezeichnet die Funktion der Oboe nicht eindeutig.
Das Konzert kénnte fiir Cembalo und Begleitung (einschlieBlich einer Oboe)
gemeint sein, fiir Solo-Cembalo und -Oboe mit Begleitung oder sogar fiir
Cembalo oder Oboe. die erste Moglichkeit hat wenig fir sich, da die Oboe
ebensogut wegbleiben kdnnte und das Konzert dann den iibrigen Cembalokon-
zerten entsprechen wiirde. Anderenfalls wiirde sich das Problem der Balance
swischen Cembalo und Begleitung unnétigerweise weiter verschirfen. Die
Moglichkeiten der Oboe blieben unausgeschopft, die des Dialogs wiren
verloren.

5 Dessen ungeachtet wurde das gesamte Konzert von Winfried Radecke fiir Oboe

rekonstruiert (Wiesbaden 1970).
7 Vgl. den oben zitierten originalen Kopftitel. Die Bezeichnung ,,Oboe* verwendete Bach
selten. normalerweise heiBt es ,.Hautbois™.
Vgl. Siegele, S. 143145, und NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 138.
Vgl. Joshua Rifkins obenerwihnte Einspiclung von 1983 sowie seinen Artikel Ein
langsamer Konzertsatz Johann Sebastian Bachs, BJ 1978, S. 140-147. Auch Fischer
(NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 138) teilt die Aufffassung, daB eine Besetzung nur mit
Oboe denkbar wiire. Eine weitere Rekonstruktion nur fiir Oboe — mit einer wertvollen
Einfiihrung von Walter F. Hindermann bei Hofmeister veroffentlicht — enthalt
zahlreiche unorganische und uncharakteristische Artikulationsangaben.
Von einer Oboe allein gespielt, wie bei Rifkin realisiert, mubB es als ,.eines der beiden
anspruchsvollsten Werke der gesamten Literatur fiir Barockoboe® gelten. Um so
bemerkenswerter erscheint Steve Hammers ausgezeichnetes Solospiel bei der genannten
Aufnahme.
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Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte 39

Da die wenigen erhaltenen Takte von BWV 1059 sorgfiltiger ausgeformt und
interessanter als die Kantatenfassung sind, wire es lohnend, nach plausiblen
Mitteln zur Erginzung des Fragments zu suchen, wobei im Sinne des
Originaltitels nur eine Besetzung mit Cembalo und Oboe in Frage kommt. Dies
stellt sich als verhéltnisméBig einfach heraus, wenn die uberlieferte Tonart
d-Moll bewahrt bleibt, offenkundig zugleich die Tonart des Urbildes von BWV
35 llunds:

BWYV 35 enthilt keine Sinfonia, die als langsamer Satz dienen konnte.* Eine
einleuchtende Losung fiir eine Rekonstruktion bietet die Sinfonia, die in BWV
156/1 als Oboensolo in der erforderlichen Tonart F-Dur sowie in BWV 1056/2
als Cembalosolo vorliegt.*? Dieser Satz konnte von beiden Instrumenten als
Dialog vorgetragen, aber auch von einem von beiden allein iibernommen
werden.®” Rifkin hat gezeigt, daB} die Originalversion des Satzes in A (der
Dominante von d-Moll) schloB, dhnlich der Cembaloversion, jedoch ohne deren
reiche Verzierung im Solopart.*

BWYV 1060

Dieses Werk konnte eine von den im Breitkopf-Katalog von 1764 erwihnten
Kompositionen sein. Die in NBA veréffentlichte Rekonstruktion®® erscheint im
allgemeinen tiberzeugend. Bei Verwendung einer Oboe konnen die Tonarten d
und ¢ weder iiber- noch unterschritten werden. Zwar ist d die dankbarere
Tonart, doch kommen hier einige ungeschickte Spitzentone (d”) vor, die sich nur
durch Oktavwechsel mitten in Sequenzen umgehen lassen. Mit Riicksicht auf die

8(

Rifkin (BJ 1978), S. 145. Fiir Oboe und Cembalo liegen mindestens zwei Rekonstruk-
tionen vor, von denen jede aus unterschiedlichen Griinden nicht zu befriedigen vermag.
Helmut Winschermann (Sikorski) verzichtet auf die Benutzung des iiberlieferten
Fragments. Gustav Leonhardts Einspielung (Teldec) ist brillant, doch ist hier die Oboe
in das Begleitensemble verbannt. Nach Neumann (a. a. O., S. 61) konnte das Cembalo
auch durch eine Violine ersetzt werden, doch weist das Soloniaterial nach Fischer (NBA
VII/7 Krit. Bericht, S. 139) keinerlei typische Violinfigurationen auf.

81 Winschermanns Einbezichung der Arie Nr. 2 (wobei die Oboe den Part der Singstimme
iibernimmt) kann als reines Instrumentalstiick nicht tiberzeugen. Vgl. auch Siegele
(S. 144) sowie Rifkin (BJ 1978, S. 145).

Rifkin (BJ 1978) zeigt, daB beide Fassungen des Satzes auf eine Urfassung fiir Oboe in F
zuriickgehen.

Vgl. NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 84f. Moglicherweise als NotmaBnahme im Blick auf
die Balance ist die Cembalofassung nicht nur eine Kleinterz hoher transponiert,
sondern sie verwendet auch Pizzicato in den Streichern. Dies ist bei einem Oboensolo
unndtig und wird von Bach in der Kantatenfassung (mit Oboe) nicht vorgeschrieben.
¥ Als langsamen Satz verwenden lieBen sich auch Leonhardts ausgezierte Kadenz
(ihnlich der phrygischen Kadenz im Dritten Brandenburgischen Konzert) oder (wie
weiter oben dargelegt) der Mittelsatz von BWV 1063. Der letztgenannte Satz palit gut
zu den beiden anderen Sitzen, zumal er — dhnlich wie BWV 35/5 — dialogische Elemente
enthdlt.

Vgl. NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 100-107. Altere Rekonstruktionen erschienen bei
Breitkopf & Hirtel (Max Schneider, in d) und bei Peters (Max Seiffert, in c).
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40 Bruce Haynes

Barockoboe diirfte deshalb c-Moll die Originaltonart sein.*® Aufgrund anderer
Uberlegungen kommt Siegele (S. 131) zum selben Ergebnis.

Eine spitzfindige Auseinandersetzung mit bestimmten Einzelheiten der NBA-
Rekonstruktion ist durchaus moglich. Fraglich erscheint insbesondere die
Ubernahme von Trillerzeichen aus der Cembalofassung, da Bach hier derglei-
chen 6fter als anderwiirts erforderlich anbringt, um den Klang gehaltener Noten
zu verlingern oder insgesamt den Klang des Cembalos besser horbar zu machen.
In T. 5-6 und anderwirts diirften die Triller mit Riicksicht auf das Cembalo
ergiinzt worden sein, denn ein Triller auf des” ist fiir die Oboe keineswegs ideal.
Auch in T. 14, 17 und 22 sollten die Triller am besten gestrichen werden. Die
Bindung bei den abwirtsgefiihrten Quinten am Ende von T. 2, 4 und anderwiirts
kann weggelassen werden.®” In T. 63 und 64 sind die Bindungen bei einer Septime
ungeschickt, bei einem Oktavsprung nach oben (Satz 2, T. 3 und o6fter) sind sie
unangebracht. Im letzten Satz kann die Oboe nach dem Eingangsritornell bei
den kurzen Ritornellzitaten im Verlaufe des Satzes ad libitum pausieren (zum
Beispiel T. 10, 6. Note, bis 12, 5. Note, T. 14, 6. Note, bis 16, 5. Note), weil der
Solopart sonst kaum Pausen aufweist.

BWV 1063

Bei Wilfried Fischer (S. 141 ff.) findet man einige erhellende Bemerkungen tiber
dieses Werk, das eindeutig als Transkription zu gelten hat. Die schnellen Sitze
lassen sich auf der Oboe nur bei eingreifender Umarbeitung des Werkes spielen.
Eine griindliche Umarbeitung zieht auch Fischer in Betracht und weist
auBerdem darauf hin, daB kein Autograph existiert, das tiber Bachs Bearbei-
tungsverfahren bei der Herstellung der Cembalostimmen AufschluB3 geben
konnte.

Satz 2 enthilt eine einzelne Melodielinie in zwei Episoden mit zwei Doubles.
Sicherlich kann so etwas fiir ein einzelnes Melodieinstrument bestimmt gewesen
sein, doch hier findet eine Art Dialog zwischen Episoden und Doubles statt,
dhnlich dem fiir den SchluBsatz der Rekonstruktion von BWV 1059 erwogenen.
Werden die erste Violine sowie das zweite und dritte Cembalo weggelassen, so
erhilt man einen ausgezeichneten langsamen Satz fir BWV 1059, in dem die
Oboe die Soliin T. 1-8 und 17-40 ibernimmt, wihrend dem Cembalo diejenigen
in T. 9-16 und 41-64 sowie die SchluBkadenz zufallen.

BWV 99/1, 125/1 und 115/1

Aufgrund der drei Kantatensitze veroffentlichte Walter F. Hindermann 1969 ein
Tripelkonzert fiir Flauto traverso, Oboe d’amore, Violine und Streichorche-
ster.® Hierfiir zog er Originalpartituren bezichungsweise -stimmen heran und
lieferte einen umfassenden Kritischen Bericht. Da alle drei Sidtze Vokalstimmen
einbeziehen, war eine gewisse Umarbeitung nicht zu umgehen. Der erste Satz
wurde nahezu unangetastet ibernommen.

5 Geiger, mit denen ich dieses Werk aufgefithrt habe, sind geteilter Meinung iiber die
technischen Anforderungen in c- beziechungsweise d-Moll.

¥ Vgl. auch T. 37-42 und 83-88.

% Bei F. Hofmeister (FH 3126).
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Gewissen Anzeichen zufolge war BWV 125/1 urspriinglich fiir Oboe d’amore
gedacht. Dem Eingangssatz folgt unmittelbar — ohne Zwischenschaltung eines
Rezitativs — eine Arie mit Oboe d’amore. In der Originalhandschrift ermittelte
Hindermann verschiedene Noten, die den Umfang einer Oboe (nicht einer Oboe
d’amore) unterschreiten und hochoktaviert worden sind. Vielleicht wegen der
hohen Lage (T. 54 verlangt ein gegriffenes es”) dnderte Bach seine Absicht. Die
Bezeichnung der Originalstimme wurde zu ,,Oboe ordinaria* prazisiert. Da der
Satz auf der Oboe d’amore eigentlich unspielbar ist, scheidet er als langsamer
Satz fiir die Rekonstruktion aus. Eine Versetzung — mit oder ohne Orchester —
leuchtet auch nicht ein. Die anderen Sitze auf der normalen Oboe zu spielen, ist
im Blick auf Umfang und Originaltonart auch nicht denkbar.

Der SchluBsatz bezieht eingreifende strukturelle Verinderungen aufgrund von
Konjekturen ein, die eine Bezeichnung als Rekonstruktion kaum erlauben.
AuBerdem brachten sie einige auBerordentlich hohe Passagen in den Oboe-
d’amore-Part.® Bestimmte Zusitze dieser Edition in bezug auf Artikulation und
Verzierungen sind uncharakteristisch.”

SchluBfolgerungen

Ohne neue Quellenfunde kann hinsichtlich der Vorlagen fiir die erhaltenen
Cembalokonzerte nichts wirklich bewiesen werden; alle SchluBfolgerungen
bleiben notwendigerweise hypothetisch. Bei Berticksichtigung der Spielbarkeit
auf einer Barockoboe sowie der Bachschen Transkriptionstechnik (einschlie(3-
lich Oktavversetzung, Vereinfachung oder weitgehender Ausarbeitung der
Figuration, Kombination urspriinglich nicht zusammengehoriger Sitze sowie
Transposition) und noch anderer Faktoren lassen sich Anzeichen finden, daf3
zwolf Einzelsitze aus diesen Konzerten (in verschiedenen und zum Teil in
mehreren Tonarten) originaliter fiir Oboe oder Oboe d’amore geschrieben sein
konnten.”!

Fir normale Oboe (in C)

BWYV 1056/2 = BWV 156/1 in F und G

BWYV 1056/3 in g

BWYV 1059 in d (mit Soli fiir Oboe und Cembalo)
BWYV 1060/1 in ¢

BWV 1060/2 in Es

BWYV 1060/3 in ¢

BWYV 1063/2 in F (mit Soli fiir Oboe und Cembalo)

% Mit einigen einfachen Anderungen kénnen die fraglichen Passagen dem Instrument
besser angepaBt werden. Der Zusatz in Satz 3, T. 14 kann eine Oktave tiefer gespielt
werden (bis T. 15, 1. Note, wo die Kantatenfassung wieder aufgegriffen wird). Die neue
Passage in T. 17 liegt zu hoch, aber Traverso und Oboe kénnen von T. 17 (2. Note) bis 21
ihre Stimmen tauschen.

Die Bogen in BWV 125/1 sind in dieser Tonart sogar fiir eine normale Oboe nicht
iiberall brauchbar; deshalb diirften sie eher eine Phrasierung bezeichnen als eine
Artikulation mittels Zunge.

Hinsichtlich ihrer Tonarten stimmen diese Sédtze mit dem iuberwiegenden Teil der
Oboensoli in den Kantaten iiberein. Haynes, a. a. O (vgl. FuBnote 47), S. 55.

90
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Fir Oboe d’amore
BWV 1053/1 = BWV 169/1 in (klingend) D
BWYV 1053/2 = BWV 169/5 in (klingend) a und h
BWYV 1053/3 = BWV 49/1 in (klingend) D
BWYV 1055/1 in (klingend) A
BWYV 1055/3 in (klingend) A

Urspriinglich fiir Oboe bestimmte Konzerte kommen als Vorlagen fiir folgende
Cembalokonzerte in Frage:

BWYV Soloinstrument der Vorlage

1053/1 Oboe d’amore in (klingend) D
1053/2 Oboe d’amore in (klingend) a oder h
1053/3 Oboe d’amore in (klingend) D

1055/1 Oboe d’amore in (klingend) A
1055/3 Oboe d’amore in (klingend) A

1056/2 Oboe in F oder G
1056/3 Oboe in g

1059 Oboe und Cembalo in d

1060/1 Oboe und Violine in ¢
1060/2 Oboe und Violine in Es
1060/3 Oboe und Violine in ¢

1063/2 Oboe und Cembalo in F

Neben den Cembalokonzerten kénnen drei langsame Sitze fiir Oboe und
Streicher aus Kantaten als Grundlage fiir Rekonstruktionen dienen: BWV
249a/2 (tatsichlich besser in a zu spielen), 156/1 (weitgehend identisch mit
BWYV 1056/2 und in G oder B gut spielbar) sowie 12/1.°> Aus diesen vierzehn
Séitzeng lassen sich vier vollstindige Oboenkonzerte (Rekonstruktionen) her-
stellen®:

” Obgleich in f-Moll veréffentlicht, enthilt dieser Satz die Oboenstimme urspriinglich in g
(Haynes, vgl. FuBnote 47, S. 57). Wegen der Ahnlichkeit zwischen BWV 12/1 und
1016/1 (Adagio fiir Violine und Cembalo obligato in E) sind mehrfach Vermutungen
tiber die Herkunft des letztgenannten Satzes geduBert worden. Fiir Oboe ist dieser Satz
in C bequem spielbar, und der (untypische) vierstimmige Cembalosatz kann leicht auf
Streichinstrumente tibertragen werden.

 Ein fiinftes Concerto ist hier nicht in Betracht gezogen worden. Man miiBte dort von
Extavolierung™ sprechen, weil die tibliche Praxis der Intavolierung fiir Clavierinstru-
mente umzukehren wire (vgl. T. Géllner, J.'S. Bach and the tradition of keyboard
transcriptions, in: Studies in eighteenth-century music. A tribute to Karl Geiringer,
London 1970, S. 253). Es handelt sich um eine rein hypothetische, aber wirkungsvolle
Transkription des Italienischen Konzerts in F (BWV 971), das wahrscheinlich
originaliter fiir Cembalo bestimmt ist. Fiir den Solopart — insbesondere von Satz 2 —
erscheint aus den oben angefithrten Griinden eine Oboe {iberzeugender als eine
Violine.
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Concerto in D fiir Oboe d’amore und Streicher
[: BWV 1053/1 und 169/1 in (klingend) D
II: BWV 1053/2 und 169/5 in (klingend) h
II1: BWV 1053/3 und 49/1 in (klingend) D

Concerto in A fiir Oboe d’amore und Streicher
I[: BWV 1055/1 in (klingend) A
II: BWV 249a/2 in (klingend) fis
III: BWV 1055/3 in (klingend) A

Concerto in d fiir Oboe, Cembalo und Streicher
I: BWV 1059 und 35/1 in d
II: BWV 156/1 in F
III: BWV 35/5ind

Concerto in ¢ fur Oboe, Violine und Streicher
[: BWV 1060/1 in ¢
II: BWV 1060/2 in Es
III: BWV 1060/3 in ¢
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,Ein Sammelband aus Johann Peter Kellners Besitz*:
Neue Forschungen zur Berliner Bach-Handschrift P 8§04

Von Russell Stinson (Stony Brook, NY)

Das Handschriften-Konvolut Mus. ms. Bach P 804 der Staatsbibliothek zu
Berlin (PreuBischer Kulturbesitz) zdhlt zu den wichtigsten Quellen fiir die
Instrumentalmusik Johann Sebastian Bachs, enthélt es doch eine ungewohnlich
grolle Anzahl (mehr als einhundert) Bachscher Werke und stellt fiir viele davon
die dlteste, wenn nicht gar einzige erhaltene Quelle dar. Der Hauptteil der in
P 804 vereinigten Handschriften entstand zu Bachs Lebzeiten unter Beteiligung
von Mitgliedern des engeren Bach-Kreises. Die Bedeutung dieses Handschrif-
tenkomplexesist der Bach-Forschung zwar seit langem bewuft, auch finden sich
in der einschlédgigen Literatur immer wieder Hinweise darauf. Dennoch fehlt es
bislang an einer detaillierten Untersuchung dieser wichtigen Quelle. So sind
unsere Kenntnisse von P 804 nach wie vor liickenhaft und basieren auf oftmals
widerspriichlichen Informationen.

Die vorliegende Arbeit steht in Zusammenhang mit umfangreicheren Studien
zu den Bach-Handschriften Johann Peter Kellners (1705-1772) und seines
Kreises.! Kellner verbrachte die lingste Zeit seines Lebens als Kantor und
Organist in Thiiringen und wirkte 1725-1727 zunéchst in Frankenhain, danach
bis zu seinem Lebensende in Grifenroda. Mit Bach personlich bekannt —
obgleich offenbar kein direkter Schiiler — gehort er zu den eifrigsten Abschrei-
bern Bachscher Instrumentalmusik, vor allem von Tastenwerken. Manches
davon ist zwar verlorengegangen, doch haben sich immerhin insgesamt 46
Manuskripte erhalten. Auch Kellners eigene Schiiler, deren Namen uns teilweise
bekannt sind, kopierten Bachsche Werke. So entwickelte sich der Kellner-Kreis
zu einem wichtigen Kern bei der Verbreitung und Uberlieferung der Werke
Bachs im 18. Jahrhundert.

Unter den zahlreichen Bach-Handschriften des Kellner-Kreises ist P 804 die
umfangreichste und bedeutendste Quelle. Das nahezu 400 Seiten umfassende
Konvolut besteht aus insgesamt 57 Faszikeln. Der Band weist ein verhéltnisma-
Big einheitliches Format von durchschnittlich 33,5 x 21,5 cm auf. Die Beschnei-
dung vieler der urspriinglich selbstindigen Faszikel aus unterschiedlichen
Papiersorten fiihrte jedoch an manchen Stellen zu teilweise erheblichen Textver-
lusten. Diese Tatsache sowie die 3,5cm (ohne Einbanddeckel) messende
unhandliche Dicke des Bandes deuten darauf hin, dal die Zusammenfithrung
der verschiedenen Faszikel in einem Einzelband weniger der Spielpraxis als der
Konservierung des umfangreichen Repertoires dienen sollte. Die Zusammen-
stellung des Bandes erfolgte offenbar erst nach Kellners Tod. Denn Kellner
selbst hitte wohl kaum die Beschddigung seiner eigenen Abschriften in Kauf

' Vgl. die ausfiihrliche Behandlung in meiner Monographie The Bach Manuscripts of
Johann Peter Kellner and His Circle: A Case Study in Reception History, Durham, N. C.
1989 (= Stinson K). Siche auch NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 194-208.
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genommen, nur um sie dadurch in einem Sammelband unterbringen zu
konnen.

Viele der Faszikel sind Abschriften von Kellners eigener Hand oder tragen
seinen Besitzvermerk. Andere wiederum zeigen keine unmittelbaren Spuren
einer Verbindung zum Kellner-Kreis; darunter — so in den Faszikeln P 804/1, 6,
11, 14, 24, 32, 39 und 44 — finden sich Abschriften von Kopisten, die in anderen
Bach-Quellen sonst nicht nachweisbar sind. Faszikel 1 und 14 bestehen zudem
aus Papiersorten, die unter den Bach-Handschriften des Kellner-Kreises
singulér sind. Es ist darum nicht auszuschlieBen, daB der unbekannte Initiator
des Sammelbandes P 804 Handschriften des Kellner-Kreises mit solchen
anderer Herkunft vermengte — ein Vorgang, der sich jedenfalls bei anderen
Konvoluten mit Kellner-Abschriften belegen liBt.> Im Unterschied zu diesen
enthélt jedoch P 804 keinerlei Besitzvermerke von (oder iiberhaupt Hinweise
jeglicher Art auf) Personen, die nicht dem Kellner-Keis zugehdren. Diese
Tatsache ldBt darauf schlieBen, dall der Inhalt des Sammelbandes auf eine
einigermaBen geschlossene und relativ friih einsetzende Uberlieferung zuriick-
zufiihren ist.

Die meisten, wenn nicht alle Faszikel des Konvolutes P 804 entstammen
hochstwahrscheinlich dem Erbe von Kellners Sohn Johann Christoph (1736 bis
1803), der nachweislich Handschriften Bachscher Tastenwerke aus dem Nach-
laB seines Vaters besaB.> Das Vorsatzblatt von P 804 mit der Aufschrift
.Sammelband aus Johann Peter Kellners Besitz, bisher bei F. A. Roitzsch* gibt
jedoch lediglich Auskunft dariiber, da3 das Konvolut seinerzeit dem Leipziger
Musiklehrer Ferdinand August Roitzsch (1805-1889), einem Mitarbeiter an den
Bach-Ausgaben des Musikverlages C. F. Peters, gehorte, ohne dal sich der
Besitzgang im einzelnen feststellen lieBe. Nach dem Tode von Roitzsch gelangte
P 804 als Geschenk von Max Abraham (1831-1900), Inhaber von C. F. Peters,
an die Konigliche Bibliothek zu Berlin.

Obgleich inzwischen nicht weniger als drei verschiedene Veroffentlichungen
Inhaltsverzeichnisse von P 804 vorgelegt haben,® bedarf das nachfolgende
Inventar keiner ausdriicklichen Rechtfertigung, bietet es doch auf der Grund-
lage neuer Forschungen erstmals eine zusammenfassende Ubersicht mit genaue-
ren Auskiinften iiber Originaltitel, Papiersorten, Schreiber, Vorlagen®, Datie-
rungen und damit einen niitzlichen Schliissel zu diesem iiberaus wichtigen
Quellenkomplex.

5}

Fir den vorliegenden Artikel wurden an Bach-Quellen des Kellner-Kreises heran-
gezogen: Handschriften P 274, P 286, P 287, P 288, P 425 der SBB sowie Scheibner
Ms. 1, Ms. 3, Ms. 4, Mempell-Preller Ms. 8 und Ms. R 16 (Sammlung Rudorff) der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig. Vgl. hierzu die Angaben in TBSt 2/3, NBA IV/5-6
Krit. Bericht und P. Krause, Handschriften der Werke Johann Sebastian Bachs in der
Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Leipzig 1964.

Siehe NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 197.

TBSt, S. 48-49; NBA V/5 Krit. Bericht, S. 26-34; NBA VI/1 Krit. Bericht, S. 16-19.
Stinson K enthilt kein Inventar.

Zumeist freilich nicht erhalten.

& W
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Vorbemerkungen zum Inventar samt Anhang

1. Beschreibung der Faszikelstruktur (jeweils nach der Faszikel-Nr.): 1 = Ein-
zelblatt, I = Bogen (Doppelblatt), I1 = Binio (zwei ineinandergelegte Bogen),
III = Ternio, usw.; I + I = zwei nacheinander (nicht wie bei einem Binio
ineinander) gelegte Bogen.

2. Bewertung der Quelle (nach der BWV-Nummer): * = vermutlich friiheste
Quelle; ** = fritheste Quelle; *** = singuldre Quelle.

3. Titelseite: ErfaBt sind alle originalen Eintragungen; Besitzvermerke (norma-
lerweise in der rechten unteren Ecke) werden durch || abgesetzt.

4. Schreiber: Bei Abweichung gegentiber élteren Identifizierungen werden diese
eigens aufgefithrt (Kast = TBSt 2/3; Plath = Wolfgang Plath, NBA V/5 Krit.
Bericht, 1963).

5. Datierung: Vorschlige zumeist aufgrund der Erkenntnisse bei Untersuchung
der Papiersorten und Schreiberhinde.®

Bei den von Kellner eigenhindig geschriebenen Faszikeln dienen die origi-
nalen Datierungen in P 804/15, 22 und 29 sowie P 288/8, P 574 und
Inv. 5137 (Universititsbibliothek Leipzig) als primire Anhaltspunkte;’ siche
Anhang 1 mit der chronologischen Zusammenstellung aller Bach-Abschrif-
ten Kellners.®

Die Bach-Abschriften des Kellner-Schiilers Wolfgang Nicolaus Mey, zu dem
keine biographischen Daten vorliegen, sind {iberwiegend in P 804 vereinigt.’
DaB Mey als Kopist fiir Kellner arbeitete, belegen fiinf mit Kellners Besitz-
vermerk versehene Faszikel. Eine Chronologie der Bach-Abschriften Meys
bietet Anhang 2, darunter P 804/48 und Ms. R 16/8 mit eigenhidndigem
Kopistenvermerk (bei Ms. 3/1 und Ms. 4/9 [= Orgelfuge Kellners] durch
Rasur getilgt).

Die Datierung des von Kellners Schiiler Leonhard Frischmuth geschriebenen
Faszikels P 804/8 auf vor ca. 1760 ergibt sich daraus, daB3 dieser um 1760

¢ Einzelheiten hierzu in meiner Dissertation, The Bach Manuscripts of Johann Peter
Kellner and His Circle (University of Chicago, 1985 = Stinson Diss.), S. 92-162; vgl.
auch Stinson K, S. 13-54, 121-144.
" Herangezogen wurden auch archivalische Quellen (Empfehlungsschreiben, Orgel-
gutachten usw.) mit Schriftproben Kellners; siche Stinson Diss., S. 92-99.
8 Keine der erhaltenen Quellen kann nach 1750 (Bachs Tod) angefertigt worden sein. Bei
St 125, einem Stimmensatz zum Konzert BWV 1052, handelt es sich um die offenbar
spiteste Bach-Abschrift Kellners, der vermutlich die heute verlorenen Originalstimmen
als Vorlage dienten (vgl. J. S. Bach: Konzert d-Moll fiir Cembalo und Streichorchester
BWYV 1052, hrsg. von H.-J. Schulze, Leipzig 1974, Vorwort); die Cembalo-Solostimme
und ein Teil der Violinstimme sind von der Hand Kellners, der Rest von fremder Hand.
Neben dieser Quelle sowie den gemeinsam mit Mey, Schreiber 5 und Schreiber 13
angefertigten Abschriften in P 804 enthdlt Anhang 1 zwei weitere gemeinsame
Abschriften: P 286/5 — Kellner und Schreiber 5 (BWV 564) sowie P 274/2 — J. S. Bach
und Kellner (BWV 548).
Zur Unterscheidung der Schriftformen von Kellner und Mey vermittelt NBA IV/5-6
Krit. Bericht, S. 205 f., wesentliche Anhaltspunkte.

©
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Thiiringen verlieB und nach Amsterdam zog, wo er 1764 starb. P 804/8 zeigt
thiiringisches Papier." ’

Zu den in den Faszikeln P 804/10 und 36 befindlichen Abschriften von Johann
Nicolaus Mempell, der moglicherweise ebenfalls Schiiler Kellners war, vgl. die
Angaben bei Hans-Joachim Schulze."" Die Datierung des von der Hand
Johannes Ringks (1717-1778) stammenden Faszikels P 804/52 auf ,,nach 1730%
folgt den Angaben von Dietrich Kilian." Ringk war offenbar um 1730 Schiiler
Kellners.

Die Mehrzahl der anonymen Schreiber lassen sich nicht mit Bestimmtheit
dem Kellner-Kreis zuordnen. P 804/1, 11, 14, 24 und 39 wurden lediglich
aufgrund der Papiersorten bezichungsweise bei P 804/32 und 44 aufgrund
der Papiersorten ihrer Vorlagen datiert. Die Handschrift von Schreiber 4
dhnelt auffallend derjenigen Johann Gottfried Walthers (1684-1748). Auch
ist die Papiersorte von P 804/6 unter den Walther-Handschriften mehrfach
nachweisbar, so daB Schreiber 4 dem Walther-Kreis anzugehoren scheint.”
Zu den Kellner nahestehenden Kopisten'* gehoren Schreiber 2 und Schrei-
ber 3, wie Kellners Besitzvermerk in P 804/4 nahelegt.”” Das Monogramm
LAC bzw. ,CA“' in P 804/57 bezieht sich wohl auf die Initialen von
Schreiber 2, erlaubt jedoch bislang keine namentliche Identifizierung. Schrei-
ber 5 ist der bei weitem wichtigste unter den fiir Kellner titigen anonymen
Kopisten."” Drei der von ihm gefertigten Abschriften (P 804/9, 47 und 49)
tragen Kellners Besitzvermerk. Sein gemeinsames Auftreten mit Kellner in
P 804/30 und P 286/5 deutet darauf, daB die Abschriften von Schreiber 5
aus der Zeit 1726/27 oder spiter stammen.' Schreiber 8 muB seine Kopien
vor 1772 (Kellners Todesjahr) angefertigt haben, da die entsprechenden
Faszikel (P 804/17 und 50) noch Kellners Besitzvermerk tragen. Schreiber
13 ist nachweisbar als Kopist der Legrenzi-Fuge BWV 574 in Ms. 1/15,

Ms. 1/10 enthilt eine von Frischmuth ebenfalls vor 1760 angefertigte Kopie einer

Orgeltrio-Bearbeitung von BWV 790 (transponiert nach h-Moll).

11 Schulze Bach-Uberlieferung, S. 87.

2 Vgl. NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 204, mit einem chronologischen Verzeichnis aller

Bach-Abschriften Ringks.

Die Autobiographie Kellners (in F. W. Marpurgs Historisch-Kritischen Beytrdgen zur

Aufnahme der Musik, Berlin 1754-58) berichtet, daB dieser bei verschiedenen Gelegen-

heiten am Weimarer Hof als Spieler aufgetreten ist. Denkbar wire, dall er dieses

Faszikel aus Weimar mitbrachte.

4 Vermutlich gehoren dazu die Kellner-Schiiler Johann Baumbach (geb. 1711), J. N.
Fabricius (geb. 1712), Jacob Kummer (geb. 1717), Johann Georg GreBler (geb. 1732),
Johann Valentin Scherlitz (geb. 1732) sowie Kellners Sohn Johann Christoph. Fiir
keinen von ihnen liegen beglaubigte Zeugnisse ihrer Notenschrift vor.

15 Schreiber 3 ist nach meiner Erkenntnis auch der Kopist der Fuge BWV 955 in P 425/2.

16 Nach NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 207f., auch als ,,AE“ oder ,,EA" zu lesen.

Maéglicherweise handelt es sich hier um Johann Baumbach (geb. 1711), der bei Kellner

withrend dessen Frankenhainer Zeit (1725-27) fiir drei Monate Unterricht erhielt. Das

jugendliche Alter Baumbachs kénnte die fiir Schreiber 5 charakteristischen ungetibten
und klobigen Schriftziige erkliren.

I8 Schreiber 5 tritt daneben in P 286/5 (S. 35-39) sowie in Ms. 1/7 (BWV 718) auf.
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einer nach 1740 anzusetzenden Handschrift;" Kellners Anteil in P 804/41
ist jedoch bereits auf 1725 datiert. Schreiber 15, gemeinsam mit Kellner
und Mey in P 804/55 auftretend, scheint seine Kopistenarbeit um oder
nach 1727 verrichtet zu haben.

6. Anhang 1 verzeichnet vier nicht in P 804 auftretende Papiersorten:

WZ-Typ M: a) Posthorn an Schnur, b) A mit Kleeblatt®

WZ-Typ N: MA (mittlere Form)®*!

WZ-Typ O: a) Wappen?, b) GF-? — sehr undeutlich®

WZ-Typ P: a) Bekrontes Wappen mit Posthorn an Schnur, darunter GR,
) (R

INVENTAR

FASZIKEL 1 (I) =S. 1-4

INHALT. Fughetta c-Moll (BWV 961)* — S. 4: leer

TITELSEITE. Fuga di J. S. Bach

WZ. a) GR, dariiber Krone; b) Lowe mit Schwert und Pfeilen, Jungfrau mit
Zepter, dariber ,,PRO PATRIA®

SCHREIBER. Schr. 1 (Titel von anderer Hand)

DATIERUNG. 18. Jh.

FASZIKEL 2 (I) = S. 5-8

INHALT. Priludium C-Dur (BWV 943)*** — S _8: leer

TITELSEITE. Praeludium. in C. §. | di | Johann Sebastian Bach. || poss : | Johann
Peter Kellner.

WZ. a) Kursives A; b) Kursivmonogramm JMS (nachfolgend WZ-Typ
A, Form 1)

SCHREIBER. Mey (Titelseite: Kellner). — Kast: Kellner; Plath: Kellner
DATIERUNG. 1725/27

FASZIKEL 3 (I) = S. 9-12
INHALT. Fuge A-Dur (BWV 896/2) — S. 12: leer

' Thr WZ tritt in den Bach-Abschriften von J. A. G. Wechmar (1727-1799) auf, dessen
Kopistentitigkeit kaum vor 1740 eingesetzt haben kann; vgl. Krause, a. a. O. (Fulnote
2), S. 24-27.

* Arnstidter WZ, auch nachweisbar um 1725 in J.C. Voglers Abschrift einer
c-Moll-Orgelfuge von Kellner; vgl. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 60 und 67.

*' NBA IX/1, Nr. 122; siehe auch Y. Kobayashi, Zur Chronologie der Spitwerke Johann
Sebastian Bachs. Kompositions- und Auffiihrungstdtigkeit von 1736 bis 1750, BJ 1988,
S:120.

2 Laut NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 47, ohne erkennbares WZ.

* Hollindisches WZ, wihrend des gesamten 18. Jahrhunderts nachweisbar (vgl.
W. Weiss, Papier und Wasserzeichen in den Notenhandschriften von Johann Sebastian
Bach, Ms. im Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen). Ich danke Herrn Dr.
Yoshitake Kobayashi (Gottingen/Kyoto) fir wichtige Mitteilungen {iber seine bislang
unveroffentlichten Papierforschungen an den Handschriften P 804, Ms. 3 und Ms. 8;
Identifikation und Einordnung der WZ dieser Quellen sind ausschlieBlich Ergebnisse
seiner Arbeit. WZ-Pausen in Stinson Diss., S. 441-485.

4 Bach-JB 92
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TITELSEITE. Fuga in A dur. | di | Jean S: Bach. || Johann P: Kellner. |
p: [ossessor] s

WZ. Typ A (Form 1)

SCHREIBER. Mey (Besitzvermerk: Kellner). — Kast: Kellner; Plath: Kellner
VORLAGE. Wahrscheinlich Abschrift Johann Christoph Bachs in der Méller-
schen Handschrift (ca. 1704-1707)*3*

DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 4 (1 + I)* = S. 13-20

INHALT. Concerto d-Moll nach Marcello (BWV 974)* und Gigue G-Dur
(BWV Anh. 81)*** — durch modulatorisches Zwischenspiel miteinander
verbunden®**

TITELSEITE. Concerto in Db. | di | J. S. B. || J. P. Kellner

WZ. Typ A (Form 2)

SCHREIBER. Schr. 2: S. 14-16 (bis 3. System/T. 3, 1. Zihlzeit); Schr. 3:
restlicher Notentext: Kellner: Titelseite, BaBschliissel S. 16 (3. System/ T. 3)
sowie Alt- und BaBschliissel S. 16 (7. System)

DATIERUNG. 1726/27

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 14-18: BWV 974; S. 18, letztes System:
3taktiges modulatorisches Zwischenspiel; S. 19: BWV Anh. 81; S. 20: leer

FASZIKEL 5 (I) =S. 2124

INHALT. Priludium und Fughetta G-Dur (BWV 902a*** 4 902/2**); Fuge
C-Dur (BWYV 953)

TITELSEITE. Keine; Kopftitel zu BWV 902a: Praeludium. di J. S. B.

WZ. Monogramm CBS auf bekrontem Schild, ohne Gegenmarke” (nachfol-
gend WZ-Typ B, Form 1)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1726-27

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 21: BWV 902a; S. 22: BWV 902/2;
S. 23-24: BWV 953

FASZIKEL 6 (I +1I) =S. 25-32

INHALT. Orgel-Ubertragung eines Violinkonzerts™*** sowie einer Aria von
Georg Philipp Telemann***

TITELSEITE. Concerto. del Sign. | Teleman | appropriato al Organo.

232 Hill (vgl. FuBnote 33), S. 131, 343fT.

2 Nach NBA V/5 Krit. Bericht, S. 26, ein Binio.

25 Nachweisbar in Thiiringen von 1704 bis 1721, in Leipzig 1725-1730; vgl. NBA IX/1,
Nr. 125: Schulze Bach-Uberlieferung, S. 52-53; R. M. Cammarota, The Repertoire of
Magnificats in Leipzig at the Time of J. S. Bach: A Study of the Manuscript Sources
(Dissertation, New York University 1986), S. 250-252; laut W. Breckoff, Zur Entste-
hungsgeschichte des zweiten Wohltemperierten Klaviers von Johann Sebastian Bach
(Dissertation, Tiibingen 1965), S. 17, ohne WZ.

% [dentifizierung der Ubertragungs-Vorlage in Schulze Bach-Uberlieferung, S. 155. Die
Orgel-Ubertragung des Konzerts findet sich zusammen mit den Transkriptionen aus
P 804/12 und Ms. 1/10 in meiner Ausgabe Keyboard Transcriptions from the Bach Circle
(A-R Editions, Madison, Wis., 1992).
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WZ. A mit Kleeblatt, ohne Gegenmarke® (nachfolgend WZ-Typ C, Form 1)
SCHREIBER. Schr. 4

DATIERUNG. 1. Hilfte des 18. Jh.

