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Neue Bach-Funde*

Von Peter Wollny (Leipzig)

Bemithungen um eine Vertiefung und Prizisierung des von der neueren For-
schung entworfenen Bach-Bildes kommen nach wie vor nicht an einer intensiv
betriebenen Sichtung von musikalischem und archivalischem Quellenmaterial
vorbei, da aufgrund der groBen Liickenhaftigkeit des zu Bach greifbaren biogra-
phischen Materials wie auch der Uberlieferung seines kompositorischen Schaf-
fens oft nur neue Quellenfunde weiterhelfen konnen. Die gelegentlich so apo-
strophierte Kombination aus Vorsatz und Zufall zeitigt mitunter — besonders bei
der Durchforstung bisher vernachléssigter Quellenkomplexe — unerwartete Er-
gebnisse. Gute Chancen auf Neuentdeckungen bieten im Bereich musikalischer
Quellen noch immer Repertoires des zeitlichen und regionalen Umfelds von
Bachs Wirkungskreis sowie — in bezug auf biographische Dokumente — die zahl-
reichen intakten Archivbestinde Mitteldeutschlands. Ein besonders wichtiges
Desideratum bilden die iiberaus reichen, kaum angemessen erschlossenen Samm-
lungen von gedruckten Textbiichern, die vor allem da wichtig werden, wo die
musikalischen Quellen verloren sind. Die hier versammelten vier Fallstudien
versuchen im Sinne des soeben Gesagten, anhand von neuem Material einige
offene Fragen stilkritischer, werkgeschichtlicher und biographischer Natur einer
Beantwortung néher zu bringen.

L

Seit langem gilt das Interesse der Forschung dem musikalischen Horizont des jun-
gen Johann Sebastian Bach, seiner —nach einer von Christoph Wolff unlidngst vor-
geschlagenen Formulierung — musikalischen EinfluB-Sphire,' mit dem Ziel einer
schliissigen stilistischen Einordnung der oft wie isoliert dastehenden frithen
Kompositionen. Bedingt durch die Erkenntnisse der neueren Quellenforschung
sind vor allem auf dem Gebiet der Tastenmusik betréchtliche Fortschritte zu ver-
zeichnen, wihrend fiir die geistliche Vokalmusik angesichts des Verlustes des
Miihlhéuser ,,apparats der auserleBensten kirchen Stiicken‘? sowie der auch fiir
die Weimarer Zeit nur sehr spirlichen Uberlieferung von Abschriften fremder
Kompositionen die Situation weitaus problematischer ist. Nur zufillige Belege
existieren fiir Bachs Beschiiftigung mit instrumentalen Ensemblewerken, und
vollige Unklarheit herrscht beziiglich seiner Kenntnis weltlicher Vokalmusik, ins-

" besondere des zeitgenossischen italienischen Kantatenrepertoires.

* Alfred Mann als GruB zum 80. Geburtstag

I Siehe Das Friihwerk Johann Sebastian Bachs. Kolloquium, veranstaltet vom Institut fiir Mu-
sikwissenschaft der Universitdt Rostock, 11.—13. September 1990, hrsg. von K. Heller und
H.-J. Schulze, K6In 1995, S. 21.

2 Vgl. Dok I, Nr. 1.



8 Peter Wollny

DaB Bach bereits in jungen Jahren genaue Vorstellungen von der Formen- und
Stilwelt der letztgenannten Gattung hatte und diese auch in seinen eigenen Wer-
ken schopferisch verwertete, vermutete zwar jiingst Michael Talbot aufgrund sti-
listischer Beobachtungen an Bachs frithen Orgelwerken,* doch fehlte es bisher an
konkreten Nachweisen. Aus dem gleichen Grund mul3 Vorlauflg ‘auch offenblei-
ben, ob der Typus des ,,Continuo-Ritornells“, wie er etwa in der Variatio 1 der
Choralpartita ,,Sei gegriiBet, Jesu giitig® BWYV 768 auftritt, eine direkte Uber-
nahme aus der weltlichen Vokalmusik darstellt oder aber zu Bachs Zeit bereits als
gattungsspezifische Technik des norddeutschen Orgelchorals etabliert war. s

Ein von der Forschung langersehnter Beleg fiir Bachs Beschiiftigung speziell mit
der Gattung der italienischen Solokantate kann nun anhand einer Quelle erbracht
werden, auf die ich kiirzlich bei der Durchsicht von Bestdnden mit italienischer
Vokalmusik des spiten 17. und friihen 18. Jahrhunderts in der Staatsbibliothek zu
Berlin stieB. Unter der Signatur Mus. ms. 1812 findet sich dort ein kleinforma-
tiges Einzelblatt mit den MaBen 17x20,5cm, das den Beginn einer offenbar
singulir iiberlieferten Komposition des Venezianers Antonio Biffi (um 1666/67
bis 1733) enthilt; der Kopftitel auf der ersten Seite lautet ,, Amante moribondo.
Cantata. Del Sig™ D: Antonino Biffi“. Diese Quelle erwies sich unvermutet als
ein frithes Schriftzeugnis Johann Sebastian Bachs (siehe Abb. 1-2).

Von der hier fragmentarisch iiberlieferten Komposition sind lediglich das einlei-
tende Rezitativ mit Cavatina (,,Hore brevi e fatali*) und die ersten neun Takte der
anschlieBenden Arie (,,Morte cara, eh vieni o morte*) vorhanden ; der Verbleib der
iibrigen Blitter mit der Fortsetzung der Komposition ist unbekannt, und auch tiber
die Provenienz des Fragments sind nur vage Aussagen moglich. Die Entschei-
dung Harald Kiimmerlings, die Quelle seinerzeit in den Katalog der Sammlung
Bokemeyer aufzunehmen,” obwohl die charakteristischen Rotel- und Tinten-
signaturen fehlen, beruhte auf einer irrtiimlichen Gleichsetzung ihres Kopisten
mit dem Schreiber einer von Kiimmerling dem Gottorfer Kernbestand zugewie-
senen Handschrift.® Trotzdem ist jedoch nicht auszuschliefen, daf3 die Abschrift
der Biffi-Kantate etwa iiber Johann Gottfried Walther an dessen langjdhrigen
Brieffreund Heinrich Bokemeyer und mit Teilen von Bokemeyers umfangreicher
Sammlung schlieBlich iiber den NachlaB Johann Nikolaus Forkels nach Berlin
gelangte, doch fehlen fiir eine solche Besitzerfolge konkrete Beweise. Immerhin
nennt der 1819 gedruckte Auktionskatalog der Sammlung Forkel unter der Num-
mer 217 des Nachtrags eine ungebundene, innerhalb eines ,,pappefien Umschlags
geordnete” Sammlung mit ,,Cantaten von italienischen Componisten®, unter
denen auch der Name Biffi auftaucht.” Es bleibt jedoch offen, ob diese Angabe

w

Vgl. M. Talbot, Die italienische weltliche Kantate, in: Die Welt der Bach-Kantaten, Bd. 2,
hrsg. von C. Wolff, Stuttgart und Kassel 1997, S. 3347, besonders S. 45.

Vgl. ].-C. Zehnder, Georg Bohm und Johann Sebastian Bach. Zur Chronologie der Bachvchen
Stilentwicklung, BJ 1988, S. 73110, besonders S. 96—98.

H. Kiimmerling, Katalog der Sammlung Bokemeyer, Kassel 1970 (Kieler Schriften zur
Musikwissenschaft. 18.), insbesondere S. 146 (Nr. 1614).

Vgl. Kiimmerling, Nr. 584, und die zugehorige Schriftprobe auf S. 214 (Schrelber 37).
Tatséichlich handelt es sich bei dieser Quelle um ein Autograph Johann Kuhnaus.
Verzeichnif3 der von dem verstorbenen Doctor und Musikdirector Forkel in Géttingen nach-

TS

w

o
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Neue Bach-Funde 9

die gesuchte Quelle mit einschlieBt oder etwa nur auf die heute in das Konvolut
Mus. ms. 30069 eingebundene Kantate ,,Dormi blande puer” des um die Mitte des
17. Jahrhunderts in Assisi wirkenden Maria Egidio Biffi zu beziehen ist, die
tatsiichlich zur Sammlung Bokemeyer gehort.

So unbezweifelbar die Klassifizierung der Biffi-Abschrift als friithes Bach-Auto-
graph ist, so schwierig gestaltet sich ihre exakte Datierung. Das vorhandene Was-
serzeichen (Bruchstiick des Buchstaben A)8 deutet zunichst auf Bachs Arnstéd-
ter Zeit, jedoch kommt dieser Wasserzeichentyp auch in Weimarer Quellen vor;
keine der in Bach-Handschriften nachgewiesenen Varianten des ,,Arnstadter A*
ist indes in ihrer GroBe und dem Winkel der Schenkel mit der hier anzutreffenden
Form deckungsgleich. Die drei bekannten Miihlhiduser Autographe Bachs hin-
gegen zeichnen sich durch die Verwendung anderer Papiersorten aus, so da3 nach
derzeitigem Wissensstand die Entstehungzeit der Biffi-Abschrift entweder vor
Juli 1707 oder nach Juni 1708 anzusetzen ist.

Tabellarische Ubersicht der frithen Autographe J. S. Bachs (um 1703 bis etwa
1712/13)

Signatur Werk Wasserzeichen | Datierung
nach NBA
I1X/2, soweit
nicht anders
angegeben
Arnstadt
1. SBB, P 488 BWYV 739/764 A mit Dreipal3 um 1705?
(NBA IX/1, Nr. 113) | (oder
1703/04?7)
2. SBB, Mus. ms. BWYV 535a A mit Dreipall um 1705/067?
40644 (Mbllersche (NBAIX/1,Nr. 113)
Handschrift),
Bl. 44r—45r
3. Leipzig MB, BWV 921 - um 17067
Sammlung Becker | (SchluBtakte)
111.8.4 (Andreas-
Bach-Buch)
Bl. 72r
4. Leipzig MB, BWV Anh. 205 |- um 1706?
Sammlung Becker
111.8.4 (Andreas-
Bach-Buch),
Bl. 72v-72%

gelassenen Biicher und Musikalien welche den 10ten May 1819 ... meistbietend verkauft
werden, Gottingen 1819, S. 182. :
§ Abgebildet bei Kiimmerling, a.a.O. (FuBnote 5), S. 413 (Wasserzeichen Nr. 422b).
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Miihlhausen
5. Privatbesitz BWYV 131 Doppeladler, CB 1707?
New York (NBA IX/1, Nr. 58)
6. Leipzig, Bach- . | BWV 524 Doppeladler, CB - | 1707
Archiv, (NBA IX/1, Nr. 58)
Go. S. 300 :
“1. SBB, P 45, BWV 71 Doppeladler, CB 1708
St:377 (NBA IX/1, Nr. 58)
Weimar
8. Leipzig, Bach- Albinoni, - vor 17107
Archiv, Concerto e-Moll
Go. S. 301
9. Dresden SLB, Telemann, A mit Dreipal3 1709?
Mus. 2392-0-35a | Concerto G-Dur | (NBA IX/1, Nr.114)
10. Frankfurt UB Grigny, Dieupart | P in Schild, MK frithere
Mus. Hs. 1538 (NBA IX/1, Nr. 43) | Schicht
um 1709/127?
11. SBB, Mus. ms. Keiser, Markus- | P in Schild, MK um 1710/127°
11471/1 Passion (NBA IX/1, Nr. 43)
12. SBB, P 4/1 BWYV Anh. 159 | MK, Gabel um 1712/13
; (NBA IX/1, Nr. 42)
13. SBB, P 42 BWYV 208 A mit DreipaB, [HS | 1712/13'°
adn. 2 (NBA IX/1, Nr. 118)

Fiir eine Arnstidter Entstehungszeit sprichen neben der Form und etwas unpro-
portioniert wirkenden GroBe der C-Schliissel vor allem die konsequent durchge-
haltene linksseitige Behalsung der abwiirts kaudierten schwarzen Noten, wie sie
von den Autographen der Orgelwerke BWV 739 und 764 (beide in P 488) sowie
BWYV 535a (in der Mollerschen Handschrift, SBB Mus. ms. 40644) her vertraut
sind. In der Miihlhiuser Ratswahlkantate BWV 71 oder im Hochzeitsquodlibet
BWYV 524 hingegen findet sich bei abwiirts kaudierten schwarzen Noten bereits
die auch fiir die frithen Weimarer Autographe charakteristische Unbesténdigkeit
in der Position der Halses.!!

9 Vgl. Y. Kobayashi, Quellenkundliche Uberlegungen zur Chronologie der Weimarer Vokal-
werke Bachs, in: Das Friihwerk Johann Sebastian Bachs (FuBnote 1), S. 290—308, speziell
S. 296.
10 Ebd,, S. 295.
I Vgl. Y. Kobayashi, Die Notenschrift Johann Sebastian Bachs. Dokumentation ihrer Ent-
wicklung, Leipzig, Kassel 1989 (= NBA IX/2), S. 17f.
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Abb. 1.

Abb. 1 und 2. Antonio Biffi, Kantate ,,Amante moribondo*; Handschrift J. S. Bach.
SBB, Mus. ms. 1812.




12 Peter Wollny

s ,_ﬂ,j_.mr_____._r_w__.rw..-

llz]-{l —

o 8 T OB T
[ II‘N.'"Z L

BTG B

R S =
it

SR

Abb. 2.



Neue Bach-Funde 13

Eine Reihe anderer Merkmale deutet indes auf eine spitere, in die Zeit nach
Miihlhausen fallende Entstehung der Handschrift. Die ungewohnliche Form der
aufwiirts kaudierten Achtel- und Sechzehntelnoten mit ihren im rechten oder gar
stumpfen Winkel angesetzten Fihnchen findet sich zwar auch in einem autogra-
phen Nachtrag zu Johann Christoph Bachs Abschrift des Harpeggiando-Prilu-
diums BWV 921 im Andreas-Bach-Buch,!? sie taucht aber vorzugsweise in der
fragmentarischen Continuo-Stimme zum Konzert Nr. 2 aus Tomaso Albinonis
_Sinfonie e Concerti a Cinque*'? sowie im fritheren Teil der Abschrift von Cem-
balo-Suiten Charles Dieuparts auf.'* Die konsequent verwendete in einem Zug
geschriebene halbkreisformige C-Taktvorzeichnung mit fiihlerférmigem- Hik-
chen am oberen Ende ist nach Yoshitake Kobayashi ,.ein sicheres Indiz fiir die
Entstehung eines Bach-Autographs in der Weimarer Zeit"."> Mit spiteren Wei-
marer Autographen (ab etwa 1712) bestehen hingegen nur noch wenige Ge-
meinsamkeiten.

Ungewohnlich fiir Autographe der hier in Betracht kommenden Zeitspanne — und
wohl bedingt durch den ausgesprochenen Reinschriftcharakter der Biffi-Ab-
schrift — ist das vollige Fehlen von Halbenoten in den typischen ,»Vogelkopf*- und
,Loffel“-Formen; ¢ stattdessen findet sich ausschlieBlich der sogenannte ,,Halb-
mond“-Typ, der — nach bisheriger Quellenlage — zuerst in den drei Miihlhiduser
Autographen auftritt, in den Arnstédter Quellen hingegen noch fehlt und um
1713/14 durch einen ovalen Typ verdringt wird. In allen bisher bekannten Auto-
graphen erscheint der ,,Halbmond*-Typ grundsitzlich weitaus seltener als die
,Vogelkopf*“- und ,,Loffel-Form; lingere Passagen treten lediglich in den auto-
graphen Stimmen zur Miihlhduser Ratswahlkantate BWYV 71 vom Februar 1708
auf.

Die eigenwillige und sonst nirgends anzutreffende Kombination der erwihnten
Schriftformen erlaubt derzeit keine eindeutige Datierung der Abschrift; statt-
dessen ist zu konstatieren, daB der Schriftbefund der Quelle die ohnehin auf sehr
schmaler Basis vorgenommenen Datierungsversuche anderer friiher Autographe
nachhaltig in Frage stellt und die allenthalben herrschende Unsicherheit eher
vergroBert. Will man sich auf eine Datierung auf die Arnstidter Zeit festlegen, so
miiBte die Handschrift zeitlich nach den anderen Arnstidter Notenautographen
eingeordnet werden ; gibt man der Weimarer Zeit den Vorzug, so wire sie ganz zu
Anfang dieser Periode, etwa zeitgleich mit Go. S. 301, anzusetzen. Trotz des
Papierbefundes erscheint allerdings auch eine Entstehung in Miihlhausen dis-
kussionswiirdig, da nicht auszuschlieBen ist, daB Bach dort noch Restbestinde
von Arnstidter Papier zur Verfiigung standen.

Die bisher genannten schriftkundlichen Merkmale beziehen sich samtlich auf
die originale Schicht der Handschrift. Zu einem spiteren Zeitpunkt versah Bach
die BaBstimme mit einer — zum Teil auBergewohnlich detaillierten — Bezifferung,

12 Vgl. das Faksimile bei Schulze Bach-Uberlieferung, S. 194.

13 Abb. in BzMw 17, 1975, nach S. 58.

14 Abb. in NBA IX/2, S. 45.

15 NBA IX/2, S. 18. Ein isoliertes Vorkommen dieser Form ist indes bereits im Hochzeits-
quodlibet (S. 4, 1. Akkolade) anzutreffen.

16 Lediglich die erste Halbenote in T. 4 weist ansatzweise die ,Loffel“-Form auf.
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die durch ihre hellere Tintenfarbe und einen fliichtigeren Schriftduktus deutlich
als Nachtrag zu erkennen ist. Im letzten Takt auf Seite 1 (T. 28) findet sich an-
stelle einer Bezifferung die Andeutung einer Aussetzung des Continuo in
kleinen Noten. Eine exakte Datierung dieser Nachtrige ist ebenfalls nicht
moglich, doch werden sie kaum nach etwa 1715 erfolgt sein. Mit seiner Be-
zifferung legte Bach in weit hoherem MaBe als sonst iiblich die Gestalt der
Continuo-Begleitung fest. Die zahlreichen Korrekturen sowie ihr eindeutiger
Konzeptcharakter lassen diese Zusitze gewissermafen als kompositorischen
Akt erscheinen — ein Eindruck, der sich bei einer analytischen Betrachtung des
Fragments bestitigt.

Bachs schopferisches Interesse konzentrierte sich auf die beiden Abschnitte in
kontrapunktischer Faktur. Die Cavatina besticht durch ein in strenger Imita-
tion zwischen Sopran und BaB gefiihrtes zweiteiliges Thema (schleppend auf-
steigende Bewegung in Viertelnoten, rascher Abstieg in einer Skala aus Ach-
telnoten). In dieses feine Gewebe, das kaum einen Takt ohne Themenbezug 148t,
fiigt Bach mit seiner Bezifferung weitere obligate Stimmen ein, wobei ins-
besondere die absteigende Achtelkette eine prominente Funktion erhilt. Die fiir
Takt 28 skizzierte Aussetzung verfolgt das gleiche Prinzip, indem sie ebenfalls
eine gegeniiber der Vorlage verdichtete Behandlung des Achtelmotivs und dessen
Kombination mit den aufsteigenden Viertelnoten andeutet. Die im folgenden
versuchte Aussetzung einzelner Passagen vermittelt einen Begriff von Bachs
Verfahren:
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a 13
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Ein ganz éhnliches Vorgehen 148t die Bezifferung der Arie erkennen. Wieder gilt
das Prinzip einer konsequenten motivischen Verdichtung, und zwar sowohl bei
den ohnehin bereits imitativ gefiihrten Passagen (T. 8—9) als auch bei einer so
schlicht gehaltenen Stelle wie der zweiten Hélfte von Takt 1.

Beispiel 2
a) 3
4 Adagio
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b 1
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Bachs Bezifferung legt Vergleiche mit den vermutlich um 1705 entstandenen
Bearbeitungen von Fugen aus Ensemblesonaten Tomaso Albinonis (BWYV 946,
950, 951/951a), Arcangelo Corellis (BWYV 579), Giovanni Legrenzis (BWV 574/
574a/574b) und Jan Adam Reinkens (BWYV 954, 965 —966) nahe; hier wie dort
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1:iBt sich — unabhiingig von den jeweiligen Gattungstraditionen — das Streben nach
einer kontrapunktischen Verdichtung der vorgefundenen musikalischen Substanz
erkennen, die fiir Bachs kreativen Umgang mit exempla classica typisch ist; auch
bei der Bezifferung der Biffi-Kantate zielt sein Interesse auf ,,das forschende Aus-
arbeiten, Durchdringen und Verindern von vorgegebener musikalischer res facta“
zum Zweck ihrer ,,Vervollkommnung und weiteren Individualisierung®."” Die
Beschiiftigung mit der Komposition Biffis kann als ein ProzeB der Aneignung des
modernen italienischen Vokalstils gewertet werden, den Bach hier unmittelbar in
seinen Moglichkeiten auslotet, um ihn in seinen Personalstil zu absorbieren. Die
Formulierung des Nekrologs, Bach habe in seiner Jugend die ,,Composition ...
groBtentheils nur durch das Betrachten der Wercke der damaligen beriithmten und
griindlichen Componisten und angewandtes eigenes Nachsinnen® erlernt,'® wird
an dem hier diskutierten Beispiel erneut sinnfillig.

In welchem MaBe die hier durch die iiberaus genaue Bezifferung festgelegte
Realisierung des Continuo fiir Bachs GeneralbaBspiel allgemein typisch ist, ist
schwer einzuschitzen. Immerhin lassen sich Parallelen zu einer AuBerung Lorenz
Christoph Mizlers aus dem Jahre 1738 ziehen:

. Wer das delicate im General-BaB und was sehr wohl accompagniren heist, recht vernehmen
will, darf sich nur bemiihen unsern Herrn Capellmeister Bach allhier zu horen, welcher einen
ieden General-Baf zu einem Solo so accompagnirt, daB man denket, es sey ein Concert, und
wire die Melodey so er mit der rechten Hand machet, schon vorhero also gesetzet worden.“!?

In dieselbe Richtung zielt eine Mitteilung Carl Philipp Emanuel Bachs an Jo-
hann Nikolaus Forkel iiber Johann Sebastian Bachs Accompagnement von
Triosonaten.” ,

Leider LidBt sich aus dem Fragment nichts iiber den urspriinglichen Kontext der
Abschrift erkennen, so daB offenbleiben muB, ob es moglicherweise eine dem
wapparat der auserleBensten kirchen Stiicken vergleichbare Sammlung welt-
licher Vokalmusik gab. Denn daB Bachs Interesse auf eine innerhalb des italieni-
schen Kantatenrepertoires so abgelegene, zugleich aber auch so wichtige Figur
wie den ab 1702 als maestro di capella an San Marco sowie maestro di coro am
Conservatorio dei Mendicanti in Venedig titigen Legrenzi-Schiiler Antonio Biffi
fiel, 1iBt moglicherweise auf eine sehr breite und genaue Kenntnis der seinerzeit
aktuellen weltlichen italienischen Vokalmusik schlieBen. Die Wertschitzung, die
Bach der Komposition Biffis entgegenbrachte, korrespondiert interessanterweise
mit der Wiirdigung, die diesem in Ernst Ludwig Gerbers Tonkiinstlerlexikon
widerfihrt; dort heilt es:

17 C. Wolff, Johann Adam Reinken und Johann Sebastian Bach: Zum Kontext des Bachschen

_ Friihwerks, BJ 1985, S. 99— 118, hier S. 115.

18 Dok 11T, Nr. 666, S. 82.

19 L. C. Mizler, Musikalische Bibliothek, ... Bd. 1, Vierter Theil, Leipzig 1738, S. 48. Dok II,
Nr. 419.

% Vgl. Dok III, Nr. 801, S. 285: ,,Vermoge seiner GroBe in der Harmonie, hat er mehr als ein-
mahl Trios accompagnirt, und, weil er aufgerdumt war, u. wuste, da§ der Componist dieser
Trios es nicht iibel nehmen wiirde, aus dem Stegereif u. aus einer elend beziferten ihm vor-
gelegten BaBstimme ein vollkommenes Qvatuor daraus gemacht. Vgl. auch die Aus-
fiihrungen bei Spitta I, S. 711-713.
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,,Biffi (Don Antonio) ... wird unter die vortreflichsten Komponisten, so zu Anfange dieses Jahr-
hunderts gelebet haben, gezihlet: Er verstand die Theorie seiner Kunst griindlich und machte
in seinen Kirchenstiicken den besten Gebrauch von seinen Einsichten. Besonders war er in den
Verinderungen seines Hauptsatzes unerschopflich. Und noch sind seine. Werke das Muster
groBer Komponisten. Unter seinen Kirchensachen ist vorziiglich ein Oratorium /I Figliuol pro-
digo vom J. 1704 beriihmt.**!

An dieser Mitteilung ist zunichst auffillig, daB die Namensform mit der Formu-
lierung im Kopftitel von Bachs Abschrift annihernd identisch ist, wihrend sich
sonst auf Quellen meist nur die Angabe ,,Sig: Maestro Biffi oder ,,Signor Biffi‘
findet.22 Zudem erstaunt, daB als einzige Komposition, die spezifischer Erwih-
nung fiir wert befunden wird, ein — anderweitig nicht nachweisbares — Oratorium
aus dem Jahre 1704 genannt wird; doch auch der Kommentar iiber den Mo-
dellcharakter von Biffis Kompositionen mutet aus der Perspektive von 1790 selt-
sam an, denn zu dieser Zeit diirften seine Werke als ,,Muster grofer Komponi-
sten® wohl kaum noch aktuell gewesen sein. Dies erlaubt die Vermutung, daf
Gerber hier — wie gelegentlich auch andernorts® — eine Notiz Johann Gottfried
Walthers oder aber Mitteilungen seines Vaters Heinrich Nikolaus Gerber im Wort-
laut iibernahm, und somit wire nicht ausgeschlossen, dafl die Einschitzung
Biffis durch das Gerber-Lexikon indirekt auf das Umfeld Bachs zuriickgeht.”*
Die geringe Verbreitung der Kompositionen Biffis berechtigt zu der Frage, wie
und wo Bach in Thiiringen an die Vorlage fiir seine Kopie gelangt sein mag. Eine
vage Spur deutet sich an, wenn man das kurz nach dem Tod des Kapellmeisters
Philipp Heinrich Erlebach (1657-1714) zusammengestellte Musikalieninventar
der Schwarzburg-Rudolstidtischen Hofkapelle konsultiert.>> Hier finden sich im-
merhin drei Kompositionen Biffis, darunter als Nr. 995 auch eine ,,Operetta:
Nadabbo, Jefte e sua Figlia“, bei der wiederum die auch von Gerber und Bach be-
nutzte Namensform ,,del Sigr. D. Antonio Biffi* anzutreffen ist. Der reiche Be-
stand an italienischer Musik in diesem Repertoire deutet auf direkte Kontakte zu
den norditalienischen Zentren und weist dem Rudolstidter Hof eine wichtige
Funktion bei der Verbreitung dieses Repertoires in Mitteldeutschland zu ; von hier
aus konnten leicht Abschriften seltener Werke an die benachbarten Hofe in Arn-
stadt und Weimar gelangt sein.

Die Abschrift einer Kantate von Antonio Biffi erlaubt wesentliche Einblicke in
Bachs musikalische Entwicklung, vor allem hinsichtlich seiner vielfach diskutier-

2

Gerber ATL, Bd. 1, Sp. 162—-163.

22 Konsultiert wurden die Handschriften Briissel, Conservatoire Royal de Musique, 15.154;
London, British Library, Add. Ms. 29.962 und Add. Ms. 34056, sowie verschiedene Kopien
geistlicher Werke aus dem Bestand der Dresdner Hofkirchenmusik (Dresden SLB).

23 Vgl. Gerbers ,,Vorerinnerung® zu Bd. I seines Lexikons, S. IX.

24 Auch die von Johann Abraham Birnbaum in seiner Verteidigungsschrift der Kompositions-
technik Bachs geriihmten ,,durchfiihrungen eines einzigen satzes durch die thone, mit den
angenehmsten verdnderungen® klingen auffillig an die bei Gerber veroffentlichte Formulie-
rung an und deuten zumindest auf ein dhnliches dsthetisches Konzept. Vgl. Dok II, Nr. 409,
S. 300.

25 Siehe B. Baselt, Die Musikaliensammlung der Schwarzburg-Rudolstidtischen Hofkapelle

unter Philipp Heinrich Erlebach (1657-1714), in: Traditionen und Aufgaben der Halli-

schen Musikwissenschaft (Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-Luther-Universitit

Halle—Wittenberg, Sonderband 1963), S. 105-134.
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ten Kenntnis des modernen Rezitativ- und Arienstils. Unabhéngig davon, ob man
die Quelle vor Juli 1707 oder nach Juni 1708 ansetzt, liegt sie in jedem Falle deut-
lich vor Bachs Abschrift der Kantate ,,Languet anima mea‘“ von Francesco Conti
(1716) und wohl auch vor der aus seinem Besitz stammenden Kopie des Kyrie
C-Dur von Marco Giuseppe Peranda (nicht sicher datierbar, um 1708/17); sie bil-
det somit den frithesten Beleg fiir Bachs Kenntnis eines italienischen Vokalwerks.

Die Tatsache, daB es sich um eine Komposition modernster Prigung handelt, gibt
einen Anhaltspunkt dafiir, wie rasch sich Bach mit den stilistischen Neuerungen
seiner Zeit vertraut machen konnte und wie zielstrebig er sich auch entlegenes
Repertoire zu verschaffen wuBte. Auch wenn er — jedenfalls nach unserer heuti-
gen Kenntnis — erst um 1712/13 (zuerst in der Jagdkantate BWV 208) von der
musikalischen Sprache der italienischen Kantate Gebrauch zu machen begann,
kann nun als sicher gelten, daB er schon einige Jahre zuvor iiber dén Rezitativstil
und die Form der Da-capo-Arie als musikalisches Potential verfiigte, dessen prak-
tische Nutzung nur eines duBeren Anlasses bedurfte. Eine konkrete Vorbildfunk-
tion von ,,Amante moribondo* fiir Bachs erste eigene Versuche in der modernen
Kantatenform erscheint angesichts der auffallenden Ahnlichkeit zwischen dem
ersten Satz der Komposmon Biffis und den knappen Rezitativen der Jagdkantate
mit ihrer Bevorzugung eines engen modulatorischen Plans und ihren ausgedehn-
ten Arioso-Schliissen zumindest denkbar. Die vorhandenen Parallelen zeigen je-
denfalls, daB Bach in seiner ersten weltlichen Kantate nicht etwa eine Unsicher-
heit in der Handhabung des Rezitativ-Stils unterstellt werden kann, sondern daB
er vielmehr mit groBem Geschick ein seinerzeit aktuelles Stilideal aufgriff. Auch
die enge Verzahnung von Singstimme und BaB in der Continuo-Arie ,,Willst
du dich nicht mehr ergetzen* (BWV 208/4) 14Bt sich mit dem bei Biffi anzu-
treffenden Typ in Verbindung bringen.

DaB Bach sich in seiner Rezeption der italienischen Musik nicht auf formale und
satztechnische Aspekte beschriinkte, sondern insbesondere auch deren melodi-
schen Qualititen Aufmerksamkeit schenkte, ldBt sich am Beispiel des zweiten
Satzes aus Biffis Kantate erkennen. Das fiir den Charakter der Arie ,,Morte cara,
eh vieni o morte* typische beharrliche Verweilen des Themas auf dem Grundton
unmittelbar vor der Kadenz (T. 2) taucht im Eingangssatz der Miihlhduser Rats-
wahlkantate?6 wieder auf und findet sich iiberdies in der Arie ,,Bdche von gesalz-
nen Zihren* aus der frithen Weimarer Kantate ,,Ich hatte viel Bekiimmernis*
BWV 21.

Beispiel 3
a) BWV 7111

% Sollte es sich hier um eine direkte Anspielung auf Biffi handeln, so wiire Bachs Abschrift des
Werks entsprechend frither zu datieren. Ein singulires Vorkommen dieser Floskel kann
jedoch ohne eine eingehende stilistische Untersuchung nicht vorausgesetzt werden.
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Sicherlich kann ein isolierter Quellenfund nicht samtliche offenen Fragen zu
Bachs Frithwerk beantworten; immerhin aber demonstriert die hier vorgestellte
frithe Abschrift, wie wichtig eine Untersuchung der Einflu8-Sphire speziell der
italienischen Vokalmusik fiir die Stilentwicklung des jungen Bach wire. Diese
hiitte gerade dort anzusetzen, wo Bach sich nicht auf die Modelle seiner mittel-
und norddeutschen Vorgiinger berufen konnte, sondern wo seine neue Kom-
ponierweise sich offensichtlich aus einer Konfrontation mit Vorbildern anderer
Herkunft entwickelte. '
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II.

Zu den verhiltnismiBig gut dokumentierten Ereignissen aus Bachs frither Leip-
ziger Zeit gehort seine Abnahme der 1722/23 von Zacharias Hildebrand erbauten
Orgel der Kirche zu Stérmthal und die zu diesem Anlab erfolgte Auffiihrung der
Kantate ,,Hochsterwiinschtes Freudenfest“ BWV 194, die auf eine weltliche Hul-
digungskantate vermutlich Kéthener Ursprungs zuriickgeht.”” Aufschluf tiber
den Vorgang geben Eintriige in den Stormthaler Kirchenrechnungen,* die auto-
graphe Partitur der Festkantate mit dem Kopftitel ,,Concerto Bey der Einweihung
der Orgel in Stormthal“ (P 43) und die fast vollstindig erhaltenen Originalstim-
men (S7 48).2° Als empfindliche Liicke muBte lediglich der Verlust des ehemals
dem Partiturautograph beiliegenden originalen Textdrucks gelten, der sowohl
Philipp Spitta fiir den zweiten Band seiner Bach-Biographie (1880) als auch Paul
Graf Waldersee fiir seine Edition der Kantate in BG 29 (1881) noch vorlag, in der
Folge jedoch als verschollen galt, so daB simtliche Erwihnungen in der neueren
Literatur auf den dort gemachten Angaben fuf3en.

Dieser Druck lieB sich jiingst ohne groBe Miihe in den Textbuchbestinden der
Staatsbibliothek zu Berlin wieder auffinden. Aus einer Eintragung auf S.2 des
Bogens 1Bt sich ersehen, daB dieser 1925 von der Partitur getrennt und mit einer
eigenen Signatur versehen wurde (Mus. Th 64/10). Ein entsprechender Vermerk
in P 43 unterblieb seinerzeit jedoch, was de facto einem Verlust gleichkam.
Anders als die Texte zur Leipziger Kirchen-Music, jedoch vergleichbar mit den
Textdrucken weltlicher Huldigungskantaten, wurde fiir den Text der Stormthaler
Festkantate ein reprisentativer Foliobogen vom Format 34 X 22 cm gewihlt. Der
nachstehend im Faksimile reproduzierte Druck (Abb. 3—6) erlaubt gegeniiber der
im Vorwort zu BG 29, S. XXI, und im Kiritischen Bericht zu NBA I/31, S. 114f.
wiedergegebenen Titelfassung eine Reihe kleinerer Korrekturen und bietet Anlafy
zur Diskussion einiger offener Fragen.

Angesichts der aufwendigen Gestaltung des Textdrucks ist zu erwéigen, ob die
festliche Orgelweihe und damit die Auffithrung der Kantate BWV 194 tatséichlich
— wie bisher angenommen — am 2. November 1723, also unter der Woche an
einem Dienstag stattfand, oder ob hierfiir nicht eher der vorausgehende Sonntag
in Frage kommt.** In Bachs Leipziger Auffiihrungskalender gibt es gerade fiir den
31. Oktober 1723, an dem in diesem Jahr der 23. Sonntag nach Trinitatis und der
Reformationstag zusammenfielen, eine Liicke, die nur hypothetisch durch die
Annahme einer Auffithrung der Weimarer Kantate BWV 163 geschlossen wer-
den konnte.?! Postuliert man hingegen Bachs Anwesenheit in Stormthal fiir den
31. Oktober, so erklirt dies ohne weiteres das Fehlen einer von ihm geleiteten
Leipziger Kantatenauffiihrung. Der Text von Kantate BWV 194 nimmt Bezug auf

7 Vgl. BC, G 11.

% Vgl. Dok II, Nr. 163.

¥ Vgl. NBA /31 Krit. Bericht, S. 104108, 114.

%0 Der 2. 11. wiire dann als Rechnungsdatum anzusehen.

31 Vgl. Diirr Chr 2, S. 62; die zeitweilig angenommene Auffithrung der fritheren Fassung von
BWV 80 an diesem Tag beruht auf einer Verwechslung des in den Partiturfragmenten vor-
handenen Wasserzeichens ; siehe hierzu BC, A 183a.
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den Tempelbau des Konigs Salomon (2. Chron. 6) und 4Bt sich assoziativ ohne
weiteres mit der Thematik der Orgelweihe3? und zugleich mit dem Reforma-
tionsfest und der Metapher von Gott als ,einer festen Burg® verkniipfen. Ob
Bachs Abwesenheit von Leipzig an einem solch bedeutenden Fest wie dem Re-
formationstag mit dem kurz zuvor einsetzenden Konflikt in Verbindung steht,
den er mit den Universititsbehorden wegen des Honorars fiir den ,.alten Gottes-
dienst* an der Paulinerkirche — der Auffiihrungen von Figuralmusik gerade an
diesem Tag vorsah — ausfocht, sei dahingestellt;*® eine offizielle Einladung des
koniglich polnischen und kurfiirstlich sichsischen Kammerherrn Statz Hilmor
von Fullen zur Orgelpriifung und -einweihung nach Stormthal hitte jedenfalls
als eine Abwesenheit ,,ob impedimenta legitima* geltend gemacht werden kon-
nen.3*

III.

Die komplizierte und — trotz vielfiltiger Bemiihungen — nur teilweise rekonstru-
ierbare Entstehungsgeschichte der Trauungskantate ,,Dem Gerechten muf} das
Licht“ BWV 195 ist in der Vergangenheit immer wieder Gegenstand der wissen-
schaftlichen Diskussion gewesen.’> Den Ausgangspunkt bildet dabei das offen-
bar vollstindig erhaltene Stimmenmaterial (St /2) der spitesten Auffiihrung, die
nach Forschungen von Yoshitake Kobayashi zwischen August 1748 und Oktober
1749 anzusetzen ist,*® sowie eine zu demselben Anlal gemeinsam von Bach, sei-
nem Sohn Johann Christoph Friedrich und dem Hauptkopisten H*’ ebenfalls neu
angefertigte Partiturkopie (P 65). In den Zusammenhang einer kurze Zeit zuvor
(um 1747/48) geplanten — und moglicherweise auch realisierten — Auffithrung
gehort ein von Johann Christoph Friedrich Bach geschriebenes, der Originalpar-
titur beigebundenes Textblatt, das jedoch gegeniiber den musikalischen Quellen
in einem wesentlichen Punkt abweicht: Wahrend das Werk in Partitur und Stim-
men neben einem vor der Trauung zu musizierenden fiinfsitzigen Teil lediglich
eine — mit dem Vermerk ,,Nach der Copulation® versehene — schlichte Choral-
strophe enthilt, sieht das Textblatt statt des Chorals einen aus der Satzfolge
Arie—Rezitativ—Chor bestehenden ,,Pars II* vor.

32 Auf dieselbe Bibelstelle bezieht sich auch der in der Sammlung Jacobi der ehemaligen
Fiirstenschule Grimma erhaltene Dialog ,.Herr, mein Gott, wende dich* von Johann Rosen-
miiller, den dieser 1654 ,.bey wiedererneuerung des Gottes-Hauses zu Borna und auffsezung
eines neuen Orgel-wercks daselbst* auffiihrte (Dresden SLB, Mus. 1739—E —501).

3 Vgl. Dok I, S. 30-45.

4 Ebd., S. 37.

F. Smend, Bachs Trauungskantate ,, Dem Gerechten muf3 das Licht immer wieder aufgehen”,

Mf 5, 1952, S. 144—152; NBA 1/33 Krit. Bericht, S. 109—119 (F. Hudson); BJ 1963/64,

S.66—67 (H.-J. Schulze); R. Kaiser, Neue Erkenntnisse zur Chronologie der Kantate BWV

195. Elektronenradiographische und schriftanalytische Untersuchungen, AfMw 44, 1987,

S.203-215; Kobayashi Chr, S. 61; BC, B 14a—c.

6 Kobayashi Chr, S. 61.

Zu dessen Identitit vgl. das ndchste Kapitel.

W
S

wow
3



Neue Bach-Funde 27

Die wichtigsten Zeugen einer friiheren, aufgrund von Wasserzeichen- und
Schriftbefund um 1742 anzusetzenden Auffiihrung sind vier den Stimmen von
1748/49 beiliegende vokale Ripienstimmen, die lediglich die Tuttisédtze 1 und 5
sowie — in Form eines spiten autographen Nachtrags — den abschlieBenden
Choralsatz enthalten. Ein auffilliges, den Stimmen dieser Quellenschicht ge-
meinsames Merkmal sind Spuren einer nachtriglichen Verstimmelung, durch die
das zweite Blatt der urspriinglich jeweils einen Bogen einnehmenden Stimmen
ganz oder zu einem groBen Teil entfernt wurde; aus dem in der Sopran- und der
Altstimme stehengebliebenen Vermerk ,,Post Copulationem™ 1Bt sich schlieBen,
daB auch hier ein zweiter Kantatenteil vorhanden war, dessen Wegfall durch den
nachgetragenen Choralsatz kompensiert wurde. AuBerdem ist den in diesen Stim-
men befindlichen Tacet-Vermerken zu entnehmen, daB Satz 3 urspriinglich vom
Tenor (statt BaB) und Satz 4 urspriinglich vom Alt (statt Sopran) gesungen wur-
den.’® Dieser Befund deutet zumindest auf ein tiefgreifendes Umdisponieren der
Vokalbesetzung fiir die spiteste Auffithrung, konnte aber auch dahingehend in-
terpretiert werden, da um 1742 zwischen den beiden Chorsitzen zwei oder gar
drei andere Sitze standen. é

Die letztgenannte Hypothese wird durch die Verteilung der Schreiber in P 65 ge-
stiitzt. Die Sitze 1 und 5 stammen von der Hand des Hauptkopisten H, der sie
nach einer unbekannten Vorlage kopierte, wihrend die Sitze 2 und 4 sowie die
ersten 11 Takte von Satz 3 von Bach selbst geschrieben wurden; die Fortsetzung
von Satz 3 zeigt schlieBlich die Schriftziige des zweitjiingsten Bach-Sohnes
Johann Christoph Friedrich. Die beiden Rezitative (Satz 2 und 4) erweisen sich
durch Korrekturenreichtum und fliichtigen Duktus als unmittelbare Komposi-
tionsniederschriften. Der autographe Teil von Satz 3 ist durch seinen Reinschrift-
charakter wiederum als unverinderte Kopie einer unbekannten Vorlage zu erken-
nen, wobei das Auftreten von Johann Christoph Friedrich Bach anstelle von Hals
Schreiber auf eine andere als die fiir die Chorsitze 1 und 5 verwendete Vorlage
schlieBen LiBt. Die beiden unterschiedlichen Schichten in der spitesten Fassung
von BWV 195 lassen sich bis in die Stimmen verfolgen, denn von drei Ausnah-
men abgesehen® sind die Tuttisitze 1 und 5 jeweils von anderen Kopisten ge-
schrieben als die — meist von H herriihrenden — Partien der Solositze 2 bis 4 oder
selbst die entsprechenden Tacet-Vermerke. Eine dritte Schicht bildet strengge-
nommen der ,,nach der Copulation® aufzufiihrende Choral, den Bach offenbar erst
nach der Fertigstellung von Partitur und Stimmen hinzufiigte.

Eine etwas unklare Position nimmt das von Johann Christoph Friedrich Bach um
1747/48 geschriebene Textblatt ein. Zum einen stimmt hier die Abfolge der Texte
fiir die Sitze 1-5 mit der spitesten Fassung iiberein (fiir die Fassung von 1742 148t

% Vgl. die tabellarische Aufstellung in NBA 1/33 Krit. Bericht, S. 110.

9 §o wurde die Hauptstimme des Violino I (NBA: A 18) durchweg von Hauptkopist H ge-

. schrieben, der ohnehin eine besondere Rolle bei der Herstellung der spéten Fassung von
BWYV 195 spielt. Das von Anon. Vr kopierte zweite Exemplar der Violino-I-Stimme (A 17)
erweist sich als eine nach Vorlage von A 18 hergestellte Dublette. Des weiteren stammt die
Violoncello-Stimme (A 22) durchweg von der Hand eines bei Kobayashi Chr als Anon. N 6
gefiihrten Kopisten; diese Stimme bildet allerdings eine Dublette der Continuo-Stimme
A 23, die wiederum die charakteristische Schreiberverteilung aufweist.
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sich ja nur die Identitiit der Sitze 1 und 5 belegen, withrend fiir die Sdtze 2 bis 4
gewichtige musikalische und damit moglicherweise auch textliche Differenzen
angenommen werden miissen); zum anderen findet sich statt des Chorals — wie
urspriinglich bei den Ripienstimmen von 1742 — noch ein zweiter Kantatenteil,
der im Auffithrungsmaterial von 1748/49 keine Beriicksichtigung gefunden
hat. i

Einen noch vor die Auffiihrung von 1742 zuriickreichenden Anhaltspunkt fiir die
Entstehungsgeschichte des Werkes bildet schlieBlich der den Stimmen beigege-
bene Titelumschlag, dessen Wasserzeichen (M A mittlere Form) auf die Zeit um
1727—1732 deutet; auf der ersten Seite findet sich folgende Beschriftung: Dem
Gerechten muf8 das Licht iiner wieder | aufgehen. | a |4 Voci| 3 Trombe | Tamburi
| 2 Hautbois & | Fiauti. | 2 Violini | Viola | e | Continuo | di | Joh: Seb: Bach. Zwar
erlaubt der Umschlag keinen Einblick in die Gestalt, die das Werk in dieser frithe-
sten nachweisbaren Fassung hatte, doch 148t sich aus der autographen Beset-
zungsangabe erkennen, da das Orchester zwei Blockfloten (,,Fiauti®) aufwies,*
die zumindest in der Fassung von 1748/49 durch zwei Traversfloten ersetzt wur-
den.

Ohne auf das komplizierte, andernorts ausfiihrlich diskutierte Abhidngigkeitsver-
hltnis zwischen der spiten Gruppe der Originalstimmen und der teilautographen
Partitur niher einzugehen,*! 148t sich aus dem bisher Gesagten zusammenfassend
festhalten, daB die spiteste Fassung von Kantate BWV 195 ein Pasticcio darstellt,
bei dem die Sitze 1 und 5 aus einer gemeinsamen, Satz 3 hingegen aus einer an-
deren Vorlage iibernommen wurden ; die Sitze 2, 4 und 6 schlieBlich stellen Neu-
kompositionen dar. Wihrend sich fiir die Vorlage von Satz 3 aus den erhaltenen
Quellen keine Erkenntnisse ableiten lassen, konnen die Sitze 1 und 5 auf eine spi-
testens 1742, vermutlich aber bereits um 1727/32 vorliegende Trauungskantate
zuriickgefiihrt werden.

Uber diese verschollene Kantate lassen sich nun konkretere Aussagen machen.
Im SchloBmuseum Sondershausen konnte ich einen Textdruck ermitteln,*? der
zu dem skizzierten Fragenkreis unverhofft einige neue Aspekte beisteuert. Der
nachstehend wiedergegebene Textdruck (Abb. 7-10) dokumentiert die Auf-
fiihrung einer ,,Kirchen=MUSIQUE* anlidBlich des am 3. Januar 1736 in Ohrdruf
gefeierten ,,Elsasser=und Kochischen Hochzeit=Festin“. Als Initiatoren der Auf-
fithrung nennt der Titel des Drucks den Ohrdrufer Kantor Johann Christoph Bach
(1702 —=1756), den dortigen Organisten Johann Bernhard Bach (1700-1743) so-
wie den Stadtmusikus Johann Neumann. £

Bei Kantor und Organist handelt es sich um zwei Schne von Johann Sebastian
Bachs iltestem Bruder und Lehrmeister Johann Christoph (1671 —1721). Johann
Christoph Bach d.J. verfolgte in den frithen 1720er Jahren ein Studium der
Jurisprudenz in Jena, kehrte aber stellungslos in seine Heimatstadt zuriick und

40 Daf die Verwendung der Bezeichnung ,Fiauti* auf ein Versehen Bachs zuriickzufiihren ist
und eigentlich ,, Traversi* meint, wie Hudson in NBA 1/33 Krit. Bericht, S. 117, vermutet,
halte ich fiir abwegig.

41 Vgl. hierzu besonders die eingehenden Ausfiihrungen in NBA 1/33 Krit. Bericht, S. 109-11 0

# Signatur: Nr. 2 in BS 241. Fiir die Uberlassung von Kopien bin ich der stellvertretenden Mu-
seumsleiterin Frau Christa Hirschler zu Dank verpflichtet.



Abb. 7.
Abb. 7— 10; Textdruck einer am 3. Januar 1736 in Ohrdruf aufgefiihrten Hochzeitskantate.

Schilo8museum Sondershausen, Nr. 2 in BS 241.
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wirkte dort moglicherweise als Substitut des krinkelnden Stadtkantors Elias
Herda (1674 — 1728), dessen Amt er nach Herdas Tod iibernahm.*} Johann Bern-
hard Bach hatte zwischen 1715 und 1719 bei seinem Onkel in Weimar und
Kothen studiert und war im Friihjahr 1719 einige Monate als Notenschreiber fiir
den Kothener Hof titig; nach dem Tod seines Vaters trat er 1721 dessen Nach-
folge als Organist der Ohrdrufer Michaeliskirche an.** Uber den Stadtmusikus
Johann Neumann liegen keine biographischén Daten vor, doch kann er 1736 erst
kurze Zeit im Amt gewesen sein, da ein anderer Ohrdrufer Kantatentextdruck aus
dem Jahre 1734 neben den beiden Bach-Briidern einen Johann Andreas Zinzer-
ling als verantwortlichen Musicus Instrumentalis nennt.*

Bei der am 3.Januar 1736 in Ohrdruf zur Auffithrung gebrachten Hochzeits-
kantate handelte es sich um ein groBes achtsitziges Werk in zwei Teilen, dessen
erster und fiinfter Satz textlich mit den entsprechenden Sitzen von BWV 195
identisch sind ; konnte man dies bei Satz 1 (Psalm 97, 11 — 12) noch als Zufall wer-
ten, so verbietet sich eine solche Erklarung fiir die Ubereinstimmung der freien
Dichtung in Satz 5. Wie die folgende Gegeniiberstellung zeigt, sind die Uberein-
stimmungen zwischen der Ohrdrufer Kantate und der rekonstruierten Struktur der
Vorlage von BWV 195 iiberraschend. Setzt man voraus, da3 das in Ohrdruf er-
klungene Werk nicht von einem der drei Initiatoren stammt, so kann es sich bei
diesem eigentlich nur um die spiiter teilweise in BWV 195 integrierte, im iibrigen
aber verschollene Komposition Johann Sebastian Bachs gehandelt haben. (Dal3
Johann Christoph und Johann Bernhard Bach das von ihnen aufgefiihrte Werk aus
verschiedenen Quellen zusammengestellt hiitten, ist zwar theoretisch moglich, je-
doch unwahrscheinlich, denn der stringente Ablauf des Librettos ldt kaum an ein
Pasticcio denken.)

Textdruck Ohrdruf Vorlage zu BWV 195

(1736) : (1727/32 bzw. 1742)

Vor der COPVLATION.

[Tutti:] [Tutti:]

Dem Gerechten muf} das Licht Dem Gerechten muf3 das Licht
Recit. : Recit: Basso

Des Hochsten unerforschtes Fithren

Aria: Aria Tenore

Habe deine Lust am Herrn

4 Vagl. J. C. Bachs Lebenslauf in C. Freyse, Die Ohrdrufer Bache in der Silhouette, Eisenach
und Kassel 1957, S. 86.

# Vgl. Dok II, Nr. 277.

# SchloBmuseum Sondershausen, Nr: 45 in BS 155: CANTATA | Welche, | Als der | Hoch=Ehr-
‘wiirdige, Hoch=Achtbare und Hochgelahrte | HERR | Friedrich Ludwig Rothmahler, | ... |
Nach Ohrdruff | Zum Ober=Pfarrer und Superintendenten | ... beruffen wurde | Und am
28. Febr. 1734. | ... | Seine Anzugs=Predigt | daselbst hielte, | Zur Bezeugung ihrer Oblie-
genheit in einer schlechten | Abend=MUSIQUE | absingen lassen, | Johann Christoph Bach/
Cantor. | Johann Bernhardt Bach/Organicus. | Johann Andreas Zinzerling/Musicus Instrum.
| Arnstadt Druckts Johann Andreas Schill, Fiirstl. Schwarzburgl. privil. Hof=Buchdrucker.
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Recit.: Recit: Alto

So tretet nun, verbundne Zwei, zusammen

Tutti: [Tutti:]

Wir kommen, deine Heiligkeit, unendlich Wir kommen, deine Heiligkeit,
groBer Gott, zu preisen unendlich groBer Gott, zu preisen
Nach der COPVLATION. Post Copulationem*®

Aria: [Aria] ;

O heilige Stitte

Recit.: [Recit.]

Wohlan! Es sei dies ausgesprochne Wort

Tutti: [Chor]

Gesegnet Paar ! Dein Herrscher zeiget sich

Vergleicht man den Text der Ohrdrufer Auffiihrung mit dem von Johann Christoph
Friedrich Bach geschriebenen Blatt, so stellt man fest, daB beide neben der Identitét
der Siitze 1 und 5 in den rezitativischen Passagen beziiglich ihres Gedankengangs,
ja selbst in der Wahl bestimmter Formulierungen und Bilder so weitgehende Par-
allelen aufweisen, daB es sich bei dem spiteren Text eigentlich nur um eine die
urspriingliche Satzeinteilung beibehaltende Nachdichtung der élteren Vorlage
handeln kann. Aus dieser Erkenntnis ergibt sich eine Bewertung des 1747/48 ent-
standenen Textblatts als ein Zwischenstadium in der erst 1748/49 realisierten Um-
wandlung jener achtsétzigen, um 1727/32 entstandenen, 1736 nach Ohrdruf aus-
gelichenen und um 1742 wiederaufgefiihrten Trauungskantate. Bei dieser Um-
dichtung kam es anscheinend darauf an, den Text — unter Beibehaltung der Sitze 1
und 5 — inhaltlich zu straffen und zugleich die Texte der nichtrezitativischen Sitze
3, 6 und 8 hinsichtlich einer Verwendung mit anderer, bereits existierender Musik
einzurichten — eine Vorgabe, von der Bach dann nur im Falle von Satz 3 Gebrauch
machte.#” Das Schicksal der mit dem urspriinglichen Text verbundenen Musik ent-
zieht sich unserer Kenntnis; der Frage, ob sie sich gegebenenfalls andernorts in
parodierter Form erhalten hat, soll hier nicht nachgegangen werden.

Abgesehen von den Erkenntnissen zur Werkgeschichte ergibt sich aus dem neu-
aufgefundenen Textdruck ein kennenswerter, bislang nicht greifbarer Beleg fiir
die Pflege und Uberlieferung Bachscher Werke in seiner Thiiringischen Heimat
wiihrend der ersten Hiilfte des 18. Jahrhunderts.*® Personliche Verbindungen nach

46 Hypothetische Satzfolge des zweiten Teils in Analogie zum Textblatt J. C. F. Bachs. Daf} der
erste Satz des zweiten Teils tatséchlich mit ,,Aria“ iiberschrieben war, legt der in der Stimme
Soprano in Ripieno (A 5) genau iiber der Schnittstelle befindliche Rest eines Schriftzugs
nahe, bei dem es sich um die Spitze des GroBbuchstabens A zu handeln scheint.

47 Das von F. Smend angenommene Parodieverhiltnis zwischen den Sitzen 6 und 8 in dem von

J. C. F. Bach geschriebenen Textblatt und den Sitzen 5 und 1 (= 12) der Johannis-Kantate

,Freue dich, erloste Schar BWV 30 bzw. deren weltlicher Urfassung BWV 30a mag daher

von Bach nur intendiert, aber nicht ausgefiihrt worden sein. |

Ob das spurlose Fehlen der ersten Stimmengruppe von 1727/32 mit deren Verleih nach Ohr-

druf zusammenhingt, muf offenbleiben. i

4

o



Neue Bach-Funde 35

Ohrdruf gehen auf Bachs dort verlebte Jugendzeit (1696 — 1700) sowie auf Kon-
takte zu seinem Neffen und langjdhrigen Schiiler Johann Bernhard Bach zuriick
und mégen durch den Leipziger Aufenthalt von dessen jiingerem Bruder Johann
Heinrich (1724-1728) erneut aufgefrischt worden sein. Dem Letztgenannten
kommt bei der Vermittlung des Werks nach Ohrdruf moglicherweise eine beson-
dere Rolle zu, da er nach seinem Abgang von der Thomasschule in seine Hei-
matstadt zuriickkehrte und dort bis 1735 blieb.*’ Den engen, mindestens bis in die
1730er Jahre reichenden Kontakt zwischen dem Leipziger und dem Ohrdrufer
Zweig der Bach-Familie dokumentiert auch Wilhelm Friedemann Bachs'1732 er-
folgte Ubernahme der Patenschaft fiir eine Tochter von Johann Christophs alte—
stem Sohn, dem Udestedter Organisten Tobias Friedrich Bach. Y

AbschlieBend sei noch kurz ein Blick auf die grofie Ba3-Arie ,,Rithmet Gottes Giit
und Treu* der Fassung von 1748/49 geworfen (BWV 195/3), die offenbar aus
einem vollig anderen Zusammenhang in die Trauungskantate iibernommen
wurde. Diese Arie ist wohl der modischste Satz in Bachs gesamtem Kantaten-
schaffen und nimmt offenbar direkten Bezug auf den Opernstil Johann Adolph
Hasses.’! Eine solch weitgehende, bei Bach duflerst seltene Konzession an den
herrschenden Modegeschmack mag besondere Griinde gehabt haben. Unmittel-
bar fiihlt man sich an zwei zeitgendssische Charakterisierungen der am 28. April
1738 zu Ehren der séchsischen Herrscherfamilie aufgefiihrten Huldigungskantate
,Willkommen, ihr herrschenden Gotter der Erden BWV Anh. 13 erinnert. Uber
dieses auBergewohnliche, heute verschollene Werk berichtete Lorenz Christoph
Mizler:

+Wer die Musik gehoret, so in der Oster Messe zu Leipzig vergangenen Jahrs bey der aller-
hochsten Gegenwart Thro Konigl. Majestit in Pohlen, von der studirenden Jugend aufgefiihret,
vom Herrn Capellmeister Bach aber componiret worden, der wird gestehen miissen, daB sie
vollkommen nach dem neuesten Geschmack eingerichtet gewesen, und von iedermann gebil-
lichet worden. So wohl weiB der Herr Capellmeister sich nach seinen Zuhorern zu richten.*?

Und auch Johann Abraham Birnbaum kommt in seiner berithmten Apologie der
Kompositionstechnik Bachs explizit auf diese Festmusik zu sprechen,’® die an-
scheinend eine bewuBte und von allen Horern deutlich wahrgenommene Abkehr
vom gewohnten Vokalstil des Komponisten bildete. Angesichts dieses Sachver-
halts erscheint es nicht vollig abwegig, die BaB-Arie BWV 195/3 mit dieser Hul-
digungsmusik von 1738 in Verbindung zu bringen. In bezug auf Zeilenldnge,
Verszahl und Grundaffekt kime in erster Linie die Arie ,,Fiirsten sind die Lust
der Erden BWV Anh. 13/3 als Parodievorlage in Betracht, deren Text sich der
Singstimme von BWYV 195/3 in der Tat ohne Miihe unterlegen 1a8t. Der Quellen-
befund in P 65 und St 12 (Text ,,Rithmet Gottes Giit und Treu* jeweils vom Ko-
pisten der Noten unterlegt) deutet allerdings an, daf3 die Musik schon vor ihrer

¥ Vagl. Freyse, a.a. O. (FuBnote 43), S. 67.

%0 Vgl. Dok II, Nr. 322.

51 Bachs Satz erinnert unmittelbar an die dramaturgisch zentrale Arie ,,Se mai piu sard geloso*
/ .Se mai turbo il tuo riposo® aus dem ersten Akt von Hasses Cleofide, deren Dresdner
Urauffiihrung im September 1731 Bach hochstwahrscheinlich beiwohnte.

52 Dok II, Nr. 436.

33 Vgl. Dok II, Nr. 441, S. 352
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Ubernahme in BWV 195 mit dem neuen Text verbunden war — vielleicht durch
eine entsprechende, in Vorbereitung von BWV 195 vorgenommene Zweittextie-
rung in der Originalpartitur zu BWV Anh. 13.

Iv.

Bachs prominente Stellung im Musikleben Leipzigs als Kantor der Thomas-
schule, als stédtischer Director musices sowie zeitweilig als Leiter eines studen-
tischen Collegium musicum lieB ihn mit einer groBen Zahl junger Menschen zu-
sammentreffen, die auf die eine oder andere Weise von seiner musikalischen Au-
toritit zu profitieren suchten. Sich auf eine Bekanntschaft mit dem beriihmten
Bach oder gar auf dessen Unterweisung berufen zu konnen, war nicht nur eine
Frage des Prestiges, es konnte mitunter das berufliche Fortkommen entscheidend
begiinstigen. Aus diesem Grund gehoren Zeugnisse und Attestate fiir Schiiler und
Studenten, die im Begriff standen, den Sprung ins Berufsleben zu wagen, zu den
zahlenmiBig hiufigsten Schriftstiicken von der Hand des Thomaskantors, und ge-
rade hier ist die durch Zufallsfunde bedingte ,,Zuwachsrate* besonders hoch. Die
im folgenden vorgestellten, der Bach-Forschung bisher noch unbekannten beiden
Attestate gehoren ebenfalls in diese Reihe, beanspruchen aber zugleich eine be-
vorzugte Stellung, da sie wertvolle Einblicke in Bachs letzte Lebenszeit ermog-
lichen. j

Bei meiner Suche nach Dokumenten zur Biographie des bis 1749 in Eilenburg
und anschlieBend als Kantor an der Marktkirche zu Halle neben Wilhelm Friede-
mann Bach titigen Johann Christian Berger (1701 — 1771)> machte mich der Lei-
ter des Stadtarchivs Eilenburg auf die Akte zur Wiederbesetzung der durch Ber-
gers Wechsel nach Halle vakant gewordenen Konrektorenstelle an der Eilenbur-
ger Stadtschule aufmerksam mit dem Hinwesis, daB diese unter anderem auch
zwei eigenhindige Schriftstiicke Johann Sebastian Bachs enthalte. Eine Ein-
sicht in das betreffende Aktenstiick forderte die beiden abgebildeten Dokumente
zutage, die hier in ihrem Kontext dargestellt und in ihrer Relevanz diskutiert
werden sollen. Wichtige Ergéinzungen zu dem im Stadtarchiv Eilenburg auf-
bewahrten Vorgang zur Konrektorenwahl entstammen einer in der Superinten-
dentur Delitzsch ermittelten kirchlichen Parallelakte.*® &

54 7u Berger vgl. W. Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle, Bd. 2/2, Halle 1942, S. 43-45:
P. Wollny, Wilhelm Friedemann Bach’s Halle performances of cantatas by his father, in:
Bach Studies 2, hrsg. von D. Melamed, Cambridge 1995, S. 202228, hier S.207;BJ 1995,
S.217f. (P. Wollny). Berger bewarb sich im Herbst 1736 erfolgreich um das Kantorat in
Eilenburg (Vokation am 26. 10.); im Protokoll iiber die Stellenbesetzung wird er als ,,Hoff
Musicus zu Merseburg® bezeichnet. Nachdem er sich 1746 erfolglos um das Rektorat an der
Eilenburger Stadtschule beworben hatte, wurde er 1747 zum Konrektor befordert.

55 Stadtarchiv Eilenburg, Signatur XXVI f/12: Acta, | Die durch anderweitige Beforderung
H[err]n | Johann Christian Bergers, vacant ge= | wordene Con-Rector-Stelle betr. | Ergan-
genvor| E. E. Rathe zu | Eilenburg | Anno 1749. Fiir freundliche Auskiinfte und Hilfe bin ich
Herrn Stadtarchivar Andreas Flegel zu Dank verpflichtet. .

56 Superintendentur Delitzsch, Bestand Superintendentur Eilenburg, Signatur 43/3.5.
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Auf die mit dem Entlassungsgesuch Bergers am 6. August 1749 freigewordene
Konrektorenstelle an der Eilenburger Stadtschule bewarben sich im Laufe des
Monats zunéchst vier Kandidaten: Johann Gottlob Gatzsch aus Dresden, dessen
Brief bereits vom 5. August datiert, der aus Eilenburg gebiirtige Ernst Christian
Hoffmann, seinerzeit Student in Halle (11. 8.), Georg Rudolf Altenau aus Leipzig
(25. 8., ein weiteres Bewerbungsschreiben in lateinischer Sprache wurde am 7. 9.
nachgereicht) und Johann Friedrich Albrecht aus Leipzig (27. 8.). Alle Bewerber
konnten ihr Ansuchen mit Referenzen angesehener Personlichkeiten auisstatten,
die fachliche Qualifikation und untadeligen Lebenswandel bekundeten. Von die-
sen sind aus musikgeschichtlicher Perspektive zunichst zwei Zeugnisse des
Leipziger Theologiestudenten Albrecht von Interesse. Die beiden im Wortlaut
identischen Dokumente sind von dem Neukirchen-Organisten Carl Gotthelf Ger-
lach und dem Nikolai-Organisten Johann Schneider unterzeichnet, jedoch von
Albrecht geschrieben und wohl auch formuliert. Aus den Schriftstiicken geht her-
vor, daf} dieser im ;

,»50 genannten grosen Collegio Musico seit fiinff Jahren als ein Mitglied alle nur vorfallende
musicalische Stiicke ungesdaumt auffiihren helffen, auch in seinen ersten Universitits=Jahren
der Vocal und Instrumental-Music in der Neu= und Pauliner Kirche, und bey andern Solenni-
titen zu allerseitiger Satisfaction beygewohnet* habe.”’

Im September reisten die beiden in Leipzig anséssigen Bewerber zur ,,Auf-
wartung® nach Eilenburg. Nicht sicher ist, ob dies auf Einladung des Eilenburger
Superintendenten Johann Gottfried Rochau geschah; immerhin ist Rochau der
Empfinger entsprechender Dankschreiben von Albrecht (5. September) wie auch
von Altenau (24. September). Bei diesen Besuchen handelte es sich allerdings
noch nicht um offizielle Proben, denn deren terminliche Festsetzung fand erst am
30. September in einer Beratung ohne den Superintendenten statt. Dieser wurde
am folgenden Tag schriftlich davon in Kenntnis gesetzt, daB die Proben fiir
Gatzsch und Hoffmann auf den 14. Oktober, die fiir Altenau und Albrecht auf den
16. Oktober angesetzt worden seien.

Kurze Zeit vor diesen Terminen gingen beim Rat der Stadt und beim Super-
intendenten drei weitere Bewerbungen ein — am 6. Oktober meldete sich Johann
Gottfried Mittag® aus Merseburg, am 10. Oktober die beiden Leipziger Theo-
logiestudenten und Absolventen der Nikolai- beziehungsweise Thomasschule
Christian Friedrich Kiichler und Johann Nathanael Bammler.

Das in lateinischer Sprache abgefalite Schreiben des Studenten Bammler an den
Rat der Stadt war von mehreren Beilagen begleitet, darunter ein vom Bewerber
selbst verfates Lobgedicht auf die Stadt Eilenburg sowie fiinf Zeugnisse, ausge-
stellt von seinen Leipziger Lehrern und Forderern Christian August Crusius,”

5 StA Eilenburg, XXVI f/12, fol. 23—24. In der ,, TABVLA MUSICORVM der 16bl: groBen
Concert=Gesellschaft 1746. 47. 48.“ der Riemerschen Chronik ist Albrecht als Viola-Spie-
ler genannt; vgl. A. Schering, Johann Sebastian Bach und das Musikleben Leipzigs im
18. Jahrhundert, Leipzig 1941, S. 264.

% Hierbei handelt es sich um den wenige Monate zuvor auf Betreiben W. F. Bachs suspen-
dierten Kantor der Hallenser Marktkirche, auf dessen Stelle J. C. Berger berufen worden war.
Vgl. Serauky, a. a. O. (FuBnote 54), S. 19-21.

% 1715-1775, ab 1744 Philosophieprofessor in Leipzig.
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Johann August Ernesti,®® Gotthelf Ehrenfried Lechla,%! Christoph Wolle®? und
Johann Sebastian Bach. Die iippig ausgestattete Bewerbung Bammlers fiihrte
dazu, daB — gewissermaBen post festum — fiir ihn noch eine Probe auf den 28. Ok-
tober festgelegt wurde.% :

Die letztgenannte Beilage zu Bammlers Bewerbung ist von Bach eigenhiindig
geschrieben und hat folgenden Wortlaut®:
DaB Vorzeiger dieses, Herr Johann Nathanael Bammler ein 10. Jahriger Alumnus der Thomas-
Schule gewesen; auch sich als ein fleiBiger so wohl in literis als musicis Alumnus gezeiget,
wird hiermit attestiret, und zugleich erwehnet, daB er als Praefectus so wohl Vocaliter als
Instrumentaliter wohl hat gebraucht werden konnen. Leipzig.

d. 12. April. 1749. Joh: Sebast: Bach.
G

Die ziigige Wiederbesetzung der Eilenburger Konrektorenstelle, auf die der Rat
in seinem Schreiben an Rochau vom 1. Oktober gedrungen hatte, gestaltete sich
indes komplizierter als erwartet. In einer Eingabe an den Rat der Stadt erinnerte
der seit 1747 amtierende Eilenburger Kantor Johann Christian Kistner® an eine
schriftlich fixierte Abmachung ,,wegen Bestellung der Kirchen-Music®, nach der
bislang ,.der Con-Rector als Adiunctus Cantoris die Music hat miissen ver-
stircken helfen, und im Fall der Cantor, wenn Impedimenta legitima vorfallen,
die Kirchen Music, oder auch iiberhaupt sein officium als Cantor nicht verwalten
und besorgen kan, delen vices vertreten miissen®. Kistner wies darauf hin, dafl
der zu berufende Konrektor ,,vermoge seiner Vocation musicalisch seyn‘ miisse,
und bat darum, diesen Aspekt bei dessen Wahl besonders zu beriicksichtigen.
Offensichtlich wurden die Bewerber von dieser Entwicklung in Kenntnis gesetzt,
denn einige von ihnen reichten eiligst Bekundungen ihrer musikalischen Fahig-
keiten in Form weiterer, aussagekriftigerer Zeugnisse nach — so auch Bammler
mit dem nachstehend wiedergegebenen eigenhindigen, von Johann Sebastian
Bach unterschriebenen Schriftstiick, das laut Prisentationsvermerk dem Rat der
Stadt Eilenburg am 19. Dezember vorlag:®°

60 1707-1781, seit 1734 Rektor der Thomasschule.

61 1694—1750, Archidiakon der Nikolaikirche.

6 1700-1761, seit 1741 Diakon der Thomaskirche.

63 Wie aus einer Protokollnotiz Rochaus hervorgeht, wurde auch fiir Kiichler eine Probe anbe-
raumt, withrend die Bewerbung des iibel beleumundeten Mittag nicht weiter betrieben
wurde.

64 StA Eilenburg, XXVI f/12, fol. 43. Autograph, 1 Blatt vom Format 33,5%17,5 cm; WZ:
Buchstaben I F F, doppelstrichig (= NBA IX/1, Nr. 5).

65 Laut Bewerbung vom 3. Juni 1747 (enthalten in der Akte Superintendentur Delitzsch, Be-
stand Superintendentur Eilenburg, Signatur 44/7.1) war Kistner vor seiner Eilenburger
Zeit Student der Theologie an der Universitit Leipzig. 1755, nach dem Tod Gottlob Harrers,
findet sich sein Name auf der Bewerberliste um das Leipziger Thomaskantorat, und nach der
Berufung von Johann Friedrich Doles bewarb er sich, ebenfalls vergeblich, um das Kantorat
in Freiberg ; vgl. Schering, a. a. 0. (FuBnote 57), S. 343, sowie R. Vollhardt, Geschichte der
Cantoren und Organisten von den Stiidten im Konigreich Sachsen, Berlin 1899, Fotomech.
Nachdruck Leipzig 1978, S. 108.

6 StA Eilenburg, XXVI /12, fol. 65. Fremdschrift (Handschrift J. N. Bammler) mit autogra-
pher Unterschrift, 1 Bogen, nur S. 1 beschrieben, Blattformat 26,5 x 18 cm; WZ: Kavalier
mit Degen und Becher (Kavalierpapier).
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Abb. 11. Zeugnis fiir J. N. Bammler vom 12.4. 1749.
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DaB Vorzeiger dieses Herr Johann Nathanael Bammler aus Kirchberg, Studios. SS. Theol.
10. Jahre auf hiesiger Thomas-Schule als Alumnus gewesen, und sich wiithrender Zeit als einen
treuen und fleiBigen u. frommen Schiiler aufgefiihret, auch sich so wohl in litteris als besonders
in Musicis habil gemacht, daB ihn mit gutem fug die Praefecturen der Chore anvertrauen
konnen, wie er denn in die 3. Jahre die Direction der Kirchen Musique des andern Chores ver-
waltet, auch das letzte Jahr seines Schullebens im ersten Chore gleichermaBen die Praefectur
gehabt, und sowohl die Motteten als auch in Abwesenheit meiner die vollige Kirchen Musique
dirigirt hat; Solches wird hier mit eigenhéndig bekrifftiget

Leipzig den 11. Decembr. Joh: Sebast: Bach.
Anno 1749.

Das nachgereichte Zeugnis konnte jedoch nichts mehr ausrichten; die Wahl fiel
schlieBlich auf Johann Friedrich Albrecht, den Protegé Gerlachs, der bereits bei
seiner Probe einen duBerst positiven Eindruck hinterlassen und es in den folgen-
den Wochen verstanden hatte, die ihm entgegengebrachte Gunst durch zahlreiche
Briefe zu festigen.

Tk
Die vorliegenden Attestate beanspruchen unser Interesse zunichst als besonders
spite Bach-Dokumente. Unter den sicher datierten Belegen von Bachs Textschrift
bildet das Zeugnis vom 12. April 1749 das nunmehr spiteste lingere Schriftstiick
und liuft in dieser Hinsicht dem bekannten Brief an Johann Elias Bach vom
2. November 1748 den Rang ab. Die Unterschrift unter dem zweiten Dokument
(11. Dezember 1749) stellt sogar den spitesten datierten Beleg fiir Bachs Hand-
schrift tiberhaupt dar.
Der klobige und ungelenke Schriftduktus des ersten Zeugnisses gleicht den beiden
Briefen Bachs an seinen Schweinfurter Vetter®” (vom 6. 10. und 2. 11. 1748) sowie
der letzten eigenhindigen Quittung fiir die jahrliche Zahlung aus dem Na-
thanischen Legat (vom 27. Oktober 1748); dort findet sich auch die charakteristi-
sche Unterschriftsformel Joh : Sebast : Bach | C. wieder.® Daneben bietet sich ein
Vergleich mit den Titelblittern und der Textunterlegung im zweiten bis vierten Teil
der Originalpartitur der h-Moll-Messe an. Die Unterschrift vom 11. Dezember
1749 iihnelt dem Namenszug auf der vom 6. Mai 1749 datierenden Quittung iiber
den Verkauf eines Pianofortes an den polnischen Grafen Branicki.®’
Uber ihren Wert als autographe Schriftstiicke hinaus prézisieren die beiden neu
aufgefundenen Zeugnisse in bemerkenswerter Weise unser Bild von der letzten
Lebenszeit Bachs. Als der bislang spiiteste datierte Nachweis von Bachs Hand
galt seine Signierung der ebengenannten Quittung vom 6. Mai 1749. Fiir alle da-
nach erfolgten schriftlichen AuBerungen und sogar Unterschriften schien er an-
dere, in seinem Namen agierende Personen beauftragt zu haben; dies zeigt etwa
das zeitlich nichste erhaltene Dokument, die von Johann Christian Bach Ende
Oktober 1749 geschriebene Eintragung in das Quittungsbuch des Nathanischen
Legats.™ Aufgrund dieses Befundes postulierte Yoshitake Kobayashi, dal Bach

67 Dok I, Nr. 49—50. Faksimile-Wiedergabe bei G. Herz, Bach-Quellen in Amerika, Kassel
1984, S. 369 -372.

68 Dok I, Nr. 139; Faksimile-Wiedergabe bei Herz, a.a.O., S. 376.

% Vgl. Dok III, S. 633f.

70 Dok I, Nr. 143; vgl. auch Dok I, Nr. 54, 145 und 146.
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Abb. 12. Zeugnis fiir J. N. Bammler vom 11. 12. 1749.
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spitestens ab diesem Termin — sei es aus Sehschwiche, sei es aufgrund von
Krankheit — keinerlei Schreibarbeit mehr leistete.”!

Das zweite Eilenburger Zeugnis fiir Bammler dokumentiert nun jedoch, daf Bach
auch nach Oktober 1749 noch selbst schrieb, und legt eine etwas abweichende Er-
klidrung der zunehmend apographen Schriftstiicke nahe. Bach mag in seinen bei-
den letzten Lebensjahren, vielleicht nach einem — an einer spiirbaren Verschlech-
terung der Handschrift abzulesenden — Krankheitsschub im Friihherbst 1748,
die Last des Alters mehr als zuvor gespiirt haben und bestrebt gewesen sein, mog-
lichst viele kleinere Pflichten an seine unmittelbare Umgebung zu delegieren.
Dies bedeutet jedoch keinesfalls, daB er nicht mehr in der Lage gewesen wire, in
wichtigen Angelegenheiten selbst zur Feder zu greifen. Der schwerfillige Duk-
tus der Unterschrift vom 11. Dezember 1749 deutet zwar die Miihe an, mit der
diese geleistet wurde, doch 148t sich im Vergleich mit der sieben Monate zuvor
fiir Graf Branicki ausgestellten Quittung keine weitere gravierende Verschlechte-
rung der Schrift erkennen. Hieraus folgt, daB das spiteste Stadium der Hand-
schrift Bachs bis mindestens Mitte Dezember 1749 ausgedehnt werden muB. Die
Konstanz der Schriftziige zwischen Mai und Dezember 1749 spricht ferner dafiir,
daB dieser Zustand anhielt, bis Bach infolge der beiden kurz nach Ostern 1750
durchgefiihrten Star-Operationen durch den englischen Okulisten Taylor endgiil-
tig sein Augenlicht verlor. Diese Uberlegung korrespondiert mit dem Bericht des
Nekrologs, demzufolge erst durch die Operationen Bachs ,.im iibrigen iberaus
gesunder Cérper ... gintzlich iiber den Haufen geworfen™ wurde.”?

Durch die obigen Uberlegungen wird der Datierungsspielraum fiir einige der von
Kobayashi der letzten Lebenszeit Johann Sebastian Bachs zugeordneten Werke
wieder erweitert.”* Dies betrifft insbesondere den AbschluB der Teile IT bis IV der
h-Moll-Messe sowie den genauen Zeitpunkt der nach 239 Takten abgebrochenen
Niederschrift des letzten Satzes der Kunst der Fuge. Desgleichen miissen fiir die
Wiederauffiihrungen der Neujahrskantate BWV 16 und des Oster-Oratoriums
BWYV 249, die allein aufgrund des zu eng gesteckten zeitlichen Rahmens fiir das
letzte Stadium der Handschrift Bachs (August 1748 bis Oktober 1749) auf Neu-
jahr und Ostern 1749 datiert wurden, bis zum Auftauchen weiterer Kriterien auch
die entsprechenden Termine des Jahres 1750 einkalkuliert werden. Was die Da-
tierung der spiitesten Auffiihrung der Johannes-Passion betrifft, kommen fiir diese
theoretisch zwar auch zwei Termine (4. April 1749 oder 27. Midrz-1750) in Frage,
doch spricht hier in der Tat einiges zugunsten des fritheren Datums: Zum einen
weist Bachs erstes Zeugnis fiir Bammler, eine gute Woche nach der mutmaBli-
chen Auffiihrung abgefaBt, dasselbe Wasserzeichen auf wie die fiir die letzte Auf-
filhrung angefertigten Einlage- und Deckblitter in Sz //1. Zum anderen sehen die
Schriftziige Bachs in dem Eilenburger Dokument denen der spéten autographen
Revisionseintragungen zum Verwechseln dhnlich.

*

71 Vgl. Kobayashi Chr, S. 24f.

2, Bbd,

73 Dok II1,:Nr. 666, S. 85.

74 Vgl. Kobayashi Chr, S. 61—-64.
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Nun gilt es, einen Blick auf den von Bach durch immerhin zwei Zeugnisse ge-
wiirdigten Johann Nathanael Bammler zu werfen. Nach Ermittlungen von Hans
Loffler’> wurde Bammler am 11.Januar 1722 in Kirchberg/Sachsen als Sohn
des Tuchscherermeisters Johann Michael Bammler (Pammler) und dessen Frau
Maria Rosina, geborene Petzold, getauft. 1737, im Alter von 15 Jahren, wurde er
ins Alumnat der Leipziger Thomasschule aufgenommen und verblieb dort gute
zehn Jahre, vielleicht gar bis kurz vor seiner Einschreibung in die Matrikel der
Leipziger Universitit, welche am 10. Mai 1748 stattfand.”® In der Hierarchie der
Schule stieg Bammler stetig auf. In einer fiir den Zeitraum zwischen Pfingsten
1744 und Pfingsten 1745 geltenden Chorordnung léBt er sich als Mitglied der
aweiten Kantorei nachweisen.”’ Ungefihr seit jener Zeit versah er laut Bachs
spiterem Zeugnis das Amt des zweiten Priifekten, und im letzten Jahr seiner
Schulzeit — also wahrscheinlich gegen Weihnachten 17467® — avancierte er zum
ersten Priifekten, um von nun an vielfiltige und verantwortungsvolle musika-
lische Aufgaben zu iibernehmen. Wenn Bach eigens Bammlers Direktion der
,volligen Kirchen Musique* wihrend seiner Abwesenheit erwiihnt, so diirfte dies
auf seine Reise nach Berlin und Potsdam im Mai 1747 und moglicherweise auch
noch auf andere, bislang nicht dokumentierte Gelegenheiten zu beziehen sein.
Leider entzieht sich unserer Kenntnis, welche Stimmlage Bammler besal3, und
besonders auch, welche Instrumente er beherrschte. Merkwiirdigerweise erwih-
nen weder die beiden Zeugnisse noch seine Bewerbungsschreiben, daB Bammler
jemals privaten Musik- oder Kompositionsunterricht bei Bach genossen hitte.
Damit relativiert sich die von Paul Beierlein und Hans Loffler vorgenommene
Klassifizierung Bammlers als Bach-Schiiler.”

Bammlers privilegierte Stellung als Prifekt etwa ab Mitte der 1740er Jahre
erlaubt den SchluB, daB er iiber lingere Zeit das unbedingte Vertrauen des Tho-
maskantors genoB und daher auch nach seinem Abgang von der Thomasschule
noch fiir sein berufliches Fortkommen auf dessen Hilfe in Form von Zeugnissen
und Fiirsprachen bauen konnte. Spitestens ab April 1749 muB sich Bammler nach
ciner festen Anstellung umgesehen haben, denn seine in Eilenburg vorgelegten
Referenzen datieren siamtlich vom 11. oder 12. April und diirften somit zu dieser
Zeit bereits in anderem Zusammenhang Verwendung gefunden haben.°

5 BJ 1953, S. 26, und handschriftliche Kollektaneen Lofflers im Bestand des Bachhauses Ei-
senach (als Dauerleihgabe im Bach-Archiv Leipzig).

7 G, Exler, Die jiingere Matrikel der Universitdt Leipzig, Bd. I (1709~ 1809), Leipzig 1905,
e

7 Vgl. BJ 1907, S. 77 (B. E. Richter).

7 Eine entsprechende Verfiigung in der Schulordnung von 1723 (S. 78) besagt, dafl die vier
Chorprifekten vom Kantor , jéhrlich um Weynachten zu ernennen seien. Vgl. Die Thomas-
schule Leipzig zur Zeit Johann Sebastian Bachs. Ordnungen und Gesetze 1634, 1723, 1733,
hrsg. von H.-J. Schulze, Leipzig 1987.

® Vgl. P. R. Beierlein, Geschichte der Stadt und Burg Elsterberg i. V., Bd. 2: Geschichte der
Kirche und der Schule, Dresden 0.J., S. 271, und BJ 1953, S. 26 (H. Loffler).

8 7ur Praxis der mehrfachen Verwendung von Zeugnissen vgl. H.-J. Schulze, Johann Seba-
stian Bach und Georg Gottfried Wagner — Neue Dokumente, in: Bach-Studien 5, Leipzig
1970, S. 147 — 154, hier S. 149.
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Nach dem Scheitern seiner Eilenburger Bewerbung scheint Bammler zunéchst
noch bis etwa Mitte 1750 in Leipzig geblieben zu sein, denn ein spiteres Doku-
ment spricht riickblickend von seinem ,,13jidhrigen Aufenthalt auf der Leipziger
Thomasschule und Universitiit“.3! In dem Schriftstiick ist von Bammler als einer
,.vater- und mutterlosen Waise* die Rede, die ,,billig ein besseres Schicksal als
biBhero* verdiene; dieser Umstand konnte einerseits sein langes Verweilen auf
der Thomasschule erkliren, andererseits deutet er — besonders fiir die Zeit nach
Bammlers Schulabgang — auf eine angespannte und sich offenbar zunehmend
schwieriger gestaltende wirtschaftliche Lage. Nachdem sich seine beruflichen
Hoffnungen vorerst zerschlagen hatten, sah er sich schlieBlich offenbar gezwun-
gen, stellenlos in seine Heimatstadt zuriickzukehren, vielleicht um bei dort le-
benden Verwandten einstweilen Unterschlupf zu finden. Die Hoffnung auf eine
feste Anstellung erfiillte sich erst im Herbst 1758, als Bammler nach dem Tod von
Johann Hugo auf das Kantorat im vogtldndischen Elsterberg berufen wurde. In
Elsterberg lenkte er ,,durch seine erlesene Handschrift und durch eigene Dich-
tungen, die er zur Probe singen wollte, die Aufmerksamkeit auf sich“.%? Im per-
sonlichen Umgang scheint Bammler vor allem in spiteren Jahren nicht einfach
gewesen zu sein; es ist die Rede von seinem sarkastischen, bissigen und meist
sehr groben Wesen und einem eigensinnigen Charakter, der insbesondere in
musikalischen Dingen zu ,,Zugestindnissen wenig geneigt gewesen zu sein
scheint*“.3? Trotz zunehmender Verbitterung angesichts der — vor allem wohl im
Vergleich zu seinen Leipziger Jahten — beschriinkten Elsterberger Verhiltnisse
verblieb Bammler in dieser Stellung bis zu seinem Tod am 8. Mai 1784.

*

Die prominente Rolle innerhalb der Leipziger Kirchenmusikpflege, die Bachs
Zeugnisse seinem langjdhrigen Prifekten zuweisen, wie auch dessen anderweitig
erwihnte kalligraphische Begabung lassen vermuten, daf sich Bammlers Tatig-
keit fiir Bach auch in Form von Kopistendiensten niedergeschlagen hat. Die nun-
mehr reichlich vorliegenden Proben von Bammlers Handschrift — gliicklicher-
weise ist sowohl seine Gebrauchsschrift als auch seine geriithmte Kalligraphie
vertreten — bieten fiir eingehende Vergleiche mit Schriftzeugnissen der fiir Bach
in den 1740er Jahren tdtigen anonymen Schreiber eine solide Ausgangsbasis. Und
tatséchlich fiihrt die Suche rasch zu einem positiven Ergebnis: Eine Gegeniiber-
stellung von Bammlers Eilenburger Bewerbungsschreiben und den Titelseiten
von Kopien der Englischen Suiten aus dem Besitz Johann Christian Bachs® fiihrt
zu der Erkenntnis, dafl Johann Nathanael Bammler identisch ist mit Bachs Haupt-
kopist H.

81 Vgl. Beierlein, a.a. 0., S. 270f. Bei dem zitierten Schriftstiick handelt es sich um ein Zeug-
nis des Kirchberger Pfarrers, das dieser 1758 zur Unterstiitzung von Bammlers Bewerbung
um das Elsterberger Kantorat ausstellte. Die Akten des dortigen Pfarrarchivs sind laut brief-
licher Mitteilung vom 26. 3. 1997 zur Zeit nicht benutzbar.

82 Beierlein, a.a. 0., S. 270.

8 Vgl. Beierlein, a.a. 0., S. 271.

8 SBB, N. Mus. ms. 10484 ; vgl. NBA V/7, S. 2629 (Quelle C 1). Die Abschriften der ersten
und der dritten Suite tragen eigenhindige Besitzvermerke Johann Christian Bachs, von des-
sen Hand auch der gesamte Titel der dritten Suite stammt.
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Abb. 13. J. N. Bammler, Bewerbungsschreiben an den Eilenburger Superintendenten
J. G. Rochau.
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Abb. 14. Titelseite einer um 1748 entstandenen Abschrift der Englischen Suite Nr. 6,
*  BWV 811; Handschrift J. N. Bammler. SBB, N. Mus. ms. 10484.
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Bammlers deutsche Gebrauchsschrift, wie sie in dem spiteren Eilenburger Zeug-
nis belegt ist, erscheint erwartungsgemdB in der Textunterlegung seiner Ab-
schriften von Vokalwerken, darunter die jeweils von Bach begonnenen und von
H vervollstindigten Partituren der J ohannes-Passion (P 28), der Brockes-Passion
Georg Friedrich Héndels (SBB, Mus. ms. 9002/10) sowie verschiedene andere
Arbeiten.®S Im Verein mit den oben referierten biographischen Daten erlauben die
vorliegenden Schriftproben ferner die Feststellung, daB es sich — wie bereits von
Alfred Diirr vermutet®® — bei dem in Auffiihrungsmaterialien zur spéten Fassung
der Kantate BWYV 8 (Thom 8, um 1746/47), zur Jubilate-Kantate ,.Die mit Trinen
sien” von Johann Ludwig Bach (St 305, um 1743/46) und zur Johannis-Kantate
_Durch die herzliche Barmherzigkeit* von Johann Gottlieb Goldberg (SBB, Mus.
ms. 7918, um 1743/46) nachgewiesenen Hauptkopisten ebenfalis um niemand
anderen als H handelt.’’ Die in den soeben genannten Quellen zunichst noch
kindlichen und ungeformten Ziige von Bammlers Schrift stabilisieren sich rasch
zu einer zugleich schwungvollen und deutlichen, versierten und dsthetisch an-
sprechenden, insgesamt liberaus gut lesbaren Handschrift, die sich in jeder Hin-
sicht mit den Arbeiten der friihen Hauptkopisten Johann Andreas Kuhnau und
Christian Gottlob Meifiner messen kann. .

Die Identifizierung des Hauptkopisten H liefert insgesamt nur wenige neue An-
haltspunkte fiir eine Verfeinerung der mit Hilfe anderer diplomatischer Kriterien
bereits weitgehend abgesicherten Chronologie des Auffithrungskalenders von
Bachs letzten Lebensjahren. Eine relative Chronologie von Bammlers Abschrif-
ten aufgrund der Entwicklung einzelner Schriftmerkmale ergibt immerhin fol-
gende Erkenntnisse:

_ Die friihe Phase seiner Handschrift ist in den Stimmen zu BWV 8 sowie zu den erwiahnten
Kantaten Johann Ludwig Bachs und Johann Gottlieb Goldbergs vertreten, deren Auffiihrun-
gen theoretisch um 1743, vermutlich jedoch nicht vor 1745 bis etwa 1747 anzusetzen sind.
Charakteristische Merkmale sind (1) die in der unteren Hilfte verbreiterten Violinschliissel,
(2) die aufrechtstehenden, ausgesprochen runden Halbenoten, deren nach unten gefiihrte
Hiilse stets an der linken Seite des Notenkopfes ansetzen, sowie (3) die schlanken, zur linken
Seite hin gedffneten und rechts mit zwei senkrechten Strichen versehenen BaBschliissel.

— Merkliche Anderungen finden sich in Bammlers Abschrift des Sanctus d-Moll BWV 239
(SBB, Mus. ms. 30240), die wohl um 1747/48 entstand. Wiihrend die Violinschliissel noch
weitgehend konstant bleiben, haben die BaBschliissel ihre senkrechten Striche verloren; der
Hals der abwiirts kaudierten Halbenoten befindet sich nun in der Mitte des Notenkopfes oder
leicht nach rechts versetzt.

— Rechtsgehalste Halbenoten und schlanke Violinschliissel, wie sie fiir Bammlers spiites
Schriftstadium typisch sind, finden sich in der Abschrift der Englischen Suiten; unverandert

~ gegeniiber der Abschrift von BWV 239 erscheint hingegen der aufrechte BaBschliissel ohne
Senkrechtstriche. 3 Eine Datierung dieser Suiten-Abschriften auf 1748, wie sie Alfred Diirr

% Vgl. die Zusammenstellung in BJ 1988, S. 33 (Y. Kobayashi).

8 Vgl. Diirr Chr 2, S. 118f.

$1 Bei Kobayashi Chr, S. 31f., wird dieser unter der Bezeichnung Anon. N 4 gefiihrt.

# Rechnet man die vorgenannten Quellen Bammlers Zeit als Thomasalumne zu, diirften die
Abschriften der Englischen Suiten zu seinen ersten Auftrigen als freier* Kopist Bachs
zihlen und kurz nach seiner Immatrikulation an der Leipziger Universitit entstanden sein.
Sicher ausgeschlossen ist jedenfalls eine Datierung nach 1750.
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wegen der Besitzvermerke Johann Christian Bachs bereits erwog, erscheint demnach auch
aufgrund schriftkundlicher Merkmale naheliegend.®

— Ein weitgehend einheitliches Bild bieten die iibrigen, vermutlich um 1748/50 entstandenen
Schriftzeugnisse Bammlers. Simtliche Schriftformen sind stirker gefestigt als zuvor und va-
riieren nur noch wenig. Gegeniiber den fritheren Belegen etabliert sich hier eine runde Form
des BaBschliissels, die entweder nach unten gedffnet oder aber durch die Verlingerung der
gegen den Uhrzeigersinn gefiihrten auslaufenden Linie geschlossen ist.

Bammlers Kopistentitigkeit unterscheidet sich merklich von den Aufgaben, die
die fritheren Hauptkopisten zu erfiillen hatten: In der ersten Dekade von Bachs
Thomaskantorat hatte der systematische Aufbau eines umfangreichen Repertoires
von Auffiihrungsmaterialien zur Kirchenmusik im Vordergrund gestanden diese
Aufgabe erfiillte Bach weitgehend durch die Komposition eigener Kantatenjahr-
giinge und durch die gleichzeitige Beschiftigung von zundchst zZwel, spiter einem
Hauptkopisten sowie zahlreichen Nebenschreibern.”® Der ProzeB der Repertoire-
bildung konnte zu Beginn der 1730er Jahre als abgeschlossen gelten; entspre-
chend nahm seit dieser Zeit die dauernde groBe Beanspruchung von Haupt- und
Nebenkopisten spiirbar ab, so daB sich die Frage stellt, ob Bach nach etwa 1736
noch einen festbesoldeten und kontraktlich gebundenen Kopisten bendtigte.
Umso mehr erstaunt daher die ab der Mitte der 1740er Jahre nachweisbare kon-
tinuierliche und um 1749 kulminierende Beschéftigung des mittlerweile aus dem
Alumnat ausgeschiedenen Bammler.

Wenn sich Bach also gegen Ende seines Lebens entschloB, seinen ehemaligen
Priifekten regelmiiBig mit umfangreichen Kopierdiensten zu betrauen, so muB er
dafiir besondere Griinde gehabt haben. Ausschlaggebend konnte Bammlers
bedringte wirtschaftliche Lage gewesen sein; der Vorsatz, sich trotz fehlenden
familiiren Riickhalts eine gesicherte Existenz zu schaffen, mag Bach an seine
eigene Jugend erinnert und zu aktiver Unterstiitzung bewogen haben. Vergleiche
mit der Beschiftigung seines Ohrdrufer Neffen Johann Heinrich als Haupt-
kopist®! (in den Jahren 1726—1727) oder der Anstellung seines Schweinfurter
Vetters Johann Elias als Privatsekretir und Hauslehrer (zwischen 1737 und 1742)
liegen nahe. DaB es zu einem wesentlichen Teil Bachs Auftrige waren, die
Bammler die Existenz in Leipzig sicherten und die finanzielle Basis fiir die Fort-
fithrung seiner akademischen Ausbildung lieferten, 14Bt sich zwar nicht bewei-
sen; auffillig ist immerhin die zeitliche Kongruenz von Bachs Tod und Bamm-
lers Riickkehr in seine Heimatstadt.”?

Um 1749/50 lag der Schwerpunkt von Bammlers Titigkeit in der Vervollstindi-
gung umfangreicher Partiturabschriften, die Bach selbst zu fritherer Zeit begon-

8 Vgl. NBA V/7 Krit. Bericht, S. 29, und die weiteren dort genannten Quellen mit J. C. Bachs
Namenszug. Offenbar wurde zu dieser Zeit der damals 13jéhrige jiingste Bach-Sohn mit ei-
nem eigenen Repertoire an Klavier- und Orgelwerken ausgestattet.

% Auf einen Ankauf des musikalischen Nachlasses von Bachs Amtsvorgiinger Johann Kuhnau
durch den Rat der Stadt war verzichtet worden und die Musikalien aus der Amtszeit Johann
Schelles erwiesen sich in stilistischer und konservatorischer Hinsicht als unbrauchbar; vgl.
Dok II; Nr. 170.

91 ygl. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 114.

92 Unter den fiir Bachs Amtsnachfolger Gottlob Harrer titigen Kopisten 1dBt sich Bammler
nicht mehr nachweisen. . 3
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nen, dann aber liegengelassen hatte. Dies betrifft die teilautographe Partitur der
Johannes-Passion (P 28), deren Abschrift Bach um 1738/39 mit dem Vorsatz in
Angriff genommen hatte, das Werk in eine endgiiltige Form zu bringen; diesen
Versuch hatte er aber bereits nach 20 Seiten aufgegeben und gut zehn Jahre spi-
ter Bammler mit der Vervollstindigung des Torsos beauftragt. Die gleiche Situa-
tion liegt bei der Abschrift der Brockes-Passion Handels vor (Mus. ms. 9002/10),
die Bach um 1746/47 begonnen hatte und erst etwa zwei bis drei Jahre spiter wie-
derum von Bammler vollenden lieB. Setzt man Bammlers finanzielle Notlage als
AnlaB fiir Bachs Kopierauftrige voraus, so besteht kein zwingender Grund mehr,
die Quellen mit konkreten Auffithrungen in Verbindung zu bringen. Aus diesem
Blickwinkel erledigt sich das eine oder andere Problem von selbst, etwa der weit-
gehend unrevidierte Zustand des von Bammler kopierten Teils in P 28, dessen
Lesarten nicht mit den — ebenfalls unter seiner Mitwirkung hergestellten — Auf-
filhrungsmaterialien von Fassung IV der Johannes-Passion iibereinstimmen ; oder
die bislang riitselhaft erscheinende gleichzeitige Abschrift von zwei Passions-
musiken.

Gelegentlich entsteht der Eindruck, als ob Bammlers Kopistentitigkeit mit der
Vorbereitung selbstindig geleiteter Auffithrungen in Zusammenhang stinde. Mit
seiner Priifektur der zweiten Kantorei 148t sich zum Beispiel miihelos seine Ab-
schrift des Sanctus BWV 239 in Verbindung bringen, dessen geringe technische
Anforderungen offenbar auf die ,,capacite derer, so es executiren sollen*,”? be-
rechnet sind. Der besonders hohe und verantwortungsvolle Anteil Bammlers an
der Herstellung von Partitur und Stimmen der Hochzeitskantate BWV 195 —etwa
die Revision der bezifferten Violoncello-Stimme — 146t vermuten, dafl die Auf-
fiihrung auch dieses Werkes unter seiner Leitung stand. Dem widerspricht auch
die Tatsache nicht, daB Bach den ,,nach der Copulation* erklingenden Schluf3-
choral eigenhiindig in die meisten Stimmen eintrug und zudem in Satz 5 einen
gravierenden Kopierfehler Bammlers behob, denn schlieBlich diirfte er als der
eigentlich Verantwortliche die Auffiihrung mit seinem mutmaBlichen Vertreter
genau besprochen und sich von der Brauchbarkeit des Auffiihrungsmaterials
iiberzeugt haben.**

Eine weitere Auffiihrung unter der Direktion Bammlers konnte durch die Leip-
ziger Stimmen zu Johann Christoph Bachs Motette ,Lieber Herr Gott, wecke
uns auf* dokumentiert sein. Johann Sebastian Bach versah hier lediglich die fiir
die Herstellung des Auffithrungsmaterials bestimmten Blitter mit der jeweiligen
Stimmenbezeichnung sowie der Transpositionsanweisung ,.tief Cammerthon*
und fiigte gelegentlich den ersten Schliissel samt Akzidentien und Taktvorzeich-
nung hinzu.”S Der Duktus von Bachs Handschrift dhnelt hier iibrigens eher dem

% Vgl. Dok I, Nr. 34.

% Eventuell kommt Bammler, dessen dichterische Begabung mehrfach bezeugt ist, auch als
Verfasser der auf der Basis einer ilteren Vorlage neugestalteten Texte fiir die Sitze 2—4 in
Frage. Allerdings stammt das entsprechende reinschriftliche Textblatt in P 65 von der Hand
J. C. E Bachs; die Quellenlage bietet mithin keinerlei Anhaltspunkte fiir eine Bestitigung
dieser Hypothese.

% Vgl. das Faksimile der ersten Oboen-Stimme bei D. R. Melamed, J. S. Bach and the German
Motet, Cambridge 1995, S. 184"
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Eilenburger Dokument vom 11.12. als dem vom 12.4. 1749, so daff der Auf-
fithrungstermin moglicherweise in der Nihe des zweiten Datums anzusetzen
1st. y :

Die Hypothese, da Bammler wihrend seiner Studentenzeit gelegentlich — oder
vielleicht gar mit zunehmender RegelmiBigkeit — in Vertretung Bachs ,.die
vollige Kirchen Musique dirigirt habe, beriihrt schlieBlich auch die Frage nach
einem Substituten fiir die Zeit nach den miBgliickten Augenoperationen. Das
Heranziehen eines Studenten als Vertreter des Thomaskantors ist fiir Bachs
Amtszeit zwar nur einmal als situationsbedingte Ausnahme dokumentiert,” und
die fiir den im Alter kriinkelnden Carl Gotthelf Gerlach getroffene Regelung kann
nur bedingt als Parallelfall gelten.”” Ein inoffizielles Einspringen Bammlers in
der nach Bachs Erblindung entstandenen Notsituation — vielleicht abwechselnd
mit dem ersten Priifekten und den Organisten der Thomas-, Nikolai- und Neu-
kirche — ist jedoch keineswegs ausgeschlossen.

% Siehe Bachs zweite Eingabe vom 13.8.1736 im Zusammenhang mit dem Priifektenstreit;
der auBerplanmiBige Einsatz von Johann Ludwig Krebs ,statt eines Alumni“ ist durch ein
an die Thomaner ergangenes Verbot des Rektors J. A. Ernesti begriindet, der diesen unter-
sagt hatte, fiir den von Bach seines Amtes enthobenen Priifekten Johann Gottlob Krause
einzuspringen. Vgl. Dok I, Nr. 33.

97 Da dem Neukirchen-Organisten grundsétzlich keine Prifekten zur Verfiigung standen, wurde
Gerlach in seinen letzten Lebensjahren vielfach durch den Studenten Johann Gottfried
Wiedner vertreten; vgl. A. Glockner, Die Musikpflege an der Leipziger Neukirche zur Zeit
Johann Sebastian Bachs, Leipzig 1990 (Beitréige zur Bach-Forschung. 8.),.S. 92. Neben
Wiedner wirkte zwischen 1755 und 1758 auch der Theologiestudent Christian Gottlob
Tiichtler regelmiBig als Vertreter Gerlachs; vgl. A. Werner, Stddtische und fiirstliche Musik-
pflege in Zeitz bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts, Biickeburg und Leipzig 1922, S. 8f.



Bach, Berlin, Quantz und die Flétensonate
Es-Dur BWV 1031*

Von Dominik Sackmann (Basel) und Siegbert Rampe (Engelskirchen)

Vor zwanzig Jahren veroffentlichte der amerikanische Bachforscher Robert L.
Marshall seine Uberlegungen zu Bachs Spitwerk in einem Aufsatz mit dem-ge-
schichtsbelasteten Titel ,,Bach the progressive : Observations on his later works.*!
Marshall versuchte zu zeigen, daB Bach ,,wihrend der 1730er und frithen 40er
Jahre anscheinend mehr und mehr vom galanten Stil beeinflufft* wurde, ,,als er
sich nimlich bemiihte, seine Beziechungen zur Dresdener Musikwelt enger zu ge-
stalten.*> Marshalls Thesen? erfuhren zum Teil heftige Kritik. So hat Frederick
Neumann simtliche Beobachtungen, die Marshall zu den galanten Stilanleihen in
gewissen Werken geduBert hatte, entweder widerlegt oder als unsignifikant dar-
gestellt.* In bisweilen aggressiver Argumentierlust verteidigte Neumann die her-
kommliche Vorstellung, in den 1730er und 1740er Jahren habe sich Bachs Zug
zum Lehrhaften und damit zur Hinwendung zu historisch weit zuriickliegenden
Stilen verstirkt und er habe seine Entwicklung und sein ,,unshakeable late-Baro-
que idiom* niemals so weit verleugnet, daB er sich dazu hergegeben hiitte, sich
pragmatisch den Modestromungen seiner eigenen Zeit auszusetzen.’

Neumanns Entgegnung zeigt, wie wenig Marshalls Vermutungen beweisbar sind,
wie leicht sie als ,,unconvincing*® hingestellt werden konnen, ohne dafl anhand
der von Marshall herangezogenen Werke das Gegenteil oder ihr ,,ungalantes* We-
sen bewiesen wire. Wie lange es dauern kann, bis eine mit schlagenden Argu-
menten untermauerte These tatsichlich bewiesen werden kann, zeigt das Beispiel
der instrumentalen Bestimmung der Kunst der Fuge: Von Gustav Leonhardts
Basler Diplomarbeit von 19527 dauerte es ganze vierzig Jahre bis zu Thomas Wil-
helmis Publikation jenes ,,Avertissements®, in dem das Werk unmiBverstindlich

* Der vorliegende Aufsatz geht zuriick auf verschiedene Vorarbeiten und teils unpublizierte,
teils publizierte AuBerungen der beiden Autoren. Abgesehen von zahlreichen Gesprichen,
gegenseitigen Anregungen und Korrekturen, die dem Aufsatz zugrunde liegen, stammen die
Abschnitte I, IV und VI bis IX von Dominik Sackmann, und die Abschnitte II, IIl und V von
Siegbert Rampe.

I R.L. Marshall, Bach the Progressive: Observations on His Later Works, in: The Musical
Quarterly 62, 1976, S. 313-357; Neudruck in: ders., The Music of Johann Sebastian Bach.
The Sources, the Style, the Significance, New York 1989, S. 3ff. (S. 5458 Postscript).

2 8o faBte Marshall selbst seine Thesen zusammen in seinem spiteren Aufsatz Zur Echtheit und
Chronologie der Bachschen Flitensonaten: Biographische und stilistische Erwdgungen, in:
Bach-Symposium Marburg 1978, S. 48—71. Das Zitat stammt von S. 54. Dieser Text ist zu-
erst in englischer Sprache erschienen: J. S. Bach’s Compositions for Solo Flute: A Recon-
sideration of their Authenticity and Chronology, JAMS 32, 1979, S. 463-498.