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 26: leer; S. 27-31: Concerto; S. 32: Aria

FASZIKEL 7 (I) = S. 33-36

INHALT. Capriccio E-Dur (BWV 993)**

TITELSEITE. Keine; Kopftitel S. 33: Capriccio. In Honorem Johann Christoph
Bachii. J: S. Bach.

WZ. A mit Krone, ohne Gegenmarke® (nachfolgend WZ-Typ D)
SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1725

FASZIKEL 8 (I) = S. 37-40

INHALT. Fuge e-Moll (BWV 956)*** — S. 40: leer

TITELSEITE. Fuga | ex E mol | di Joh: S: Bach || Leonhart Frischmuth.
WZ. Typ A (Form 3)

SCHREIBER. Leonhard Frischmuth

DATIERUNG. Vor ca. 1760

FASZIKEL 9 (I) = S. 41-44

INHALT. Priludium und Fuge a-Moll (BWV 895)* — S. 44: leer
TITELSEITE. Praeludium cum Fuga.|in Ab.|di| Johann S. Bach. || Johann Peter
Kellner

WZ. Typ B (Form 1)

SCHREIBER. Schr. 5 (Titelseite: Kellner). — Kast: Kellner?; Plath: Kellner
DATIERUNG. 1726/27%

FASZIKEL 10 (III) = S. 45-56

INHALT. Sonata D-Dur (BWV 963)***; Fuge h-Moll iiber ein Thema von
Corelli (BWV 579)**

TITELSEITE. SONATA. clamat.|in D. %. | Fugain Hmol.|di|J. S. Bach.|J. S. |
Kellner. | pos.

WZ. Typ A (Form 1)

SCHREIBER. Mempell® (Titelseite: Kellner). — Kas:: unbekannter Kopist;
Plath: unbekannter Kopist (Mempell?)

DATIERUNG. 1730er Jahre

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 45: Titelseite; S. 46-52: BWV 963;
S. 53-55: BWV 579; S. 56 leer

FASZIKEL 11 (I) = 8. 57-60
INHALT. Fuge cis-Moll (BWV 873/2), transponiert nach c-Moll

77 Arnstidter WZ; NBA IX/1, Nr. 112-117.

* Arnstidter WZ, dhnlich dem in Faszikel 6.

* Die Begriindung fiir die Datierung auf 1740 bei Y. Kobayashi, Der Gehrener Kantor
Johann Christoph Bach (1673-1727) und seine Sammelbdnde mit Musik fiir Tasten-
instrumente, in: Bachiana et alia Musicologica. Festschrift Alfred Diirr zum 65. Ge-
burtstag, Kassel 1983, S. 173, ist unklar.

% Identifiziert in Schulze Bach-Uberlieferung, S. 83, und NBA 1V/5-6 Krit. Bericht,
Si:198¢

4%
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TITELSEITE. Keine; Kopftitel S. 57: Fuga a 3

WZ. Typ A (Form 4)

SCHREIBER. Schr. 6

DATIERUNG. ca. 1738-1750*

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 60: durchgestrichener Beginn eines Orgel-
stiickes.

FASZIKEL 12 (I) = S. 61-64

INHALT. Orgel-Transkription eines verlorenen Bachschen Kammermusik-
Satzes®2*** — S. 64: leer

TITELSEITE. Trio in G. 8. | Adagio.

WZ. a) Herzformiges Wappen (?); b) H- — (?) — Zeichen sehr unklar
(nachfolgend WZ-Typ E)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Nach 1730

FASZIKEL 13 (I) = S. 6568

INHALT. Fantasie C-Dur (BWV 570); Fantasie h-Moll (BWV 563/1); Buxte-
hude, Priludium, Fuge und Ciacona C-Dur (BuxWV 137) — unvollstindig
TITELSEITE. Keine; Kopftitel BWV 570: Fantasia di Bach

WZ. Typ B (Form 2)

SCHREIBER. Kellner

VORLAGE. Wahrscheinlich Abschriften J. C. Bachs im Andreas-Bach-Buch
(ca. 1707/08-1713)*

DATIERUNG. Nach 1730

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 65-66: BWV 570; S. 67: BWV 563/1;
S. 68: BuxWV 137 (nur T. 3646, 75-78, 94-95)

FASZIKEL 14 (I) = S. 69-72

INHALT. Fuge B-Dur iiber ein Thema von Reinken (BWV 954)***
TITELSEITE. Keine (auch kein Kopftitel)

WZ. Schénburger Wappen (groBe Form)*

SCHREIBER. Schr. 7

DATIERUNG. Erste Hilfte des 18. Jh.

FASZIKEL 15 (II) = S. 73-80
INHALT. Concerto C-Dur nach Vivaldi (BWV 976)*, erster und letzter Satz —
S. 79: leer (rastriert), S. 80: leer

% WZ auch in St 125 (siche oben, FuBnote 8); vgl. Y. Kobayashi, Zur Chronologie der
Spétwerke, BJ 1988, S. 41.
2 Offenbar eine Kellnersche Ubertragung des ersten Satzes einer Sonate fiir 2 Violinen
und Continuo G-Dur (Vorlage von BWV 1039 bzw. BWV 1027); sieche R. Stinson,
Three Organ-Trio Transcriptions from the Bach Circle: Keys to a Lost Bach Chamber
Work, In: Bach Studies, hrsg. von D. O. Franklin, Cambridge 1988, S. 125-159.
Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Sammlung Becker 1/1.8.4; vgl. R. S. Hill, The
Méller Manuscript and the Andreas Bach Book: Two Keyboard Anthologies from the
Circle of the Young Johann Sebastian Bach, Dissertation, Harvard University,
Cambridge/MA 1987 (= Hill Diss.), S. 132 und 305-312.
¥ Nachweisbar 1723-1749; vgl. NBA IX/1, Nr. 72.

3
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TITELSEITE. Concerto di Vivaldi | é accommodato sul Clavicembalo | di| Giv:
Sebastian Bach. || Scripsit | Johann Pirré Kellner.

WZ. Gekronter Léwe, ohne Gegenmarke® (nachfolgend WZ-Typ F, Form 1)
SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Vor 1725?

FASZIKEL 16 (IIT) = S. 81-92

INHALT. Partita IIT (BWYV 827) — S. 92: leer

TITELSEITE. Clavir Ubung. | bestehend in | Praeludien, Allemanden, Couranten,
Sarabanden, | Gig. Menuetten, und andern Galanterien, | Denen Liebhabern zur
Gemiiths Ergoetzung | verfertiget von | Johann Sebastian Bach. | Hochfiirstl.
Anhal[t] = Céothnischen wiirkl. | Capellmeistern und | Directore Chori Musici
Lipsiensis. | Partita I11. | In Verlegung des Autoris. | 1727.%

WZ. Typ A (Form 5)

SCHREIBER. Kellner: Titelseite und Satz 1-3; Mey: das Ubrige. — Kast:
Kellner und unbekannter Kopist; Plath: Kellner

VORLAGE. Originaldruck 1727

DATIERUNG. 1727

FASZIKEL 17 (I) = S. 93-96

INHALT. Fuge B-Dur (BWV 955)** —S. 96: leer

TITELSEITE. Fuga clamat ex B &. | di | Johann Seb: Bach. || pos: | Joh: Peter
Kellner.

WZ.a) A mit Kleeblatt; b) Kursivmonogramm JMS?* (nachfolgend WZ-Typ G,
Form 1)

SCHREIBER. Schr. 8 (Titelseite: Kellner)

DATIERUNG. 18. Jh.

FASZIKEL 18 (I) = S. 97-100

INHALT. Fantasie und Fughetta B-Dur (BWV 907)* — S. 100: leer
TITELSEITE. Keine; Kopftitel: Praelude Composée par Sign: J. S. Bach
WZ: Typ B (Form 1)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1727 oder spater

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Partimento-Notation

FASZIKEL 19 (I) = S. 101-104

INHALT. Prialudium c-Moll (BWV 999)*** — S 104: leer

TITELSEITE. Praelude in C mol. | pour La Lute. | di | Johann Sebastian Bach. ||
J. P. | Kellner

3% Nachweisbar 1734 in Bach-Quellen auBerhalb des Kellner-Kreises; vgl. NBA 1/40 Krit.
Bericht, S. 187; NBA VII/7 Krit. Bericht, S. 36f.; A. Glockner, Neuerkenntnisse zu
Johann Sebastian Bachs Auffiihrungskalender zwischen 1729 und 1735, BJ 1981,
S. 43-76, besonders S. 44-56 und 72.

% Wortlaut im wesentlichen identisch mit Titelblatt des Einzeldrucks der Partita III.

7 Vgl. NBA V/1 Krit. Bericht, S. 35.

¥ Weiss, a.a. O. (vgl. FuBnote 23), Nr. 1/34 (Arnstddter Papiermiihle J. M. Stoss),
nachweisbar 1728 bis 1760.
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WZ. Gekrontes Wappen (nachfolgend WZ-Typ H)
SCHREIBER. Kellner
DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 20 (III) = S. 105-116

INHALT. Sonate a-Moll nach Reinken (BWV 965)

TITELSEITE. Sonata 1.) | di | Johann Sebastian Bach. || Johann Peter Kellner
WZ. a) Gekrontes Wappen mit Lilie” (nachfolgend WZ-Typ I, Form 1)
SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1726/27

FASZIKEL 21 (I) =S.117-120

INHALT. Aria Variata a-Moll (BWV 989) — unvollstindig

TITELSEITE. Keine; Kopftitel S. 117: Aria Variatio. all Imitatione Ittalian
WZ. Typ C (Form 2)

SCHREIBER. Kellner.* — Kast: Kellner?; Plath: Kellner?

DATIERUNG. Vor 1725

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Satzfolge: Var. 1-4, 10, 5-7; Var. 8 und 9
fehlen.

FASZIKEL 22 (VI + 1) = S. 121-146

INHALT. Sonate g-Moll (BWV 1001); Sonate a-Moll (BWV 1003); Sonate
C-Dur (BWV 1005); Partita E-Dur (BWV 1006) — unvollstindig (Loure,
Menuett I, Bourrée und Gigue fehlen); Partita d-Moll (BWV 1004) —
unvollstindig (Allemande und Courante fehlen)

TITELSEITE. Sonata 1. ex G.b.| Sonata 2. ex A.b.| Sonata 3. ex C. 8. | Partie in
E#.1.)| Partiein D b. 2.) | a| Violino Solo Senza Basso. | par | Jean Sebastian
Bach. || Scrips. | Johann Peter Kellner | Anno 1726. | Frankenhayn.

WZ. Typ A (Form 6)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. ,,3. Juli 1726% (S. 146)

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 122: leer; S. 123-126: BWV 1001; S. 127
bis 131: BWV 1003; S. 132-137: BWV 1005; S. 138-141: BWV 1006; S.
141-146: BWV 1004; S. 146: Fine. | Soli Deo Sit Gloria | Frankenhayn. d. 3. Jul : |
17264

FASZIKEL 23 (II) = S. 147-154

INHALT. Sonate e-Moll (BWV 1034)**

TITELSEITE. Sonata per la Flaute | Traversiére e Basso di | J. S. Bach. || J. P.
Kellner.

WZ. Typ B (Form 3)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1726/27

FASZIKEL 24 (I) = S. 155-158
INHALT. Suite B-Dur (BWV 821)***

¥ Ahnlich WZ-Typ H und von derselben Papiermiihle stammend.

# Laut NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 196, unbek. Kopist.

“ Ausfiihrliche Behandlung dieses Faszikels bei Stinson, J. P. Kellner's Copy of Bach's
Sonatas and Partitas for Violin Solo, In: Early Music 13, 1985, S. 199-211.
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TITELSEITE. Keine; Kopftitel S. 158: Suite, ex B. di J. S. Bach.
WZ. Typ G (Form 2)

SCHREIBER. Schr. 9

DATIERUNG. 18. Jh.*

FASZIKEL 25 (I) = S. 159-162

INHALT. Fantasie a-Moll (BWV 904/1)**

TITELSEITE. Fantasia in A mol. | pro Cembalo. | di | Joh: S: Bach.

WZ. a) DGW in bekrontem Herzschild; b) desgl.”’ (nachfolgend WZ-Typ I,
Form 1)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 26 (I) = S. 163-166

INHALT. Fantasie und Fughetta D-Dur (BWV 908)*

TITELSEITE. Fantasia in D. dur. | di | Johann Sebastian Bach. || pos: Johann
Peter Kellner.

WZ. Typ I (Form 2)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Nach 1727

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Partimento-Notation

FASZIKEL 27 (I) = S. 167-170

INHALT. Sonate a-Moll (BWYV 967) — S. 170: leer (rastriert)

TITELSEITE. Keine; Kopftitel S. 167: Sonata

WZ. Typ F (Form 1)

SCHREIBER. Kellner

VORLAGE. Wahrscheinlich Abschrift J. C. Bachs und eines anon. Kopisten in
der Mollerschen Handschrift (ca. 1704-1707)*

DATIERUNG. 1724/25

FASZIKEL 28 (I) = S. 171-174

INHALT. Concerto g-Moll nach Telemann (BWV 985)***
TITELSEITE. Concerto. in G. mol. | di | Johann S. Bach.
WZ. Typ I (Form 3)

SCHREIBER. Mey. — Kast: Kellner; Plath: Kellner
DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 29 (IV) = S. 175-190
INHALT. Priludium und Fuge a-Moll (BWV 894) — S. 176 und 188-90: leer
TITELSEITE. Praeludium con Fuga. | di | Johann Sebastian Bach. || Scrips: |
Johann Peter Kellner. | Anno 1725

# Nach H. Eichberg, Unechtes unter Johann Sebastian Bachs Klavierwerken, BJ 1975,
S. 47, in die 1720er oder 1730er Jahre zu datieren, ohne daB dafiir eine plausible
Begriindung geboten wird.

# Papiermiihle David Gewalt, Gotha. Nachweisbar in Kantatenstimmen G. H. Stélzels;
vgl. F. Hennenberg, Das Kantatenschaffen von Gottfried Heinrich Stélzel, Leipzig 1976,
S. 198.

“ vgl. Hill Diss., S. 132 und 364-367.
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WZ. Typ D
SCHREIBER. Kellner
DATIERUNG. ,,1725%

FASZIKEL 30 (I) = S. 191-194

INHALT. Prialudium und Fuge in A-Dur (BWV 536)**

TITELSEITE. Keine; Kopftitel S. 191: Praeludium in A%. cum Pedale | da
G. Bach.

WZ. Typ B (Form 1)

SCHREIBER. Kellner (Praludium); Schr. 5 (Fuge)

DATIERUNG. 1726/27

FASZIKEL 31 (I) = S. 195-198

INHALT. Concerto G-Dur nach Prinz Johann Ernst von Sachsen-Weimar
(BWV 592)*

TITELSEITE. Keine; Kopftitel S. 195: Concerto in G#. di J: S: Bach.

WZ. Typ F (Form 2)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Vor 1725?

FASZIKEL 32 (I) = S. 199-202

INHALT. Fantasie und Fuge c-Moll (BWV 906)

TITELSEITE. Keine; Kopftitel nicht original

WZ. a) Bekronter Lilienschild (ohne Gegenmarke) — duBerst undeutlich
SCHREIBER. Schr. 10 (Fantasie); Schr. 11 (Fuge)

VORLAGE. Wahrscheinlich J. S. Bachs Autograph (ca. 1738)%
DATIERUNG. Nach 1738

FASZIKEL 33 (1 +I) = S. 203-208

INHALT. Sonate C-Dur nach Reinken (BWYV 966) — nur Satz 1-2; S. 204: leer
TITELSEITE. Sonata in Ct. | di | Johann Sebastian Bach. || Johann P. Kellner. —
Kopftitel S. 205: Praeludium con Fuga. di J. S. Bach

WZ. Bl 1: ohne; BIl. 2-3: Typ I (Form 3)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1726/27

FASZIKEL 34 (II) = S. 209-216

INHALT. Concerto d-Moll nach Prinz Johann Ernst von Sachsen-Weimar
(BWYV 987)*** — S, 215-216: leer (rastriert)

TITELSEITE. Concerto. in D. b. | di | Johann S. Bach || poss. | Johann Peter |
Kellner.

WZ. Typ A (Form 1)

SCHREIBER. Mey (Titelseite: Kellner). — Kast: Kellner; Plath: Kellner?
DATIERUNG. 1725

FASZIKEL 35 (I) = S. 217220
INHALT. Concerto g-Moll (BWV 983)**

* Dresden, Sichsische Landesbibliothek, Mus. 2405-T-52; vgl. H.-J. Schulze, Vorwort
der Faksimile-Ausgabe von BWV 906, Leipzig 1984, S. 6-7.



Ein Sammelband aus Johann Peter Kellners Besitz 57

TITELSEITE. Keine; Kopftitel nicht original

WZ. Typ I (Form 4)

SCHREIBER. Mey. — Kast: Kellner; Plath: Kellner
DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 36 (I) = S. 221-228

INHALT. Suite a-Moll (BWYV 818a)* — S. 228: leer

TITELSEITE. Suite, ex A.b. | pour le Clavecin, | fait par | J. S. Bach.
WZ. Typ A (Form 7)

SCHREIBER. Mempell. — Kast: unbekannt; Plath: unbekannt
DATIERUNG. 1730er Jahre

FASZIKEL 37 (I) = S. 229-232

INHALT. Fuge A-Dur (BWV 949)

TITELSEITE. Fuga in A%. | di| Johann Sebastian Bach. || Johann Peter Kellner. |
Lud:- B it

WZ. Typ A (Form 1)

SCHREIBER. Mey (Besitzvermerk auf Titelseite: Kellner). — Kast: Kellner;
Plath: Kellner

VORLAGE. Wahrscheinlich Abschrift J. C. Bachs im Andreas-Bach-Buch (ca.
1707/08-1713)*

DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 38 (IIT) = S. 233-244

INHALT. Priludium und Fughetta C-Dur (BWV 870a)*; Priludium und
Fughetta d-Moll (BWYV 899)*; Prilludium und Fughetta e-Moll (BWV 900)**
TITELSEITE. Praeludia, und Fugen. | Zum Nutzen und Gebrauch | der
Lehrbegiergen Musicalischen | Jugend, als auch derer in diesem | Studio schon
habil seyenden | Besondern Zeit Vertreib | aufgesetzet und verfertiget | Von Johann
Sebastian Bachen. || J. P. Kellner.*”

WZ. Typ B (Form 3)*

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1727 oder spiter

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 234: leer; S. 235: BWV 870a/1 mit
Vermerk ,, Volti | Fugetta in C. 5. am Satzende; S. 236-237: BWV 899; S.
238-239: BWYV 870a/2 mit Vermerk ,,Seg. Praelud: in D. b.” am Satzende; S.
240: BWV 900/1; S. 241: leer (rastriert); S. 242-243: BWV 900/2; S. 244: leer

% Ludimoderator® (Schulmeister); die Auflosung dieser Abkiirzung verdanke ich
H.-J. Schulze.
# Vgl. Hill Diss., S. 132 und 362f.

# Zur Verbindung dieser Werke mit Faszikel 5 vgl. K. Hofmann, ,Fiinf Prdludien und fiinf

Fugen‘ — Uber ein unbeachtetes Sammelwerk Johann Sebastian Bachs, in: Bericht iiber
die Wissenschaftliche Konferenz zum V. Internationalen Bachfest der DDR, Leipzig
1988, S. 227-235.

* Wortlaut dhnlich dem Titelblatt des Autographs zum Wohltemperierten Clavier I.

% Nach Breckhoff (vgl. FuBnote 25), S. 17, ohne WZ.
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FASZIKEL 39 (I) = S. 245-248

INHALT. Wilhelm Friedemann Bach: Menuett g-Moll und Presto d-Moll
Fk 25. 1-2 (BWV 970)

TITELSEITE. Menuet | di | J. W. [sic] Bach.

WZ. Typ J (Form 1)

SCHREIBER. Schr. 12

DATIERUNG. 18. Jh.

FASZIKEL 40 (VII) = S. 249-276

INHALT. Suiten fiir Violoncello solo (BWV 1007-1012)*

TITELSEITE. Sechs Suonaten | Pour le Viola de Basso. | par Jean Sebastian
Bach: || pos. | Johann Peter Kellner

WZ. Bll. 1 und 14: Typ I (Form 5); tibrige BIl.: Typ A (Form 8)
SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Bl 1 und 14: 1727 oder spiter; tibrige BIl.: Anfang 1726
SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 250: leer; S. 251-254: BWV 1007;
S.254-257: BWV 1008; S. 257-261: BWV 1009; S. 262-266: BWV 1010; S.
266-269: BWV 1011 (unvollstindig: Sarabande fehlt; nur T. 1-9 der Gigue); S.
270-275: BWV 1012; S. 276: leer*

FASZIKEL 41 (VIII) = S. 277-308

INHALT: Inventionen und Sinfonien (BWV 772-801)

TITELSEITE. Aufrichtige Anleitung | Womit denen Liebhabern | des Clavires,
besonders aber denen | Lehrbegierigen eine deutliche Art ge- | zeiget wird, nicht
allein (.1.) mit 2. Stimmen | reine spielen zu lernen, sondern auch | mit weiteren
progressen, auch (2.) mit | dreyen obligaten Partien richtig und| wohl zu verfahren,
anbey auch zugleich | gute inventiones nicht allein zu be- | kommen, sondern auch
selbige wohl durch- | zufithren, am allermeisten aber eine | cantable Art zu spielen
zu erlangen, | und darneben einen starcken Vorschmack | von der Composition zu
iiberkommen. | Verfertiget | von | Johann Seb: Bach | Cantor zu Leip. | [am linken
unteren Rand:] Anno Dom: | 1725.%

WZ. Typ D

SCHREIBER. Kellner; Schr. 13 (S. 302, 4. System/letzter Takt bis 8. System)
DATIERUNG. ,,1725%

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 278: leer; S. 308: Vermerke , Finis. | Soli
Deo Sit | Gloria.” und , Johann Peter | Kellner. | 1725.°%

FASZIKEL 42 (I) = S. 309-312

INHALT. ,,Allein Gott in der Hoh sei Ehr* (BWV 715)***;  Herr Jesu Christ,
dich zu uns wend“ (BWYV 726)*** — S. 312: leer

TITELSEITE. Choral. | Allein Gott in der Hoh sey Ehr | di | Johann Seb. Bach
|y 287

WZ. Typ I (Form 1)

st AuBerer Bogen (Bl. 1/14) Ersatz fiir urspriingliches Doppelblatt.

%2 Faksimile von S. 252 in NBA VI/2, S. VIII.

* Im wesentlichen identisch mit dem Wortlaut von Bachs Autograph.
** Faksimile von S. 308 in MGG 7, Sp. 819f.
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SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. 1727 oder spater

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Vermerk S. 310, oberer Rand links: ,,C[um].
D[eo].«>

FASZIKEL 43 (II) = S. 313-320

INHALT. Sonate A-Dur fiir Violine und Continuo (BWV Anh. 153)*3¢
TITELSEITE. Keine; Kopftitel, S. 313: Allegro

WZ. A, ohne Gegenmarke® (nachfolgend WZ-Typ K)

SCHREIBER. Mey. — Kast: Kellner; Plath: Kellner

DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 44 (I) = S. 321-324

INHALT. Echo der ,,Franzosischen Ouverture* (BWV 831) — S. 324: leer
TITELSEITE. Keine; Kopftitel,; S. 322: Echo

WZ. a) HNK ; b) Figur mit Stab® (nachfolgend WZ-Typ L)

SCHREIBER. Schr. 14

VORLAGE. Originaldruck Clavieriibung I1, 2. Auflage (Ende 1736 oder 1737)”
DATIERUNG. 1737 oder spiter

FASZIKEL 45 (I) = S. 325-328

INHALT. Suite f-Moll (BWV 823)*** — S, 328: leer®
TITELSEITE. Prelude en F mol. | di | Johann Sebastian Bach.
WZ. Typ J (Form 1)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 46 (I) = S. 329-332

INHALT. Concerto G-Dur (BWV 986)***

TITELSEITE. Concerto. | in G%. | di | J. S. Bach: || Johann Peter Kellner. | Lud.:
pL:
WZ. Typ A (Form 1)

SCHREIBER. Mey (Besitzvermerk auf Titelseite: Kellner). — Kast: Kellner;
Plath: Kellner

DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 47 (II) = S. 333-340
INHALT. Toccata fis-Moll (BWV 910)

% Zu diesem Vermerk vgl. NBA V/5 Krit. Bericht, S. 32; Faksimile der Abschrift von
BWYV 715 in NBA 1V/3, S. VIIL

% Eine von mir vorbereitete Edition dieses Werkes ist 1991 bei Breitkopf & Hiirtel
(Wiesbaden) erschienen.

7 Arnstidter WZ.

* Variante dieses WZ in Abschriften der Sammlung Mempell-Preller (Musikbibliothek
der Stadt Leipzig, Ms.7/1 und Ms. 7/3) aus den 1730er Jahren; vgl. Schulze
Bach-Uberlieferung, S. 78 und 87.

% Vgl. NBA V/2 Krit. Bericht, S. 31 und 39.

% Faksimile von S. 326 in NBA V/10, S. X.
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TITELSEITE. Toccata ex Fis mol. | manualiter. | di | Johann S. Bach. || Johann
Peter Kellner

WZ. Typ B (Form 3)

SCHREIBER. Schr. 5 (Titelseite sowie Schliisselung, Takt- und Tonartvorzeich-
nung des 1. Systems: Kellner)

DATIERUNG. 1726/27

FASZIKEL 48 (I) = S. 341-344

INHALT. ,Imitatio” h-Moll (BWV 563/2) — S. 344: leer

TITELSEITE. Fantasia in H moll. | di | J. S. Bach. || Scripsit: | Wolffgang |
N. Mey.

WZ. Typ A (Form 1)

SCHREIBER. Mey

DATIERUNG. Nach 1727

FASZIKEL 49 (II) = S. 345-352

INHALT. Franzosische Suite Nr. 3 (BWV 814) — unvollstandig; S. 352: leer
TITELSEITE. Suitte in H4. | di| Johann Sebastian | Bach. || Johann Peter | Kellner
WZ. Typ B (Form 1)

SCHREIBER. Schr. 5 (Titelseite: Kellner).*! — Kast: Kellner?; Plath: Kellner?
DATIERUNG. 1726/27

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Trio fehlt; nach Gigue folgt Menuett als
SchluBsatz

FASZIKEL 50 (II) = S. 353-360

INHALT. Toccata D-Dur (BWV 912 + 912a) — S. 360: leer

TITELSEITE. TOCATA clamat in D%. | manualiter. | di | Johann Seb : Bach. || di |
Johann Peter Kellner | poss:

WZ. Turm (ohne Gegenmarke)

SCHREIBER. Schr. 8 (Titelseite: Kellner)

DATIERUNG. 18. Jh.

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Abschnitte 1, 2, 4 und 6 = BWV 912;
Abschnitte 3 und 5 = BWV 912a

FASZIKEL 51 (I) = S. 361-364

INHALT. Fuge A-Dur iiber ein Thema von Albinoni (BWV 950)** —
transponiert nach G-Dur

TITELSEITE. Keine; Kopftitel, S. 361: Fuga [...] (infolge Beschneidung
unleserlich)

WZ. Typ F (Form 1)

SCHREIBER. Kellner

DATIERUNG. Vor 17257

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Aus zahlreichen Verschreibungen (Notation
eine Stufe hoher) geht hervor, daB3 die Transposition im Zusammenhang mit der
Abschrift erfolgte.®

°' Laut NBA V/8 Krit. Bericht, S. 36, ist der Kopist ,,vielleicht Wolfgang Nicolaus Mey.*
% So auch angenommen von G. von Dadelsen und K. Rénnau (in: J. S. Bach, Fantasien,
Priludien und Fugen, Miinchen 1970, S. 142).
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FASZIKEL 52 (II) = S. 365-372

INHALT. Concerto C-Dur nach Prinz Johann Ernst von Sachsen-Weimar
(BWV 984)** — S, 372: leer

TITELSEITE. Concerto in Cb. | di | Johann Sebastian Bach.

WZ. Typ B (Form 2)

SCHREIBER. Johannes Ringk.*”® — Kast: Kellner; Plath: Kellner
DATIERUNG. Nach 1730?

FASZIKEL 53 (I) = S. 373-376

INHALT. Praludium d-Moll (BWV 940)***; Praludium e-Moll (BWV 941)***;
Prialudium C-Dur (BWYV 939)***: Priludium F-Dur (BWV 927): Priludium
a-Moll (BWV 942)**

TITELSEITE. Keine; Kopftitel nicht original

WZ. Typ B (Form 3)

SCHREIBER. Schr. 5. — Kast: Kellner?; Plath: Kellner?

DATIERUNG. 1726/27

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 373: leer; S. 374: BWV 940, 941 und 939;
S. 375: BWV 927 und 942; S. 376: leer

FASZIKEL 54 (I) = S. 377-380

INHALT. Concerto G-Dur nach Vivaldi (BWV 973)* — nur Satz 1-2; Fuge
C-Dur (BWV Anh. 90) — unvollstindig

TITELSEITE. Keine; Kopftitel bei BWV 973 beschnitten; bei BWV Anh. 90:
Fuga in Ct di Bach:

WZ. Typ A (Form 5)

SCHREIBER. Schr. 5. — Kast: Kellner; Plath: Kellner

DATIERUNG. 1727

SONSTIGE BEMERKUNGEN. Faszikel falsch eingebunden; korrekte Sei-
tenfolge: S. 379-380-377-378; S. 379, 380 und 377: BWV 973/1; S. 377:
BWYV 973/2; S. 378: BWV Anh. 90 (nur T. 1-28)

FASZIKEL 55 (II) = S. 381-388

INHALT. Concerto D-Dur nach Vivaldi (BWV 972)* — unvollstindig; Prilu-
dium g-Moll (BWV 535/1)**

TITELSEITE. Keine; Kopftitel zu BWV 535/1: Praeludium in Gb. (Kompo-
nistenangabe fehlt infolge Beschneidung)

WZ. Typ I (Form 1)

SCHREIBER. BWV 972: Schr. 15; BWV 535/1: Kellner (T. 1-4 und 14-21) und
Mey (T. 4-14, 22-39).% — Kast: Kopist BWV 535/1 = Kellner; Plath: Kopist
BWYV 535/1 = Kellner

DATIERUNG. 1727 oder spéter

SONSTIGE BEMERKUNGEN. S. 381-382: BWV 972 (3. Satz unvollstdndig:
T. 1-83); S. 385: leer (rastriert); S. 386-387: BWV 535/1; S. 388: leer

FASZIKEL 56 (I) = S. 389-392
INHALT. Concerto C-Dur (BWV 977)*

% Identifiziert in NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 199.
® Kellner: Zihlzeiten 1-3 von T. 4 und Zihlzeiten 2-4 von T. 14.
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TITELSEITE. Concerto in C.5. | di Vivaldi. | accomodato. Sul Clavicembalo. | di |
Giov. Jean Seb: Bach. || Poss: | Wolffgang | N. Mey.

WZ. Typ A (Form 1)

SCHREIBER. Mey. — Kast: Mey?, Kellner?; Plath: Mey?

DATIERUNG. 1727 oder spater

FASZIKEL 57 (I) = S. 393-396

INHALT. Fuge e-Moll (BWYV 533/2)* — S. 396: leer

TITELSEITE. Fuga ex cl[ave]:*® E’. | di | Signore | Giovanni Sebastiani Bach :
[am rechten unteren Rand: Monogramm AC oder CA]

WZ. Typ A (Form 9)

SCHREIBER. Schr. 2

DATIERUNG. 1726/27?

® Einzige Quelle fiir BWV 977 mit der Angabe, daB es sich um die Bearbeitung eines
(verlorenen) Vivaldi-Konzerts handelt.
% Vgl. NBA V/5 Krit. Bericht, S. 34.

Anhang 1

Die Bach-Abschriften Johann Peter Kellners

Quelle BWV WZ-Typ Hs.-Phase  Datierung

P 804/21 989 C, Form 2 1, frith vor 1725

P 804/31 592* F, Form 2 1, frih vor 1725?

P 804/51 950** F, Form 1 1, frih vor 1725?

P 804/15 976% F, Form 1 1, frith vor 1725?

P 804/27 967 F, Form 1 1, frith 1724/25

P 274/3 531 F, Form 1 1, frith 1724/25
722
32

P 804/41 772-801 D 1, mittel datiert 1725

Inv. 5137 594** D 1, mittel 1725

P 8047 993** D 1, mittel 1925

P 804/29 894 D 1, mittel datiert 1725

Ms. 8/16 848/1 M 1, mittel 1725

P 804/40 1007-1012* A, Form 8 1, spit Anfang 1726

(S. 251-274)

P 804/22 1001 A, Form 6 1, spat datiert 3. Juli 1726
1003-1006

P 574 825 A, Form nicht 1, spat 1726/27

identifiziert
P 288/8 541** A, Form nicht 1, spit 1726/27
identifiziert
P 286/3 566 H 1, spét 1726/27

P 804/33 966 I, Form 3 1, spit 1726/27
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Anhang 1 (Fortsetzung):

Quelle BWV WZ-Typ Hs.-Phase  Datierung

P 804/20 965 I, Form 1 2, frith 1726/27

P 804/23 1034** B, Form 3 2, frith 1726/27

P 288/2 592 H 2, frith 1726/27

P 804/5 902 a*%* B, Form 1 2, mittel 1726/27
902/2**
953

P 804/30 S36/1** B, Form 1 2, mittel 1726/27

P 286/5 564** B, Form 3 2, spit 1726/27

P 288/13 543a* H 2, spit 1726/27

P 804/16 827 A, Form 5§ 3, frih 1527

P 804/18 907* B, Form 1 3, frith 1727 oder spiter

P 804/38 870a* B, Form 3 3, frih 1727 oder spiter
899*
900*

P 804/55 585/1** I, Form 1 3, frith 1727 oder spiter

P 804/40 1012/7* I, Form 5 3, frith 1727 oder spiter

(S. 249-250

u. 275-276)

P 804/42 TNt [, Form 1 3, frih 1727 oder spiter
726***

P 288/11 904/2** H 3, mittel 1727 oder spiter,
562/1 aber vor 1738/40

P 804/19 999%** H 3, mittel nach 1727

P 804/26 908* I, Form 2 3, mittel nach 1727

P 804/45 823 J, Form 1 3, mittel nach 1727

P 288/12 569 H 3, mittel nach 1727

P 286/1 545 H 3, spit nach 1727
529/2

P 891 544 H 3, spt nach 1727

P 274)2 548/2%* N 3, spit nach 1727

P 287/10 ST J, Form 1 3, spat nach 1727

P 804/25 904/1** J, Form 1 3, spit nach 1727

P 287/6 590** H 3, spit nach 1727

P 804/12 Orgelbe- E 4, frih nach 1730
arbeitg. ***

P 804/13 570 B, Form 2 4, frih nach 1730
563/1

P274/1 547%* O 4, mittel nach 1730

P 286/10 546%* J, Form 1 4, mittel nach 1730

P 288/5 542/2 A, Form nicht 4, mittel nach 1730

identifiziert
St1235 1052 A, Form 4; 4, spit ca. 1738-1750

G Form 3: Iz P
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Anhang 2

Die Bach-Abschriften Wolfgang Nicolaus Meys

Quelle BWV WZ-Typ Hs.-Phase Datierung
P 804/34 OBTAEY A, Form 1 frith vor 1726
P 804/2 (70 A, Form 1 frih 1727 oder friiher
P 804/16 827 A, Form § frith 1727
P 804/55 535/1*%* [, Form 1 frith 1727 oder spiter
P 804/56 Gl A, Form 1 frith 1727 oder spiter
P 804/46 986%*+* A, Form 1 mittel nach 1727
P 804/3 896/2 A, Form 1 spit nach 1727
P 804/28 ULl I, Form 3 spit nach 1727
P 804/35 983 %X I, Form 4 spat nach 1727
P 804/37 949 A, Form 1 spit nach 1727
P 804/43 Anh. 153% . K spét nach 1727
P 804/48 563/2 A, Form 1 spat nach 1727
Ms. 3/1 639 A (Form?) spét nach 1727

Ms. R 16/8 OSdrar® A (Form?) spat nach 1727




KLEINE BEITRAGE

Johann Sebastian Bachs Gloria in excelsis Deo BWV 191:
Musik fiir ein Leipziger Dankfest

Die einzige erhaltene Quelle fiir Bachs Gloria BWV 191 ist die autographe
Partitur P 1145." Der Kopftitel der ersten Notenseite” lautet:

J. J. Festo Nativit: Xsti. Gloria in excelsis Deo. a 5 Voci.
3 Trombe e Tymp. 2 Trav. 2 Hautb. | 2 Violini e Cont. di J. S. B.

Allein aufgrund des Wasserzeichens kann die Handschrift allgemein in die Zeit
nach 1735 und nahezu sicher in die Jahre nach 1740 datiert werden.? In seiner
Studie iiber die Entwicklung von Bachs Spitschrift* hat Yoshitake Kobayashi
den fraglichen Zeitraum auf ,,von um 1743 bis um 1746 eingeengt. Ungeachtet
der Annahme Philipp Spittas, dall das Werk die Stelle einer Kantate im
Hauptgottesdienst des ersten Weihnachtsfeiertages eingenommen haben
konnte,’ bleibt der AuffithrungsanlaBl ungewiB, wie auch eine Einordnung des
Werkes in den Kontext von Bachs Sonn- und Festtagskantaten einige Schwierig-
keiten bereitet.®

Die einschldgigen Probleme konnen wie folgt zusammengefaf3t werden.

1. Die Auffithrung einer Kantate mit lateinischem Text wiire fiir einen Leipziger
Gottesdienst hochst ungewdhnlich.

2. Angesichts der tiblichen Aufteilung des Thomanerchores in vier Chore fir die
gleichzeitig in vier Leipziger Kirchen stattfindenden Gottesdienste wire eine
Komposition fiir fiinfstimmigen Chor im Friih- beziehungsweise Nachmittags-
gottesdienst der Nikolai- und Thomaskirche am ersten Weihnachtsfeiertag nicht
auffihrbar gewesen, zumal Festtage im Blick auf eine groBere Instrumental-
besetzung ohnehin oftmals erhdhte personelle Anforderungen stellten. Schon
aus diesem Grunde verlangen Bachs Kirchenkantaten fast ausnahmslos nur
einen vierstimmigen Chor.

3. Der Nekrolog auf Johann Sebastian Bach stellt ausdriicklich fest, daB3 sich im
NachlaB fiinf Kantatenjahrgidnge befanden, demnach auch nur fiinf Kantaten
fiir den ersten Weihnachtsfeiertag. Da alle fiinf Werke erhalten sind,” wire
BWYV 191 tiberzihlig.

Insbesondere aber gibt es keinen liturgischen Ort fiir ein einzelnstehendes
Gloria® im Leipziger Weihnachtsgottesdienst, vor allem ein in dieser Art

Zur Beschreibung der Handschrift vgl. NBA 1/2 Krit. Bericht (A. Diirr), S. 154-156.
Faksimile in NBA 1/2, S. VIL

Zur Frage der Datierung vgl. NBA 1/2 Krit. Bericht, S. 163f.

Vgl. Kobayashi Chr, S. 52.

Spitta II, S. 507.

NBA 1/2 Krit. Bericht, S. 164f.

BWYV 63, 91, 110, 197a und 248' (in chronologischer Reihenfolge).

Spitta (I, S. 507f.) gibt eine Anzahl Beispiele als Priazedenzfille fiir diese Verfahrens-

® N A AW N

S Bach-IB 92
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verkiirztes mit Parodiesdtzen fir die nach der Predigt darzubietende Doxologie.
Des weiteren schlieBt die Angabe eines bestimmten Festtags im Titel das Werk
aus den fiir das Ordinarium missae bestimmten Stiicken aus und ordnet es dem
Proprium de tempore zu, so dall es als Gloria ebensogut zu Ostern oder
Pfingsten aufgefiihrt werden konnte.

Bereits 1936 hatte Arnold Schering vermutet, ,,daB3 dieses Weihnachtsgloria ...
die Feier eines ganz bestimmten Weihnachtsfestes verherrlichen sollte, vielleicht
bei einem gliicklichen politischen Ereignis.*’ Obgleich Alfred Diirr Bedenken
hinsichtlich Scherings Hypothese duBlert, raumt er ein, daB Scherings Erkldrung
ungeachtet aller offenbleibenden Fragen plausibel klinge. Dagegen stellt er die
Frage, warum Bach auf dem Partiturautograph nicht den speziellen Auffiih-
rungsanlaB vermerkt habe.!

Eine (von Diirr nicht diskutierte) Inkonsequenz dieser Partitur — Inkonsequenz
im Vergleich zu Bachs iibrigen Kirchenkantaten — stiitzt Scherings Hypothese
und spricht zugleich gegen die Annahme einer Auffithrung als Hauptmusik im
Weihnachtsgottesdienst. Auf Blatt 8 v der autographen Partitur hat Bach am
Ende des Eingangssatzes die Anweisung vermerkt ,,Post Orationem, vide infra
pag 3 Gloria Patri etc.”* und dadurch mit einer Art Uberschrift die zweite
Werkhiilfte von der ersten abgesetzt.!!

In seinen 26 zweiteiligen Vokalwerken verwendet Bach zumeist lediglich eine
allgemeine Anweisung wie ,,Secunda Pars®, ,,Pars Secunda®, ,,Pars 2 (latei-
nisch) oder ,.Seconda Parte”, ,Parte 2nda“, ,Parte 2 (italienisch). In den
wenigen Fillen hingegen, in denen er eine spezielle Formulierung wahlt, um die
Zweiteiligkeit eines Werkes zu kennzeichnen, beziehen solche Angaben sich
ausnahmslos sehr genau auf Anlall und Gattung. Bei Sonntagskantaten und
Passionsmusiken heiBt es ,,Nach der Predigt“'?, bei Trauungskantaten ,Post
Copulationem*", bei einer Trauermusik ,,Nach gehaltener Trauerrede*'* und
bei der Orgeleinweihung in Stérmthal ,,Post Concionem*". Die Anweisung
,Post Orationem*™ findet sich nur in einem einzigen Fall, eben bei BWV 191.
Dies deutet weniger auf einen Ersatz fiir eine normale Kirchenkantate als
vielmehr auf die Verbindung mit einem besonderen AnlaBl, etwa einem
akademischen Festakt. ,Oratio” wiirde sich dann auf die bei derartigen
Gelegenheiten vom Rektor der Leipziger Universitit, einem Professor oder
gelegentlich auch von einem Studenten gehaltene lateinische Rede beziehen.
Der Deutung Scherings hilt Diirr entgegen, dal3 in den frithen und mittleren
1740er Jahren keinerlei ,,gltickliches politisches Ereignis® nachzuweisen sei, das

weise, doch gehdren sie sémtlich in das spétere 18. Jahrhundert, und in allen angefiihr-
ten Fillen wurde das vollstindige Gloria aus dem Ordinarium missae aufgefiihrt.
Schering, BJ 1936, S. 6, FuBinote 1.

Diirr (NBA 1/2 Krit. Bericht, S. 154) bemerkt beildufig, dal der Handschrift der iibliche
Umschlag fehlt. Der Auflithrungsanla3 dirfte dort angegeben gewesen sein.

' NBA 12 Krit. Bericht, S. 155.

12 vgl. BWV 76, 147, 186, 244, 246.

3 vgl. BWV 120a, 195, 197.

1 Vgl. BWV 198.

5 Vgl. BWV 194,

S w
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die Auffiihrung eines Gloria in excelsis Deo veranlaBt haben konnte.'® Dies trifft
jedoch nicht zu. Gegen Ende des Zweiten Schlesischen Krieges hatten preuBi-
sche Truppen unter Leopold von Anhalt-Dessau am 30. November 1745 Leipzig
besetzt und die Stadt mit einer Garnison belegt. Am 17. Dezember forderten die
preuBischen Truppen unter dem Kommando des , Alten Dessauers” die
vereinigten siachsischen und kaiserlichen Verbénde bei Kesselsdorf zur Entschei-
dungsschlacht, aus der nach schweren Verlusten auf beiden Seiten die Preullen
als Sieger hervorgingen. Nach eiligen Verhandlungen wurde am ersten Weih-
nachtsfeiertag 1745 in Dresden ein Friedensvertrag unterzeichnet.!”

Wie erwihnt, hat Bach die Partitur seines Gloria in excelsis Deo BWV 191 fiir
die Auffithrung an einem Weihnachtsfest zwischen 1743 und 1746 vorbereitet,
und genau in diesen Zeitraum sowie exakt auf das Weihnachtsfest fiel 1745 ein
bedeutendes politisches Ereignis, das den Thomaskantor zur Darbietung einer
solchen Gelegenheitsmusik veranlaBt haben konnte. Die Frage ist also, ob es
Hinweise auf besondere Dankgottesdienste in den Leipziger Kirchen aus Anlal3
des Dresdner Friedensschlusses gibt.

Nach der Unterzeichnung des Friedensvertrages befahl Friedrich der Grof3e
noch von Dresden aus, daB3 in allen Kirchen Sachsens das Te Deum angestimmt
werden solle.'® DaB dieser Befehl in Leipzig am 9. Januar 1746 befolgt wurde,
laBt sich dokumentarisch nachweisen. Der Obervoigt Johann Gottfried
Schmiedlein notierte:

»~Am 9ten Wurde in allen Kirchen nach der Predigt, ein DanckGebeth wegen des
wiederhergestellten Friedens abgelesen und das Te Deum laudamus angestimmet.*"

Etwas ausfiihrlicher heil3t es in der Riemer-Chronik :

»Den 9ten wurde das Danck Fest wegen getroffenen Friedens mit Ihro Majtl. von Preullen,
[hro Kayserl. Majtl. und Thro Konigl. Majtl. von Pohlen als Churfiirsten von Sachsen, in
hiesigen Kirchen, desgleichen im gantzen Lande | hochst feyerl. unter Absingung des
Ambrosianischen Lob-Gesangs mit Trompeten und Paucken, celebriret.**

Im benachbarten WeiBlenfels wurde das Te Deum (in Luthers deutscher
Ubersetzung) bei Dankfesten von der Gemeinde angestimmt; die Mitwirkung
von Trompeten und Pauken war hierbei obligatorisch.”’ Dies gilt auch fiir
andere Zentren.” In Leipzig wurde das deutsche Te Deum allsonntiiglich in der
Nikolaikirche alternatim von Orgel und Chor dargeboten.”

1 NBA 1/2 Krit. Bericht, S.165.

7 Ein knapper Bericht iiber die SchluBphase des Konflikts bei O. Goeller, Die Kriege
Friedrichs I1., Berlin 1968, S. 67-69.

18 Vgl. R. B. Asprey, Frederick the Great, New York 1986, S. 347.

19 Stadtarchiv Leipzig, Tit. LVII A (F) Nr. 10b, fol. 12v.

% Stadtarchiv Leipzig, Riemer-Chronik, Bd. II, S. 626 f. Dem Stadtarchiv Leipzig danke

ich fiir die Bereitstellung von Kopien dieser beiden Dokumente.

Vel. A. Werner, Stddtische und fiirstliche Musikpflege in Weifienfels bis zum Ende des

18. Jahrhunderts, Leipzig 1911, S. 134.

* Bei der Einweihung des neuen Altars in der Stadtkirche von Freyburg flihrte die
Hofkapelle das deutsche Te Deum in vierstimmigem Satz mit Begleitung von sechs
Instrumenten, vier Trompeten und Pauken, auf (Werner, a. a. O.).

3 Spitta 11, S. 96.

o
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Als Bachsche Komposition von Luthers Te Deum ist lediglich das ,,Herr Gott,
dich loben wir* BWV 725 iiberliefert.” Hier handelt es sich um einen eigenarti-
gen finfstimmigen Satz per omnes versus in nur wenig ausgearbeitetem
Kantionalstil, der in einer mittlerweile verschollenen Kopie Johann Nikolaus
Forkels enthalten war. Friedrich Konrad Griepenkerl, in dessen Sammlung die
Abschrift sich spiter befand, veroffentlichte das Werk in Band VI der
Peters-Gesamtausgabe von Bachs Orgelwerken, und zwar mit Textincipits tiber
den Anfangsnoten jeder Cantus-firmus-Zeile, eine Merkwiirdigkeit in Bachs
Orgelschaffen.

In welcher Form das Werk an Forkel tiberliefert wurde, ist unbekannt. Sollte
jedoch bereits Forkels Vorlage Textincipits aufgewiesen haben, so lieBe sich
denken, daB3 es sich um eine Vokalpartitur in der Art von Bachs schlichten
vierstimmigen Choralsitzen in seinen Kantaten und Passionen gehandelt hétte.
Bei einer Auffiihrung wiren die Singstimmen dann von den an dem betreffenden
Sonntag verfiigbaren Instrumenten colla parte begleitet worden, wobei Trompe-
ten und Pauken hinzutraten. Auch wenn der Beweis nicht angetreten werden
kann, laBt sich immerhin nicht ausschlieBen, daB BWV 725 in dieser Gestalt
anlidBlich des Dankgottesdienstes am 9. Januar 1746 in den Leipziger Haupt-
kirchen erklungen ist, und zwar jeweils zwischen Predigt und Dankgebet.
Wahrscheinlich ist auch das Gloria in excelsis Deo BWV 191, wie bereits
angedeutet, im Rahmen eines speziellen akademischen Dankgottesdienstes
erklungen, den die Universititsbehorden anldBlich der Unterzeichnung des
Friedensvertrages veranstaltet haben konnten. In diesem Falle wire das Werk
sicherlich vom studentischen Collegium musicum in der Paulinerkirche darge-
boten worden, und ein akademischer Wiirdentriger hitte die Rede gehalten.
In der Tat gibt es hierfiir einen Prizedenzfall. Fast vierzig Jahre zuvor gab der
Frieden von Altranstddt AnlaB fiir einen Gedenkgottesdienst, der am 6. August
1707 in der Paulinerkirche stattfand.” Bei dieser Gelegenheit hielt Professor
Johann Burkhard Mencke, Hofrat und Rektor der Universitit Leipzig, eine
lateinische Rede. Bachs Amtsvorginger Johann Kuhnau fiihrte mit dem
Collegium Paulinum eine zweiteilige Komposition nach Psalm 133 auf, den
ersten Teil ,,Ecce quam bonum et iucundum* vor der Rede, den zweiten ,,I,
Fama pennas indice praepetes* nach dieser.”® Kaum zwei Jahre spiter, am ersten
Weihnachtsfeiertag 1709, wurde erneut eine lateinische Rede in der Pauliner-
kirche gehalten, und wieder leitete Kuhnau die Auffithrung eines zweiteiligen
lateinischen Werkes (,,Verbum caro factum est® und ,,Hodie collactantur
coeli cives™). Am selben Tage fithrte er in den Hauptgottesdiensten der
Nikolai- und der Thomaskirche die Kantate ,,Ach dal3 die Hiilfe aus Zion
kime*™ auf.”’ Angesichts dieser Tradition bietet sich die Annahme an, daB
der Dresdner FriedensschluBl vom 25. Dezember 1745 den Thomaskantor in

** Eine knappe Zusammenfassung der Quellensituation in NBA IV/3 Krit. Bericht
(H. Klotz), S. 49.

» Vgl. Sebastian Kniipfer, Johann Schelle, Johann Kuhnau: Ausgewdihlte Kirchenkantaten,
hrsg. von A. Schering, Leipzig 1918 (DDT LVIII/LIX), S. XLI, XLV B. 2.

% Bbd.; Sy XEVIB.(1i1.

%1 ‘Bbd SSUXEIN, XLV C. 1.
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gleicher Weise zur Auffihrung eines Gelegenheitswerkes veranlaB3t haben
konnte.
Und in der Tat erwiihnen die in Leipzig erscheinenden ,,Niitzlichen Nachrichten
von denen Bemiihungen derer Gelehrten und andern Begebenheiten® einen
speziellen Dankgottesdienst in der Leipziger Paulinerkirche. Unter ,,Nachrich-
ten von Leipzig auf das Jahr 1745 erscheinen die folgenden Eintrige vom 23.
und 25. Dezember:

»Den 23. Decembr.
ward allhier notificiret, daB durch GOttes gnddigen Beystand zwischen Thro Konigl.
Majestiit in Pohlen und Ihro Konigl. Majestit in PreuBen der erwiinschte Friede wieder
hergestellet sey, und daB von dem 22 huius alle Contributiones an Gelde, Recruten und
Pferden ceBiren sollen.

Den 25. Decembr.
als an dem H. Christ-Tage hielt Herr M. Salomon Ranisch, aus Chemnitz eine feyerliche
Rede, de lesu Christi Servatoris, humiliter nati, maiestate, in der Pauliner-Kirche um
12. Uhr. Der Decanus der theol. Fac. Herr D. Deyling, hatte vorher im Nahmen des
Rectoris der Academie hierzu eingeladen, und in dem Weynacht-Programmate von
2 Bogen die herrliche Erscheinung in dem brennenden Busche Exod.IIL. als eine
Abbildung der Erscheinung des Sohnes Gottes im Fleische betrachtet ...**
In seiner Eigenschaft als Director musices wire Bach gebeten worden, diesen
besonderen Gottesdienst mit einer Figuralmusik zu versehen.”” Demnach
bezieht sich Bachs Hinweis auf eine ,,Oratio” in der Partitur seines Gloria in
excelsis Deo BWV 191 auf die ,feyerliche Rede* des Magisters Salomon
Ranisch im Rahmen des Friedensfestakts in der Paulinerkirche am 25. Dezem-
ber 1745.

~ Mit der Eingliederung von BWV 191 in die Kategorie der Festmusiken 16sen
sich alle Probleme, die einer Einbeziehung in den Kontext der Kirchenkantaten
entgegenstehen. Die Verwendung des lateinischen Textes stimmt mit der
akademischen Funktion derartiger Werke ebenso tiberein wie mit der Tradition,
bei solchen Gelegenheiten Figuralmusik auf biblische Texte darzubieten. Die
relative Kiirze des Werkes — ein Satz vor der ,,Oratio®, die restlichen zwei danach
— entspricht vollig der Anlage dhnlicher Gelegenheitswerke. Und da BWV 191
withrend einer Sonderveranstaltung zwischen den tiblichen Hauptgottesdien-
sten erklang, hitte Bach nicht nur die beiden ersten Kantoreien des Thomaner-
chores zur Verfiigung gehabt, sondern auch geniigend Instrumentisten, um das
Werk mit seinem fiinfstimmigen Chorsatz und der aufwendigen Instrumen-
tation auffithren zu konnen.

Die Komposition selbst ist nicht neu. Alle drei Sétze entstammen dem Gloria
der nachmaligen h-Moll-Messe. Der Eingangssatz des Gloria wurde praktisch
unverindert tibernommen.” Satz 2 und 3 sind Parodien des (geringfiigig

% (A. Kriegel), Niitzliche Nachrichten von denen Bemiihungen derer Gelehrten ... 5, 1745,
S. 96. Der Siichsischen Landesbibliothek Dresden danke ich fiir ihre Nachforschungen
sowie fir eine Kopie.

» Aller Wahrscheinlichkeit nach auch mit Kompositionen fiir das Orgelvor- und
-nachspiel, vgl. meine Studie Organ Music for a Leipzig Dankfest (in Vorbereitung).

% Eine Beschreibung der Eingriffe in NBA I/2 Krit. Bericht, S. 157-161.
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gekiirzten) Domine Deus™ sowie des Cum Sancto Spiritu. Der Text des ersten
Satzes ist die lateinische Version der Engelsverkiindigung (Luk 2,14) ,,Ehre sei
Gott in der Hohe und Friede auf Erden und den Menschen ein Wohlgefallen®.
Die beiden Parodiesitze benutzen als Texte Eingang und Schluf3 der lateinischen
Version der Kleinen Doxologie ,,Ehre sei dem Vater und dem Sohn und dem
Heiligen Geist™ und ,,Wie es war im Anfang, jetzt und immerdar, und von
Ewigkeit zu Ewigkeit. Amen.” Der Text des Eingangssatzes ist als Bestandteil
der Weihnachtsgeschichte nach dem Lukas-Evangelium unloslich mit dem
Weihnachtsfest verbunden, und seine Botschaft von Frieden und Wohlgefallen
konnte kaum passender gewihlt werden, als fiir eine Feier anliBlich der
Unterzeichnung eines Friedensvertrages. Gleichzeitig stellt er eine tiberraschen-
de Verbindung zum zentralen Gedanken von Ranischs Rede her, der Erschei-
nung des Engels und seiner Botschaft an Moses.

Am ersten Weihnachtstag fanden in Leipzig zwei Gottesdienste mit konzertie-
render Kirchenmusik statt, frith in der Nikolaikirche, nachmittags in der
Thomaskirche. Beide Gottesdienste dauerten relativ lange, nicht zuletzt wegen
der Darbietung umfangreicherer Kompositionen nach der Predigt, eines
Sanctus im Frithgottesdienst, eines Magnificat am Nachmittag.”? Der erwihnte
Dankgottesdienst fand mittags statt, also zwischen den Veranstaltungen in den
beiden Hauptkirchen. Dall Bach zu bereits komponierten Sitzen seine Zuflucht
nahm, iiberrascht nicht. Der zitierte Bericht vom 23. Dezember zeigt, daB3 Bach
frithestens am 22. Dezember von dem Vorhaben erfahren haben kann, also in
einer Zeit ohnehin hoher Beanspruchungen bei der Vorbereitung der félligen
Feiertagsmusiken. Die Schaffung eines neuen Werkes kann niemand von ihm
erwartet haben. Die Partitur der Missa h-Moll, nach der der am 27. Juli 1733
dem Kurfiirsten Friedrich August II. von Sachsen dedizierte Stimmensatz
kopiert worden war, hatte Bach zuriickbehalten. Es bedeutete wenig Arbeitsauf-
wand, eine neue Partitur der Parodiesitze herzustellen, in der die verinderte
Instrumentation sowie die Deklamation der Vokalstimmen entsprechend der
neuen Textvorlage eingetragen wurden, ehe sie als Vorlage zum Stimmenaus-
schreiben diente.

Kobayashis Untersuchungen hinsichtlich der Schriftchronologie der Continuo-
stimmen des Sanctus BWV 232" (Quelle St 7117) haben gezeigt, daB Bach die
Revisionsarbeit an diesem urspriinglich 1724 komponierten Werk zwischen
1743 und August 1748 durchgefiihrt hat.”* Christoph Wolff hat vor einiger Zeit
auf die Moglichkeit hingewiesen, daBl das Gloria BWV 191 und das genannte
Sanctus an einem und demselben Weihnachtsfeiertag in Leipzig aufgefiihrt
worden sein kénnten.** Die nahezu identischen instrumentalen Anforderungen
und der besonders festliche Charakter der Weihnachtsfeiern von 1745 konnten
diese These nachhaltig stiitzen und die SchluBfolgerung nahelegen, dal das

Die Parodiefassung verwendet nur die ersten 74 von den 95 Takten der Vorlage.

* Zur Weihnachtsliturgie in den Leipziger Hauptkirchen vgl. Spitta IT, S. 1971

# Vgl. Kobayashi Chr, S. 54.

* Vgl. C. Wolff, Johann Sebastian Bachs Spitwerk : Versuch einer Definition, in: Johann
Sebastian Bachs Spiatwerk und dessen Umfeld, Kassel etc. 1988, S. 19.
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Zusammentreffen der Parodiesidtze aus der fritheren Missa und des in der
passenden Tonart stehenden und gleichartig instrumentierten Sanctus Bach
veranlaBt hitte, die vorhandene weihnachtliche Keimzelle zu einer Missa tota,
der h-Moll-Messe, zu erweitern.

Die vorstehend getroffenen Feststellungen sind insofern von Bedeutung, als
nicht nur Datum und AnlaB fir die Auffihrung des ritselhaften Gloria
BWYV 191 nunmehr praktisch feststehen, sondern auch neues Licht auf die
Entstehung der h-Moll-Messe fillt. Deren bisherige Datierung auf um 1748/49*
wire durch die Feststellung zu modifizieren, dal die Anfidnge bis zum
Weihnachtsfest 1745 zuriickreichen. Sollte Bach seinen Entschluf3 tatsdchlich
schon Ende 1745 gefaBt haben, wire es schwer vorstellbar, daB3 fast drei Jahre
verstrichen sein sollten, ehe er mit der Komposition des Symbolum Nicenum die
Zusammenstellung der Missa tota ernstlich begonnen hitte. Doch selbst wenn
die Niederschrift tatsdchlich erst um 1748/49 erfolgt sein sollte — wire es nicht
vorstellbar, daB er in der Zwischenzeit, soweit es ihm seine tibrigen Beanspru-
chungen gestatteten, mit Planung und Komposition des Symbolum Nicenum
beschiftigt war?

Uberdies erlaubt die genaue Bestimmung des Auffihrungsanlasses fiir das
Gloria BWYV 191 einen bedeutsamen Einblick in Bachs personliche Stellung zur
Messe sowie die hinter seinem Vorhaben wirkenden Triebkrifte. Soweit wir
wissen, hatte Bach kaum Erfahrungen hinsichtlich der Schrecknisse eines
Krieges. Die Abreise seines Bruders Johann Jacob zwecks Eintritt in die Armee
des schwedischen Konigs (wohl 1703 oder 1704) veranlaBte ihn zur Komposition
seines ,,Capriccio sopra la lontananza del suo fratro dilettissimo® BWYV 992,
doch bleibt ungewill, ob er selbst die Auswirkungen des Einmarschs der
Schweden und der Besetzung Sachsens wahrgenommen hat. Anders sah es mit
der preuBischen Invasion im Herbst 1745 aus. Die Vorkommnisse im Zusam-
menhang mit der Besetzung Leipzigs durch die Truppen Leopolds von
Anhalt-Dessau und die Kampfhandlungen in der Umgebung miissen ihm die
schreckliche Realitit des Krieges mit allen ihren Leiden vor Augen gefiihrt
haben. Offenkundig waren die Eindriicke so nachhaltig, daB3 Bach noch nach
drei Jahren in einem Brief an Johann Elias Bach mit einiger Besorgnis darauf
zuriickkam.* Zu fragen bleibt deshalb, ob die h-Moll-Messe nicht, zumindest in
einem Friihstadium der Planung, als ,,Friedensmesse™ gemeint war und damit
einer alten Tradition der katholischen Kirche folgte. Auf jeden Fall sollte das
Gefiihl tiefer Dankbarkeit fir die Verschonung von weiteren Kriegsschrecken
und fiir die Gewdhrung des Friedens, das sich mit den Weihnachtsfeierlichkeiten
von 1745 verband, als starke Antriebskraft fiir Bachs weitere Bestrebungen in
Betracht gezogen werden.

Gregory G. Butler (Vancouver, BC)

» Vgl. insbesondere Kobayashi Chr, S. 61 und 66.
% In Bachs Postskriptum heiBtes: ,,... da wir leider! die PreuBische Invasion hatten™ (Dok
I S.118).



F5ta ' sty vrvétoe euciuilodues
i mw@uwmm¢mmmm
‘amany dediisdat(l sl enn ogedh oo e sink.
o hiola 2o g - allloe dise tgloiy Qh@&‘i‘l 5
L el Yoghdiciie otilhae St b
- ol o tuisloragds eato izt i daste it

ﬁmm} kieched Besde (biten

: 4.mw:m.mmm |
i m‘%ﬂ'ﬂ-%mgﬁ%wn

s “a'l"““ff'\vb‘\ ‘
—ﬂ"’}-’f il-‘ : o

i g i‘rwﬂfmnewwt'w%ﬂmﬂ“ e @i'
MRt T “miwmw‘u *tuu,nmhm i & :
o vl Koot Ui, 8 54 &t -umiu‘u( e :
-»ﬂd@?’ WW Wﬂxﬂ‘ﬁ* :

Sl vt e X w%w-m U0E Adieen \Amw f binwl P !M? 84 (Bl e
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Bemerkungen zu den Leipziger Kantatenauffiihrungen
vom 3. bis 6. Sonntag nach Trinitatis 1725

Seitdem Wolf Hobohm im September 1971 in der Petersburger Saltykow-
StSedrin-Bibliothek mehrere zuvor unbekannte Textdrucke zur Leipziger Kir-
chenmusik entdeckte,' ist mehrfach iiber die Frage der Autorschaft jener
Kantaten diskutiert worden, die nach Aussage der aufgefundenen Textquellen
im Zeitraum vom 3. bis zum 6. Sonntag nach Trinitatis 1725 in den beiden
Hauptkirchen (St. Nicolai und St. Thomas) aufgefiihrt worden sind.

Hierbei handelt es sich um folgende Werke:

1.,,Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ“, 3. Sonntag nach Trinitatis (17. Juni 1725)

2. ,,Gelobet sei der Herr, der Gott Israel®, Johannistag (24. Juni 1725)

3. ,,Der Segen des Herrn machet reich ohne Miihe™, 5. Sonntag nach Trinitatis
(1. Juli 1725)

4. , Meine Seele erhebt den Herrn®, Mariae Heimsuchung (2. Juli 1725)

5. ,,Wer sich richet, an dem wird sich der Herr wieder richen®, 6. Sonntag nach
Trinitatis (8. Juli 1725)

Bereits 1973 duBerte Hobohm Zweifel daran, daB3 die vorliegenden Kompositio-
nen in toto aus der Feder Bachs stammen.” Besonders relevant war in diesem
Zusammenhang seine Feststellung, daBl die Texte von drei der genannten
Kantaten (,,Gelobet sei der Herr”, ,,Der Segen des Herrn* und ,,Wer sich
rachet”) Erdmann Neumeisters Textjahrgang ,,Geistliches Singen und Spielen*
entstammen. Dieser ist nach Aussage seines Vorwortes 1711 fiir Georg Philipp
Telemann in Eisenach geschrieben und vom Komponisten auch vollstindig
vertont worden.

Im Blick auf die Leipziger Kantatenauffiihrungen vom 3. bis 6. Sonntag nach
Trinitatis 1725 ergab sich fiir Hobohm daraus die Uberlegung, daB3 Bach die
obengenannten Neumeister-Texte nicht selbst in Musik setzte, sondern (gewis-
sermalen als Interpolation in seinen dritten Kantatenjahrgang) die schon
vorhandenen Vertonungen von Georg Philipp Telemann aus dem Jahre 1712
den Leipzigern darbot.’ Leider konnte Hobohms These nicht erhirtet werden,
da sich bis heute keine Anhaltspunkte dafiir ergaben, dall Bach entsprechende
Kompositionen Telemanns besall beziehungsweise solche wihrend seiner Amts-
zeit im Bestand der Thomasschulbibliothek existierten.

Das Vorhandensein fremder Werke in Bachs Auffithrungsrepertoire wurde von
der Forschung bisher tiberwiegend damit erklirt, daB sich Bach solcher Werke
einerseits zur Arbeitsentlastung und andererseits zur Bereicherung seines
Repertoires bediente. Moglicherweise wurden diese auch auf Wunsch von
Mitwirkenden und Zuhéorern dargeboten, und zudem lag es dem Thomaskantor
und ,,Director musices* wohl fern, seinen musikalischen Verpflichtungen in den
beiden Hauptkirchen oder im studentischen Collegium musicum ausschlieBlich
mit eigenen Werken nachzukommen.

' Vgl. BzZMw 15, 1973, S. 263 T, insbes. S. 266f.
4 BJ 197385214, 30£
3 BJ 1973, S. 30ff.
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Weniger klar ist, inwieweit solche fremden Stiicke unter seiner eigenen Leitung
erklangen, oder ob sie nur dann in starkerem MaBe herangezogen wurden, wenn
Bach aus irgendeinem Grund nicht zur Verfligung stand, erkrankt war oder sich
auf Reisen befand und vertreten werden muBte.

Eine solche Frage stellt sich beispielsweise im Zusammenhang mit der Auffiih-
rung von Telemanns Kantate ,,Der Herr ist Konig® TVWV 8: 6, deren Parti-
turkopie von Christian K6pping, Johann Andreas Kuhnau, Christian Gottlob
MeiBner und Johann Sebastian Bach 1725 hergestellt wurde. Hier wiire in erster
Linie ein Darbieten des Stiickes durch die zweite Kantorei der Thomasschule
unter Leitung eines Prifekten (Kopping oder MeiBiner?) denkbar.*

Im Zusammenhang mit den oben erwihnten Textdrucken konnte allerdings eine
andere Uberlegung von Relevanz sein: Wie aus einer Eingabe Johann August
Ernestis vom 13. September 1736 wegen Kompetenzstreitigkeiten um die
Einsetzung von Prifekten hervorgeht, hat sich der Thomaskantor bei Abwesen-
heit oder Reisen von den Musikdirektoren der Neukirche, Georg Balthasar
Schott (bis 1729) und Carl Gotthelf Gerlach (seit 1729), mehrfach vertreten
lassen.” Dies lag insofern nahe, als sowohl Gerlach als auch Schott lediglich in
den Messezeiten und an hohen Festtagen dienstlich unabkémmlich waren,
auBerhalb solcher Zeiten, wenn in der Neuen Kirche nicht figuraliter musiziert
wurde, den Thomaskantor in den beiden Hauptkirchen jedoch vertreten
konnten.®

Im Hinblick auf die Figuralmusik in den beiden Hauptkirchen vom 3. bis
6. Sonntag nach Trinitatis 1725 kénnte sich daraus folgende Uberlegung
ableiten lassen: Angesichts der Tatsache, daB aus Bachs Notenbesitz keine
Musikalien fiir diese Auffithrungen tberliefert sind, ist fraglich, ob sie
uberhaupt unter seiner Direktion stattfanden. Nicht auszuschlieBen wire
insofern, daB3 Bach auf Reisen war und sich deshalb — wie eben erwihnt — vom
Musikdirektor der Leipziger Neukirche im Amt vertreten lief3.

Fiir das Jahr 1725 kdme als sein Vertreter wohl nur Georg Balthasar Schott in
Frage, und dieser konnte die Auffithrungen mit eigenen Musikalien realisiert
haben, was das Fehlen entsprechender Quellen aus Bachs Notenbibliothek
erkldren wiirde.

Obgleich fiir jenen Zeitraum bisher keine Reise des Thomaskantors nachzuwei-
sen war, so haben wir andererseits auch keinen dokumentarischen Beleg fiir
seine Anwesenheit in Leipzig. Kaum in Betracht kime eine Vertretung des
Thomaskantors infolge einer plétzlichen Erkrankung oder UnpéBlichkeit, denn
mit Riicksicht auf den notwendigen Zeitvorlauf fiir die Drucklegung der Texte
kann der Plan, die Kantaten aufzufiihren, nicht kurzfristig gefa3t worden sein,
sondern bestand schon {iber eine lingere Zeit.

* Vgl. dazu H.-J. Schulze, ,Flieflende Leichtigkeit” und ,arbeitsame Vollstimmigkeir —
Georg Philipp Telemann und die Musikerfamilie Bach, in: Telemann und seine Freunde,
Kontakte. Einfliisse. Auswirkungen (Bericht tiber die Internationale Wissenschaftliche
Konferenz anldBlich der 8. Telemann-Festtage der DDR, Magdeburg 15. und 16. Miirz
1984) Teil 1, Magdeburg 1986, S. 34f.

5 Vgl. Dok II, Nr. 383.

% Zu den Figuralauffiihrungen in der Neuen Kirche vgl. BzBf 8, S. 131f. (A. Gléckner).
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Fiir die erstmals von Wolf Hobohm geduBerte Vermutung, dal3 hier eine in sich
geschlossene Gruppe nicht von Bach stammender Kompositionen vorliegt,
konnte auch eine weitere Beobachtung sprechen: Nicht bekannt war bei allen
vorangegangenen Uberlegungen zur Autorschaft oder Herkunft der Stiicke, daB
das zweite Werk ,,Gelobet sei der Herr, der Gott Israel” in bezug auf drei Sétze
mit Christoph Gottlieb Frobers gleichnamiger Kantate zum Fest Mariae
Verkiindigung textlich tibereinstimmt, wie folgende Gegeniiberstellung zeigt:

Kantate zum Johannistag 1725

Satz 1

Gelobet sei der Herr, der Gott Israel, denn er hat besucht und erlost sein
Volk.

Satz 3
Lobt ihn mit Herz und Munde,
welchs er uns beides schenkt.
Das ist ein selge Stunde,
darinn man sein gedenkt;
sonst verdirbt alle Zeit,
die wir zubring’n auf Erden,
wir wollen selig werden,
und bleib’n in Ewigkeit.

Satz 5
Ich traue Gott, mir aber selber nicht.
Mein eignes Herz kann sich und mich betriigen;
doch Gottes Wort in Ewigkeit nicht liigen.
Das hilt und steht, ob Erd und Himmel bricht.
Da capo

Frobers Kantate zum Fest Mariae Verkiindigung’

Satz 1 (Dictum)
Gelobet sei der Herr, der Gott Israel, denn er hat besuchet und erldset sein
Volk.

Satz 3
Lobt ihn mit Herz und Mund pp. (in der handschriftlichen Quelle nur
Textmarke angegeben)

Satz 5
Ich traue Gott, mir aber selber nicht.
Mein eignes Herz kann sich und mich betriigen,
doch Gottes Wort in Ewigkeit nicht liigen.
Das hilt und steht, ob Erd und Himmel bricht.
Da capo

" Das handschriftliche Textheft befindet sich in: [Stephan Heinrich Sollner], ,, Unterschied-
liche Geschichte der Neiien= Kirche betreffend” (Manuskript in fol.), Stadtgeschicht-
liches Museum Leipzig, I F 69.
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Frober hatte sich mit dieser Kantate am 25. Mirz 1729 — allerdings erfolglos —
um das durch den Weggang von Schott vakant gewordene Musikdirektorat an
der Leipziger Neukirche beworben.

Welche Textvorlage er fiir sein Probestiick verwendete, liBt sich freilich schwer
feststellen. Sicherlich nicht unerreichbar war fiir ihn einerseits der schon
erwiahnte Neumeister-Textjahrgang von 1711. Andererseits hitte er — und das
erscheint niherliegend — ebenso auf einen Kantatentext zurtickgreifen konnen,
der bereits in einem Leipziger Druck von 1725 vorlag und fiir ihn somit
zuganglich war.

Frober, der im September 1726 ein Jurastudium an der Leipziger Universitit
aufgenommen hatte, diirfte sich wie viele seiner Kommilitonen aktiv an der
Neukirchenmusik unter Schotts Direktion beteiligt haben. Wohl deshalb finden
wir ihn auch unter den Bewerbern um Schotts Nachfolge im Friihjahr 1729. Der
Text zu seiner Probemusik konnte insofern ebensogut einer Kantate entstam-
men, die der Kandidat bereits vom Neukirchenmusikrepertoire her kannte,
bezichungsweise die ihm als Auffiihrungsmaterial aus dem Musikalienfundus
der Neukirche zuginglich war. Ob Frobers Textvorlage in diesem Fall dann eine
Komposition Schotts war oder ein von Schott aufgefiihrtes fremdes Werk, laf3t
sich nicht sagen.

Wenn die vorangegangenen Darlegungen auch keine eindeutigen SchluBfolge-
rungen erlauben, so bieten sie dennoch einige Ansitze zu neuen Uberlegungen.
Vor dem Hintergrund der Tatsache, daB fiir die Kantatenauffiihrungen vom 3.
bis 6. Sonntag nach Trinitatis 1725 weder eigene noch fremde Kompositionen
aus Bachs Notenbibliothek tberliefert sind, ergeben sich daraus folgende
Hypothesen:

1. Die Figuralauffihrungen in dem genannten Zeitraum fanden offenbar nicht
unter Bachs Leitung statt, woraus sich erklidren wiirde, daB Bach dafiir keine
Auffithrungsmaterialien herstellte oder herstellen lief3.

2. Bach konnte in jener Zeit eine schon linger geplante Reise unternommen
haben, von der uns bisher jeder Nachweis fehlte.

3. Da er sich bei solchen Vorhaben — wie dokumentarisch belegt — von den
Musikdirektoren der Leipziger Neukirche vertreten lie, diirfte Georg Balthasar
Schott in dieser Zeit die Auffiihrungen in den beiden Leipziger Hauptkirchen
geleitet haben.

4. Schott fiihrte dabei offensichtlich keine Bachschen Kompositionen auf,
sondern brachte eigene beziehungsweise fremde Werke zu Gehor. Im Hinblick
auf fremde Kompositionen kimen in erster Linie Kantaten von Georg Philipp
Telemann in Frage, denen im Repertoire der Neukirchenmusik ohnehin eine
besondere Bedeutung zufiel.

5. Was die oben postulierte Reise Bachs anbelangt, so kénnte sie ihn zusammen
mit Fiirst Leopold von Anhalt-Kéthen nach Karlsbad (wie schon in den Jahren
1718 und 1720)* gefiihrt haben. Zumindest entspricht der hier vorliegende
Zeitraum der tiblichen Reisezeit des anhaltischen Fiirsten.

Andreas Glockner (Leipzig)

¥ Vgl. Dok I, Nr. 110 (Kommentar), Dok III, Nr. 666.
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Die ,,Annuae Literae* der Leipziger Jesuiten 1719-1740:
Ein Bach-Dokument?