3 Verinderter und erweiterter Neudruck der englischen Version in: The Music of Johann Seba-
stian Bach (vgl. FuBnote 1), S. 201 ff.

4 . Neumann, Bach : Progressive or Conservative and the Authorship of the Goldberg Aria, in:
The Musical Quarterly 71, 1985, S. 281 —294.

5 Neumann, a.a. 0., S. 294. % Ebd.

7 G. M. Leonhardt, The Art of the Fugue : Bach’s Last Harpsichord Work, Den Haag, 1952.
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als ,zum Gebrauch des Claviers und der Orgel ausdriicklich eingerichtet” be-
zeichnet ist.® :

Die folgenden Uberlegungen nehmen die Ergebnisse aus Marshalls beiden ge-
nannten Aufsitzen auf, modifizieren sie aber und kreisen um ein einziges Werk,
die Sonate fiir Flote und obligates Cembalo Es-Dur BWV 1031. Dabei geht es
nicht nur um das Problem der Echtheit, sondern in dessen Konsequenz um Fra-
gen der Datierung, der instrumentalen Bestimmung, der stilistischen und zeitli-
chen Nachbarschaft zu anderen Werken von Johann Sebastian Bach und zuletzt
um die Konsequenzen, die sich daraus ergeben im Hinblick auf die Bach-Bio-
grafik. Auch diese Uberlegungen sind letztlich positiv nicht beweisbar und geben
keine letztgiiltigen Antworten, aber sie versuchen so plausibel wie moglich léngst
vertraute Argumente und Erkenntnisse neu zu beleuchten und damit gewisse Wi-
derspriiche bisheriger Forschungen als scheinbare zu verstehen.

L

Am SchluB von Neumanns Replik entsteht der Eindruck, daB Marshall seine The-
sen mit der gebotenen Differenzierung, aber mit beinahe iibergroBer Vorsicht for-
muliert hatte. Denn er beschriinkt seine provokativen Beobachtungen ausschlief-
lich auf Kompositionen, die zweifelsfrei von Johann Sebastian Bach stammen.
Hiitte er nicht nur auf die galanten Anteile innerhalb von zumeist autograph tiber-
lieferten Werken in Bachs polyphonem Personalstil zuriickgegriffen, sondern
auch Stiicke des Thomaskantors einbezogen, die fast vollstindig von progressi-
ven Ziigen geprigt sind — darunter auch die Flotensonate in Es-Dur —, hiitte er
womdglich Neumanns Verdikt provoziert, die betreffenden Kompositionen
stammten gar nicht von Bach.? Echtheitsbestimmungen sind aber nicht immer $0
eindeutig, und Unechtheitserklirungen'® sind es mit wenigen Ausnahmen noch
viel weniger. Im Falle der Flotensonate BWV 1031 besteht die Kluft darin, daf
sie in den vorhandenen Abschriften aus dem 18. Jahrhundert unzweideutig Jo-
hann Sebastian Bach zugeschrieben ist, daB ihr Stil und ihre Eigenart aber
schlecht in den Gesamtbestand von Bachs Werken passen.

Schon Wilhelm Rust, der die Sonate im Rahmen der BG ediertsat, und nach ihm
Philipp Spitta waren nicht sicher, ob die Sonate tatsiichlich von Bach komponiert
worden war. Rust begriindete die Aufnahme in die Gesamtausgabe unter Vor-
behalten und nur ,,so lange C. Ph. E. Bach’s schriftliches Zeugnis gilt“,"" und
Philipp Spitta formuliert duBerst vage, ,.dal die Sonate [gemeint ist die Sonate in
g-Moll BWV 1020] nicht unecht sein kann, so lange der Ursprung der Es dur-

8 T. Wilhelmi, Carl Philipp Emanuel Bachs ,,Avertissement* iiber den Druck der Kunst der
Fuge, BJ 1992, S. 101 - 105, speziell S. 102. ;

9 Neumann (FuBnote 4), S. 294. Wir beziehen uns auf Sitze wie ,,If then Bach‘s late-Baroque
idiom was ,unshakeable*, then he did not succumb to the ravishing siren song of the Italian
melodists. If we do find, once in a long while, echoes of Italian galant operatic melody in his
works, it is significant that they are so few and so ephemeral.*

10 7uletzt R. D. Claus, Zur Echtheit von Toccata und Fuge d-moll BWV 565, Koln 1995.

' BGIX, S. XXV. :
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Sonate unbezweifelt ist.“'> Um 1950 hat Friedrich Blume erstmals die Echtheit
des Werks vollig verworfen, da es ihm ,,wesentlicher Komponenten des Bach-
schen Stils zu ermangeln® schien.'* Hang-Peter Schmitz iibernahm offenbar
Blumes Ansicht und schlo das Werk von der Verdffentlichung im Rahmen der
NBA aus — ,,der starken Zweifel an der Echtheit wegen*.'* Hans Eppstein lieferte
in seiner Dissertation von 1966 weitere Argumente fiir die Unechtheit der Es-Dur-
Sonate wie auch der Sonate fiir Flste und obligates Cembalo g-Moll, BWV 1020.
Eppsteins Uberlegungen basieren auf seiner intimen Kenntnis der Sonatenwerke
der Kotherier Zeit: ,,Beide Sonaten unterscheiden sich in so vieler Hinsicht von
allen gesicherten M/K1-Werken [gemeint sind: Werke fiir ein Melodieinstrument
und obligates Cembalo], daB Bachs Autorschaft fiir sie kaum in Frage kommt.*!3
Allerdings mochte Eppstein diese beiden Werke auch nicht allzu weit von Bachs
Umkreis wegriicken, weil sie ,,echte Duos im von Bach entwickelten Sinne* sind
und darum ,,auf die Anregung von Bachs M/KI-Sonaten, besonders derer mit
Fléte, hin entstanden sind, also im Umkreis seiner Sohne und Schiiler.*“!® Neben
anderen Editionen des Notentextes erschien 1975 beim Birenreiter-Verlag, aber
auBerhalb der NBA, eine Ausgabe der drei Flotensonaten BWYV 1031, 1020 und
1033 von Alfred Diirr, der sie ausdriicklich aufgrund von Eppsteins Echtheits-
zweifeln mit dem Hinweis “iiberliefert als Werke Johann Sebastian Bachs”
versah, die Veroffentlichung unserer Es-Dur-Sonate aber mit dem eindeutigen
Quellenbefund rechtfertigen konnte.!” Inzwischen hat Oskar Peter das Werk,
ebenfalls zusammen mit der g-Moll-Sonate BWV 1020, als Komposition von
Carl Philipp Emanuel Bach ediert.'®

In der Zwischenzeit war es wiederum Robert L. Marshall, der die Es-Dur-Sonate
aufgrund der eindeutigen Autorangabe in den Quellen als echt erklirte, hinter der
g-Moll-Sonate jedoch eine Gemeinschaftsarbeit von Vater und Sohn Bach im
Rahmen von Carl Philipp Emanuel Bachs Kompositionsunterricht vermutete.'”
Mit diesem Aufsatz erging es Marshall nicht besser als mit ,,Bach the Progres-
sive“; jetzt war es Hans Eppstein, der ihm replizierte. Eppstein spricht den bei-
den genannten Sonaten ,.explizit ,galante® Ziige® ab.2? Obwohl seiner Meinung
nach die Es-Dur-Sonate ,.ein ausgereiftes Werk ist, das rein qualitativ hier ohne
Zweifel seinen Platz behaupten konnte*,?! kritisiert er nochmals einige der schon
1966 erwiihnten Stellen und kommt zu dem SchluB, daB Bach der neumodischen

12 Spitta I, S. 729, Anm. 66.

B MGG I, Sp. 1023.

4 NBAIV/3, S. VL

15 H, Eppstein, Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir ein Melodieinstrument und obligates Cem-

- balo, Uppsala 1966 (Acta Universitatis Upsaliensis. Studia Musicologica Upsaliensis Nova
series. 2.), S. 179.

16 Ebd., S. 180.

17 BA 4418, hrsg. von A. Diirr, Kassel etc. 1975, Vorwort S. 2f.

8 C. P E. Bach, Zwei Flotensonaten, hrsg. von O. Peter, Winterthur 1987 (Amadeus BP 717),
Vorwort. ]

19 Marshall (FuBnote 2), S. 54.

0 H, Eppstein, Zur Problematik von Johann Sebastian Bachs F lotensonaten, BJ 1981, S.
77-90, speziell S. 84.

ENEnd. S. 83
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Tonsprache gegeniiber bewuBt Konzessionen gemacht haben konnte, die ,,offen
zu tage treten (und treten sollen), es andererseits aber ,.kaum denkbar* ist, daB
Bach ,hierbei gewisse tiefer liegende Wesensziige aufgegeben hiitte, die zum
Kern seiner musikalischen Sprache gehoren, deren er sich aber kaum bewuBt war,
wie etwa die Dichte des Geschehens und das stindige Um- und Weiterbilden me-

lodischen Grundmaterials‘.??

II.

Ein vollig anderes Bild bietet hingegen die Quellenlage zu BWV 1031: Haupt-
quellen und zugleich einzige Vorlagen aus dem 18. Jahrhundert sind zwei Parti-
turabschriften aus der Zeit um 1750. Die eine (SBB P 649) stammt von der Hand
des als ,,Anonymus 4 oder ,,Hauptkopist H* bezeichneten Schreibers, der in den
Jahren 1748 und 1749 6fter fiir Bach titig war,?? und entstand somit gleichsam
,unter den Augen des Thomaskantors*“.>* Diese Kopie ging, wohl bei der Erb-
teilung 1750, in den Besitz Carl Philipp Emanuel Bachs iiber, der, vermutlich in
spiteren Jahren, auf dem Titelblatt vermerkte: ,,Es d[ur] | Trio | Fiirs obligate Cla-
vier u. die Flte | Von | J. S. Bach*. Die Uberschrift des Anonymus 4 nennt den-
selben Autor: ,.Sonata di J. S. B.“. Die andere Quelle (SBB P 1056) wurde um
1755 teilweise von Christian Friedrich Penzel geschrieben, einem der ,,wichtig-
sten und zuverlissigsten (wenn auch nicht unfehlbaren) Uberlieferer und Ko-
pisten von J. S. Bachs Werken.?> Penzels Titel lautet: ,,Sonate | a | Flauto
Travers. | ed | Cembalo obligato | di | I. S. Bach | Poss. Penzel*.?° Damit ist hin-
sichtlich der Quellenlage Johann Sebastian Bachs Autorschaft praktisch liber
jeden Zweifel erhaben. Beide Abschriften gehen unabhingig voneinander auf
eine gemeinsame Vorlage zuriick, die, Johann Sebastian Bachs Autorschaft vor-
ausgesetzt, durchaus ein Autograph dargestellt haben konnte. Dieses wiederum
hiitte bei der Erbteilung 1750 Wilhelm Friedemann Bach zufallen kénnen.?’

So eindeutig die Quellen den Namen des Komponisten iiberliefern, so wenig hel-
fen sie bei der exakten Datierung der Sonate. Als Terminus ante quem kann mit
einiger Sicherheit das Jahr 1749 angesetzt werden. Welches jedoch ist der friihest-
mogliche Zeitpunkt fiir die Entstehung von BWV 1031? Marshall verweist an
dieser Stelle ausdriicklich auf seinen fritheren Aufsatz, ,.Bach the Progressive®,
und kommt aufgrund des ,.galanten Stils des Werkes™ zu dem SchluB, ,daf
J.S. Bach die Es-dur-Sonate in den friihen 1730er Jahren hitte schreiben konnen

22 Ebd., S. 84.

23 Kobayashi Chr, S. 36 und 6163, sowie Peter Wollnys Beitrag im vorliegenden Bande.

24 . Leisinger u. P. Wollny, ,, Altes Zeug von mir*. Carl Philipp Emanuel Bachs kompositori-
sches Schaffen vor 1740, BJ 1993, S. 127204, hier vor allem S. 194.

25 Marshall (FuBnote 2), S. 49f. 4

26 Alle Angaben nach dem Krit. Bericht von A. Diirrs Neuausgabe (s. FuBnote 17), S. 40f.

27 AufschluBreich ist in diesem Zusammenhang H.-J. Schulzes Hinweis auf Beziehungen zwi-
schen dem Kantor Johann Georg Nacke (1718-1804) in Oelsnitz/Vogtland und seinem
Schiiler Penzel (Schulze Bach-Uberlieferung, S. 21f.). Nacke diirfte von W. F. Bach mehrere
Handschriften aus dem NachlaB von dessen Vater erworben haben. Jedenfalls hatte Penzel
seit etwa 1755 Zugang zu Musikalien aus dem Besitz Wilhelm Friedemanns.

P
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und sie dann C. P. E. Bach als Muster beim etwa gleichzeitigen Komponieren der
g-moll-Sonate — fiir Violine — gedient hiitte (d h. vor 1734, dem Jahr, in dem Phi-
lipp Emanuel Leipzig verlieB)*.?

III.

Erst 1993 kam erneut Bewegung in die Diskussion um BWV 1031, als ich auf
enge thematische Zusammenhinge zwischen Bachs letztem erhaltenen Kammer-
musikwerk, dem Musikalischen Opfer BWV 1079 (1747), und einem bislang
kaum beachteten Trio Es-Dur QV 2:18 von Johann Joachim Quantz hinwies,?
die ich bei der Vorbereitung einer Tonaufnahme entdeckt hatte.>® Quantz’ Trio3!
teilt mit BWV 1079 drei b-Vorzeichen, die Maximalbesetzung, bestehend aus
Traversflote, Violine und Cembalo (gegebenenfalls mit einem Melodieinstrument
in BaBlage) sowie mehrere thematische Gemeinsamkeiten : Der Kopf des ,,Thema
regium®, also des Grundgedankens, auf dem das gesamte Musikalische Opfer ba-
siert, findet sich zu Beginn der Bal3stimme des c-Moll-Mittelsatzes (Larghetto)
aus besagtem Quantz-Trio, erweitert um gerade zwei Durchgangsnoten:

Beispiel 1
Bach: Ricercar (a 3) BWV 1079/1, T. 1-8
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Beispiel 2
Quantz: Trio Es-Dur, Larghetto, T. 1-2
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Dieses Zitat greift Bach selbst ebenfalls in der Continuostimme des ersten Satzes
(Largo) seiner Triosonate aus BWV 1079 auf:

% Marshall (FuBnote 2), S. 54.

» S. Rampe, Bach, Quantz und das Musicalische Opfer, in: Concerto, Jg. 10, Nr. 84, Juni 1993,
S.15-23, vor allem S. 17f.

% Johann Sebastian Bach, Musicalisches Opfer BWV 1079, Sonata Es-Dur BWV 1031 ; Jo-
hann Joachim Quantz, Trio Es-Dur; Ensemble La Stravaganza (Hamburg), Siegbert Rampe,
Leitung und Cembalo; EMI Classics 5 44035 2 (1993). Wohl zur gleichen Zeit begann die
amerikanische Musikwissenschaftlerin Jeanne Swack, sich mit diesem Trio von Quantz zu
beschiftigen (siche J. Swacks Antwort auf Ralph Leavis’ Beitrag C. P. E. Bach lost or Quantz

* found ?, in: Early Music 24, 1996, No. 1, February, S. 189). Bei der Abfassung ihres Beitra-
ges Quantz and the Sonata in Eb major for flute and cembalo BWV 1031, in: Early Music
23, 1995, No. 1, February, S. 3153, war J. Swack meine 1993 veroffentlichte Studie of-
fenbar nicht bekannt. Ich selbst wiederum erfuhr von ihren Untersuchungen erst durch den
1995 publizierten Artikel.

31 Erstausgabe, hrsg. von H. Ruf, Kassel etc. 1987. Vgl. hierzu auch K.-H. Kéhler, Die Trioso-
nate bei den Dresdener Zeitgenossen Johann Sebastian Bachs, Dissertation (masch.-schr.),
Jena 1956, Thematisches Verzeichnis, Nr. 19. Zur Quellenlage von Quantz’ Triosonate siche
unten. Die Nummer QV 2 :18 bezieht sich auf H. Augsbach, Johann Joachim Quantz: The-
matisches Verzeichnis der musikalischen Werke, Dresden 1984, S. 11.
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Beispiel 3
Bach: Sonata c-Moll BWV 1079/8, 1. Satz: Largo, T. 1-4 ]
X : ¥ X Ui X
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Mag solche Ubereinstimmung noch als zufillige Parallele im Zuge der Modula-
tion von der Tonika iiber den Sextakkord der Subdominante in den Sextakkord
der Doniinante gelten, so fillt die Analogie des eher ungewdhnlichen Anfangs des
Flotenthemas im Eingangssatz (Allegro) von Quantz’ Trio zum Thema des ZWei-
ten Satzes (Allegro) von Bachs Triosonate BWV 1079/8 bereits wesentlich stir-
ker ins Gewicht:

Beispiel 4
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 12 und 30
9‘}1 T o :“.'.‘_\.9- T—IS—T o o
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Beispiel 5
Bach: Sonata c-Moll BWV 1079/8, 2. Satz: Allegro, T. 1-2
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Erst recht zu denken gibt aber der Vergleich von Quantz’ Es-Dur-Trio mit Jo-
hann Sebastian Bachs Sonate BWV 1031 fiir Traversflote und obligates Cem-
balo in derselben Tonart: Stilistisch gleicht das Quantz-Trio der Flotensonate
nicht nur im Hinblick auf die dreisitzige Anlage einer ,,Sonate auf Concerten-
art*3? mit einem Kopfsatz im C-Takt, einem Siciliano-Mittelsatz in einer Moll-
Tonart und einem Finale im 3/8-Takt, sondern auch hinsichtlich der motivischen
Unabhingigkeit beider Melodiestimmen in den Eingangssitzen (Allegro): dem
ersten Floteneinsatz geht bei Quantz wie auch in BWV 1031 ein ausgedehntes
Ritornell der Violine beziehungsweise des obligaten Cembalos voraus. Der
Themenkopf zu Beginn von BWV 1031/1 indes ist im Allegro-Yiolinthema des
Quantz-Trios vollstindig, wenn auch oktavversetzt, enthalten:

Beispiel 6
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 1-2
= xxx"{xxxx
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Beispiel 7

Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 1
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200 A Séheibc, Critischer Musikus. Neue vermehrte und verbésserte Auflage, Leipzig 1745
(Reprint Hildesheim etc. 1970), S. 675ff.
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Betrachtet man beide Sitze niiher, so begegnet man weiteren Ubereinstimmun-
gen selbst in melodisch-rhythmischen Details, in gebrochenen Akkorden der
Violine (Quantz) und des Cembalos (BWV 1031),

Beispiel 8

Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 5
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Beispiel 9
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 19-20
e B

in den Tonrepetitionen der Bafstimmen

Beispiel 10
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 14-15
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Beispiel 11
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 15-16
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sowie in einem kontrapunktischen Motiv der Flote, wiederum in Gestalt von
Akkordbrechungen :

Beispiel 12
Quantz: Trio Es-Dur, Allegro, T. 40
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Beispiel 13
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 64
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Gewisse, wenngleich auch deutlich weniger stark ausgeprigte Ahnlichkeiten
demonstrieren sogar die Themenkopfe der Mittelsitze,

Beispiel 14
Quantz: Trio Es-Dur, Larghetto, T. 1
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Beispiel 15
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, Siciliana, T. 1-2
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vor allem aber die Finali von Quantz’ Trio und von BWV 1031, in welchen sich
die Flote zunichst jeweils auf Terzverdoppelungen beschrinkt:

Beispiel 16
Quantz: Trio Es-Dur, Vivace, T. 1-3
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Beispiel 17
Bach: Sonate Es-Dur BWV 1031, 3. Satz: Allegro, T. 1-3
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SchlieBlich aber teilt besagtes Quantz-Trio mit BWV 1031 auch die bei Bach eher
seltene binire Form des SchluBsatzes mit zwei zu wiederholenden Teilen sowie
die Grundtonart Es-Dur, ja selbst die Besetzung mit Traversflste und obligatem
Cembalo kehrt in einer zeitgenossischen Variante von Quantz’ Komposition
wieder: in einer Berliner Stimmenabschrift wahrscheinlich von der Hand Johann
Joseph Friedrich Lindners, eines Neffen des Dresdner Konzertmeisters Johann
Georg Pisendel und Schiilers von Quantz (SBB, Ms. Thulemeier 1 79),3 als
Incipit in Breitkopfs Katalog von 1763 (part IV, S. 13) und in einer Stimmen-
abschrift ,,vermutlich aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts® in portugiesi-
schem Privatbesitz (H. Ruf — vgl. FuBnote 31 — im Vorwort seiner Edition). Auch
fiir die wohl urspriingliche Fassung fiir Traversflote, Violine und Continuo exi-
stieren drei unterschiedliche Quellen: eine autographe Stimmenabschrift aus
Dresden (London, British Library, R. M. 21. d. 7), eine Stimmenabschrift, ge-
fertigt wahrscheinlich von dem Dresdner ,,Hofnotisten Johann Gottfried Grun-
dig und den Dresdner Hofmusikern Johann George Kremmler oder Johann

33 Zur Quellenlage siehe Swack (FuBnote 30), S. 41f.
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Gottlieb Morgenstern, aus der Zeit um 1730 (Dresden SLB, Mus. 2470-Q-21);
diese enthilt auBerdem Eintragungen von Pisendels Hand. Hinzu kommen Zi-
tate aus QV 2:18 im Rahmen der ,,Solfeggi pour la Flite Traversiére avec
I'enseignement. Par Monsr. Quantz* (Kopenhagen, Kongelige Bibliothek, Ms.
6210.2538, Giedde Collection I.16). Demnach ist anzunehmen, dal QV 2:18
spitestens um 1730 entstand, in unterschiedlichen Fassungen sowohl in Dresden
als auch in Berlin verbreitet war und — wie Pisendels auffithrungspraktische
Hinweise in der Dresdner Quelle beweisen — tatséchlich auch gespielt wurde. We-
sentlich schwieriger ist es hingegen, aus diesen Beobachtungen plausible Schluf3-
folgerungen zu ziehen. Unmittelbar nach der Auffindung der musikalischen
Beziige zwischen der Triosonate aus dem Musikalischen Opfer und der Floten-
sonate Es-Dur driingte sich die Vermutung auf, Friedrich II. habe auf die Baf3-
stimme zum Larghetto aus Quantz’ Trio zuriickgegriffen, als er bei seiner
legenddren Begegnung mit Johann Sebastian Bach am 7. Mai 1747 das ,,Thema
regium‘ als Improvisationsaufgabe formulierte, wobei Quantz, seit 1741 Kam-
mermusiker des Monarchen, bei der Themenbildung durchaus hilfreich ein-
gegriffen haben konnte. Demnach hitte Bach, gleichsam als Reverenz an Quantz,
den Beginn der BaBstimme von dessen Larghetto zu Anfang der Continuostimme
im Largo seiner eigenen Triosonate BWV 1079/8 zitiert und darauf — in umge-
kehrter Richtung — das Thema des zweiten Satzes (Allegro) von BWV 1079/8 aus
dem Flétenmotiv von Quantz’ Eingangssatz gewonnen.>* Ungeachtet mdglicher
personlicher Beziehungen zwischen dem Leipziger Thomaskantor und dem
preuBischen Hofmusikus wire eine solche Anspielung allein schon durch die
einflureiche Stellung von Quantz als wichtigstem musikalischen Berater des
Konigs begriindet gewesen.

Aufgrund dieser Vermutung ergab sich keine Notwendigkeit, Marshalls Da-
tierung der Sonate BWV 1031 auf die erste Hilfte der dreiliger Jahre anzu-
zweifeln. Das Werk konnte, so lautete damals die Erkldrung, sogar fiir Quantz
komponiert worden sein — entweder anlédBlich eines Leipzig-Besuches des dama-
ligen Dresdner Hoffl6tisten (mit einer Auffithrung im Rahmen der wochentlichen
Veranstaltungen von Bachs Leipziger Collegium musicum) oder wihrend eines
von Bachs Dresdner Aufenthalten in den Jahren 1731, 1733 und 1736.% Als
zusitzlicher Anhaltspunkt fiir die Komposition von BWV 1031 in den 1730er
Jahren hatte die Dresdner Uberlieferung von Quantz’s Triosonate gedient, hatte
dieser seine Stellung am kursichsischen Hof doch erst 1741 aufgegeben, um dem
Ruf nach Berlin zu folgen.

Meine Arbeit von 1993 begniigte sich mit der Feststellung musikalischer Kon-
gruenzen, die Datierung der Flotensonate blieb dabei aber unangetastet. Die
SchluBfolgerung lautete, verkiirzt wiedergegeben: Sicherlich beweisen die Ana-
logien von Quantz’ Trio zu BWV 1079/8 und BWV 1031 nicht die Authentizitit

% In diesem Sinne dufert sich auch J. Swack, wobei sie jedoch allein die thematischen Be-
zlige zwischen dem ersten Satz des Quantz-Trios und dem zweiten Satz der Triosonate aus
dem Musikalischen Opfer erwihnt: ,If this is indeed more than mere coincidence, then the
fugal theme could be understood as a subtle homage to Quantz.” Siehe Swack (FuBnote 30),
Seo3

% S. FuBnote 30, S. 19.
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der Bach zugeschriebenen Flotensonate in Es-Dur, aber sie liefern ein starkes
Argument fiir die Vermutung, daB sich Bach — ebenso wie in BWV 1079/8 —
auch bei der Komposition von BWV 1031 mit der Vorlage von Quantz beschif-
tigt haben konnte. :

IV.

Nun stellt sich aber trotz der eindeutigen Quellenlage die Frage, ob Johann
Sebastian Bach diese Sonate — hinsichtlich ihrer Gestalt und ihres Stils — kompo-
niert haben kann oder ob sie ihm nur unterschoben wurde. Denn offensichtlich ist
sie geprigt von Eigentiimlichkeiten, die innerhalb von Bachs Musik zunéchst sin-
gulir erscheinen. Dazu gehoren zum einen der fiir Bach anscheinend undenkbare
Einsatz der Fltenstimme nach einer Sechzehntelpause auf der Quarte iiber dem
Grundton in der zweigestrichenen Oktave zu Beginn des SchluBsatzes und zum
anderen die bisherige, seltsam erscheinende Annahme, daB Bach zweimal auf
eine Komposition von Quantz zuriickgegriffen habe, einmal vor 1734 in der Flo-
tensonate in Es-Dur und dann erst wieder nach mindestens dreizehn Jahren im
Musikalischen Opfer von 1747. Beide Fragenkreise werden nacheinander zu
kliren sein: Der Vergleich mit dhnlichen Erscheinungen in anderen, echten Wer-
ken, die ebenso wie das Musikalische Opfer alle in Bachs letztem Lebensjahr-
zehnt entstanden sind, wird zum einen das Problem der Echtheit in neuem Licht
erscheinen lassen und zum anderen AnlaB geben, die Flotensonate BWYV 1031
neu zu datieren. Diese neue Hypothese zur Datierung wird sich bestitigen lassen
durch vergleichende organologische Betrachtungen, und anschlieBend werden
die Argumente zu priifen sein, welche die bisherige Diskussion um dieses Werk
wesentlich bestimmt haben.

Ein dhnlicher absteigender Einsatz wie im Finale der FlStensonate findet sich am
Beginn des Allegros aus Priludium, Fuge und Allegro in Es-Dur fiir Laute oder
Cembalo BWV 998. Dort beginnt die absteigende Tonleiter nach einer Sech-
zehntelpause, allerdings mit dem Oktavton, da ja hier kein anderes Instrument
den tonartlichen Boden schon einen Takt lang bereitet hat:

Beispiel 18 -
Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998, Allegro, T 1-8
il Allegro
i e 7y T | e mEsmne
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Beide Sitze stehen im 3/8-Takt und in Es-Dur, und beide haben taktweise Ton-
repetitionen im BaB wie auch einen auffilligen Hang zu deutlicher Periodik.
Reine Viertaktigkeit iiberwiegt im Mittelteil des Allegros von BWYV 998, im
ersten Allegro von BWV 1031 dagegen in den Rahmenteilen, die weniger als
der ,,durchfiihrende‘* Mittelabschnitt von der engriumigen, wechselweisen Ver-
tauschung der Oberstimmen geprigt sind. :

Aber nicht nur das Allegro, sondern auch die beiden ersten Sitze aus BWV 998
werfen moglicherweise neues Licht auf das Umfeld der Es-Dur-Sonate. Das
Priludium im 12/8-Takt besteht aus Akkordbrechungen mit gelegentlichen Wech-
sel- beziehungsweise Durchgangsnoten in der Partie der rechten Hand, mit réich-
lich von Pausen unterbrochenen BaBtonen anfangs nur am Beginn und in der
Mitte der Takte, spiter auf jedem Taktteil.

Beispiel 19
Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998, Priludium, T. 1-7
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Ahnliches begegnet in der Cembalostimme des Siciliano aus BWV 1031:
Akkordbrechungen mit Wechsel- und Durchgangsnoten rechts, Batone am Be-

ginn und in der Mitte der Takte beziehungsweise spiter zu Achteln verkiirzt
links.

Beispiel 20
Sonate Es-Dur BWV 1031, 2. Satz: Siciliano, T. 25-33
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ware eine starke Ubertreibuq_g. Nach einer neuntaktigen dreistimmigen Exposi-
tion und einem Sechzehntel-Uberleitungstakt spielt nur noch der Ball das Thema,

allerdings ohne Unterbrechung gleich dreimal hintereinander;

Die Fuge aus BWV 998 wirklich noch als Fuge ,,in Bachs Sinne* zu bezeichnen,

Priludium, Fuge und Allegro Es-Dur BWV 998, Fuge, T. 1-18

Beispiel 21
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darauf folgt — immer noch in der Unterstimme — dreimal der Themenkopf in der
Umkehrung, und in T. 21 erklingt erstmals wieder das Thema in der Oberstim-
me, worauf dessen zweite Hilfte in Sexten, Terzen und Dezimen durch alle
moglichen Stimmpaare wandert. Damit ist der A-Teil dieser Da-capo-Fuge be-
endet; im B-Teil wirkt das Thema, entweder ganz oder halbiert, eher als Be-
gleitung denn als Kern des Satzes. Viel wesentlicher sind in diesem weitgehend
zweistimmigen Abschnitt die Sechzehntelfigurationen, wihrend der A-Teil (und
die Ankiindigung seines Wiedereintritts am Schluf des Mittelteils) wesent-
lich von absteigenden Sekund-Seufzern in Achteln bestimmt ist (siche Noten-
beispiel 21).

Diese Figur erinnert iiberdeutlich an den dritten Satz der Triosonate aus dem
Musikalischen Opfer BWV 1079/8. DaB Ursula Kirkendale die Herkunft die-
ses Satzes aus der ,Institutio oratoria® des Marcus Fabius Quintilianus er-
Kléirt,® spricht nicht notwendigerweise gegen dessen Zuordnung zum galanten
Stil;

Beispiel 22
Sonata c-Moll BWV 1079/8, 3. Satz: Andante, T. 4-6
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% Neumann (FuBnote 4), S. 293, wo er sich — unter unvollstindiger Literaturangabe — bezieht
auf U. Kirkendale, The Source of Bach's Musical Offering : The Institutio oratoria of Quin-
tilian, JAMS 33, 1980, S. 88 —141.
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auch im ersten Satz dieser Triosonate begegnen wieder die dem galanten Stil zu-
gehorigen Tonrepetitionen aus BWV 1031 und 998 (und aus Quantz’ Trio); siehe
Notenbeispiel 3.

Seufzermelodik, Tonrepetitionen, kiare (viertaktige) Periodik und die ungleiche
Behandlung der melodietragenden (Solo-) Instrumente sind auBerdem Kenn-
zeichen des langsamen Satzes aus Bachs Konzert fiir drei Cembali und Streicher
d-Moll BWV 1063: in allen Episoden dieses fast vollstéindig in viertaktigen
Perioden verlaufenden Satzes brilliert das erste Cembalo, wihrend die beiden
iibrigen einen eher diirftig zu nennenden Generalbal zu spielen haben.

Beispiel 23
Konzert fiir drei Cembali und Streicher BWV 1063, 2. Satz: Alla Siciliana
(Stimme: Cembalo 1), T. 1-8
2. Alla Siciliana
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Dieser F-Dur-Satz hat iibrigens eine seltsame Form: 8 Takte Ritornell, 8 Takte
Episode, 24 Takte Ritornell (in F-Dur schlieBend), 24 Takte Episode (wiederum
in F-Dur) und ein in die Dominante von d-Moll modulierender Anhang von
4 Takten. So wenig dieser Satz in ein gingiges Formschema zu passen scheint, so
wenig gilt dies fiir den Kopfsatz der Flotensonate BWYV 1031 : nach einem acht-
taktigen Vorspiel setzt die Flote in der Grundtonart ein, und nach weiteren fiinf
Takten ist — angesichts der Ausdehnung des ganzen Satzes — erstaunlich friih die
Dominante B-Dur erreicht.
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Beispiel 24
Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 9-14
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Diese Tonart wird in T. 26, 32 und 34 ,.férmlich* bestitigt, nach einer kurzen, ins-
gesamt dritten Wiederaufnahme des Cembalo-Vorspiels ist man unvermittelt nach
Es-Dur (T. 36) zuriickgelangt, das wihrend der ganzen zweiten Hilfte des 71
Takte umfassenden Satzes nur noch voriibergehend verlassen wird. Wie im Mit-
telsatz des Cembalokonzertes sind auch hier die sonatentypischen Modulations-
vorgiinge auf die erste Hilfte des Satzes zusammengepreBt und die Wiederauf-
nahme der Ausgangstonart ungefihr in die Satzmitte verlegt. Dabei soll nicht ver-
schwiegen sein, daB der Verlauf der zweiten Satzhilfte in der Sonate bei weitem
abwechslungsreicher gestaltet ist als im Konzert.

Der Einbezug dieser drei Werke ausschlieBlich aufgrund musikalischer Ahnlich-
keiten fiihrt zu einem iiberraschenden Resultat: alle drei sind, soweit ihre Haupt-
quellen eine Datierung nahelegen, um die Mitte der 1740er Jahre entstanden, und
- abgesehen von den Quantz-Anleihen in der Flotensonate — zwei von ihnen, das
Musikalische Opfer und das Konzert fiir drei Cembali und Streicher, weisen nach
Berlin:*” Das Lautenwerk BWV 998 ist als Autograph aus der Zeit von ,,Anfang
bis Mitte der 1740er Jahre* iiberliefert,® das Musikalische Opfer wurde be-
kanntlich 1747 gedruckt, und die ilteste Quelle des Konzerts fiir drei Cembali und

Y AuBer acht bleiben miissen die verbindenden Merkmale in der Stimm- und Melodiefiihrung
zwischen dem Cembalo-Allegro aus der Sonate fiir Violine und obligates Cembalo BWV
1019 in ihrer spitesten Fassung (der Handschriften ABFGH) und den Soloepisoden der drei
Cembali im Finale von BWV 1063, s. NBA VI/1 Krit. Bericht, S. 201 (R. Gerber) bzw. NBA
VII/6, Notenband, S. 40, 42 und 47f.

% NBA V/10 Krit. Bericht, S. 152f.
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Streicher ist eine Abschrift von Johann Friedrich Agricola, welche dieser in seiner
Zeit als Schiiler und Assistent von Johann Joachim Quantz sowie als Cembalist
am Berliner Hof nicht vor 1741 angefertigt hat.* |

Die Sonate BWV 1031 hat somit eine doppelte Voraussetzung : einerseits 146t sie
sich hinsichtlich der stilistischen Besonderheiten durchaus mit Werken von Jo-
hann Sebastian Bach aus den 1740er Jahren vergleichen, zumal mit der Trio-
sonate des Musikalischen Opfers; andererseits basiert ihre formale und themati-
sche Gestaltung auf einem Trio von Johann Joachim Quantz, das Jeanne Swack
in ihrem erwihnten Aufsatz (S. 41f.) mit einleuchtenden Argumenten auf die
Jahre um 1730 datiert hat. Wohl ist der Abstand zwischen diesen Entstehungs-
daten betrichtlich, und man miifte plausible Erklirungen dafiir finden. Mog-
licherweise fehlen uns dazu aber schlicht die entscheidenden Quellen, welche den
Weg des Es-Dur-Trios von Quantz zu Bach, wohl in der Form fiir Flote und obli-
gates Cembalo, dokumentieren konnten. Einziger Anhaltspunkt ist womoglich
die Tatsache, daB Bach das Trio von Quantz schon 1736 gekannt hat, als er die
Sonate in A-Dur BWV 1032 fiir Flote und obligates Cembalo schrieb (Swack,
S. 44f.). Jedoch: aufgrund dieser ungeldsten Probleme die Sonate BWV 1031
ebenfalls Quantz zuzuschreiben, ersetzt kaum den Mangel an weiteren Fakten
und Erklirungsmoglichkeiten. Angesichts der Ahnlichkeit zwischen den zwei
Es-Dur-Sonaten mu es als unwahrscheinlich gelten, daB ein Komponist sich
selbst so deutlich kopiert. Viel eher lieBen sich diese Korrespondenzen erkléren
als Ergebnis eines Wettbewerbs zwischen zwei Komponisten, die beide am glei-
chen Projekt, der neuen Gattung der ,.Sonaten auf Concertenart®, arbeiteten und
sich dabei gegenseitig erginzten und korrigierten. Andererseits zeigen die Unter-
schiede zwischen beiden Werken, daB der Komponist von BWV 1031 trotz sei-
nes Bemiihens um modebedingte Einfachheit iiber mehr Erfahrung im Umgang
mit polyphonen Stimmfiihrungen verfiigte als Quantz. Das Hauptargument gegen
eine Zuweisung dieser Sonate an Quantz liefert aber nach wie vor ihre eindeutige
Quellenlage.

V.

Zu denken gibt weiterhin die Traversflotentonart Es-Dur, die man — abgesehen
von zwei spiiter zu diskutierenden Ausnahmen — in Werken gesicherter Authenti-
zitit mit konzertanter Flote sowohl Johann Sebastian Bachs als auch seiner
deutschsprachigen Zeitgenossen vergeblich sucht. Die Bewiiltigung dieser Ton-
art bereitete auf der einklappigen drei- oder vierteiligen Traversflote der Bachzeit
erhebliche grifftechnische und intonatorische Schwierigkeiten, erforderte sie
doch eine Transposition der natiirlichen D-Dur-Stimmung des Instruments um
einen halben Ton. Die entstehenden Intonationseinbulen gegeniiber der durch
Plazierung der Grifflocher auf D-Dur und andere Tonarten mit bis zu zwei Vor-
zeichen gestimmten Flote hatte der Flotist durch verénderte Griffe, vor allem aber
durch Ansatz und Blasdruck auszugleichen. Deshalb steigerten sich die spiel-
technischen Anforderungen bereits in Tonarten wie A-Dur und E-Dur insbeson-

39 NBA VII/6 Krit. Bericht, S. 12 (R. Eller und K. Heller).
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dere durch den intonationstechnisch unsicheren Ton gis”. Der Ton Dis wiederum
war durch die einzige (Dis-) Klappe des Instruments festgelegt und daher auch
durch Verinderung der Fingerlage beim Abdeckvorgang zum Schliefen der Griff-
l6cher (Halbdeckung — Ganzdeckung) nicht auszugleichen. Beschrinkten sich die
Problemtone in solchen Tonarten auf wenige-Fille, so fielen innerhalb der Tonart
Es-Dur regelmiBig mindestens drei wesentliche Téne aus dem Rahmen der vor-
gegebenen Stimmung: der Grundton es” und es”, der Ton as” (eigentlich ein an
sich schon intonatorisch labiles gis”) und die intonatorisch ebenfalls instabilen
Tone f"/fis”.

Solche Intonationsschwierigkeiten steigerten sich erst recht beim Zusammenspiel
mit Tasteninstrumenten (also in sidmtlichen generalbaBbegleiteten Fltenwerken
sowie in Kompositionen mit obligatem Cembalo), weil sich die an der Naturton-
reihe ausgerichtete Flotenintonation hier an den enharmonisch auswechselbaren
Halbtonschritten der Klaviatur zu orientieren hatte. Vor allem die Verwendung der
gleichstufigen (,.gleichschwebenden®) oder einer ungleichstufigen (,,ungleich-
schwebenden*) wohltemperierten Stimmung, bei der die Intervallabstinde en-
harmonisch derart ausgeglichen sind, daB die meisten oder gar samtliche Ton-
arten zum Klingen zu bringen waren, ohne Unterschiede im Klangcharakter der
Tonarten ginzlich einzubiiBen, verschirfte die Intonationsproblematik betricht-
lich.

So nimmt es nicht wunder, da Tonarten mit drei und mehr b-Vorzeichen inner-
halb von Werken mit solistischer Flotenpartie zur Bach-Zeit Ausnahmen blieben.
Lediglich die Tonart c-Moll tritt in wenigen Fillen und dort gleichsam als beson-
dere Herausforderung an den oder die Flotisten auf. Allerdings ist darauf hinzu-
weisen, daB die intonatorisch kritischen Tone Dis/Es in c-Moll nicht unbedingt
als Grundtone auftreten und deshalb durch Griff- und Blastechnik sowie Ansatz
erheblich besser auszugleichen sind als in Es-Dur. Johann Mattheson schreibt
1739 iiber die wichtigsten Grundkenntnisse, iiber die ein angehender Komponist
verfiigen sollte:

.An den Bissen nimmt man es insgemein wahr, wie weit es der Verfasser auf dem Clavier
gebracht hat. Wenn iemand eine Sonate fiir die Qveerflote aus dem b oder dis setzet, so merckt
man alsofort, daB er des Instruments keine Kundschafft habe. Wer bey Trompeten und Wald-
hérmern ihren Umfang oder Sprengel nicht kennet, noch ihnen zu rechter Zeit das Pausiren an-
gedeien 14ft, der wird sich gantz gewis blo geben. 3%

Einen Uberblick iiber die Tonarten, die Bachs deutschsprachige und franzdsische
Zeitgenossen gewohnlich fiir ihre Traversflotenwerke mit Generalba3 heran-
zogen, bieten Tabelle 1 und 2 anhand sédmtlicher Instrumentalwerke mit solisti-
scher Flote ausgewihlter Komponisten, deren (Euvre im Flotenrepertoire eine
reprisentative Rolle einnimmt.** Hier und in den folgenden Tabellen beziehen
sich die zuerst genannten Ziffern auf die Anzahl von Werken*! einer bestimmten

¥ J. Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 (Reprint, hrsg. von M. Rei-
mann, Kassel etc. 1954 [Documenta Musicologica, Erste Reihe. V.]), S. 105f.

4 Diese Ubersicht und die folgenden Tabellen wurden erstellt nach den Angaben bei Frans
Vester, Flute Music of the 18th Century. An Annotated Bibliography, Monteux 1985.

41 Beriicksichtigt wurden sémtliche bekannte tiberlieferte Kompositionen sowie verschollene
Werke, deren Existenz und Tonarten dokumentarisch belegbar sind. Literatur ohne General-
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Grundtonart (abweichende Tonarten einzelner Sitze — beispielsweise Mittelsitze
— bleiben unberiicksichtigt), die darunter befindlichen Prozentwerte auf den
Anteil der Tonart am gesamten ,,Floten-(Buvre* beziehungsweise an der betref-
fenden Werkgattung der genannten Komponisten*2.

Tabelle 1:

Georg Philipp Telemann (1681 —1767): Sémtliche Instrumentalwerke (Sonaten fiir Traversflote
und Continuo, Triosonaten, Quartette, Concerti und Ouverturen mit Traversflote)

@ Gt D b e v B k| M) | Biien) Esiel]-a e h |[fis |d g c f
6 38 |44 |26 |10 |11 |8 |- |18 |30 |18 |1 101 p61 2
25% |159(18.4[10,9|42 |46 |35 |- |75 [12,6/75 |04 |42 4,6 12,5 |08

Johann Mattheson (1681 —1764): 12 Sonaten (Sonaten fiir Traversflote und Continuo)

GG D PAs Ao T F B kB e h fis |d g 33 f
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Christoph Graupner (1683-1760): Simtliche Instrumentalwerke (Sonaten fiir Traversflote und
Continuo, Triosonaten, Concerti und Ouverturen mit Traversflote)

¢ 4o 1D 7 el k] ke St = g 1 1| e h fis |d g c f
Z 10 |9 0 2 i Tl 1 it ) 1 — |3 2 1= |-
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Johann Friedrich Fasch (1688 —1758): Samtliche Instrumentalwerke (Sonate fiir Traversflote
und Continuo, Triosonaten, Concerti und OQuverturen mit Traversflote)

C G (D |A |E|F |B |Es |a & h fistipadl nilg’ e f
1 QU APEQUIpAY '3 YNy G NAGINVID S S ST S e S
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Johann Ludwig Krebs (1713-1780): Simtliche Instrumentalwerke (Sonaten fiir Traversflote
und obligates Cembalo/Continuo, Triosonaten mit Traversflote)

¢ Gl Tl | B BRACEBAES i e h [fis |d g c f
1 G LR SR s O | o PPzt /IR el ) e Sy e
500t |\ 176123501181 1 =N CS =S RS Re S9N =) SES 9= 1=F e

baBbegleitung bleibt unberiicksichtigt, weil sich die Flotenintonation hier nicht nach Tasten-
bzw. Akkordinstrumenten zu richten hat.

4 Die Prozentangaben wurden auf eine Kommastelle gerundet. Diese Werte mogen allein
einem vergleichenden Uberblick dienen und sind — angesichts der niedrigen Gesamtzahl an
Komponisten — statistisch irrelevant.
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Tabelle 2:

Michel Pignolet de Montéclair (1667 — 1737): Siamtliche Instrumentalwerke (Suiten und Con-
certs fiir ein bis zwei Traversfloten und Continuo)

€16 DEfAn|BA 4F B |Es |a “Je h fis |d g E f
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Jacques Martin Hotteterre ( 1674—1763): Simtliche Instrumentalwerke (Suiten und Sonaten fiir
ein oder zwei Traversfloten und Continuo)

C |G PDinslXsliBib {BalBid [iBsegd e h fis |d g c f
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Michel de 1a Barre (ca. 1675 —ca. 1743): Sémtliche Instrumentalwerke (Suiten und Sonaten fiir
ein oder zwei Traversfloten und Continuo)

& @1 DA LB B iB e Bsiuika qokeiia [t Hisnidl ligrdie f
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Jean-Marie Leclair (1697 —1764): Samtliche Instrumentalwerke (Concerti, Sonaten und Trios
fiir ein oder zwei Traversfloten und Continuo)

C GonlD. A (B JEL B Bs . dasns et i3S el deal SRl @ 1,
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Michel Blavet (1700—1768): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti mit Traversflote, Sona-
ten fiir Traversflote und Continuo)

C |G DY AL B |E? 4B JES la e h fis - 1d g (v f
- 13 <R o G o R e 3 1 Lo bl S St
S5 6% | 143 110,51 1= ‘f=_il= 15,8(15,8(5,3 |- 10,5/10,5(- |-

Unter Bachs deutschsprachigen Zeitgenossen (Tabelle 1) dominieren — je nach
Komponist mit unterschiedlicher Gewichtung — die Flotentonarten G-Dur, D-
Dur, e-Moll, dazu auch A-Dur und bestitigen die oben dargelegte Problematik
von Spieltechnik und Intonation. C-Dur, F-Dur, B-Dur, a-Moll, h-Moll, d-Moll
und g-Moll treten seltener auf. Noch spirlicher vertreten ist E-Dur, die Tonarten
fis-Moll, c-Moll und sogar f-Moll werden allein von Telemann verlangt.

Ahnlich ist das Bild bei den franzosischen Bach-Zeitgenossen (Tabelle 2): Hier
iiberwiegen wiederum G-Dur, D-Dur, e-Moll und A-Dur; h-Moll und c-Moll fin-
den sich immerhin héufiger als bei deutschsprachigen Kollegen. Die Verwendung
der Tonarten C-Dur, F-Dur, B-Dur, a-Moll, d-Moll und g-Moll ist dagegen mit
Tabelle 1 vergleichbar.
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Die Tonart Es-Dur indes sucht man in beiden Tabellen vergeblich — abgesehen
von zwei Beispielen, die zu den schon oben erwihnten Ausnahmen hinzukom-
men. Die Beispiele betreffen Telemann und Graupner: Von Telemann existiert
eine Sammlung mit ,,Nouvelles Sonatines a Clavessin et Violon ou Flite traver-
siere, die um 1730/31 im Hamburger Selbstverlag des Autors erschien. Fiir die
zweite und fiinfte Sonatine in Es-Dur beziehungsweise a-Moll vermerkt das
Titelblatt der Erstausgabe : ,,dont 2. sont accommodées pour la Fliite a bec [Block-
flote]“.43 Das zweite Beispiel bezieht sich auf zwei in der Hessischen Landes-
bibliothek Darmstadt (Signaturen: Mus. ms. 464—13 und 464—36) in auto-
grapher Reinschrift iiberlieferte Ouverturen Graupners in Es-Dur (Es: 2 und 3),
bestimmt fiir 2 Traversfloten, 2 Oboen, Streicher und Continuo. Denkbar ist, da}
diese Werke auf Verbindungen nach Dresden beruhen, die der Darmstédter Hof
damals unterhielt.*

Mit Ausnahme dieser Beispiele ist mir aus Bachs Lebenszeit im deutschsprachi-
gen und franzosischen Raum keine einzige Instrumentalkomposition mit solisti-
scher Traversflote in der Grundtonart Es-Dur bekannt, die — und hier kommen wir
zu den angesprochenen Ausnahmen — nicht im Umkreis der Hofe von Dresden
und Berlin entstanden wiire. In Berlin hatte sich 1740 mit Beginn der Regent-
schaft Friedrichs IL. unter der Leitung Carl Heinrich Grauns (1703/04 — 1759) als
Kapellmeister eine neue Hofkapelle formiert (ihre Vorgingerin war mit Antritt
der Regierung durch Friedrichs Vater, Friedrich Wilhelm 1., im Jahre 1713 auf-
gelost worden); zu ihr stie 1741 Johann Joachim Quantz, der seine vormalige
Position als zweiter Traversflotist der Dresdner Hofkapelle mit der Stellung als
Kammermusiker, Floten- und Musiklehrer Friedrichs IL in Berlin vertauschte.
Betrachtet man nun die Tonarten von Werken mit Traversflote, die seit jener
Zeit in Berlin entstanden, gewinnt man den Eindruck, da8 b-Tonarten inner-
halb der Flétenliteratur gegeniiber anderen deutschsprachigen Regionen wesent-
lich hiufiger und im Werk einiger Komponisten, allen voran Friedrich II. und
Quantz, nahezu ebenso regelmifig verwendet wurden wie #-Tonarten (siehe
Tabelle 3).

Tabelle 3:

Johann Joachim Quantz (1697-1773): Sdmtliche Concerti (Concerti mit Traversflote[n])

G GMERNDE TS PRI SERE SR S I ePalia e h fis (d g c f
29 e, 00 7 A . i . b 1 o 2 i i e - 17 |15 |-
8.4% |11,5/13,5(8,8 0,7 |81 |64 |7,1 |34 [10,8|7.8 |- |27 |57 |42 |-

4 Vester (FuBnote 40), S. 92.

4 C. GroBpietsch, Graupners Ouvertiiren und Tafelmusiken. Studien zur Darmstddter Hof-
musik und thematischer Katalog, Mainz etc. 1994 (Beitriige zur Mittelrheinischen Musik-
geschichte. 32.), insbesondere S. 103ff. Das Papier der beiden Graupner-Autographe datiert
aus den Jahren 1735-1737.



Bach, Berlin, Quantz und die Flotensonate Es-Dur BWV 1031 T4

Johann Joachim Quantz: Samtliche Sonaten und Trios (Sonaten und Trios fiir und mit Travers-
fléte[n] und Continuo)

c I Iopla | |[F |B |Bs|a |e [p |fis [d |g | |f
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Carl Heinrich Graun (1703/04-1759): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti nﬁt Travers-
flsten, Sonaten und Trios fiir Traversflote[n] und Continuo)

G G D A E F B g la e h fis |d g c f
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Johann Gottlieb Janitsch (1708—-1762): Samtliche Instrumentalwerke (Ouveﬁure mit Travers-
floten, Trios und Quartette mit Traversflote[n] und Continuo)
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Franz Benda (1709-1786): Samtliche Instrumentalwerke (Concerti mit Traversflote, Sonaten
fiir Traversflote und Continuo)

C G LD AT BB 0B | [Esilia £ h |fis |d gl e f
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Friedrich II. von PreuBen (1712-1786): Sémtliche Sonaten und Trios (Sonaten und Trios fiir
Traversflote[n] und Continuo)

e bn AL B B B L B lara be oo ki BS o I e i o 2
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Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti und Sonati-
nen mit Traversflote[n], Sonaten und Trios fiir Traversflote[n] und Continuo)

§; Grsi e A T BB BEs Ja e h fis |d g € f
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Betrachtet man die in Tabelie 3 genannten Berliner Komponisten und ihre Kom-
positionen'fiir oder mit Traversflote(n), so 148t sich zwar auch hier in den meisten
Fillen eine Bevorzugung der Tonarten G-Dur, D-Dur und e-Moll feststellen.
Dariiber hinaus aber offenbart das Werk aller sechs Autoren eine deutliche Ten-
denz zu einer ausgewogenen Verteilung simtlicher Tonarten bis zu vier #- und
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b-Vorzeichen (mit Ausnahme von fis-Moll und zumeist auch f-Moll). So treten
in den Kompositionen von Quantz und Friedrich II. Tonarten wie F-Dur, B-Dur,
Es-Dur, g-Moll und c-Moll regelmiBig und fast ebenso hdufig wie C-Dur, A-Dur
und h-Moll auf, bei Graun kehrt Es-Dur ofter wieder als A-Dur, B-Dur, h-Moll,
d-Moll und g-Moll, bei Janitsch so héufig wie D-Dur, E-Dur und e-Moll, bei
Benda so hiiufig wie E-Dur und g-Moll und bei Carl Philipp Emanuel Bach
immerhin ofter als A-Dur, h-Moll und g-Moll. A

Die Erklidrung fiir dieses Phdnomen, ebenso einfach wie schliissig, reicht in die
Dresdner Schaffenszeit von Quantz zuriick: Noch bevor Quantz 1727 als zwei-
ter Flotist Mitglied der kursichsischen Hofkapelle wurde, hatte er um 1726 fiir
die einklappige barocke Traversflote eine zweite, sogenannte Es-Klappe ent-
wickelt,*S so daB das Instrument nun iiber je eine Klappe fiir die Téne Dis und Es
verfiigte. In seinem Lehrbuch von 1752 berichtet er iiber die Hintergriinde dieser
Erfindung:

,.[...] das ordentliche Fis ist auf der Flote, sowohl gegen das Gis, als das E mit dem Kreuze [Eis],
zu tief. Giebt aber die Fléte dieses Fis ohne [zweite] Klappe nicht an, so muf man die groBe
[Dis-] Klappe dazu aufmachen, und den Wind [Blasdruck] maBigen. [...]

Die Ursache welche mich veranlaBet hat, der Flste noch eine Klappe, welche vorhin nicht ge-
wesen ist, hinzuzufiigen, rithret von dem Unterschiede der groBen und kleinen halben Téne her.
Wenn eine Note auf eben derselben Linie, oder auf eben demselben Zwischenraume durch ein
Kreuz erhohet [...] oder durch ein b erniedriget wird [...]; so besteht der Unterschied zwischen
dieser und dem Haupttone, aus einem kleinen halben Tone. Wenn hingegen eine Note auf der
Linie, die andere aber eine Stufe hoher steht, und durch ein b erniedriget wird, [...] oder wenn
eine Note auf der Linie steht, und durch ein Kreuz erhohet wird; die andere aber auf dem Zwi-
schenraume, eine Stufe hoher ist, und natiirlich bleibt, [...] so betrédgt der Unterschied zwischen
diesen beyden Noten, einen groflen halben Ton. Der groBe halbe Ton hat fiinf Kommata, der
kleine aber hat deren vier. Folglich muB Es um ein Komma hoher seyn als Dis. Htte man nur
eine Klappe auf der Flote, so miiBten beyde das Es und Dis; wie auf dem Claviere, da man sie
auf einem Taste greift, schwebend gestimmet werden: so daR weder das Es zu dem B, als Quinte
von unten ; noch das Dis zu dem H, als groBe Terze von oben, rein stimmen wiirden. Um nun
diesen Unterschied zu bemerken, und die Tone in ihrer VerhiltniB rein zu greifen, war nothig,
der Flote noch eine Klappe hinzuzufiigen. [...]

Ungeachtet ich den Gebrauch dieser zwo Klappen schon vor etlichen und zwanzig Jahren be-
kannt gemacht habe; so ist er doch bisher noch nicht allgemein worden. Vielleicht haben nicht
alle den Nutzen davon eingesehen: vielleicht haben sie sich eine groBe Schwierigkeit im
Spielen dabey vorgestellet. Weil aber die krumme [Dis-] Klappe zu nichtsls denen [...] vier
Noten [dis!, ais!, dis?, gis?], wenn niimlich ein Kreuz davor steht, gebrauchet wird; die kleine
[Es-Klappe] hingegen, zu allen iibrigen, natiirlichen, erhdheten oder erniedrigten Tonen, zu
welchen nur sonst eine Klappe nothig ist, dienet: so wird man sehen konnen, daf diese einge-
bildete Schwierigkeit nicht viel auf sich hat.**¢

Die Rezeption dieser sogenannten ,Quantz-Flote®, die der Erfinder nach
eigenen Entwiirfen bauen liel und wohl selbst intonierte®’, ist tatsdchlich unge-

45 G. Miiller, Die Quantz’schen Konigs-Floten, in: Zeitschrift fiir Instrumentenbau 52, 1932,
S. 238.

46 J.J. Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiére zu spielen, Berlin 1752, S.'374i
Reprint, mit einem Vorwort von H.-P. Schmitz hrsg. von H. Augsbach, Kassel etc. 1983.

47 Mindestens neun gesicherte Exemplare solcher Traversfloten, die Quantz fertigen lieB,
sind u. a. in den Musikinstrumenten-Museen von Berlin, Paris, Washington D.C. und
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wiB*. Die oben in Tabelle 3 angefiihrten Flstenkompositionen aus dem Umfeld
der Berliner Hofkapelle Friedrichs II. dokumentieren freilich unmiBverstindlich
das Bestreben, nahezu simtliche Tonarten bis zu vier #- und b-Vorzeichen als
Grundtonarten fiir Flotenliteratur zu erschlieBen. Quantz’ Unterrichtsdidaktik*’
und Friedrichs tigliche Floteniibungen® basierten sogar auf der Transposition
von Spielfiguren durch séimtliche Tonarten. AuBerhalb Berlins dagegen, so steht
zu vermuten, scheint die Es-Klappe keine nennenswerte Verbreitung gefunden zu
haben.

Unter diesen Voraussetzungen leuchtet ein, daB Bach — nach Werken in gerade-
m , klassischen® Traversfloten-Tonarten wie dem Solo a-Moll BWV 1013 (ca.
1722-1723), den Sonaten e-Moll BWV 1034 (ca. 1725/26), h-Moll BWV 1030
(ca. 1736) und A-Dur BWV 1032 (ca. 1736°") sowie der Triosonate G-Dur BWV
1039 (ca. 1736-1741) und der Ouverture h-Moll BWV 1067 (ca. 1738-1739°%)
_ fiir seine beiden mit Sicherheit fiir den Berliner Hof bestimmten Floten-
werke — die Sonate BWV 1035 fiir Friedrichs Privatsekretir, Vertrauten und
Flstenpartner Michael Gabriel Fredersdorf (1708-1758)% und die Triosonate
BWV 1079/8 fiir Quantz oder gar fiir Friedrich personlich — ausgerechnet die
Tonarten E-Dur und c-Moll wiihlte, bestand in der preuBischen Metropole doch
ein anhaltender Bedarf an Flotenkompositionen, die die Wirkung von Dis- und
Es-Klappen zu demonstrieren vermochten ! Uber die neue Berliner Flotenpraxis
hitte Johann Sebastian Bach durch seine Schiiler auf mehrfachem Weg in Kennt-
nis gesetzt worden sein konnen: iiber Carl Philipp Emanuel Bach, seit 1738
Cembalist der Privatkapelle und seit 1740 der Hofkapelle Friedrichs II., tiber
Christoph Nichelmann (1717-1762), seit 1744 zweiter Cembalist der preuBi-
schen Hofkapelle, und iiber Johann Friedrich Agricola (1720-1774), seit seiner
Ubersiedlung von Leipzig nach Berlin 1741 Schiiler und Assistent von Quantz.

Halle/Saale sowie im Besitz der Hohenzollern-Familie seit lingerer Zeit bekannt. Vgl. G.
Miiller, Friedrich der Grofe, seine Fléten und sein Flétenspiel, Berlin 1932, pass.; F. von
Huene, Six Quantz Flutes, in: Continuo, an Early Music Magazine, Vol. 3/5, Febr. 1980,
S.9-10; P. T. Young, 4900 Historical Woodwind Instruments, London 1993, Artikel Quantz,
S. 182; H. Heyde, Musikinstrumentenbau in Preufen, Tutzing 1994, S. 40; A. Powell und
D. Lasocki, Bach and the flute : the players, the instruments, the music, in: Early Music 23,
1995, No. 1, February, S. 9-29 (speziell S. 23 und 29). Zwei Exemplare tauchten erst in den
beiden letzten Jahren im Inventar des Markgrafen von Baden und im Leipziger Musik-
instrumenten-Museum auf, vgl. E. Dehne-Niemann, Zum 300. Geburtstag. Zwei unbekannte
Quantz-Floten neu entdeckt, in: Tibia 22, 1997, H. 1, S. 356f. Ebenfalls zwei Quantz zuge-
schriebene, jedoch ungesicherte Instrumente befinden sich in Stockholm und Miinster/Nord-
thein-Westfalen, vgl. Powell und Lasocki, S. 29.

4 Immerhin berichtet J. G. Tromlitz in seinen Schriften von 1793 und 1800 von Quantz’
_Erfindung.

# Siche hierzu: J. J.Quantz, Solfeggi, hrsg. von W. Michel und H. Teske, Winterthur, 1978, Vor-
wort.

0 Uberliefert in: J. F. Reichardt, Musikalisches Kunstmagazin, Teil II, Berlin 1791 (Reprint
Hildesheim-etc. 1969), S. 40 (,,Musicalische Anekdoten®).

5 Datierung jeweils nach Marshall (Fuinote 2),'S: 55:

* Datierung jeweils nach C. Wolff, Bach’s Leipzig Chamber Music, in: Early Music, Jg. 13,
No. 2, Mai 1995, S. 165-175 (hier insbesondere S. 169).

33 Marshall (FuBnote 2), S. 67f.
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SchlieBlich konnte Johann Sebastian Bach schon vor seinen Berlin-Besuchen
1741 sowie im Mai 1747 iiber die zweiklappige Traversflote informiert gewesen
sein, nimlich durch Quantz selbst, mit dem Bach bei seinen Dresden-Aufent-
halten 1731 und 1736 hiitte zusammentreffen konnen. Umgekehrt diirfte die
,Quantz-Flote* schon friihzeitig Eingang in die Privatkapelle des preuBischen
Kronprinzen gefunden haben, genoB Friedrich doch seit 1728 regelmifigen
Unterricht durch den kursichsischen Hofflétisten, bevor er diesen 1741 an seinen
neuen Hof berief.>*

Auch in der Umgebung des Dresdner Hofes lassen sich Spuren der von Quantz
entwickelten doppelklappigen Traversflote nachweisen : Von Quantz selbst liegen
in den Bestiinden der Sichsischen Landesbibliothek Dresden, die auf die Samm-
lung des kursichsischen Hofes zuriickgehen, neben dem oben in Teil I1I bespro-
chenen Es-Dur-Trio das Titelblatt eines Concerto Es-Dur (Mus. 2470-0Q-14), ein
Trio Es-Dur fiir zwei Traversfloten und ,,Basso* (Mus. 2470-Q-22), ein Trio f-Moll
fiir die gleiche Besetzung (Mus. 2470-Q-36) sowie zwei c-Moll-Trios fiir Travers-
flote, Oboe und ,,Basso* (Mus. 2470-Q-38) und fiir Traversflote, ,,Violino 6 Viola
d’amore* und ,,Basso* (Mus. 2470-Q-41) vor.>> Diese Werke diirften in der Zeit
entstanden sein, als Quantz in der Dresdner Hofkapelle titig war (1727-1741).
Besondere Aufmerksamkeit verdient eine Sammlung mit ,,Sechtzig Arien, ein-
getheilet in funffzehn Suitten vor Violino oder Hautbois absonderlich aber vor
Flute traversiere nebst Basse Continue* von Johann Martin Blochwitz, die ohne
Angabe des Erscheinungsjahrs bei Christoph Matthii in Freiberg/MeiBen verlegt
wurde®, Blochwitz ist zwischen 1717 und mindestens 1740 als weiterer Flotist
der kursichsischen Hofkapelle nachweisbar®’. Seine Arien umfassen neben den
,Traversfloten-Tonarten* D-Dur, e-Moll, G-Dur, A-Dur und h-Moll auch C-Dur,
d-Moll, F-Dur, g-Moll, a-Moll und B-Dur, insbesondere aber c-Moll, Es-Dur,
E-Dur und fis-Moll.

Abgesehen von den Beispielen von Quantz und Blochwitz und von einem Quar-
tett in Es-Dur namens ,,Mortorium 2 5. 1 tromba c. sordini, 1 hautb[ois]. c. sord.
1 fl. trav., 1 violon c: sord. et basso continuo sord. en Dis [Es] composée [...] ¢e
12 Avril 1737458 von Johann Georg Linicke (um 1680— um 1755), der seit 1714
als ,,Hochfiirstl. Sichs. Konzertmeister am Hof von Sachsen-Weilenfels, seit
1718 als Konzertmeister in Merseburg und seit 1725 in Hamburg wirkte, ist
jedoch im engeren und weiteren Umfeld des Dresdner Hofs offenbar keine
Komposition feststellbar, die die Verwendung einer doppelklappigen Traversflote
nahelegte. Die ,,offizielle” Dresdner Hofmusik, also Werke der Hofkapellmeister
Johann David Heinichen und Johann Adolph Hasse, beschrinkte sich, so die
Ubersicht in Tabelle IV, vielmehr auf die ,traditionellen” Flotentonarten jener
Epoche:

54 B, E. Helm, Music at the Court of Frederick the Great, Norman: University of Oklahoma
Press [0.].], S. 158f. .

55 Siehe hierzu: Kohler (FuBnote 29) und vor allem Vester (FuBnote 40), S. 407f.

56 Vester (FuBnote 40), S. 72.

57 Ebd. Neben der Namensform ,,Blochwitz* erscheint vereinzelt ,,Blockwitz*.

58 Manuskript in der Landesbibliothek Schwerin: Vester (FuBnote 40), S. 294. Erstausgabe
Monteux 1974.
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Tabelle 4 :

Johann David Heinichen (1683 —1729): Simtliche Instrumentalwerke (Concerti und Trios mit
Traversflote[n])
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Johann Adolph Hasse (1699 —1783): Simtliche Instrumentalwerke (Concertl Sinfonien, Sona
ten und Trios fiir und mit Traversflote[n])
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Daf die Es-Klappe in die hofische Musikpraxis der Dresdner Kapelle keinen Ein-
gang fand, 146t sich iiberzeugend damit erkléren, daB der erste Traversflotist der
Kapelle in den Jahren 1715 bis 1749, Pierre Gabriel Buffardin (1689 -1768) — der
Flstenlehrer von Quantz und vielleicht auch von Blochwitz —, diese spieltech-
nische Neuerung seines Schiilers und untergeordneten Kollegen nicht annahm.
Beriicksichtigt man nun die Tonartenverteilung innerhalb der oben angefiihrten
Tabellen 1-4, so ist iiberaus wahrscheinlich, daB auch die Sonate Es-Dur BWV
1031 fiir Auffithrungen im Umfeld der Hofe in Dresden oder Berlin unter dem
Eindruck der Quantzschen Erfindung entstand. Bedenkt man hingegen, daB die
ilteste Quelle von BWV 1031 erst um 1748 niedergeschrieben wurde — zu einer
Zeit, da Quantz langst in Berlin ansdssig war —, liegt die Vermutung nur allzu
nahe, daf} das Werk fiir den Berliner Hof bestimmt war. Spricht diese Interpreta-
tion zunéchst eher fiir eine Autorschaft Carl Philipp Emanuel Bachs an BWV
1031, so bliebe unverstiandlich, weshalb der preuBische Hofcembalist, dem die
Berliner Flotentradition ja aus alltdglicher Praxis bekannt war, die Es-Dur-Sonate
als Werk seines Vaters hitte ausgeben sollen, hitte er sie in Wirklichkeit selbst ge-
schrieben. Weshalb aber hitte er BWV 1031 Johann Sebastian Bach zuweisen sol-
len, wire er nicht iiber dessen Kenntnis der doppelklappigen Traversflote im
Bilde gewesen ?

VI

Marshall und Peter haben die Entstehung der Es-Dur-Sonate aufgrund stilisti-
scher Uberlegungen in die Jahre kurz nach 1730 verlegt, in denen Carl Philipp
Emanuel Bach bei seinem Vater Kompositionsunterricht nahm. Diese Ausbildung
fand ihren AbschluB mit Carl Philipp Emanuels Ubersiedelung nach Frankfurt an
der Oder im Herbst 1734. Tatséchlich taucht die Jahreszahl 1731 in Carl Philipp
Emanuel Bachs NachlaBverzeichnis immer wieder auf, so daB die Annahme ei-
ner Entstehung der Sonaten in Es-Dur und g-Moll zu jener Zeit naheliegt. Da
diese beiden Werke seit Rust und Spitta immer wieder geradezu als Paar betrach-
tet wurden, gilt es nun, die hiufig angefiihrten Gemeinsamkeiten zwischen ihnen
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deutlich in Frage zu stellen — abgesehen davon, da8 die g-Moll-Sonate in den vier
bei Marshall zitierten Quellen unterschiedslos als Violinsonate von Carl Philipp
Emanuel Bach vermerkt ist.” '

Betrachtet man in den ersten Sitzen die Anlage der BaBstimme, so wirkt dieje-
nige in Es-Dur regelmiBiger und ausgeglichener, diejenige in g-Moll trotz ihrer
Bewegungsvielfalt diirftiger und klanglich &rmer. Davon ist auch der harmoni-
sche Ablauf gepriigt. Besonders in den Abschnitten mit Flote bewegt sich fast
alles auf den Hauptstufen der jeweiligen Tonart, die modulierenden Abschnitte
basieren auf schematischen Sequenzierungen: nach der Wiederholung des Flo-
ten- (und des Cembalo-) Soggetto sinkt der Bal von g-Moll in Quintschritten
nach Es-Dur und gelangt von dort nach B-Dur zuriick. Von T. 28 bis zur Wieder-
aufnahme des Cembalo-Vorspiels in T. 49 und von hier bis T. 63 verharrt die
Komposition in B-Dur, erst eine Scheinreprise in g-Moll gibt dem Satz weiteren
Antrieb. Allerdings fiihrt sie in die ,falsche* Tonart c-Moll, was wiederum eine
schematische Quintfallsequenz verursacht, welche zur eigentlichen Wiederauf-
nahme des Anfangs in der Grundtonart fiihrt. Wihrend in der Es-Dur-Sonate von
diesem (verfrithten) Punkt an noch manche Abwechslung und Uberraschung auf-
tritt (siche oben), sind es hier groBtenteils bekannte Wendungen, die wiederholt
werden. Auch der Anteil reiner Stimmtauschverfahren ist in diesem ,konzertie-
renden® Satz weit hoher als im Kopfsatz der Es-Dur-Sonate.

Der Mittelsatz der g-Moll-Sonate kennt nicht die klar getrennte Rollenverteilung
der drei beteiligten Stimmen, wie sie aus dem Siciliano der Sonate in Es-Dur be-
kannt ist. Hier sind es entweder bloBe Haltetone der Flote, welche das Tasten-
instrument regelrecht begleiten, oder es sind reine Terzen- und Sextparallelen.
AuBerdem bedarf es im Cembalothema — die Flte hat kein eigenes — einer drit-
ten Stimme, um den Satz zu beleben.

Das Finale prigen wiederum Stimmtausch- oder Parallelisierungsvorginge in
einfacher Harmonik. Synkopische oder hemiolische Bildungen wie im Finale des
Es-Dur-Werkes sucht man hier vergebens. Die Tonwiederholungen ab T. 37
wirken eher als Verlegenheitslosung. Auffillig ist in T. 10f. die Anspielung auf
T. 112f. aus dem Kopfsatz, hier allerdings ohne Wiederholung im Stimmtausch.
Anders als im SchluBsatz der Es-Dur-Sonate wirkt die periodische Gliederung
eher willkiirlich.

Was in der Es-Dur-Sonate einigermafBen konsequent als galanfes Stilmittel aus-
gefiihrt ist, wirkt hier sprode, weshalb sich der Eindruck von einer Sonate der ga-
lanten Epoche® niemals so richtig einstellt. Dies hingt moglicherweise auch mit
der iiber weite Strecken unbefriedigend hohen Lage der Cembalostimme zusam-
men, zusitzlich potenziert durch die weitgehend einformige Fithrung des Basses.
Diese Beobachtungen sollten gezeigt haben, daf trotz der gegenliufigen Anord-
nung der Tonarten (Es-g-Es/g-Es-g) die beiden Sonaten wenig miteinander ge-
meinsam haben: wenn BWV 1020 das Werk eines Schiilers ist, dann muf diese
Sonate nicht aufgrund des Musters von BWV 1031 komponiert worden sein, und

59 Marshall (FuBnote 2) S. 50 und S. 4, hier speziell Anm. 26.

60 Philipp Spitta gesteht dies der Es-Dur-Sonate BWV 1031 ausdriicklich zu: L Mittelsatz (Si-
ciliano) und SchluB-Allegro sind vollendet, der weiche, wohllautende Gesammtausdruck
stimmt so recht zu dem Charakter der Flote.« Spitta I, S. 729.
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dann muB es auch keine zeitliche Niihe zwischen beiden Werken geben. Wenn der
Schiiler, der sie komponiert hat, nicht genauer bestimmt werden kann, dann ist
diese Sonate fiir die Erorterung der Es-Dur-Sonate von untergeordneter Bedeu-
twng und sollte diese nicht weiter beeinflussen und ,,behindern*.

Wenn schon der Vergleich mit gleichzeitig entstandenen Kompositionen von Carl
Philipp Emanuel gezogen wird, so darf nicht verschwiegen werden, daB im Nach-
laBverzeichnis sechs Kammermusikwerke aufgefiihrt sind mit der Bezeichnung:
JLleipzig] 1731. E[rneuert] B[erlin] 174761, und auBerdem ein Werk ausfindig
gemacht werden konnte, das sowohl in der (frither sogar Johann Sebastian Bach
zugeschriebenen) Friihform wie auch in der revidierten Endfassung existiert: das
Trio d-Moll (BWV 1036 bzw. Wq 145/H 569).2 Man miiBite diese Stiicke des
Bach-Sohnes nicht nur als Bestiitigung fiir eine Datierung von BWV 1031 zwi-
schen 1730 und 1734 heranziehen, sondern die Ahnlichkeiten zwischen der
Fltensonate und den 1747 revidierten Fassungen von Carl Philipp Emanuel
Bachs ,, Trii untersuchen. Sosehr die spiitere Jahreszahl auch mit unserer Datie-
rung anhand von stilistisch vergleichbaren Werken von Johann Sebastian Bach in
Einklang zu bringen ist, so wenig bestitigt der stilistische Vergleich den Verdacht,
Carl Philipp Emanuel sei der Komponist der Es-Dur-Sonate gewesen. Der Beweis
allerdings, daB nicht er diese Sonate komponiert hat, ist noch lange kein Beweis
dafiir, daB Johann Sebastian Bach dies tat. In diese Richtung weist viel eher die
eindeutige Quellenlage: ,,Wir wiiren froh, hitten wir fiir andere Werke eine dhn-

lich sichere Beglaubigung*.%?

VIL

Bisher wurden Diskussionen zu Echtheit und Chronologie der Es-Dur-Sonate
anhand des Bestandes von Johann Sebastian Bachs iibriger Kammermusik ge-
fiihrt, am deutlichsten und am stéiirksten ablehnend von deren bestem Kenner,
Hans Eppstein.

In seinem Aufsatz von 1966 zihlte Hans Eppstein der Reihe nach als unbachische
Ziige auf:

- die Sonatensatzform des spiteren 18. Jahrhunderts in den Finalsitzen und in
gewissem MaB auch in den ersten Sitzen trotz des konzertméifiigen Einschlags,

— die von Bach kaum je angewandte ,,petite reprise* wie im Finale,

- die akkordische Anlage nicht nur der Melodik, sondern auch des polyphonen
Stimmgefiiges, speziell in den T. 18 ff. des Kopfsatzes und 13ff. des Finale,

_ die Vorliebe fiir kleindimensioniertes Stimmtauschspiel, besonders in T. 24 des
Anfangssatzes und in T.17f. des Mittelsatzes,

- die hiiufige Parallelfiihrung der beiden Oberstimmen, besonders im SchluB-

* Allegro,

und er kommt zu dem SchluB: ,,Von der fiir Bachs Tonsprache so kennzeichnen-
den ,Dichte der Polyphonie* findet sich so gut wie nichts*.%*

8L NV, S. 36-42. v

8 Leisinger/Wollny (FuBnote 24 ), S. 174-179.

8 Diirr (FuBnote 17), Vorwort, S. 2.

& Eppstein (FuBnote 15), S. 179f. In seiner Replik auf Marshalls Thesen verweist Eppstein
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Aufgrund der bisher formulierten Beobachtungen gilt es nun, die Stichhaltigkeit
von Eppsteins Uberlegungen zu priifen. Er ist offenbar davon ausgegangen, daf es
eine kontinuierliche Entwicklung in Bachs Sonatenschaffen gegeben haben mu8.
Tatsichlich muBte es Eppstein schwerer fallen, den stilistisch groBen Abstand zwi-
schen BWV 1031 und den mutmaBlich in Kéthen nur gut zehn Jahre zuvor kom-
ponierten Sonaten zu erkléren, wenn er als Entstehungszeit der Flotensonate die
friihen dreiBiger Jahre annahm. Akzeptiert man hingegen die von uns vorgeschla-
gene Datierung auf Bachs letztes Lebensjahrfiinft, so ist hypothetisch voraus-
zusetzen, daB sich Bach in einer damals neuen lebensgeschichtlichen Situation
kompromiBlos im galanten Stil versuchte, wie er am Berliner Hof beliebt war, und
sich eben nicht mehr nur mit Anleihen begniigte, wie sie Marshall in gewissen
Werken aufgespiirt hat, die fiir Dresden entstanden sind (oder sein konnen).

Dann wiire vielleicht auch denkbar, daB die Sonate BWV 1031 im Charakter eines
singuliren, womoglich experimentell intendierten Werks das private, vielleicht
auch spitzbiibisch augenzwinkernde Seitenstiick zum représentativeren, dem
Konig dedizierten Musikalischen Opfer — in der Paralleltonart ! — darstellt. AuBer-
dem wiire es denkbar, da Johann Sebastian Bach sich auseinandersetzte mit dem
musikalischen Stilwandel, der zur gleichen Zeit auch Carl Philipp Emanuel dazu
veranlaBte, friihere Werke einer grundlegenden stilistischen Renovation zu un-
terziehen.® :

Diese Moglichkeiten sollten zumindest in Erwigung gezogen werden, damit
Bach, der duBerst wendige, vielgesichtige und polyglotte Komponist, zu dessen
Eigenart es ja gehort, daB er die verschiedensten und unterschiedlich alten musi-
kalischen Idiome auswertete und zu einer Synthese brachte, nicht sogleich mit
seinen eigenen Waffen, der ,,Dichte der Polyphonie®,® geschlagen wird.

Wenn also Bach sich nicht etwa der neuen Musiksprache seines Sohnes zuwandte,
welcher um die Mitte der vierziger Jahre ja schon seine Preufischen und Wiirt-
tembergischen Sonaten geschrieben hatte, sondern jenem offiziellen Berliner
Musikstil, wie er seit 1741 durch Quantz und Graun konsolidiert worden war, so
miiBten Umfang, Eigenart und Hintergriinde von Bachs Stiladaption noch ge-
nauer untersucht werden.

Konnte man nicht die Perspektive so abwandeln, da nicht vom ,,bekannten‘ Bach
aus, sondern vom zeitgendssischen (oder auch etwas spiteren) Berliner Musik-
schrifttum aus auf dieses Ausnahmewerk geblickt wiirde ? Carl Philipp Emanuel
Bach geht im Kapitel ,,Vom Vortrage®, dem ,,Dritten Hauptstiick® seines ,,Ver-
suchs*, ganz offensichtlich davon aus, daB ein gutes Stiick keine barocke ,.unité de
mélodie*, sondern mehrere Affekte aufweisen soll, wenn er als ,,das Sprechende*
das ,hurtig Ueberraschende von einem Affeckte zum andern bezeichnet.®® Und
Johann Joachim Quantz definiert in seinem ,,Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen®:

auf seine fritheren Untersuchungen und ergéinzt sie lediglich um den Hinweis auf die ,,Klein-
gliedrigkeit der Solomelodik* (Funote 20), S. 84.

64 S, FuBnote 24.

65 Eppstein (FuBnote 15), S. 180.

6 C. Ph. E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Erster Teil, Berlin 1753
(Reprint, hrsg. von L. Hoffmann-Erbrecht, Leipzig 1976), S. 123f. et passim.
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Ein guter Vortrag muB nicht weniger: mannigfaltig seyn. Licht und Schatten muf dabey stindig
unterhalten werden.“®7 , Und weil in den meisten Stiicken immer eine Leidenschaft mit der
andern abwechselt: so muf} auch der Ausfiihrer jeden Gedanken zu beurtheilen wissen“,%8
.zugeschweigen, dass, wie ich schon gesaget habe, jedes Stiick von oben bemeldeten Charak-
teren, unterschiedene Vermischungen von pathetischen, schmeichelnden, lustigen, prichtigen,
oder scherzhaften Gedanken in sich haben kann, und man sich also, so zu sagen, bey jedem Tacte
in einen andern Affect setzen muB, um sich bald traurig, bald lustig, bald ernsthaft, u.s.w. stel-
len zu konnen. %

Angesichts dieser in den Schriften von Carl Philipp Emanuel Bach und Quantz
mehrfach hervorgehobenen Grundgegebenheit des neuen Stils kommt man zu
dem SchluB, daB diese Beschreibung zu keinem Werk von Johann Sebastian Bach
so gut paBt wie zu der Es-Dur-Sonate. Der Sinn der motivischen Differenz
zwischen den beiden Oberstimmen und ihre kleingliedrige Sprachdhnlichkeit ist
die Basis fiir einen Dialog zwischen zwei unterschiedlich charakterisierten
Partnern. Dies ist nicht eine Schwiche eines ,,unbachischen” Werks, sondern
vielmehr der Ausdruck einer galanten Grundhaltung, mit welcher der Komponist
die stilistische Zeitgenossenschaft mit den angesehenen Musikern des Berliner
Hofes nicht verschmiht. Dagegen verblassen die oben angefiihrten Echtheits-
vorbehalte von Hans Eppstein, welcher aus der Sicht von Bachs Kothener So-
naten argumentierte und das spezielle Umfeld sowie die neue Stilhaltung dieser
um ein Vierteljahrhundert spiter entstandenen Sonate nicht beriicksichtigte. Was
Bach in der ,,konzertierenden‘ Sonate in A-Dur BWV 1032 erst im Kern angelegt
hatte, gelingt ihm hier auf eindriickliche, viel konsequentere Weise. Scheinpoly-
phone Dialoganteile und sexten- und terzenhaltige Verflechtungen, verbunden
mit dem fast durchweg beibehaltenen Fundament des in Achteln fortschreitenden
Basses, garantieren den Zusammenhalt der Musik, vor allem im Kopfsatz. Fiir ein
derartiges TAuschungsmandver wie im Diskant des Cembalos in Takt 19f. des
ersten Satzes braucht es vielleicht einen Komponisten wie Johann Sebastian
Bach, welcher die Flote die erwarteten Akkordbrechungen in Sechzehnteln
gewitzt iiberspringen und sogleich in die Austerzung der skalaren Melodieketten
des Cembalodiskants einstimmen 148t.

Beispiel 25
Sonate Es-Dur BWV 1031, 1. Satz: Allegro, T. 18-21
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Denn so offenkundig das Stimmtauschverfahren in den Takten 18—20 auf dem
Papier erscheint, so klar faBt der Horer die aus drei Achteln bestehende Figur
(T. 19 im Cembalodiskant und T. 20 in der Fl6te) filschlicherweise als Beginn und
nicht als AbschluB einer Phrase auf. Vor diesem Hintergrund muf auch der Takt
13 nicht Leere verkorpern, sondern der Cembalopart hat hier lediglich die Funk-
tion, die anmutige Melodie des eben eingetretenen Akteurs Flote in schlichter
Weise zu unterstiitzen und dadurch hervorzuheben, anstatt sie mit polyphoner
Begleitung einzuhiillen (siche Notenbeispiel 24). Fiir einen iiberdurchschnittlich
versierten Komponisten, der sich mit Erfolg die Rhythmik des galanten Stils
aneignete, sprechen auch die vielfiltigen und unaufdringlichen synkopischen
Bildungen in den Ecksitzen.

Wie man sich zu solchen Beobachtungen verhilt, ist letztlich eine Frage der
Bereitschaft, auch dem rund sechzigjdhrigen Bach noch Neues, vielleicht ,,un-
ertriiglich Leichtes* zuzutrauen ; beweisen lassen sie sich letztlich nicht.

VIIL

Akzeptiert man die Einreihung der Es-Dur-Flotensonate BWYV 1031 aufgrund
ihrer Quellenlage, ihrer Tonart und ihres Stils unter Bachs spiteste Werke und ist
man bereit, daneben auch das Konzert fiir drei Cembali BWV 1063 sowie Pri-
ludium, Fuge und Allegro BWV 998 zu Bachs spiten Adaptidnen des Berliner
Stils zu zihlen, so muB zuletzt die Frage erlaubt sein nach der Tragweite dieser
Neuausrichtung des mehr als sechzig Jahre alten Thomaskantors. Was bedeutete
sie fiir Bach selbst, und inwiefern wird dadurch auch eine Korrektur der allge-
mein akzeptierten Vorstellungen nétig, die man sich bisher von Bachs gesell-
schaftlicher Haltung und den kiinstlerischen Zielen in seinem letzten Lebens-
jahrzehnt gemacht hat ? Im folgenden geht es nicht um véllig neue Erkenntnisse,
sondern hochstens um eine veriinderte Gewichtung lingst bekannter Fakten.

Es gehorte offenbar zu Bachs Wesen, daf er stets mit dem Erreichten nicht zu-
frieden war und nach Titeln und Ehrungen strebte. Von Kothen aus versuchte er
sein Gliick mit der Bewerbung um die Organistenstelle an St. Jacobi in Ham-
burg,’® und mit der Ubersendung der Widmungspartitur der Brandenburgischen

0 Dok I, S. 771f.
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Konzerte vermutlich um eine Position als Kapellmeister in Berlin.”' In Leipzig
war Bach fortwihrend bemiiht, seine Arbeitsbedingungen zu verbessern. Dazu
gehorten auch Kontakte zu Adelshéfen auBerhalb der Messestadt. Den Kothener
Hoftitel behielt er bis spitestens 1730,” nach dem Tod des Fiirsten Leopold von
Anhalt-Kéthen im November 1728 war Bach ,,Hochfiirstlich Sachsisch-Weisen-
felsische(r) wiirckliche(r) Capellmeister.”® Spitestens seit 1733 strebte er mit der
Uberreichung des Stimmensatzes der ,Missa“, der ersten beiden Teile der soge-
nannten h-Moll-Messe, einen Dresdner Hoftitel an,’* den er im November 1736
auch erhielt.” Offensichtlich brachen die Kontakte zu WeiBenfels sogar nach der
drastischen Reduktion der Hofkapelle im Jahre 1736 nicht ab;"® denn Bach
nannte sich noch 1748, mithin nach der vollstindigen Aufhebung des WeiBen-
felser Hofes im Jahre 1746, noch Capellmeister,”’ allerdings ohne genaue Orts-
angabe.” Vermutlich iiberdauerten einmal verliehene Titel sogar die Existenz der
Personen und Institutionen, welche sie einst gewihrt hatten. Seinen Zeitgenossen
auBerhalb Leipzigs galt Bach vornehmlich als Kapellmeister,” wihrend fiir ihn
selbst der Titel des sichsischen ,,Hofcompositeurs* bis zu seinem Tod im Vor-
dergrund stand.°

Dennoch hatte Bach von der Ernennung zum kurfiirstlichen Hofkomponisten
wahrscheinlich mehr erwartet. Friedrich August I1. lieB sich im sogenannten Pri-
fektenstreit nicht einspannen,®' auch reprisentative Kompositionsauftrige an den
_Hofcompositeur blieben aus.®> Womdglich hat dies Bach dazu bewogen, ab
Oktober 1739 wieder die Leitung des Leipziger Collegium musicum zu iiber-
nehmen. %

7 Johann Sebastian Bach, Brandenburgisches Konzert Nr. 5 D-Dur BWV 1050, Faksimile des
Originalstimmensatzes, hrsg. von H.-J. Schulze, Leipzig 1976, Textbeilage, S. 7f.

Pok I, S- 231.

BrDok T, S.232.

™ Dok 1, S. 74f.

Dok I, S. 147.

7 E,-M- Ranft, Zum Personalbestand der Weissenfelsischen Hofkapelle, BzBf 6, S. 6.

Dok 1, S. 105f.

7 In Riemers Bericht iiber Bachs Tod (Dok II, S. 472f.) wird Bach ,,HoffCompositeur, Hoch-
Fiirstlich Anhalt-Cothischer und Sachsen Weisenfelsischer Capellmeister, wie auch Director
und Cantor der Schulen zu St. Thom.* genannt.

" In den fremdschriftlichen Dokumenten (Dok II, Nr. 482—605) tritt von Oktober 1740 bis zum
22.Juli 1750 achtzehnmal der Titel ,,Hofcompositeur* (o..) auf, dazu fiinfundvierzigmal
die Bezeichnung ,.Capellmeister*, zum kleineren Teil ,,aus Leipzig"®, zum groBeren Teil ohne
Ortsangabe.

% In den Schriftstiicken von Bachs Hand von 1735 bis zu seinem Tode (Dok I, passim) nannte
sich Bach fiinfmal ,,Capellmeister*, zwolfmal ,.JHofcompositeur und viermal ,.Hofcompo-
siteur etc.”(0.4.). §

$1 Dok I, S. 106.

# Die Cembalokonzerte BWV 10521059 scheinen nicht im Auftrag des Dresdner Hofes kom-
poniert worden zu sein, wiewohl sie wahrscheinlich fiir Dresden bestimmt waren. Vgl. H.-J.
Schulze, Johann Sebastian Bachs Konzerte — Fragen der Uberlieferung und Chronologie, in:
Beitriige zum Konzertschaffen Johann Sebastian Bachs, hrsg. von P. Ansehl, K. Heller und
H.-J. Schulze (Bach-Studien. 6.), Leipzig 1981.

% Dok I, S. 371. 20
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Im Jahre 1746 fiihite sich Bach vom Dresdner Hof doppelt vor den Kopf ge-
stoBen : Nach Zelenkas Tod wurde nicht er offizieller ., Kirchenkomponist*, son-
dern Pater Michael Breunich, ein ,mittelmiBiges Talent,%* als Organist der
Dresdner Sophienkirche hingegen wurde ,ein unbekannter Komponist“® ver-
pflichtet statt Bachs Schwiegersohn Johann Christoph Altnickol, obwohl gerade
ihn der vorige Amtsinhaber Wilhelm Friedemann Bach als Nachfolger nach-
driicklich empfohlen hatte®® — zweifellos auf Bitten des Vaters. Es ist also durch-
aus anzunehmen, daB personliche Krinkungen Bach dazu veranlaBten, Dresden
den Riicken zu kehren. Seine Hinwendung zum Berliner Hof mag in der Absicht
geschehen sein, einen preuBischen Hoftitel als Ersatz fiir den WeiBenfelser
Kapellmeistertitel zu erlangen, der ja 1746 gegenstandslos geworden war, und
sie war eine Genugtuung fiir die Respektlosigkeiten, die er aus Dresden hatte
hinnehmen miissen. Moglicherweise mag auch die Tatsache, daB er Wilhelm Frie- |
demann auf seinen Besuch nach Berlin und Potsdam mitnahm, eine bewuBt ge-
gen Dresden gerichtete Demonstration gewesen sein. }

Zudem waren damals die Perspektiven fiir das Dresdner Hof- und Musikleben
denkbar schlecht. Nach Verlusten durch die beiden schlesischen Kriege, ins-
besondere nach der verheerenden Niederlage in der Schlacht bei Kesselsdorf am
15. Dezember 1745 war die sichsische AuBenpolitik, welche von Heinrich Graf
von Briihl personlich diktiert wurde, ebenso geschiftig wie verzweifelt.®” Bach
selbst muBte im Dezember 1745 sogar die Besetzung Leipzigs durch die preufi-
schen Truppen miterleben.®® Die finanzielle Situation Sachsens war so katastro-
phal, daB die Stadt Leipzig mit zusitzlichen Steuern so weit belastet wurde, da
sie Kredite auBerhalb aufzunehmen gezwungen war.?® Der ,,Hofcompositeur*
hatte also zu befiirchten, daB sich die kriegsbedingte Finanznot auch direkt auf
das Musikleben am Dresdner Hof auswirken wiirde. Dariiber hinaus gab es fiir
den vielgerithmten Opernbetrieb der Residenzstadt seit dem 7. Juli 1746 Konkur-
renz durch ein ,,holzernes Theater, das von Mai bis September ausreichend fiir
Unterhaltung, zumal unter biirgerlichen Schichten, sorgte.” In dieser Situation
bestand tatsichlich keine Hoffnung mehr fiir Bach, in Dresden etwas fiir sein ei-
genes Fortkommen zu erreichen.

Was lag also niher als sich dem siegreichen, aufstrebenden Preufien und dem er-
folgversprechenden Konig in Berlin zuzuwenden? Dieser hatte gleich nach der
Thronbesteigung im Juni 1740 seine ohnehin schon leistungsfidhige Kapelle aus-
gebaut und im Dezember 1741 den Dresdner Hofflotisten Quantz®! als personli-

8 M. Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, Dresden
1861-62 (Reprint Leipzig 1971), Bd. 2, S. 245.

85 Ebd., S. 221.

86 Ebd., S. 221 sowie Dok I, S. 149.

87 W. Fellmann, Heinrich Graf Briihl. Ein Lebens- und Zeitbild, Leipzig 1989, besonders
S. 249-290. (

8 Dok I, S. 118f.

89 C. Frode, Zu einer Kritik des Thomanerchores von 1749, BJ 1984, S. 53-58, besonders
8155:

9 Fiirstenau (FuBnote 84), S. 243 f. sowie 246f.

91 C. G. Crockett, The Berlin Flute Sonatas of Johann Joachim Quantz: A Study of the
Repertory and Its Performance Options, Dissertation, Austin: Univ. of Texas 1982, S. 6.
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chen Flotenlehrer und Kammerkomponisten an seinen Hof verpflichtet.”? Uber-
dies war der Konig seit 1738 auch Dienstherr von Carl Philipp Emanuel Bach.”
Gerade um die Mitte der vierziger Jahre scheinen sich Vater und Sohn wieder
niiher gekommen zu sein: Johann Sebastian Bach wurde Taufpate von Carl Phi-
lipp Emanuels éltestem Sohn, Johann August, obgleich er bei der Taufe am
10. Dezember 1745% nicht personlich zugegen sein konnte.”” Zu einem Besuch
bei Sohn, Schwiegertochter und den élteren beiden GroBkindern ist es, soweit
dokumentarisch belegbar, wohl erst im Mai 1747, im Zusammenhang mit der
berihmten Begegnung mit Friedrich II., gekommen. Méglicherweise hat Carl
Philipp Emanuel bei dieser Gelegenheit auch seine Leipziger J ugendkompositio-
nen aus den frithen dreiBiger Jahren erstmals wieder in die Hénde bekommen,’®
ja vielleicht hat sie ihm der Vater damals sogar eigenhéindig nach Berlin mitge-
bracht. !

Noch einen anderen Bekannten, bei dem Bach einst in Dresden verkehrt hatte,
muB er damals in Berlin wiedergetroffen haben: Hermann Carl Graf von Key-
serling, welcher als russischer Gesandter im Mai 1745 Dresden verlassen hatte
und nun in gleicher Funktion in Berlin wirkte.”” Auch diese personliche Verbin-
dung zum Dresdner Hof war demnach um die Mitte der vierziger Jahre abgebro-
chen. Die Kontaktnahme mit dem preuBischen Konigshof hingegen konnte auf
solchem diplomatischen Weg um so leichter zustande kommen. Denn genau
darum scheint es sich gehandelt zu haben; wozu sonst hitte Bach mit mehreren
Werken — und nicht nur mit dem Musikalischen Opfer — direkte und indirekte
Avancen in Richtung Potsdam und Berlin unternommen ?

Damit erhalten die niheren Umstinde von Bachs Besuch in Berlin und Potsdam
usitzliches Gewicht innerhalb seiner Biographie. Forkel hat versucht, die Be-
gegnung zwischen Bach und Friedrich II. als Begegnung zweier Konige empor-
ustilisieren: Der PreuBenkonig soll den Wunsch geduBert haben, den Vater
seines Hofcembalisten kennenzulernen.®® Das aber kann nicht der Wirklichkeit
entsprochen haben, denn wenn Johann Sebastian Bach in irgendeiner Weise ein-
geladen oder auch nur erwartet worden wire, hitte der Konig seinen Namen nicht
beinahe zufillig auf der Giisteliste, dem ,,geschriebenen Rapport”,” entdeckt.
Nein, es muB schon Bach gewesen sein, der sich um Anerkennung durch den
Monarchen bemiihte. Warum aber, so fragt man sich, hatte sich Bach dem Ber-
liner Hof nicht schon frither geniihert ? Aktuell wurde dieser Wunsch erst im Ver-
laufe des Jahres 1746, als Bach die erwiihnten Zuriicksetzungen aus Dresden ent-
gegennehmen muBte, auBerdem wiire vorher der Zeitpunkt auch gar nicht giinstig
gewesen, da der PreuBenkonig bis 1745 und sogar noch dariiber hinaus (bis zum
Frieden von Aachen am 18. Oktober 1748) mit den Schlesischen Kriegen und

2 E, E. Helm, Artikel Quantz, in: New GroveD, Bd. 15, S. 495.

% E. E. Helm (FuBnote 54), S. 174.

% Dok 11, S. 422.

% Dok II, S. 118 (s. auch Fufinote 88).

% S, FuBnote 24. )

9 Dok I, S. 240f.

% J. N. Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802;
Neuausgabe, hrsg. von M. F. Schneider, Basel o.J., S. 27.

% Ebd.
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deren diplomatischen Nachwirkungen beschiftigt war. Bach spielte darauf noch
in der spiter verfaBten Widmungsvorrede des Musikalischen Opfers an, wenn er
von Friedrichs ,,GroBe und Stirke* ,,in allen Kriegs- und Friedens-Wissenschaf-
ten* schrieb.!? AuBeres Zeichen fiir die soeben angebrochene Friedenszeit war
die Einweihung des Schlosses Sanssouci vor den Toren Potsdams nur gerade
sechs Tage vor Bachs Besuch.'*! i

Um womdglich eine Stellung in Berlin, wenigstens aber einen Titel zu erwerben,
schlug Bach eine Doppelstrategie ein: Offiziell kniipfte er mit der Widmung der
Ricercari und Kanons des Musikalischen Opfers an seinen Ruf als:Kontrapunk-
tist an —und lieB dies womoglich unter Mithilfe seines Sohnes den Zeitungen ver-
kiinden.!?2 Gleichzeitig aber entstanden Werke wie die Triosonate aus BWV 1079
sowie die Flotensonate BWV 1031, in denen Bach die wesentlichen Stilmerkmale
des fast ausschlieBlich auf den Berliner Hof beschrinkten, von Quantz, Graun und
Hasse gepriigten Stils iibernahm.'%

Schon Philipp Spitta hat angesichts der Widmungsvorrede des Musikalischen
Opfers auf den selbstbewuBten Stolz des Autors hingewiesen.'* Dieser Text 1t
sich im iibrigen mit dem Widmungsschreiben zu den ,,Concerts avec plusieurs in-
struments* BWV 1046—1051 vergleichen. Solange man Bachs aktive Bemiithung
um Anerkennung durch den Berliner Hof in Betracht zieht, ist die Widmung des
Musikalischen Opfers nicht viel mehr als die Wiederholung jenes Gesuchs um
eine Stellung im Berliner Musikleben an den Markgrafen von Brandenburg vom
Mirz 1721. Was damals angesichts der prekiren Position des musikliebenden
Markgrafen gegeniiber seinem macht- und militirstrotzenden Neffen Friedrich
Wilhelm I. zum Scheitern verurteilt sein muBte,'? sollte jetzt beim regierenden
Monarchen selbst von Erfolg gekront sein. Tatséichlich aber hatte Bach Friedrichs
sparsamere Haushaltsfiihrung zu wenig bedacht. Denn Hof- und Kammerkom-
ponisten hatte der konigliche Patron genug und sah — im Gegensatz zu Friedrich
August II. von Sachsen elf Jahre zuvor — keinen Grund, die Stimmung innerhalb
der Kapelle durch die Berufung einer zwar geschiitzten, letztlich aber doch ent-
behrlichen und zudem auswirtigen Personlichkeit zu gefahrden.
Mboglicherweise fiihrte der eher 6ffentlich inszenierte als private ,,Kniefall* vor
dem musikliebenden PreuBenkonig und dessen Hof fiir Bach allerdings allein zu
jener ungewollten Konsequenz, daB sich ausgerechnet der sichsische AuBen- und
nunmehr Premierminister Heinrich Graf von Briihl an ihm ridchte mit der geziel-
ten vorzeitigen Propaganda fiir Gottlob Harrer als Bachs desiginierten Nachfol-
ger im Amte des Thomaskantors.'% Unter den politischen Gegebenheiten mulbte
damals der Leipziger Rat diese unerhorte Einmischung ohne Gegenwehr hinneh-
men. Fiir Bach selbst aber bedeutete sie nicht nur einen persénlichen Denkzettel,
sondern auch eine gegen ihn gerichtete, antipreuBische ,,Retourkutsche®, die er

100 Dok I, S. 242.

10t 'Pok I, S: 435.

12 C. Ahrens, Joh. Seb. Bach und der ,,neue Gusto* in der Musik um 1740, BJ 1986, hier S. 78.
103 C. Burney, Tagebuch seiner Musikalischen Reisen, Bd. 3, Hamburg 1773, S. 172-176.

104 Spitta 1, S. 714.

105 Y. Besseler, Markgraf Christian Ludwig von Brandenburg, BJ 1956, hier S. 20.

106 Frode (FuBnote 89), S. 56.
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mit der maliziésen Umtextierung der Kantate BWYV 201 quittierte: die Figur des
Orbilius* benannte Bach in ,,Birolius“, den pseudo-lateinischen Anklang an den
Namen Briihl, um.'"’

IX.

Diese neue Sicht von Bachs Personlichkeit, die sich offenbar noch im Alter als er-
staunlich aufgeschlossen und offen fiir neue Entwicklungen erwies, und insbe-
sondere die Erorterung seiner Stellung in den politischen Auseinandersetzungen
jener Zeit, die sich als Konsequenz aus Uberlegungen zu Echtheit, instrumenta-
ler Bestimmung, Datierung und stilistischer Einordnung der Flotensonate BWV
1031 ergeben haben, verdndern kaum grundsitzlich die Einschitzung von Bachs
Stellung in der Musikgeschichte. Dennoch lenken sie nochmals das Augenmerk
auf die progressiven Ziige in Bachs Spétwerk und bergen somit ein Gegengewicht
zur einseitigen Betonung von Bachs Titigkeit des ,,.Sammelns und Bewahrens®
wie auch der prononcierten Riickwendung zu dlteren musikalischen Stilen ab
etwa 1739.19 Wenn Bach nur noch abstrakt und gelehrt zu komponieren und den
Stile antico zu pflegen gedachte, dann sind auch so gesicherte Werke wie die
E-Dur-Flotensonate BWV 1035, Priludium, Fuge und Allegro fiir Lautenwerk
BWV 998 sowie das Musikalische Opfer undenkbar.

Wohl erledigte er seine eigentlichen Amtspflichten mit moglichst wenig Auf-
wand, um sich der schépferischen Tatigkeit zu widmen. Diese ist aber nicht allein
nach innen gerichtet, nicht nur die Arbeit eines ,,Privatiers® ,,am eigenen Denk-
mal*, % sondern geschieht gleichsam offentlich, in aktiver Auseinandersetzung
mit den Zeitgenossen. In seinen letzten Lebensjahren stellte sich Bach — wohl
auch als Konsequenz aus der unerquicklichen Scheibe-Auseinandersetzung —
swei unterschiedlichen, von auBen an ihn herangetragenen Herausforderungen:
er antwortete auf Matthesons 1739 6ffentlich dargelegte Forderung mit der Kom-
position der Kunst der Fuge!'® und bemiihte sich gleichzeitig um die stilistischen
Eigenarten, die im vielversprechenden Zentrum der politischen und dkonomi-
schen Macht auf deutschem Boden gepflegt und gehiitet wurden.'!" Betrachtet
man diese Bestrebungen des selbstbewuBten, ,.fortschrittlichen Bach* nicht nur
als ephemere Nebenerscheinungen innerhalb seines Spitwerks, sondern als
ebenso bedeutend fiir Bachs kiinstlerische Entwicklung, so erscheinen die spiten
Drucke und Werkzyklen —noch eindringlicher als bisher —als Synthesen von kon-
servativer Satztechnik und progressiver Affektsprache am Ende des Barockzeit-
alters.

107, Ebd., S. 57f.

108 C, Wolff, Der Stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs, Wiesbaden 1968 (Beihefte
zum Archiv fiir Musikwissenschaft. 6.), S. 156f.

19 M. Geck. Johann Sebastian Bach mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten dargestellt,
Hamburg 1993, S. 123.

110§ Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (vgl. FuBnote 39a), S. 441.
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Mendelssohn und die Bach-Ausgabe bei C. F. Peters:
MiBgliickter Versuch einer Zusammenarbeit

Von Karen Lehmann (Leipzig)

,Warum in aller Welt berathen Sie sich nicht mit dem ersten Kenner Bachs der lebt, und den
Sie nur paar Hiuser weit von sich haben: Dr. Felix Mendelssohn. Der hat von jeher darin ge-
lebt kennt rein jede Note, ...“!

Mit diesen Worten ermutigte Franz Hauser den beinahe verzweifelten Carl Gott-
helf Siegmund Bohme, Inhaber der Firma C. F. Peters seit 1828, bei der Suche
nach geeigneteren Redakteuren fiir seine Bach-Ausgabe, die ,,Oeuvres com-
plets*, nachdem Carl Czerny den Verlag mit seiner ungliickseligen Edition der
Kunst der Fuge in MiBkredit gebracht hatte. Zum besseren Verstindnis sei hier
noch einmal, in der gebiihrenden Kiirze, der Sachverhalt beschrieben.?