Im Jahre 1710 wurde auf Gehei3 Augusts des Starken in der Leipziger Festung
PleiBenburg eine SchloBkapelle fiir den katholischen Gottesdienst eingerichtet.
Am Pfingstsonntag, dem 8. Juni, wurde hier erstmals Messe gelesen. Die
SchloBkapelle wurde von Jesuiten-Patres betreut, die der eben erst in Dresden —
von der Jesuitenprovinz Bohmen aus — errichteten Sdchsischen Mission
entstammten und entsprechend an ihre Zentrale in Prag Jahresberichte (,,An-
nuae Literae*) sandten.! Abgesehen von der Betreuung der wenigen in Leipzig
ansdssigen katholischen Familien, zusitzlich jedoch der zahlreichen katholi-
schen Messegiste und Studenten der Universitit, standen die Jesuiten zur
Austlibung aller von seiten des Hofes geforderten liturgischen Funktionen zur
Verfiigung, insbesondere wihrend der Leipziger Aufenthalte der Angehorigen
der kurfiirstlich-koniglichen Familie. Eine bedeutendere musikalische Rolle
kam der SchloBkapelle zwar nicht zu, wiederum ist sie aus dem Leipziger
Musikleben der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts auch nicht wegzudenken.”
Die musikgeschichtlich bislang nicht ausgewerteten ,,Annuae Literae* enthalten
nur wenige musikalisch relevante Nachrichten, erwdhnen immerhin folgende
kennenswerte Tatsachen:

1. Im Jahre 1719 wurde ein Orgelpositiv fiir die katholische SchloBkapelle zum
Preis von 120 Reichstalern bestellt, dessen Aufstellung am 6. Dezember
desselben Jahres begann.® Als Grund fiir den Instrumentenkauf wird angegeben,
beim Gemeindegesang der Verwirrung zu wehren und fiir den Gottesdienst
,harmonia® unter den Beteiligten zu stiften.

Die SchloBkapellen-Orgel wird 1738 wieder erwéhnt, als die Jesuiten im Zu-
sammenhang mit dem Besuch der Prinzessin Maria Amalia von Sachsen die Ge-
nehmigung zur Erweiterung der Kapelle erhielten. Offenbar wurde in diesem Zu-
sammenhang das Instrument erneuert, umgebaut oder an anderer Stelle neu auf-
gestellt — der entsprechende Bericht vermittelt keine genaueren Einzelheiten:
,Chorus cum organo erectus comparata scamna nova, & Confessionalia quatuor, quorum
duo in Capella, duo in Sacristia ampla pariter, et lucida collocata sunt.” Annuae Literae
Missionis Lipsiensis ad Annum 1738. ARSI, Boh 157: 61.

Die sdchsischen ,,Annuae Literae* befinden sich im Archivum Romanum Societatis Iesu
(ARSI): Provinciae Bohemiae (Boh). Eine ausfiihrliche Zusammenstellung der jesuiti-
schen Quellen findet sich bei F. P. Saft, Der Neuaufbau der Katholischen Kirche in Sachsen
im 18. Jahrhundert, Leipzig 1961 (Studien zur katholischen Bistums- und Klosterge-
schichte, 2., hrsg. von H. Hoffmann und F. P. Sonntag). — Ich danke den Archivaren des
ARSI fiir ihr freundliches Entgegenkommen und Dr. David Fairservice (Swinburne
University) fiir seine Hilfe bei der Aufarbeitung der Quellentexte.

Die katholische SchloBkapelle wird bei A. Schering, Musikgeschichte Leipzigs, 11
(1650-1723), Leipzig 1926, S. 38f., nur nebenbei erwihnt.

Saft, a. a. O., S. 136, erwiithnt auf Grund eines Eintrages im Leipziger Jesuiten-Diarium
vom 10. Juni bzw. 11. Juli 1720 ein abweichendes Datum: ,,Erst im Juni 1720 stellte ein
Orgelbauer aus Annaberg ein Positiv auf.*”

o
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Bis gegen Mitte der 1730er Jahre scheint die musikalische Versorgung der
SchloBkapelle in Hinden eines namentlich Unbekannten gelegen zu haben, der
um 1735 durch den kaiserlichen Kaplan als Organist der Kapelle der kaiser-
lichen Gesandtschaft nach Dresden versetzt wurde. Dort iibernahm dieser auch
die musikalische Unterweisung am Waisenhaus, das unter der Obhut der
kaiserlichen Gesandtschaft stand. Von diesem Waisenhaus aus wurde auch die
neue kaiserliche Kapelle musikalisch versorgt:

»Ne autem Missioni pro organista novae expensae accrescerent, impetratum est a
Supremo Consilio Bellico, cujus cura tota fundatio orphanorum regitur, ut Juventuti
catholicae, homo quidam in Praeceptorem praeficeretur, qui Lypsiae apud ppres nostros
per aliquot annos chorum direxit, et postea hic integro quinquennio Scholas triviales
docuit. Erant quidem in Illo admittendo Consiliarii bellici multum difficiles, eo quod
pro Instructoribus soli ex-officiales subalterni assumi debeant, qui aliunde jam pensione
gaudent, et proinde tantum additamentum aliquot supra stipendium ordinarium perci-
piunt, quod tamen huic, cum onere cassae Regiae integrum pendendum esset. Sed tandem
unanimes in petita consensere, post quam iteratis vicibus Excellensissimo Domino
Vice-Praesidi demonstravi, quod hic et nunc, nullus ex officialibus Catholicis pro hoc
munere reperiatur idoneus, et ex altera parte Juventus nostra, Jjam pridem eum numerum
attigerit, qui praeter priorem, unum adhuc necessario requirit Praeceptorem. Nec
immerito solicitius pro admissione illius laboratum est, cujus industria Juvenes modo
finitis lectionibus ordinariis, in fidibus & aliis instrumentis, eo profectu exercitantur, ut
brevi Capella integrum chorum Musicum habitura sit." Amnuae Literae Missionis
Caesareae Legationis Capellae in Nova Civitate ad Dresdem Ad A: 1740. ARSI, Boh 160
49-50.

2. Im Jahresbericht von 1727 wird erwiihnt, daB der ununterbrochene gottes-
dienstliche Gebrauch der SchloBkirchen-Orgel wihrend der Trauerzeit nach
dem Tod der (protestantisch gebliebenen) Kurfiirstin Christiane Eberhardine
bei den Leipziger Lutheranern AnstoB erregte. Der Vorsteher der Jesuiten wurde
vom Kommandeur der PleiBenburg dafiir geriigt, daB die Kapelle nicht mit
Trauerfloren bedeckt worden und das Orgelspiel nicht unterblieben war.
Ausdriicklich wurde darauf verwiesen, daB bei den Lutheranern jegliches
Orgelspiel wihrend des Gottesdienstes — auch zur Begleitung des Gemeinde-
gesanges — verboten war:

»Non levem nobis hoc anno iterum timorem incussit gemina populi meditata in
nos insurrectio, cui non aliam subministrasse materiam visi sumus, quam quod
non eodem, quo illi, modo, Serenissimae Reginae defunctae parentaverimus: scilicit,
quod Capellam regiam, et in ea, Aram, Cathedram, et chorum nigris non inve-
stiverimus pannis, et organum non fecerimus obmutescere; in his enim consistebat
corum luctus, ut etiam ad cantiones suas organi sono sibi interdictum haberent ;
Videntes itaque nos more in Ecclesia Catholica recepto, cum sono organi cultui
divino vacare, [primum] murmur ciere, dein uti Excell. D. Com[m]endans castelli
ipse nostro ad se vocato manifestavit palim nobis minari coeperunt; hanc ipsam
quoque credimus fuisse rationem, ob quam domus urbis consul nostrum ad se
vocari fecerit; sed cum in Curia ei comparendum esset, humanissime hanc est de-
precatus, utpote forum nobis incompetens, et a cujus iuris dictione exempti simus;
unde ad domum Consulis noster se quidem contulit auditurus ejusdem propositionem,
sed ab eo ad alloquium ultra admissus non fuit. Cum autem potestatis nostrae
non esset, quidpiam luctui conforme in Capella regia disponere citra expressum
Sermi Regis mandatum, recurrimus specialiter super hoc puncto per R. P. Confessarium
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ad decisionem Serenissimi, qua obtenta, et Primoribus urbis significata, appropi-
quantibus etiam post festum S. Michéelis nundinis, omni metu, et incursione liberati
sumus.* Literae annuae Missionis Lipsiensis ad A[nnum] 1727. ARSI, Boh 143: 23.

3. Fiirden im Februar 1733 gestorbenen Kurfiirsten August den Starken wurden
ausgedehnte Trauerfeierlichkeiten angeordnet. Bereits im Februar wurde ein
Triduum in der Leipziger SchloBkirche abgehalten und am 15. April wiederholt.
Ein Trauergeriist war errichtet worden und zur Sicherstellung einer wiirdigen
musikalischen Gestaltung wurden fiir die Exequien Musiker aus Bohmen
herangezogen. Welcher Art die Musik war, bleibt ungenannt.*

»Eodem mense februo pro Sermo vita functo hostiam DEO litavimus per triduum ex
voluntate Sermi Principis; iterumque 15 Aprilis, et biduo subsequenti magnae illius animae
justa persolvimus, mausoleo, quantum loci angustia capiebat, gratiose erecto, honori
Augusti nominis immortali. Ad reddendas exequias solenniores musicos ex vicina nobis
Bohemia adscivimus, primaque exequiarum die noster Encomiasten egit, eo proposito, ut
simul mausolei thema dilucidé proponeret, scilicet, Serm Regem nostrum placuisse regno,
placuisse Ecclesiae, placuisse caelo, magna sui et societatis com[m]endatione. Ad hoc
lugubre spectaculum, non facile dictu est, quanta Spectatorum, tum Senatorii ordinis, tum
doctoratus laurea insignitorum frequentia confluxeret, adeo, ut tanto accurrentium
numero Capella impar esset recipiendo.” Annuae Literae Missionis Lipsiensis ad annum
1733. ARSI, Boh 150: 35.

4. Das zweifellos wichtigste Dokument bieten die ,,Annuae Literae™ im
Zusammenhang mit dem SchloBkirchen-Besuch des Kurfiirsten und Konigs
Friedrich August II. (August I11.) mitsamt seiner Gemahlin Maria Josepha im
Herbst 1736. Der Bericht erwidhnt eingangs die Ankunft des Herrscherpaares
am Michaelisfest (Samstag, dem 29. September), sodann am folgenden Sonntag
den Besuch der Messe in der besonders festlich geschmtickten und beleuchteten
SchloBkapelle. Die Kénigin wohnte einer zweiten Messe bei, die vom Bischof
von Posen gelesen wurde und in der einer der Leipziger Jesuiten die Predigt hielt.
Am selben Tage fand noch ein dritter MeBgottesdienst statt, den der Apostoli-
sche Nuntius Camillo Pauluccio in Gegenwart von Konig und Konigin hielt und
bei dem ,ein virtuoser Organist die koniglichen Ohren mit einer anmutig
klingenden Musik ergotzte.*

»Et vero etiam Lipsiae gratiores ibant dies, et soles meliores nitebant, quando festo S.
Michielis ad ingressum Serenissimorum Siderum nox ipsa cimeriis alias damnata tenebris,
vertebatur in diem, et festivis ardebat ignibus; quibus nostram quoque domus faciem: licet
emporiis hujus, tunc quasi empyrii, minima portio: fecimus coruscare. Nec Capellae, ut ut
humili, suus defuit fulgor, quando die mox insequente dominico Serma Regina assistens
primum Missae, quam R. P. Confessarius regius perhumaniter a nobis requisitus, cum
adstitibus decantabat; ac sub eadem alteram audiens, quam Illust.r et Rsimus Danus
Episcopus Posnaniensis legebat dein Concioni, quam coram lectissimo auditore dixit
noster, ac demum adveniente Sermo Rege tertiac ab Excell: Dno Nuntio Apostolico,
Camillo Pauluccio Merlini, itidem a nobis humiliter invitato, dictae, singulari interfuit

* Das seinerzeit in der koniglichen Kapelle zu Dresden aufgefiihrte Requiem fiir Friedrich
August I. war von Zelenka komponiert worden; vgl. Zelenka-Dokumentation: Quellen
und Materialien, in Verbindung mit O. Landmann und W. Reich vorgelegt von W. Horn
und T. Kohlhase, Wiesbaden 1989, Bd. I, Dok. 59a; Bd. 2, ZWYV 46.
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devotione; quo tempore Virtuosus quidam organoedus dulcisono modulamine aures
regias demulcebat.” Annuae literae missionis Lipsiensis ad An: 1736. ARSI, Boh 154: 13.

Die Wahrung der Anonymitéit des virtuosen Organisten liberrascht nicht. Auch
in den Berichten der Dresdner Jesuiten, die hédufig tiber musikalische Ereignisse
berichten, werden Namen wie diejenigen des Hofkapellmeisters Johann David
Heinichen, des Kirchenkomponisten Jan Dismas Zelenka oder anderer Mitglie-
der der kurfiirstlichen Hofmusik niemals erwahnt; lediglich Johann Adolf Hasse
wird 1737, 1738 und 1740 jeweils einmal namentlich angefiihrt. Die zurtickhal-
tende Erwdhnung des Leipziger Berichtes von 1736 tiber das Auftreten eines
virtuosen Organisten mag auch damit zusammenhéngen, dal3 der betreffende
Musiker nicht katholisch gewesen sein konnte und deshalb bei der Formulie-
rung entsprechende Vorsicht geboten war.

Obgleich sich der obige Bericht in keiner Weise als Bach-Dokument verbiirgen
1aBt, erscheint es immerhin denkbar, daf3 es sich bei dem erwahnten Organisten
um Johann Sebastian Bach handelt. Der Besuch des Herrscherpaares in Leipzig
Ende September 1736 bot Bach eine ideale Gelegenheit dafiir, sein 1733 erfolgtes
Gesuch um Verleihung eines Hoftitels in Erinnerung zu rufen. Am 27. Septem-
ber 1736 hatte Bach dieses Gesuch erneuert,’ dem dann am 19. November 1736
schlieBlich stattgegeben wurde. Zusiétzlich zur Auffithrung der Huldigungskan-
tate ,,Schleicht, spielende Wellen* BWV 206 am 7. Oktober 1736, dem Geburts-
tag Friedrich Augusts II., hitte Bach eine Probe seiner Orgelkunst vor dem
Herrscherpaar in der Leipziger SchloBkapelle bieten konnen. Der Bericht iiber
Bachs Orgelkonzert in der Dresdner Frauenkirche vom 1. Dezember desselben
Jahres erwihnt ausdriicklich, daB3 ,,Ihre Konigl. Majest. denselben wegen seiner
groBen Annehmlichkeit aufm Clavier, und besonderer Geschicklichkeit in
Componiren, zu Dero Componisten allergniidigst ernennet*® hatte.

Ab 1741 setzen die ,,Annuae Literae* eine Zeitlang fiir den gesamten Bereich der
Jesuitenprovinz Béhmen aus, offenbar im Zusammenhang mit der politischen
Verwirrung im Gefolge des Schlesischen Krieges.” Erst ab 1750 gibt es wieder
Jahresberichte mit Nachrichten aus Leipzig.® Die Leipziger Mission hatte jedoch
durchgehend ein ,,Diarium* gefiihrt,” von dem leider heute jegliche Spur fehlt.
Hiitte es sich erhalten, wiirde es gewil} unsere Kenntnisse tiber einen kleinen,
gleichwohl nicht unbedeutenden Ausschnitt des religiosen und kulturellen
Umfeldes von Bachs Leipziger Zeit bereichern.

Janice B. Stockigt (Melbourne)

5 Dok I, Nr. 36.

¢ Dok II, Nr. 389.

" ARSI, Boh. 161: Caput Imum.
¥ ARSI, Boh 166.

2iSaftsiana 1O Saliy
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Bachs Potsdam-Besuch in den ,,Franckfurter Gazetten®™

Die am 30. September 1747 im ,,Extract Der eingelauffenen Nouvellen®, einer
regelmiBig erschienenen Sonderverdffentlichung der ,,Leipziger Zeitungen™,
publizierte Notiz iiber die Fertigstellung des Musikalischen Opfers (Dok III,
S. 656) bezieht sich auf eine Ankiindigung vom 11. Mai desselben Jahres ,,in
denen Leipziger- Berliner- Franckfurter und andern Gazetten®. Gemeint ist der

6

ien/ vom 10. T4y,

¢ durd den, aus benen Ricveclanden am
6ten biefes angelangten Eourier e Kaps
fertidyen $Hof qugetomment Depechen, fnd
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nub bie Sadyfen bielten mit ibtemMarfd inne. O
Werbungen in Preuffen folien beftdndin fortgefeser
werden.  Dermablen befinden fid) cinige Deputicre
von $Hamburg bier, weldye ¢in freptoiliges Eefebe
anjutragen haben , beneben aber aud faden, éegeu
bieneue Preufife Cinvicdtung, wodurd diefer Stade
¢in unccfeslicher Sdaden an threr Hanvelfhafft gus
madfen wirde. ju arbeiten. SRan tedet von deg Ats
tunft eined Shrcifden Botfdafiers, welder gbm
Rajeft. jur Echebung sur Kapfeclidyen Wiede Blad
wunfdyen fofie; da man aber an bum guten Werned
men mit Der Proete einigen Smeifel beget o will mak
febier befdrdbten, <in foldyer wiirde beh dem Kapfeet.
$Hof verbleiben , und die Curopdifibe Sacben beods
ten mofien, mantt gleidy bie Lfocte mit ber Kapferiny
als KBnigin don SHungarn, in Keieg vermidelt wires
oe.  SYbro Kdniglich: Prenfifthe WMajeftdt ba
bey dern Neichs - Hof - Ratly uber ven Scluf, aur
Mectlenburgifthe Hemter u Tilgung ciniger von b
nen Stdnden [dulbiger Capiralien sine Worpflniw‘:




offiziése Bericht, den die nachmalige Spenersche Zeitung (,,Berlinische Nach-
richten von Staats- und gelehrten Sachen*) in ihrer Ausgabe vom 11. Mai 1747
lieferte, und den die ..Leipziger Zeitungen* am 15. Mai, der ,Hamburger
~Magdeburg: privilegirte Zeitung“ jeweils am
16. Mai nachdruckten (vgl. Dok II, Nr.554, sowie Dok III, S.660). Ein
Exemplar der eigens erwahnten . Franckfurter...Gazetten® hatte sich bislang

Relationscourier” und die
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aenlidy and Stuterepen in Pr "
m‘g‘wum . &t !mﬂcu:?‘bast bgr Gmet.at
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ben pfieat, mard Sr. WMajefidt beerchtet, ba: ber €a-
pelt Weifter Bach in Potsbam angelanget fey, und
Bafer fid seso in Dero BVor:Eamner aufbalie, all:
wo ¢ Dero allergndvigfte Erlaubnif ecrwarte, dec
SRufic juboren ju disrfen.  HdDR: Dicfelde errbeil:
ten fogleidh Befedl, ibn berein tommen ju Laffen, ued
giengen bey Deffen @intrite an bad fogenannte Foree
und Piano, gernbetenaud, obne tinige Borbereitung
in cigner bddiker Perfon bem Eapell: Weifer Bady
¢in Themavorufpiclen, weldyes et in ciner Fuga auss
flabren follte. 8 gefcbabe diefes von gemeldeiem Sas
ped - Meifter fo glitdlich , dof nidht nur Se. Wajefide
Dero allergrddigites Woblgefallen darizder ju_ dejes
n bebiedten, fondern aud die [dmmtlichen Anwe:
enden in Bermunderung gefet wurden. Here Bady
fand bas ihmaufgegebene Thema fo ausdindig fydn,
bap er ¢4 inciner orbentlidhen Fuga ju Yapiere brins

i &g:, und heenady in Kupfor feden taffenwill.  Am

ontaqe Lief fid biefer deciihmie Maan in der Herl.
it Kiedye s Porsdam auf der Orgel hdren, und
erard fid ben Den in Menge vorhandensn Jubodrecn
eligemeinen Beyfold.  Abends trugen Se. Majefide
ibm nodmals die Qlumbumg ¢iner Fuga pon fedys
Stimmen auf, weldyes ersu Hodtt Derofeiben Ber-
gniigen, und mit allgemeiner Bewunoerung, wie das
vorige mal, buwerd fedigte.

Jus dem Jlliirsen Feld:Lager bey
Weftmablen - vom 12.3iay.

heo Kdnigl.Hobeit, der Heriog von Eumberland,
gitten oot eimaen Lagen in aller Srhbejum Recogno:
feiren aus, rnd nabmen fornobl dieGegend Hulft,als
aud bieStcliung decer Frangofen, in Augenfdyein.
Bu gleidber3eit mufle fich ein forces €orpo jum AMacs
fbiren fectig batien. Des Abends Famen E¢. Konigl.
Hodeit witderum uriid, und man vernabme, dag der
€ntfag vor Hulft nicht mbdglic) fepe, jumablen ba das
Fort von Eandbergen [chon in ber Feinden HAnden
wdre.  Der MWarfdafl von € adbfen madyet Wine,
fider bie Dole ju uns beriider ju fommen, ndeme ¢
molrdlid 16. Briren uder bisten Fiug fdblogen lof:
fen.  Ded Scisn von Walded Durdiangs find

nicht ermitteln lassen.

Wit der Nacseldst von den Sicvectunf.
Dero Durdylon Wﬁu mié einens
Jungen Pringen eefee i !
psract Sdrebens aus Kuolft /
; . vom 1a. 3Nay. .

it baben feit geftern ung gmztbmct gefeben, su
ergeben; Unfere €apitulation geber dabin, dag 4co.
Rannvon der Sornifon mit 4 Stisen und alien
Kriegs: Ehren: Jeden ausjichens der Wbereeft aber
als Rrieps-Sefangene verdleden follen.  Die Offi-
clerd merden thre Equipage bebatren. K

Mivdelburg / vom ra. Way.

SDRan secnimme fo eden bie Ubergade vor Hulft,
und di¢ groffe Anitalien, weide die Hrangofen u
Sas von Gent madyen, weldde, desn Bernebmen noa,
du ciner Defeenic auf 3eeland duenen folicns mon
glaubt aber nidyt, bag fi¢ ¢4 wagen merden, dann ¢f
befinben fich bermablen 6. Holidndifche und 12, Engs
lifde Kriegs-Eadific auf der Cufle, und dic Vdlder
su ¥and fowobl, alé vas €diff: Bold , munfdyr
nid¢s mebr, alédaf bie Frangofen (hnen Gelegens
Dett geden mswuu ¢ mitibnen SHand: gemein ju wee=
den.  In etiben Tagen weeden nod einige Regis
menter anlangen, welde bon der Avmee nad bisfiger
©egend detadyiret find.

LHaag / vom 14, ¥ay.

Bocgeftern, Udendsum 7. 1br, langten €. Ho-
beit, Der Pring von Oranien, unter dem uruffen ¢is
ner unbefeyrabdlidhen Wenge Bolds, bir ans Dies
felbe murben fogleid burd) eine Deputation vou ben
€toatcn von Hol: und Wik: Frieflond, und bes
andern Tages von Jbro Hodwbgenden, wegen Dero
€rnennudg jur Staubairecidafft, complmentices,
unb Pie Acte Degmegen in ciner goldenen Edarbiel
udereeicher.  Heute badben Jhro Hobeit den Epd ald
€ tattbalter,Beneral:Capiiain und Avmiral vec Pros
oing $Hclland forvobl, als aller beretnigten Probins
sien, abgeleat.  Dicformlidye €rnennung des Prins
aen jum 1attbalter 1fi ben xoten biefes von bee Pros
vinj Ober = Sn{d audy erfolgr.

Berlenburg / vom 15, May.

Borgeftern find die Hodgebohrae Grc{ﬁn s Sraw

ridecica €briftiana Sopbhia, regierende Srdfin

apn und W tigenfein, gedobrne Grdfin ju Yfeus
burg und Bubingen, vt qrofien Freude des Hodys
Graflichen Haufes, mit eince jungen Comefe glivdlich
entbunden, und feldigerin ver Tauffe dic Rabmen,
Maric Louile Wilhelmine, bengeleget morben.
Srandfore/ rom19, Wiay.

Sefiern wucbe, auf Anocdnung bes allbier bes
findlicdyen Rapferlidy: Koniglidy Ungarifden Ober-
Reiegs:Commiffarii, Heern von Ederts , wegen dec
glidtudien Riedeckunfie Jhro Mojefide, der Kays
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Nach Auskunft der Stadt- und Universititsbibliothek Frankfurt a. M. gabes in
dieser Stadt zur fraglichen Zeit vier verschiedene Zeitungen, die ,,Frankfurter
Frag- und Anzeigungsnachrichten®, das ,JJournal in Frankfurt®, die ,,Franck-
furtischen Gelehrten Zeitungen* sowie die ,Kayserliche Reichs-Post-Zei-
tung*.

Das erstgenannte Blatt (Exemplar in der Stadt- und UB Frankfurt) enthilt den
gesuchten Bericht nicht. Gleiches gilt (laut Auskunft vom 6. Februar 1992) fiir
das ,,Journal in Frankfurt®, das als Mikrofilm in der Staats- und Universitits-
bibliothek Bremen vorliegt. Von den ,,Franckfurtischen Gelehrten Anzeigen*
konnte nur der unvollstindige, erst am 18. August 1747 einsetzende Jahrgang
der Universititsbibliothek Gieen eingesehen werden — ebenfalls mit negativem
Ergebnis. Die vierte zur damaligen Zeit in Frankfurt a. M. erschienene
einschligige Veroffentlichung, die ,,Kayserliche Reichs-Post-Zeitung®, konnte
erst aufgrund umfangreicher Recherchen im ,,Fiirstlich Thurn + Taxis’schen
Zentralarchiv/Hofbibliothek* in Regensburg ermittelt und eingesehen werden
(Signatur: Publ. 819/16). Der gesuchte Beitrag steht auf den Seiten 2-3 der
Ausgabe Nr. 80, die am 20. Mai 1747 erschienen ist. Im Wortlaut entspricht er
den in den bereits bekannten Zeitungen vorliegenden Artikeln. Mit Riicksicht
auf die Seltenheit der ,, Kayserl. Reichs-Post-Zeitung™ sind die entscheidenden
Seiten diesem Beitrag als Abbildungen beigegeben.

Heinz Scior (Frankfurt a. M.)

6*
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Zur Sarabande aus dem Solo fur die Flote
(BWV 1013)

Das ,,Solo pour La Flute traversiere”, heute tiblicherweise ,,Partita” genannt,
wurde im Jahre 1917 in einer zeitgenossischen Abschrift wiederentdeckt und
gedruckt. Hans Peter Schmitz hat im Kritischen Bericht der NBA (1963) die
Entstehungszeit der Abschrift in die Jahre 1722-1724 gelegt. Die Komposition
konnte frither anzusetzen sein. Robert Marshall' kam zu dem SchluB, daf ein so
schwieriges Werk nur fiir den in Dresden lebenden franzosischen Flotisten Pierre
Gabriel Buffardin bestimmt gewesen sein konne. Bach hatte ihn wohl im Jahre
1717 bei seinem Besuch in Dresden kennengelernt. Wir erhalten so einen
Zeitraum von 1717-1724, in den auch die Entstehung der Solowerke fiir Violine
und Violoncello féllt (das Manuskript der Violinwerke trigt die Jahreszahl
1720). Hans Eppstein® hat dargelegt, da die Suiten fiir Violoncello friiheren
Datums sind als die erwidhnten Werke fiir Violine. Gustav Scheck hat sich in
seinem Buch ,,Die Flote und ihre Musik* ausgiebig mit der Partita BWV 1013
beschiiftigt.’ Er hat die Affinitiit der ersten beiden Sitze zu den Violinwerken
herausgearbeitet. Vielleicht ist es kein Zufall, daB die Abschrift der Partita am
Ende einer Kopie der Violin-Solowerke steht. Besonders auffillig sind die
Passagen am Ende der Corrente, die ganz violinméBig erscheinen. Die Lage
andert sich mit den weniger umfangreichen letzten Sdtzen. Sie sind ganz
flotenmaBig geschrieben und bringen auch keine Atemprobleme. Ob nun Bach
die Partita gleich 1717 angefangen hat, ob er sie in einem Zug geschrieben hat,
das wissen wir ebensowenig wie wir ihm ,,mangelnde Erfahrung™ (Marshall)
anzukreiden bereit sind. Scheck hat auf die Verwandtschaft der Sarabande mit
derjenigen aus der c-Moll-Suite fiir Violoncello (BWV 1011) hingewiesen.* Aber
auch das reicht nicht aus, um eine frithere Entstehungszeit anzunehmen.

In seinem Buch tiber ,,Johann Sebastian Bachs Kammermusik*“* hat Hans Vogt
eingehend unsere Partita behandelt. Uber die Sarabande sagt er:

,»Weit holt die melodische Linie der folgenden Sarabande aus. Besonders der zweite Teil,
nicht weniger als 30 Takte umfassend, ist aus divergierenden Elementen zusammengesetzt ;
der Spieler hat die nicht leichte Aufgabe, sie in eine Einheit zu binden. Er wird ein nicht zu
breites Tempo zu wihlen haben und sich im Espressivo nicht gehenlassen diirfen.*

Ob es sich um divergierende Elemente handelt oder um eine Ordnung
besonderer Art, sei nun an Hand einer eingehenden Analyse untersucht.

Bachs Tanzsdtze bilden einen wesentlichen Einbruch in die bei ihm noch sehr
lebendige Fortspinnungstechnik. Aus den vorgeschriebenen Tanzfiguren ergibt
sich eine Einteilung in 2 — 4 — 8 und mehr Takte, die er in seinen Suiten, die nicht

! Vgl. Bach-Symposium Marburg 1978, S. 54-59, sowie R. L. Marshall, The Music of
Johann Sebastian Bach, New York 1989, S. 211-213 und 223.

2 Chronologieprobleme in Johann Sebastian Bachs Suiten fiir Soloinstrument, BJ 1976,
S. 35-57.

* Mainz 1975, S. 182-192.

* Ebd., S. 185, 192.

° Stuttgart 1981, S. 226.
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mehr zum Tanzen bestimmt sind, konsequent beibehilt. Seine Sarabanden
erreichen manchmal eine Lidnge von 16 und 24 Takten. Selbst in einer so
komplizierten Sarabande wie der in der D-Dur-Partita (BWYV 828), ist dieses
Zahlenprinzip gewahrt. Die Sarabande fiir Flote allein bildet die Ausnahme. [hr
Grundrif3 ist:

[l="4= 6=02][ == s =f=6=]

Dies sind 46 Takte ohne die Wiederholungen. Die Gruppe der ersten 4 + 4
Takte ist durch einen Zusatz von zwei Takten (9—10) erweitert. Diesem folgen
4 Takte mehr spielerischer Art® mit scheinbar unabhiingigen Sechzehntelfigu-
ren und zwei weitere Takte (15—16), die wieder dem Tanz entsprechen. Was
hier frei aussieht, ist aber thematisch gebunden. Es mag uns die Folge der drei
diatonisch absteigenden Noten in Takt 6 auffallen. Sie findet sich auch in Takt
8 und, wenn wir riickwéirts blicken, in Takt 4. Es handelt sich um den seltenen
Fall eines zusitzlichen Motivs. Dies kommt in Bachs Flotenwerken auch im
dritten Satz der g-Moll-Sonate fiir Cembalo und Flote (BWV 1020) vor, eine
Tatsache, die in der Diskussion tiber deren Echtheit eine Rolle spielen konnte.
Wir finden das besagte Motiv weiter in den Takten 11 und 13, wenn wir die
Anfinge jedes Viertels nehmen, aber auch in den jeweils drei ersten Noten der
Sechzehntelgruppen. Wir konnen die ersten drei Noten des Satzes, wie auch
deren Wiederkehr in Takt 5, als Umkehrung ansehen. In den ersten vier
Takten des zweiten Teils ist unser Motiv unschwer im dritten als f—e—d und
im vierten als c—h—a zu erkennen. Auf dem Hdohepunkt des Satzes bringen
die Taktanfinge (31-33) das Motiv als d —c—h. Der Takt vor der Reprise hat
gis—fis—e. Ferner bringt Takt 38 h—a—gis. Wir konnen dieses Motiv noch in
vielen kleinen Partikeln finden, wie aus den beigefiigten Noten zu ersehen ist.
Es stellt die Einheit her, die durch die Weitldufigkeit des Stiickes bedroht sein
konnte.

Uber diesem motivischen Gewebe steht eine dreiteilige Form. Erster und dritter
Teil verlaufen dhnlich (116 bzw. 35—46). Im ersten wird auf dem Weg iiber die
Dominante die Tonikaparallele erreicht, der dritte bleibt in der Tonika. Der
zweite Teil (17— 34) ist modulatorisch. Von der Tonikaparallele aus wird die
Subdominante erreicht (21). Zwei Takte (21-22) werden in den beiden
folgenden variiert (23—24). In zwei Takten wird nun, soweit dies einstimmig
geht, die Subdominante gefestigt. Mit einer Wendung zur Dominante kommt
der Hohepunkt (31 —33), der dann abklingt. Beim Beginn des dritten Teils fallen
die ersten vier Takte weg, es kommen gleich (5-6), doch dartiber spiiter.

So erfiillt diese Sarabande die Anforderungen einer viel spiter postulierten
Sonatenform, aber auch die des vierteiligen harmonischen Grundrisses als
t—tP—Mod —t.

Eine Riickkehr zum Anfangsthema ist in Bachs Tanzsitzen selten. Am ndchsten
kommt unserem Beispiel die schon erwihnte Sarabande der D-Dur-Partita
BWYV 828. Hier ist das zweite Thema aber mehr ein Codathema, und tiberdies
entstand diese Partita Jahre spiter.® Es fehlt vor allem der Kontrast zwischen
beiden Themen. Er ist auch nicht deutlich in den gewdhnlich zitierten

® Vgl. H. Hering, Spielerische Elemente in J. S. Bachs Klaviermusik, BJ 1974, S. 44-69.
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~Sonatenvorformen® bei Bach herausgearbeitet, wie etwa im D-Dur-Priiludium
aus dem Zweiten Teil des Wohltemperierten Klaviers.

Wir sehen die Form unserer Sarabande als eine Art Koinzidenz, oder besser als
die ,,ad hoc*-Losung eines Problems. Wir kénnen uns nicht vorstellen, daB Bach
so weit in die Zukunft gesehen und dann diesen Weg wieder verlassen hitte.
AuBerdem spielt sich alles hier auf kleinem Raum ab, wenn wir auch Ahnliches
in einigen Menuetten Mozarts finden (KV 387 und 331) und ebenso bei
Haydn.

Wir wollen uns die Gegensitzlichkeiten der sogenannten zwei Themen vor
Augen halten. Wir sprachen vom spielerischen zweiten Thema und wollen jetzt
das erste genauer betrachten. Dabei kehren wir zu Schecks Bemerkung iiber die
Verwandtschaft der zwei Sarabanden zuriick. Der Ursprung der Cello-Sara-
bande (c-Moll, BWV 1011), scheint in der ersten Arie ,,Seufzer, Trinen,
Kummer, Not* aus der Kantate ,,Ich hatte viel Bekiimmernis* (BWV 21) zu
liegen. Von dieser Arie schreibt Alfred Diirr,” ,,daBl man sie zum Ergreifendsten
zihlen mochte, das Bach geschrieben hat“. Man kénnte dasselbe von der Cello-
Sarabande sagen, deren Ahnlichkeit mit der Arie auffillt. Bach hat den BaB der
sechsten Stufe, das ,As“ in der Sarabande in die einstimmige Melodie
miteinbezogen. Der sonst hidufige Halbton iiber der Quinte (in Moll) ist hier
nach unten gelegt. Die Tonverbindung h — ¢ — as erzeugt eine besondere, man
mochte sagen, tragische Wirkung. Mit dem .f* im zweiten Takt kdnnen wir
dasselbe in der Floten-Sarabande beobachten. Man konnte versucht sein,
anzunehmen, daB der Priméreinfall dieser Sarabande in c-Moll war. Das , As*
der Cello-Sarabande wird nicht nach unten aufgeldst, ist also als BaB des
Sextakkordes der Subdominante anzusehen. Das eintaktige Motiv wird durch
Ausweitung und Sequenzierung nach vier Takten zum AbschluB gefiihrt.

(1) Kantate

(2) Cello
R e ==
-~ O r i T Sk s I T | - 1 r A | - ]
—e 1 ~ 1 ) e 1 iy ) _d 1 1 i iy 2 1 | r A 1
poeer emm o » T 1 e r 2 ] 1 = ha 1§ 1 12 1 1 el § = 3 1 1 121 r T 1
. omy 1 T 171 1 r 2 11 L 1 1 11 1 l T 1 é | . 1 10 1 jI 1

Im Fl6tenstiick geht Bach einen anderen Weg: Das gewichtige ,.f* gehort auch
hier zur Subdominante. Das folgende ,.e* ist keine Auflésung, sondern Tonika
des Dominantakkordes, der bis zum f” als None fiihrt. Hier wird das f’ nur
beriihrt, es wird prominent erst in Takt 5. Unser modernes Ohr nimmt zwar den
Ernst der Cello-Sarabande auf, weniger aber die idhnliche Situation im
Flotenstiick. Nach der Entspannung durch Ubergang zur Tonikaparallele (7-8)
bringt Bach ein gegensiitzliches, spielerisches Thema, also ein Gegengewicht und
nicht ein ,,zweites Thema“ im spiteren Sinne. Bei der »Reprise* kehren die

7 Diirr KT, S. 462.
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schwerwiegenden ersten vier Takte nicht zuriick. Durch ihre Auslassung schafft
Bach ein anderes Gleichgewicht. Statt der Erleichterung des Dur-Abschlusses,
kann das zweite Thema jetzt in der Moll-Tonika bleiben.