Czerny hatte im Dezember 1838 in Band 3 der ,,Oeuvres complets* die Kunst der
Fuge herausgegeben. Dabei wurden von ihm nach den Regeln einer ,,streng sy-
stematischen Ordnung* und nach dem Grundsatz, daB jeder Band ,nur eine
Gattung von Tonstiicken* enthalten sollte, die beiden Fugen fiir zwei Klaviere
(Nr. 18) weggelassen und dafiir die Eingangsfuge (Nr. 1) und das sechsstimmige
Ricercare (Nr. 5) aus dem Musikalischen Opfer hinzugefiigt. Zwar hatte der Ver-
lag dieser absonderlichen Zusammenstellung aus Unkenntnis zunéchst zuge-
stimmt, doch sah er sich infolge heftiger Kritik veranlaBt, bereits ein Jahr spiter
cine revidierte Titelauflage mit einem neuen Titelblatt und einem verinderten
Vorbericht herauszubringen. Die beiden Fugen fiir zwei Klaviere wurden sowohl
in Partitur als fiir jedes Instrument einzeln gedruckt und den Abonnenten der er-
sten Auflage unentgeltlich nachgeliefert; die Ricercari aus dem Musikalischen
Opfer (Nr. 1 und 5) entfielen. Die Leipziger Allgemeine Musikalische Zeitung
lobte den selbstlosen Einsatz des Verlages:

,Man muss sagen, dass die thitige Verlagshandlung fiir das Beste dieser wichtigen Ausgabe
Alles thut, was nur in ihren Kriften steht; keine Erinnerung und keinen ausfiihrbaren Wunsch
isst sie unberiicksichtigt, um das Ganze zum moglichst vollkommenen Ziele zu fithren. ...

Nach diesen unerfreulichen Erfahrungen mit Czerny ist es verstidndlich, dafB
Bohme sich nach einem anderen Redakteur umsah. Bestirkt wurde er in diesen
Bemiihungen insbesondere von Franz Hauser, der mit dem bereits zitierten Brief
vom 8. November 1839 dem Verlag seinen Bach-Katalog zuschickte, damit die-
ser sich einen besseren Uberblick iiber Bachs Oeuvre verschaffen konnte :

Hauser an C. F. Peters, 8. Nov. 1839 (Staatsarchiv Leipzig, Musikverlag C. F. Peters Leipzig

Nr. 1279).

Der Verlag stand seit 1837 in engem brieflichen Kontakt mit Hauser, der ihm Ende 1839

_ seinen Bach-Katalog schickte. Neben der konzeptionellen Bestimmung war der Hauser-
Katalog fiir den Verlag eine wahre Fundgrube von Bach-Quellen fiir den jeweils aktuellen
Band der ,,Oeuvres complets®. i

2 Siehe hierzu: K. Lehmann, Bachiana unter ,, Tabak & Cigaretten . Die Bach-Sammlung des
Leipziger Verlages C. F. Peters in der ersten Hiilfte des 19. Jahrhunderts, BJ 1996, S. 49-76.

3 AMZ, Nr. 51, Dez. 1839, Sp. 1018.
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,,Wenn Herr Czerny Archlit]ekteur des ganzen Unternehmens ist, so ist es wenigstens seine ver-
fluchte Schuldigkeit gewesen zu fragen: was existirt denn eigentlich von Sebastian, um so ei-
nen Plan zu entwerfen, nach welchen die Sachen folgen sollten. Statt dessen versieht der gute
Mann die Kunst der Fuge mit Fingersatz, und die Verlagshandlung druckt sie selber nach. Sie
werden aus dem Catalog ersehen, welch ein Schatz noch ganz unbenutzt da liegt, und [zw]ar
Sachen in jeder Art: von den leichtesten Kindersachen bis zu den schwersten. Sie werden die
Menge der groBten Compositionen fiir die Orgel bemerken, die eine Hauptsache beym Seba-
stian sind, und die groBten tiberhaupt, die existiren, nemlich die varirten Chorale. Eine genaue
Einsicht in den Katalog wird IThnen gleich die Ordnung von selbst in die Hand geben, wie Sie
ferner verfahren sollen. ... H. Czerny ist ein recht schitzenswerther Mann, aber er hat sich mehr
um BachHiindel als um Bach und Hindel bekiimmert, sonst wire er nicht bis zu Opus 6000000
hinaufgestiegen. Aber ich bin weit enfernt, dessen Verdienste verkleinern zu wollen, nur beym
Sebastian miifte man mit rechten Verstand vorwirts gehen. ...«

Der Veflag folgte dem Rat Hausers und nahm mit dem ,,ersten Kenner Bachs*
Felix Mendelssohn Bartholdy Kontakt auf. Erfreut und zuversichtlich iiber das
Ergebnis berichtet Bohme seinem Mittelsmann nach Wien:

,,Wenige Tage nach Ankunft Ihres Catalogs der Bachschen Werke fiir Orgel und Clavier erhielt
ich auch [Thren] sehr schitzbaren Brief vom 8 dM. Thre Inlage an H. Dr. Mendelssohn hat
Schreiber dieses unverziiglich selbst abgereicht. Herr Dr. M. lieB sich bald darauf den Catalog
geben und hat denselben mit Noten versehen wo er von einem Werke die Autographie besitzt.
Ferner sicherte mir der wiirdige Mann die thatige Bereitwilligkeit zu, wo er mit Rath und Ein-
sicht bei dem Unternehmen niitzlich sein konne.

Gewil} verdanke ich diese schitzbare Gesinnung Ihrer Empfehlung, als der, seines personlichen
Freundes, und ich bin Thnen dafiir herzlich verbunden, denn es gewiihrt mir in der Sache einen
wahren Trost und richtige Stiitze in der Nihe.

Dal ich nicht schon ldngst mir die Mitwirkung H. Dr. M. erbeten habe, liegt wirklich nur in
einem Fehler der Bescheidenheit und Besorgnif, weil ich Thren, von allen Seiten so in An-
spruch genommenen Freund nicht auch mit meinen Sachen beschweren wollte, so wenig ich
auch an seiner wohlwollenden Gesinnung zweifeln konnte.

Gestern hat mir H. Dr. Mendelssohn freiwillig die officielle Redaction von jedem Bande zuge-
sagt, wobei ich ihm in Bezug auf die innere Ordnung unbedingt folgen wolle, und wobei Czerny
nichts zu thun habe. Dieses wird nun mit Freuden fiir die Orgel-Compositionen namentlich fiir
die variierten Chorile angenommen, wo von Fingersatz, Vortrags-Zeichen, Maelzel M. u.s.w.
keine Rede sein kann.

Bei den durch H. Czerny schon vorbereiteten Binden fiir Clavier solo und Clavier mit Be-
gleitung darf ich aber nur in der Stille seinen giitigen Rath benutzen, ohne H. Dr. M. Namen in
Anzeigen oder Titel zu nennen. Es gefillt, unter andern geriigten Méngeln dem H. D. M. durch-
aus nicht, da8 Czerny so unersittlich viel Fingersatz gegeben, und sich angemaft habe, den
Vortrag vielfach anzudeuten.

Man miisse Bach darstellen, wie er wirklich sei, ihn aber nicht czernysiren, dlese Behauptung
ist so wa[h]r, daB sich, der Theorie nach, auch gar nichts dagegen einwenden 14Rt. ...

Auch wenn diese AuBerungen Bohmes den Eindruck erwecken, als hiitte einer
Zusammenarbeit mit Mendelssohn nun nichts mehr im Wege gestanden, so war
doch der Plan des Verlages, Mendelssohn als Redakteur fiir die Bach-Ausgabe
zu gewinnen, von vornherein zum Scheitern verurteilt. Zu divergent waren die

4 Hauser an C. F. Peters, 8. Nov. 1839 (vgl. FuBnote 1).
5 Kopierbuch 18361841, S. 449, 30. Nov. 1839 (Staatsarchiv Leipzig, Muszkverlag C. E Pe-
ters Nr. 5026).
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Ansichten iiber die Editionsrichtlinien einer Ausgabe von Werken ,,Alter Mei-
ster. So gab es zum Beispiel auch bei der Hindel-Ausgabe zwischen Mendels-
sohn und dem Council der ,,Handel Society hinsichtlich editionstechnischer
Fragen harte Auseinandersetzungen. Folgendes hatte sich zugetragen.

Als im Herbst 1843 in London die ,,Handel Society* gegriindet wurde, gehorte
Felix Mendelssohn Bartholdy zu den Redakteuren fiir eine Neuausgabe der
Werke Georg Friedrich Hiindels. Wiihrend der Editionsarbeiten Mendelssohns an
Jsrael in Agypten* kamen die ersten Meinungsverschiedenheiten auf: der Coun-
cil der ,,Handel Society* plidierte fiir eine sogenannte praktische Ausgabe mit
Erginzungen der Tempi, dynamischen Zeichen und Akzidenzien; fiir Mendels-
sohn dagegen war das Autograph Hindels unantastbar, und Zutaten des Heraus-
gebers sollten seiner Ansicht nach unbedingt auch als solche gekennzeichnet
werden — Forderungen, die einer sogenannten kritischen Ausgabe entsprachen.
DaB Mendelssohn dabei als Gewinner hervorging und die Ausgabe schlieBlich
nach seinen editorischen Vorstellungen veranstaltet wurde, ist wohl der Grofe
Mendelssohns und seinem beriihmten Namen zuzuschreiben und kaum dem Ver-
stindnis des Councils fiir diese Editionsform.

Mendelssohn berichtet seinem Freund Ignaz Moscheles iiber diese Episode:

,Die Sache mit der Handel Society thut mir leid, aber es ist mir unméglich meine Ansichten
dariiber zu indern. So gern ich in den unwesentlichen Punkten nachgebe, wie z. B. was die
Versetzungszeichen betrifft (obgleich ich auch darin die alte Art wegen der langen Tacte vor-
ziehe), so kann ich um keinen Preis in eine Héindel’sche Partitur Vortragszeichen, Tempo’s oder
sonst etwas hineinschreiben, wenn es irgend wie im Unklaren bleibt, ob sie von mir, oder von
Hiindel sind ; und da er seine Piano’s und Forte’s und seine Bezifferungen hingesetzt hat, wo er
es fiir nothwendig hielt, so muB ich entweder die weglassen, oder das Publicum ist in die
Unmoglichkeit versetzt herauszufinden, was seine, und was meine Vortrags- u.s. w. Zeichen
sind. Die Miihe, sich durch den Copisten die Zeichen aus dem Clavierauszug in die Partitur
setzen zu lassen, wenn man mit den meinigen einverstanden ist, ist fiir jeden sehr gering, der
die Partitur bezeichnet haben will; dagegen ist der Schaden sehr groB, wenn die Ausgabe auf
keine Weise die Meinung des Editor von Handel’s Meinung unterscheidet. ... Ich muB vor allen
Dingen genau und ohne den mindesten Zweifel wissen, was Hiindel ist, und was nicht. Dieser
Meinung pflichtete auch damals der council bei, als ich zugegen war; jetzt scheint man die ent-
gegengesetzte angenommen zu haben; wenn es dabei bleibt, so wiirde ich (und ich fiirchte viele
mit mir) die alte Ausgabe mit ihren falschen Noten der neuen mit ihren verschiedenen Ansich-
ten urid Vortragszeichen im Text bei weitem vorziehn. Ich habe das alles auch an Macfarren®
geschrieben; nicht wahr, Du bist mir nicht bose, daB ich meine Meinung so aufrichtig gesagt
habe ? sie ist zu eng mit allem verbunden, was ich mein Lebenlang fiir recht gehalten habe, als
daf ich sie aufgeben konnte. ...*7

Diese Auseinandersetzungen um die Editionsrichtlinien fiir die Ausgabe der
Werke Georg Friedrich Hindels zwischen der ,,Handel Society und Felix Men-
delssohn Bartholdy sind deshalb von mir in dieser Ausfiihrlichkeit beschrieben
worden, weil sie den nun folgenden Begebenheiten um die Bach-Ausgabe fast

% George Alexander Macfarren (1813—1887), Sekretir der ,,Handel Society*.

7 7.Mirz 1845, in: Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847 von Felix Mendelssohn Bartholdy. Her-
ausgegeben von Paul Mendelssohn Bartholdy in Berlin und Dr. Carl Mendelssohn Bartholdy
in Heidelberg, Leipzig 1863, S. 439f.
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haargenau gleichen. Es ist daher keine Ubertreibung, wenn man Mendelssohn
gewissermaBen als Protagonisten einer kritischen Werk-Ausgabe ansieht.

Kehren wir zuriick zu unserem Ausgangspunkt. Der Verlag hatte sich mit Men-
delssohn wegen der Mitarbeit an den ,,Oeuvres complets™ in Verbindung gesetzt
und informierte seinen Vermittler Franz Hauser dariiber in dem bereits zitierten
Brief vom 30.November 1839. AuBer Optimismus und der Hoffnung, daf nun
durch Felix Mendelssohn Bartholdy die Ausgabe ,,ganz correct” und bald der
Name Carl Czerny auf den Titelbléttern ,beseitigt werde, kommen bei dem Ver-
leger und Geschiftsmann Bohme auch Bedenken im Hinblick auf den potentiel-
len Kiuferkreis auf. Zwar ist Bshme ,,der Theorie nach* mit Mendelssohn einig,
daB man ,,Bach darstellen* miisse, ,,wie er wirklich sei und ,,nicht czernysiren®
diirfe, aber ,,in Praxi* seien doch ,einige Modificationen gestattet™:

.Wie? wenn ich nun zu beweisen vermag, daB eben dieser Fingersatz und die Vortragszeichen
ein Erleichterungs-Mittel fiir Dilettanten sind, die im kecken Ubermuthe ihrer vorgeriickten
Fertigkeit auch einmal eine Fuge vom alten S. Bach vortragen wollen, und weil meine Ausgabe
sie mehr dazu in Stand setzt als eine andere, sie solche auch lieber kaufen ? denn die alte Aus-
gabe ohne Fingersatz etc. will niemand mehr. p

Der grofie Mendelssohn konnte sich allerdings in den Kopf kleiner Geister nicht hineindenken,
aber dieser Umstand hebt meine Verpflichtung als Geschiftsmann nicht auf, eben fiir die klei-
nen Geister auch freundlich zu sorgen. DemgemiB habe ich aber beschlossen, zwischen dem
zuviel und zuwenig den Weg der Weisheit zu wihlen und die MittelstraBe zu gehen, néamlich,
daB ich kiinftig nur das Nothwendigste iiber den Vortrag andeuten, und den Fingersatz da weg-
fallen lasse, wo ihn H. Czerny gar zu kinderm#Big vorgeschrieben hat. Denn alle diese Zusitze
in den folgenden Binden plotzlich aufhéren zu lassen, fand selbst H. Dr. M. nicht rathsam, und
meinte, daB man dem Publikum gegeniiber nun schon in der Art fortfahren miisse, was die
Clavier Sachen betrifft, nur freilich viel bescheidener und vorsichtiger als bisher.

So glaube ich den meisten Anspriichen zu geniigen, und was die groRen Theoretiker betrifft, die
gar keines Fingersatzes bediirfen, so muf ich diese, um der Schwachen willen, bitten, daB sie
jene Andeutungen nicht als eine Zwangsvorschrift betrachten, sondern dieselben als, fiir sie,
nicht vorhanden ansehen mogen. ]

Ich hoffe diese Ansicht wird Ihre Billigung finden. ...*®

Mit dieser Denkweise bahnt sich eine neue Epoche in der Geschichte des Verla-
ges C. F. Peters an. Wir haben es mit den ersten sogenannten Interpretationsaus-
gaben zu tun, die in der Folge das Profil des Leipziger Verlagshauses bestimmen
und mit der Ende 1867 ins Leben gerufenen musikalischen Universalbibliothek
Edition Peters ihren Hohepunkt erreichen. Zu erinnern ist dabei daran, daB in die-
ser Edition Peters, die unter anderem den Anspruch einer ,correcten, eleganten
und billigsten Klassiker-Ausgabe* erhebt, die ersten beiden Nummern mit den
beiden Teilen des Wohltemperierten Klaviers belegt sind, zum einen in der Aus-
gabe des umstrittenen Carl Czerny (EP 1, 2) und zum anderen in derjenigen von
Franz Kroll (EP la, 2a). So hat Carl Gotthelf Siegmund Boshme doch sein Ver-
sprechen nicht halten koénnen, diesen ,,schrecklichen Namen** Czerny in einiger
Zeit ,,von allen Titeln“ verschwinden zu lassen.’ :

8 Kopierbuch 1836-1841, S. 450 (30. Nov. 1839 an Hauser). .
9 Kopierbuch 18411844, S. 83, 18. Sept. 1841 an Hauser (Staatsarchiv Leipzig, Musikverlag
C. F. Peters Nr. 5027).
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Bohmes Idee, mit seinen ,,Oeuvres complets* ,,geschickten Dillettanten einen
sichern und leichten Weg zu bahnen, um sich auch an Bachs Werken mehr bilden
zu konnen, als es bisher zu geschehen vermochte*“!°, fillt auf fruchtbaren Boden.
Die Rezensenten der beiden fithrenden musikalischen Zeitungen, Gottfried Wil-
helm Fink von der Allgemeinen Musikalischen Zeitung und Adolph Bernhard
Marx von der Neuen Zeitschrift fiir Musik, begriiBen diese Editionsform.

Haben wir frither schon der Metronomisirung und dem Klavierfingersatze Karl Czerny’s, wel-
cher auch der Pianofortestimme dieses Bandes nicht fehlt, das Wort geredet“!!, schreibt Fink
iiber Band 10, der die 6 Sonaten fiir Violine und Klavier (BWV 1014-1019) in der Redaktion
von Karl Lipinski, August Klengel und Moritz Hauptmann enthilt, ,,so werden wir hier um so
weniger einer andern Ueberzeugung zu huldigen haben. Wie Viele werden wohl sein, denen
solche erleichternde Bezeichnung Bach’scher Werke nicht hochst willkommen sein muss?
Unter Hunderten wird sich kaum Einer finden, der sie ohne Nachtheil fiir sich selbst entbehrt.
Oder ist es wohl wiinschenswerth, dass das Spiel der Werke unsers Bach ein Monopol fiir nur
Wenige bleibe ? Es ist ein grosser Gewinn, wenn der Vortrag dieser Meisterwerke durch solche
vortreffliche Hilfeleistung vielen Musikfreunden zugénglicher gemacht wird. Immerhin wird
auch mit diesen Fingerzeigen noch Vieles fiir den Spieler zu iiberwinden bleiben. Und so liegt
denn etwas sehr Verdienstliches in solchen Bemiihungen, die der vortrefflichen Ausgabe noch
zu einer besondern Empfehlung gereichen. ...“12

Mit einigen Einschrinkungen und kritischen Anmerkungen, die auch den Vor-
stellungen des Verlages entsprechen, ,kiinftig nur das Nothwendigste iiber den
Vortrag an[zu]deuten*!3, versieht Adolph Bernhard Marx seine Rezension liber
die ersten sieben Biinde der ,,Oeuvres complets*:

.Einen wichtigen und ihm als Componisten und Lehrer in moderner Weise ganz besonders zur
Ehre gereichenden Antheil hat Herr Karl Czerny in Wien an dieser Ausgabe genommen. Er hat
die Tonstiicke séimmtlich mit Fingersatz und Vortragsbezeichnung, selbst mit chronometrischen
Tempobezeichnungen versehen, ersteres mit der groen Einsicht, die man ihm als einem der
bedeutendsten Virtuosen und Lehrer des Pianofortspiels schon im Voraus zutrauen wird;
letzeres mit Berufung auf die Weise, wie Beethoven einen Theil der Bach’schen Tonstiicke auf-
gefaBt und vorgetragen habe. Es ist wohl vorauszusehen, daB mancher im Vortrage polyphoner
und besonders Bach’scher Musik schon bewanderte Spieler diese Bezeichungen als (fiir ihn und
seines gleichen!) iiberfliissig hinwegwiinschen, mit einern Theil der Bestimmungen nicht
cinverstanden sein wird. Auch der Unterzeichnete hitte es rathsam und lehrreicher gefunden,
wenn Herr Czerny die Angabe des Fingersatzes moglichst auf die wahrhaft bedenklichen
Stellen beschriinkt hiitte. Noch ernstlicher mochte er gegen einen Theil der Vortragsbestim-
mungen, besonders gegen nicht wenige Tempi Einspruch thun, ...* Und zusammenfassend hilt
Marx fest: ,,Fiir alle in jener Richtung [Johann Nepomuk Hummel, Adolph von Henselt oder
Sigismund Thalberg] eingelernte und eingewohnte Spieler ist eine Nachhilfe, eine Anleitung
ur Bach’schen Spielart fast unentbehrlich zu nennen, und es soll das, was von Herrn Czerny
vielleicht zuviel, vielleicht in einigen Einzelheiten irrig geschehen ist, den Dank nicht
schmiilern, der ihm fiir das Ganze gebiihrt. ...«

10-Kopierbuch 1836-1841, S. 573 (5. Sept. 1840 an Hauptmann).

I AMZ, Nr. 19, 9. Mai 1838, Sp. 297299 (Rezension von G. W. Fink iiber das Wohltempe-
rierte Klavier I und IT in der Redaktion von C. Czerny).

2 AMZ, Nr. 7, 17. Febr. 1841, Sp. 147.

13 Kopierbuch 18361841, S. 450 (30. Nov. 1839 an Hauser).

4 NZfM, 13. Bd., Nr. 35, 28. Okt. 1840, S. 137f.
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Lassen wir zum SchluB dieses Abschnittes noch zwei Redakteure der ,,Oeuvres
complets* zu Wort kommen: Moritz Hauptmann und Friedrich Konrad Griepen-
kerl. Hauptmann, der als Berater und Freund des Leipziger Verlagshauses eine
Vertrauensstellung einnahm und hohes Ansehen genoB, schreibt am 10. Dezem-
ber 1838 an Franz Hauser:

_Peters hat angezeigt daB er mit Beitrigen aus Ihrer reichen Sammlung die Oeuvr. compl. von
Seb. Bach vervollstindigt herausgiebt. Da bei dieser Ausgabe Czerny den Fingersatz beifiigt,
find’ ich sehr zu loben, ohne Fingersatz giebt es ja auch genug Editionen wenn Jemand
AergerniB daran hat — wie viele wissen sonst gar nicht damit umzugehen. Mit den Vortrags-
bezeichnungen ist es freilich etwas weniger fix Vorzuschreibendes, indeB war was ich in der
Kunst der Fuge angesehen doch sehr zulissig. Ay

Hauptrﬁann muB diese Ansicht auch gegeniiber Bohme geduBert haben, denn ein
knappes Jahr spiter heifit es in einem Brief an ihn:

. Was Sie im Bezug auf den Fingersatz erwihnen, ist mir um des willen so beruhigend, weil eben
dieser — nicht etwa im Betreff der Richtigkeit — iiberhaupt um seiner bloBen Existenz willen,
von einer Seite sehr, als unnothiger Beisatz, getadelt wurde. Ich mag Thnen den Tadler nicht
nennen, er hat einen beriithmten Namen. e

Griepenkerl, der als Herausgeber der Binde 9 und 11-14 ebenfalls zu dem eng-
sten Beraterkreis fiir die ,,Oeuvres complets* gehorte, 1Bt zwar an Carl Czerny
keinen guten Faden und verdammt seine Ausgaben, insbesondere die des Wohl-
temperierten Klaviers, in Grund und Boden, doch gehort auch er zu den An-
hingern dieser sogenannten Interpretationsausgaben. Sein Ansatz ist dabei ein
anderer:

Als Schiiler von Johann Nikolaus Forkel ist er iiberzeugt, die ,,ichte Bachische
Vortragsweise* zu kennen. ,,Zweifelten Sie an meiner KenntniB und Befihigung
dazu®, schreibt Griepenkerl im Zusammenhang mit einer geplanten, neuen
Ausgabe des Wohltemperierten Klaviers am 15. April 1842 an Bohme,

,.so miiBte ich freilich sagen, daB alles, was ich davon weis, auf dem geradesfen Wege von Bach
selbst herkommt. Von dem Vater lernten es die Sohne, von den Sohnen lernte Forkel und von
Forkel ich. ...“!

Nach Griepenkerls Ansicht ist den ,,neueren Klavierspielern die bachische Weise"
unbekannt:

,Bach selbst, seine Sohne und Forkel trugen die fraglichen Meisterwerke mit einer so grofien
Feinheit, mit einer so tiefgreifenden Declamation vor, daB sie wie mehrstimmige Gesinge

klangen, die von einzelnen groen Kiinstlern gesungen wurden. Alle Mittel des guten Gesan- |

ges waren dabei in Anwendung gebracht, kein Cérear, kein Portamento fehlte und es wurde
sogar, wenn ich so sagen darf, an den rechten Stellen, nimlich wo der Satz zu Ende ist, ge-
athmet. ... Davon haben die neueren Virtuosen auf dem Pianoforte keinen Begriff; denn sie
kénnen auf ihrem Instrumente nicht singen, und bachische Stiicke wollen mit aller Kunst ge-

15 Briefe von Moritz Hauptmann an Franz Hauser. Hrsg. von A. Schine, Leipzig 1871, Bd. 1,
S. 248.

16 Kopierbuch 1836-1841, S. 597 (13. Okt. 1840). :

17 Griepenkerl an Bohme (Staatsarchiv Leipzig, Musikverlag C. F. Peters Nr. 1147. Tm folgen-
den zitiert: GriepenkerlB).
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sungen sein. Zuweilen kann ich noch jetzt, wenn die alten Nerven mit den Muskeln und der
Seele harmoniren, dergleichen Darstellungen leisten. At

Unter diesem Aspekt fiigt Griepenkerl seinen Binden Tempoangaben und dyna-
mische Zeichen hinzu und beruft sich dabei auf die ,,Tradition*, ,,wie sie zu eini-
gen noch jetzt lebenden Minnern herabreicht*.!® Dabei meint er natiirlich sich
selber und ist entsetzt davon zu héren, daB Felix Mendelssohn Bartholdy zusam-
men mit Moritz Hauptmann eine neue Ausgabe der Chromatischen Fantasie und
Fuge ,.nach einem aufgefundenen Manuscripte* veranstalten will.

Ist das wirklich der Fall, so miiBte man doch die beiden Herren warnen, sich die Finger nicht
zu verbrennen ; denn da konnte und diirfte ich nicht schweigen, wenn man mir auch Papagenos
SchloB vor den Mund legte. Es ist ndmlich durchaus unmoglich, den rechten Vortrag der Arpe-
gies und des Recitativs ohne Tradition zu finden. Forkel war zu seiner Zeit der Einzige, der es
noch wuBte. ...“%

Aus den hier vorgetragenen Erkenntnissen ergibt sich die ganze Aussichtslosig-
keit einer moglichen Zusammenarbeit zwischen Mendelssohn und dem Verlag
C.F. Peters. Hatte Franz Hauser vielleicht doch nicht iiber den richtigen Durch-
blick verfiigt, als er Bshme empfahl, sich mit ,,dem ersten Kenner Bachs in
Verbindung zu setzen? Sollte er wirklich nichts von den avantgardistischen
Vorstellungen seines Freundes bei einer Ausgabe des von beiden so verehrten
Sebastian gewuBt haben? Oder war ihm das Programm des Verlages von einer
praktischen Ausgabe fiir Dilettanten und andere ,kleine Geister” unbekannt?
Am 4. Dezember 1841 berichtet Bohme Franz Hauser — im Zusammenhang mit
einer Bestellung von Autographen und Abschriften fiir den Band 9 aus dessen
Katalog — iiber das Ergebnis seiner Verhandlungen mit Mendelssohn. Enttdu-
schung und Resignation klingen aus den folgenden Zeilen:

_Herr Dr. & Kapellmeister Mendelssohn Bartholdy sagte mir zwar, vor zwei Jahren seine
Mithwirkung zu, hat solche spiterhin aber sehr bestimmt und mit ziemlich unfreundlichen
Ausdriicken verweigert. Also kann ich Ihren Rath, mich an H Mendelssohn zu halten, leider
nicht befolgen. ...“!

Hauser muB sich dazu geiuBert haben, denn einen Monat spiter kommt Bohme
noch einmal darauf zu sprechen:

18 GriepenkerlB, 24. April 1842.

19 Vorwort zu Band 9 der ,,Oeuvres complets®, S. IL

2 GriepenkerlB, 15. Mai 1842. Bohme klért am 28. Mai 1842 (Kopierbuch 1841-1844, S. 276)
Griepenkerl dariiber auf: ,,Von einer neuen Bearbeitung der chromat. Fantasie durch H. Haupt-
mann und Dr. Mendelssohn weif ich nicht ein Wort. Wenn Letzterer so etwas beabsichtigt,
werde er gewiB die Sache allein unternehmen, obschon er dH. Hauptmann lieb und werth hilt.
Wahrscheinlich ist das Geriicht daher entstanden, daB jemand die Correcturblitter unserer
neuen Ausgabe dieser Fantasie kiirzlich bei H. Hauptmann in Cassel gesehen und nun gleich
eine Folgerung auf eigne Rechnung daraus gezogen hat, die sich aber von selbst widerlegen

" wird. Die chromat. Fantasie und Fuge istim 4" Bande [C. Czerny, 1839] enthalten, dessen neue
Bearbeitung ich schon vor 6 Monaten anfing, die aber vor der Hand giinzlich bei Seite gelegt
und nicht eher wieder vorgenommen wird, bis Sie sich damit beschiftigen konnen.
Schon Ende 1843 erschien in der Redaktion von F. K. Griepenkerl eine revidierte, neu ge-
stochene Ausgabe des Bandes 4.

2l Kopierbuch 1841-1844, S. 135.
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,,Auf Thre Bemerkungen wegen des Catalogs u.s.w. erlaube ich mir Folgendes zu erwiedern:
... 7) Warum H. Dr. Mendelssohn mir nicht freundlich gesinnt ist, weif} ich leider selbst nicht
kann es also nicht erkliren. Sein letztes Wort war, daB er in der Bachschen Sache nichts weiter
thun wolle, weil der Name Czerny auf dem Titel stiinde. Freilich wenn Einer verbessern soll,
der Mendelssohn heist und ein Czerny triige die Ehre davon, so diirfte sich die Weigerung noch
iiberall rechtfertigen lassen. Inzwischen wire es meine erste Pflicht gewcéen, die Mitwirkung
dH. Dr. Mendelssohn dnzuzeigen und die Zweite: Czerny’s Namen in gehoriger Zeit ganz aus
den Titeln zu verbannen, was spiterhin ohnedies nun geschehen mus. ...“??

Wie wenig realistisch, ja gerade utopisch eine Zusammenarbeit zwischen
Mendelssohn und dem Leipziger Verlag C. F. Peters war, zeigt abschlieBend
folgendes Zitat aus einem Brief Bshmes an Griepenkerl, der die Spiel- und Vor-
tragsweise auch eines Mendelssohn verwirft und sich dariiber mokiert, daf3 ,,Men-
delssohn ... zwar gar keine Zeichen* wolle, diese jedoch ,,selbst so grol néthig®
hitte?3:

.Mendelssohn, ich gebe es zu, ist ein tiichtiger Mann, ich stimme aber nicht in das bis zur
Abgéotterei gesteigerte Lob. Man schweigt jedoch, um sich nicht unndthigen Verdruff zu ma-
chen. Fiir mein Unternehmen kann mir Mendelssohn keinen Beistand gewihren, weil er alle
Angaben der Tempi und Vortragszeichen unbedingt verwirft, es sei nun aus allzugroBer Ver-
ehrung fiir Bach, oder aus Klugheit, um nicht etwa mit seiner Ansicht in Verlegenheit zu
gerathen. Sein Orgelspiel finden etliche Unparteiliche manchmal einer Raserei dhnlich. Als
Clavierspieler hat er viele schitzbare Eigenschaften, die ihm die Natur verlieh. Weil er aber das
Tempo oft zu schnell nimmt, so wird sein Spiel mehrmals undeutlich und entbehrt einer
gewissen guten Sangweise auf dem Instrumente. ...“**

Spitestens hier muB jedem auffallen, da man in diesem kurzen Bericht iiber
,,Mendelssohn und die Bach-Ausgabe bei C. F. Peters* keine einzige diesbeziig-
liche Aussage Mendelssohns findet und auch keinen einzigen Brief des Verlages
an ihn. Die Briefkopierbiicher hiillen sich in Schweigen.

Diese Tatsache macht uns deshalb so stutzig, weil Carl Gotthelf Siegmund Bohme
und sein Verlagsteam mit den beiden Prokuristen Christian Friedrich Erdmann
Leede und Carl Gustav Probst und dem Ersten Korrektor Ferdinand August
Roitzsch jede kleinste Begebenheit in den Kopierbiichern festgehalten haben.
Briefe Mendelssohns an den Verlag C. F. Peters gibt es jedoch: nachweislich min-
destens fiinf, vom 6. Januar und 26. Mérz 1840, 14. und 20. Februar 1843 und
vom 11. Dezember 1845.%° Doch enthalten auch diese Briefe keine Bemerkungen
zu dem behandelten Thema.

22 Kopierbuch 1841-1844, S. 152 (4. Jan. 1842). -

23 GriepenkerlB, 30. Juni 1842.

24 Kopierbuch 1841-1844, S. 257 (9. Mai 1842 an Griepenkerl).

25 Diese Auskunft erhielt ich freundlicherweise von Rudolf Elvers, der eine Ausgabe der Briefe
Mendelssohns bei Breitkopf & Hirtel vorbereitet, sowie von Ralf Wehner, Mendelssohn-
Gesamtausgabe Leipzig.

Siehe auch S. GroBmann-Vendrey, Felix Mendelssohn Bartholdy und die Musik der Vergan-
genheit, Regensburg 1969 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 17.), S. 213,
FuBnote 91, die den Brief vom 26. Mirz erwihnt.

Siehe hierzu auch: Felix Mendelssohn Bartholdy. Briefe an deutsche Verleger, gesammelt
und hrsg. von R. Elvers, Berlin 1968. Danach lassen sich insgesamt mehr als 4500 Schrei-
ben Mendelssohns belegen, aber nicht alle nachweisen.
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Es ist in der Tat kein Geheimnis, daB die Verbindung zwischen Mendelssohn und
dem Leipziger Verlag C. F. Peters, der im iibrigen nicht zu den Orginal-Verlegern
von Mendelssohns Kompositionen gehorte, wahrhaftig nicht die beste war. Da3
Ansiitze einer Zusammenarbeit vorhanden waren, zeigt der vorliegende Auf-
satz.

Mit der Problematik der von Mendelssohn aufgestellten Editionsrichtlinien und
derjenigen der sogenannten praktischen Ausgaben oder Interpretationsausgaben
werden eine Reihe von Fragen aufgeworfen, die hier nur ansatzweise beantwor-
tet werden konnten. Mendelssohns Bach-Ausgaben (das Orgelbiichlein, BWV
599 bis 644, dazu aus den Choralbearbeitungen BWV 651-663, 667 und 740 und
die beiden Partiten BWYV 766 und 768) bei Coventry & Hollier und in unverén-
dertem Nachdruck bei Breitkopf & Hiirtel sind ,,ohne fremden Zusatz in Hinsicht
auf Tempo oder Registrierung und mit ,,moglichster Genauigkeit nach dem
Autograph® angelegt.”® Wie Mendelssohn schlieBlich in der Praxis seine
Editionsprinzipien umgesetzt und eingehalten hat, kénnen wir nur mittelbar sei-
nen Schilderungen an Freunde oder Familienmitglieder entnehmen oder den
Rezensionen, die des Lobes voll waren iiber das Spiel des groien, gefeierten Kla-
vier- und Orgelvirtuosen.”’” Des Lobes voll waren auch die zahllosen Berichte
iiber die denkwiirdige Auffithrung der Matthéus-Passion am 11. Mérz 1829 in der
Berliner Singakademie — eine Konzeption, die nicht allein durch die Neueintei-
lung in 35 Nummern weit entfernt war von der autographen Vorlage eines Johann
Sebastian Bach.

Dem Staatsarchiv Leipzig mochte ich fiir die freundlich gewihrte Moglichkeit der
Einsicht in ihre Bestiinde und fiir die Uberlassung der Kopien vielmals danken.
Besonders herzlich mochte ich mich bei Herrn Prof. Dr. Rudolf Elvers bedanken,
der mir so bereitwillig Auskunft erteilte und mich ermunterte, diesen Aufsatz zu
schreiben und bei Herrn Dr. Ralf Wehner, Mendelssohn-Gesamtausgabe Leipzig,
der mir Einblick in die Briefe Mendelssohns an C. F. Peters erlaubte. Schlielich
danke ich meinem Kollegen Dr. Peter Wollny fiir wiederholte anregende
Gespriche.

% Siehe die Vorworte zu den beiden Ausgaben: 44 kleine Choralvorspiele fiir die Orgel von
JOHANN SEBASTIAN BACH. — Leipzig, bei Breitkopf & Hiirtel. London, bei Coventry &
Hollier; 15 Grosse Choral-Vorspiele fiir die Orgel von JOHANN SEBASTIAN BACH. Leip-
zig, bei Breitkopf & Hiirtel. London, bei Coventry & Hollier.
Siehe hierzu auch: R. Elvers, Verzeichnis der von Felix Mendelssohn Bartholdy herausge-
gebenen Werke Johann Sebastian Bachs, in: Gestalt und Glaube. Fs. fiir ... Oskar Sohngen
zum 60. Geburtstag am 5. Dezember 1960, Witten und Berlin 1960, S. 145-149. AuBer den
genannten Orgelwerken fiihrt Elvers noch die ,,Chaconne® aus BWYV 1004 ,,mit hinzuge-
fiigter Begleitung des Pianoforte von Felix Mendelssohn Bartholdy* an.
Geradezu boshaft schreibt Griepenkerl iiber Mendelssohns Spiel an Bohme: ,,Aus der Be-
~ schreibung, die Sie von Mendelssohns Vortrage der chromatischen Phantasie machen, sehe
ich wohl, daB er von der Wahrheit weit entfernt ist. Die Arpegies sind so schon lang genug
und man hat eher Versuch, sie zu verkiirzen, als zu verlingein. Daf es wie Thalberg geklun-
gen haben soll, nach der Bemerkung einiger Zuhdrer, ist die beste Ironie, die man dariiber
sagen kann. ...“ (GriepenkerlB, 30. Juni 1842). Siehe hierzu jedoch den Brief Mendelssohns
an seine Schwester Fanny vom 14. Febr. 1840, in: Briefe aus den Jahren 1833 bis 1847 (FuB-
note 7), S. 240-243.
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Der Bach-Verein zu Leipzig, 1875-1920

Von Maria Hiibner (Leipzig)

0

Die Musik Johann Sebastian Bachs war in Leipzig um 1850 nicht gerade hdufig
zu héren. Doch auf die Kontinuitit der Motettenauffiihrungen durch den Thoma-
nerchor und auf einige weitere Auffithrungen, die im besonderen mit dem Wirken
von August Eberhard Miiller, Felix Mendelssohn Bartholdy und Moritz Haupt-
mann in Verbindung standen, konnten die Leipziger durchaus zuriickblicken.!
Eine Generation spiiter hatte sich die Situation noch etwas zugunsten Bachs ver-
indert, so daB fiir das Jahr 1874 folgende Auffiihrungen in Leipzig nachweisbar
sind.

Motetten des Thomanerchores (Thomaskirche):
— 24, Januar 1874: Der Geist hilft unser Schwachheit auf BWV 226

- 21. Mirz 1874: Fuge a-Moll fiir Orgel (ohne nihere Angaben)
- 2.Mai 1874: Komm, Jesu, komm BWYV 229
- 13. Mai 1874: Fantasia C-Dur fiir Orgel (ohne niihere Angaben)
- 23.Mai 1874: Singet dem Herrn BWV 225, -
Kyrie, Gott heiliger Geist (Choralbearbeitung) BWV 671 oder 674
- 27. Juni 1874: Jesu, meine Freude BWV 227,

Jesu, meine Freude (Choralbearbeitung) BWV 7132

Thomanerchor im Gottesdienst:

— 15. Februar 1874: Herr, gehe nicht ins Gericht BWV 105 (Thomaskirche)

~ 13. September 1874: Du Hirte Israel, hore BWYV 104 (Thomaskirche)

- 20. September 1874: Du Hirte Israel, hére BWV 104 (nur Chor, Nikolaikirche)
_ 8. November 1874: Bleib bei uns BWV 6 (nur Chor, Thomaskirche)

— 15. November 1874: Bleib bei uns BWV 6 (nur Chor, Nikolaikirche)?

Gewandhauskonzerte :

- 5. Februar 1874: Priludium cis-Moll BWYV 849 und Fuge g-Moll BWV 542,
: beide in einer Bearbeitung fiir Orchester von Johann Joseph Abert
_ 29, Oktober 1874:  Chaconne aus der d-Moll-Partita fiir Violine solo BWV 1004*

! Vgl. B. F. Richter, Johann Sebastian Bach im Gottesdienst der Thomaner; BJ 1915, S. 6-16;
H.-J. Schulze, Bach — Leipzig — Mendelssohn, in: Felix Mendelssohn — Mitwelt und Nach-
welt, Bericht zum 1. Leipziger Mendelssohn-Kolloquium am 8. und 9. Juni 1993, Wiesbaden
1996, S. 79-83.

2 Musikalisches Wochenblatt, Leipzig 1874, jeweils unter der Anzeige Kirchenmusik. Nach

_handschriftlichen Aufzeichnungen (Thomasalumnat), vermutlich von Richard Sachse um
1893, wurde die Motette ,,Singet dem Herrn* 1874 zweimal aufgefiihrt (nur Angabe des J ah-
res). Fiir den freundlichen Hinweis auf diese Quelle danke ich Stefan Altner, Thomanerchor
Leipzig.

3 Musikalisches Wochenblatt, a.a. O.

4 Die Gewandhauskonzerte zu Leipzig 1781-1881, hrsg. v. A. Dorffel, Leipzig 1884 (Reprint
Leipzig 1980), Statistik der Gewandhauskonzerte, S. 3.
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Konzerte des Konservatoriums fiir Musik:

In den acht erhaltenen Programmen aus dem Jahr 1874 ist kein Werk von Bach vermerkt. Bei
einem Priifungskonzert am 17. Mai 1873 erklang die Fantasie und Fuge g-Moll BWV 542 in
der Bearbeitung fiir Klavier von Franz Liszt.’

Konzerte des Riedel-Vereins:

— 6. Mirz 1874: Messe h-Moll BWV 232 (gekiirzt, mit deutschem Text;
Thomaskirche) - }
— 29. Mirz 1874: Choralvorspiele fiir Orgel (Nikolaikirche):

O Mensch, bewein dein Siinde grol BWV 6227
Schmiicke dich, o liebe Seele BWV 6547
O Haupt voll Blut und Wunden BWV 7277
— 17. Mai 1874: nochmals Messe h-Moll BWV 232 (Auffiihrung zum zwanzigjdhrigen
‘ Bestehen des Riedel-Vereins ;° Thomaskirche)

Der 1854 von Carl Riedel gegriindete Chor nahm schon seit seinem Bestehen
Werke Bachs in das Programm auf. Wie den ab 1854 gesammelten Programmen
zu entnehmen ist, wurde dieser Verein zu einem wichtigen Tréger der Bach-Pflege
in Leipzig. Zum Repertoire gehdrten Orgel-, Kammermusik- und Chorwerke,
darunter Kantaten,” Motetten, die Johannes-Passion (aufgefiihrt 1861, 1865 und
1871 in der Einrichtung von Georg Vierling) und das Magnificat (1864 zweimal).
Teile des Weihnachts-Oratoriums kamen 1858, 1860 und 1864 zur Auffiihrung,
die h-Moll-Messe 1859 (zweimal), 1862 und 1867.% Abgesehen von der h-Moll-
Messe und der Johannes-Passion war die Musik Bachs zumeist ein Bestandteil
umfangreicher Programme. Bei seinen Bach-Auffithrungen bevorzugte Riedel
Ausgaben von Robert Franz.” Neben den Konzerten mit der Musik des 16. bis
19. Jahrhunderts engagierte sich Riedel fiir die Auffithrung von Chorwerken
Franz Liszts, der seinerseits den Riedel-Verein durch mehrmalige Anwesenheit
beehrte. Mit dem breiten Spektrum seines Repertoires erfreute sich der Riedel-
Verein grofer Beliebtheit.

Die jihrliche Passionsauffiihrung:

Nachdem Mendelssohn 1841 die Matthédus-Passion in Leipzig aufgefiihrt hatte,
folgte unter Thomaskantor Hauptmann 1844 und 1846 die J ohannes-Passion. Un-
abhiingig von weiteren Auffithrungen der Johannes-Passion durch den Riedel-

5 Hochschule fiir Musik und Theater ,,Felix Mendelssohn Bartholdy* Leipzig, Archiv, Sam-
melmappe : Hauptpriifungen 1844 bis 1877.

6 A. Gohler (Hrsg.), Der Riedel-Verein zu Leipzig, Eine Denkschrift zur Feier seines Sfiinf-
zigjiihrigen Bestehens, mit Programmsammlung, Leipzig 1904.

7 Etwa einmal im Jahr wurden eine Bach-Kantate und gelegentlich einzelne Kantatensitze

aufgefiihrt. Uber eine Auffiihrung der Kantate ,,Gottes Zeit ist die allerbeste Zeit“ BWV 106

berichtete Richter (FuBnote 1) S. 27: ,, ... haben wir 1864 ... eine Auffithrung im Riedel-

verein gehabt, bei der fiir das BaBarioso ,Bestelle dein Haus‘, wenn ich nicht irre, nicht

weniger als 6 Miinnergesangvereine aufgeboten waren. Es sangen ungefihr 150 Bassisten.”

Die Angaben beziehen sich auf den Zeitraum 1855-1873.

° Einige Programme enthalten von Franz verfafite Textbeitrdge aus der Neuen Zeitschrift fiir
Musik (beispielsweise Programm vom 24. 1. 1858).

®
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Verein (nach 1871 noch 1878 und 1889, Auffiilhrungen nach 1900 sind nicht
beriicksichtigt) wurde jedes Jahr am Karfreitag eine geistliche Musik veranstal-
tet. Seit Karfreitag 1856 erklang, mit sehr wenigen Ausnahmen, alljdhrlich die
Matthius-Passion (zumeist gekiirzt). In der Regel fanden die Auffiihrungen unter
der Leitung des Gewandhauskapellmeisters in der Thomaskirche, das erste Mal
moglicherweise im Gewandhaus, statt. Der Chor setzte sich aus Mitwirkenden
verschiedener Gesangvereine und den Thomanern zusammen. '’

Die fiir das Jahr 1874 ermittelten Auffiihrungen belegen — ungeachtet der bear-
beiteten und gekiirzten Fassungen — eine gewisse Prisenz Bachscher Werke, die
zu einem guten Teil auf das Wirken des Thomanerchores und des Riedel-Vereins
zuriickging. Zudem kamen Stimmen auf, die die Situation im Hinblick auf die
Musik Bachs, vorrangig auf die noch immer sehr selten zu horenden Kirchen-
kantaten, als unbefriedigend empfanden:

... SO Tegte sich ... ein ... Wunsch bei einem kleinen Freundeskreis, der im Hause Nr. 11 der
InselstraBe um den Tisch herum saB. ,Es wire doch herrlich ... konnte man recht viele dieser
Cantaten, ohne Ausputz, brav einstudirt, Soli, Orchester gut besetzt, auffiihren! — der arme Can-
tor, er selber hat so was bei Lebzeiten nie zu horen gekriegt. [Volkland] ... ,Warum geht das
nicht?* gab Prof. Philipp Spitta, der Bach-Biograph, zuriick. Das Gesprich wurde warm ...
kurz, am 8. December 1874 ging in demselben Hause Nr. 11 die erste Probe von statten ...*!!

Neben Philipp Spitta gehorten dem Freundeskreis an: Alfred Volkland — Kom-
ponist und Kapellmeister des Musikvereins ,,Euterpe®, er wird der erste Dirigent

10 Hinweise iiber die jihrlichen Auffiihrungen der Matthéus-Passion in:

— Neue Zeitschrift fiir Musik, Leipzig 1856, unter ,,Correspondenz*, S. 152, auch in den fol-
genden Jahren. 1861 wurde nicht die Matthius-Passion, sondern ,,Paulus* von Mendels-
sohn aufgefiihrt. )

— Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig, 1863, Sp. 277-282, auch folgende Jahre.

— Signale fiir die musikalische Welt, Leipzig, 1856, S. 172, auch folgende Jahre.

— Moritz Hauptmann, Opuscula, Vermischte Aufsdtze, Leipzig 1874, S.108.

— ,Lobet Gott in seinen Reichen®, Loses Gedenkblatt an den zehnjihrigen Bestand des
Bach-Vereins zu Leipzig, 10. Mai 1885 (im folgenden abgekiirzt: Gedenkblatt 1885),

S.11:,,... haben der ganze Verein oder Einzelne noch bei mancherlei Anldssen gesungen:
. in der alljihrlichen Matthéus-Passion (deren Leitung 1883 Herr von Herzogenberg hatte)

— Richter, (FuBnote 1) S. 16, nennt als einziger Autor auch die Johannes-Passion im Zu-
sammenhang mit den jihrlichen Karfreitagsauffiihrungen.

— Feier zu Ehren von Professor ... Karl Straube als Leiter des Bach-Vereins und der Ge-
wandhaus-Chorvereinigung vom Oktober 1903 bis Oktober 1928, Leipzig 1928 (im fol-
genden abgekiirzt: Gedenkheft 1928), darin berichtet Fritz Merbach (S.7-8): Mit der Mat-
thiius-Passion ,,stand es in Leipzig folgendermafien: zwar war die Karfreitagsauffithrung,
die vom Stiidtischen Orchester veranstaltet wurde, schon seit Jahrzehnten eine feste Ein-
richtung, aber die Singerschar, die sich dazu unter Nikischs Leitung zusammenfand, war
kein fester Chor, sondern neben den Mitgliedern des Gewandhauschors konnte sich jeder
musikalische Leipziger zur Mitwirkung anmelden ...“. Die freie Mitwirkung von mehre-
ren Chéren diirfte eine Erklirung dafiir sein, daB diese Auffiihrungen in den Vereinspro-
grammen nicht erwihnt wurden. Auch in den Gewandhausprogrammen sind keine Hin-
weise auf die Karfreitagsauffithrung zu finden. Der finanzielle Ertrag dieser Auffiihrungen
kam dem Orchester-Pensionsfonds zugute.

II' Gedenkblatt 1885 (FuBnote 10), S. 4..
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des Bach-Vereins; Heinrich von Herzogenberg — der von Brahms geschitzte
Komponist wohnte in der Inselstrale 11 (Erdgeschof3, Volkland wohnte im sel-
ben Haus in der dritten Etage);'? Franz von Holstein — ebenfalls Komponist, seit
1868 Vorsitzender der Bachgesellschaft und erster Vorstandsvorsitzender des
Bach-Vereins sowie die schon unter Mendelssohn am Gewandhaus wirkende
Siéngerin Livia Frege.

Von diesem kleinen Kreis ging nun eine Initiative aus, deren Ziel es war, die Bach-
Kantaten in den Mittelpunkt der Konzerttitigkeit zu stellen. Bewuft abweichend
von den beim Riedel-Verein gebriauchlichen Bearbeitungen beabsichtigte Spitta,
mit dem neuen Chor einen Auffithrungsstil ,,ohne Ausputz® (siehe oben) zu prak-
tizieren und den ,,Vorschriften des Bach’schen Originals, soweit dies in den
Grenzen des irgend Erreichbaren liegt*“!® zu folgen.

Eine Grundlage fiir dieses Vorhaben waren die bereits veroffentlichten 90 Kanta-
ten der Bach-Gesamtausgabe, die, wie Spitta beklagte, in der Musikpraxis bisher
kaum beachtet wurden. Am 23. Januar 1875 fand das erste Konzert des Bach-Ver-
eins mit dem Gewandhausorchester statt. Unter der Leitung Volklands erklangen
in der Thomaskirche die Kantaten ,,Christ lag in Todes Banden BWYV 4, ,,Wer da
gldubet und getauft wird“ BWV 37 und ,,Lobet Gott in seinen Reichen“ BWV 11.
Der Chor zihlte 81 Mitwirkende (50 Damen, 31 Herren), die sich aus den gebil-
detsten Kreisen der Stadt zusammenfanden. Der gesamte Vorstand (Holstein,
Herzogenberg, Heinrich Flinsch, Emil Preuf3, Emil Trefftz, Gustav Wustmann)
und hidufig auch deren Angehorige wirkten aktiv mit, ebenso Philipp und
Mathilde Spitta, Bernhard Friedrich Richter, Jenny Klengel (eine Schwester des
Cellisten Julius Klengel), Mitglieder der Familien des ehemaligen Thomaskan-
tors Moritz Hauptmann und des Klavierbauers Julius Bliithner. Uber die Ent-
wicklung der Mitgliederzahl des Chores wird 1885 berichtet: ,,Ein Massenzulauf
war nie zu erwarten bei dem wenig modischen Zweck des Vereins, indef ist der
Bestand nicht bloB geblieben, sondern dauernd ein wenig gewachsen.“!* Die of-
fizielle Vereinsgriindung erfolgte nach dem ersten Konzert, am 31. Januar 1875.
Mit drei bis vier Konzerten im Jahr setzte der Verein Mafstibe, und die Leipzi-
ger hatten endlich Gelegenheit, regelmifig neue Bach-Kantaten kennenzulernen.
Etwa einmal im Jahr fanden Hauskonzerte im Evangelischen Vereinshaus in der
RoBstraBe 9 (spater auch im Alten Gewandhaus am Neumarkt und anderwirts)
statt, bei denen auch weltliche Kantaten und Kammermusik auf dem Programm
standen.'® Doch bereits nach den ersten Erfolgen lieB das Interesse an den Kon-
zerten des Bach-Vereins nach. Zudem entstanden Schwierigkeiten, da Volkland
im Sommer 1875 nach Basel, und Spitta bereits im April des Jahres nach Berlin

12 Die InselstraBe 11 erhielt 1884 die neue Numerierung 23/25. Ein Bombenangriff zerstorte
das Haus im Dezember 1943. Heute existiert noch ein Nebengebiude, das friiher fiir Be-
dienstetenwohnungen und als Pferdestall genutzt wurde.

13 Spitta, Der Bach-Verein zu Leipzig, in: Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig, 19. Mai
1875, Sp. 307.

14 Gedenkblatt 1885 (FuBnote 10), S. 6.

15 Im Vereinshaus (nach der Umnumerierung RoBstraBe 14-16) fanden auch die ersten Proben
statt, spater in der alten Buchhéndlerborse (Ritterstrale), im Hause der Juliane Elisabeth See-
burg (Querstrae 4, nach der Umnumerierung), dem Holstein-Stift (Salomonstrae 7, nach
der Umnumerierung) und ab 1897 im Betsaal der 3. Biirgerschule (Johannisplatz).
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berufen wurden. Die Leitung des Chores iibernahm nun — auf Volklands Wunsch
hin — der 27jihrige Hermann Kretzschmar. Die Skepsis Spittas und Herzogen-
bergs gegeniiber dem neuen Dirigenten bewirkte, da8 dieser vorerst fiir ein Jahr
gewihlt wurde.'® Kretzschmar legte das Amt aber bereits nach wenigen Monaten
nieder.!” Mit Heinrich von Herzogenberg erhielt der Verein dann einen Leiter, der
als ,,Musiker vom Wirbel bis zur Zeh*!® charakterisiert wird. Er engagierte sich
unermiidlich fiir die Belange des Bach-Vereins und legte Wert auf anspruchsvolle
Chorarbeit. Wenn nétig, fanden auch sonntags zusitzliche Proben statt.'” Im Ok-
tober 1876 spitzte sich die schwierige Situation des Bach-Vereins noch einmal zu.
Seine Auflosung konnte nur durch finanzielle Zuwendungen einiger Vorstands-
mitglieder und Herzogenbergs selbst abgewendet werden. Spitta steuerte von
Berlin aus Zuspruch bei: ,.die Gunst des Publicums will allméhlich erobert sein,
namentlich die eines Leipziger.? Infolge dieser Krise wurden nun auch Werke
anderer Komponisten aufgefiihrt. Die Musik Bachs, insbesondere die Kirchen-
kantaten, blieben jedoch weiterhin im Mittelpunkt.

Zu Auffithrungsfragen wie Auswahl der Kantaten, Besetzungen und weiteren
Problemen stand Herzogenberg in den ersten Jahren als Dirigent des Bach-
Vereins in stindigem Briefwechsel mit Spitta.?! Dieser intensive Gedankenaus-
tausch spricht fiir die Energie, mit welcher um die Verwirklichung eines Klang-
ideals mit den zur Verfiigung stehenden Moglichkeiten gerungen wurde. Er zeugt
aber ebenso von dem Zwiespalt zwischen dem Anspruch werkgerechter Auf-
fihrung und den vom Zeitgeschmack beeinfluBten Klangvorstellungen, wor-
auf schlieBlich auch die emgangs zitierte AuBerung Volklands (,der arme
Cantor*) weist. Bereits in seinem Aufsatz iiber den Bach-Verein berichtete Spitta
~ keineswegs kritisch — iiber die Auffiihrung der Kantate ,Ein feste Burg®
.BWV 80 unter Volklands Leitung. Die chorische Ausfiihrung der Choralmelo-
die in der Arie ,,Alles was von Gott.geboren* (Sopran/Baf) hatte zur Folge, da3
auch die BaBstimme vom Chor gesungen wurde, und daraus entstand : ,.ein gros-
ses Duett zwischen simmtlichen weiblichen und miénnlichen Stimmen des
Chores, welches im Verein mit den feurigen Geigenfiguren und der Orgel einen
dem ersten Satze ebenbiirtigen imposanten Eindruck machte.**> Dafl Herzogen-

is Vgl Briefe Herzogenbergs an Spitta, 25. 8. und 26./27. 9. 1875; Spitta an Herzogenberg
28.9. 1875, siche U. Schilling, Philipp Spitta. Leben und Wirken im Spiegel seiner Brief-
wechsel, Kassel etc. 1994, S.43f. (Der Leipziger Bachverein).

17 Als Ursache des Riicktritts kann ein Nervenzusammenbruch vermutet werden.Vgl. H.-D.
Sommer, Praxisorientierte Musikwissenschaft. Studien zu Leben und Werk Hermann
Kretzschmars, Miinchen 1985 (Freiburger Schriften zur Musikwissenschaft. 16.), S. 16.

18 Gedenkblatt 1885 (FuBnote 10), S. 7.

19 Brief Herzogenbergs an Spitta, 8. 2. 1876, vgl. Schilling (FuBnote 16), S.44.

» Brief Spittas an Herzogenberg, 15. 10. 1876, zit. nach Schilling (FuBnote 16), S. 46.

“21 Der Briefwechsel, teilweise wiedergegeben bei Schilling (FuBnote 16), befindet sich in der
SBB. Siehe auch W. Sandberger, Das Bach-Bild Philipp Spittas, Stuttgart 1997 (Beihefte
zum Archiv fiir Musikwissenschaft. 39.), S. 117-121 (Der Bach-Verein in Leipzig). Der
Briefwechsel lieB nach einigen Jahren nach, da sich Spitta nun stirker auf die Berliner
Auffiihrungen konzentrierte. Hier bemiihte er sich auch um die Beschaffung oder Rekon-
struktion historischer Instrumente.

2 Spitta (FuBnote 13), Sp. 312.
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berg die Solopartien manchmal achtfach besetzte, diirfte in erster Linie eine Lo-
sung mangels geeigneter Solisten gewesen sein.?® Bei der Orchesterbesetzung
ging Spitta von 12 ersten und 12 zweiten Geigen aus und forderte nun, um ein
klangliches Gleichgewicht zu erlangen, eine stirkere Holzbldserbesetzung (vier-
fach).? Die Klarinette wurde von Spitta und Herzogenberg als geeignetes Instru-
ment abgelehnt, bei einigen Auffilhrungen des Bach-Vereins notgedrungen aber
doch verwendet. Es kam auch vor, da3 Geigen und Bratschen teilweise den Oboe-
da-caccia-Part iibernahmen, da die Englischhornspieler die Schwierigkeiten nicht
bewiltigten.® In vielen, jedoch nicht allen auffiihrungspraktischen Fragen
stimmten Spitta und Herzogenberg iiberein. So ging Spitta mit Textinderungen
manchmal groBziigiger um als Herzogenberg lieb war.20

Von zentraler Bedeutung fiir die Auffithrung von Kirchenmusik war fiir Spitta be-
kanntermaBen die Mitwirkung der Orgel und die Art der Continuoausfiihrung.
Zwischen Spitta als Vertreter des Bach-Vereins und Julius Schaeffer, der die Hal-
tung von Robert Franz in dieser Frage verteidigte und zuspitzte, entstanden hef-
tige Kontroversen.?” Wihrend Franz die Continuostimme im Geschmack seiner
Zeit, auch polyphon, aussetzte und instrumental erweiterte, neigte Spitta zu ein-
facherem akkordischen Spiel. In dieser Situation beabsichtigte der Bach-Verein,
als Gegengewicht zu den verbreiteten Franzschen Ausgaben, mehrere Bach-Kan-
taten im Klavierauszug mit unterlegter Orgelstimme herauszugeben. Sie ,,sollen
dazu beitragen, die Kirchen-Cantaten J. S. Bach’s dem Privatstudium zugiing-
licher zu machen, besonders aber zu 6ffentlichen und dem Sinne des Componi-
sten moglichst entsprechenden Auffithrungen derselben anregen‘.?® Mit der Kan-
tate ,,Sie werden aus Saba alle kommen* BWYV 65 erschien 1876 die erste, von
Volkland bearbeitete Ausgabe dieser Reihe. Das wahrscheinlich von Spitta ver-
faBte Vorwort enthilt einfilhrende Hinweise wie Bemerkungen iiber den Zu-
sammenhang des Kantatentextes mit dem Bibelwort oder die Notwendigkeit der
Continuoaussetzung (Orgelstimme). Weiter heifit es: ,,.Die Orgelbegleitung zu
den Recitativen pflegte man vielfach anders auszufiihren als zu notiren. Hin-
sichtlich des Seccorecitativs war es Brauch, die Accorde kurz abzusetzen, ob-
gleich auszuhaltende Basstone hingeschrieben wurden. Das Liegenbleiben der

2 Brief Herzogenbergs an Spitta, 5. 12. 1881, vgl. Schilling (FuBnote 16), S. 50.

24 Spitta (FuBnote 13), Sp. 310.

> Herzogenbergs Brief an Spitta, 27. 3. 1883, vgl. Schilling (FuBnote 16y, S. 52, betrifft die
Auffiihrung der Matthius-Passion 1883. Wegen-des schlechten Zustandes der Orgel in der
Thomaskirche wurde ein Harmonium gespielt, von dem alle entziickt gewesen sein sollen
(Brief Herzogenbergs an Spitta, 21. 3. 1883, vgl. Schilling, a.a.O., S. 53).

26 Brief Herzogenbergs an Spitta, 8. 2. 1876, vgl. Schilling (FuBnote 16), S. 54.

" Die Allgemeine Musikalische Zeitung und das Musikalische Wochenblatt behandeln dieses
Thema 1875 mehrfach. Vgl. auch D. Gutknecht, Studien zur Geschichte der Auffiihrungs-
praxis Alter Musik, erweiterte u. iiberarbeitete Neuauflage, Koln 1997, S. 78—124 ;- Sand-
berger (FuBlnote 21), S.121-138; Schilling (FuBnote 16), S. 54—67. Schaeffer lernte Franz
wihrend seines Studiums in Halle kennen und wirkte nach Berlin und Schwerin in Breslau
(seit 1860). ;

2 Vermutlich Spitta, aus dem Vorwort zum Klavierauszug der Kantate BWV 65. Die vom
Bach-Verein herausgegebenen Kantaten erschienen im Verlag Rieter-Biedermann, Leipzig
und Winterthur.
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Accorde gestattete die Praxis mehr nur ausnahmsweise. .. Fraglich bleibt aller-
dings, ob diese Auffassung im Bach-Verein praktiziert wurde. Nachdem die Kan-
tate erschienen war, spitzte sich der Streit um die Continuoausfithrung weiter zu.
Eine Leipziger Zeitung berichtete — offenbar aus der Sicht des Bach-Vereins —von
zwei Parteien: der ,,Franzschen und der ,historischen*,”” und bald darauf er-
schien eine von Schaeffer verfaBte polemische Schrift.** Inhalt dieses Aufsatzes
ist ein Vergleich der Kantate BWV 65 in den Ausgaben von Franz und dem Bach-
Verein, wobei die Ausgabe des Bach-Vereins erwartungsgemdl scharf kritisiert
wird.

Fiir weitere in Aussicht genommene Ausgaben des Bach-Vereins sollten unter-
schiedliche Bearbeiter, die die MaBgaben Spittas und Herzogenbergs im wesent-
lichen akzeptierten, gewonnen werden. Zu ihnen gehorten neben Herzogenberg
und Volkland Franz Wiillner, Julius Otto Grimm und Hermann Levi, alle aus dem
Kreise um Brahms.3! Die Orgelstimmen anderer vorgesehener Mitarbeiter wie die
von Kretzschmar kamen fiir den Druck wohl nicht in Frage, da sie sich zu weit
von den Auffassungen Herzogenbergs, gegebenenfalls auch Spittas, entfernten.*
Vielfache Bemiithungen galten auch Brahms, der allerdings Bedenken wegen des
Druckes seiner bereits ausgesetzten Orgelstimme der Kantate ,,Christ lag in To-
des Banden BWV 4 iiuBerte.33 Nach einigen Ausgaben mufte sich der Bach-Ver-
ein offenbar der Konkurrenz durch den Peters-Verlag beugen und stellte seine
Herausgebertitigkeit ein.>*

Bis zu Herzogenbergs Berufung nach Berlin im Sommer 1885 wurden mit dem
Bach-Verein folgende Werke aufgefiihrt: 37 Kantaten (BWV 4, 6, 11, 14, 17, 19,
21,23, 25, 37, 38, 39, 40, 45, 46, 63, 65, 67, 68, 69, 71, 76, 78, 79, 80, 102, 103,
105, 106, 110, 131, 140, 150, 198 und die weltlichen Kantaten BWV 201, 205,
-206), die Motette ,,Lobet den Herrn* BWV 230, die Messe F-Dur BWYV 233, das
Magnificat BWV 243 und die Johannes-Passion BWV 245 (21. Miirz 1885).%
Dazu kamen einzelne Choralsitze und jihrlich die Wiederholung von etwa zwei
bis drei schon einmal aufgefiihrten Kantaten oder einzelner Sétze daraus. Seit
1876 beziehen die Programme auch Instrumentalwerke ein, zumeist Orgel- oder

Y Der Bach-Verein, in: Zweite Beilage zum Leipziger Tageblatt und Anzeiger (No. 321),
16. November 1876, anonym. Der Verfasser ist moglicherweise der damalige Schriftfiihrer
des Bach-Vereins Gustav Wustmann.

0 Seb. Bach’s Cantate: , Sie werden aus Saba Alle kommen* in den Ausgaben von Robert
Franz und dem Leipziger Bach-Verein, kritisch beleuchtet von Julius Schaeffer, Leipzig
1877.

31 Fiir Levi traf dies zumindest zeitweise zu.

2 Herzogenberg schrieb am 4. 1. 1876 an Spitta zu einer von Kretzschmar ausgesetzten Or-
gelstimme: ,,Einen grosseren Schwulst habe ich noch nie auf dem geduldigen 5zeiligen
Papier gesehen !, zit. nach Schilling (FuBnote 16), S. 60. Spitta steht Kretzschmar nicht ganz
so kritisch gegeniiber.

% Die Orgelstimme fiir BWV 4 setzte Brahms bereits fiir eine Wiener Auffiihrung aus. Zu dem
Bemiihen um Brahms vgl. Schilling (FuBnote 16), S. 58.

% Zum Peters-Verlag und zu den in der Ausgabe des Bach-Vereins erschienenen Kantaten siche
Schilling (FuBnote 16), S. 54-60.

% Gedenkblatt 1885 (FuBnote 10). In den beiden von Volkland geleiteten Konzerten (1875)
erklangen die Kantaten BWV 4, 11, 23, 37, 45 und 80.
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Kammermusik von Bach, gelegentlich Instrumental- oder Vokalwerke von Hin-
del und anderen Meistern des 17./18. Jahrhunderts. Werke von Herzogenberg und
Brahms sind vereinzelt seit 1880 vertreten. Herzogenberg verstand es immer
wieder, das Gewandhausorchester fiir die Auffithrungen des Bach-Vereins zu ge-
winnen. Dies wurde aber zunehmend schwieriger, da das Orchester durch die
groBen Besetzungen der Wagner-Auffithrungen im Theater aulerordentlich be-
lastet war.’® Fiir die Bach-Verein-Konzerte konnten Solisten wie der Sdnger
Eugen Gura, der Gewandhaus-Konzertmeister Engelbert Rontgen und der Cellist
Julius Klengel gewonnen werden. Die Brahms-Schiilerin Elisabeth von Herzo-
genberg (die Gattin des Chorleiters) und Julius Rontgen traten als Pianisten in
Konzerten auBerhalb der Kirche auf. Der Zustand des Chores stabilisierte sich,
obwohl, wie aus einer Mitteilung Herzogenbergs an Spitta 1878 hervorgeht, im-
mer wieder Probleme auftauchten: ,Die Damen heirathen ganz erschrecklich
viel, Einigen sind wir zu exclusiv, Anderen zu wenig.“*” Sehr hiufig mangelte es
an Minnerstimmen. In solchen Fillen konnte Herzogenberg mit der Unterstiit-
zung durch die Thomaner rechnen. Thomaskantor Ernst Friedrich Richter (im
Amt 1868 bis 1879) entsprach den Bitten gern.’® SchlieBlich hatten seine Tho-
maner dort zum ersten Mal Gelegenheit, mit einer groBeren Anzahl von Bach-
Kantaten in Beriihrung zu kommen.

Als Nachfolger Heinrich von Herzogenbergs tibernahm Hans Sitt 1885 die Lei-
tung des Bach-Vereins. Ein weitgeficherter Wirkungsbereich Sitts in Leipzig
umfaBte mehrere Lehrdmter am Konservatorium (in den Fichern Violine, Parti-
turspiel, Dirigieren, spiter auch die Leitung des Orchesters), die Mitwirkung als
Bratscher in dem beriihmten Brodsky-Quartett (mit Klengel), die Leitung mehre-
rer Gesangvereine, darunter die des Liszt-Vereins und des Lehrer-Gesangvereins.
Weiterhin engagierte sich Sitt fiir die Einrichtung populdrer Orchesterkonzerte.
Bei aller Vielfalt der Aufgaben fiihrte Sitt die Arbeit mit dem Bach-Verein vorerst
kontinuierlich weiter und jdhrlich fanden drei Konzerte statt. Doch es traten auch
— anfangs eher duflerliche — Verinderungen auf. Der haufigste Auftrittsort des
Bach-Vereins, die Thomaskirche, konnte vom Herbst 1885 bis 1889 infolge von
BaumaBnahmen nicht genutzt werden, so daf die Konzerte in anderen Leipziger
Kirchen*” und dem Alten Gewandhaus am Neumarkt stattfanden. Das Gewand-
hausorchester hatte sich seit 1887 von der Mitwirkung beim Bach-Verein etwas
zuriickgezogen, und Sitt muBte nun auch mit verschiedenen Militdrkapellen, ab

3 Schon 1878 lagen Klagen iiber die unzumutbare Belastung des Orchesters-vor. Mit dem Auf-

treten Arthur Nikischs und der Einweihung des Neuen Gewandhauses im Dezember 1884

stiegen die Anforderungen weiter. Vgl. Die Gewandhauskonzerte zu Leipzig 1781-1981,

hrsg. von Johannes Forner, Leipzig 1981, S. 116f.

Brief Herzogenbergs an Spitta, 4.11.1878, zit. nach Schilling (Fuinote 16), S. 44. In

seinem Aufsatz iiber den Bach-Verein bemerkt Spitta, daB er einen Chor von etwa 100 Mit-

wirkenden fiir ,;nicht sehr stark* hiilt.

3 Vgl. Brief Herzogenbergs an Richter vom 27. 2. 1879, Universititsbibliothek Leipzig.
Gelegentlich wurde der Bach-Verein auch vom Gesangverein ,,Arion* unterstiitzt (siehe
Gedenkblatt 1885, FuBnote 10, S. 11).

3 Anfangs in der Paulinerkirche und der Peterskirche, ab 1886 mehrmals in der Reudnitzer
Markuskirche.

3

=3
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1897 mit dem Winderstein-Orchester arbeiten.*’ Ebenso wurde die Situation im
Chor schwieriger, der aber weiterhin von den Thomanern und zusitzlich von
mehreren akademischen Gesangvereinen, hauptsidchlich vom Lehrer-Gesang-
verein, Unterstiitzung erhielt.

Aus dem Bestand des Bach-Vereins sind einige Orchesterstimmen, zumeist schon
ausgefithrte Handschriften, und gedruckte oder autographierte Chorstimmen
erhalten.*! Vereinzelte Stimmen enthalten handschriftliche Vermerke zu Auf-
filhrungsdaten mit der Unterschrift der Musiker. Die élteste Eintragung dieser Art
stammt aus dem Jahr 1885,% weitere folgen in den 1890er Jahren. Auffithrungs-
hinweise beschriinken sich im wesentlichen auf die sparsamen Angaben der
Bach-Gesamtausgabe, gelegentlich sind einige Bogen und dynamische Angaben
(piano, forte, mezzoforte) hinzugefiigt.

Zum festen Bestandteil des Bach-Verein-Programms gehorte seit 1889 die Auf-
fiihrung von Teilen des Weihnachts-Oratoriums; die Johannes-Passion erklang
1894 und 1897. Abgesehen davon wurden Konzerte, in denen iiberwiegend die
Musik Bachs zu horen war, seit 1897 immer seltener, wihrend gemischte Pro-
gramme zunahmen. Diese Tendenz 148t sich auch an der Anzahl der jéhrlich neu
einstudierten Bach-Werke verfolgen. Waren es bis 1889 durchschnittlich noch
drei bis vier, so sank die Anzahl ab 1890 auf hichstens eine Neueinstudierung,
seit 1899 erfolgte keine mehr. Ein Vergleich zeigt, daBl in den ersten zehn Jahren
des Bach-Vereins 41, in den folgenden 18 Jahren unter Sitts Leitung nur noch
23 Bach-Werke neu erarbeitet wurden.** Von der ursprunghchen Begeisterung fiir
die Musik Bachs konnte nun kaum mehr die Rede sein.

Inzwischen hatte sich im Thomaskantorat ein Personalwechsel vollzogen. Nach
dem Tod von Wilhelm Rust* iibernahm 1892 Gustav Schreck das Amt des
Thomaskantors. DaB unter Schrecks Leitung wieder etwas hiufiger als zuvor
Teile von Bach-Kantaten mit den Thomanern aufgefiihrt wurden, ging einerseits
auf das Interesse des Thomaskantors zuriick,* andererseits hatte der Bach-Verein
ein gutes Stiick Vorarbeit geleistet. Richter bemerkte: ,,Gewill kam ... diesem
[Schreck] zugute, daR durch die zahlreichen Kantatenauffithrungen des Bachver-
eins ... schon seit Jahren sich Verstdndnis und Begeisterung fiir Bachs Kantaten

40 Der Bach-Verein zu Leipzig 1875—1899, Progammiiberblick und Vereinsbericht von Schrift-
fiihrer R. Beer, Leipzig 1899 (im folgenden abgekiirzt: Gedenkheft 1899). Das von Hans
Winderstein 1896 gegriindete Orchester existierte bis zum Ersten Weltkrieg.

4 Bach-Archiv Leipzig, Bibliothek. Die Autographie war ein Vervielfiltigungsverfahren.

“ Eg handelt sich hier in mehrfacher Hinsicht um eine Besonderheit. Das Magnificat BWV 243
- eine gedruckte Ausgabe von Robert Franz — wurde offenbar verliehen. In den Trompeten-
stimmen sind die Namen der Musiker und das Auffithrungsdatum ,,22. April 1885 Amster-
dam* vermerkt. Der Bach-Verein fiihrte das Magnificat am 16. Dezember 1883 auf.

4 Vgl. Gedenkheft 1899 (FuBnote 40).

# Herzogenberg und Spitta bewerteten die Wahl Rusts zum Thomaskantor (1880) als einen
Riickschritt fiir Leipzig. Vgl. Schilling (FuBnote 16), S. 69. Differenzen mit Rust gehen auf

~ seine Eigenheiten bei der Herausgabe der Bach-Gesamtausgabe zuriick. Als Thomaskantor
beriicksichtigte er die Bach-Werke etwas mehr als sein Vorginger.

4 Schreck regte auch die Beschaffung fehlender Instumente fiir die Auffiihrungen von Bach-
Kantaten an. Insbesondere setzte er sich fiir die Einfiihrung der Oboe d’amore ein. Vgl.
H.-J. Nosselt, Das Gewandhausorchester, Leipzig 1943, S. 203f.
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mehr und mehr in Leipzig verbreiteten ...“*6 Von diesem Verein gingen nach der
Jahrhundertwende nur noch wenige Aktivititen aus. 1903 legte Hans Sitt sein
Amt als Leiter des Bach-Vereins nieder.

Nachdem Thomaskantor Schreck das Angebot der Nachfolge abgelehnt hatte,
wurde die Auflosung des Vereins erwogen. Nur ein neuer, mitreiender Dirigent
konnte den Chor noch retten. In einem vertraulichen Schreiben des Vorstandes an
die Mitglieder heifit es:

,Nach reiflicher Uberlegung glaubt Ihr Vorstand — gestiitzt auf -die warme Empfehlung des
Herrn Professor Schreck — Ihnen Herrn Straube, Organist an der hiesigen Thomaskirche, als Ka-
pellmeister in Vorschlag bringen zu sollen ... Die Hoffnung, dal mit einem neuen Dirigenten
auch neue Mitglieder, und zwar dauernd gewonnen wiirden, mag vorhanden sein. Ob sie sich
erfiillen wird, ist eine andere Frage. Der Umstand, da} auch die Zahl der inactiven Mitglieder
nur wenig zugenommen hat, vor allem die traurige Tatsache, daB uns die Forderer verlassen, —
deren Zahl von 19 auf 15 sich gemindert hat — bietet keineswegs eine Gewibhr fiir die Zukuntt.
Diese Erwigungen und noch andere mehr haben Ihren Vorstand ernstlich vor die Frage gestellt,
ob es nicht geratener wiire, Ihnen die Auflosung des Vereins vorzuschlagen, — lieber ein Ende
mit Schrecken, als ein Schrecken ohne Ende ... Wir miissen dariiber klar sein, dal der Bach-
Verein nicht seiner Mitglieder wegen da ist, sondern dafl der Bach-Verein andere, hohere
Zwecke zu erfiillen hat ... Vermag er dies nicht zu tun, ... dann soll er lieber aufhéren, zu sein,
und dem Publikum nicht das triilbe Schauspiel eines dahinsiechenden Vereins bieten, dessen
Ende eine Frage der Zeit ist.“*’

Karl Straube nahm die Herausforderung an. Damit begann fiir den Bach-Verein
eine neue Ara. Etwa ein Jahr nach dem letzten Konzert unter Sitts Leitung (am
28. Februar 1903, Louis Spohr: ,,.Des Heilands letzte Stunden®) gibt Straube am
26. Januar 1904 sein erstes Bach-Verein-Konzert in'der Thomaskirche mit drei
Bach-Kantaten: ,,Wer nur den lieben Gott 146t walten* BWV 93 (zuletzt aufge-
fiihrt 1899, neu aufgefiihrt in der 1903 erschienenen Einrichtung von Max Reger)
und die Neueinstudierungen ,,Jesus schléft, was soll ich hoffen BWV 81 und
Wachet! betet!“ BWV 70.8 Im ,,Musikalischen Wochenblatt* ist iiber dieses
Konzert zu lesen: ,,Die erste That des neuen Dirigenten ... bewies zweierlei. Er-
stens, dass Hr. Straube ein guter Bachkenner ist und zweitens, dass er gewillt ist,
den Verein seinem eigentlichen Zwecke, Bach’sche Kantaten in den Konzerten
zur Auffithrung zu bringen, wieder zuzufiihren.“*° Die Leistung des Chores wird
als noch nicht vollkommen, jedoch gut bis sehr gut eingeschétzt. Weiterhin ist von
einem Orchester die Rede, das mit einem kleinen Streicherchor (ohne nihere An-
gaben), sechs Oboen und Orgel besetzt ist. Uber die damalige GroBe des Chores
gibt es keine genauen Angaben, jedoch wird die Notwendigkeit einer VergroBie-
rung angemahnt.’® Zwei Monate nach dem ersten Konzert, am 29. Mirz 1904,

46 Richter (FuBnote 1), S. 20.

47 Schreiben vom Vorstand des Bach-Vereins im Oktober 1903, Stadtgeschichtliches Museum
Leipzig, Bibliothek. Dr. Anschiitz wurde bereits 1899 als Vorsitzender des Bach-Vereins
genannt und iibte diese Funktion bis 1920 aus.

4 Gedenkheft 1928 (FuBnote 10), S. 11.

49 P. Merkel, Leipzig, 4. Februar 1904, S. 112.

0 Ebd., ,,Wenn der ,Bach-Verein* allen Anforderungen in chorischer Beziehung geniigen will,
ist es notwendig, dass er sich verstirkt.*
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fiihrte Straube mit dem Bach-Verein die Johannes-Passion auf, die groe Diskus-
sionen hervorrief. Johannes Wolgast erinnerte sich, daB ,,wohl seit den Tagen des
groBen Thomaskantors selbst ... die Meinungen der Horer nicht wieder so geteilt
gewesen®, und ,,daf die Johannespassion mit ihren dramatischen Chéren Strau-
bes nach Gestaltung dringendem Temperament besonders lag*.>! Ebenfalls neu
war die Mitwirkung eines Instruments, das im Programm als Cembalo bezeich-
net wird.*? Ein vermeintliches Cembalo taucht auch in spiiteren Jahren wieder auf,
und es stellt sich die Frage, welches Instrument damit eigentlich gemeint war.
Wahrscheinlich handelte es sich bei den Auffithrungen unter Straube in den er-
sten Jahren hdufig um einen Bliithner-Konzertfliigel, doch kann die Mitwirkung
eines Cembalos nicht ausgeschlossen werden.’ Wenn in einigen Programmen,
Rezensionen und in der Literatur vom ,,Cembalo, ,Klavier (Cembalo)* oder
JFliigel“ (Kielfliigel) die Rede ist, mag hierbei der Wunsch, ein Cembalo und
vielleicht auch eine dem Cembalo angemessenere Continuoaussetzung zur
Verfiigung zu haben, eine Rolle gespielt haben.’* Der Einsatz Straubes und ins-
besondere Max Seifferts fiir die Wiedereinfithrung des Cembalos muBte sich
vorerst wohl iiberwiegend auf theoretischem Gebiet abspielen.”®

51 J. Wolgast, Karl Straube, Eine Wiirdigung seiner Musikerpersonlichkeit anléisslich seiner
25jdhrigen Tatigkeit in Leipzig, Leipzig 1928, S. 28.

2 Cembalo: Herr Dr. Max Seiffert, Berlin; Orgel: Herr Organist M. G. Fest, Leipzig®, Stadt-
geschichtliches Museum Leipzig.

% Karl Straube. Briefe eines Thomaskantors, hrsg. v. Wilibald Gurlitt und Hans-Olaf Hude-
mann, Stuttgart 1952 (nachfolgend: Straube-Briefe), daraus: Straube, Riickblick und Be-
kenntnis, zuerst erschienen in der Bach-Gedenkschrift 1950, im Auftrag der Internationalen
Bach-Gesellschaft, Ziirich 1950. Straube erinnert sich in diesem Riickblick an die Auf-
fihrung der Johannes-Passion 1904: ,,Als Continuo-Instrument wurde zum ersten Male ein
Bliithner-Fliigel als Ersatz fiir das Cembalo verwandt* (S.13). In einigen spiteren Program-
men wird das benutzte Instrument angegeben, wobei sich das angebliche Cembalo oder
Klavier (Cembalo) ebenfalls als Bliithnerfliigel entpuppt. Manchmal aber ist die Mitwir-
kung von Klavier und Cembalo in einem Konzert mitgeteilt, als verwendetes Instrument
jedoch nur der Bliithner- oder Bechsteinfliigel genannt (beispielsweise Bach-Fest 1904).
Die Angabe ,,Cembalo* wird in dieser Zeit noch nicht durch den Hinweis auf das ver-
wendete Instrument erginzt. Das Spiel auf einem ,.echten” Cembalo kann deshalb nicht
vollig ausgeschlossen werden. Diese Vermutung wird bestirkt durch einen Diskussions-
beitrag auf der Mitgliederversammlung der Neuen Bachgesellschaft in Eisenach, 1907:
,Dr. Obrist tut eines Cembalo Erwiihnung, das von Herrn Paul de Wit nach altem Muster
erbaut wurde ... Dieses Instrument wurde in einer Leipziger Auffiithrung der Matthius-
Passion gebraucht ...“, Bach-Jahrbuch 1907, S. 193. Méglicherweise meinte Obrist die
Johannes-Passion, denn die Mitwirkung eines Cembalos bei der bis dahin von Arthur
Nikisch geleiteten Matthdus-Passion ist eher unwahrscheinlich (Uber Gewandhauskapell-
meister Nikisch wird berichtet, daB er das fiir ein Concerto grosso von Héndel aufgestellte
Cembalo ,,naseriimpfend aus dem Saal tragen® lieB. Nach Erinnerungen von H.-J. Moser,
in: Forner, FuBinote 36, S. 142).

% Eine von Straube handschriftlich ausgesetzte Continuostimme (,,Cembalo*) zum 5. Bran-
denburgischen Konzert enthilt typisch cembalistische Ziige. Das Solo wurde allerdings aus-
gespart mit dem Vermerk: ,,Klavier Solo*, Bach-Archiv Leipzig, Bibliothek.

% Vgl. M. Seiffert, Praktische Bearbeitungen Bachscher Kompositionen, BJ 1904. Das Thema
,Cembalo™ wird auch in spiteren Jahren mehrfach im Bach-Jahrbuch und anderen Verof-
fentlichungen behandelt. -
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Kennzeichnend fiir Straubes Auffiihrungsstil zu Beginn unseres Jahrhunderts
war eine dem damaligen Zeitgefiihl entsprechende iibersteigerte Dynamik, die
hiufig mit akribisch durchdachter Artikulation verbunden wurde. Davon zeugt
zahlreich erhaltenes Notenmaterial mit handschriftlichen Vortragsanweisungen
von Straube.’® Da er neben zeitgenossischer Literatur zu Fragen der Auffiihrungs-
praxis auch Quellen des 18. Jahrhunderts studierte’” und zugleich um eine
emotionale Wirkung der Musik Bachs bei seinen an der Klangwelt Wagners
orientierten Zuhorern bemiiht war, entwickelte sich daraus eine bis dahin un-
bekannte Auffithrungsweise. Riickblickend berichtet ein Zeitgenosse: Es galt
,einen schweren Kampf gegen alte, festgewurzelte Traditionen im Publikum
aufzunehmen.*5® Straube selbst nennt spiter seinen frithen Bach-Stil einen ro-
mantischen.® Seit der Griindung der Neuen Bachgesellschaft im Jahr 1900 gab
es die Einrichtung der Bach-Feste. Das erste fand 1901 in Berlin, das zweite vom
1. bis 3. Oktober 1904 in Leipzig statt. Straube iibernahm, abgesehen von den mu-
sikalischen Darbietungen der Thomaner in der Motette und im Gottesdienst, die
Leitung aller Auffiihrungen.®® Der Bach-Verein trat mit einem Kantatenkonzert in
der Thomaskirche (BWYV 105, 81, 70, 66) und im Gewandhaus mit der weltlichen
Kantate BWV 201 in Erscheinung. Einer kleinen Sensation diirfte die Auffiihrung
des 4. Brandenburgischen Konzerts mit nur 14 Mitwirkenden geglichen haben,
die einen ,,Sturm der Entriistung iiber solch ,pietitlose‘ Darbietungsart“®' her-
vorrief. Mit der Auffithrung von Teilen des Weihnachts-Oratoriums beschloB der
Bach-Verein sein Wirken im ersten Jahr unter dem neuen Dirigenten. Innerhalb
eines Jahres gewann der Chor nicht nur sein urspriingliches Profil zuriick, er war
auch angesehener und umstrittener als je zuvor. Ein seit dem Jahr 1905 erhalte-
ner Schriftwechsel des Bach-Vereins mit dem Rat der Stadt Leipzig ermoglicht
einen Einblick in das Umfeld und die Probleme des Chores. Den Akten ist unter

anderem folgendes zu entnehmen :°> Mehrfach richtete der Bach-Verein Gesuche |

an den Rat der Stadt mit der Bitte um finanzielle Unterstiitzung, die bei Bach-
Festen durch die Zusage von Garantiesummen gewihrt wurde. In groBe Be-

dringnis geriet der Bach-Verein im November 1905. Ein Konzert muBte infolge |

56 Bach-Archiv Leipzig.

57 Vgl. Straube-Briefe (FuBnote 53), S. 22, an Hertha Straube am 23. 1. 1911 aus Berlin: ,,Heute
war ich auf der Bibliothek und habe in stiller Ehrfurcht die Handschriften der ,Passionen’
studiert ... ,Trauerode® ... ,Belsazar’. — Ich habe ziemlich viel, lauter so Kleinigkeiten, die
aber wichtig sind, herausgefunden und werde morgen weiterarbeiten.” Vgl. auch H. Mitteis,
Karl Straube und die Geschichte, in: Karl Straube zu seinem 70. Geburtstag. Gaben der

Freunde, Leipzig 1943, S. 275 (zu Straubes Beschiiftigung mit Literatur von J. J. Quantz: |

Versuch einer Anweisung ...).
58 Merbach, in: Gedenkheft 1928 (FuBnote 10), S. 6. Zu den festgewurzelten Traditionen

gehérte auch die Verbannung des Cembalos aus der Kirchenmusik durch Spittas Einflu8.
5

°

tische* Ebene weiter zuriick, wihrend Ansitze einer werkgerechten Artikulation weiter-
entwickelt wurden.

0 Festschrift und Programmbuch zum Zweiten deutschen Bach-Fest in Leipzig, 1904. In der
Motette und im Gottesdienst wirkte Straube als Organist.

61 Nosselt (FuBnote 45), S. 205.

62 Stadtarchiv Leipzig, Akte Kap. 35, Nr. 809, Bd.1; Akte U.4.X1., BL. 171179, 182.

Straube-Briefe (FuBnote 53), S. 8, Riickblick und Bekenntnis. Nach 1920 trat die ,,;roman- “l
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Versagens der elektrischen Beleuchtung abgesagt, die Solisten und das aus
Chemnitz angereiste Orchester jedoch bezahlt werden. Die Stadt iibernahm
schlieBlich die Ausfallsumme. Abweichend von den Gepflogenheiten bei der
Unterstiitzung des Riedel-Vereins und der Singakademie erhielt der Bach-Verein
jedoch keinen regelmiBigen Zuschuf (erst ab 1909). Nachteilig wirkte sich auch
aus, daB das Gewandhausorchester dem Bach-Verein seltener als dem Riedel-
Verein zur Verfiigung stand. 1905 beabsichtigte der Bach-Verein, die Finanzie-
rung des von der Neuen Bachgesellschaft erworbenen Bach-Hauses in Eisenach
durch die Ausrichtung eines Bach-Festes in Leipzig zu unterstiitzen.”* Auch die
Thomaner, der Riedel-Verein und das Gewandhausorchester wiren bereit gewe-
sen, sich an diesem Vorhaben zu beteiligen. Diese Idee konnte allerdings nicht
realisiert werden, da die Stadt doch fiir einen Teil der Finanzierung hitte auf-
kommen miissen.®* :

Drei Jahre spiiter bot sich fiir die Durchfiihrung eines Bach-Festes in Leipzig
wieder eine Gelegenheit, die nun auch von der Stadt gern wahrgenommen wurde.
Am 17. Mai 1908 fand die Enthiillung des von Carl Seffner geschaffenen Bach-
Denkmals auf dem Thomaskirchhof statt. Das damit verbundene dreitigige
Bach-Fest vom 16. bis 18. Mai stand nicht im Zusammenhang mit den Festen der
Neuen Bachgesellschaft, sondern es wurde als stédtisches Bach-Fest begangen.
Wiederum lag die Leitung der Konzerte {iberwiegend in den Hinden Straubes.
Zur Auffithrung des Magnificats, zweier Bach-Kantaten und der Matthéus-Pas-
sion® vereinigte Straube den Bach-Verein mit den Thomanern und Mitgliedern
des Lehrer-Gesangvereins.® Eine derart groBe Besetzung wird in dieser Zeit und
im Blick auf den gegebenen, auch reprisentativen AnlaB auf allgemeine Zu-
stimmung gestoBen sein. Unter den im Bach-Fest-Programm genannten Solisten
befinden sich Enna Reichel, Paris, und Jeannette Grumbacher de Jong, Berlin
(Sopran), Maria Philippi, Basel (Alt), Ludwig HeB, Miinchen (Tenor), Arthur van
Ewyk, Berlin (BaB), Max Reger, Leipzig (Klavier), die Leipziger Max Fest und
Gustav Knak (Orgel), Max Seiffert, Berlin (,,Fliigel®, ohne Angabe eines Instru-
ments), Henri Marteau, Genf (Violine) und Julius Klengel, Leipzig (Violoncello),
dessen Name in den Programmen des Bach-Vereins schon seit seiner Griindung
auftaucht. '

Nach dem erfolgreichen Bach-Fest 1908 gab es weitere Leipziger Bach-Feste, bei
denen die gesamte Organisation dem Vorstand des Bach-Vereins und die kiinst-
lerische Leitung Straube oblagen. Der Gedanke an eigene Leipziger Bach-Feste

# Stadtarchiv Leipzig, Kap. 35, Nr: 809, Bd. 1, Bl. 22—23. Bereits 1877 unterstiitzte der Bach-
Verein durch ein Konzert mit den Thomanern in der Thomaskirche die Finanzierung des
Eisenacher Bach-Denkmals.

# Nach nochmaligen Bemiihungen der Neuen Bachgesellschaft gewihrte die Stadt Leipzig
1906 fiir das Bach-Haus in Eisenach eine Spende von 1000,—M. Bereits in den Jahren zuvor
bewilligte die Stadt Unterstiitzung fiir das Eisenacher Bach-Haus. Da zudem Vorbereitun-

* gen fiir die Aufstellung des neuen Leipziger Bach-Denkmals getroffen wurden, kritisierten
einige Stadtverordnete inzwischen den ,Bachkultus® (Stadtarchiv Leipzig, Akte U.4.XIL,
Bl. 224-228, 231-232).

6 Die Matthiius-Passion wurde bereits Karfreitag 1908 unter Straubes Leitung aufgefiihrt.

% Programm zum Bach-Fest anliBlich der Enthiillung des Bach-Denkmals in Leipzig, Bach-
Archiv Leipzig. !
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wurde moglicherweise durch Unstimmigkeiten zwischen Straube und einigen
Direktoriumsmitgliedern der Neuen Bachgesellschaft geniihrt.%” Straube selbst
gehorte inzwischen dem Direktorium der Neuen Bachgesellschaft an, dessen Ber-
liner Mitglieder offenbar die fithrende Position einnahmen. Die Bach-Auffassung
Straubes hatte dort scharfe Kritiker. Spiter erinnerte sich Straube: ,,Als Siegfried
Ochs und Georg Schumann meine Auffithrung der Passion beim Bachfest 1908
horten, verlieBen sie nach dem ersten Teil unter Protest die Thomaskirche.“®
Auch ein Brief Max Regers vom 9. Juni 1907 an Henrl Hinrichsen enthilt Hin-
weise zu dieser Situation:

,,DaB ich zu diesem Bachfeste nicht kam [Bach-Fest der Neuen Bachgesellschaft im Mai 1907
in Eisenach] hat seinen Grund darin, daB ich mich absolut nicht befreunden kafl mit der ,be-
liebten‘ u. ,erprobten‘ Auffassung Bach’s, wie selbe von Berlin aus gepredigt wird! NB! Ich
gebe da Joachim weniger die Schuld — als den Herren Rudorff, Gernsheim, Bruch, welche ja
alle Musik in das Prokrustesbett akademischer Vortragsart pressen wollen ! Auch finde ich es
emporend, daB Straube nicht eingeladen wurde, da zu spielen! Straube hat mal unstreitig den
Ruf, als Deutschlands erster Organist — nur Schafskopfe erkenen diese iiberragende Stellung
Straube’s nicht an %

Die Leipziger Bach-Feste 1911 und 1914 gaben nun Gelegenheit, ein eigenes Pro-
fil unter der geistig-musikalischen Prigung Straubes weiterzuentwickeln. Der
Bach-Verein zihlte um 1910 etwa 125 Séngerinnen und Sénger.” Inwieweit sich
der Thomanerchor an den einzelnen Auffithrungen beteiligte, 1a6t sich kaum fest-
stellen, da die Mitwirkenden summarisch mitgeteilt sind.”! Zur Ausstrahlung des
Bach-Festes 1911 heifit es in den Leipziger Neuesten Nachrichten:

,Solch Unfug heute mit musikalischen Festen und Festauffithrungen getrieben wird: Bachfeste
,nach Leipziger Art‘ sind noch lange notwendig. Sie sollen den aus allen Richtungen der
Windrose zusammengestromten Musikern Gelegenheit zum Meinungsaustausch gewdhren,
sollen iiber die Auffiihrungspraxis Bachscher Werke, iiber Besetzungs-, Tempo-, dynamische
Fragen unter ihnen Klarheit verbreiten, belehren und anregen ...

Gestirkt durch diese Erfolge wagte der Bach-Verein 1912 und 1914 Konzert-
reisen nach Berlin.”® Zahlreiche Presseberichte beschiftigten sich mit den

7 Mitglieder des Direktoriums der Neuen Bachgesellschaft 1907 : Georg Rietschel (Leipzig),
Gustav Schreck (Leipzig), Oskar von Hase (Leipzig), Joseph Joachim (Berlin), Siegfried
Ochs (Berlin), Julius Smend (StraBburg), Karl Straube (Leipzig). Max Reger war damals
noch Mitglied des Ausschusses der Neuen Bachgesellschaft.

68 Straube-Briefe (FuBnote 53), S. 230, an Michael Schneider, 27. 2. 1943, betrifft insbeson-
dere den Eingangschor der Matthéus-Passion.

% Max Reger. Briefwechsel mit dem Verlag C. F. Peters, hrsg. von Susanne Popp und Susanne

Shigihara, Bonn 1995, S. 150f.

Straube-Briefe (FuBnote 53), S.181, an Johannes Haller, 16. November 1944.

Zum Bach-Fest 1911 (20.—22. Mai) sang der Bach-Verein die Johannes-Passion, die

Trauerode BWV 198 und die Kantaten BWV 11, 31, 34, 65, 102, 118. Programm Bach-

Archiv Leipzig.

20. 5. 1911, verfaBt von Walter Niemann, dem Musikreferenten der Zeitung. Niemann war

ein scharfer Gegner der Musik Regers, fiir die sich Straube intensiv einsetzte.

73 Konzertreise 1912: 17. Mirz, Johannes-Passion, Leitung: Straube, Garnisonkirche;
18. Miirz, Beethoven, 9. Sinfonie, Leitung: Siegmund v. Hausegger, Bliithnersaal ;
Konzertreise 1914: 1. Mirz, h-Moll-Messe, Leitung: Straube, Garnisonkirche; 2. Miirz,
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Auftritten des Leipziger Chores. Hier einige Beispiele zur unterschiedlichen
Resonanz auf die Auffithrung der Johannes-Passion:

,,So kam es, daB man, obgleich manches, zum Beispiel in den Chorilen, sehr schon klang, allzu
hiufig aus der Stimmung gerissen wurde und zu einem einheitlichen Eindruck des hehren
Werkes nicht gelangen konnte.“™ , Alles in allem war jedoch die Auffiihrung, ohne gerade
Besseres, als wir es sonst gewohnt sind, zu bieten, recht eindrucksvoll.“7 ,Wir horen das Werk
Jahr fiir Jahr von der Berliner Singakademie, wir haben uns an die Eigenheiten dieser
Auffiihrungen schon gewohnt, aber die Art, wie die Leipziger die Passion singen, zeigt doch,
daB wir noch viel von den sichsischen Chorvereinen lernen konnen.“7¢ ,In Professor Straube,
der die Auffithrung leitete, besitzt er zudem einen Dirigenten von starker Eigenart, der aller-
dings mehr den #uBerlichen Klangeffekt herauszuarbeiten sucht, als sich mit der tiefen Inner-
lichkeit Bachs vertriigt. Unser Professor Siegfried Ochs ist uns als Bachdirigent lieber.*”’
Wenn man diese Auffiihrung der Johannispassion mit denen der Berliner Singakademie ver-
gleicht, die alljihrlich einmal dieses Werk denen, die es horen wollen und miissen, vorlangweilt,
dann beginnt der Glaube an das ewige Leben dieser Passionsmusik wieder zu wachsen, und das
tut wohl, unendlich wohl.*8

Der vorgesehene Dreijahresrhythmus der Leipziger Bach-Feste konnte wegen der
Ereignisse des Ersten Weltkriegs nicht eingehalten werden. Im iibrigen schrinkte
der Bach-Verein seine Konzerttitigkeit nicht ein, und wie bisher wurden jdhrlich
etwa 5 Konzerte veranstaltet.”® Zum festen Bestandteil der Programme gehorten
Bach-Kantaten und die Matthius-Passion, die seit 1908 jedes Jahr,*® die Johan-
nes-Passion 1904, 1905, 1907, 1911, 1912 (2x), 1916 und 1920 zu héren waren.
Mehrmals kamen auch die h-Moll-Messe, das Weihnachts-Oratorium und das
Magnificat zur Auffithrung. Von den Hindel-Oratorien erklangen Samson (1908),
das Dettinger Tedeum (1913, 1914), Judas Makkabéus (1912, 1914), Belsazar
(1910, 1918) und Saul (1906, 1919). Werke spiterer Komponisten sind vertreten
mit dem Requiem von Mozart (1915), dem Stabat mater von Dvorik (1917), dem

Hindel, Dettinger Tedeum, Leitung: Straube, Beethoven, 9. Sinfonie, Leitung: Hausegger,
Bliithnersaal (Gedenkheft 1928, Fuinote 10, S. 13-14).

7 Leopold Schmidt, Gegen den Strom, Berliner Tageblatt, in: Gedenkheft zur Reise des Bach-
Vereins nach Berlin 1912 (im folgenden abgekiirzt: Gedenkheft Reise), Leipzig 1912, S. 9.

5 Tigliche Rundschau, in: Gedenkheft Reise (FuBnote 74), S. 12.

76 Deutsche Warte, in: Gedenkheft Reise, S. 18.

7 Die Post, in: Gedenkheft Reise, S. 13.

8 Hamburger Nachrichten, in: Gedenkheft Reise, S. 22.

 Vgl. Gedenkheft 1928 (FuBnote 10): 1914 fanden acht, 1916 nur drei Konzerte statt.

% Weiter zur Geschichte der jihrlichen Passionsauffithrungen in Leipzig (Fortfiihrung von
FuBnote 10):
Uber Nikisch wird berichtet, daB er die Leitung der Matthéus-Passion im traditionellen
Karfreitagskonzert 1908 kurzerhand absagte. Er reagierte damit auf die Meinung mehrerer
Musikkritiker, die seine Interpretation der Passion als iiberholt bezeichneten (vgl.: 250 Jahre
Leipziger Gewandhausorchester, im Auftrag des Gewandhauses zu Leipzig zusammengestellt

* yon C. Béhm und S.-W. Staps, Leipzig 1993, S. 172). Straube iibernahm daraufhin die Lei-
tung der Auffithrung, so auch in den folgenden Jahren. Seitdem wurde die freie Mitwirkung
der Singer stark eingeschriinkt. Da die Einnahmen der Karfreitagsauffithrungen dem Pen-
sionsfonds des Orchesters zugute kamen, erkldrte sich das Gewandhausorchester im Gegen-
zug bereit, auch bei anderen Auffithrungen des Bach-Vereins wieder hiufiger zur Verfiigung
zu stehen (vgl. Nosselt, FuBnote 45, S. 206).
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Deutschen Requiem von Brahms (1914, 1917, 1919). Zwei zeitgenossische
Werke wurden in einem Konzert 1910 aufgefiihrt: der 100. Psalm von Max
Reger und die ,, Trostung® von Stephan Krehl. Neben den Leipziger Konzerten
gab es 1917 auch auswiirtige Aktivititen. Der Bach-Verein fiihrte am 19. April in
Basel und am 21. April in Bern unter Leitung von Gewandhauskapellmeister
Arthur Nikisch das Deutsche Requiem auf.’! DaB der Bach-Verein fiir dieses
Unternehmen ausgewiihlt wurde, spricht fiir seine Qualitét. Ein Jahr spiter sang
der Chor im Gewandhaus — im Rahmen eines Schweizer Musikfestes — zeit-
gendssische Werke?? unter der Leitung Straubes und des Schweizer Komponisten
Fritz Brun.

Das Jahr 1920 wurde fiir den Bach-Verein ereignisreich. Erstmals seit 1904 fand
in Leipzig wieder ein Bach-Fest der Neuen Bachgesellschaft, zugleich als
4. Leipziger Bach-Fest, statt.’? Die gesamte Organisation des Bach-Festes ging
vom Bach-Verein aus, und nur dem ziihen Ringen seines Vorstandes war es zu
verdanken, daB in der Zeit wirtschaftlicher Notlage die notwendige finanzielle
Unterstiitzung von der Stadt gewihrt wurde.®* Auf dem Programm des 8. Deut-
schen Bach-Festes (19. bis 21. Juni 1920) standen zum groBen Teil Werke von vor
Bach lebenden Meistern, eine damals verbreitete Erscheinung, die-wohl mit der
geistigen Haltung der Jugend- und Orgelbewegung zusammenhing.® Natiirlich
kamen auch Werke Bachs und seiner Zeitgenossen zur Auffiihrung ®® Inwieweit
sich die mitwirkenden Chore — Thomaner und Bach-Verein — an den einzelnen
Auffiihrungen beteiligten, 148t sich dem Programm nicht entnehmen. Eine Foto-
grafie” vom Bach-Fest 1920 deutet darauf hin, daB die Auffiihrungen des Bach-
Vereins hochstens von einigen ilteren Thomanern unterstiitzt wurden. Konkrete
Angaben enthilt das Bach-Fest-Buch nun endlich zu den verwendeten Tasten-
instrumenten. Neben zwei Konzertfliigeln (Bliithner und Grotrian-Steinweg)
wurde ein von Burkhat Tschudi 1729 in London gefertigtes Cembalo gespielt,
das Paul de Wit aus seiner wertvollen Instrumentensammlung zur Verfligung

81 Hg war die zweite Auslandsreise des Gewandhausorchesters. Die erste Reise fand ein Jahr
zuvor statt, ebenfalls in die Schweiz.

82 7Zur Auffiihrung kamen die ,,Verheiung* von Brun und ,,Dithyrambe* von Othmar Schoeck.

83 Bereits 1917 leitete Straube — in Vertretung fiir den erkrankten Thomaskantor Gustav
Schreck — das Kleine Bach-Fest der Neuen Bachgesellschaft in Eisenach.

8 Aus den Akten geht unter anderem hervor, da das Gewandhausorchester noch bis etwa 1919

bei Konzerten des Bach-Vereins hiufig honorarlos mitwirkte. Stadtarchiv Leipzig, Kap. 35,

Nr. 809, Bd. 1, Bl. 142 u. 143. .

Bach-Fest-Buch 1920. Es erklangen Werke von Johann Schelle, Adam Krieger, Matthias

Weckmann, Johann Rosenmiiller, Sebastian Kniipfer, Johann Hermann Schein, Heinrich

Schiitz und Dietrich Buxtehude. Bereits seit dem Bach-Fest 1913 in Eisenach ist eine stir-

kere Hinwendung zu vorbachischen Meistern feststellbar.