Schmitz hat verschiedene Fehler im Text ausgemerzt. Sie waren die Folge von
Schreib- oder Abschreibfehlern, wie sie vorkommen. Er hat die aufsteigende
Tonleiter in Takt 10 mit dem Halt auf der letzten Note stehengelassen, obwohl
dies bei den Wiederholungen in den Takten 12, 40 und 42 nicht mehr vorkommt.
Scheck hat schon erwihnt, daB der fragliche Takt den anderen anzupassen wire.
Bei Flotisten ist diese Korrektur schon ldngst tblich. Durch sie tritt das
Motorische der Tonleiter in den Vordergrund, wihrend in der iiberlieferten
Fassung der Dominantseptakkord hervortritt, der die Tonikaparallele bestitigt,
die aber schon seit zwei Takten feststeht. So tritt eine Unterbrechung der
logischen Zielstrebigkeit ein, die durch die Korrektur wegfillt. Das sogenannte
Original ist daher als Fehler anzusehen und zu verbessern.®

Uri Toeplitz (Tel Aviv)

5 AR 0455192
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Johann Sebastian Bach, Musikalisches Opfer (BWV 1079):
Bemerkungen zum ,,Canon a 2 per Tonos™

L

Wie keine andere kompositorische Tradition in der abendlindischen Kunst-
musik lenkt der Kanon das Interesse des Rezipienten auf die Handhabung der
technischen Seite, also das ,,Wie“ seiner musikalischen Gestaltung. Die ars
canonica verweist auf eine bewubBte Kunstfertigkeit, in der ein Komponist seine
handwerkliche Geschicklichkeit im Umgang mit dieser kontrapunktisch beson-
ders anspruchsvollen Satztechnik zu beweisen versucht. Dieser Aspekt eines
betont Konstruktiven in der musikalischen Form des Kanons bildete sich im
Verlauf einer langen musikgeschichtlichen Entwicklung' heraus, die den Kanon
schlieBlich im 18. Jahrhundert als kompositorisches Mittel obsolet erscheinen
lieB — in einer Zeit also, in der der Kanon in der ,,Konstruktion dem neuen
{ibersichtlichen Satzideal von Melodie und Begleitung™* zuwiderlief. In reser-
vierter, ja ablehnender Weise wurde der Kanon auch von seiten der zeitgendssi-
schen Musiktheorie diskutiert, wie dies etwa der Disput zwischen Johann
Mattheson und Heinrich Bokemeyer® zeigt, in dem Mattheson als ein , kritischer
Vorkiimpfer des galanten Stils“* gegen den Kanon Stellung bezog’. Der Kanon
als ,,Fundament® und ,,Gipfel” der Harmonik (so die Position Bokemeyers)
vernachlissige die ars melodica, indem ,alles harmonische Kunstwerk nur
secondo. die Melodie aber / primo loco stehen miisse” (diese Einschidtzung wird
auch durch den anschlieBenden Sinnspruch zusitzlich erhirtet: ,Eh die
Harmonie erworben: Ist die Melodie verdorben®)°.

Diese Zuordnung von Kanon und Harmonie ist auch von anderen Theoretikern
der Zeit, beispiclsweise Marpurg, hervorgehoben worden: ,,Der Canon war
ehedem unter anderen der Probierstein der harmonischen Geschicklichkeit*’.
Ebenso spricht Marpurg von einem ,,Zwange der canonischen Schreibart®,
dem die ,,Candidaten der Tonsetzkunst® unterworfen waren, wollten sie
ihre ,,Geschicklichkeit” demonstrieren. Diese Verbindung von harmonischer

Zur Geschichte des Kanons vgl. W. Blankenburg, Art. Kanon, Abschnitt C. Der Kanon
in der Geschichte der abendlindischen Mehrstimmigkeit, MGG 7, Sp. S18ff. (mit
Literaturverzeichnis, Sp. 547ff.); K.-J. Sachs, Art. Kanon. in: RiemannL, Sachteil,
Mainz 1967 (mit Literaturverzeichnis, S. 438), im folgenden zitiert Sachs, Kanon.

R. Dammann, Johann Sebastian Bachs ,Goldberg-Variationen”, Mainz 1986 (im
folgenden zitiert Dammann, Goldberg), S. 60.

Vgl. J. Mattheson, Critica Musica 1, ParsIV: Der Musicalischen Critik Vierter
Theil/genannt: Die Canonische Anatomie ..., Hamburg 1723 (im folgenden zitiert
Mattheson, Critic), S. 235-369.

Dammann, Goldberg, S. 60.

Eine Zusammenstellung der entsprechenden Polemiken Matthesons bei Dammann,
Goldberg, S. 57f.

Mattheson, Critic, S. 239.

Vgl. etwa F. W. Marpurg, Abhandlung von der Fuge, Berlin 1753-1754, zitiert nach der
Ausgabe Leipzig 1858 (redigiert von S. W. Dehn), im folgenden zitiert Marpurg,
Abhandlung, S. 152.
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Beispiel 1: BWV 1079, 3e, Canon 5. a 2 per Tonos
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Beispiel 2: "e-Moll-Version” zu BWV 1079, 3e
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..Geschicklichkeit” und kontrapunktisch kanonischer Kunstfertigkeit scheint
von keinem anderen Komponisten so sehr in seinem Werk gemeistert worden
zu sein wie von Johann Sebastian Bach:

»Dem anti-kanonischen Kurs seiner Zeit begegnet der unzeitgemiBe Thomaskantor mit
Fugen, Choralarbeiten und Kanons. Er stellt sich quer zum Strom seiner Umwelt, die ja
auch Fugen nur noch am Rande — etwa im Kirchenstil — toleriert*®.

Neben den Goldberg-Variationen BWV 988 gilt vor allem das Musikalische
Opfer BWV 1079 als einer der Hohepunkte im kanonischen Schaffen Bachs. In
seiner zur Schau gestellten Kunstfertigkeit ist der Kanon besonders geeignet, als
Hommage koniglicher Wiirde zu dienen. Diesem Anspruch wird das Musika-
lische Opfer dadurch gerecht, daB es ein umfassendes Kompendium von
moglichen Spielarten der Kanonbehandlung vorfiihrt: ,,Canon a 2“ cancrizans
(Nr.1), Canon ,a 2 per Motum contrarium“ (Nr. 3), Canon ,a 2 per
Augmentationem, contrario Motu* (Nr. 4), ,,Fuga canonica in Epidiapente*
(Nr. 6).

Die auffilligste kompositorische Gestalt innerhalb dieser Gruppe weist der
Kanon Nr. 5, Canon ,,a 2* per Tonos auf (siehe Beispiel 1). Er moduliert nach je
acht Takten in den néchsthéheren Ganzton (T. 1-9, T. 918 etc.), und dieser
ungewohnliche formale Verlauf hat zu den verschiedensten Deutungen in der
Literatur gefiihrt, von denen hier zwei besonders exponiert scheinende genannt
seien: Ursula Kirkendale, The Source for Bach’s Musical Offering’, sowie
Douglas R. Hofstadter, Gédel, Escher, Bach".

II.

Ursula Kirkendale griindet ihre Interpretation des Musikalischen Opfers auf die
Annahme, daB3 Bach in seiner musikalischen Gestaltung eine bewuBte Analogie
zur Institutio Oratoria von Marcus Fabius Quintilianus gesucht habe!!. Die
Autorin verbindet jedes der Werke aus dem Musikalischen Opfer mit rhetori-
schen Aussagen der quintilianischen Vorlage, mit dem Anliegen, in der Musik
die entsprechenden rhetorischen Haltungen nachzuweisen. So wird beispiels-
weise dem ersten Ricercar aus dem Musikalischen Opfer das Exordium I
gegeniibergestellt:

.»The function of both types of exordium, as formulated by Cicero and repeated in
virtually all later treatises on rhetoric, was to make the listener ,benevolum, attentum,
docilem® (Quintilian IV. i. 5, from Cicero, De inventione, I. XV. 20). With a fugue,
traditionally exemplifying the ,learned style’, Bach fittingly expresses the idea of
Jnstruction® contained in ,docilis* (from docere)*™.

* Dammann, Goldberg, S. 59.

’ U. Kirkendale, The Source for Bach's Musical Offering, JAMS 33, 1980, S. 88-141, im
folgenden zitiert Kirkendale, Offering.

' D.R. Hofstadter, Gidel, Escher, Bach. An Eternal Golden Braid, Hassocks/Sussex 1979.
Zitiert wird nach der deutschen Ubersetzung Gidel, Escher, Bach. Ein Endlos Ge-
flochtenes Band, 12. Aufl., Stuttgart 1989 (im folgenden zitiert Hofstadter, Godel).

'! Kirkendale, Offering, S. 95fT.

2 Ebd., S. 96.
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Fiir den Canon 5. a 2 per Tonos wird von Kirkendale auf die ..evidentia®
verwiesen:

Evidentia is thus the last of the five qualities which Quintilian recommends here: ,In the
narratio, palpability ... isindeed a great virtue, when some truth must not only be told, but
also be displayed in an certain way‘. [...] Could Bach have made the evidentia more
palpable than he does in this canon? The thema regium rises from key to key like reliefs on
a triumphal column which twist higher and higher and can be seen from all sides until their
figures transcend the limits of human eyesight“".

Sicherlich kann die Analogie von ,aufsteigender Kanonlinie / wachsender
Ruhm des Konigs* als Ausdruck einer evidentia verstanden werden. Dagegen
wirkt die Gegeniiberstellung der der evidentia zugeordneten rhetorischen
Formel ,.ex accidentibus®, in ihrem Sprachspiel auf musikalische ,,Akzidentien*
abzielend, in der Begriindung iiberzogen:

By the fourth repetition almost every note is chromatically altered, fitting perfectly
Quintilian’s statement that evidentia can be achieved ,ex accidentibus® (VIILiii.70)“*.

I11.

Auf ganz andere Weise interpretiert Douglas R. Hofstadter den Canon 5. a 2 per
Tonos: er wird zum Triger einer Analogie im groBen Stil, die universale
Beziehungen zwischen Mathematik, Musik und Malerei aufzuzeigen versucht.
Hofstadter begeistert sichtlich das, was Christoph Wolff als ,,Grenzfall* wie
folgt umschrieben hat:

Als modulierender Kanon fiihrt dieser ganztonweise aufsteigend von c-Moll [...] nach
c-Moll, allerdings ecine Oktave hoher. Er konnte sich theoretisch unendlich weiter
hochschrauben®, um schlieBlich die Grenzen des konventionellen Tonraumes zu durch-
brechen (konsequenter canon infinitus'®). Nun ist jedoch das Ziel vom modulatorischen
Standpunkt aus gesehen bereits nach dem Durchmessen der ersten Oktave erreicht, und
somit finde der Satz beim Erreichen des c-Moll in der oberen Oktave ein natiirliches Ende
als endlicher Kreiskanon*'¢.

Trotz der Moglichkeit zu einer unendlichen Fortfiihrung gelangt der Kanon
immer wieder an seinen Ausgangspunkt der c-Moll-Tonika zuriick. Hierin sieht
Hofstadter ein paradox anmutendes Verhalten, da er die Gestaltung der
harmonischen Folge nicht begreift:

,.Sukzessive Modulationen fithren das Ohr in immer weiter entferntere Gebiete der
Tonalitit, so daB man nach einigen Modulationen erwarten wiirde, sich hoffnungslos weit
von der Ausgangstonika entfernt zu haben. Und doch ist, wie durch ein Wunder'” nach
genau sechs solchen Modulationen die urspriingliche Ausgangstonika c-Moll wieder
erreicht*'®,

3 Ebd., S. 108.

14 Ebd., S. 108.

15 Vgl. Sachs, Kanon, S. 436. Zitat: ,,Ein Zirkel-Kanon (Canon infinitus oder perpetuus)
liegt vor, wenn die Stimmen in ihrem Anfang miinden und somit theoretisch unendlich
sind“. Der modulierende Zirkel-Kanon kniipft im Gegensatz dazu nicht an der
Ausgangstonika an, sondern moduliert in eine neue Zieltonika.

NBA VIII/1 (Kanons, Musikalisches Opfer) Krit. Bericht (C. Wolff), Kassel 1976 (im
folgenden zitiert Wolff, Krit. Bericht), S. 110.

Hervorhebung vom Verf. '8 Hofstadter, Godel, S. 12.

>
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Der Kanon entfernt sich von der anfinglichen Tonika — und kehrt dennoch
fir Hofstadter iberraschend zur Ausgangstonika zuriick. Dieses riumliche
Modell einer Bewegung, die sich scheinbar immer weiter von ihrem urspring-
lichen Ausgangsort entfernt, um dann unerwartet im Zielpunkt an eben diesen
Ausgangsort zurlickzukehren, ist fiir Hofstadter die bestimmende Analogie
fir Malerei, Mathematik und Musik: die optischen Tiduschungen des Gra-
phikers Maurits Cornelis Escher (die Bewegung simulieren und trotzdem an
ihren Ursprung zuriickkehren), das Epimenides-Exemplum in der Logik" (das
stindig zwischen seinen beiden Primissen pendelt: Liigner / sagt Unwahrheit)
sowie der Canon 5. a 2 per Tonos (mit seiner steten Riickkehr zur Ausgangs-
tonika).

IV.

Fir eine Beurteilung der weitausholenden Deutungen von Kirkendale und
Hofstadter scheint es geboten zu sein, den formalen Aufbau des Werkes einer
genaueren analytischen Betrachtung zu unterziehen. Den Schliissel zu einem
addquaten Verstidndnis der Komposition liefert das im Widmungsexemplar des
Originaldruckes fiir Friedrich II. handschriftlich eingetragene Dedikations-
motto: Ascendenteque Modulatione ascendat Gloria Regis: Wie die Modulation
steigt, so moge es auch der Ruhm des Konigs tun. Mit diesem allegorischen
Sinnspruch versieht Bach seinen Dedikationskanon, und dieser »enge Sinn-
bezug zwischen der musikalischen Gestaltung der Kanons und dem Ruhm des
Monarchen*? verleiht dem Kanon einen ostentativen Reprisentationscharak-
ter. Der formale Aufbau spiegelt die bildhafte Huldigung zur Ehre des Konigs
wider. Der dreistimmige strenge Intervallkanon® enthilt in der Oberstimme das
variierte Thema Regium und in den beiden Unterstimmen den Kanon im
Quintabstand. Der SchluBteil der achttaktigen Phrase moduliert in den jeweils
folgenden néchsthoheren Ganzton (in T. 9 wird also nicht die Tonika c-Moll
erreicht, wie das bei einem die Ausgangstonika wahrenden Canon perpetuus zu
erwarten gewesen wire), wodurch sich das Werk als ein modulierender
Zirkelkanon® entpuppt: das Stiick durchwandert die Ganztonleiter (¢’ —d’ — ¢’
— fis’ — gis" — b’ —¢") — es wird also auf verschiedenen Tonstufen transponiert
wortlich wiederholt.

Der harmonische Plan bei der Gestaltung dieser Wiederholungen basiert auf
einer Stufenfortschreitung der groBen Sekunde, was auch die Akzidentienvor-
zeichnung verdeutlicht®.

" Das Epimenides-Exemplum ist das klassische Paradox der Aussagenlogik: ,,Der
Ligner sagt: ,Alles, was ich sage, ist falsch*.* Dieser Satz ist im Sinne der Aussagenlogik
nicht eindeutig als wahr oder falsch zu bestimmen.

* Wolff, Krit. Bericht, S. 106.

*' Im strengen Intervallkanon setzt die zweite Stimme in einem bestimmten Intervall ein
(hier die Quinte), und transponiert in diesem Abstand jeden Ton der vorgegebenen
Kanonstimme.

> Vegl. FuBnote 15.

* Wolff, Krit. Bericht, S. 112. Zitat: ,.Canon 5, 6 und 9 weichen in ihrer Tonartvorzeich-
nung von den iibrigen Sitzen ab, indem sie kein oder nur ein b notieren. Stattdessen
werden die Akzidenzien vor die betreffenden Noten gesetzt. Dies muf als eindeutiges
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Fiir die tonale und harmonische Gestaltung des Kanons stellt sich das Problem,
innerhalb dieser achttaktigen Phrase in eine von der Tonika aus harmonisch
entferntere Region zu gelangen (nach d-Moll im c-Moll-Kontext der ersten
Periode, nach e-Moll im d-Moll-Kontext der zweiten Periode ab T. 9, etc.).
Dieser harmonische ,,Fahrplan® (mit dem harmonischen Ziel d-Moll, dann
e-Moll etc.) mufl mit den melodischen Vorgaben des Thema Regium, also den
melodischen ,,Pfundnoten®, die nicht durch Umspielungsfiguren modifiziert
werden, in Einklang gebracht werden. Dieses Problem wird in dem Werk
dadurch gelost, daB3 die entscheidende Modulation in den néchsthéheren
Ganzton nicht erst am Schlu3 der achttaktigen Phrase, sondern schon in T. 6
vollzogen wird. Die Melodiefithrung d’ —cis'— b—a — d’ (stattd’' — ¢’ —~h—as—¢’
bei einem c-Moll in T. 7) bereitet die neue Zieltonika d-Moll in T. 9 vor. Ebenso
wird der eigentlich erwartete Stimmenverlauf f’—es’—d’ des urspriinglichen
Thema Regiumin T. 7/8 in g’ — f" — ¢’ verdndert. Der ganze Komplex von T. 7 bis
T. 10 bildet so die Transposition einer c-Moll-Passage nach d-Moll. Im Original
findet sich diese c-Moll-Passage, nach dem Durchlauf des Kanons durch alle
Stimmen, in T. 47 vor, wo die sechste Periode in b-Moll wieder die anfangliche
Tonika c-Moll erreicht.

Der Canon a 2 per Tonos spiegelt also in seiner dulleren formalen Anlage das
Dedikationsmotto wider: der modulatorische Aufstieg als ein allegorisches
,»Nach-Oben-Weisen* — zur Ehre des Monarchen. In diesem Sinne konnte auch
ein weiteres Detail in den Kanonstimmen als eine konigliche Huldigung
verstanden werden: der durch die Sechzehntelnoten hervorgehobene fanfaren-
hafte Gestus der aufsteigenden Dreiklangslinie in T. 1 und 2. In keinem der
anderen Kanons im Musikalischen Opfer, die lateinische Sinnspriiche enthalten,
laBt sich eine vergleichbare bildhafte Analogie zwischen Text und Musik
aufzeigen (Canon ,4. a 2 per Augmentationem, contrario Motu: Notulis
crescentibus crescat Fortuna Regis*“**, sowie die beiden Ritselkanons ,,Canon 9.
a 2 und ,,Canon 10. a 4: Quaerendo invenietis*).

Fiir die kompositorische Umsetzung dieser Analogie von Text und Musik
driangt sich die in der Einleitung angesprochene Frage nach der ,,Geschick-
lichkeit* auf. War die Komposition eines solchen modulatorischen Zirkel-
kanons im Verhiltnis zu den anderen Kanons mit besonderen konstruktiven
Schwierigkeiten verbunden? Oder existierte ein die Komposition vereinfa-
chendes Hilfsmittel (etwa in Form einer Vorlage eines gewohnlichen, die
Ausgangstonika wahrenden Canon Perpetuus, von dem aus das Einrichten
der gednderten Modulation in T. 6 erfolgen konnte)? Eine Beantwortung
dieser Fragen ist natiirlich vom objektiven Quellenbefund her nicht méglich,
da keinerlei Aufzeichnungen zum Entstehungsprozel3 des Werkes tiberliefert
sind®*. Trotzdem soll hier eine vorsichtige Beurteilung dieses Themenkom-
plexes versucht werden:

Zeichen fiir die reale Fithrung der Comes-Stimme gewertet werden. Denn die normale
Vorzeichnung von drei b hitte zu zahlreichen Akzidenzien-Konflikten gefiihrt.”

* Wie die Bekanntheit, so moge auch das Gliick des Kénigs wachsen.

» Suchet, so werdet ihr finden (Mt. 7, 7).

% Vgl. dazu Wolff, Krit. Bericht, S. 70.

7  Bach-I1B 92
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Die Frage nach einer besonderen, zu bewiltigenden Schwierigkeit bei der
Komposition des modulatorischen Zirkelkanons (gegeniiber einem die Aus-
gangstonika c-Moll wahrenden Canon perpetuus) kann verneint werden: das
Einrichten der harmonischen Folge in T. 6 nach d-Moll wird einem Komponi-
sten vom Range Bachs sicherlich keine groBere Miihe bereitet haben als eine
Modulation nach c-Moll (unabhingig davon, ob ein Canon perpetuus als
c-Moll-Vorlage existiert hat oder nicht: Bach wird sich zumindestin T. 6 mit dem
Gedanken einer gedinderten Modulation beschiéftigt haben miissen, da ja das
Thema Regium in seiner SchluBbildung a priori die Vorgabe einer c-Moll-
SchluBwendung enthilt).

Mit Hinweis auf die Tradition warnt auch Marpurg grundsitzlich davor, den
modulatorischen Zirkelkanon als kompositorische Leistung zu iiberschitzen:

,»Indessen darf keiner von unsern heutigen Tonkiinstlern auf die Erfindung eines solchen
Canon sich etwas zu gute thun, ohne das Publicum zu tduschen. Vom Agostino
Bendinelli*’ weiss man, dass er schon vor mehr als hundert Jahren einen Canon und zwar
von vier Stimmen verfertigt hat, welcher immer nach dem Ende eine Secunde hoher als
vorher anfingt, wihrend zwei Stimmen noch im vorigen Tone modulieren [...]. Man
braucht Ubrigens nur die Werkmeister’schen”” Schriften, besonders die sogenannte
Harmonologiam musicam zu lesen, um zu sehen, daB solche Canons schon lange in

Deutschland bekannt waren*?.

Dem steht sein Urteil vom ,,Canon iiber oder unter einen festen Gesang™ ent-
gegen, die er zu den ,,schwersten Gattungen der canonischen Schreibart** zihlt:

»In den verschiedenen contrapunctischen Ausarbeitungen J. S. Bach’s” iiber das von
dem Kénige von Preussen, Friedrich I1.”7 ihm aufgegebene Thema in C moll, die man
gestochen haben kann, findet man einige solche Canons, endliche und unendliche mit
einer begleitenden Stimme, die fiir Muster zu nehmen sind“*.

Hat nun moglicherweise ein die Ausgangstonika c-Moll wahrender Canon
perpetuus existiert? Ob Bach eine solche Vorlage benutzt hat, von der aus die
gednderte Modulation erfolgte, ist wie schon erwihnt, nicht zu kliren. Eine
solche Vorlage ist aber durchaus denkbar (siehe Beispiel 2), und die Gegeniiber-
stellung mit einer solchen Version scheint fiir die Werkbetrachtung sinnvoll zu
sein, um die Modulation in T. 6 im Original in ihrer kompositorischen
Umsetzung besser begreifen zu kénnen.

Gegeniiber dem Original sind folgende Takte gedindert: T. 4/5 der BaBstimme,
T. 5/6 der Mittelstimme sowie die Angleichung der Oberstimme in T. 6 (T. 6 der
Bal3stimme sowie T. 7ff. in allen drei Stimmen zeigt die oben angesprochene
Transposition des Originals von d-Moll nach c-Moll). Die Anderungen sind nur
geringfiligiger Natur: die duBere Form ist bis auf wenige Anderungen beibehal-
ten (BaBstimme: T. 4, zweite Zahlzeit, zwei Achtel statt einer Viertel; T. 5, dritte
Zihlzeit, eine Achtel statt zwei Sechzehnteln, vgl. analog zur Mittelstimme),
und entsprechend dem gednderten harmonischen Verlauf sind einige wenige
Tonstufen zu dndern.

7 Im Original gesperrt.

* Marpurg, Abhandlung, S. 157.

» Ebd., S.189.
¥ Ebd,, S.191.

b
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Im Vergleich zu den anderen Kanons im Musikalischen Opfer wire diese Ver-
sion, als ein die Ausgangstonika wahrender Canon perpetuus, in der relativ ein-
fachen kontrapunktischen Gestaltung etwa dem Canon 2. ,,a 2 Violini in uni-
sono* zuzuordnen: vor diesem Hintergrund erscheint das Konzept des modula-
torischen Zirkelkanons im Original mit einfachsten Mitteln realisiert zu sein.
Oder, um das Bild erneut aufzugreifen, der Canon 5. a 2 per Tonos ist mit einer
,,Geschicklichkeit* gearbeitet, die aus der ,,Vorgabe* (zumindest der des Thema
Regium) mit einfachen Mitteln ein staunenswertes Werk geschaffen hat.

Der geistvolle Witz dieser Komposition muB3 vielleicht auch in der Reihenfolge
der Kanons im Musikalischen Opfer gesehen werden. Christoph Wolff weist auf
die Moglichkeit hin, daBl wahrscheinlich zunédchst nur die ersten sechs Kanons
geplant waren:

Diese Satzgruppe demonstriert ein theoretisches Schema, ndmlich das satztechnische
Fortschreiten ,de canone ad fugam‘, das zu Bachs Zeiten als kompositorisches Konzept
umstritten war* [gemeint ist der Disput Mattheson verso Bokemeyer®']”.

In dieser auf sechs Stiicke beschrankten Reihenfolge wird der Canon 5. a 2 per
Tonos, als Endstiick vor dem ,,Hohepunkt® der kanonischen Fuge, in seiner

Gewichtung zusdtzlich unterstrichen.

V.

Die Analyse des Canon 5. a 2 per Tonos zeigt, dal seine besondere Form auf
einer im Grunde einfachen harmonischen Wendung beruht — ein kompositori-
scher ,,Kniff*, der eine bildhafte Analogie von Text und Musik vermittelt. Diese
Analogie, in ihrem semantisch eindeutigen Bezug von modulatorischem Zirkel-
kanon und lateinischem Sinnspruch, stellt das verbindliche MaB fiir alle
spiteren Betrachtungen dar, die sich mit dem moglichen Gehalt des Werkes
auseinandersetzen. Hierzu gehoren auch die Deutungen von Kirkendale und
Hofstadter, deren Gegensatz aus rhetorischem Programm eines Quintilian und
mathematischem Ideengut des 20. Jahrhunderts kaum groBer zu denken ist.
ZusammengefaBt lassen sich gegen diese beiden Deutungen die folgenden
Einwinde anfiithren:

a) Kirkendale:

Die von Kirkendale aufgestellte Analogie von musikalischem Verlauf und
rhetorischer ,,Haltung® der Musik fiir das Musikalische Opfer insgesamt
iberzeugt lingst nicht so, wie es der Katalog im Anhang ihres Aufsatzes (ab
S.138ff.) mit einer zusammenfassenden Gegeniiberstellung Musikalisches
Opfer / Institutio Oratoria glauben machen will. Die musikalischen Zuordnun-
gen konnen aufgrund ihres allgemeinen Charakters auch auf andere, von einem
quintilianischen ,,Einflu3“ her unberiihrte Werke dieser Zeit stimmig bezogen
werden. Hierbei ist vor allem die evidentia als eine Allerweltsformel aufzufassen,
die sich als eine bildhafte Analogie ebensogut in einem Vokalwerk mit einer

31 Vgl. FuBnote 3.
2 Wolff, Krit. Bericht, S. 106.

7
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entsprechend anschaulich musikalischen Illustrierung des Textes ,,nachweisen*
lieBe. Zudem sollte die Vermutung Christoph Wolffs Beachtung finden, daB die
vier letzten Kanons wahrscheinlich aus dem pragmatischen Grund komponiert
wurden, um das vorhandene Platzangebot auf den Druckplatten zu nutzen®.
Auch diese Uberlegung wiirde der Idee einer ausschlieBlich auf eine quintilia-
nische Analogie sich beziechenden Konzeption von seiten Bachs zuwiderlaufen.

b) Hofstadter:

Die Analogie der stets an ihren Ursprung zuriickkehrenden Bewegung kann fiir
den Canon 5. a 2 per Tonos nicht als paradox (im Sinne eines unerklirlichen
Gebahrens) bezeichnet werden, denn das Wiedererreichen der c-Moll-Tonika
folgt ja einem durchaus nachvollziehbaren Plan (Stufenfortschreitung der
groBen Sekunde). Das Wiedererreichen der Tonika fiihrt zu keinem vergleich-
baren ,,Kurzschlu3*, wie es etwa die optischen Tduschungen in ihrer Darstel-
lung eines geometrisch Unmoglichen leisten, wenn etwa ein abwiirts flieBender
Wasserfall am Ende seines Weges wieder den hoheren Anfangspunkt erreicht.
Da Hofstadter aber den harmonischen Plan des Canon 5. a 2 per Tonos nicht
begreift (... ,wie durch ein Wunder® ...), setzt er die Moglichkeit der unendlich
aufsteigenden Kanonlinie in einen irrigen Bezug zu der unendlichen Wiederhol-
barkeit der paradoxen Bewegung in den Bildern Eschers (beziechungsweise zu
dem ewigen Hin- und Herpendeln der zwei Priamissen im Epimenides-Exem-
plum). Seine Analogie beschrinkt sich daher auf eine rein duBerlich bestehende
geometrische Ahnlichkeit, die fiir zahlreiche geometrische Figuren mit ver-
gleichbaren Eigenschaften wie Kreis, Spirale oder Lemniskate zutrifft. Summa
summarum erweist sich Hofstadter in seinen musikanalytischen Ausfithrungen
wenig tliberzeugend, und sein Experiment, eine Art von ,,Weltformel* mittels
eines geometrischen Emblems skizzieren zu wollen, muf3 zumindest fiir die
Musik als unzuldssig betrachtet werden.

Der in der Analyse gewonnene Eindruck von Sparsamkeit der satztechnischen
Mittel zur Durchfiihrung eines kompositorisch ,,Besonderen* kontrastiert stark
zu den aufwendigen Analogiebemiihungen Kirkendales und Hofstadters. Ihre
Deutungen erinnern an jene Art von Uberinterpretation des Bachschen Werkes,
fir die schon Friedrich Blume im Hinblick auf theologisch-zahlenspekulative
Ansitze zu recht monierte, daf3 ,,Bach, aller seiner Vielschichtigkeit unerachtet,
kein verhinderter Pfarrer oder Mathematiker, sondern Musiker gewesen ist“*.
In diesem Sinne konnte dem lateinischen Sinnspruch des Canon 5. a 2 per Tonos
ein weiteres Motto als Warnung vor einer zu plakativen Werkdeutung hinzu-
gefligt werden: Habentibus symbolum facilis est transitus. Jenen, die das Symbol
haben, fillt der Ubergang leicht®.

Joachim Briigge (Gottingen)

3 Ebd., S. 106.
“ F. Blume, Art. Johann Sebastian Bach, MGG 1, Sp. 1031.
* 1. D. Mylius, Philosophia reformata continens libros binos, Frankfurt a. M. 1622.
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Carl Philipp Emanuel Bachs ,,Avertissement™
tiber den Druck der Kunst der Fuge

In den ,,Critischen Nachrichten aus dem Reiche der Gelehrsamkeit®, einer
Berliner literarischen Zeitschrift, erschien am 7. Mai 1751 ein ausfithrlicher
Aufruf zur Subskription der Druckausgabe der ,,Kunst der Fuge™ Johann
Sebastian Bachs.! Bei diesem Text diirfte es sich um das ,,Avertissement™
handeln, das in den ,,Leipziger Zeitungen“ vom 1. Juni 1751 erwdhnt und
zusammengefalt wiedergegeben wurde:

Es wird hiermit zu wissen gemacht, daB} von der Kunst der Fuga in 24. Exempeln,
entworfen durch Joh. Seb. Bach, ehemaligen Capellmeister und Music-Director zu
Leipzig, in den meisten und vornehmsten Buchhandlungen Teutschlands Avertissements
zu haben. Es wird auf dieses Werk, welches in denen Avertissements genauer beschrieben,
in den vornehmsten Buchhandlungen wie auch in Leipzig bey der Frau Wittbe Bachin, in
Halle bey dem Hrn. Music-Director Bach, in Berlin bey dem Konigl. Cammer-Musicus
Bach, und in Naumburg bey dem Organist Altnicol, 5. thir. Prinumeration angenommen,
weil das Werk auf die 70. Platten betrigt, und also viele Unkosten dazu erfordert werden.
Der Prinumerations-Termin darauf ist bis kiinftige Leipziger-Michaelis-Messe, und wird
alsdenn das Werk ohne fernern NachschuBl gegen den Schein ausgeliefert werden.*

In dem nun vorliegenden Avertissement wird die Kunst der Fuge eingehend und
kenntnisreich beschrieben. Als Verfasser dieses Subskriptionsaufrufes kommt
eigentlich nur Carl Philipp Emanuel Bach in Frage. Ihm war ein gesunder
Geschiiftssinn eigen, und so ging er — mit aller Vorsicht —das Wagnis ein, das seit
etwa 1740 entstandene, teils im Manuskript, teils im Notenstich vorliegende
Werk seines Vaters in einem kostspieligen Druck herauszugeben.

Berlin.

Die Erben des groBen Componisten, weyland Herrn Johann Sebastian Bachs, ehemaligen
Konigl. Pohln. und Churfiirstl. Séchsis. Capellmeisters, und Musikdirectors in Leipzig,
sind entschlossen, ein von ihm im Manuscript hinterlassenes Werk der Vergessenheit zu
entreissen, und unter der Aufschrift: Die Kunst der Fuge, in 24 Exempeln entworfen durch
Johann Sebastian Bach, ehemahligen Capellmeister, und Musikdirector in Leipzig, heraus-
zugeben. Durch den Mangel an wohlausgearbeiteten Exempeln ist das Geheimnils der
Fuge zeithero sehr sparsam fortgepflanzet worden. Viele groBe Meister hielten oft aus
Eifersucht damit zuriicke. Diejenigen, die einen Trieb hatten, einige Einsicht darinne zu
erlangen, musten es ihnen gleichsam abhoren. Wenn die Regeln, die man uns dazu
ertheilte, auch gut und hinldnglich waren, so fehlte es dabey an néthigen Exempeln. Man
weiB aber, wie fruchtloB ein Unterricht ohne Exempel ist, und die Erfahrung zeiget, was
man fiir einen ungleich groBern Vortheil aus practischen Ausarbeitungen, als aus magern
theoretischen Anweisungen ziehet. Gegenwirtiges Werck, welches wir dem Publico

U Critische Nachrichten aus dem Reiche der Gelehrsamkeit. Berlin. 2, 1751, S. 145f. (Nr. 19,
7. Mai). Exemplare sind in den Bibliotheken von Halle/S., Jena, StraBburg und
Schwerin vorhanden.

2 Leipziger Zeitungen, 1751, S. 344 (II. Stiick, XXIII. Woche, 1. Juni). Vgl. Dok III,
Nr. 639.
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ankiindigen, ist durchaus practisch, und leistet dasienige in der That, was viele geschickte
Miinner zeithero in ihren Schriften vorgetragen haben. Es ist fiir einen Kenner genug, dal
er weil, daB3 es von dem berithmten Bach zu Leipzig, dessen vor einiger Zeit erfolgtes
Ableben den Verehrern wahrer Verdienste noch lange empfindlich seyn wird, herriihret.
Wer sich einigermassen von dem, was in der Kunst moglich ist, und wie weit die Stiircke der
Ausiibung gehen kann, einige Begriffe zu machen im Stande ist, und wer urspriingliche
Gedancken und eine von der gemeinen Art entfernte sonderbahre Durchfiithrung
derselben verlanget, dem wird hierdurch véllige Gniige geschehen. Dicienigen Fugen sind
zur Zeit noch sehr selten, wo kein ohngefiihrer Zufall an der Verbindung der Noten Theil
hat, wo keine Note umsonst da stehet, sondern wo iede in der kiinstlichsten Nachahmung
ihren Grund hat. Man glaubet nicht zu viel zu sagen, wenn man dieses Werck ein
vollstindiges Werck heiBet, weil es alle mogliche gute Arten von Fugen und Contrapunc-
ten enthdlt, zweystimmige, dreystimmige, vierstimmige, mit einem, mit zweyen und
mehrern Hauptsétzen, umgekehrte, durch die Gegenbewegung, durch die VergroBerung,
durch die Verminderung, in der Octave, in der Decime, in der Duodecime, Zirkel-Gesinge,
oder Canones von allerhand Gattungen etc. Alle diese unterschiedenen Fugen sind tiber
eben denselben Hauptsatz, aus eben demselben Tone, und zwar aus dem D moll oder dem D
La Re iiber die kleine Tertz gesetzet. Daf3 dergleichen Werck, wo die gantze Lehre von
Fugen so ausfiihrlich iiber einen eintzigen Satz durchgearbeitet worden, noch nirgends
zum Vorschein gekommen, werden dieienigen bekennen, die die Geschichte der Tonkunst
wissen. Da darinnen alle Stimmen durchgehends singen, und die eine mit so vieler Stiircke,
als die andere ausgearbeitet ist: So ist iede Stimme besonders auf ihr eigenes Systema
gebracht, und mit ihrem gehérigen Schliissel in der Partitur versehen worden. Was man
aber fiir besondere Einsichten in die Setz-Kunst, so wohl in Ansehung der Harmonie, als
Melodie, durch Anschauung guter Partituren erlange, bezeigen dieienigen mit ihrem
Exempel, die sich darinn hervorzuthun das Gliick gehabt haben. Es ist aber dennoch alles
zu gleicher Zeit zum Gebrauch des Claviers und der Orgel ausdriicklich eingerichtet. Die
letzten Stiick sind zwey Fugen fiir zwey unterschiedene Claviere oder Fliigel, und eine
Fuge mit drey Sitzen, wo der Verfasser bey Anbringung des dritten Satzes seinen Namen
Bach ausgefiihret hat. Den BeschluB macht ein Anhang von einem vierstimmig
ausgearbeiteten Kirchen-Choral, den der seelige Verfasser in seinen letzten Tagen, da er
schon des Gesichtes beraubet war, einem seiner Freunde in die Feder dictiret hat. Da dieses
Werck an die 70 Kupferplatten in Folio enthilt, und folglich viele Unkosten dazu erfordert
werden: So wird darauf VorschuB angenommen. Selbiger dauret von itzo an bifs zur
Leipziger Michaels-Mefe, und wird in den vornehmsten Buchhandlungen Deutschlandes mit
3 Rihlr. postfrey entrichtet. Nach der Zeit wird das Werck nicht unter 10 Reichsthalern
verkauft werden. Die Exemplare werden nach Ablauf des zum VorschuB gesetzten Termins
sofort ohne allen NachschuB und weitere Unkosten an die Herren Subscribenten, gegen
Zuriickgebung des Scheines, den sie auf den VorschuB erhalten haben, ausgehindiget. Die
Herren Unternehmer machen sich anheischig, an dem #userlichen, was den Stichel, den
Druck und das Papier betrift, nichts zu sparen, sondern auch hierin dem Publico genug zu
thun. In der Haude und Spenerischen Buchhandlung wird VorschuB darauf angenom-
men.’

Bis Michaelis 1751 konnte das Werk subskribiert werden: hierzu muBte ein

VorschuB3 in Hohe von fiinf Reichstalern geleistet werden. Die Subskribenten
erhielten das gedruckte Werk® wohl im Laufe des Spétherbsts 1751, ,,ohne allen

* Siehe oben FuBnote 1. Druckfehler nach ,,wahrer Verdienste®: nach (statt noch).
* Vgl. dazu Dok II1, Nr. 645 und H. G. Hoke, Zu Johann Sebastian Bachs , Die Kunst der
Fuge", Leipzig 1979, S. 26.
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Nachschuf3 und weitere Unkosten.” Uber die Zahl der Subskribenten und die
Verkiufe in den Buchhandlungen fehlt jeglicher Hinweis. Vermutlich konnte das
Werk im Laufe des Winterhalbjahres an vielleicht ein Dutzend Subskribenten
und vereinzelt im Buchhandel — dort zum Preis von mindestens zehn Reichs-
talern — abgesetzt werden.

Eine zweite Auflage des Druckes der Kunst der Fuge wurde im Friihjahr 1752
vorbereitet. Wihrend der Leipziger Ostermesse, also in den ersten Apriltagen,
verfaBte der Berliner Musikgelehrte Friedrich Wilhelm Marpurg, der mit C. Ph.
E. Bach befreundet war, fiir die zweite Auflage — es war lediglich eine
Titelauflage — einen Vorbericht.” Zu Beginn des Monats Mai wurden die
Exemplare der zweiten Auflage ausgeliefert.®

DaB C. Ph. E. Bach als Verfasser des Subskriptionsaufrufes anzusehen ist,
erklirt sich auch aus seinen Beziehungen zu den Herausgebern der ,,Critischen
Nachrichten aus dem Reiche der Gelehrsamkeit®. Diese Zeitschrift wurde im
Jahre 1750 von Johann Georg Sulzer und Karl Wilhelm Ramler gegriindet.
Sulzer, 1724 in Ziirich geboren, kam 1747 als Lehrer der Geometrie an das
Joachimsthaler Gymnasium in Berlin.” Friedrich der GroBe von Preuflen nahm
Sulzer, der auch als Erzieher des Prinzen von Preuflen fungierte, in die Akademie
der Wissenschaften auf. Diesen Umstédnden ist es zuzuschreiben, dafl Sulzer den
Titel seiner neuen literarischen Zeitschrift mit den Epitheta ,,Mit Genehmhal-
tung der Konigl. Academie der Wissenschaften und ,,Mit Koniglicher Freiheit*
schmiicken durfte. Mitgriinder der Zeitschrift war der Dichter Karl Wilhelm
Ramler.® Beitriige steuerten in den ersten Monaten der Jurist Lucas Friedrich
Langemack® und der Theologe Johann Georg Sucro' bei.

Den AnstoB zur Griindung diirfte der Schweizer Literaturtheoretiker Johann
Jacob Bodmer gegeben haben.'' Die Zeitschrift war zum Teil eher populdr
gehalten; in seiner Mannigfaltigkeit kam das aufgeklirte Blatt beziiglich Inhalt
und Gestaltung ziemlich uneinheitlich daher. Es betrat nahezu alle Wissens-
gebiete: Theologie, Philosophie, schone Wissenschaften, Geographie, Medizin,
Astronomie, Technik, Architektur und (selten) Musik.

w

Dok III, Nr. 648. Vgl. dazu Hoke, a. a. O., S. 26.

Dok III, Nr.649. Im September 1756, anldBlich der Verkaufsausschreibung der

Kupferplatten, berichtete C. Ph. E. Bach von dreiBig verkauften Druckexemplaren.

(Dok III, Nr. 683). Vermutlich bezieht sich diese Zahl auf beide Auflagen zusammen.

Uber Johann Georg Sulzer vgl. ADB 37, S. 144-147; J. C. Morikofer, Die Schweize-

rische Literatur des achtzehnten Jahrhunderts, Leipzig 1861, S. 24811 ; L. Geiger, Berlin

1688—1840. Geschichte des geistigen Lebens der preuflischen Hauptstadt,1/1, Berlin 1892,

S. 537-539; A. Tumarkin, Der Asthetiker Johann Georg Sulzer, Frauenfeld und Leipzig

[1933].

8 Uber Karl Wilhelm Ramler vgl. ADB 27, S. 213-215; Nationalbibliothek der Deutschen
Classiker, Bd. 57, Hildburghausen und New York [um 1846]; C. Schiiddekopf, Kar/
Wilhelm Ramler bis zu seiner Verbindung mit Lessing, Dissertation, Leipzig und
Wolfenbiittel 1886.

® Uber Lucas Friedrich Langemack vgl. ADB 17, S. 655.

10 (Jber Johann Georg Sucro vgl. ADB 37, S. 113f.; Schiiddekopf, a. a. O. (vgl. FuB-

note 8), S. 24.

Vgl. Schiiddekopf, a. a. O., S. 30f. Weitere Literatur dazu siche Fuinote 12.
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Es ist zwar nicht erwiesen, aber durchaus denkbar, daB auch der junge Theologe
Johann Georg SchultheB, der wie Sulzer gleichsam im Solde Bodmers stand
und im Jahre 1749 nach Berlin entsandt worden war, an der Griindung und
Herausgabe der bei Haude und Spener verlegten Zeitschrift beteiligt war.'
Im Juli 1750 verlieBen Sulzer und SchultheB Berlin, um in Begleitung
Klopstocks eine mehrmonatige Reise durch die Schweiz zu unternehmen.
Ramler allein oblag nun die Redaktion des eben erst ein halbes Jahr alten
Wochenblattes. Eine gliickliche Hand scheint er dabei nicht gehabt zu haben.
Die Qualitdt lieB merklich nach, und bald stellte sich ein akuter Mangel an
geeigneten Beitrigen ein. Schon im August 1750 klagte Ramler: ,,Ich habe
keinen Buchstaben mehr von Sulzers Hand in die crit. Nachr. Bedenken Sie, wie
will ich das Blatt mit Langemack vollfiillen?* Auch Sucro lieferte bald keine
Beitrige mehr. Zum Jahresende warf Ramler das Handtuch." Die Redaktion
des dahinsiechenden Blattes iibernahm der vielseitige Journalist Christlob
Mylius,'"* dem es allerdings auch nicht gelingen wollte, das Blatt von seiner
Konzeptlosigkeit zu befreien und das Niveau wesentlich anzuheben. Ein Mangel
an Beitrdgen bestand offensichtlich auch in den Jahren 1751 und 1752. Zum
Ende des Jahres 1752 wurde das Erscheinen des Blattes, auch auf Veranlassung
des Verlages, eingestellt.

C. Ph. E. Bach diirfte es keine Schwierigkeiten bereitet haben, sein Avertisse-
ment in der erwihnten Zeitschrift unterzubringen. Wertvolle Beitrdge waren
ohne Zweifel stets willkommen. Im iibrigen gehérten die Redaktoren und auch
manche Mitarbeiter der Zeitschrift C. Ph. E. Bachs Bekanntenkreis an: Sulzer,
Ramler, Mylius, Lessing und andere.'*

Ein Ort der Begegnung war fiir die Redaktoren und Mitarbeiter der .. Critischen
Nachrichten aus dem Reiche der Gelehrsamkeit* und fiir manche guten
Freunde C. Ph. E. Bachs der Berliner Montagsklub.'® Dieser Klub wurde 1749
auf Veranlassung von Johann Jacob Bodmer von dem jungen Ziircher
Theologen Johann Georg SchultheB gegriindet. Fiinf der sieben Griindungs-
mitglieder waren mehr oder weniger an den ,,Critischen Nachrichten* beteiligt:
SchultheB, Sulzer, Langemack, Sucro, Ramler. Ob auch der Portraitmaler

2 Uber Johann Georg SchultheB vgl. ADB 32, S.696f.; Morikofer, a.a.O. (vgl.
FuBnote 7), S. 143; Johann Jakob Bodmer. Denkschrift zum CC. Geburtstag, Ziirich
1900, S. 83f.; H. SchultheB, Die Familie Schulthefs von Ziirich. Festschrift, Ziirich 1908,
S. 45; E. Usteri, Lebenshilder aus der Vergangenheit der Familie Schultheff von Ziirich,
Ziirich 1958, S. 43fT.

" Vgl. Schiiddekopf, a. a. O., S. 30f.; Geiger, a. a. O. (vgl. FuBnote 7), 1/1, S. 436-439.

' Uber Christlob Mylius vgl. ADB 52, S. 545-558; Schiiddekopf, a. a. O., S. 311,

" Vgl. dazu E. Suchalla, Briefe von Carl Philipp Emanuel Bach an Johann Gottlob
Immanuel Breitkopf und Johann Nikolaus Forkel, Tutzing 1985, S. 279, 447 und passim;
H. G. Ottenberg, Carl Philipp Emanuel Bach, Leipzig 1982, passim.

1 Uber den Montagsklub vgl. G. A. Sachse (Hrsg.), Der Montagsklub in Berlin
1749-1899. Fest- und Gedenkschrift zu seiner 150. Jahresfeier, Berlin 1899; Geiger,
a.a. 0., II, 8. 199f.; Schiiddekopf, a. a. O., 25f. Vgl. auch die in FuBnote 12 genannte
Literatur.
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Wilhelm Hempel und der Beamte Johann Wilhelm Bergius mit der Zeitschrift
etwas zu tun hatten, ist nicht bekannt. Im Jahre 1750 traten dem Montagsklub
der Jurist Christian Gottfried Krause und der Kammermusicus Johann
Friedrich Agricola bei. 1751 stie3 Johann Joachim Quantz dazu; 1752 wurde
Lessing als Mitglied aufgenommen.'” C. Ph. E. Bach kannte all diese Klubmit-
glieder; mit einigen von ihnen war er gut befreundet. Ohne Zweifel gehorte er
deshalb dem Umkreise des Klubs — und damit auch dem der Zeitschrift — an.
Der Montagsklub war alles andere als eine in sich geschlossene, abgekapselte,
weltfremde Gruppierung. Es war nicht uniiblich, den kleinen Kreis — dem Klub
gehorten damals weniger als ein Dutzend Méanner an — zuweilen mit Freunden
und Gisten von auswiérts zu erweitern.

Sowohl der Montagsklub als auch die ,,Critischen Nachrichten aus dem Reiche
der Gelehrsamkeit™ wiren es wohl wert, von der literaturgeschichtlichen
Forschung nidher untersucht zu werden. Was bisher an Ergebnissen zusammen-
getragen worden ist, bezieht sich zur Hauptsache auf Lessing, und selbst da sind
die Forschungsergebnisse liickenhaft und befriedigen nicht." Eine umfassende
Untersuchung des literarischen Lebens in Berlin in der Zeit um 1750 wére in
mehr als einer Hinsicht sinnvoll; die Ergebnisse kimen ohne Zweifel auch der
musikwissenschaftlichen Forschung zugute.

Thomas Wilhelmi (Riehen b. Basel)

17 Verzeichnis der Mitglieder bei Sachse (s. FuBnote 16), S. 112f.

'8 Das Archiv des Berliner Montagsklubs (vgl. dazu Sachse, S. 71) ist seit dem Ende des
Zweiten Weltkriegs verschollen. Briefliche Mitteilung von Dr. P. Rohrlach, Stadtbiblio-
thek Berlin. — Ausgewertet werden miiiten insbesondere die Briefe und Nachldsse der
verschiedenen Redaktoren der ,,Critischen Nachrichten® und der Mitglieder des
Montagsklubs.
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Zu Wilhelm Friedemann Bachs Berliner Jahren'

Wilhelm Friedemann Bachs Berliner Jahre (1774-1784) stellen in einem
doppelten Sinne das dunkelste Kapitel seiner Biographie dar. Zum einen
sind nur wenige Anhaltspunkte — zudem von unterschiedlichem Quellenwert
— Tlberliefert, zum anderen deutet das wenige Bekannte darauf hin, daB
dieser letzte Lebensabschnitt von materiellen Sorgen und menschlichen Pro-
blemen Uberschattet war. Paradigmatisch fiir die komplizierte Situation, in
der sich der élteste Sohn Johann Sebastian Bachs in Berlin befand, waren
die Vorginge um seine im Januar 1779 erfolgte Bewerbung um die Organi-
stenstelle an St. Marien, die durch den Tod Johann Ringks am 24. August
1778 frei geworden war: Als — immerhin 68 Lebensjahre zahlender — Kiinst-
ler war er dank seiner iiberragenden Qualifikation als Orgelspieler konkur-
renzlos, als Mensch und Untertan schien er dem Magistrat, der anstellenden
Behorde, jedoch grundsitzlich ungeeignet zur Bekleidung eines solchen
Amtes zu sein. Gegen die vorgebrachten Einwdnde (,,sonderbares Betragen®,
»unanstandiger Wandel®) richtete selbst die Intervention des Kronprinzen
Wilhelm, des spateren Konigs Friedrich Wilhelm II., fiir Bach nichts aus.
Die Stelle wurde schlieBlich am 9. Februar 1779 Johann Samuel Harsow,
einem Kirnberger-Schiiler, tibertragen, der sie bis zu seinem Tod am
11. Mérz 1792 innehatte.?

Auf Wilhelm Friedemann Bachs Bewerbung an der Marienkirche wies erstmals
Friedrich Wilhelm Donat in seiner 1933 gedruckten Dissertation hin.’ Diese
Arbeit hat bisher in der Bach-Forschung kaum Beachtung gefunden: Lediglich
ein Aufsatz nahm in jiingerer Zeit auf sie Bezug®, wiihrend sonst allein das in der
ilteren Literatur® ausgebreitete Material die Grundlage fiir neuere Darstellun-
gen bildete®. Donat hatte in den Anhang seiner Arbeit vier die Bewerbung Bachs

Herrn Dr. Hans-Joachim Schulze bin ich fiir verschiedene Hinweise zu herzlichem Dank
verpflichtet.

Vgl. C. Sachs, Musikgeschichte der Stadt Berlin bis zum Jahre 1800, Berlin 1908 (Reprint
Hildesheim/New York 1980), S. 170-172.

Christian Heinrich Rinck und die Orgelmusik seiner Zeit, Dissertation, Heidelberg 1932,
Bad Oeynhausen 1933, S. 28 und Anhang, S. IIIf.

W. Braun, Wilhelm Friedemann Bach und Johann Philipp Kirnberger: Zur Berliner
Bach-Tradition, in: Programmbuch der Bach-Tage Berlin 1987, S. 97-104, 101.

C. H. Bitter, Carl Philipp Emanuel Bach und Wilhelm Friedemann Bach und deren Briider,
Berlin 1868 (Reprint Leipzig 1973), Bd. 2, S. 226-229, 262-267 und 321f.; M. Falck,
Wilhelm Friedemann Bach. Sein Leben und seine Werke, 2. Aufl., Leipzig 1919 (Studien
zur Musikgeschichte, hrsg. von A. Schering. 1.), S. 49-57.

Vgl. etwa K. Geiringer, Die Musikerfamilie Bach, Miinchen 1958 (New York 1954),
S. 344-347; P. M. Young, Die Bachs 1500-1850, Leipzig 1978 (London und New York
1970), S.218-221; P. Rummenholler, Wilhelm Friedemann Bach und seine Zeit, in:
Concerto 4, 1984, H. 4, S. 31-34; W. Haacke, Friedemann Bach an Orgel und Klavier, in:
Musik und Kirche 54, 1984, S. 286-289 sowie die W. F. Bach-Artikel in MGG (Bd. 1,
Sp. 1047-1056) und im New GroveD (Bd. 1, S. 841-844).
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betreffende Schriftstiicke gesetzt: 1. das Empfehlungsschreiben des Kron-
prinzen vom 2. Januar, 2. das Bewerbungsschreiben Bachs vom 9. Januar,
3. ein ablehnendes Zirkular des Magistrats vom 11. Januar und 4. den
ablehnenden Bescheid des Magistrats an den Kronprinzen vom 16. Januar 1779.
Donats Darstellung der Vorgénge stiitzte sich jedoch noch auf weiteres Material
aus den als Quelle angegebenen ,,Akten des Bezirksamtes Berlin Mitte, die
Organisten an der Marienkirche betr., das vollstandig auszuwerten moglicher-
weise genaueren AufschluB3 iiber die Bewerbung des Bach-Sohnes sowie seine
Stellung in Berlin geben konnte. Leider sind die Akten seit dem Zweiten
Weltkrieg verschollen. Folgendes laf3t sich lber sie sagen: 1. Wahrscheinlich
handelte es sich um Unterlagen des Magistrats, die aus ungekldrten Griinden
nach der Griindung der Einheitsgemeinde Berlin und ihrer Bezirksdmter 1920
an das Bezirksamt Berlin-Mitte gingen. Andere Bestinde aus der Magistrats-
registratur, ndmlich die die Kantoren und Stadtmusikanten an St. Marien
betreffenden Unterlagen, kamen in das Stadtarchiv und blieben auf diese Weise
erhalten.” 2. Die von Donat eingesehenen Akten hatten nichts mit den im Archiv
der Nikolai- und Marienkirche verwahrten Organisten-Akten zu tun, die Curt
Sachs auswerten konnte. Man darf wohl annehmen, daB Sachs Wilhelm
Friedemann Bach betreffende Dokumente, wire er auf sie gestoB3en, publiziert
hitte.

Zu einem der von Donat publizierten Dokumente (Nr. 4) hat sich nun im
Geheimen Staatsarchiv PreuBischer Kulturbesitz, Abteilung Merseburg (ehe-
mals Zentrales Staatsarchiv, Dienststelle Merseburg) ein Parallelstiick ange-
funden. In dem Bestand Rep. 36, Nr. 2505 befindet sich (als einziges Schrift-
stiick, gleichwohl mit ,,1* foliiert) eine Fassung des Magistratsbescheids an
den Kronprinzen Wilhelm. DaBl es sich dabei um die Ausfertigung des
Bescheids handelt, geht daraus hervor, da3 das einseitig beschriebene Doku-
ment (Format 34,5 x 21 cm) in Schonschrift abgefait und von den Mitglie-
dern des Magistrats eigenhdndig unterschrieben ist. Das Schriftstiick gelangte
aller Wahrscheinlichkeit nach zusammen mit den Akten Friedrich Wil-
helms II. in das ehemalige Brandenburg-PreuBische Haus-Archiv, dessen
uberwiegender Bestand sich infolge von Kriegsauslagerung derzeit noch in
Merseburg befindet.®

Der Text des Schreibens weicht in einzelnen Formulierungen von der bei Donat
(Anhang IV) gebotenen Fassung ab; er sei deshalb hier vollstindig wieder-
gegeben.

=

Sie befinden sich jetzt im Landesarchiv Berlin (ehem. Stadtarchiv Berlin) in den
Bestdnden Rep. 04-02/1, Nr. 568 (,,Acta des Magistrats zu Berlin betr. die Kantoren an
der St. Nikolai und an der St. Marien-Kirche*) und Rep. 04-02/1, Nr. 579 (,,Acta des
Magistrats zu Berlin betr. den Stadt-Musicus an der St. Nikolai- und St. Marien-Kirche,
d.i. in dem eigentlichen Berlin®).

Vgl. W. Nissen. Das Schicksal der ausgelagerten Bestinde des Preupischen Geheimen
Staats-Archivs und des Brandenburg- Preuffischen Haus-Archivs und ihr heutiger Zustand,
in: Archivalische Zeitschrift 49, 1954, S. 139-50, 149f. Der Stempel ,,Furtum Hauckia-
num Nr. 539 rechts oben auf dem Schriftstiick erinnert an einen in den zwanziger
Jahren dieses Jahrhunderts kurzfristig erfolgreichen Aktendieb.

]
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Durchlauchtigster Printz,
Gnaidigster Printz und Herr!

Nach Ew: Konigl: Hoheit, uns zu erkennen gegebenen héchsten Willens-
Meynung, sollen wir die vacante Organisten-Stelle, an der Marien-Kirche, dem
Musicus Wilhelm Friedemann Bach, Ubertragen.
Ew: K6nigl: Hoheit, wird dieser Mann nur von Seiten seiner gantz vorziglichen
musikalischen Talente bekandt seyn; und dieser Talente wegen, haben auch wir
gleich nach der Vacantz, auf ihn, als einen vorziiglichen Orgel-Spieler, ohne sein
Ansuchen, reflexion gemacht.
Sein, uns nachher aber bekandt gewordenes sonderbares Betragen, unanstindi-
ger Wandel, und sein, in Amts-Verrichtungen sonst bewiesener Eigensinn,
weshalb er auch, die gehabte Organisten-Stellen, in Dresden und Halle, nicht
behalten kénnen, haben uns gendtiget, von den ersten Gedanken, ihn hier zu
versorgen, um so mehr, wieder abzustehen, da das Kirchen-Wesen, seine
besondere Ordnung erheischet.
Wir wiirden, auBer den obgedachten Umstinden, nicht verfehlen, der uns
erdfneten hochsten Gesinnung Ew: Konigl: Hoheit, sonder Anstand zu
geniigen; Da aber unsere, Sr: Konigl: Majestit, unserm allergnadigstem Herrn,
geleistete Amts-Pflicht und unterthinigste Devotion, gegen Ew: Konigl Hoheit,
diese vorliufige schuldigste Anzeige, erfordert, damit die, diesem Bach,
zugedachte hochste Gnade, nicht gemiBbrauchet werde; So hoffen wir, daB
héchstdieselben, unseren Vortrag, gnidigst zu genehmigen, geruhen werden.
Wir verharren, in tiefster Erniedrigung,

Ew: Ko6nigl: Hoheit,

Berlin unterthanigste.
den 16. January Magistratus hieselbst.
1779.

Philippi Diterich Ransleben Wackenroder’

Die (den Sinn des Textes nicht tangierenden) Abweichungen gegeniiber der 1933
publizierten Fassung ergeben sich daraus, daB Donat der Entwurf des
Magistrats vorlag, den er zudem mindestens beziiglich der Zeichensetzung
modernisiert wiedergab. Der Fortschritt vom Entwurf zur Reinschrift doku-
mentiert sich im wesentlichen in der unterwiirfigeren Fassung von Anrede und
SchluBfloskel."

Die in dem Magistratsschreiben (wie bekanntlich auch an anderen Stellen)
dokumentierte Hochachtung vor der Orgelkunst Wilhelm Friedemann Bachs
wirft die Frage auf, in welchem Verhiltnis der Ruhm zu seiner 6ffentlichen

9 Hierbei handelt es sich um den Geheimen Kriegsrat und Justizbiirgermeister Christoph
Benjamin Wackenroder, den Vater Wilhelm Heinrich Wackenroders.

10 Donat liest Z.1f. ,An des Prinzen von PreuBen Konigliche Hoheit.”, Z. 4 statt
.erkennen®: ,,verkennen*, Z. 17 statt ,,nicht behalten kénnen* richtiger: ,,nicht hat
behalten konnen®, Z.23 statt ,sonder”: ,ohne®, Z.29 statt ,hochstdieselben®:
Hochstdieselbe®, Z. 31 statt ,,Erniedrigung*: ,,Ehrfurcht* und Z. 34 statt ,,unterthi-
nigste*: ,,unterthénige®.
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Wirksamkeit als Orgelvirtuose .in Berlin gestanden hat. Gentligten Bach
tatséchlich die drei bekannten Konzerttermine im Mai 1774 (ein Konzert am
4. und zwei Konzerte am 15."), um sich dauerhaft als ,,vorziiglicher Orgelspie-
ler” auszuweisen? Die Auswertung der Konzertanzeigen in den beiden Berliner
Tageszeitungen, den ,,Berlinischen Nachrichten von Staats- und gelehrten
Sachen* (Spenersche Zeitung) und der ,,Berlinischen privilegirten Zeitung*
(Vossische Zeitung) zeigt, daB Bach ofter, mindestens sechsmal, offentlich
aufgetreten ist.

L. Sein fiir Ende April 1774 vorgesehenes ,,Einstands*“konzert kiindigte Bach in
der Vossischen Zeitung am 21. und 23. sowie in der Spenerschen Zeitung am 23.
und 26. April” jeweils mit folgendem Text an:

»Da Herr Wilhelm Friedemann Bach sich den 29ten dieses Nachmittags um 4 Uhr in der
Marienkirche auf der Orgel horen lassen will, so wird solches und daf bey ihm, in des
Chirurgi Stehers Hause, dem Jéigerhofe gegeniiber Billets zu einem Thaler" zu haben sind,
den Liebhabern der Musik hierdurch bekannt gemacht.

Die Verlegung des Konzerts wurde den Lesern der Vossischen Zeitung am
28. April und denen der Spenerschen Zeitung am 30. April™ mitgeteilt:

~Herr Wilhelm Friedemann Bach wird sich aus gewissen Ursachen erst kiinftigen
Mittwoch, den 4. May Nachmittags um halb vier Uhr, und zwar in der Garnisonkirche,
auf der Orgel horen lassen. Die Billets sind bey demselben in des Chirurgi Stehers Hause,
dem Jégerhofe gegeniiber, fiir einen Rthlr. zu haben.*

2. Am 17. Mai erschien in der Spenerschen Zeitung eine Wiirdigung der beiden
Auftritte Wilhelm Friedemann Bachs am 15. Mai (vormittags in der St.
Nikolaikirche und nachmittags in der Marienkirche)."> Sie waren vorher nicht
annonciert worden. Von der Bedeutung der Bachschen Konzerte zeugt die
Tatsache, daB3 die Wiirdigung gleich auf der 1. Seite der Zeitung unter den
politischen Nachrichten aus PreuBen erschien. Die wenigen musikalischen
Nachrichten an dieser Stelle betrafen in der Regel fast ausschlieBlich die
Hofmusik (also zum Beispiel die Karnevalsopern und Hofkonzerte) und nur in
seltenen Fillen 6ffentliche Konzerte.

"' Vgl. M. Falck (FuBnote 5), S. 49f.

Auf diese Annonce hatte sich bereits Falck (a. a. 0., S. 491.) bezogen, ohne freilich die

Quelle zu nennen.

Ein Eintrittspreis von 1 Rthlr. war in Berlin - entgegen der Darstellung Falcks (a. a. O.,

S.50) - nicht ungewohnlich bei Konzerten auswirtiger Virtuosen. Dies jedenfalls zeigt

ein Blick in die Annoncen der Vossischen Zeitung. Einen Thaler hatte auch derjenige zu

bezahlen, der zum Beispiel den , kleinen Virtuosen von 4%/, Jahren, Nikolaus Sygmun-

towsky** am 8. Mai 1775 auf dem Violoncello oder den ,,Engellindischen Musicus Herr

Noelly* am 10. August desselben Jahres auf dem Pantaleon spiclen héren wollte. Das

Billet zum Konzert der Herren Mara und Miiller aus Rheinsberg am 7. Dezember 1778

kostete sogar 1 Rthlr. und 8 Groschen.

Zitiert bei Falck (a. a. O., S. 50).

% Zitiert ebd. sowie Dok. III, Nr. 786. Da der 15. Mai ein Sonntag war, diirfte sein
vormittégliches Orgelspiel im Rahmen eines Gottesdienstes oder im Anschluf daran in
einer Art Matinee stattgefunden haben.

=



Kleine Beitrige 111

3. Am 9. Juni gab Bach in beiden Zeitungen einen neuen Konzerttermin
bekannt:

.Morgen, Freitags den 10ten dieses wird sich Herr Wilhelm Friedemann Bach, seiner
bisherigen Verbindlichkeiten gegen ein resp. Berlinisches Publicum, ohne fernern Anstand
pflichtmiBig entledigen, und mit hoher ErlaubniB eines hochedlen Magistrats hiesiger
Residenzien sich Nachmittags punct 4 Uhr auf der Orgel der Marien Kirche héren lassen.
Die Herren Interessenten werden also hierdurch ergebenst eingeladen, und zugleich von
ihm ersucht: in die ausgesetzten Becken zum Besten der Armen einen milden Beytrag zu
thun. Die neuern resp. Herren Interessenten aber konnen in der VoB3- und Haude- und
Spenerschen Buchhandlung sich beliebigst Billette a 1 Rthlr. abholen lassen.*

Offensichtlich hatte Bach ein (wiederum nicht inseriertes) Konzert, fiir das
bereits Eintrittskarten verkauft worden waren, ausfallen lassen (mtssen). Um
das Konzert am 4. Mai kann es sich dabei nicht gehandelt haben, da er dieses ja
bereits am 15. Mai nachgeholt gehabt hitte. Auf jeden Fall bezog sich das in der
Spenerschen Zeitung am 14. Juni erschienene Gedicht ,,Die Orgel. An Herrn
W. E. Bach®!® auf Bachs Spiel am 10. Juni 1774.

4. Nachdem Bach iiber zwei Jahre lang nicht mehr annonciert hatte, stellte er in
der Spenerschen Zeitung vom 8. und 10. Oktober 1776 sowie in der Vossischen
Zeitung vom 10. Oktober ein weiteres Konzert in Aussicht. Der Text lautete am
10. Oktober in beiden Zeitungen folgendermalen:

.,Auf Ersuchen einiger Freunde bin ich entschlossen, heute Donnerstags Nachmittags um
3 Uhr, auf der neuen Orgel an der Dreyfaltigkeitskirche 6ffentlich zu spielen. Billets sind
bey mir an der Laufbriicke im Dunkelschen Hause, zwey Treppen hoch, und vor der
Kirchthiire fiir 8 Gr. zu haben. Zum Besten der Armen werden die Becken ausgesetzt.
W. F. Bach.*

In der Spenerschen Zeitung erschien zwei Tage nach dem Konzert, also am
12. Oktober, — wiederum auf der reprasentativen Frontseite — eine Wiirdigung:

,.Donnerstags lieB sich der berithmte Orgelspieler Herr Wilhelm Friedemann Bach auf der
neuen Orgel in der Dreifaltigkeitskirche horen. Seine unnachahmliche Manier, und das
Pathetische, welches seine Spielart beseelt, rissen die Kenner und das Publicum hin,
welches dem wiirdigen Sohne Sebastians, diesen gliicklichen Nachahmer Seines grofen
Vaters im Orgelgeschmack, den tieffsten stillschweigenden Beyfall ertheilte. - Méchte sich
doch Herr Bach recht oft, und zu solchen Zeiten horen lassen, wo ein zahlreicheres
Publicum sich bey seinen meisterhaften Vortragen einfinden konnte.*

Dem Waunsch nach einem weiteren Auftritt kam Bach bald darauf nach. Seine

Gewohnbheit, wochentags am frithen Nachmittag zu spielen, gab er jedoch nicht
auf. (Die meisten Konzerte in Berlin begannen erst um 17 Uhr.)

5. Am 28. und 30. November 1776 kiindigte Bach in beiden Berliner Zeitungen
(und in der Spenerschen Zeitung dariiber hinaus noch am 3. Dezember)
wiederum ein Konzert an:

,Auf Verlangen verschiedener Orgelfreunde, wird sich Herr Wilhelm Friedemann Bach
Dienstags den 3ten Dec. um 3 Uhr nochmals 6ffentlich auf der Dreyfaltigkeits-Orgel

16 Abgedruckt bei C. H. Bitter (FuBnote 5), S. 227; auch Falck (a. a. O., S. 50) wies darauf
hin.
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horen lassen. Billets sind tdglich bey [hm im Dunkelschen Hause bey der Laufbriicke, und
sodann vor der Kirchthiire fiir 8 Gr. zu haben.*

Weitere Auftritte Bachs sind tiber die Anzeigenteile oder Besprechungen in
beiden Zeitungen nicht zu ermitteln. Beide erwiihnen auch mit keinem Wort
seinen Tod am 1. Juli 1784, was gerade im Falle der Spenerschen Zeitung, die
sich doch von der Bedeutung des éltesten Bachsohns so sehr iiberzeugt gab,
erstaunt. Denn auch wenn sich nur sechs offentliche Auftritte Bachs in den
Jahren 1774 und 1776 nachweisen lassen, so darf man doch annehmen, da
erfahrungsgemiB nicht alle Konzerte annonciert wurden (man denke etwa an
den 15. Mai 1774), daB3 Wilhelm Friedemann Bach sich auch nach 1776 seiner
kleinen Horergemeinde tiber die bekannten Gelegenheiten hinaus immer wieder
einmal als ,einer der groBten Orgelspicler Deutschlands“' in Erinnerung
brachte.

Christoph Henzel (Berlin)

' Spenersche Zeitung vom 17. 5. 1774, zitiert bei Falck (a. a. O., S. 50).
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Johann Christian Bach und die Freimaurer-Loge
zu den Neun Musen in London

In den letzten 250 Jahren hat es nicht wenige Komponisten gegeben, die
Freimaurer waren. Unter die beriihmtesten zdhlen Mozart, Haydn, Liszt,
Puccini und Sibelius. Durch einen Hinweis, den ich Blaise Compton, einem
chemaligen Kollegen, verdanke, 1dBt sich nunmehr feststellen, dall auch Johann
Christian Bach (1735-1782) Mitglied einer Loge war. Blaise Compton stie3 bei
seinen langjihrigen Freimaurer-Studien auf ein Buch mit dem Titel ,.An
Account of the Lodge of the Nine Muses No. 235 from its Foundation in 1777 to
the present Time Compiled from the Minute Books & other Sources by a Past
Master of the Lodge ... London Printed for the Master, Wardens, and Brethren
at the University Press Cambridge, 1940.“ — auf deutsch: ,,Eine Geschichte der
Loge zu den Neun Musen Nr. 235 von ihrer Griindung 1777 bis zur Gegenwart,
erstellt auf der Grundlage von Sitzungsprotokollen und anderen Quellen von
einem ehemaligen Logenmeister ...~ (London, Privatdruck 1940). Aus dieser in
Privatkreisen kursierenden Chronik geht hervor, dall die Loge am 25. Mirz
1777 durch GriindungsbeschluBl der GroBloge von England formell gegriindet
wurde.

Vorausgegangen waren vorbereitende Zusammenkiinfte interessierter Freimau-
rer in der ,, Thatched House Tavern* an der Londoner St. James’s Street am 14.
und 23. Januar sowie am 13. Februar 1777. Etwa eineinhalb Jahre spiter — am
Montag, dem 15. Juni 1778 — wurde Johann Christian Bach initiiert.

Bach kam in eine Loge, die bereits mehr als dreiBBig Mitglieder zihlte — darunter
Musiker-Kollegen wie Bachs engster Freund Carl Friedrich Abel (1723-1787),
Komponist, Gambenvirtuose und Mit-Direktor der Bach-Abel-Konzerte. Ein
weiterer Kollege war der aus Mannheim stammende Geigenvirtuose Wilhelm
Cramer (1746-1799), den Bach 1772 bei seiner Ankunft in London kennenge-
lernt hatte. Aus den Aufzeichnungen der GroBloge geht hervor, da3 beide der
..Loge zu den Neun Musen* am 13. Februar 1778 , beitraten: man kann also
davon ausgehen, daB beide bereits vorher Freimaurer und damit Mitglieder
anderer Logen waren. Cramer war nicht der erste und auch nicht der einzige
professionelle Geiger in der Loge. Bereits am 14. Januar 1777 war der
italienische Virtuose und Komponist Luigi Borghi (um 1745 bis um 1806) im
Rahmen eines Vorbereitungstreffens aufgenommen worden. Borghi spielte
spiter die zweite Violine in Cramers Quartett-Auftritten bei den Professional
Concerts. Auch der italienische Komponist und Violinist Felice Giardini wurde
am 12. Mirz 1778 Mitglied.

Zwei weitere Kiinstler waren Bach spitestens seit 1766 bekannt: Der Maler
Giovanni Battista Cipriani (1727-1785), der am 23. Januar des Jahres 1777 auf-
genommen wurde, und der Kupferstecher Francesco Bartolozzi (1727-1815),
initiiert am 13. Februar 1777. Um 1766 hatten die beiden das Titelblatt fiir Bachs
erste, privat gedruckte Ausgabe seiner Klaviersonaten Op. 5 gestaltet.

Dieselbe Titelseite iibernahm Bach (mit neuer Legende) fiir seine Erstausgabe
der Sonaten fiir Klavier, Violine und Flote Op. 16 von 1779. Gewidmet waren

8  Bach-JB 92
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diese Sonaten — oder zumindest ihre Veréffentlichung — einer Emma Jane
Greenland, sehr wahrscheinlich der Tochter von Augustus (Augur) Greenland,
dessen Aufnahme in die Loge am 8. Januar 1778 erfolgt war. Am 14. November
1781 erschien Greenland als Zeuge beim Aufsetzen von Bachs Testament. Nach
Bachs Tod im Januar des folgenden Jahres kamen wenigstens fiinf gebundene
Sammlungen von Bachs frithen Handschriften in den Besitz von Emma Jane
Greenland. Vier dieser Binde gingen iiber Vincent Novello und Friedrich
Chrysander an die Staats- und Universititsbibliothek Hamburg. Ein fiinftes
Konvolut - enthaltend Introitus, Kyrie und Dies Irae — tauchte schlieBlich in der
Ouseley-Sammlung am St. Michael’s College, Tenbury Wells (England), auf und
befindet sich heute in der Bodleian Library zu Oxford.

Einer der ersten englischen Bekannten und Helfer Bachs, der Hofkaplan des
Konigs, Rev. Dr. William Dodd, war ebenfalls kurz mit der Loge verbunden. Im
Jahre 1765 schrieb er das Libretto fiir das einzige bekannte kirchenmusikalische
Werk Bachs mit englischem Text (The Collected Works of Johann Christian
Bach, Bd. 25, S. 154-155. New York: Garland Publishing Inc., 1990). Dodd
war im Jahre 1775 in die Loge von St. Albans aufgenommen worden und wohnte
der Vorbereitungssitzung der zukiinftigen ,Loge zu den Neun Musen® am
14. Januar 1777 als untergeordneter Aufseher (,.Junior Warden*) bei.

Er wurde allerdings am 7. April 1777 aus der Gemeinschaft der Freimaurer
ausgestoBen, nachdem ihm Betrug nachgewiesen worden war — ein seinerzeit
beriihmter Fall, an dem sich die Meinungen in England spalteten. Am 27. Juni
1777 wurde Dodd hingerichtet.

Als Johann Christian Bach am 1. Januar 1782 starb, zihlte die Loge iiber sechzig
Mitglieder. Unter denen, die nach Bach in die Bruderschaft eintraten, befanden
sich der Earl of Kelly (1732-1781), ein schottischer Amateur-Komponist und
ehemaliger Schiiler von Johann Stamitz, und der Maler Johann Zoffany
(1734-1810): Beide wurden am 21. Februar 1780 aufgenommen. Die zweite
Frau Zoffanys, Mary (um 1755-1832), war zusammen mit Greenland und einem
weiteren Freund Zeuge bei Bachs Testamentsaufsetzung.

Ungliicklicherweise ist das Protokollbuch der Loge zu den Neun Musen vor
1814 nicht auffindbar: Wir wissen daher nicht, wie aktiv Bach als Freimaurer
war. Immerhin gibt es ein paar Hinweise: Der damals wichtigen Londoner
Zeitung ,, The Public Advertiser* ist zu entnehmen, daB Bach gelegentlich bei
Musikveranstaltungen, die mit den Freimaurern in Verbindung standen,
mitwirkte.

So berichtete die Zeitung am Donnerstag, dem 23. Mai 1776 — gerade zwei Jahre
vor dem Beitritt Bachs — iiber die festliche Einweihung einer neuen Versamm-
lungshalle der Freimaurer. Musik spielte bei dieser Zeremonie eine groBe Rolle,
doch als einziger Musiker wird ein ,,Mr. Fisher* erwiihnt — als Komponist der
»Neuen Ode™ auf das Freimaurertum. Hinter diesem Namen verbirgt sich
wahrscheinlich John Abraham Fisher (1744-1806), Komponist und Konzert-
meister am Theatre Royal von Covent Garden.

Die Freimaurerhalle war ein rechteckiger Raum und maB 78 FuB3 in der Lange,
38 Fulbin der Breite und etwa 58 Fuf3 in der Hohe. Thre Ausgestaltung orientierte
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sich am Inneren eines dorischen Tempels, wie ihn die Romer entwarfen (Sir
Lawrence Gomme and Philip Norman: Survey of London, Vol. V, Part II, S. 62.
London: 1914). Es dauerte nicht lange, bis dieses Gebidude zu einem der
wichtigsten Veranstaltungsorte fiir Konzerte in London wurde.