Zur Jugend- und Orgelbewegung vgl. Gutknecht (FuBnote 27), S. 266—270 und 283-286.

86 J. S. Bach: Johannes-Passion, Messe A-Dur BWV 234, Oster-Oratorium BWV 249, Herr
Jesu Christ BWV 127 und Singet dem Herrn BWV 225. In einem Orchesterkonzert und
einer Kammermusik wurden neben Bach-Werken Kompositionen von Gottfried Heinrich
Stélzel, Johann Gottfried Walther, Georg Philipp Telemann, Carl Philipp Emanuel Bach und
Georg Friedrich Hindel gespielt.

87 Der Bach-Verein zu Leipzig in der Thomaskirche zum Bach-Fest 1920, Postkarte, Stadt-
geschichtliches Museum Leipzig.
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stellte.8® Auch eine Gambe war zu horen, die, wie bereits bei friiheren Bach-
Festen der Neuen Bachgesellschaft, Christian Débereiner spielte. Seit 1910 trat
Dobereiner hiufig zusammen mit der Cembalistin Wanda Landowska auf.® Zum
Bach-Fest 1920 spielte nicht Landowska, sondern Giinther Ramin das Cembalo.”°

Das musikalische Wirken und ein bedeutendes Organisations- und Verhand-
lungsgeschick machten den Bach-Verein bis 1920 zu einem Zentrum der Bach-
Pflege. In den 45 Jahren seines Bestehens, insbesondere in den ersten Jahren und
dann wieder unter Straube, wurde der Bach-Verein dem Vorhaben seiner Griin-
der, die Werke Bachs, ,,vorzugsweise kirchliche Vocal-Compositionen®,’! iiber-
haupt erst einmal bekannt zu machen, mehr als gerecht.

Drei Monate nach dem Bach-Fest, im September 1920, erfolgte die Zusammen-
filhrung des Bach-Vereins mit dem Gewandhauschor.®? , Mit dieser Zusammen-
legung war in jener kritischen Zeit allen Teilen gedient: der Bachverein verlor
zwar seinen gerade fiir Leipzig bedeutungsvoll gewordenen Namen, war aber in
seinem Bestehen gesichert und finanziell auf eine feste Grundlage gestellt; fiir
das Gewandhaus bedeutete der Eintritt Straubes eine wesentliche Bereicherung
des Programms und eine Hebung der Bedeutung und Kultur der Chorkonzerte.*%?
Die ,,Chorvereinigung des Gewandhauses* leitete Straube noch bis September
1933.94 Mit der struktuellen Verinderung wandelte sich seit 1920 auch das in-

% Der niederlindische Instrumentensammler und Musiker lebte seit 1879 in Leipzig. Er
griindete 1880 die Zeitschrift fiir Instrumentenbau und eroffnete 1893 ein musikhistorisches
Museum im Hause Thomaskirchhof 16. Mehrere Instrumentensammlungen wurden nach
Berlin (1888, 1890) und K&ln (1905) verkauft. Das genannte Cembalo gehorte offenbar noch
zum Privatbesitz de Wits, der 1925 in Leipzig starb. (Nach seinem Tod kehrte die nach Koln
gegangene Instrumentensammlung als Heyersche Sammlung nach Leipzig zuriick und bil-

- det heute den Grundbestand des Musikinstrumentenmuseums der Universitit Leipzig). Im
Bach-Fest-Buch wird zu diesem Cembalo weiter mitgeteilt: Es ,,gehorte, wie eine Inschrift
im Inneren besagt, einst der Anna Strada, der gefeierten ersten Singerin der Hindelschen
Oper in London. Es ist ihr jedenfalls von Handel zum Geschenk gemacht worden.*

Wanda Landowska lebte in Paris und trat seit 1903 als Cembalistin in Erscheinung. 1910
spielte sie erstmals auf einem Bach-Fest der Neuen Bachgesellschaft in Duisburg (Pleyel-
Cembalo, Paris). Christian Débereiner war kiinstlerischer Leiter der 1905 in Miinchen
gegriindeten ,,Deutschen Vereinigung fiir alte Musik®, vgl. Gutknecht (FuBnote 27),
S.205-221.

Seit 1918 war Ramin Thomasorganist. Neben seinem Interesse an alten Orgeln (eine solche
stand ihm in der Thomaskirche nicht zur Verfiigung) machte er sich als Spezialist fiir Cem-
bali bald einen Namen. Ab 1926 wurden Ramin von der Firma Neupert mehrmals Cembali
zur Begutachtung geliefert. Einige Instrumente blieben in seinem Besitz (aus den Akten der
Firma Neupert, Niirnberg, nach freundl. Hinweis von Claudius Bohm, Gewandhaus zu
Leipzig). Da das Gewandhaus noch kein eigenes Cembalo besaB, wurde bei Bedarf hiufig
auf ein Instrument aus dem Besitz Ramins zuriickgegriffen.

Statuten des Bach-Vereins zu Leipzig, 2. Oktober 1875, §1, Stadtgeschichtliches Museum

" Leipzig.

Der Gewandhauschor spielte bis zu diesem Zeitpunkt keine bedeutende Rolle.

% B, Merbach, in: Gedenkheft 1928 (FuBinote 10), S. 10.

Die Begriindung fiir den Riicktritt des 60jahrigen Straube lautet: ,,aus Gesundheitsriick-

sichten. Der Zusage Ramins als Nachfolger Straubes (15. September 1933, Stadtarchiv

Leipzig, Kap. 35, Nr. 809, Bd. 1, Bl. 196) ist zu entnehmen, daB bereits im Herbst 1932 mit
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haltliche Profil des Chores. In den jihrlich etwa acht Konzerten erklang
anndhernd zur Hilfte Musik des 18. Jahrhunderts (Bach, Hindel?). Diese Kon-
zerte mit Alter Musik und andere Werke aus dem Repertoire des fritheren Bach-
Vereins sowie mehrere Neueinstudierungen leitete Straube selbst.’® Die Erinne-
rungen eines Mitwirkenden bei der ,,Schopfung* von Haydn vermitteln etwas von
der Atmosphire wihrend der Probenarbeit. Straube: ,,Meine Damen und Herren,
singen Sie nicht so langweilig, das ist kein ,Papa Haydn‘ — der hat Tausend ris-
kierte Sachen gemacht!!“%7 Unvergessen blieb auch ,,die Kraft seiner geistigen
Ausstrahlung, auch fiir diejenigen, die eine durchaus andere Auffassung der
Bachschen Chorwerke vertraten.“?® Einen deutlichen Akzent setzte Straube im
Bereich der zeitgenossischen Musik. Als Leiter des Gewandhauschores hatte er
.jedes. Jahr mindestens ein grofles modernes Chorwerk zur Auffithrung ge-
bracht“.”” Auf Straubes Interesse an zeitgenossischer Musik weist schon eine
Statutendnderung des Bach-Vereins im Jahr 1905, wo es heiBt: ,,Ausnahmsweise
kann die Wiedergabe eines modernen kiinstlerisch bedeutsamen Chorwerkes
groBer Form gestattet werden, dessen Auffithrung in Leipzig sonst nicht zu er-
warten ist.“!% Doch erst in den zwanziger Jahren entfaltete Straube seine Neigung
zu zeitgenossischer Musik, wobei er in den Gewandhauskapellmeistern Wilhelm
Furtwiéngler und Bruno Walter die idealen Partner fand. In diesen Jahren reiften
bei Straube auch die Klangvorstellungen von der Musik Bachs. SchlieBlich iibte
Straube seit 1918 das Amt des Thomaskantors aus und in einem Riickblick erin-
nerte er sich: ,,Die Thomaner gaben mir durch die Leuchtkraft ihres Gesanges die
letzte GewiBheit, daf sich Bach selbst in seinen gewaltigsten Chorwerken nicht

Oberbiirgermeister Goerdeler iiber diese Angelegenheit gesprochen wurde. Aus diesem
Brief und weiteren Dokumenten geht auch hervor, daB das Gewandhausdirektorium beab-
sichtigte, Ramin nur bis Ende der Konzertsaison 1934/ 35 zu verpflichten (was dieser sehr
bedauerte) und den Gewandhauschor allméhlich Hermann Abendroth, der das Amt des Ge-
wandhauskapellmeisters offiziell im Oktober 1934 iibernahm, zu unterstellen (im Mirz
1933 wurde Gewandhauskapellmeister Bruno Walter von den Nazis vertrieben). Zeitweise
leiteten Ramin und Abendroth den Chor abwechselnd, wobei Ramin auffallend schlechtere
Arbeitsbedingungen hatte.

% Der Gewandhauschor beteiligte sich auch bei den Bach-Festen der Neuen Bachgesellschaft
in Leipzig (1923, 1929 und folgende) sowie beim Deutschen Héndel-Fest 1925 in Leipzig.

% Unter dem Dirigat des Gewandhauskapellmeisters (bis 1922 Arthur Nikisch, danach Wil-
helm Furtwingler und Bruno Walter) sang der Chor zum Beispiel Beethovens 9. Sinfonie,
die Faust- und Dante-Sinfonien von Liszt und die 3. Sinfonie von Mahler.

97 M. M. Stein, in: Rheinische Post, 2. 5. 1950.

% Ebd.

% Gedenkheft 1928 (FuBnote 10), Programmiiberblick: Sepp Rosegger, Ein weltliches Re-
quiem (1921), Hermann Zilcher, Liebesmesse (1922), Hans Pfitzner, Von deutscher Seele
(1922), Karl Prohaska, Friihlingsfeier (1923), Arnold Mendelssohn, Paria (1924), Walter
Braunfels, Te Deum (1924, unter Leitung des Komponisten), Siegmund v. Hausegger, Na-
tursymphonie (1925, unter Leitung des Komponisten), Hermann Suter, Le Laudi di San
Francesco d’Assisi (1926), Hermann Grabner, Weihnachtsoratorium (1926, unter Leitung
des Komponisten), Zoltdn Kodaly, Psalmus hungaricus (1927, unter Leitung des Komponi-
sten), Arthur Honegger, Konig David (1927) und andere mehr.

100 Satzungen des Bach-Vereins zu Leipzig, 29. Mrz 1905, § 1 (Stadtarchiv Le1p21g, Kap. 35,
Nr. 809, Bd.1, Bl. 16).
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an einen Riesenchor und ein groBes Orchester wendet ...“!*! Noch deutlicher
duBerte Straube in einem Brief: ,,Der sogenannte grofie Chor ist das Kreuz aller
Passionsauffiihrungen, aber er ist kein ,siiBes Kreuz*.“192 Die Erkenntnis, daB sich
die 55 bis 60 Thomaner besser fiir die Musik Bachs eignen als die 200 bis 250
Mitwirkenden des Gewandhauschores,'%* bewog Straube, die Bach-Konzerte mit
dem Gewandhauschor ab 1924 einzuschrinken. Die Passionen und das Weih-
nachtsoratorium wurden jedoch — gem#B der jahrzehntelangen Gewohnheit —
weiterhin in groBer Besetzung mit dem Gewandhauschor und den Thomanem
aufgefiihrt. In einer Rezension aus dem Jahr 1930 heift es:

,Dennoch mochte man einmal eine alte Lieblingsidee Straubes verwirklicht sehen: die Passion
nach Johannes oder nach Matthius, aufgefiihrt mit den Thomanern allein, mit einem numerisch
im Sinne der Bachzeit beschriinkten Gesamtapperat, in kammermusikalischer Schlankheit ent-
wickelt. Es miifte ein Erlebnis von ungeahnter Produktivitit werden.“!*

Erst zum Bach-Fest 1935, zwei Jahre nach seinem Riicktritt als Leiter des Ge-
wandhauschores, realisierte Straube den schon lange bestehenden Wunsch: die
Auffithrung der Matthzius-Passion nur mit dem Thomanerchor.' Bach-Kantaten
erklangen schon seit der Ubernahme des Thomaskantorats durch Straube am hiu-
figsten mit den Thomanern, und 1931 bis 1937 wurden diese Kantaten erstmals
im Rundfunk iibertragen. Das den Anfingen des Bach-Vereins zugrunde liegende
Bestreben konnte nun auf einer neuen Ebene weitergefiihrt-werden.

01 Straube-Briefe (FuBnote 53), S. 15, Riickblick und Bekenntnis.

122 Straube-Briefe (FuBnote 53), S. 229, an Christoph Hohlfeld, 8. 4. 1942.

13 Vgl, Straube-Briefe (FuBnote 53), S. 181, an Johannes Haller, 16. November 1944.

104 R. Englénder, in: Dresdner Anzeiger, 25. 6. 1930.

105 T ediglich fiir den Cantus firmus im Eingangschor wurde zusitzlich der Schiilerchor der
Thomasschule herangezogen.






Werkgeschichte als Gattungsgeschichte:
Die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*
von Carl Philipp Emanuel Bach

Von Barbara Wiermann (Leipzig)!

Carl Philipp Emanuel Bachs Vertonung der ,,Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu“ von Karl Wilhelm Ramler nimmt im Hamburger Schaffen des Komponi-
sten eine Schliisselstellung ein. Wie aus zahlreichen AuBerungen deutlich wird,
galt sie ihm als sein bedeutsamstes Vokalwerk. In Briefen an seinen langjdhrigen
Freund und Verleger Johann Gottlob Immanuel Breitkopf und an den Mathe-
matiker Johann Hieronymus Schréter, der seit den 1780er Jahren Bachs Werke
sammelte, strich Bach den modellhaften Charakter seiner Komposition heraus
und betonte die Zeitlosigkeit seines Werkes — eine Uberlegung, die fiir einen
Komponisten seiner Generation als neuartig gewertet werden muf3. Mit der
Drucklegung des von ihm als ,,Cantate® bezeichneten Auferstehungs-Oratoriums
(1787) und der kurz zuvor vorgenommenen Verdffentlichung der , Litaneyen®
(1785/86) betrachtete er sein Lebenswerk als abgeschlossen:

Diese Ramlersche Cantate ist zwar von mir, doch kann ich ohne nirrische Eigenliebe behaup-
ten, daB sie sich viele Jahre erhalten wird, weil sie von meinen Meisterstiicken ein betréchtliches
mit ist, woraus junge Componisten etwas lernen konnen. Mit der Zeit wird sie auch so vergrif-
fen werden, wie Grauns Tod Jesu. Anfiinglich haperts mit allen solchen Sachen, die zur Lehre
u. nicht fiir Damen u. musikalische Windbeutel geschrieben sind.” (Bach an Johann Gottlob
Immanuel Breitkopf, 21. September 1787)>

.Diese Cantate ... und die Litaneyen ... sind unter allen meinen Sachen die am stérksten ge-
arbeiteten Stiicke, und von welchen ich, ohne ein eigenliebiger Geck zu seyn, hoffen darf, da
sie mir auch nach meinem Ableben viele Ehre und Kunstliebhabern groen Nutzen bringen
konnen. Hiermit beschlieBe ich meine Arbéiten fiirs Publikum und lege die Feder nieder.”
(Bach an Johann Hieronymus Schroter, 4. November 1787)*

Bachs AuBerungen aus seinen letzten Lebensjahren erwecken den Eindruck, als
handele es sich bei der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* um ein Spétwerk
mit Vermichtnischarakter; sie verdecken damit jedoch die langwierige und kom-
plizierte Entstehungsgeschichte der Komposition. Wie sich aus zeitgendssischen
Dokumenten ablesen 14Bt, beschiftigte sich Bach mit seinem Auferstehungs-
Oratorium iiber dreizehn Jahre hinweg. Obwohl das Werk im NachlaBverzeich-
nis auf 1777/78 datiert ist,* 148t sich die erste Auffiihrung bereits am 2. April 1774
nachweisen. Doch erst in den achtziger Jahren nahm das Werk die Gestalt an, in
der es uns heute bekannt ist. Zu den Verdnderungen, die Bach tiber die Jahre an

I An dieser Stelle mochte ich Peter Wollny fiir zahlreiche Anregungen danken.

? Carl Philipp Emanuel Bach, Briefe und Dokumente, hrsg. von E. Suchalla, Géttingen 1994
(im folgenden: Suchalla), S. 1228.

3 Suchalla, S. 1240.

4 Verzeichnifp des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp
Emanuel Bach ..., Hamburg 1790, Faksimileausgabe: C. P. E. Bach, Autobiography. Ver-
zeichnif3 des Musikalischen Nachlasses, hrsg. von W. S. Newman, Buren 1991 (Facsimiles of
Early Biographies. 4.), S. 55.
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seiner Komposition vornahm, gehoren auch wesentliche konzeptionelle Ein-
griffe, die mit der gattungsgeschichtlichen Entwicklung des lyrischen Oratoriums
in direktem Zusammenhang stehen.

Mit seiner Passionsdichtung ,,Der Tod Jesu* (1755) und den in der Folge ent-
standenen Kantatentexten ,,Die Hirten bey der Krippe zu Bethlehem* (1758) und
,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* (1760) schuf Karl Wilhelm Ramler
einen neuen Librettotyp, der in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts unter
Theoretikern wie auch Komponisten eine #sthetische Diskussion um das Ora-
torium entfachte.’ In zahlreichen theoretischen Schriften, beispielsweise im
Artikel ,,Oratorium® in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste*
(1771-1774),° wurden die Werke Ramlers zum neuen MaBstab fiir jegliche Ora-
toriendichtung. Zahlreiche Komponisten suchten unterschiedliche Wege, in ihren
Vertonungen dem neuen Librettotyp gerecht zu werden.” Sieht man von der
Umarbeitung der Matthéduspassion (1769) in das Passionsoratorium ,,Die letzten
Leiden des Erlosers* (spitestens 1772) ab,? so setzt sich Bach im Rahmen seiner
Komposition der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu™ zum ersten und einzigen
Mal mit dem neuen Oratorientyp auseinander.

Die folgende Studie beabsichtigt zum einen, die sich iiber dreizehn Jahre er-
streckende Werkgeschichte darzulegen, wobei besonders Bachs Bemithungen um
eine exemplarische Vertonung von Ramlers Libretto erhellt werden sollen. Zum

5 Der Erfolg von Ramlers Kantaten spiegelt sich auch in ihrer Druckgeschichte: Sofort nach
der Fertigstellung der ,, Auferstehung und Himmelfahrt Jesu® erschienen die drei Libretti 1760
zusammen unter dem Titel Karl Wilhelm Ramlers Geistliche Kantaten in Berlin bei Christian
Friedrich VoB. 1768 und 1770 erlebte der Band zwei Wiederauflagen und 1772 verdffentlichte
VoB die Kantaten nochmals im Rahmen des Sammelbandes Karl Wilhelm Ramlers lyrische
Gedichte. Ramler selbst bereitete auBerdem eine Gesamtausgabe seiner poetischen Werke
vor, die jedoch erst 1801, von Leopold Friedrich Giinther Goeckingk herausgegeben, bei
Johann Daniel S. Sander in Berlin posthum erschien und dort 1825 erneut aufgelegt wurde.
Daneben erschienen zahlreiche offensichtlich nicht vom Autor gebilligte Editionen, bei-
spielsweise Carlsruhe (0. J.; 1780 1785), Reutlingen (1782), Wien (1783).

6 J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste ..., Neue vermehrte zweyte Auflage,

Leipzig 17921794, Reprint Hildesheim 1967-1970.

Allein die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* wurde mindestens elfmal vertont: G. P. Te-

lemann (PL-Kj, Mus ms. autogr. Telemann. 6); J. F. Agricola (SBB, Mus. ms. autogr. Agri-

cola 4);J. A. Scheibe (SBB, Mus. ms. autogr. Scheibe 1a und /b); J. C. E. Bach (SBB, Mus.
ms. Bach St 268); J. L. Krebs (SBB, Mus. ms. 11989); J. J. Dussik (SBB, Mus. Td 732, nur

Ausziige, Textbuch); K. F. Zelter (SBB, Mus. ms. autogr. C. F. Zelter 1, Ausziige; beiliegen- |

des Textbuch vollstindig); G. V. Roeder (D-KNh, R 416-418; ,.Die Messiade* kompiliert

aus den drei geistlichen Kantaten Ramlers); F. W. Grund (D-Hs, MA/2655, autographe Parti-
tur; D-Hs, MB/1542, Klavierauszug); G. Wichtl (D-Mbs, Slg Her O 80a, Textbuch). Verto-
nungen anderer Komponisten bediirfen weiterer Nachforschungen: Die von H. E. Smither

(History of the Oratorio, Bd. 111, Chapel Hill 1987) angefiihrte Komposition J. F. Reichardts

sowie die bei R. Daunicht (Art. Ramler, Karl Wilhelm, in: MGG X, Sp. 1908f.) erwihnte Ver-

tonung durch G. J. Vogler konnten nicht nachgewiesen werden.

L. Finscher, Bemerkungen zu den Oratorien Carl Philipp Emanuel Bachs, in: Carl Philipp

Emanuel Bach und die europidische Musikkultur des mittleren 18. Jahrhunderts, hrsg. von

H.-J. Marx, Gottingen 1990, S. 312-315; A. Nagel, Studien zur Passionskantate von Carl

Philipp Emanuel Bach, Frankfurt/Main 1995, S. 30-33. :

-

oo




Werkgeschichte als Gattungsgeschichte 119

anderen erlaubt eine Diskussion der verschiedenen Fassungen von Bachs Werk
im Kontext der zuvor entstandenen Vertonungen derselben Textvorlage durch
Georg Philipp Telemann, Johann Friedrich Agricola, Johann Adolph Scheibe und
Johann Christoph Friedrich Bach, die sich in Carl Philipp Emanuel Bachs Werk
spiegelnden gattungsgeschichtlichen Entwicklungen der Zeit deutlich herauszu-
arbeiten. A

I. Werkgeschichte

1. Zur Uberlieferungssituation

Fiir die Untersuchung der Werkgeschichte der ,,Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu* steht folgendes Quellenmaterial zur Verfiigung:

1. Autographe Partitur (SBB, P 336)

2. Hamburger Stimmenmaterial (SBB, St 178)

3. Gedruckte Partitur (Leipzig: Breitkopf, 1787)

4. Verschiedene Textbiicher aus dem Umfeld Bachs:

a) Die | Auferstehung | und | Himmelfahrt | Jesu | von | C. W. Ramler. | In
Musick | gesetzt | von | C. P. E. Bach. | Hamburg, | gedruckt von Johann
Philipp Christian Reuf3. [1778] (SBB, der Partitur P 336 vorgebunden, und
D-Hs, A/70001, 19). Dem Textbuch in SBB ist ein Blatt in der Handschrift
Ramlers beigefiigt: ,,Anderungen in der Kantate die Auferstehung und
Himmelfahrt Jesu.*

b) Text zur Musik. | Am 1. heiligen Ostertage 1782. | In St. Petri. [Kopftitel]
(SBB, Mus. Th 93, Nr. 20)

- ¢) Die | Auferstehung | und | Himmelfahrt | Jesu | von | C. W. Ramler. | In
Musik gesetzt | und | im hiesigen Waisenhause | aufgefiihret | von | C. P. E.
Bach. | Hamburg. | Gedruckt bey Dieterich Anton Harmsen. [nach 1780]
(SBB, Mus. Tb 85)°

5. Autographe Partitur zur Osterquartal-Musik ,,Anbetung dem Erbarmer* von

1784 (SBB, P 339)

Die autographe Partitur des Auferstehungs-Oratoriums ist vermutlich 1774 ent-
standen. In der Handschrift sind zahlreiche autographe Verbesserungen zu erken-
nen, die verschiedene Fassungen des Werkes reflektieren. Die Bogen 810, auf
denen sich der SchluB des Rezitativs Nr. 6 (,,Die frommen Tochter Zions*; ab
T.7), die Arie Nr. 7a (,,Sey gegriiet*) und der Anfang von Rezitativ Nr. 8 (,,Wer
ist die Sionittinn*; T. 1-18) befanden, wurden ausgewechselt;!® Bogen 8
(T. 23—64 der Arie ,,Sey gegriiBet*) wurde in der Osterkantate von 1784 (P 339)
wiederverwendet."! In die Partitur der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*

9 Eine Datierung der unter a) und c) gefiihrten Textbiicher erfolgte auf der Grundlage der in
diesen enthaltenen Textvarianten.

10 Im folgenden wird unterschieden zwischen Arie 7a (,,Sey gegriiBet), die aus der Friih-
fassung der Komposition stammt, und Arie 7 (,,Wie bang®), die in der Druckfassung des
Werkes enthalten ist.

Il Vgl. S. L. Clark, The Occasional Choral Works of C. P. E. Bach, Dissertation, Princeton /NJ
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wurden drei neue Bogen mit den entsprechenden Abschnitten aus den Rezitativen
und einer neuen Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) eingelegt. Damit enthilt die Partitur die
Fassung des Werkes, wie es 1787 in den Druck gelangte.

Die Handschrift triigt folgende Aufschrift von der Hand Carl Philipp Emanuel
Bachs: ,, Meine eigenhiindige | Partitur | von | Ramlers Auferstehung u. Himel-
fahrt Jesu | in Musik gesetzt | von mir, | C. P. E. Bach. | Hat niemand, u. kan also
gedruckt werden, | wozu die saubere Copie dieser | Partitur am besten geschickt
ist.“ Der den Druck betreffende Hinweis ist durchgestrichen. Unterhalb des
Schriftzugs des Komponisten folgt ein Vermerk Johann Christoph Friedrich
Bachs: ,, Zum Geschenk von meinem lieben | Bruder erhalten. “ Offensichtlich ge-
riet die Partitur nach der Drucklegung (1787) in den Besitz des Biickeburger
Bach.

Das iiberlieferte Hamburger Stimmenmaterial enthilt einen vollstindigen Stim-
mensatz in der Handschrift des Kopisten Johann Heinrich Michel und eine zu-
sitzliche Cantostimme eines unbekannten Schreibers.!? Auf sieben der acht
Vokalstimmen Michels sind Hamburger Singernamen vermerkt (siehe Tabelle 1).
In allen Stimmen einschlieBlich der Cantostimme des unbekannten Schreibers
finden sich autographe Verbesserungen, die gerade in den Vokalstimimen zum Teil
umfangreiche Streichungen und Ergéinzungen enthalten. Tabelle 2 zeigt den In-
halt der Vokalstimmen, wobei zwischen durchgestrichenen Sitzen, die von einer
frithen Fassung des Werkes zeugen, und Sitzen, die in der Endfassung des Wer-
kes vorhanden sind, unterschieden wird. In den Instrumentalstimmen sind neben
zahlreichen kleineren Verinderungen folgende Besonderheiten festzuhalten: In
der Paukenstimme ist Satz Nr. 3 (,,Judia zittert™) auf der Riickseite des Doppel-
bogens nachtriglich von C. P. E. Bach hinzugefiigt. Arie Nr. 7 (,,Wie bang®) ist
in allen an diesem Satz beteiligten Stimmen in der spiten Handschrift Michels
auf einem gesonderten Blatt ergénzt. Fiir die erste Trompete findet sich auf einem
einzelnen Blatt von der Hand Bachs eine vereinfachte Stimme zu Satz Nr. 22
(,,Gott fihret auf*). Insgesamt ist das Werk in den Stimmen in derjenigen Form
iiberliefert, in der es auch in den Druck gelangte.!®> Das Stimmenmaterial wird
in einem Titelumschlag aufbewahrt, der auf Seite 1 von Carl Philipp Emanuel
Bach wie folgt beschriftet wurde: ,, Reichlich | Ausgeschriebene Stimmen | von |
C. P. E. Bachs | Ramlerischen Cantate: | Die Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu.

Der Entstehungszeitpunkt der Stimmen kann nicht mit absoluter Sicherheit fest-
gesetzt werden. Es erscheint naheliegend anzunehmen, daB sie wie die Partitur
1774 erstellt wurden; Joshua Rifkin hingegen plidiert in seinen knappen Aus-
filhrungen zur ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu® fiir eine Datierung auf das

1984, S. 168—172; ders., The Letters from Bach to K. W. Ramler, in: C. P. E. Bach Studies,
hrsg. von S. L. Clark, Oxford 1988, S. 33-41.

12 Unter derselben Signatur befinden sich weitere Vokalstimmen, die an dieser Stelle un-
beriicksichtigt bleiben, da sie nicht mit Auffithrungen des Werkes durch Bach in Verbindung
gebracht werden konnen und somit fiir die vorliegenden Untersuchungen keine Bedeutung
haben.

13 Die einzige Ausnahme betrifft die Fundament-Stimme, in der in Rezitativ Nr. 14 (,,Dort sch
ich*) noch eine SchluBbildung nach f-Moll vorliegt, wihrend in der Endfassung der Satz in
Es-Dur endet. :
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Jahr 1778, in dem die erste Konzertauffiihrung des Werkes stattfand.'* Grundlage
fiir seine Argumentation bilden die auf den Stimmheften vermerkten Sidnger-
namen, wobei dem Diskantisten ,,Mr. Lau‘ eine Schliisselstellung zukommt. Die
Mitwirkung Laus an der Auffiihrung des Oratoriums im Jahr 1774 erscheint kaum
denkbar, da er nachweislich noch 1783 als Diskantist titig war'> und eine neun-
jihrige Karriere als solistischer Knabensopran aufierhalb des Moglichen liegt.!®
Aus der Tatsache, daB die auf den Stimmen notierten Singernamen somit kaum
die Besetzung von 1774 widerspiegeln konnen, folgt jedoch nicht zwangslédufig
eine Umdatierung des Materials, wie sie von Rifkin vorgenommen wird. Da es
keinerlei Anhaltspunkt dafiir gibt, daB die Namensziige von der ersten Nutzung
des Materials stammen, kann an einer Datierung auf das Jahr 1774 ohne weiteres
festgehalten werden — besonders, wenn man folgende Beobachtungen beriick-
sichtigt: Ein wichtiges Argument fiir die Datierung des Stimmensatzes in das Jahr
1774 bildet die von der Hand Bachs erginzte Paukenstimme zu Rezitativ Nr. 3
(,Judia zittert*), die bei der Auffiihrung von 1778 schon vorhanden war.'7 Hiitte
Michel die Stimmen insgesamt erst 1778 geschrieben, lieBe sich kaum erkliren,
warum die Paukenstimme von Bach erginzt werden muBte.'® Auch Schriftkrite-
rien verweisen das Material eher in den Zeitraum um 1774. Einen Anhaltspunkt
liefert Michels Violinschliissel, der in diesem Stimmensatz gleichzeitig in seiner
friihen und spiten Form vorliegt (der frithe Typ weist noch nicht die fiir die spite
Form charakteristische Schleife am oberen Ende auf). Da in den Stimmen zu
Bachs Vertonung des achten Psalms ,,Wer ist so wiirdig” (Wq 222),'° die mit
groBer Wahrscheinlichkeit auch fiir 1774 entstanden, nur die spitere Form des

14 3. Rifkin, ,,... Wobey aber die Singstimmen hinldnglich besetzt seyn miissen ... “ Zum Credo

*der h-Moll-Messe in der Auffiihrung Carl Philipp Emanuel Bachs, in: Basler Jahrbuch fiir
historische Musikpraxis IX, 1985, S. 157-172, hier S. 162.

15 ygl. Rifkin (FuBnote 14). Lau wirkte zum Beispiel 1783 bei einer weiteren Auffithrung der
 Auferstehung und Himmelfahrt Jesu‘ mit. Vgl. Rechnungsbuch der Kirchenmusiken D-Ha,
Hs 462, fol. 158; auch Suchalla, S. 969.

16 Die Annahme U. Leisingers (BJ 1995, S. 211), daB es sich bei Lau um eine Singerin han-

dele, ist aus verschiedenen Griinden nicht haltbar: Lau wird an einzelnen Stellen auch als

H.[err] Lau bezeichnet (Rechnungsbuch der Kirchenmusiken, fol. 158, vgl. FuBnote 15), und

umgekehrt sind die Tenoristen und Bassisten Illert, Hoffmann, Michel und Hartmann ge-

legentlich als ,,Mr. tituliert (Rechnungsbuch der Kirchenmusiken, z. B. fol. 152, auch

Suchalla, S. 361). Des weiteren fillt in dem in seiner Besetzung sonst sehr bestindigen

Hamburger Chor die regelmiBige Fluktuation in den Sopranstimmen auf, die eindeutig die

Verwendung von Knaben belegt.

Vgl. eine Konzertankiindigung in der Staats- und gelehrten Zeitung Des Hamburgischen

unpartheyischen Correspondenten (im weiteren Hamburgischer Correspondent) 1778,

Nr. 43, 17. Mirz, S. 4.

Rifkins Feststellung (S. 163, FuBnote 21), daB die Pauken in Satz 3 in der Stimme zum

. Urbestand gehorten, ist nicht zutreffend.

St 189. Der Stimmensatz zu ,,Wer ist so wiirdig“ stellt ein fiir die Untersuchung von Michels

Schriftentwicklung bedeutsames Dokument dar. Einerseits findet sich in der Hs., wie er-

wihnt, die Spitform des Violinschliissels. Andererseits weist sie eine Frithform des

BaBschliissels auf, die sich durch zwei senkrechte Striche zwischen Bogen und Doppelpunkt

auszeichnet und bisher nur in Michels Abschriften aus den friihen siebziger Jahren nach-

weisbar ist.

=

=

]
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G-Schliissels anzutreffen ist, kann man annehmen, dal das Material zur ,,Aufer-
stehung und Himmelfahrt Jesu* um dieselbe Zeit erstellt wurde. Den folgenden
Untersuchungen liegt somit die Annahme zugrunde, daB das Stimmenmaterial fiir
die Erstauffiihrung des Werkes im Jahr 1774 entstanden ist.

2 Chronologischef Abril3

Die Datierung des Auferstehungs-Oratoriums auf die-Jahre 1777/78 in Carl
Philipp Emanuel Bachs NachlaBverzeichnis?® galt lange als Beleg fiir die Ent-
stehungszeit der Komposition. Inzwischen konnte fiir zahlreiche Werke Bachs
nachgewiesen werden, dafl die Jahreszahlen des NachlaBverzeichnisses nicht
zwangslaufig den Zeitpunkt der Erstniederschrift benennen, sondern auch auf
Umarbeitungen oder bedeutenden Auffithrungen beruhen kénnen.?! So gilt es
auch die Datierung der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zu revidieren, da
eine erste Auffiihrung des Werkes schon fiir Ostersamstag, den 2. April 1774,
nachweisbar ist. In einem Brief vom Ostermontag 1774 an Johann Martin Miller
und seine Freunde des Gottinger Hainbunds berichtet der sich zu diesem Zeit-
punkt in Hamburg aufhaltende junge Dichter Johann Heinrich VoB iiber das
Ereignis:

»Zu Sonnabend Mittag invitirte mich der Capellm. Bach ... Den Nachmittag nahm er mich mit
aufs Chor, wo er seine neue Composition von Ramlers Auferstehung auffiihrte. Und hernach
gingen wir nach der Rabe der iibrigen Gesellschaft nach, wo wir Caffee tranken und Toback
rauchten ... Bis 6 Uhr spielten wir Kegel ... Diderot ist hier gewesen, hat sich aber nicht spre-
chen laBen. An Bach hat er ein paar Briefe geschrieben. 2

Die Angaben von Vof kénnen als gesichert gelten, da dieser die Begebenheiten
mit genauen Daten ein weiteres Mal in einem Brief an den Theologen Ernst
Theodor Johann Briickner berichtet** und zudem Diderot sich nachweislich in
diesen Tagen in der Stadt aufhielt.>* Weitere Dokumente zu dem Ereignis — wie
etwa Zeitungsannoncen oder Rechnungen — fehlen, so daB die genaueren Um-
stinde der Auffilhrung schwer zu bestimmen sind. Zu erwigen wiire, ob das
Werk am Ostersamstag 1774 in der reguldren Vesper, die Bach wochentlich zu
gestalten hatte, uraufgefiihrt wurde; Umfang und Bedeutung der Komposition
sprechen allerdings eher gegen diese Annahme. Ebenso erweist sich aber auch die
von Rainer Cadenbach und Ludwig Finscher geduBerte Vermutung als wenig
liberzeugend, nach der es sich bei der Urauffiihrung um eine private Veranstaltung
gehandelt haben soll;* schlieBlich ist den Briefen von VoB eindeutig zu ent-

20 Siehe FuBnote 3.

2l Vgl. D. M. Berg, Carl Philipp Emanuel Bachs Umarbeitungen seiner Claviersonaten, B
1988, S. 123-162; W. Horn, Carl Philipp Emanuel Bach, Friihe Klaviersonaten. Eine Stu-
die zur ,, Form* der ersten Siitze nebst einer kritischen Untersuchung der Quellen, Hamburg
1988; U. Leisinger und P. Wollny, , Altes Zeug von mir*. Carl Philipp Emanuel Bachs
kompositorisches Schaffen vor 1740, BY 1993, S. 127-204.

22 Suchalla, S. 383.

23 Brief von VoB an E. T. J. Briickner vom 3. April, in: Suchalla, S. 381.

2% Hamburgischer Correspondent 1774, Nr. 57, 9. April, S. 3.

» R. Cadenbach, Carl Philipp Emanuel Bachs Vertonungen der ,, Auferstehung und Himmel-
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nehmen, daf die Auffiihrung in einem Kirchenraum stattfand. Zudem ist zu be-
denken, daB Bach und seine Musiker mit groBer Wahrscheinlichkeit an diesem
Nachmittag Verpflichtungen im Rahmen des Gottesdienstes wahrzunehmen hat-
ten.

Es bietet sich an, das Oratorium in der Gestalt, wie es am 2. April 1774 erklang,
als Erstfassung zu definieren, obwohl Bach — geht man von der Datierung des
Stimmenmaterials auf das Jahr 1774 aus — noch vor der Urauffiihrung erste Ver-
inderungen vornahm. Der urspriingliche kompositorische Entwurf unterscheidet
sich von der Erstfassung darin, daB das Oratorium einteilig geplant war und die
beiden langsamen Einleitungen noch fehlten. Noch wihrend des Kompositions-
vorgangs entschied sich Bach, dem Werk einige instrumentale Eingangstakte vor-
anzustellen. Die Zweiteilung, die eine zusitzliche instrumentale Einleitung zu
Rezitativ Nr. 14 (,,Dort seh ich**) bedingte, wurde zu einem Zeitpunkt vorgenom-
men, als das Material der Vokalstimmen bereits fertiggestellt war — hier wurden
entsprechende Vermerke also nachgetragen —, Michel mit der Ausarbeitung der
Instrumentalstimmen hingegen noch nicht begonnen hatte: die Einleitung ist in
diesen Stimmen somit regulir enthalten. Im urspriinglichen Entwurf des Werkes
waren auBerdem fiir die Arie Nr. 4 (,,Mein Geist, voll Furcht*) sowie fiir die
Triumphchére Nr. 5, 16 und 19 keine Horner vorgesehen. Die Entscheidung, diese
zu ergiinzen, fiel allerdings noch vor der Erstellung der Stimmen, so daB dort
keinerlei Verbesserungen oder Nachtriige sichtbar sind.?

Die Erstfassung des Auferstehungs-Oratoriums, wie sie 1774 erklang, weicht in
einigen wesentlichen Punkten von der spiter im Druck iiberlieferten Version ab.
Der wohl wesentlichste Unterschied liegt in der Gestaltung der Rezitative. Diese
sind nicht erziihlend sondern dialogisch konzipiert, wobei insgesamt sechs Sén-
ger an ihrer Ausfiihrung beteiligt sind.”” AuBerdem liegt dem Oratorium durch-
giingig die erste Textfassung von Ramlers Libretto zugrunde, wie sie 1760 von
Christian Friedrich VoB veroffentlicht wurde und in den weiteren Auflagen von
1768, 1770 und 1772 zu finden ist.?® Sie unterscheidet sich von dem in Bachs
gedruckter Werkfassung iiberlieferten Text zum einen in Rezitativ Nr. 6 (,,Die
frommen Tochter Zions™) durch einige Wortvarianten und einen verkiirzten
SchluB, zum anderen findet sich in den friihen Ausgaben von Ramlers Libretto
die Arie Nr. 7a (,,Sey gegriiBet) anstelle von Arie Nr. 7 (,,Wie bang“).”* Bei

fahrt Jesu“ von Karl Wilhelm Ramler. Beobachtungen zur musikalischen Auslegung einer
geistlichen Dichtung, in: Beitriige zur Geschichte des Oratoriums seit Héndel. Fs. Giinther
Massenkeil zum 60. Geburtstag, hrsg. von R. Cadenbach und H. Loos, Bonn 1986,
S.95-119, hier S. 96; L. Finscher (FuBnote 8), S. 323.

% Der von Rifkin konstatierte Quellenbefund (S. 163, FuBnote 21), nach dem diese Ergéinzun-
gen in den Stimmen sdmtlich zum Urbestand gehdren, trifft somit nur bedingt zu. Damit ist
auch seine Argumentation geschwiicht, nach der die Tatsache, da der Urbestand der Stim-

. men erst eine zweite Fassung des Werkes widerspiegelt, auf eine spitere Entstehung (1778)
des Materials hindeutet. Vgl. auch Fuinote 17. :

¥ Eine genauere Betrachtung dieser Konzeption erfolgt weiter unten.

% 7u den verschiedenen Ausgaben von Ramlers Werken siehe Fulinote 5.

 Fiir den vollstindigen Text siche die entsprechenden Ausgaben von Ramlers Geistlichen
Kantaten (FuBnote 5) oder Clark (FuBnote 11), Occasional Choral Works, S. 170f.; ders.,
Letters, S. 36.
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Bachs Vertonung dieses Textes handelt es sich nach Miesner um eine Parodie der
Amen-Arie aus der ,,Cantate auf die Vermihlung des HEn. von G. und der Friul.
von H.* (H 824a), die vermutlich aus dem Jahr 1763 stammt.’® Die Arie ,.Sey
gegriiBet” ist heute in der Osterkantate ,,Anbetung dem Erbarmer* (Wq 243)
tiberliefert, in der Bach sie 1784 wiederverwendete. Neben diesen auf der
Textvorlage beruhenden Differenzen zwischen Erst- und Druckfassung liegt ein
moglicher weiterer Unterschied zwischen den beiden Werkgestalten in der In-
strumentierung von Rezitativ Nr. 3 (,,Judia zittert*). Moglicherweise fehlte 1774
in diesem Satz noch die Paukenstimme, die von Bach zu einem nicht genau fest-
stellbaren Zeitpunkt in der Partitur und im Stimmheft nachgetragen wurde.

Am 18. Mirz 1778 stellte Bach das Werk im Rahmen eines Konzerts, das im
., Concertsaal auf dem Kamp* stattfand, zum ersten Mal der breiten Offentlichkeit
vor. Welche groBe Bedeutung der Komponist diesem Ereignis beimaB, verdeut-
licht eine ungewdohnlich ausfiihrliche Konzertankiindigung, die er tags zuvor im
,,Hamburgischen Correspondenten® einriicken lieB.?! Fast alle Sitze des Orato-
riums werden in dem Artikel einzeln besprochen; die Details, die der Rezensent
hervorhebt, lassen iiberdies darauf schlieBen, daB Bach selbst auf den Text Ein-
fluB nahm.*? Das Konzert war ein solcher Erfolg, daB es, wie der ,,Hamburgische
Correspondent** vom 4. April 1778 bekanntgibt, gleich am 6. April des Jahres am
selben Ort wiederholt wurde; und auch im folgenden Jahr (29. Mirz 1779) ver-
anstaltete Bach erneut ein Konzert — diesmal im ,, Kramer Amthaus® —, bei dem
die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* auf dem Programm stand.?* Wie aus
der bereits erwihnten Ankiindigung vom 17. Mirz 1778 deutlich wird, erginzte
Bach spiitestens fiir diese Konzerte die Pauken in Rezitativ Nr. 3 (,,Judiia zittert*),
die vom Rezensenten lobend hervorgehoben werden.?* Weitere Eingriffe in das
Werk sind in diesem Zeitraum nicht definitiv nachweisbar.

Die Serie der erfolgreichen Konzerte in den Jahre 1778 und 1779 lie3 Bach den
Plan fassen, sein Auferstehungs-Oratorium auch iiber die Grenzen Hamburgs hin-
weg bekannt zu machen. Im Herbst 1780 duBerte er gegeniiber Breitkopf erstmals
Uberlegungen, das Werk drucken zu lassen.?® Bis zur endgiiltigen Veroffent-
lichung sollten allerdings noch sieben Jahre vergehen, da der Komponist vor dem
mit der Publikation verbundenen hohen finanziellen Risiko wiederholt zuriick-
schreckte.

Zeitgleich mit den ersten Uberlegungen zur Drucklegung nahm Bach weitere
Verinderungen an der Komposition vor; hiervon zeugen das dem Textbuch (SBB,
P 336) beigebundene Blatt ,,Anderungen in der Kantate die Auferstehung und

0 H. Miesner, Philipp Emanuel Bach in Hamburg, Beitrige zu seiner Biographie und zur

Musikgeschichte seiner Zeit, Dissertation, Berlin 1929 (Druck: Heide 1929), Reprint Wies-

baden 1969, S. 90.

Siehe FuBnote 17.

32 Vgl. R. Kramer, The New Modulations of the 1770s: C. P. E. Bach in Theory, Criticism and

Practice, JAMS 1985, S. 551-592, hier S. 590.

Hamburgischer Correspondent 1778, Nr. 45, 20. Miirz, S. 4; Hamburgischer Correspondent

1779, Nr. 48, 24. Mirz 1779, S. 4.

3 Hamburgischer Correspondent 1778, Nr. 43, 17. Mirz, S. 4 ,.Es [das Rezitativ Nr 3] wird
mit geddmpften Pauken, die hier eine vortrefliche Wirkung thun begleitet.

35 Brief Bachs an Breitkopf vom 27. Oktober 1780, in: Suchalla, S. 864.
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Himmelfahrt Jesu.* von der Hand Ramlers sowie ein Brief Bachs an den Libret-
tisten vom 20. November 1780. Auf dem von Ramler beschriebenen Blatt befin-
den sich das Rezitativ Nr. 6 (,,Die frommen To6chter Zions®) in der uns heute
geldufigen vollstindigen Form, der Text zur Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) und einige
kleinere Verbesserungsvorschlidge — einzelne Wortvarianten, Chor Nr. 2, Duett
Nr. 9 und Chor Nr. 22 betreffend —, die jedoch vermutlich von Bach selbst durch-
gestrichen wurden und in seiner Komposition nicht eingearbeitet sind.*® Zeit-
punkt und Verlauf der Umarbeitungen werden aus dem erwihnten Brief des Kom-
ponisten an Ramler deutlich, in dem es heif3t:

,S0 schon Thre eingesandte Arie ist, so wiinschte ich doch, daB sie im ersten Theile gleich mit
einem zdrtlichen Adagio anfinge, bey dem ich mich, wie bey allen ersten Theilen einer
Arie, ausdehnen konnte. Der andere und kiirzere Theil kan aus den 3 letzten Zeilen bestehen,
und damit wird die Arie, ohne da Capo geschlofien. Wenn ich Ihr fiat! bekommen kan, so bin
ich sehr zufrieden ; Z. B. wenn die Arie mit den Worten: Wie bang — bis Lied geweint den ersten
Theil ausmacht, und die 3 letzten Zeilen mit den Worten: Heil mir! bis Gram sich auf, die Arie
ohne da Capo schlieen. Von dieser Art Arie haben wir in der ganzen Cantate noch keine: hin-
gegen sind 4 Arien in diesem Stiicke, wovon der erste Theil munter, und der 2te Theil lang-
samer ist. Die Aenderungen im Recitative sind bereits geschehen und ich erwarte von IThrer
Giite ein baldiges fiat! oder was dem éhnlich ist ...*%

Offensichtlich hatte Bach Ramler in einem nicht mehr erhaltenen vorausgehen-
den Brief um eine neue Arie gebeten, die die ohnehin als Parodie entstandene
Arie Nr. 7a (,,Sey gegriilet”) ersetzen sollte. Daraufhin sandte Ramler Bach eine
Arie in Da-capo-Form zu, die dieser, wie aus vorliegendem Brief deutlich wird,
ablehnte, da ihm daran gelegen war, die Formenvielfalt innerhalb seines Werkes
zu erweitern. Zu einem spiteren Zeitpunkt schickte Ramler Bach die iiberliefer-
ten ,,Anderungen in der Kantate die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, unter
denen sich auch die Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) in der uns geldufigen zweiteiligen
Form findet.

Neben den Anweisungen zu einer neuen Arie Nr. 7 erwihnt Bach in seinem Brief
vom 20. November Korrekturen, die sich auf das Rezitativ Nr. 6 (,,Die frommen
Téchter Zions*) beziehen. Wie sich anhand von Partitur und Stimmen verfolgen
1aBt, hatte er den Text jedoch nicht sofort in seiner endgiiltigen Gestalt erhalten.
Ramler hatte das Rezitativ zunidchst nur um anderthalb — im folgenden durch
Kursive hervorgehobene — Verse erweitert:

... Hier ist er nicht. Die Stdtte sehet ihr,
Die Grabetiicher sind vorhanden;

Thn aber suchet bei den Toten nicht.

Er lebt! Er ist erstanden !

Den weiteren zu ergéinzenden Vers des Rezitativs lie Ramler Bach erst mit der
endgiiltigen Fassung der Arie Nr. 7 (,,Wie bang*) zukommen. Das Publikations-

% Der Text, wie Ramler ihn Bach hier mitteilt, wurde — mit Ausnahme einiger weniger Wort-
varianten — in dieser Gestalt in Ramlers Poetische Werke von 1801 aufgenommen (2. Auf-
lage 1825, S. 182—-194). Die urspriingliche Arie Nr. 7 a (,,Sey gegriiet*), die Erstfassung von
Rezitativ Nr. 6 sowie einige kleinere Abweichungen erscheinen nur noch in dem Abschnitt
,Lesearten der Ausgabe 1772 (S. 260-263).

3 Zit. nach Clark, Letters (FuBnote 11), S. 34—35.
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vorhaben von 1780, das vermutlich AnlaB fiir diese Umarbeitungen war, wurde
indes nicht umgesetzt: Nach Erhalt konkreter Informationen seitens des Verlegers
Breitkopf iiber Umfang und Herstellungskosten der Partitur lieB Bach den Ge-
danken an eine Veroffentlichung umgehend fallen. 25

Anfang des Jahres 1782 griff Bach sein Auferstehungs—Oratonum wieder auf, um
es im Rahmen des Gottesdienstes am Ostersonntag (31. Mirz) in der Hauptkir-
che St. Petri in einer wesentlich verkiirzten Version aufzufiihren. Wie anhand des
iiberlieferten Textbuchs (SBB, Mus. Th 93, Nr. 20) deutlich wird, erklangen bei
dieser Gelegenheit nur die ersten sieben Sitze des Werkes, dabei Rezitativ Nr. 6
und Arie Nr. 7 erstmals in ihrer neuen Form; spitestens zu diesem Zeitpunkt miis-
sen folglich die Korrekturen in den Stimmen vorgenommen und die Einlege-
bogen fiir die Arie Nr. 7 erginzt worden sein.*® An die Arie ,,Wie bang* schlof
sich in der gottesdienstlichen Auffiihrung vom Ostersonntag die Choralstrophe
Meines Bleibens ist nicht hier* aus dem Choral ,,Fliigel her, nur Fliigel her* an
mit dem der erste Teil beendet wurde. Der zweite Teil der Kantate bestand aus-
schlieBlich aus Sitzen, die nicht der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* ent-
stammen. Er wurde mit einem Chor (;,Siehe, dein Konig kommt zu dir*) eroffnet;
darauf folgte ein Rezitativ (,,Es ist an dem*), in dem Jesu Einzug in Jerusalem und
das Passionsleiden angedeutet werden. Dem schlof sich eine Arie (,,Mein Konig
gehet hin*) an, und das Werk endete mit der Choralstrophe ,,Jesus geht zu seinem
Leiden“ (Melodie ,,Freu dich sehr).*° Zu dem Chorsatz, dem Rezitativ und der
Arie lassen sich bisher weder Vertonungen von Bach noch Kompositionen in dem
von ihm hiufig genutzten Kantaten-Repertoire von Georg Philipp Telemann,
Georg Benda, Carl Heinrich Graun oder Gottfried Heinrich St6lzel nachweisen;

zumindest bei Rezitativ und Arie kann man mit Sicherheit davon ausgehen, daf
es sich nicht um Neukompositionen zu diesem AnlaB, sondern um bereits exi-

38 Brief Bachs an Breitkopf vom 8. Mirz 1781, in: Suchalla, S. 878. ]

39 Rifkin (S. 166, FuBnote 24) behauptet, daB die Einlegebogen von Michels Hand aufgrund
der manierierten Viertelpausen erst nach 1785 entstanden sein konnten. Eine solche zeitliche
Fixierung ist meines Erachtens nur unter Vorbehalt moglich, da eindeutig datierbare Quel-
len von Michels Hand fiir den Zeitraum zwischen 1780 und 1785 ausgesprochen rar sind. Zu
beachten ist zum Beispiel, daB in den von Michel erstellten Stimmen zu J. S. Bachs Kantate
,Herr gehe nicht ins Gericht“ BWV 105 (St 42) die manierierten Viertelpausen schon zahl-
reich, wenn auch nicht durchgehend vorzufinden sind. Soweit iiberschaubar, scheint dieses
Stimmenmaterial aus den frithen 1780er Jahren zu stammen, da die Stimmen von Michel
durch eine transponierte Organo-Stimme in der Handschrift von Anonymus 304 ergénzt we-
den. Anonymus 304, der moglicherweise mit dem Hamburger Singer Schieferlein identisch
ist (vgl. P. Wollny, BJ 1995, S. 214), war bereits ab 1734 in Hamburg téitig und kann bisher
nur bis um 1780 als Schreiber nachgewiesen werden; schon zu diesem Zeitpunkt ist seine
Schrift extrem zittrig. Auch die Stimme zu BWV 105 zeigt eine durch Alter und Krankheit
gezeichnete Schrift, so daB eine noch spitere Datierung nahezu auszuschlieBen ist. Michels
Stimmen zu BWV 105 konnen aber nur vor der von Schieferlein erstellten Stimme entstan-
den sein, so daB sich auf diese Weise seine Verwendung des manierierten Violinschliissels
schon fiir die frithen 1780er Jahre nachweisen laft.