Auch Johann Christian Bach gab dort Konzerte: den ersten Nachweis fand ich
unter dem Datum Mittwoch, 21. Mai 1777. Die 6ffentliche Ankiindigung lautet

wie folgt:
For the Benefit of Mr. BORGHI.

AT Free Masons Hall, in Great Queen
Street, Lincoln’s Inn Fields, This Day will
be performed a grand Concert of
Vocal and Instrumental MUSIC.

The Vocal Parts by Signor Savoi and Signora Balconi.
The Instrumental by Mess. Bach, Cramer, Lamo[t]te,
Fischer, Vachon, Florio, Crosdell, Cervetto, Borghil,]
and Giardini. == Tickets 10s. 6d. each, to be had of

Mr. Borgh[i]. No. 18, Charles street, Middlesex Hospi-

tal; and at Mr. Napier’s, Nol[.] 424, Strand

Derartige Benefizkonzerte — mit Einnahmen zugunsten namentlich genannter
Personen — gehorten in jener Zeit zum normalen Konzertleben Londons.
Gasparo Savoi, ein Kastrat, trat seit 1765 in London auf und sang wichtige
Partien in Werken Bachs zum ersten Mal — so ,,Publio Ostorio™ in ,,Carattaco®
(1767) und ,,Amore* in ,,Endimione“ (1772). Balconi hatte bei den Bach-
Abel-Konzerten der Saison 1777 gesungen. Uberraschenderweise fehlt auf der
Liste der Ausfiihrenden jedoch der Name Carl Friedrich Abels.

Einer, der dort aufgefiihrt war, der Violinist und Komponist Franz Lamotte
(17512-17819?), trat hingegen nicht auf: Warum nicht, das erkldrt — eher verlegen
— Borghi im ,,Public Advertiser vom 5. Juni: Von den neun tibrigen Instrumen-
talisten waren vier bereits Freimaurer oder standen kurz davor, der Loge
beizutreten. Es ist dariiber hinaus anzunehmen, daBl zumindest einige der
restlichen fiinf ebenfalls der Bruderschaft angehdrten, so wahrscheinlich der
Oboist und Komponist Johann Christian Fischer (1733-1800) und der Violon-
cellist John Crosdill (1755-1825). Beide hatten beim Jubildiumskonzert und beim
Ball der Gesellschaft der Freimaurer gespielt, der einige Wochen zuvor, am
Donnerstag, dem 20. Mirz 1777, in der Freimaurerhalle veranstaltet worden
war, und sie spielten auch bei der gleichen Gelegenheit im darauffolgenden Jahr.
Fiir diese Veranstaltung am Freitag, dem 20. Februar 1778, erschien im ,,Public
Advertiser* eine ungewohnlich detaillierte Programmnotiz:

FREE MASONS HALL
THE Anniversary CONCERT is fixed
for This Day the 20th Instant.

First Part. The Dedication Ode. The Vocal Parts
by Mess. Vernon, Champnes, Wood, &c. and a nu-
merous Band of Chorus Singers. Solo on the Vio-
loncello, Mr. Crosdill; Concerto on the Hautboy,

Mr. Fischer; Chorus in the Messiah, Hallelujah, &c.
Part the Second. A new Overture for two Or-
chestras, Mr. Bach: Solo on the Viola di Gamba,

8*
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Mr. Abel; Quartetto for two Violins, Tenor and
Violoncello, Hayden; Concerto on the Violin by
Mr. Cramer; Anthem, ,,God Save the King.*
After the Concert there will be a BALL.
Tickets to be had of the Treasurer and Secretary
to the Society; also at Free Masons Tavern, in
Queen-street, Lincoln’s-inn-fields, the Thatch’d
House Tavern, St. James’s-street; and at the Lon-
don Coffee-house, Ludgate-hill; and at the City Ho-
tel, Bartholomew Lane. The Doors to be opened at
Six, the Concert to begin at Seven precisely.

w This Concert is NOT intended to be confined
to Masons only.

Die ..Dedication Ode* diirfte diejenige gewesen sein, die der bereits erwihnte
»Mr. Fisher* im Jahre 1776 komponiert hatte. Das Stiick von Bach war
hochstwahrscheinlich entweder seine Sinfonie fiir Doppel-Orchester in Es-Dur
(der ,,Freimaurer*-Tonart), spéter als Op. 18, Nr. 1 veroffentlicht, oder die
Sinfonie in E-Dur, als Nr. 5 derselben Sammlung veréffentlicht. Die einzige
anderweitig tiberlieferte Sinfonie fiir Doppel-Orchester von Bach, die Ouvertiire
zu Endymion (1772), war damals in London bereits zu alt und zu bekannt, als
daB sie als ,,neu” hitte bezeichnet werden kénnen.

Finf Wochen spiter, am Freitag, dem 27. Miirz 1778, stand Bach erneut auf der
Biihne der Freimaurerhalle:

For the Benefit of Mr. CRAMER,
AT the Free Masons Hall, Great Queen
Street, Lincoln’s Inn Fields, This Day will
be performed
A CONCERT
Act 1. Overture, Mr. Bach: Song, Signor Amantini,
Solo Violoncello, Mr. Crosdill; Trio for a Violin,
Tenor and Violoncello, Mess. Cramer, Crosdill and Gi-
ardini; Concerto Oboe, Mr. Fischer; Song, Signora
Balconi; Concerto for a Violin, Violoncello, Tenorf[,]
and Oboe, Mess. Cramer, Crosdill, Fischer and Giar-
dini. Act II. Sinfonie, Mr. Abel; Song, Signor Aman-
tini; Solo Vl[iJola di Gamba, Mr. Abel; Concerto on
the Piano Forte, Mr. Bach; Song, Signora Balconi;
Concerto Violin, Mr. Cramer. To begin at Half after
Seven. w Tickets to be had of Mr. Cramer, No. 201,
Oxford-street, near Orchard-street.

Unmittelbar danach, am Freitag, dem 3. April 1778, spielten die meisten dieser
Musiker bei einem weiteren Konzert, das zumindest einige der Stiicke enthielt,
die auch am 27. Mirz aufgefiihrt worden waren:

For the Benefit of Mr. FISCHER.
AT Free Masons Hall, in Great Queen
Street, Lincoln’s Inn Fields, this Day the 3d
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of April will be performed a Concert of
Vocal and Instrumental MUSIC.

Act 1. Overture, Mr. Bach; Song, Signor Amantini;
Solo Violoncello, Mr. Crosdill; Trio for a Violin, Te-
nor[,] and Violoncello, Mess. Cramer, Crosdil [sic] and Giar-
dini; Song, Signor Piozzi; Concerto Violin by Mr.
Cramer. Act II. Concerto Piano Forte, Mr. Bach;
Concerto Oboe, Mr. Fischer, Song, Signora Balconi:
Concerto for a Violin, Oboe[,] Tenor, and Violoncello,
Mess. Cramer, Crosdill, Fischer and Giardini; Solo
Viola di Gamba, Mr. Abel; Sinfonia, Mr. Abel.

- Tickets to be had of Mr. Fischer, No. 38, Frith-
street, Soho; at Mr. Welcker’s Music Shop in the
Haymarket; and at Mr. Napier’s, in the Strand. To
begin at Half Seven o’Clock precisely.

Am folgenden Samstagabend, dem 4. April 1778, erfuhr Bachs Oper ,.La
clemenza di Scipione® ihre Urauffithrung im King’s Theatre am Haymarket.
Zehn Wochen spiter wurde Bach in die Freimaurer-Loge aufgenommen. Bis zu
seinem Tode spielte er immer wieder zusammen mit seinen Kollegen bei deren
Benefizkonzerten, doch nie wieder scheint er in der Freimaurerhalle aufgetreten
zu sein. Im Unterschied zu seinem dlteren Bruder Carl Philipp Emanuel* scheint
Johann Christian Bach auch kein fiir die Freimaurer geschriebenes Musikstiick
hinterlassen zu haben. Ob er Uberhaupt derartige Musik wihrend seiner
dreieinhalb Jahre als aktiver Freimaurer komponiert hat, bleibt unbekannt.

Ernest Warburton (St. Albans, England)

* Freymiurer-Lieder mit ganz neuen Melodien von den Herren Capellmeistern Bach,
Naumann und Schulz, Leipzig 1788; darin 12 Lieder von C.P.E. Bach (Wq
202 N/H. 764).
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Biographische Notizen zu
Otto Carl Friedrich von Vo3 (1755-1823)

AnlaB zu diesen kurzen Mitteilungen gab die Auffindung der Leichenpredigt auf
von VoB3 im Archiv des Dompfarramts Havelberg. Sie trigt den folgenden Titel:
Geddchtnifpredigt auf den am 30sten Januar 1823 zu Berlin verstorbenen Herrn
Otto Carl Friedrich v. Vops, ... am 16ten Februar in der Dom-Kirche zu Havelberg
gehalten volm Superintendent Klarl] L[udwig] Hohnhorst. Berlin 1823: Dieterici.
22 8. (16

Diese Predigt bietet einige interessante Hinweise auf die musikalische Betati-
gung des Verstorbenen.? Auf S. 7 heiBt es in der Anmerkung: ,,Der Minister®
spielte sehr fertig das Klavier, kunstgerecht die Orgel, groBtentheils schwere
Bachsche Sachen, und hatte Kenntnill vom Generalbal3.* Ferner wird auf' S. 11
berichtet: ,,Thm verdankt unsere Kirche [sc. der Havelberger Dom], auler der
Fiirsorge fiir ihre Erhaltung, das unsern Gesang so schon begleitende herrliche
Orgelwerk.* [Anm.:] Der Minister war ein groBer Freund und Kenner vorziigli-
cher Orgeln, von deren Beschreibung er mehrere Werke besall und gelesen;
deren KenntnifB3 er sich auch auf seinen Reisen — wo er sie sich spielen liel und
selbst spielte — verschaffte, nach welchen er die hiesige Orgel in der Domkirche
mit der iiberaus vorziiglichen Stimme der Undamaris, die ihm in der Orgel zu
Gorlitz sehr gefallen, imgleichen mit der Posaune von 32 Full und mehrern

' AuBer dem Havelberger Exemplar konnte trotz weitldufiger Suche nur noch ein weiteres
Exemplar in der Berliner Stadtbibliothek (Signatur: Am 268) ermittelt werden. Unter
homiletischen Gesichtspunkten wurde die Predigt bereits behandelt in Dom zu
Havelberg 1170-1970. Hrsg. von Alfred Schirge und Winfried Wendland, (Berlin 1970),
S. 56f. Ebenda Abb. 46 auch das Foto eines verschollenen Gemildes des Ministers von
VoB3.

? Laut freundlicher Auskunft des Geh. Staatsarchivs PreuBischer Kulturbesitz in
Merseburg vom 29. 11. 1990 findet sich hingegen im Nachlal3 von VoB (Rep. 92 v. Vof3)
kein Hinweis in dieser Richtung.

3 Zu seiner Biographie sieche Deutsches biographisches Archiv, Miinchen 1982-1986,

Mikrofiche Nr. 1318, Feld 12-23 = Neuer Nekrolog der Deutschen, Jg. 1, 1823, Ilmenau

1824, S. 79-88. Ebenda S. 87 heilit es auch: ,,Seine einzige Erholung von den Geschiften

des Tages suchte und fand er in abendlichen Stunden, in dem GenuB3 der Musik, die er

sehr schitzte, und selbst, mit nicht geringer Fertigkeit, tibte.” Neben seinen Staatsge-
schiften war von Vo seit dem 7. 10. 1784 Dompropst des Evang. Domstifts Havelberg

(s. die Leichenpredigt S. 4). Beide Quellen betonen seine Vorliebe fiir Havelberg. In das

Amt des Dompropstes wurde er aber erst am 29. 9. 1785 ,.eingewiesen™ (Landeshaupt-

archiv Potsdam, Pr. Br. Rep. 10 A Domstift Havelberg Nr. 772, Bl. 70, und Nr. 858,

Bl. 18 v—19r).

Zur Havelberger Domorgel vgl. [Carl Friedrich] Engelbrecht, Die Domorgel zu

Havelberg, in: Urania 18, 1861, S. 165-169, und G. Forster, Die Orgel des Havelberger

Domes, in: Zwischen Havel und Elbe. Heimatheft des Kreises Havelberg. Heft 10,

Havelberg 1990, S. 55-61. Den Neubaukontrakt von 1775 unterzeichnete sein Vater und

seit 1745 Vorginger im Amt des Dompropstes, Friedrich Christoph Hieronymus von

Vo8, der am 3. 10. 1784 starb (bei Forster mit falschem Vornamen; Todesdatum laut

Landeshauptarchiv Potsdam, Pr. Br. Rep 10 A Domstift Havelberg Nr. 772, Bl. 82).
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andern schonen Registern durch den geschickten nunmehr verstorbenen
Orgelbauer Marks® zu Berlin 1795 bereichern lieB3, so daB3 [S. 12 Anm.] sie in
Anmuth und Stirke, beides durch das Eigenthiimliche des hohen Gewdlbes der
Kirche gehoben, wohl wenig ihres Gleichen haben diirfte.*

Diese Nachrichten tiber von VoB als Orgelkenner und Organist legten es nahe,
daraufhin den Katalog seiner musikalischen Sammlung durchzusehen®, der in
der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin unter der Signatur
Mus.ms.theor.Kat. 21 aufbewahrt wird.” Die Ausbeute ist in unserer Hinsicht
jedoch gering, da der Katalog keine besondere Abteilung fiir Biicher enthélt.
Diverse Orgelnoten werden in der mit flichtiger Hand geschriebenen Abteilung
»Miscellanea* auf den Seiten 147-149 aufgefiihrt.® Es begegnen darunter
Komponisten wie Albrechtsberger, Kirnberger, Justin Heinrich Knecht (3 Teile
seiner 1795-1798 gedruckten Orgelschule), Krebs, Oley, Rellstab, Rembt,
M. Stecher, Tag, Vogler u. a.; J. S. Bach ist nur mit den ,,(Euvres complettes
16 Hefte* und wenigen Choralvorspielen vertreten.” Uberlieferungsgeschicht-
lich besonders interessant ist freilich die Nr. 51 auf S. 147 des Kataloges:
,»Orgelstiicke bestehend in Praeludien und Fugen di Dietrich Buxtehusen [!] e
Nicol: Bruhns.” Diese Handschrift 1a6t sich als Mus.ms. 2681 der Staatsbiblio-
thek zu Berlin identifizieren."

’ Gemeint ist Ernst Julius Marx (1728-1799), vgl. W. Bergelt, Die Mark Brandenburg.
Eine wiederentdeckte Orgellandschaft, (Berlin 1989), S. 95. Im Kapitelsprotokoll vom
30. 9. 1796 heillt es: ,,Da nunmehro der neue Orgelbau in der Domkirche vollendet
und die Orgel in diesem General Capitel mit allem Beifall gehéret worden ...*
(Landeshauptarchiv Potsdam, Pr. Br. Rep. 10 A Domstift Havelberg Nr. 772,
Bl. 238 r/v).

¢ Erwihnt wird dieser Katalog samt einigen Nachrichten tiber von Vo3 in NBA 1/21, Krit.
Bericht, S. 54-58 (W. Neumann). Vgl. schon M. Pfannschmidt, Geschichte der Berliner
Vororte Buch und Karow, Berlin 1927, S. 146.

" VERZEICHNIS von den MUSICALIEN des ... Herrn Freiherrn von Voss, Excellenz.*

Die zum Teil sehr sorgfiltige Handschrift stammt von verschiedenen Handen. Es finden

sich in ihr zwei Datierungen, und zwar auf S. 7 das Datum 15. 4. 1803 und S. 148 das

Datum 29. 5. 1804. Andere Teile sind erst nach dem Tode des Besitzers ergénzt worden.

Die Sammlung gelangte jedoch erst 1851 an die BB; s. dazu die Notizin [Georg Heinrich]

Pertz, Die Konigliche Bibliothek zu Berlin in den Jahren 1842 bis 1867, Berlin 1867, S. 12:

,,1851. Die musikalische Bibliothek des Konigl. Geheimraths Grafen von Vol = Buch,

250 handschriftliche Binde, 34 Binde gedruckter Musikalien und auflerdem einzelne

Stiicke, zusammen ungefihr 300 Binde.” (Gemeint ist Graf Kar/ Otto Friedrich von

VoB, 1786-1864.)

Diese Seiten sind in falscher Reihenfolge eingebunden, daher die heutige Abfolge

149-148-147. Dies deutet zugleich darauf hin, daBl der Katalog erst nachtriglich aus

einzelnen Stiicken zusammengebunden wurde. Die genannte Abteilung umfalt

63 Nummern.

Werner Neumann (s. FuBnote 6), S. 55 Anm. 11, vermutete, dal sehr wahrscheinlich

noch ein besonderes Verzeichnis der Kompositionen Bachs existierte. Die Bezeichnung

»Euvres complettes™ weist auf die 1801-1804 in 16 ,,cahiers™ erschienene Ausgabe von

Hoffmeister & Kiihnel.

Laut freundlicher Auskunft vom 16. 8. 1990. Zur Bruhns-Uberlieferung siche: Nikolaus

Bruhns, Sdmtliche Orgelwerke, hrsg. von Klaus Beckmann, Wiesbaden 1972 (Edition

o

©
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Die beigebrachten Nachrichten zelgen einen adligen Musikliebhaber, dessen
Sammlung einen wichtigen Platz'in der Bach-Uberlieferung einnimmt.'' Wenn
dies wohl auch nicht fiir die Bachschen Orgelwerke gilt, so gingen doch seine
Kenntnisse auch in Orgelfragen iiber einen Dilettantismus hinaus. Neben
zeitgenossischen Komponisten wurden hier an einem abgelegenen Ort der Mark
Brandenburg Orgelwerke Bachs und auch norddeutscher Meister lebendig
gehalten.

Uwe Czubatynski (Perleberg/Berlin)

Brenkoprr 6670), dort als Q 9 bezeichnet. Ebenso wie Mus.ms. 2683 ist es eine Kopie
einer Handschrift von Joh. Friedr. Agricola (Hs. Briissel U 26659).

""" Eine Spezialuntersuchung wire daher sehr erwiinscht. Von Vo3 gehort offensichtlich in
die Reihe derer, die bis in das 19. Jahrhundert hinein abseits vom musikalischen
Zeitgeschmack eine Kontinuitit der Bach-Pflege erméglichten. Zur Situation in Berlin
vgl. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 128 fT.
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Nochmals: Die Verwendung der Blechblasinstrumente
bei J. S. Bach
Erwiderung auf Don L. Smithers’ ,,Kritische Anmerkungen™

Bei zufilliger Lektiire der einschligigen Veroffentlichungen konnte der Ein-
druck entstehen, als gingen die Ansichten von Smithers und mir in allen
Aspekten von Bachs Umgang mit Blechblasinstrumenten auseinander." Und
sicherlich haben wir aus demselben musikalischen und dokumentarischen
Befund hochst unterschiedliche SchluBfolgerungen abgeleitet, insbesondere
hinsichtlich der fiir die Blechbliserpartien in bestimmten Vokalwerken Bachs
erforderlichen Instrumente und Spieltechniken. In mehreren Punkten stimmen
unsere Ansichten allerdings auch iiberein:

1. Einige Trompeten- bzw. Hornstimmen bei Bach verlangen an wichtigen
Stellen nicht in der Naturtonskala enthaltene Tone und weichen damit von den
Gepflogenheiten der ersten Jahrzehnte des 18. Jahrhunderts ab.

2. Die entsprechenden Stimmen sind gelegentlich, jedoch keineswegs konse-
quent als , Tromba da tirarsi* beziehungsweise ,.Corno da tirarsi® bezeich-
net.

3. Eine Ausfithrung durch Cornetto (Zink), Naturhorn mit Anwendung der
Handstopftechnik oder Posaune jeglicher GréBe ist von Bach nicht vorgese-
hen.

Uber das Wie der von Bach gemeinten Ausfithrung gehen unsere Ansichten
freilich grundsitzlich auseinander. Wihrend ich die Verwendung der Zugtrom-
pete fiir plausibel halte (weil die betreffenden Stimmen technisch zu bewiltigen
sind), auch wenn dieses Instrument nicht ausdriicklich gefordert wird, weist
Smithers dem Trompeter Gottfried Reiche eine Schliisselrolle zu und glaubt an
eine spezielle Ansatztechnik, die ein Hervorbringen der ,,nichtharmonischen™
Téne auf Naturtrompete beziechungsweise -horn erméglicht hitte. Hierbei stiitzt
Smithers sich nicht nur auf unterschiedliche historische Zeugnisse, sondern auch
auf seine praktischen Erfahrungen im Spiel historischer Blasinstrumente
(Originale und exakte Kopien) wihrend der letzten eineinhalb Jahrzehnte.”
Aus Platzgriinden sollen im folgenden nur die wichtigsten Argumente sowie vor
allem die von Smithers entwickelten Hypothesen diskutiert werden.

Eine ausfithrliche Widerlegung des Vorwurfs, die im BJ 1984 vorgelegten
Untersuchungen iiber Bachs Verwendung der Zugtrompete gingen nicht

I T. G. MacCracken, Die Verwendung der Blechblasinstrumente bei J. S. Bach unter
besonderer Beriicksichtigung der Tromba da tirarsi, BJ 1984, S. 59-84; D. L. Smithers,
Die Verwendung der Blechblasinstrumente bei J. S. Bach unter besonderer Beriicksichti-
gung der Tromba da tirarsi. Kritische Anmerkungen zum gleichnamigen Aufsatz von
Thomas G. MacCracken, BJ 1990, S. 37-51.

Smithers, a. a. O., S. 41f., 46 und passim. Vgl. auch seinen Aufsatz Gottfried Reiches
Ansehen und sein Einflufp auf die Musik Johann Sebastian Bachs, BJ 1987, S. 113-150.
Wenn nicht anders bemerkt, bezichen sich alle folgenden Angaben auf den Aufsatz von
1990.

o
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wesentlich iiber Schering, Sachs und Terry hinaus,’ eriibrigt sich an dieser
Stelle, da die genannte Arbeit neben der — nicht auf jene drei Autoren
beschrinkten — Literatur auch die Quellen sowie den Kontext von Bachs
Schreibweise fiir Blechblasinstrumente aller Art beriicksichtigt. Die vorgeleg-
ten Erkenntnisse zum Transpositionsverfahren sowie zur Identifizierung von
Handschriften belegen tiberdies, daB die Untersuchung sich keinesfalls ein-
seitig auf die ,,nichtharmonischen* Téne richtet,* sondern insbesondere den
Instrumenten nachzuspiiren sucht, die fiir die Ausfithrung der fraglichen
Partien geeignet scheinen. Tatsiichlich wird in dem genannten Aufsatz das
liber bloBe Zufilligkeiten hinausgehende Vorkommen von .nichtharmoni-
schen™ Ténen in einer Trompeten- oder Hornstimme als Indiz fir die
Verwendung eines Instruments mit Zugvorrichtung gewertet, und zwar auch
dann, wenn die Quellen hierfiir keinen verbalen Beleg enthalten. Dies stiitzt
sich auf die Beobachtung, daB Bach — mit einigen zu begriindenden Aus-
nahmen — derartige Tone bei Sitzen fiir mehr als ein Blechblasinstrument
grundsitzlich zu vermeiden sucht. Hier, wie auch in einigen solistischen
Partien, scheint Bach auf die bekannten Grenzen der Naturtoninstrumente
seiner Zeit Riicksicht zu nehmen. Die generelle Feststellung, Bach habe sich
~im Unterschied zur Mehrzahl seiner Zeitgenossen ... in seinen Tromba-
stimmen nicht auf die dem Naturinstrument erreichbare Partialtonreihe®
beschrinkt, miiBte also dahingehend priizisiert werden, daB dies lediglich fir
einige fiir eine einzelne Trompete vorgesehene Stimmen zutrifft. Das zu
Sitzen fiir mehrere Blechblasinstrumente und den hier vorkommenden Aus-
nahmen Gesagte® wird auch nicht durch die in Smithers’ Aufsatz (S.41f)
vorgelegte Zusammenstellung widerlegt, da die Hilfte der dort angefiihrten
Beispiele® Sitze mit nur einer Trompete (in zwei Fillen sogar ausdriicklich
mit Tromba da tirarsi)’ betrifft.

Im folgenden sollen nun die im BJ 1990 (S. 47fF.) zusammengestellten ,,Ein-
wiinde gegen weitere Aussagen MacCrackens® behandelt werden.

* ... da die von ihm herangezogenen Schriften ... nicht wesentlich iiber den Erkenntnis-
stand der dlteren Forschung (Schering, Sachs, Terry) hinausfiihren* (S. 39).

,.Bel den Uberlegungen MacCrackens geht es fast ausschlieBlich um die Frage der
.nichtharmonischen® Téne ... (S. 41).

.»Gelegentlich 146t Bach nichtharmonische Téne in diesen Trompeten- und Hornstim-
men auftreten ..." (MacCracken, S. 64). , Diesen* bezieht sich auf den ersten Satz des
vorangehenden Abschnitts: ,.In den hier zur Diskussion stehenden Stimmen, nimlich
fir drei Trompeten oder ein Hérnerpaar ...“ (a. a. O., S. 63). Diese Einschrinkung wird
am Ende des Abschnitts, dem Smithers beide Zitate entnimmt, wiederholt: ,,... die mit
mehrfachen Trompeten oder Hérnern besetzten Siitze ... (a. a. O., S. 64).

BWYV 19, 31, 41, 43 (auBer Satz 11, wie in BJ 1984, Tabelle 4 bereits angegeben), 63, 71,
130, 171, 215, 232, 237 und 248. Smithers vermiBt bei mir eine genaue Ubersicht der
.nichtharmonischen* Téne in Bachs Bliserpartien, doch fiihrt er seinerseits keine
Stellen an, die meinen Feststellungen widerspriichen.

BWYV 20 [Tromba da tirarsi], 51, 66, 70, 76, 77 [Tromba da tirarsi], 90, 103, 126, 128 und
1047.

S

o
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1. Eine Korrektur mittels Anderung des Lippendruckes soll ,nur nach unten moglich*
sein. In Ermangelung eigener Erfahrungen kann ich mich lediglich auf Autoritéten des
18. und des 20. Jahrhunderts berufen. So schreibt Johann Ernst Altenburg tiber den
11. Partialton:

.Als fis suche man ihn aufwirts zu treiben oder zu erhohen; welches letztere auch beym a
zu beobachten ist, indem das ebenfalls um etwas zu niedrig klingt;*

Uber das b heiBt es:

Nur muB man ihn im Gebrauche, vorziiglich bei langen Noten, etwas zu erhéhen
suchen ...“%.

2. Zum Gebrauch von ,,nichtharmonischen* Ténen ist das oben Gesagte zu vergleichen.
3. Smithers stellt Johann Ernst Altenburg (1734-1801) als Autoritét in Sachen Trompeten-
spiel in Frage, weil dieser in einer Zeit gelebt habe, als das Clarinospiel im Aussterben
begriffen war, und weil Altenburg selbst es allenfalls bis zum Feldtrompeter gebracht habe.
Dem ist entgegenzuhalten, daBl Altenburgs Vater Johann Caspar Altenburg (1689-1761),
unter dem er eine volle Lehrzeit durchgemacht hatte, 35 Jahre lang als Hof- und
Kammertrompeter in WeiBenfels angestellt war und als besonders beféhigt im Clarinospiel
galt. Dies spricht fiir griindliche Kenntnisse des Sohnes in allen Fragen der Trompeter-
kunst; die Legitimation fiir die Anwendung seiner Mitteilungen auf Bachs Musik ergibt
sich aus der Tatsache, daB Johann Caspar Altenburg in Weillenfels dreizehn Jahre lang an
der Seite von Bachs zweitem Schwiegervater Johann Caspar Wilcke titig war."’ Die von
Smithers zur Widerlegung Altenburgs aulerdem angefiihrten ,,AuBerungen einer Reihe
Fachleute des 17. und 18. Jahrhunderts* sowie die entsprechenden musikalischen Quellen
miiBBten im Detail vorgelegt werden.

4. Nach Smithers miiite man annehmen, daB eine Trompete zum Mitspielen einer in G
stehenden Choralmelodie durch Krummbogen und Setzstiicke nach G umgestimmt
werden miiBte. Die Stimmen fiir die Choralsitze BWV 43/11 sowie BWV 147/6 und 10
sind jedoch klingend notiert und kénnen ohne weiteres auf einer Zugtrompete in C gespielt
werden, withrend andere Sitze derselben Kompositionen ohnehin kein Umstimmen
erfordern (vgl. auch Nr. 12, 14 und 20).

5.-7. Der Kontext zeigt, daB in FuBnote 24 meines Beitrages von der Verwendung eines
Ganztonstimmbogens gesprochen wird, mit dessen Hilfe eine D-Trompete nach C
(bezogen auf Kammerton) umgestimmt werden konnte. Der fiir die meisten vorkommen-
den Fiille angenommene Verzicht auf diesen Kunstgriff schlieBt keinesfalls den Gebrauch
eines anderen Stimmbogens zur Erlangung der von Smithers geschilderten praktischen
Vorteile aus. Mir ging es hauptsiichlich um die Feststellung, dal Bachs Trompetenpartien
meist die héhere Stimmung verlangen, wobei das Weimarer C (Chorton) dem Leipziger D
(Kammerton) entspricht."

8. Hier liegt ein MiBverstindnis beziiglich des in meiner Fufinote 28 Beabsichtigten vor.
Es sollte lediglich unterstrichen werden, daB — obwohl ZweiunddreiBigstelpassagen wie
in der Aric BWV 90/3 auf den ersten Blick nicht eben trompetengerecht wirken (auch
Smithers’ Einspielung dieses Satzes kann diesen Eindruck nicht verwischen) — solche
Passagen in anderen Sitzen, die im Unterschied zu BWV 90/3 eindeutig fiir Trompete

8 J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und
Pauker-Kunst, Halle 1795, S.73. Zu neueren Veroffentlichungen vgl. P. Bate, The
Trumpet and Trombone, New York, 2. Aufl. 1978, S. 23, sowie E. Tarr, Die Trompete:
Ihre Geschichte von der Antike bis zur Gegenwart, Bern und Stuttgart 1977, S. 59f.
Altenburg, a. a. O., S. 33-39 und 59-62.

10 Ebda. sowie C. Wolff in New GroveD, Bd. I, S. 793. Vgl. auch A. Schmiedecke, Zur
Geschichte der Weifenfelser Hofkapelle, Mf 14, 1961, S. 416-423, bes. S. 417.

Diese Ubereinstimmung bestiitigt Altenburg, a.a. O., S. 11.
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bestimmt sind, jedoch durchaus vorkommen. BWV 119/4 und 172/3 sind in der Tat als
Beispiele besser geeignet als BWV 66/1.

9. Nach Smithers ist meine Annahme eines musikalischen Wortspiels in BWV 46/3 (erste
Textzeile) weit hergeholt. Eine Verwechslung von ,aufzichen® und ,,auszichen® ist mir
tatsichlich unterlaufen, doch hat die Berichtigung im Blick auf das von mir gemeinte
Wortspiel nichts zu bedeuten. Mit ,,der entsprechenden Note des Motivs* ziele ich auf die
vierte Note der Gesangsstimme (T. 14, 1.-2. Viertel, Text ,,zog") bezichungsweise die vierte
Note des Trompetenparts (T.2, 1.-2. Viertel) mit dem betonten und ausgehaltenen
(notierten) h’, das, wie auch mein Notenbeispiel Sa zeigt, bei der Zugtrompete eine
Betitigung des Zuges erfordert.

10.-11. Smithers fiihrt nicht einen einzigen Satz an, der meine Feststellung entkriften
konnte, Bach habe — mit Ausnahme von BWV 65 und 205 — fiir paarweise eingesetzte
Hoérner durchweg die F- beziehungsweise G-Stimmung verwendet. Der Hinweis auf
SchluBchorile ist insofern irrefiihrend, als Bach den Cantus firmus immer nur von einem
Horn mitspielen 1dBt; das zweite Horn, sofern an anderer Stelle gefordert, pausiert hier
entweder oder iibernimmt einen eigenen Obligato-Part.

Ob in BWV 65/1 und 5 die Horner in hoch oder tief C zu spielen sind, ist fiir das in
meiner FuBnote 31 Gesagte von lediglich peripherer Bedeutung; im Blick auf die
Verwendung von einem Hérnerpaar in C nimmt das Werk in jedem Falle eine
Ausnahmestellung ein. Smithers’ Forderung nach Hérnern in C alto fiir das im
Charakter eher prichtige als pastorale Werk gibt AnlaB zu der Gegenfrage, weshalb
hier Horner statt der traditionell ,koniglichen® Trompeten verlangt worden sein
sollen.”” Smithers ldBt diese Frage unerértert und geht auch nicht auf Joseph Fried-
rich Bernhard Caspar Majers unzweideutige Feststellung ein (in: Museum Musicum,
S.41; das Werk erschien 1732, lediglich acht Jahre nach der Komposition von
BWV 65), daB3 Horner in C eine Oktave tiefer als Trompeten in C stehen. Die von
Smithers angenommene Mitwirkung des Corno I im SchluBchoral BWV 65/7 spricht
ebenfalls gegen ein Horn in hoch C, denn die dort geforderten Téne fis’, a’ und h’
ligen bei einem Horn in hoch C als ,,nichtharmonische® Téne zwischen dem dritten
und achten Partialton, wihrend sie auf einem Horn in tief C in den Bereich vom
zehnten bis zum achtzehnten Partialton fielen und sich ohne weiteres hervorbringen
lieBen.

12. Die Behauptung, Bach habe hiufig Hérner in Es und E verwendet, liBt sich
anhand von Quellen nicht stiitzen, denn transponierte Hornstimmen, notiert in Es
oder E, liegen nicht vor."” Vielleicht geht diese Behauptung von der stillschweigenden
Annahme aus, daB eine Choralmelodie wie ,,Wachet auf, ruft uns die Stimme*
(BWV 140/7) auf einem nach Es umgestimmten Horn gespielt worden sein miisse.
Dem widerspricht jedoch die Tatsache, daB die — hier von Bach sclbst ausgeschrie-
bene — originale Corno-Stimme nicht transponierend sondern klingend notiert ist.'
Nach meiner Meinung weist dieser Fall nebst vielen idhnlichen auf ein Instrument
in C.

Dies ist besonders verwirrend, da hohe Horner, wie ich betonte, in derselben Lage
erklungen wiren wie Trompeten. AuBerdem verbindet Bach ein Hornerpaar oft mit
Assoziationen an Hirtenmilieu oder Naturschilderung, wie in BWV 1, 40, 88, 112 und
208.

Die Anhaltspunkte fiir die Verwendung von B-Hornern sind zumindest schwach und
stecken voller Doppeldeutigkeiten, wie im Anhang meines Beitrages in BJ 1984 gezeigt
wird.

" Vgl. das Faksimile in NBA /27, S. X1, sowie — zum colla-parte-Spiel in G — das unter 4.
Gesagte.
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13. Edward H. Tarrs umfassender Katalog der erhaltengebliebenen Zinken' scheint
Smithers’ Feststellung zu bestitigen, daB es keine Zinken im Kammerton gibe. Wie
Tabelle 2 meines Aufsatzes (BJ 1984, S. 80) zu entnehmen ist, liegen jedoch zu vier
Leipziger Kantaten (BWV 25, 64, 101, 133) Stimmen fiir Zink vor, die im Verhdltnis zum
librigen — auf Kammerton bezogenen — Instrumentarium nicht transponiert sind. Gibt es
eine bessere Erklirung als meine Annahme, Bachs Orchester hitte wenigstens in einigen
Fillen iiber einen Kammerton-Zink verfligt?

14. Zu Hornern in Es vgl. das unter 12 Gesagte.

15. Die Arie BWV 103/5 ist ein Musterbeispiel fiir unsere gegensitzlichen Auffassungen.
Nach meiner Meinung verlangt der prononcierte Gebrauch ,,nichtharmonischer® Tone
den Einsatz einer Zugtrompete, wihrend Smithers unter Hinweis auf die Stimmenbezeich-
nung ,, Tromba* an einer Naturtrompete festhalten mochte (vgl. auch unter 19 und 23). Als
Mittel der Textausdeutung von ,.betriibte Sinnen” sollte der verminderte Septimakkord
eigentlich ausreichen, doch miiite nach Smithers auch der Bldser ,,betriibt* sein, weil er
gezwungen ist, ein ausgehaltenes (notiertes) es” herauszubringen. Wenn aber Gottfried
Reiche (und andere) ohnehin diesen Ton ohne Miihe rein und sicher spielen konnten —
worin liegt dann ,,Bachs Ironie™?

16. Die Frage ist nicht so sehr, ,,ob ein Musiker des 18. Jahrhunderts imstande war,
bis zum 24. Teilton (oder sogar hdher) hinaufzusteigen, beispielsweise auf einem Horn
mit groBler Rohrlinge wie einem Corno in D basso™ [recte: C basso], sondern ob
Bach dies von seinen Musikern in den Jahren kurz nach 1723 erwartete. Mir kommt
es hauptsichlich darauf an, daB eine das d” ibersteigende Choralmelodie auf einem
Horn in C basso nicht herausgebracht werden kann, ohne die Grenzen von Bachs
iblicher, an seiner Schreibart fiir Hornerpaare ablesbarer Verfahrensweise zu iiber-
schreiten.

17. Die (nichttransponierten) ,,Clarino*“-Stimmen in BWV 185 und 24 enthalten zahl-
reiche Tone auBerhalb der auf C basierenden Naturtonskala, darunter fis’, gis’, a’, h’ und
cis” (von f, a und f in BWV 24/6 gar nicht zu reden). Auch hier sicht Smithers keinen
AnlaB zur Verwendung einer Zugtrompete, gibt seinerseits jedoch keinen Hinweis auf das
erforderliche Instrument bezichungsweise die notwendige Spieltechnik (die nach seiner
Meinung offenbar universell einsetzbare Ansatztechnik?).

18. In BWYV 118 hat der Zink tatsidchlich keine Singstimme zu verdoppeln, doch ist sein
Part nichts weniger als unabhingig; es handelt sich um die hochste Stimme eines
vierstimmigen Blisersatzes, der hier an die Stelle des sonust den Chor begleitenden
Streicherensembles tritt.

19. Die ,,Corne*-Stimme in BWV 68/1 mochte Smithers auf einem F-Horn ausgefiihrt
wissen, obwohl eine derartige Transposition nicht vorliegt und auBerdem verschiedene
hichtharmonische* Tone vorkommen. Im Unterschied zu meiner Auffassung bedeute
dies kein Hindernis. Welcher Erklirung der Vorzug zu geben ist, hingt von den Primissen
ab (vgl. auch unter 15 und 23).

20. DaB ,.eine Reihe von bei Bach vorgeschriebenen Noten™ sich auf einer in tiefere
Stimmung als D versetzten Zugtrompete im Blick auf den zu kurzen Zug nicht spielen
lieBen, trifft nicht zu. In den hier zu behandelnden Stimmen kommt lediglich zweimal ein
(klingendes) cis’ vor, das auf einem Instrument in C zu spielen wiire.'® Wenn Korrekturen

S E. H. Tarr, Ein Katalog erhaltener Zinken, in: Basler Jahrbuch fiir Historische
Musikpraxis 5, 1981, S. 11-262.

' In BWV 83/5, T. 11 (einzelne Viertelnote innerhalb einer Choralmelodie), sowie
BWV 162/1, T. 33 (eine Sechzehntel- und eine Achtelnote, schnell aufeinanderfolgend
als Verdoppelung des Leittons der Viola in einer d-Moll-Kadenz). Die letztgenannte
Stimme ist zufilligerweise von Bach selbst als ,,Corno da tirarsi* bezeichnet worden.



128 Kleine Beitrige

durch Anderung des Ansatzes wirklich so leicht moglich sind, miiften diese beiden Téne
von der dritten Position des Zuges (d’) aus hervorgebracht werden kénnen.!’

21. Hier gibt es vielerlei Verwirrung iiber Chorton- und Kammertonnotierung sowie iiber
die Funktion von Zink und Posaunen in Bachs Kompositionen. Meine Theorie iiber die
Auffiihrungstonart von BWYV 118 kann durch die Behauptung, in Bachs Partituren seien
.diese (Blédser-)Stimmen jedoch notiert wie die Singstimmen®, nicht entkriiftet werden:
BWV 118 stellt die einzige erhaltene Partitur dar, in der diese Instrumente auf eigenen
Systemen eingetragen sind. Anderwiirts verdoppeln sie lediglich die Singstimmen und sind
deshalb in der Partitur nicht gesondert notiert.'

22. ZugegebenermaBen 1Bt sich nicht belegen, daB fiir die Auffiihrung von BWV 1046
und 208 Hornisten von aufferhalb herangezogen worden seien. Aber irgendwer muB diese
Stimmen gespielt haben, und Bach hatte weder in K6then noch in Weimar Hornisten zu
dauernder Verfiigung.

23. Vgl. unter 15 und 19. Zu den von Smithers angebotenen Alternativen ist mein Beitrag
im BJ 1984 (S. 71, 73, 89) zu vergleichen. In Frage kommt fiir BWV 105/1 allein eine
Zugtrompete.

24. Es gibt tatsichlich Stimmfiihrungsprobleme, wenn BWV 143 entweder mit drei
Hornern in tief B, die in Clarinlage spielen, oder mit Hérnern in hoch B bei Verwendung
der spéteren Handstopftechnik (wie ich vorgeschlagen habe) aufgefiihrt wird. DaB dies
Bachs Intention entsprochen habe, habe ich nicht behauptet, lediglich cine praktische
Notlésung fiir eine Zeit eingerdumt, in der Clarino-Spieler fiir Horn bezichungsweise
Trompete nicht mehr zur Verfiigung standen.

Betrachten wir nunmehr Smithers’ eigene Beitrige, so gilt es, zunichst einige
Irrtiimer hinsichtlich der Beschreibung von ,,da tirarsi* bezeichneten Quellen
auszurdumen. Im BJ 1990 heif3t es (S. 39):

.-Bei Bach gibt es kaum einen Fall, in dem die prizisierende Angabe ,da tirarsi® nicht
nachtriglich oder sogar erst in groBerem zeitlichen Abstand in Partitur bezichungsweise
Stimmen eingetragen worden wiren. Die genauere Bezeichnung von Trompete oder Horn
als .da tirarsi* erfolgte stets in abweichender Schrift, mit anderem Schreibgerit und
gelegentlich auch von anderer Hand als der des Komponisten ...

In Wirklichkeit stammt in zwei von sieben Fillen die Eintragung von Bach selbst
und ist augenscheinlich in einem Zuge geschrieben sowie unmittelbar im
Zusammenhang mit dem Ausschreiben der betreffenden Stimme.!" In drei
weiteren Fillen hat der Komponist eigenhiindig den von seinem Kopisten
Johann Andreas Kuhnau geschriebenen kiirzeren Stimmentitel um das ..da
tirarsi* erginzt.”

An derselben Stelle heiBt es, ,.den bei MacCracken genannten sechs (Werken) ist
BWYV 124 hinzuzuzihlen*. Der Zusatz ,,tromba da tirarsi* im Kopftitel der von

7 In BWV 83/5 kénnte das cis’ auch durch die Oboe eingeschmuggelt” werden, da diese
die Choralweise gleichfalls mitspielt.

' In BWYV 25 haben die Bliser zwar ebenfalls einen selbstindigen Satz auszufithren, doch
ist hier die Originalpartitur nicht erhalten, so daB sich nicht sagen ldBt, wie Bach diese
Stimmen notiert hat.

"% Es handelt sich um , Tromba. o Corno da Tirarsi* in BWV 46 (St 78) und ,,Corno da
Tirarsi“ in BWV 162 (St 1), (nur das letztgenannte von Smithers anerkannt). Die
Eintragung ,, Tromba da tirarsi“ in BWV 77 (P 68) auf der ersten Partiturseite stammt
moglicherweise, aber nicht sicher von Bachs Hand.

* BWYV 5 und 20 (,, Tromba* ; St. Thom) sowie 67 (,,Corno*; St 40).
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Bach selbst geschriebenen Corno-Stimme stammt jedoch von einem unbekann-
ten Schreiber aus der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts (vgl. NBA I/5 Krit.
Bericht, S.101 und 103, zu Quelle St Thom) und hat demzufolge keine
Bedeutung fiir Bachs Verfahrensweise. Indessen gehort das Werk zu den in
Tabelle 3 meines Aufsatzes zusammengestellten elf autographen Hornstimmen,
deren Ausfithrung ein Zuginstrument erfordert, wenngleich Bach auf einschli-
gige Angaben in den Stimmen verzichtet hat.

Zu einigen anderen Belegen.

Den Mitteilungen aus Johann Philipp Eisels ,, Musicus Autodidactos” (1738)
beziiglich der auf der Trompete ,heraus gemarterten Semitonien* (BJ 1990,
S. 42, als Ergidnzung zu BJ 1984, S. 64) wire hinzuzufiigen, dal3 Eisel als fiir die
Trompete erreichbare Tone nichts anderes als die Partialtonreihe anfiihrt. Dies
diirfte eher fir meine als fiir Smithers’ Deutung sprechen.

Wenn Girolamo Fantini iiberaus geschickt ,,nichtharmonische™ Téne spielen
konnte, wie sein Lehrwerk sowie der aus zweiter Hand stammende Bericht
Mersennes (BJ 1990, S. 43) bezeugen, so bedeutet dies nicht, daf dergleichen
85 Jahre spiter in Leipzig in Gebrauch war. Nach wie vor scheinen mir Bachs
Sétze fiir mehrere Trompeten beziehungsweise Horner die technischen Moglich-
keiten fiir Instrumente und Spieler tiberzeugender darzutun als die Annahme,
Gottfried Reiche habe als hervorragender Virtuose irgendwelche besonderen
Kunststiicke auf dem Blasinstrument vollfiihren konnen.

Und wenn, nach Ernst Ludwig Gerbers Bericht, der Hamburger Trompeter
Johann Heinrich Cario ,,vermittelst seiner Inventionstrompete, aus allen Ténen
blasen” konnte (BJ 1990, S.43f.), mull das nicht bedeuten, dafl er mittels
Ansatzveranderung ,,nichtharmonische” Tone einbezog. Mit ,,Inventionstrom-
pete” wurde zeitweilig ein zirkuldr gewundenes Instrument bezeichnet, aber
allgemein meint dieser Terminus eine ungewohnliche Bauart. Sollte im speziellen
Falle nicht ein Zuginstrument gemeint sein, wie Cario es als Tiirmer ex officio
zum Blasen von Chorélen verwendet haben wird?

Gleiches gilt fiir den Hamburger Musiker Meyer, der — ebenfalls nach Gerber —
,die halben Tone, und zwar die tiefen sowohl als die hohen, mit der gréB3ten
Reinigkeit™ spielen konnte, ,,vermittelts eines Mundstiicks, das er mit seinem
Bruder erfunden hatte.” Diese Beschreibung zielt eher auf ein speziell eingerich-
tetes Instrument als auf eine besondere Blastechnik. Da Meyer gleichfalls
Tirmer war und da bei einer Zugtrompete der Zug mit dem Mundstiick
verbunden ist, scheint hinter seinem Erfolgsgeheimnis ein ebensolches Instru-
ment zu stecken.

Als kiithne Idee kann sicherlich der Versuch gelten, ein gewundenes Instrument
mit dem Zug einer Diskantposaune zu koppeln (BJ 1990, S. 46), um etwas
herauszubekommen, das den bislang nicht deutbaren Namen ,,Corno da tirarsi*
verdient. Allerdings ist die Bezeichnung ,,Zughorn* fiir eine Kombination von
Trompete und Posaune nicht eben angemessen. Wenn nicht gerade ein
Hornkorpus verwendet wird,” sollte ein solches Zwitterinstrument lieber als

' Eine auch von Smithers erwogene Moglichkeit, wenngleich es nicht die Kombination

9  Bach-JB 92
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Zugtrompete gelten; doch dann fragt sich, warum ein Typ ,, Tromba da tirarsi*
postuliert werden sollte, der mit dem fiir die Bach-Zeit nachweisbaren nicht
tbereinstimmt.*

Der Versuch, eine — tiberfliissige — zweite Tromba da tirarsi zu erfinden, spiegelt
das Dilemma von Smithers’ Argumentation. Auch wenn man einrdumt, dafl
Gottfried Reiche ,nichtharmonische Téne mittels Ansatzinderung hervor-
bringen konnte, 1Bt sich damit doch nicht beweisen, daB3 ihm das einfachere
Verfahren, das Spiel der Zugtrompete, unbekannt gewesen wire — denn ein
solches Instrument fand sich 1734 in seinem NachlaB.> Diese einfachere
Erklirung bedeutet keine MiBachtung von Reiches Virtuositit,* denn fiir deren
Einsatz gaben Bachs Partien fiir die ,normale* Naturtrompete reichlich
Veranlassung.

Smithers’ Insistieren auf der — vereinfachend so zu nennenden — ,,Ansatz-
Hypothese™ schwiicht im Grunde genommen seine Position.” Genaugenommen
gibt er dies selbst zu, wenn er seine Primisse so formuliert:

..Die Frage der Ausfithrung besonders problematischer Trompetenpartien bei Bach 1iBt
sich auch ohne die Annahme eines mechanisch umstimmbaren Instruments befriedigend
beantworten, wenn die Fihigkeit zur Anderung der Tonhéhe durch Verindern des
Ansatzes a priori eingerdumt wird.**

Der Behauptung, daB nur ,.ein nicht kleines MaB an praktischer Erfahrung® vor
Irrtiimern und Fehlschliissen bewahre,” ist entgegenzuhalten, daB ein Zugang
.von aullen her* mehr Unvoreingenommenheit mit sich bringen kann, so daB
historischer Befund und Ertrige wissenschaftlicher Untersuchungen sich objek-
tiv und unparteiisch wiirdigen lassen.”®

Thomas G. MacCracken (Washington, D. C.)

ist, die das wirkungsvolle Ergebnis einer vollkommenen Abwirtstransposition um eine
Quarte erzielt.

Wiihrend allgemein Giber den terminus ,,Corno da tirarsi geritselt wird, erklirt die
Parallelbezeichnung ,, Tromba da tirarsi sich nahezu von selbst, da gliicklicherweise
ein derartiges Instrument erhalten geblieben ist. Warum Smithers Johann Kuhnaus
Hinweise auf eine Zugtrompete (in deutscher oder italienischer Bezeichnung) ,,ritsel-
haft* findet (S. 38f. und 46), ist unklar. Offenbar handelt es sich um ein in Leipzig
in dem Vierteljahrhundert vor Bachs Amtsantritt allgemein gebriuchliches Instru-
ment.

® Vgl. A. Schering, Die Leipziger Ratsmusik von 1650 bis 1775, AfMw 3, 1921, S. 17-53,
bes. S. 34.

Wie Smithers anzunchmen scheint (vgl. BJ 1987, S. 134).

= A.a. 0., S. 51, letzter Abschnitt.

Ebd., S. 42.

.»Das schwierige Gebiet der historischen Blechblasinstrumente erfordert neben theo-
retischen Kenntnissen ein nicht kleines MaB an praktischer Erfahrung, sollen Fehl-
schliisse und andere Irrtiimer vermieden werden (a. a. O., S. 39).

Fiir ihre Unterstiitzung beim Vorbereiten dieses Aufsatzes danke ich Reine Dahlqvist,
Robert L. Marshall, Daniel R. Melamed und Edward H. Tarr.
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BESPRECHUNGEN

Hans Blumenberg: Matthdiuspassion. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1988,
307 S.

Ein Buch mit dem Titel ,,Matthduspassion® mul} unverziglich das Interesse
jedes Bach-Horers wecken. Sein Autor, Hans Blumenberg, emeritierter Pro-
fessor der Philosophie an den Universititen Kiel, Hamburg, GieBen, Bochum
und Miinster, wendet sich an den heutigen Hoérer als einen, ,,unter dessen
Horizont die Bilder und Gleichnisse, die heutigen Geschichten und Reden, die
Spriiche und Chorile der Bachgemeinde entschwunden sind*. Allein Bachs
Musik sei es, die den Reiz auf den Horer ausiubt, und durch sie wird er
zwangsldufig mit der Passionsgeschichte konfrontiert. Blumenbergs Absicht,
dem Horer der Passion ein besseres Verstehen zu ermoglichen, erstreckt sich
groBtenteils auf den Text, den er in einen sehr umfassenden Zusammenhang
stellt und so den Leser mitunter weit vom Gegenstand wegfiihrt. Zeugnisse aus
Philosophie, Literatur- und Theologiegeschichte werden dem Bibeltext eben-
biirtig zur Seite gestellt; die Skala reicht von Anselm von Canterbury, Goethe,
Rilke, Nietzsche bis zum Frontarzt Hans Carossa und zu Wittgensteins
Mutter. Die Besprechung des Bibeltextes selbst beschrinkt sich nicht auf die
Passion, sondern bezieht die Erschaffung der Welt ebenso ein wie die Gottes-
und Menschenproblematik. In solchen Abschnitten ist die Matthduspassion
nur mehr Anlal zur Abarbeitung bestimmter theologischer und philosophi-
scher Fragen. Innerbiblische Beziige im Sinne einer konkordanten Aufberei-
tung des Textes werden aber nicht angesprochen. Der Leser ist fasziniert von
den ungewohnten Sichten und Fragestellungen. Zum Beispiel vertritt Blumen-
berg die Ansicht, Gott habe die Welt aus Langeweile geschaffen, wobei
Langeweile nichts Minderes bedeutet, sondern Motor der Kreativitét ist: ,.die
meisten Dinge in der Welt geschehen zur Vermeidung der Langeweile”. Die
gottliche Langeweile nun flihrte zur Erschaffung der Welt und des Menschen
als gottebenbildlichem Wesen, das nach Erkenntnis strebt und dafiir den
Verlust der Unsterblichkeit in Kauf nehmen muB. Die Begrenztheit des Lebens
wiederum 1aBt die Menschen untereinander zu Rivalen werden — das unter-
haltsame Welttheater beginnt.

Die Passionsgeschichte selbst unterzieht Blumenberg einer strengen Priifung in
bezug auf ihren Realismus, mehrfach wendet er sich dagegen, sie doketisch
miBzuverstehen, ja er nennt jeden NachlaB auf den Realismus schon Doketis-
mus. Am Beispiel der Kreuzigung heillt dies: Christus hat wirklich und
wahrhaftig so gelitten wie ein gewohnlicher Mensch, obwohl er die Allmacht des
Vaters im Hintergrund wufte. Blumenberg meint, dal die Trennung von
Auferstehung und Himmelfahrt dem Realismus der Passion nicht gutgetan hat,
allzu schnell wird das Erlittene widerrufen. Er nennt es einen weisen Verzicht,
daB die Matthduspassion mit den Tridnen der Verlassenen schlief3t als sei es fiir
immer. Das war allerdings nicht Bachs Entscheidung — am Karfreitag war eben
kein anderer Schluf} als dieser moglich.

Q*
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Und auch der Ernst der Passion ist fiir uns nur so denkbar, fiir Blumenberg
allerdings zu selbstverstandlich. Wahrscheinlich ist der Horer von selbst nie
darauf gekommen, muB aber Blumenberg iiberrascht zustimmen, der auf
komische Ziige hinweist: tatsdchlich haften der Szene mit Petrus, der im
Ubereifer zum Schwert greift, um dann dem Knecht des Hohenpriesters nur ein
Ohr abzuschlagen, komische Ziige an. Blumenberg spinnt den Faden weiter und
fragt: eignen sich die Jiinger iiberhaupt fiir ihre Aufgabe? WuBten sie doch bis
zum Schluf nicht so recht, worum es eigentlich ging! Ihre Kenntnisse der Schrift
waren offenbar nicht so gefestigt, daB sie hitten erkennen kénnen, wie doch alles
vorausgesagt war. Auch, dal es dann so eintraf, hiitte schon ein Beweis der
Glaubwiirdigkeit Jesu sein miissen, genauso wie die Jahre der Lehre und Wunder
an seiner Seite. Woher riihrt also die Glaubensschwiiche der Jiinger und ist sie
nicht eine Beleidigung fiir Gott?

Damit sei nur angedeutet, mit welcher Art Fragen und Problemen Hans
Blumenberg seine Leser konfrontiert. Bisweilen fillt es schwer, seinen weit
gesponnenen Gedanken bis zum Letzten zu folgen, die Gliederung des Buches
in relativ kleine Abschnitte erleichtert aber stets den Wiedereinstieg. Alt-
sprachliche Kenntnisse sind dem Leser von Vorteil, denn Blumenberg brilliert
mit zahlreichen Originalzitaten aus der Heiligen Schrift — transkribiert in
lateinische Buchstaben. Wer sich diese nicht iibersetzen kann, bekommt durch
den Kontext mit, worum es geht.

Schwieriger wird es da schon, wenn Blumenberg seinen geisteswissenschaft-
lichen Horizont beim Leser voraussetzt. Wer eine Einfiihrung in Bachs
Matthiduspassion sucht und musikwissenschaftliche Hilfestellung erhofft, wird
an diesem Buch scheitern, den vorgebildeten Hérer aber erwartet eine ebenso
anstrengende wie lohnende Lektiire, die AnlaB zu fortgesetzter Beschiiftigung
mit der Passion sein kann.

Marion Sohnel (Leipzig)
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Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke von Johann
Sebastian Bach. Bach-Werke-Verzeichnis (BWYV ), herausgegeben von Wolfgang
Schmieder. 2., iiberarbeitete und erweiterte Ausgabe. Wiesbaden: Breitkopf &
Hartel 1990. XLVI, 1014 S.

Es hieBe, Eulen nach Athen tragen, wollte man an dieser Stelle die wissenschafts-
geschichtliche Bedeutung von Wolfgang Schmieders ,klassischem® BWV aus
dem Jahre 1950 zu wiirdigen versuchen. Da@ freilich der Autor eines derartigen
Standardwerkes, das er als Finfzigjahriger der Mitwelt vorlegte, nach vier
Jahrzehnten die Frucht seiner Bemithungen um eine verbesserte Neuausgabe
noch in Augenschein nehmen kann, muB weit und breit als einmalig gelten. Eine
derartige Konstellation verbietet, schon aus Griinden der Achtung fiir ein
solches Lebenswerk, eigentlich eine Besprechung im herkémmlichen Sinne.
Zudem gestattet der Rahmen einer Rezension kaum die Erwidhnung auch nur
der wichtigeren Anderungen. Ein eingehender Vergleich zwischen dem ,.alten®
und dem ,neuen” BWV konnte das erfolgversprechende Thema fiir eine
Staatsexamensarbeit abgeben.

Die Bach-Forschung hat — nicht zuletzt dank der Schubkraft des ,,alten® BWV —
seit 1950 betrichtliche Fortschritte gemacht, die einschldgige Literatur ist in
stetem Wachstum begriffen, sie vollstindig zu erfassen, gar inhaltlich zu
beherrschen, ist lingst zur Unmoglichkeit geworden. Aus eigener leidvoller
Erfahrung weiB der Rezensent, wie schwer es ist, sich durch das wuchernde
Dickicht einen Weg zu bahnen, wie wenig Dank der Versuch einbringt, fiir
Ordnung und Ubersicht zu sorgen. Bis ins hohe Alter hat Schmieder den Kampf
gegen die Hydra gefiihrt, gelegentlich Unterstiitzung erfahren (auch durch
Ratschlige von Gutachtern, die das zum Druck bestimmte Manuskript einsehen
konnten), letzte Hand legten Freunde an. Dessen ungeachtet la3t das ,,neue®
BWYV allenthalben die Handschrift seines Autors erkennen, die zuweilen Ziige
eines einsamen Selbstgespriches mit Verméchtnischarakter annimmt (S. 637:
,,Die Echtheit des Satzes wird mit plausiblen Griinder. ... angezweifelt. Solange
der Autor nicht festgestellt ist, verbleibt die Allemande vorerst im Hauptteil des
BWV*®).

Dem Ziel eines thematisch-systematischen Verzeichnisses konnte auch das
,neue” BWV nur unwesentlich niherkommen. Zwar sind Werke, die als unecht
nachgewiesen werden konnten, nunmehr endgiiltig in den Anhang verwiesen,
Neuentdecktes an der gehorigen Stelle eingegliedert worden. Aber die Vorgaben
aus der Zeit vor der Vollendung des ,.alten” BWYV, insbesondere die Bindung an
die Zufilligkeiten und problematischen Entscheidungen der alten Bach-Ge-
samtausgabe, waren doch zu tiberméchtig, als daB eine konsequente Systematik
zu erreichen gewesen wire. Zudem lie das kaum modifizierte Numerus-
currens-System keinen Raum fiir Einfiigungen, so daB die Zidhlung des
neuentdeckten Materials mit 1081 einsetzen multe und ein System von
Querverweisen zu entwickeln war, um eine Plazierung der neuen Objekte in der
Nihe des zustdndigen Bestandes zu ermoglichen.

Vollstindigkeit strebt auch das ,,neue BWYV an, sowohl hinsichtlich der
Sekundirliteratur als im Blick auf Quellenangaben. Wenn demnach auch -
inhaltlich bedeutungslose — Abschriften des frithen 19. Jahrhunderts mit
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verzeichnet werden, so kann dieses Verfahren sich darauf berufen, daB
dergleichen Kopien zwar im Blick auf Werkiiberlieferung und Lesarten entbehr-
lich erscheinen, doch immer noch Zeugnisse fiir die Rezeptionsgeschichte
darstellen. Ob das freilich eine exakte Einzelverzeichnung rechtfertigt, steht
dahin.

Die iiber lange Jahre sich hinziehende Arbeit an einem Werkverzeichnis bietet
viele Chancen zur Vervollkommnung, hilt aber Stolpersteine in mindestens
ebensogroBer Menge berejt. Ist eine Information erst einmal ,,untergebracht* —
und gar an falscher Stelle —, wird sie nie oder erst zu spit enttarnt (auch hier weil3
der Rezensent sich selbst im Glashaus). Ob man es will oder nicht: diese
Aufgabe, die stindige Aufforderung zum Ausbessern des Vorliegenden ist das
eigentliche Agens zusammenfassender Arbeiten. Und so moge die nachstehende
Bliitenlese nicht als Ausdruck der Beckmesserei verstanden werden, sondern als
Beitrag zu einer ,,3., nochmals iiberarbeiteten und erweiterten Ausgabe“, die
ebenso dem Andenken Wolfgang Schmieders dienen, wie die ungebrochene
Lebenskraft seines BWV dokumentieren kénnte.

S.7 und 13: Die autographe Partitur von BWV 9 war nie im Besitz von
Stefan Zweig; die betreffenden Angaben und Literaturhinweise gehoren zu
BWV 5.

S.11: Die dort genannte, jetzt in Warschau befindliche Quelle gehérte genau-
genommen nicht zur Sammlung Mosewius; nach dessen eigener Angabe fand er
sie bei seinem Dienstantritt in Breslau dort bereits vor.

S.360f.: Der Textdichter und -schreiber zu BWV 216a ist »Hauptkopist B*,
Christian Gottlob MeiBner.

S. 405: Im Notenbeispiel zu BWV 1082 steht die erste Note eine Terz zu hoch.
S.457: Hier vermiBt man ungern einen Hinweis auf Johann Bugenhagens
Evangelienharmonie als Textquelle fiir Bachs Himmelfahrts-Oratorium.
S.484: Der Choralsatz BWV 1089 sollte — analog zu den Schwesterwerken —
nicht in der ,,Klavierauszug“-Notation des Birnstiel-Druckes wiedergegeben,
sondern dem iiblichen Verfahren angeglichen werden.

S.526: Die Abschrift der ,,Acht kleinen Priludien und Fugen® stammt
keinesfalls von Johann Christoph Georg Bach in Ohrdruf.

S.532: BWV 567 stammt wirklich von Johann Ludwig Krebs, miiBte also in den
Anhang versetzt werden.

S. 545: Der SchluBsatz von BWV 590 idhnelt nicht dem Finale des 3. Branden-
burgischen Konzerts, sondern benutzt als Thema eine figurative Version von
»Resonet in laudibus®.

S. 625: Die Sechs Partiten BWV 825-830 stammen nicht ,,Aus* der Klavier-
libung Teil I, sie sind selbst dieses Opus 1.

S.653: Eine Signatur Go.S. 53855 gibt es nicht; gemeint ist Go.S. 53, diese
Quelle enthélt auch BWV 855.

S. 665: Die Darmstéddter Quelle enthilt BWV 903a, nicht BWYV 903.

S. 669: Auch die Dresdner Quelle zu BWV 906 ist als eigenstindige Faksimile-
Ausgabe im Originalformat erschienen.

S. 681: Der omindse ,,Nebenschreiber zu BWV 921 im Andreas-Bach-Buch ist
der junge Johann Sebastian Bach.
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S.720: Das B-Dur-Capriccio BWV 992 betrifft laut éltester Quelle einen
fratro®, keinen ,.fratello®.

S. 733: Johann Friedrich Hering war Musiker, vielleicht auch Musiklehrer in
Berlin, keinesfalls aber ,,Prifekt” C. Ph. E. Bachs. Dieser gehorte zur Hofkapelle
Friedrichs des GroBen, mit Schulmusik hatte er wenig oder nichts zu tun.

S. 744: Die anonyme Sonate BWV 1024 miifite im Anhang untergebracht
werden, bis jemand nachweist, daB sie irgend etwas mit J. S. Bach zu tun hat.
S.815, 817: Der Leipziger Neukirchenorganist heift Melchior, allenfalls
Johann Melchior Hoffmann. ,,Georg Melchior* geht auf einen Irrtum Arnold
Scherings zurtick.

S. 842: Die schon im ,.alten BWYV fehlende Quellenangabe zu BWV Anh. 71 ist
auch hier nicht zu finden (sie ging wohl durch die Kriegszerstorung von
Manuskript und Korrekturexemplar verloren). Nach C. H. Bitters Hinweis
befand die Quelle sich in der Bibliothek von Konigsberg (Ostpreulen).

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)
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Carl Philipp Emanuel Bach und die europdische Musikkultur des mittleren
18. Jahrhunderts. Bericht iiber das Internationale Symposium der Joachim
Jungius-Gesellschaft der Wissenschaften Hamburg 29. September—2. Oktober
1988. Herausgegeben von Hans Joachim Marx. Gottingen: Vandenhoeck &
Ruprecht 1990. 565 S.

Der Initiative von Hans Joachim Marx und Arnfried Edler ist es zu verdanken,
daB dem ,Hamburgischen Bach“ anlidBlich des Gedenkjahres 1988 eine
wissenschaftliche Konferenz in der Stadt gewidmet wurde, in der er im Laufe
von zwei iiberaus produktiven Jahrzehnten sein Lebenswerk hatte kronen
konnen. Der Konzentration und Dichte der Tagung entspricht der kaum zwei
Jahre spiter vorgelegte Symposiumsbericht, ja in gewisser Weise stellt dieser sie
sogar in den Schatten. Denn dem Herausgeber ist es nicht nur gelungen, die
Beitrige aller 21 Referenten in ihrer Druckfassung zusammenzubringen (wobei
manches, etwa Ludwig Finschers griindlicher Essay ,,Bemerkungen zu den
Oratorien Carl Philipp Emanuel Bachs*, eine vollig neue Qualitét gegentiber der
Referatversion erreicht hat), sondern weitere wichtige Arbeiten heranzuholen
und so die Zahl der Aufsitze auf 30 zu vermehren. Zuwachs erhielten auf diese
Weise die fiinf Kapitel, die den Themen der Round tables von 1988 entsprechen:
..Die Musik in der europiischen Kultur des mittleren 18. Jahrhunderts®, ,,Carl
Philipp Emanuel Bach in seiner Zeit“, ,,Gattung und Stil im Instrumentalwerk
Bachs®, ,,Gattung und Stil im Vokalwerk Bachs™ und Aspekte der Auffiih-
rungspraxis bei Bach“. Neu hinzugekommen sind als Teil VI einige Arbeiten
Zur Uberlieferung der Werke Bachs®. Hier stellt Hans-Gunter Klein Neuer-
werbungen einschligiger Quellen fiir die Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbe-
sitz Berlin nach 1945 vor, und Manfred Hermann Schmid behandelt ,,Das
Geschiift mit dem NachlaB von C. Ph. E. Bach* im Lichte neuer Dokumente zur
Sammeltitigkeit des Schweriner Organisten Johann Jacob Heinrich Westphal
(1756-1825). Als ,,neue Dokumente® werden die legendiren 37 Briefe von C. Ph.
E. Bachs Witwe und Tochter aus den Jahren 1790 bis 1804 vorgestellt, Briefe, die
Ernst Fritz Schmid ehedem aus der Sammlung Wilhelm Heyer erhalten hatte, zu
deren Publikation er aus unterschiedlichen Griinden jedoch nie Zeit fand. 1936
hatte Georg Schiinemann, einem Hinweis Georg Kinskys folgend, aufgrund des
Schriftbildes der Briefe feststellen konnen, daB3 C. Ph. E. Bachs Tochter Anna
Carolina Philippina die bekannte Abschrift des ,,Ursprungs der musicalisch-
Bachischen Familie* angefertigt hat, doch der Inhalt der Briefe selbst war — von
geringfiigigen Ausnahmen abgesehen — fiir die Forschung nicht erreichbar. Dal3
diese jetzt, sorgfiltig iibertragen und kenntnisreich kommentiert, gedruckt
vorliegen und unser Wissen iiber die Jahre nach dem Tode C. Ph. E. Bachs sowie
den Umgang mit dessen Sammlungen in bemerkenswerter Weise bereichern, ist
nur einer der Vorziige des Sammelbandes.

Nirgends in der deutschsprachigen musikwissenschaftlichen Literatur wird so
umfassend und zugleich anregend dokumentiert wie gerade hier, in welchem
MaBe die Forschung iiber C. Ph. E. Bach sich binnen weniger Jahrzehnte zu
einem eigenen, aus dem ,,Commonwealth* des Faches nicht mehr wegzudenken-
den Spezialzweig entwickelt hat und weshalb sie — im Unterschied zu manchem
anderen Sondergebiet — weit davon entfernt ist, sich einen neuen Elfenbeinturm
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zu errichten. Vielmehr lassen die Erkenntnisse zu den engen biographischen und
werkgeschichtlichen Verflechtungen zwischen C. Ph. E. Bach und seinem Kreis
sowie der Literatur- und Kunstentwicklung der zweiten Halfte des 18. Jahrhun-
derts in Nord- und Mitteldeutschland eine Sammlung wie die vorliegende als
geradezu bahnbrechend im Blick auf kiinftiges interdisziplindres Arbeiten
erscheinen.

Eine Wiirdigung des tiberreichen Inhalts, eine Diskussion der vielfiltigen
Ertrige tbersteigen die Moglichkeiten einer Rezension. Fiir die druck- und
buchtechnische Herstellung des Bandes verdient der Verlag hohes Lob. (Nota-
bene: Es war der Verlag Abraham Vandenhoeck zu Goéttingen, in dem 1738 —
250 Jahre vor der Hamburger Tagung — jene Quintilian-Ausgabe erschien, die
durch Johann Matthias Gesners FuBinote iiber J. S. Bachs Orgelspiel- und
Dirigierkiinste in die Geschichte eingegangen ist.) Die Textgestalt laBt kaum
Wiinsche offen. Auch die Abbildungen sind von bemerkenswerter Qualitit, und
nur auf S. 220 stort im historischen Stichbild eines Musikbeispiels die eingefiigte
Textunterlegung mit Schreibmaschine. Ab und an gibt es sogar Unbeabsichtig-
tes zu entdecken, so auf S. 186 den Anfang einer Niederschrift von der Hand
des J.-S.-Bach-Schiilers Johann Friedrich Agricola, der zu einer BaB3-Arie in
B-Dur im 12/8-Takt mit Begleitung von Streichinstrumenten — vielleicht von
J. S. Bach — gehort. Ein Abkiirzungsverzeichnis war ungeachtet allen Suchens
nicht zu entdecken. Satzfehler lassen sich bei einem Buch dieses Umfanges und
einer so anspruchsvollen Materie kaum vollig vermeiden. Trotzdem bleibt zu
hoffen, daB3 Eugene Helm die Gesamtausgabe der Sinfonien C. Ph. E. Bachs
nicht ..im* College Park vorzubereiten genétigt ist (S. 269). Insgesamt mochte
man auf den Herausgeber das — ehedem auf Franz Benda gemiinzte —
Zacharii-Zitat anwenden (aus: Die Geige. An den Freiherrn von Zedlitz), das
entgegen der verballhornten Lesart auf S. 152 lautet: ,,Auf Virtuosen sey stolz,
Germanien, die du gezeuget; / In Frankreich und Welschland sind groBere
nicht.”

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)
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Ruth Tatlow: Bach and the Riddle of the Number Alphabet. Cambridge:
Cambridge University Press 1991. XIII, 186 S.

Zahlensymboliker, Zahlenmystiker und Zahlenspekulanten jeglicher Couleur,
sakraler oder sidkularer Provenienz, haben sich seit langem der Musik Johann
Sebastian Bachs als eines schier grenzenlosen Tummelplatzes bemiichtigt. Ihr
Ansatz findet sich zumeist in den einschligigen, wegweisenden und nach wie
vor lesenswerten Arbeiten von Friedrich Smend, freilich im allgemeinen ohne
dessen Niveau zu erreichen, geschweige denn die von ihm gezogenen Grenzen
zu berticksichtigen. Ruth Tatlows Buch, das auf eine 1987 beim King’s
College in London eingereichte Dissertation zuriickgeht, ist nicht nur eine
der wenigen wissenschaftlich ernstzunehmenden Untersuchungen zu diesem
Uberstrapazierten Themenkreis, sondern auch die iiberhaupt erste kritische
Auseinandersetzung mit Smends zahlensymbolischen Arbeiten und deren
Priamissen.

Es tiberrascht durchaus nicht, daB eine solche Arbeit aus dem englischsprachi-
gen und -denkenden Bereich kommt. Denn ,,Bach und Zahlensymbolik* ist
sonst ein nahezu ausschlieBlich deutsches Thema und Smend gilt im deutschen
Raum als eine derartig hochrangige Autoritit, daB es in der Tat eines
erheblichen Abstandes bedarf, um sich dem Stoff einigermafBen unvoreingenom-
men nihern zu kénnen. Um der Untersuchung eine solide und wissenschaftlich
beantwortbare Kernfrage zugrunde zu legen, konzentriert sich die Autorin
vernlinftigerweise auf ein einziges Problem: Bach und das Zahlenalphabet —
immerhin den zentralen Ausgangspunkt der landldufigen zahlensymbolischen
Erorterungen. Smend hatte in einer 1947 veroffentlichten Studie das Zahlen-
alphabet natiirlicher Ordnung (A = 1, Z = 24) als ein fiir Bach verbindliches
Schema historisch zu begriinden und musikalisch zu belegen versucht. Tatlow
kommt zu dem Ergebnis, daB diese spezielle Form des Zahlenalphabets eine
unter vielen Varianten und keineswegs eine fiir Bach naheliegende ist, ja daB der
Frage nach Bachs musikalischer Anwendung kryptographischer Methoden nur
mit groBter Skepsis zu begegnen sei.

Im ersten Kapitel diskutiert Tatlow Entstehung und Entwicklung von Smends
Hypothese unter erstmaliger Beriicksichtigung umfangreicher Materialien aus
dem Smendschen NachlaB} in der Staatsbibliothek zu Berlin (N. Mus. Nachl.
60), darunter auch der Briefwechsel zwischen Smend und Martin Jansen aus den
Jahren 1931-1943. Das zweite Kapitel bietet eine detaillierte, auf sorgfiltigen
Quellenstudien beruhende historische und symmetrische Darstellung der im
17. und 18. Jahrhundert verwendeten Zahlenalphabete, kabbalistischer, mathe-
matischer und kryptographischer Techniken (dazu eine hervorragende Biblio-
graphie des historischen Schrifttums 15251748 sowie der Sekundirliteratur).
Die folgenden beiden Kapitel befassen sich ausfiihrlich mit Konzept und
Anwendung poetischer und musikalischer Programme, unter besonderer Be-
riicksichtigung konkreter Modelle und historischer Belege (darunter Beispiele
von Heinichen und Mattheson). Das fiinfte Kapitel konzentriert sich auf die
mit 9 Seiten leider allzu knapp gehaltene Diskussion méglicher Verbindungen
zu Bach. Hier geht es unter anderem um den Gebrauch poetischer Paragramme
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bei einigen von Bachs Librettisten (Weise, Hunold, Picander usw.), schlieBlich
um Bachs offensichtliche Anwendung gewisser ,,lusus ingenii* wie Tonbuch-
staben (b—a—c—h) oder Acrosticha (FABERepetatur in BWV 1078).

Das Endergebnis des Buches mag enttduschend sein: die Autorin kann Smends
Zahlenalphabet-Hypothese nicht vollstindig widerlegen oder entkréften,
jedoch in entscheidenden Punkten relativieren. Falls Bach sich kryptographi-
schen Techniken zugewandt haben sollte, diirfte er — wie andere Zeitgenossen
auch — eine Vielzahl von Methoden herangezogen haben (Tatlow stellt im
Anhang 1 ihres Buches allein 33 verschiedene gebriauchliche Zahlenalphabete
zusammen). Die Quintessenz des Buches besteht darin, da3 das von Smend
postulierte Zahlenalphabet nicht mehr als eine Konjektur bedeutet und daf
es keine verldBliche Quelle zur Analyse Bachscher Kompositionen oder zur
Erkldrung von theologischen Inhalten in Bachs Musik darstellt.

Christoph Wolff (Cambridge, MA)
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