Der Choral ,,Fliigel her, nur Fliigel her erscheint als Nr. 582 in dem Neu-vermehrten Ham-
burgischen Gesang-Buch ... herausgegeben von dem Hamburgischen Ministerio. Hamburg
1772, S. 383f., eingesehenes Exemplar SBB, Hb 2806. Die Choralstrophe ,,Jesus geht zu
seinem Leiden® L:Bt sich im Hamburgischen Gesang-Buch nicht nachweisen.
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stierende Sitze handelt, da die zugrundeliegenden Texte sich inhaltlich in keiner
Weise in das Auferstehungs-Oratorium fiigen.

Eine Kiirzung des Oratoriums in der Art, wie sie im Zusammenhang mit dem
Ostergottesdienst von 1782 aufgezeigt werden konnte, wurde offensichtlich nur
fir Gottesdienste der Hauptkirchen vorgenommen. Das fiir eine Auffithrung in
der Waisenhauskirche entstandende undatiérte Textbuch (SBB, Mus. Th 85) zeigt
hingegen, daB das Oratorium in der Nebenkirche vollstindig aufgefiihrt wurde.
In der Waisenhauskirche ist eine Darbietung des Werks, der sich das- Textbuch
gegebenenfalls zuordnen 1d6t, fiir den 30. April 1783 nachweisbar. Sie wird im
.Relations-Courier* vom 17. April 1783 wie folgt bekanntgegeben :*!

,Am Mittewochen nach Quasimodogeniti, den 30ten April, soll in.der hiesigen Waysenhaus-
Kirche, die Auferstechung und Himmelfahrt Jesu, vom Herrn Kapellmeister Bach componirt
aufgefiihrt werden. Der Anfang des Gottesdienstes ist um 7 ein Viertel Uhr.*

Das angekiindigte Ereignis erinnert in seinen Modalititen an die regelméBigen
jihrlichen Auffithrungen von Passionsoratorien, die ebenfalls in den Neben-
kirchen friihmorgens an einem Wochentag stattfanden und in den Zeitungen in
ihnlicher Weise annonciert wurden. Auch bei den Passionauffiihrungen erklan-
gen vollstindige Werke, zum Beispiel Telemanns ,,Seliges Erwigen‘ oder Grauns
,Tod Jesu“. Offensichtlich wurde bei diesen Anldssen neben der Musikdarbietung
die liturgische Handlung weitestgehend eingeschrinkt. Da sich 1783 erstmals
keine Passionsauffithrung in der Waisenhauskirche nachweisen 146t, gewinnt man
den Eindruck, als habe die Auffiihrung der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*
als Ersatzveranstaltung gedient.*> Auf mogliche Umarbeitungen des Werkes zu
diesem Zeitpunkt wird im folgenden im Zusammenhang mit den Rezitativverin-
derungen eingegangen.

Im Frithjahr 1784 fafite Bach die Veroffentllchung des Werkes ein zweites Mal
ins Auge,®? diesmal in vollem BewuBtsein des damit verbundenen finanziellen
Risikos; es bleibt allerdings ritselhaft, was ihn zu dem EntschluB veranlaBte.*

4 Hamburger Relations-Courier 1783, Nr. 61, S. 4; neben der Zeitungsannonce findet sich als
weiterer Beleg fiir das Ereignis eine Aufstellung der Kosten im Rechnungsbuch der Kir-
chenmusiken, vgl. FuBnote 15.

# Da sich auch in den Jahren nach 1783 keine Passionsauffithrungen in der Waisenhauskirche
nachweisen lassen, wire zu iiberlegen, ob Bach in dieser Zeit nicht vielleicht hidufiger auf
die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zuriickgriff.

# Brief Bachs an Breitkopf vom 28. April 1784, in: Suchalla, S. 1007.

# In verschiedenen Briefen an Breitkopf wird deutlich, daf Bach einer Publikation im Grunde
weiterhin skeptisch gegeniiberstand, sich jedoch aus ungeklirten Griinden zu der Entschei-
dung gedriingt fiihlte (vgl. Briefe an Breitkopf vom 23. Juni 1784 und 6. November 1784,
in: Suchalla, S. 1014 u. S. 1046). Zu iiberlegen ist, inwieweit die stindig steigende Anzahl
an gedruckten Oratorien, darunter auch hiufiger Vertonungen der Texte Ramlers, fiir Bachs

" Entscheidung mitverantwortlich gewesen sein mag. Besonders zu erwihnen sind in diesem
Zusammenhang die Osterkantate von Ernst Wilhelm Wolf, die 1782 in Leipzig erschien, und
reiBenden Absatz fand, ferner der Klavierauszug zu ,,Die Hirten bey der Krippe zu Bethle-
hem* von Daniel Gottlob Tiirk (Leipzig/Halle, 1782) sowie die Partitur zum ,,Tod Jesu*
(Mainz 1783) von Georg Anton Kreusser. Zudem plante Bachs jiingerer Bruder Johann
Christoph Friedrich 1784, seine Vertonung der ,Hirten bey der Krippe zu Bethlehem* bei
Breitkopf in Druck zu geben. Bach erkannte deutlich, daf sich der Ruhm eines Vokalkom-
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Anhand einiger Briefe an Breitkopf, die sich mit dem Publikationsvorhaben be-
schiftigen, wird deutlich, daB Bach in diesem Zusammenhang noch eine Reihe
kleinerer Eingriffe in das Werk vornahm.** Es handelt sich dabei vermutlich um
Veriinderungen in den Blechbliserstimmen in Satz Nr. 12 (,,Tod ! wo ist dein Sta-
chel®), der Arie Nr. 21 (,,Jhr Thore Gottes*) sowie dem abschlieBenden Chor-
komplex Nr. 22 (,,Gott fahret auf*). Generell wurde dabei die ohnehin schon vir-
tuose und fiir die Sitze charakteristische Rolle der Hérner und Trompeten weiter
ausgebaut. Ende 1784 zog Bach sein Publikationsvorhaben aufgrund fehlenden
Kiuferinteresses erneut kurzerhand zuriick. Da er die Publikation jedoch nicht
giinzlich aufgeben wollte, erwog er Anfang 1785 die Verdtfentlichung eines Kla-
vierauszugs ;*° ein Vierteljahr spiter hatte er seine Meinung aufgrund steigender
Subskribentenzahlen wiederum zugunsten einer Partitur geidndert. Obwohl die
Drucklegung mittlerweile also kein finanzielles Risiko mehr darzustellen schien
— Bach hatte inzwischen immerhin iiber achtzig Prainumeranten — bot er Breitkopf
das Werk zum Kauf an.*’ Nach lingeren Uberlegungen nahm dieser das Angebot
an;*® dennoch dauerte es weitere anderthalb Jahre bis das Werk zu Ostern 1787
erschien.®

3. Quellenbefund und Datierungsfragen der Eingriffe in die Rezitative

Die bisher nur kurz erwiihnte Erstfassung der Rezitative Nr. 8, 10, 14, 17 und 20
der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu und ihre spétere Umarbeitung von der
dialogischen in eine erzéhlende Form ist im Kontext der Entwicklung, die das
Genre Oratorium in der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts durchlief, von zen-
traler Bedeutung. Nicht zuletzt wirft eine Analyse dieser Anderungen aus gat-
tungsgeschichtlicher Perspektive auch ein vollig neues Licht auf die Kompo-
sition. Die folgenden Ausfiihrungen dienen dazu, den genauen Quellenbefund
aufzuzeigen und mogliche Datierungen dieser Anderungen zu priifen, bevor diese
auf dem Hintergrund der zeitgenossischen Entwicklung der Gattung diskutiert
werden.

Wie anhand der Anzahl der Stimmbhefte erkennbar ist (vgl. Tabelle 1), fithrte Bach
das Oratorium stets mit acht Solisten auf; in seiner urspriinglichen Konzeption
mit dialogischen Rezitativen waren dagegen nur sechs Sidnger zwingend erfor-

ponisten inzwischen auch besonders auf die Verffentlichung groBer Vokalwerke stiitzte. Da
die jiingere Generation diesen Weg offensichtlich erfolgreich beschritt, mag er sich gedréingt
gefiihlt haben, sein modernstes Oratorium dem Publikum im Druck anzubieten.

4 Briefe Bachs an Breitkopf vom 6. November 1784 und 23. Dezember 1784, in: Suchalla,
S. 1046 u. S. 1055.

46 Im Hamburgischen Correspondenten 1785 (Nr. 7, 12. Januar, S. 4) gibt Bach bekannt, dal} er
den Druck einer Partitur der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zugunsten eines Kla-
vierauszugs aufgegeben habe.

47 Briefe Bachs an Breitkopf vom 26. August 1785 und 30. November 1785, in: Suchalla,

S. 1092 u. S. 1124.

Briefe Bachs an Breitkopf vom 8. Juli 1786 und 28. Juli 1786, in: Suchalla, S. 1159 u.

S. 1160.

49 Hamburgischer Correspondent 1787, Nr. 40, 10. Mirz, S. 6.
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derlich (Cantus 1 und 2 sind grundsitzlich identisch, Altus 1 findet ausschlieBlich
in Chorsiitzen Verwendung und lduft dort immer mit Altus 2 colla parte; vgl.
Tabelle 2). Die urspriingliche Fassung der Rezitative 148t sich am deutlichsten an-
hand der Vokalstimmen rekonstruieren. Um die dialogischen Elemente zu entfer-
nen, strich Bach die auf die verschiedenen Stimmen verteilten Einwiirfe in wort-
licher Rede und verlagerte die entsprechenden Stellen jeweils in die Stimme, die
in der neuen Fassung das gesamte Rezitativ iibernehmen sollte (vgl. Tabelle 2).
Dieses Vorgehen 148t sich am Beispiel von Rezitativ Nr. 10 (,,Freundinnen Jesu®)
leicht veranschaulichen: In der Erstfassung ist das Rezitativ auf den ersten Bal
- fiir die Worte Jesu — und den zweiten Tenor — fiir die berichtenden Passagen —
verteilt; in dem entsprechenden Stimmheft sind die urspriinglichen Verse von
Baf 1 noch in durchgestrichener Form erkennbar (vgl. Abbildungen 1 und 2). Fiir
die Endfassung wurde das gesamte Rezitativ in den zweiten Tenor verlegt; die
entsprechenden Ergénzungen der BaBworte in T. 12 und 13 lassen sich noch als
nachtriigliche Einfiigungen erkennen (vgl. Abbildung 3). Die Rede Jesu am Ende
des Rezitativs (ab T. 16) ergénzte Bach in der Tenorstimme mittels einer Tektur.
In der Regel iibernahm Bach immer diejenige Stimme in das neue Rezitativ, wel-
che zuvor die Partie des Erzihlers vortrug und damit zumeist auch den gréBten
Abschnitt des Satzes ausmachte. Die einzigen Ausnahmen finden sich in Rezita-
tiv Nr. 14 (,,Dort seh ich*) und Rezitativ Nr. 17 (,,Eilf auserwihlte Jiinger®). In
Nr. 14 liegt der Grund fiir ein abweichendes Verfahren in der Tatsache, daB die
wortliche Rede (Monolog Jesu) den umfangreichsten Teil des Rezitativs darstellt,
Cantus und Alt hingegen nur einen kurze Rahmenpartie haben. In Nr. 17 verlegt
Bach das gesamte Rezitativ in den zweiten Tenor, obwohl dieser urspriinglich nur
die Worte des unglidubigen Thomas sang, wiihrend die Erzihlerpassagen im er-
sten BaB lagen. Auf diese Weise blieb der textliche und von Bach auch motivisch
umgesetzte Zusammenhang im Tenor zwischen den Worten des Thomas am Ende
des Rezitativs (,,Mein Herr ! mein Gott!*) und deren Wiederholung zu Anfang der
folgenden Arie erhalten. Insgesamt war die Umarbeitung der Rezitative von der
dialogischen in die nicht-dialogische Form, von kleineren Verinderungen im Ton-
hohenverlauf abgesehen, prinzipiell nicht mit Eingriffen in die musikalische
Substanz verbunden.*”

Fiir die Datierung dieser konzeptionellen und damit wohl wesentlichsten Ein-
griffe in die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* gibt es nur wenige Anhalts-
punkte. Ein Zusammenhang mit der Konzertauffithrung im Jahr 1778 ist aufgrund

 Eine Ausnahme bildet allein der SchluB von Rezitativ Nr. 14 (,,Dort seh ich*), fiir den Bach
einen neuen Affekt anstrebt. Wie sich in Partitur und Stimmen noch erkennen 14Bt, wechselte
er den SchluB des Cantus, der urspriinglich nach f-Moll ging und in dieser Form zunichst
auch in den ersten BaB iibernommen wurde, gegen eine SchluBkadenz in Es-Dur aus.
R.W. Wade (Carl Philipp Emanuel Bach, the Restless Composer, in: Carl Philipp Emanuel

- Bach und die Musikkultur des mittleren 18. Jahrhunderts [FuBnote 8], S. 175188, hier
S. 1791.), schlieBt von dem vorliegenden SchluB in f-Moll auf eine angeblich kurzfristig
geplante sich anschlieBende Arie in B-Dur, die aufgrund des Ambitus zugunsten der Arie in
As-Dur fallengelassen worden wire. Der dargestellte Zusammenhang ist nicht schliissig, da
der SchluB in f-Moll im Rahmen der Erstfassung mehrmals zusammen mit der folgenden
As-Dur-Arie erklang, diese somit auch nicht der Grund fiir eine Anderung der Kadenz ge-
wesen sein kann.



130 Barbara Wiermann

des Quellenbefunds auszuschliefen; geht man davon aus, da3 der bereits er-
wihnte ,Mr. Lau® erstmals 1778 oder spiter an einer Auffiihrung des Werkes
teilnahm, muf} zu diesem Zeitpunkt noch die dialogische Fassung erklungen sein,
da sein Name an der in der Endfassung entfallenden Partie des Cantus in Rezi-
tativ Nr. 14 sein zumindest einmaliges Mitwirken an einer Auffithrung des Werkes
in seiner dialogischen Fassung belegt. Denkbar wire, daB Bach die Verinderun-
gen zwischen den Auffithrungen 1778 und 1779 vornahm. Ein — allerdings nur
schwaches — Indiz fiir diese Moglichkeit bildet ein weiterer Brief des Kompo-
nisten an Ramler vom 5. Mai 1778, in dem es heifit: ,,Ihre Verdnderungen haben
Grund. Vielleicht kan ich davon einen Gebrauch machen. So leicht aber, wie Sie,
liebster Freund, glauben, wird es nicht angehen ...*“>! Ob Ramler Bach hier zu
einer Veridnderung der dialogischen Konzeption anregte, bleibt Vermutung. An-
dere Korrekturen, die auf Hinweis Ramlers entstanden sein konnten, sind jedoch
weder in der Partitur noch in den Stimmen des Werkes auszumachen.>? Die von
Ramler unterbreiteten Vorschlédge lassen sich auch bei einem Vergleich der end-
giiltigen Fassung des Librettos, wie es 1801 in seinen ,,Poetischen Werken*
erschien, mit dem von Bach vertonten Text nicht eindeutig feststellen.’> Genauer
zu priifen ist die Moglichkeit einer Umarbeitung des Werkes fiir die gottesdienst-
liche Auffithrung in der Waisenhauskirche am Mittwoch, dem 30. April 1783. Fiir
diese Annahme spricht die bereits von Rifkin erwihnte Rechnung aus dem Ham-
burger ,,Rechnungsbuch der Kirchenmusiken“.’* Dort findet sich unter den
Kosten, die Bach zusammenstellt, der Posten ,,fiir mich und Copialien — 30 -
[Mark]*“. Im Vergleich zu den Betriigen, die Bach gewdchnlich fiir Oratorien- und
Passionsauffithrungen in Nebenkirchen erhielt, liegt dieser Betrag recht hoch.
Dies konnte auf Kopierarbeiten hinweisen, die im Zusammenhang mit den An-
derungen in den Rezitativen anfielen.>> Die Annahme, daB Bach das Werk fiir die
Waisenhauskirche umarbeitete, ist auch unter dem Gesichtspunkt schliissig, daf
in den Nebenkirchen generell die moderneren Passionsoratorien aufgefiihrt wur-
den, wihrend die Musik in den Hauptkirchen traditionell gehalten war. Spétestens
im Rahmen der Publikationsvorbereitungen im Jahr 1784 jedentalls hat Bach das
Werk in die uns heute geldufige Fassung gebracht. Die nicht-dialogische Kon-

5

Zit. nach Clark, Letters (FuBnote 11), S. 34.

52 Wade (FuBnote 50), S. 180, bringt diesen Brief in Zusammenhang mit der Ergéinzung des
Verses ,,Jhn aber suchet bei den Todten nicht“ in Rezitativ Nr. 6. Dies ist aus zwei Griinden
auszuschlieBen. Zum einen befindet sich die - von Wade erwihnte Ergidnzung auf einem
Bogen, der erst im Jahr 1780 fiir die neu komponierte Arie Nr. 7 in die Partitur eingelegt
wurde. Zum anderern iibersieht Wade die Erstfassung des Textes und somit auch die Tat-
sache, daB Bach das Rezitativ insgesamt zweimal umarbeitete, wobei es sich bei der von ihr
erwihnten Ergiinzung um die zweite Verinderung handelt.

33 Neben mehreren geringfiigigen Wortvarianten liegt der einzige wesentliche Unterschied in
der Eliminierung der Rede Jesu aus Rezitativ Nr. 14, auf die sich Ramlers Vorschlag aber
kaum beziehen diirfte.

34 Rifkin (FuBnote 14), S. 162, FuBnote 25; Rechnungsbuch der Kirchenmusiken (Fuf-

note 15). £

Rifkins (S. 166, Funote 24) auf nur vagen Schriftbefunden beruhende Annahme, daB die

Tekturen fiir die Rezitativverdanderungen in der Handschrift Bachs erst nach 1784 entstan-

den, ist nicht wirklich iiberzeugend.
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zeption der Komposition wird in der Publikationsankiindigung vom 9. Juli 1784
gezielt mit dem Hinweis betont, daB es sich bei dem Werk um eine ,,Cantate* und
nicht um ein ,,Oratorium** handele.>

II. Der gattungsgescl{ichtliche Kontext

Bachs gezielter Hinweis, daf} sein Werk nicht dialogisch gestaltet sei, ist vor dem
Hintergrund der Entwicklung der Gattung Oratorium in der zweiten Hilfte des
18. Jahrhunderts zu betrachten. In dieser Zeit wird das dramatische von dem ly-
rischen Oratorium verdriingt — ein ProzeB, in dem Ramlers Werke eine zentrale
Stellung einnehmen. Symptomatisch ist eine sich allmihlich vollziehende Verin-
derung der Terminologie, die Bach noch sehr eindeutig im traditionellen Sinne
verwendet — allerdings mit der Absicht, die Modernitit seines Werkes zu veran-
schaulichen. Withrend Bach gerade durch den Begriff ,,Cantate* in Abgrenzung
zu ,Oratorium® auf den lyrischen und nicht-dramatischen Charakter seines
Werkes aufmerksam machen will, zeigt sich in zahlreichen anderen zeitgenos-
sischen AuBerungen, daB der Begriff des Oratoriums immer 6fter auch fiir nicht-
dialogische lyrisch gestaltete Werke benutzt wird. Offensichtlich soll durch die
terminologischen Verschiebungen nicht nur die zentrale Bedeutung der neu-
artigen groBangelegten Kantaten-Kompositionen betont, sondern auch dem tradi-
tionellen dramatischen Oratorium konsequent das Interesse entzogen werden.

Diese Entwicklung, ebenso wie die iiberragende Position von Ramlers Dichtun-
gen in diesem Kontext, zeigt sich besonders deutlich in dem Artikel ,,Oratorium**
aus Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste* von 1774. Uberraschend
an diesem Artikel ist, daB der Verfasser auf einen Uberblick iiber das weite Spek-
trum der Gattung in ihren zeitgenossischen Ausprigungen verzichtet und das
Oratorium im traditionellen Gebrauch des Begriffs als dramatisches Werk giinz-
lich unerwihnt 1dBt. Stattdessen definiert er das Genre restriktiv als ein , lyrisches
und kurzes Drama®, das sich durch die Schilderung von durch religitse Ereignisse
ausgelosten Empfindungen und das Fehlen einer sich entwickelnden Handlung
~mit Anschlégen und Intriguen und durcheinanderlaufenden Unternehmungen®
auszéichnet.’” Als Beispiele zieht er zahlreiche Passagen aus Ramlers ,,Tod Jesu*
heran. Jeglicher Dialog innerhalb eines Oratoriums wird abgelehnt und sogar
vom Erzihler wiedergegebene Einschiibe wortlicher Rede stofen auf Kritik. Eine
dhnliche Situation zeigt sich in der anonymen Abhandlung ,,Uber die Beschaf-
fenheit der musikalischen Oratorien nebst Vorschligen zur veriinderten Ein-
richtung derselben®, die 1783, also knapp zehn Jahre spéter, im ,,Musikalischen
Almanach fiir Deutschland* erschien.’® Auch hier steht das lyrische Oratorium,
welches anhand derselben Kriterien definiert wird wie bei Sulzer, im Mittelpunkt
der Ausfithrungen, und auch hier werden die ,,Geistlichen Kantaten* Ramlers als

% Hamburgischer Correspondent 1784, Nr. 109, 9. Juli, S. 3f.

¥ Artikel ,,Oratorium*, in: J. G. Sulzer, Allgemeine Theorie ... (FuBnote 6), Bd. 3, Leipzig
1793, S. 610. .

% 1. N. Forkel (Hrsg.), Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1783, Reprint
Hildesheim 1974, S. 166—206.
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die Grundlage des Genres angesehen. Die Position des anonymen Autors verliert
gegeniiber den Ausfiihrungen in Sulzers Lexikon jedoch an Radikalitit, da der
dramatische Ursprung der Gattung in dem Artikel zumindest erwéhnt wird und
der Verfasser das dramatische Oratorium — wenn auch nur als Notlosung — sogar
auch fiir die eigene Zeit noch akzeptiert. Als vorbildhafte Werke im dramatischen
Bereich nennt er die ,Israeliten in der Wiiste* von Daniel Schiebeler und den
,Judas Maccabaeus* von Thomas Morell in der Ubersetzung von Johann Joachim
Eschenburg. Bezeichnenderweise entfalten sich in beiden Werken die Dialoge
nicht wirklich dramatisch, sondern die wortliche Rede der einzelnen Personen,
die groBtenteils aus Empfindungsschilderungen besteht, wird in jeweils abge-
schlossenen Rezitativen vorgetragen. In beiden Artikeln wird deutlich, daB allein
das lyrische Oratorium durch die neue Oratorientheorie gefordert werden soll.
Zwar bilden die Werke Ramlers die Grundlage fiir eine Neudefinition der Gat-
tung; bei genauerer Priifung zeigt sich jedoch, daf selbst seine ,,Geistlichen Kan-
taten* vor den iiberspitzt formulierten Kriterien nicht standhalten konnen.
Wiihrend die von beiden Autoren geforderte Reduzierung der Handlung durchaus
mit entsprechenden Tendenzen in Ramlers Texten korrespondiert, kann keine
der drei Kantaten der bei Sulzer formulierten Forderung nach Verzicht auf Dia-
log und wortliche Rede génzlich geniigen. In der ,,Auferstehung und Himmelfahrt
Jesu“, Ramlers letzter geistlicher Kantatendichtung, steigt die Zahl dialogischer
Abschnitte im Vergleich zu den vorangehenden Werken sogar wieder an.
Wihrend das dramatische Oratorium abgelehnt wird, bietet die bis dahin eigen-
stindige Gattung der Kantate fiir beide Theoretiker einen neuen Orientierungs-
punkt. So wird bei Sulzer am Ende des Artikels ,,Cantate”, der bezeichnender-
weise wiederum zahlreiche Beispiele aus Ramlers ,,Tod Jesu® enthilt, darauf
hingewiesen, daB groBere Kantaten ,.darinn Chore, Chorile und andere viel-
stimmige Gesinge und eine starke Besetzung statthat“>® allgemein Oratorien
genannt werden; und in der anonymen Abhandlung des ,,Musikalischen Alma-
nachs* heiBt es, daB ein ,,solches nach Art der Cantaten eingerichtétes Oratorium
... also fiiglich als die Verbindung mehrerer einzelner Cantaten angesehen wer-
den* kann.%° Dadurch daB das bis zu diesem Zeitpunkt entscheidende Kriterium
der Dramatik fallengelassen wird und Kantate wie Oratorium sich nun beide
durch eine lyrische Einrichtung auszeichnen, liegt der einzige Unterschied zwi-
schen den beiden Gattungen — soweit iiberhaupt noch von zwei Gattungen
gesprochen werden kann — in Umfang und Bedeutung der Werke.

Die stark normativen, der poetischen und musikalischen Praxis vorausgehenden
Ausfiihrungen iiber das Genre erwecken ein berechtigtes Interesse an den Autoren
der beiden Artikel. Wihrend sich fiir den Verfasser der Abhandlung in Forkels
-Musikalischem Almanach* keinerlei Anhaltspunkte finden lassen, sind als Auto-
ren der musikalischen Beitriige in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen
Kiinste* vier Namen iiberliefert. Sulzer selbst betont in der Einleitung zum zwei-
ten Teil [K—Z] seines Lexikons, daB er die Musikartikel bisher in Zusammenarbeit
mit Johann Philipp Kirnberger verfafit habe, und dal vom Buchstaben ,,S* an diese
Arbeit mit wenigen Ausnahmen von Johann Abraham Peter Schulz iibernommen

5 Artikel ,,Cantate®, in: Sulzer, Allgemeine Theorie..., Bd. 1, Leipzig 1792, S. 445.
80 Forkel, Musikalischer Almanach 1783, S. 179.
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wiirde.%! Dem widersprechen Angaben Christoph Daniel Ebelings, der in seinen
Zusitzen zu Charles Burneys Tagebuch ausfiihrt, dall die Musikartikel des ersten
Teils [A-J] von Johann Friedrich Agricola geschrieben seien, wihrend an dem
derzeit in Arbeit befindlichen zweiten Teil [K—Z] Kirnberger beschiftigt sei. Fiir
den Artikel ,,Cantate** kommt somit Sulzer in Zusammenarbeit mit Kirnberger
oder Agricola allein in Betracht; fiir den Artikel ,,Oratorium® sind strenggenom-
men nur Sulzers und Kirnbergers Namen iiberliefert. Dennoch sollte die Autor-
schaft Agricolas auch hier erwogen werden, besonders wenn man bedenkt, daB der
zweite Teil zum Erscheinungszeitpunkt von Ebelings Burney-Ubersetzung noch
in Arbeit war, die Verfasserangaben Ebelings somit nicht endgiiltig sein miissen.%?
Betrachtet man die Autorenfrage losgelost von den Angaben Sulzers und Ebelings
auf dem Hintergrund des kompositorischen Schaffens der moglichen Verfasser, so
lassen sich in der Tat gewichtige Argumente fiir Agricola gewinnen. Wiihrend sich
Kirnberger mit dem neuen Oratorientyp kein einziges Mal kompositorisch aus-
einandersetzte, brachte Agricola den Texten Ramlers groBtes Interesse entgegen.
Er vertonte zwei der drei Libretti, wobei der Text zu ,,Die Hirten bey der Krippe zu
Bethlehem* sogar in seinem Auftrag von Ramler verfaBt wurde, wihrend er ,,Die
Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* vermutlich bald nach Fertigstellung des
Textes durch Ramler in Musik setzte. Wie anhand dieser Komposition noch dar-
zulegen sein wird, nahm Agricola bei der Entwicklung des neuen lyrischen Ora-
toriums eine fithrende Rolle ein. Auch wenn man also den Autor des Artikels
,»Oratorium* in Sulzers Publikation nicht definitiv bestimmen kann, zeigen die
Zusammenhiinge deutlich, dal Agricola als Verfasser am ehesten in Frage kommt,
da ihm aufgrund des eigenen kompositorischen Schaffens derartig radikale und
normative AuBerungen besonders zuzutrauen wiren.

Wihrend in der Theorie aus den dargelegten Griinden ein Zusammenhang zwi-
schen Kantate und Oratorium in den Vordergrund geriickt wird, stellt sich die
Frage, wie das Phinomen des lyrischen Oratoriums in seiner tatséichlichen Ent-
wicklung zu verstehen ist. Anhand der verschiedenen Kompositionen zu Ramlers
.Geistlichen Kantaten, darunter besonders die zahlreichen Vertonungen der
»Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* und nicht zuletzt auch Bachs Erstfassung
des Werkes, zeigt sich, daf} sich fiir viele Komponisten das lyrische Oratorium
von der Tradition der Historienkompositionen her entwickelte. Die Abhingigkeit
von dem Modell der Historienkomposition wird besonders bei Vertonungen der
»Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* durch Georg Philipp Telemann und Jo-
hann Adolph Scheibe deutlich.%® Telemanns Komposition entstand unmittelbar
nach der Fertigstellung des Textes durch Ramler fiir die Osterzeit 1760; die
Urauffithrung fand am 28. April im Rahmen eines Konzerts im Hamburger Drill-
haus statt.** Die Vertonung Scheibes stammt aus den 1760er Jahren ; da dieser in

61" Sulzer (FuBnote 6), Bd. 3, Leipzig 1793, S. 1-5.

% C. Burney, Tagebuch seiner musikalischen Reisen, Bd. III, Hamburg 1773, S. 305f. Zur
Frage der Autoren der Musikbeitrige in Sulzers Allgemeiner Theorie vgl. auch Dok. III,
Nr. 766, Kommentar, S. 216.

% An dieser Stelle méchte ich Ralph-Jiirgen Reipsch danken, der mir die von ihm erstellte
moderne Partitur zu Telemanns ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* zur Verfiigung stellte.

# Hamburgischer Correspondent 1760, Nr. 66, 23. April; auf dieses Dokument wies bereits
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seiner ,,Abhandlung iiber das Rezitativ* (1764) zahlreiche Beispiele aus seinem
Oratorium anfiihrt, ist anzunehmen, daB das gesamte Werk vor 1764 abgeschlos-
sen wurde.%® Beide Werke sind konsequent dramatisch umgesetzt; die einzigen
Ausnahmen bilden in beiden Kompositionen das Rezitativ Nr. 3 (,,Judéa zittert*)
sowie bei Telemann das Rezitativ Nr. 6 (,,Jhr frommen Tochter Zions®), in denen
die dialogischen Elemente des Textes keine musikalische Umsetzung finden.
Ebenso findet sich in beiden Kompositionen, wenn auch in unterschiedlichem
MaBe, fiir einige Singer eine genaue Zuordnung zu bestimmten Personen des
Geschehens, in der Art der Soliloquenten in Historienkompositionen. Dies betrifft
die Person Jesu (BaB), den Thomas (Tenor), und bei Telemann auferdem die
Figur der Maria Magdalena (Sopran). Eine starke Abhingigkeit der Komposition
Scheibes von der Historientradition 148t sich auch damit belegen, daB die Er-
zihlerrolle durchgiingig vom Tenor iibernommen wird und damit geradewegs an
die Evangelistenrolle ankniipft.

Die Umsetzung dramatischer Elemente in der Form, daB einzelne Stimmen allein
zur Darstellung bestimmter Personen genutzt werden, hat fiir die Gesamtkonzep-
tion von Telemanns Werk weitergehende Folgen. So bleiben in der Komposition
die entsprechenden Stimmen von den Arien ausgeschlossen. Eine Ausnahme wird
allein zugunsten einer engen Verkniipfung von Rezitativ Nr. 17 (,,Eilf auserwihlte
Jiinger*) und Arie Nr. 18 (,,Mein Herr, mein Gott*)gemacht, die beide vom Tenor
vorgetragen werden. Die strenge Trennung zwischen erzihlter Handlung (Rezi-
tativ) und Kommentar (Arie), wie sie aufgrund der Ausfiihrung durch verschie-
denene Singergruppen assoziiert wird, widerspricht der in Ramlers Dichtung an-
gelegten Intention, gerade diese beiden Ebenen zu verschmelzen und die Ge-
schehnisse zu enthistorisieren.

DaB Carl Philipp Emanuel Bach die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* Jo-
hann Adolph Scheibes bekannt war, ist nicht unbedingt anzunehmen; es ist jedoch
zu erwarten, daB ihm die Vertonung Telemanns vertraut war, da einerseits eine
Abschrift des Werkes schon ab 1760 in Berlin kursierte®® und andererseits Bach
in Hamburg in viele Kompositionen seines Patenonkels und Amtsvorgéngers
Einblick nehmen konnte. An dieser Stelle soll nicht der Frage nachgegangen
werden, inwieweit Bachs Auferstehungs-Oratorium von dem Werk Telemanns
beeinfluBt sein kann. Vielmehr soll auf dem Hintergrund der vorgestellten friihen
Vertonungen des Librettos Bachs primére Konzeption des Werkes im Gattungs-
zusammenhang diskutiert werden.

Trotz seiner dialogischen Umsetzung der Rezitative ist Bach auch in der Friih-
fassung seines Werkes von der Tradition der Historienkompositionen schon rela-

R.-J. Reipsch hin: Karl Wilhelm Ramlers Libretto ,, Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu*
in den Vertonungen von Georg Philipp Telemann (TVWV 6 : 6) und Carl Philipp Emanuel
Bach (W 240/ H 777) — ein Vergleich, Diplomarbeit, masch.-schr., Halle/S. 1991, S. 26.

65 J.A. Scheibe, Abhandlung iiber das Rezitativ, in: Bibliothek der schonen Wissenschaften und
der freyen Kiinste XI/2, 1764, S. 209-268; XII/1, 1765, S. 1-41; XII/2, 1765, S. 217-266.

66 Brief von Christian Gottfried Krause an Karl Wilhem Ramler, Berlin 31. Mai 1760 ,,Endlichist
das Oster-Stiick von Hamburg angekommen. H. Agricola gefillt es besser als die Passions-
musik, und ich sage Thnen, es ist ganz unvergleichlich. Telemann hat in seinem 80 Jahr gezeigt,
daB er alles kann.“ (Stiftung Weimarer Klassik, GSA 75/11, 2, 14).Vgl. auch Reipsch, S. Ixxi.

67 Die Parallelen in der kompositorischen Umsetzung der Rezitative Nr. 3 und Nr. 6 zwischen
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tiv weit entfernt. Anstatt eine kontinuierliche Erzihlerfigur zu verwenden, durch-
bricht er die Erzihlerrolle stindig; so fallen im Verlauf der Komposition Partien
des Erzihlers auf Alt 2, Cantus, Tenor 2, Baf} 1 und BaB 2, wobei auch innerhalb
eines Rezitativs ein Wechsel stattfinden kann (Rezitativ Nr. 14). Damit erweckt
Bach den Eindruck, daB das Geschehen aus immer wieder wechselnder Perspek-
tive und von wechselnden Personen geschildert wird. Auch distanziert er sich von
der Konzeption, einzelne Singer bestimmten Personen der Handlung fest zuzu-
ordnen; kein Singer stellt allein eine bestimmte Person dar. Generell iibernehmen
dieselben Stimmen, die an einigen Stellen Abschnitte wortlicher Rede vortragen,
an anderen Stellen Partien des Erzéhlers; in Rezitativ Nr. 8 sind dem Bal} sogar
innerhalb eines Satzes zwei verschiedene Rollen (Erzihler und Jesus) zugeord-
net. Alle Vokalstimmen — mit Ausnahme des Alts — finden auch in den Arien Ver-
wendung, so daB Rezitative und Arien auf eine Ebene gebracht werden.

Wie im Rahmen der quellenkundlichen Diskussion bereits erwihnt wurde, ver-
zichtet Bach in den Rezitativen Nr. 3 (,, Judda zittert") und Nr. 6 (,,Die frommen
Tochter Zions*) auf dialogische Elemente. Diese Ungereimtheiten in der dialogi-
schen Umsetzung lassen sich dahingehend erkléren, daB er die Gestaltung der
Rezitative zu einer satziibergreifenden Steigerung nutzt, die auch bedingt, daf er
das Rezitativ Nr. 8 (,,Wer ist die Sionittinn*) trotz der drei am Geschehen beteilig-
ten Personen nur mit zwei Singern umsetzt.” Bis zur Schliisselszene des un-
gliubigen Thomas namlich nimmt die Zahl der an den Rezitativen beteiligten Sdn-
ger entsprechend der von der Auferstehung Jesu iiberzeugten Jiinger stetig zu. Erst
in der Himmelfahrtszene wird die Anzahl der Solisten wieder reduziert. Insgesamt
hilt sich Bach in seiner dialogischen Anlage des Werkes also nicht strikt an die
Vorgaben des Textes, sondern 16st sich von diesem zugunsten gesamt-konzep-
tioneller Uberlegungen. Diese gingen durch die Umarbeitung freilich verloren.
Die offensichtlich unterschiedlich starke, doch bei allen vorgestellten Werken
spiirbare Beeinflussung der Komponisten durch die Tradition der Historienkom-
position erstaunt vor dem Hintergrund, daR bereits Grauns und auch Telemanns
_Tod Jesu* sich ginzlich von dieser Tradition gelost haben und in beiden Werken
die Rezitative einschlieBlich der Abschnitte wortlicher Rede durchgehend von
einer Person vorgetragen werden. DaB die Konzeption von Grauns ,,Tod Jesu*
von den verschiedenen Komponisten nicht fiir die ,,Auferstehung und Himmel-
fahrt Jesu® iibernommen wurde, und dafl Telemann, trotz seiner Umsetzung des
.Tod Jesu“ in Form eines lyrischen Oratoriums, im Auferstehungs-Oratorium
wieder auf dramatische Elemente zuriickgreift, mu offenbar im Zusammenhang
mit den unterschiedlichen Qualititen der Texte gesehen werden. Im Vergleich zu
den beiden anderen Texten in Ramlers Trilogie lehnt sich das Libretto der ,,Auf-
erstehung und Himmelfahrt Jesu® enger an die Evangelientexte an und verwen-
det wesentlich mehr dialogische Abschnitte.%® In Rezensionen und musiktheo-
retischen Schriften findet dieser Aspekt keine Erwihnung.

Telemann und Bach sind auffillig und kénnten gegebenenfalls auf eine Beeinflussung Bachs
durch Telemann hindeuten. Die Eigenstindigkeit der von Bach erzielten Gesamtkonzeption,
die bei Telemann in dieser Art nicht zu finden ist, ist jedoch als vorrangig zu bewerten.

6 Die relativ starke Abhingigkeit vom Evangelientext zeigt sich besonders deutlich in den
Rezitativen Nr. 6 und Nr. 8. Diese basieren auf Matthiius 28, 1-7 und Markus 16, 1-8 sowie
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Als lyrisches Oratorium wurde die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu“
zundchst nur von Johann Christoph Friedrich Bach und Johann Friedrich Agri-
cola aufgefaBt. Nur wenige Jahre vor Carl Philipp Emanuel Bach vertonte dessen
Bruder Johann Christoph Friedrich das Libretto Ramlers. Fiir das Werk kann eine
Auffithrung im Frithjahr 1771 oder 1772 am Biickeburger Hof angenommen
werden, da in diesen Jahren nachweislich Stimmenmaterial zu einer wenn auch
anonymen ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu‘ angefertigt wurde.® Die Kom-
position ist nur noch rudimentir in Form von einzelnen Stimmheften erhalten,
doch das, was sich rekonstruieren 1dBt, zeigt Johann Christoph Friedrich Bach als
einen fortschrittlichen Komponisten, der mit der Gattung des lyrischen Orato-
riums souverdn umgeht und sich somit eng an seine eigene Vertonung des ,;Tod
Jesu* anschlieft; weder verwendet er eine durchgehende Erzihlerfigur, noch
arbeitet er mit dialogischen Elementen. Da Johann Christoph Friedrich Bach
seinen Bruder Carl Philipp Emanuel im April 1778 in Hamburg besuchte, ist nicht
auszuschlieBen, daB in diesem Fall der éltere von dem jiingeren Bruder Anregun-
gen erhielt. Die Annahme, daf} sich Carl Philipp Emanuel und Johann Christoph
Friedrich Bach zu einem wenn auch nicht genau bestimmbaren Zeitpunkt iiber die
Werke austauschten, wird durch die bereits zu Anfang erwéhnte Tatsache ge-
stirkt, dal Carl Philipp Emanuel die autographe Partitur nach der Drucklegung
des Werkes seinem Bruder schenkte.

Der genaue Entstehungszeitpunkt der ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* von
Johann Friedrich Agricola ist nicht eindeutig zu kldren ; einen moglichen Anhalts-
punkt liefert ein Artikel vom 17. Mirz 1761 aus den ,,Berlinischen Nachrichten®,
in dem die verschiedenen gottesdienstlichen Musiken, die an den Osterfeiertagen
des Jahres an der St. Petri Kirche dargeboten werden, angekiindigt sind. Unter
anderem wird fiir Ostersonntag die Auffithrung eines ,,neuen Musicalischen
Gedichts nach der Composition des Herrn Agricola“ erwiihnt.”® Da von Agricola,
abgesehen von der Kantate ,.Die Auferstehung des Erlosers®, die -aus dem Jahr
1758 stammt, nur die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* als Ostermusik
bekannt ist, erscheint eine Datierung des Werkes auf 1761 naheliegend.”!

Die Gesamtanlage von Johann Friedrich Agricolas Auferstehungs-Oratorium
zeigt deutlich, inwiefern der Komponist eine neue musikalische Dimension an-
strebte und ein reprisentatives Werk schaffen wollte, das auch die Konkurrenz zu
der zuvor entstandenen und in Berlin bekannten Komposition Telemanns nicht zu
scheuen brauchte. Schon die Besetzung allein ist iiberwiltigend: Agricola be-
schrinkt sich zwar auf ein Solistenquartett (S, A, T, B), verwendet aber zwei vier-
stimmige Chore, die im Schluchorkomplex doppelchorig eingesetzt werden,
sowie ein iiberaus reich besetztes Orchester, das aus zwei Floten, zwei Oboen
(Floten und Oboen auch parallel eingesetzt), zwei Fagotten, drei Trompeten, zwei
Hornern, vier Posaunen, Pauken und Streichern besteht und durch eine obligate

Markus 16, 9 und Johannes 20, 14—17. Gerade in den Abschnitten wortlicher Rede hilt sich
Ramler sehr eng an den Wortlaut des Bibeltextes.

% U. Leisinger, Die geistlichen Vokalwerke von J. C. F. Bach, BJ 1995, hier S. 129.

70 Berlinische Nachrichten von Staats- und gelehrten Sachen 1761, Nr. 33, 17. Miirz, S. 132.

7l Unbekannt ist, worauf die von R. Daunicht (Art. Ramler, Karl Wilhelm, MGG X, Sp. 1908)
vorgenommene Datierung der Komposition Agricolas in das Jahr 1760 beruht.
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Orgel ergiinzt wird. Die groRe Besetzung wird vielfiltig genutzt. Auffillig ist, wie
Agricola die verschiedenen Instrumente auch in den Rezitativen differenziert
einsetzt und besonders die das Auferstehungsgeschehen betreffenden Sitze (Re-
zitativ Nr. 3, Arie Nr. 4, Chor Nr. 5) durch eine reiche Instrumentation hervor-
hebt. Im gesamten Werk priigen ausgedehnte Instrumentaleinleitungen und
Zwischenspiele die Arien und Chére. Zur vollen Prachtentfaltung kommt es im
abschlieBenden doppelchorig gestalteten Chorkomplex, der leider mcht mehr
vollstindig erhalten ist.”?

Das Werk erhilt seine besondere Bedeutung dadurch, dafl Agricola offensichtlich
der erste Komponist war, der die ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* wohl im
Sinne des Librettisten als lyrisches Oratorium umsetzte. Er verzichtet auf jeg-
liche dialogischen Elemente und verwendet auch keine Erziblerfigur. Obwohl die
Rezitative aufalle Stimmlagen verteilt sind, wird den hohen Stimmen Alt und be-
sonders Sopran eindeutig der Vorzug gegeben; Agricola schlieft sich damit einer
fiir die Empfindsamkeit typischen Entwicklung an.”® Sopran- und Altstimme sind
im neuen Verstindnis der Zeit auch problemlos geeignet, die Worte Jesu vorzu-
tragen. DaB Agricola bei der Umsetzung der Rezitative von der im Bibeltext spre-
chenden Person vollstindig abstrahiert, sieht man deutlich auch an den Worten
des unglidubigen Thomas. Sowohl das Rezitativ Nr. 17 (,,Eilf auserwihlte Jiin-
ger*) als auch die sich anschlieBende Arie, die die Worte des Thomas nochmals
aufgreift, werden vom Sopran iibernommen.

Fiir Erkldrungen, warum gerade Agricola das Werk Ramlers in seinen Eigenarten
unmittelbar erfaBte, gibt es verschiedene Ansatzpunkte. Zum einen muf} betont
werden, daB Agricola zumindest im Vergleich zu Telemann und Carl Philipp Ema-
nuel Bach weniger in der traditionellen Kirchenmusik verwurzelt war, was ihm
die erforderliche Abstraktion erleichtert haben mag. Zum anderen war er sicher
von dem Berliner Umfeld stark beeinflufit, in dem Ramler zu seinem Freundes-
kreis gehorte, die in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie* vertretene Asthetik diskutiert
wurde und nicht zuletzt bereits seit Jahren ein Kult um Grauns ,,Tod Jesu*
florierte. AuBerdem ist zu bedenken, dal Agricola seit 1759 de facto Grauns
Nachfolger war, und somit bemiiht gewesen sein muf, an dessen einfluBreichste
Komposition anzukniipfen.

™ Der Satz bricht ab, nachdem der zweite Chor den zunichst vom ersten Chor vorgetragenen
Vers ,und gleich ist unter den Kindern der Goétter dem Herrn?*, wiederholt hat; die
Vertonung der Verse ,,Lobet ihn alle seine Engel! Alles was Odem hat lobet den Herrn!
Halleluja!* fehlt. Allerdings sind in der Partitur noch fiinf rastrierte Seiten vorhanden,
die sicherlich fiir die SchluBverse vorgesehen waren. Nach den Angaben von H. Wucher-
pfennig (Johann Friedrich Agricola, Dissertation [masch.-schr.], Berlin 1922, S. 79 und
101), der das Werk vermutlich noch in einer vollstindigen, heute leider als verschollen
_geltenden Partitur der Berliner Singakademie einsah, schlo Agricolas ,,Auferstehung
und Himmelfahrt Jesu* mit einer doppelchorigen Fuge. Zu der verschollenen Quelle
vgl. Catalog musikalisch-literarischer und praktischer Werke aus dem Nachlass des
Konigl. Professors Dr. Zelter, SBB. N Mus. ms. theor. 30, fol. 26v. Oratorien und Passions-
musiken: ,302. Agrikola Auferstehungs Musik. P.[artitur] u.[nd] Sz.[immmen] M.[anu-
skript]*.

™ Eine auffillig groBe Anzahl an Sopran-Rezitativen findet sich zum Beispiel auch in Carl
Heinrich Grauns ,,Tod Jesu®.
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Wiihrend die Beziehung zwischen Carl Philipp Emanuel Bachs Komposition und
der seines Bruders Johann Christoph Friedrich nur relativ vage bestimmt werden
kann, ist Bachs Kenntnis von Agricolas Werk wesentlich eindeutiger greifbar. Ob
Bach das Werk schon in Berlin sah oder horte, ist nicht zu klédren; fiir die Ham-
burger Zeit ist eine Auseinandersetzung mit Agricolas Komposition jedoch gesi-
chert, da die heute noch erhaltene Partitur des Werkes (SBB, Mus. ms. autogr.
Agricola 4) nach Agricolas Tod im Dezember 1774 in Bachs Besitz gelangte. Die-
ser Tatbestand l:#Bt sich anhand des Katalogs der ,,Bachschen Auction* von
1789,74 bei der der in den Augen von Bachs Witwe weniger bedeutende Teil des
Nachlasses verkauft wurde, nachweisen. Unter der Losnummer 174 wurde die
Partitur einer ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* — ohne niihere Angabe des
Komponisten — zur Versteigerung angeboten.” Die Ziffer 174 findet sich in der
Handschrift Anna Carolina Philippina Bachs, die durchgehend die Numerierung
der zu versteigernden Werke vornahm, auf der vorderen Umschlagseite des
Agricola-Autographs.”® Wann genau Bach die Partitur erworben hatte, konnte
nicht ermittelt werden. Vermutlich erhielt er verschiedene Kompositionen aus
Agricolas NachlaB, unter denen sich auch zahlreiche Bachiana fanden, als dessen
Witwe sich mit ihrer Tochter im November 1775 zu Konzertzwecken in Hamburg
aufhielt, oder zumindest wurde zu diesem Zeitpunkt der Erwerb der Werkes
eingeleitet.”’

Die Entwicklung des lyrischen Oratoriums ist, wie sich zeigt, eng mit dem Schaf-
fen Johann Friedrich Agricolas verkniipft, der mit seiner ,Auferstehung und Him-
melfahrt Jesu® ein fiir die Gattung représentatives Werk schuf und vielleicht auch
als Autor des Artikels ,,Oratorium‘ in Sulzers ,,Allgemeiner Theorie der schonen
Kiinste* das Genre durch ausgesprochen normative theoretische Ausfiihrungen
gezielt forderte. Erst die Kenntnis von Agricolas Komposition veranlafBte Carl
Philipp Emanuel Bach, sich in seinem Werk ganz von dem Modell der Historien-
komposition zu losen, und seine eigene JAuferstehung und Himmelfahrt Jesu*
in ein lyrisches Oratorium umzuarbeiten. Die anfingliche Abhéngigkeit dieses
Werkes von der Historientradition suchte Bach in spiterer Zeit gezielt zu ver-
schweigen, um dessen Bedeutung, die auch in der modernen Textumsetzung be-
griindet liegt, um so iiberzeugender hervorheben zu konnen.

74 U. Leisinger, Die ,, Bachsche Auction“ von 1789, BJ 1991, S. 97-129.

5 DaB Agricolas ,,Auferstehung und Himmelfahrt Jesu® anonym gefiihrf wird, verwundert
nicht, da ein Titelblatt mit Nennung des Autors erst von dem spiteren Besitzer Georg
Poelchau ergéinzt wurde.

76 Die Partitur gelangte bei der Versteigerung in den Besitz von Casper Siegfried Gihler, der
sie zu einem spiteren Zeitpunkt mit Poelchau gegen Bachs Magnificat und Jommelis Re-
quiem tauschte (Vermerk von der Hand Poelchaus auf der Innenseite der Partitur). In dem
Verzeichnif} der hinterlassenen Biicher-Sammlung des ... Herrn Casper Siegfried Gdhler ...
3. Theil, Altona 1826 (SBB, Ac 352), sind die letztgenannen Werke noch zu finden. Agricolas
Autograph gelangte iiber Poelchau in die BB.

71 Der Hamburgische Correspondent 1775 (Nr. 174, 1. Nov., S. 4; Nr. 177, 7. Nov., S. 4) be-
richtet von einem Konzert am Mittwoch den 5. November im Concertsaal auf dem Kamp.
Zu Werken Johann Sebastian Bachs, die aus Agricolas NachlaB in den Besitz Carl Philipp
Emanuels gelangten, siche: P. Wollny, Zur Uberlieferung der Instrumentalwerke Johann
Sebastian Bachs, BJ 1996, S. 7-21, speziell S. 13.
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Uberliefertes Auffithrungsmaterial zu Carl Philipp Emanuel Bachs ,Auferste-
hung und Himmelfahrt Jesu* von der Hand des Hamburger Kopisten J. H. Michel

(SBB, St 178).

Vokalstimmen Streicherstimmen | Bléserstimmen Sonstige
Canto Mr. Lau 2 x Violine 1 1. Flote / 1. Oboe | Fundament
Canto Mr. [unbenannt] | 2 x Violine 2 2. Flote / 2 .Oboe | Pauken
Alto Mr. Seidel Viola [1] obligates Fagott

Alto Mr. Delver Viola [2] 1. Horn in Es

Tenor H. Michel Violoncello 2. Horn in Es

Tenor H. Hartmann 1. Trompete

Basso H. Illert 2. Trompete

Basso H. Hoffmann

3. Trompete
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Tabelle 2:

Inhalt der neun Vokalstimmen Hamburger Provenienz (SBB, St 178); mit x sind
die in der Stimme regulir enthaltenen Sitze bezeichnet, mit o die Sitze, die bei
einer der Bearbeitungen des Werkes durchgestrichen wurden.

Barbara Wiermann

Nr. CRE2 1 C3t PAN AT A GE O BB
1 |Ein-
leitung
2 ‘| Chor Gott, du wirst
seine Seele b -1 1 T o e o S o B X
3 |Rez. Judia zittert
4 | Arie Mein Geist,
voll Furcht
5 |Chor | Triumph e b SN A O b SR AT et o %
6 |Rez. Die frommen
Tochter Zions X
7a | Arie Sey gegriilet o |o
7 | Arie Wie bang X2
3 1'Rez. Wer ist die
Sionittinn o |o X
9 |Duett | Vater deiner
schwachen Kinder |x [x X
10 |Rez. |Freundinnen Jesu %10
11 LATie Ich folge dir X
12 | Chor | Tod! wo ist dein
Stachel TR .4 xipdiloeer [aeit fxmx 2yl
13 | Ein-
leitung
14 | Rez. Dort seh ich 0 iio 0 X
15 | Arie Willkommen,
Heiland
16 |Chor | Triumph B .o | ol o 4 ) [ ¢
17 | Rez. Eilf auserwihlte ‘
Jiinger Odes| Xarviflas e
18 | Arie Mein Herr mein
Gott X
19 | Chor | Triumph et . e > SEM S CE b SR [ N
20 |Rez. Auf einem Hiigel il o
21 | Arie Ihre Thore Gottes X
22 | Chor Gott fihret auf X lix: x [x |x |x [x |x
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Abb. 1. C.P. E. Bach, ,,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, Stimmbheft H. Illert
(BaB 1), Rezitativ Nr. 10; Handschrift J. H. Michel. SBB, St d78
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Abb. 2. C.P. E. Bach, ,,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, Stimmheft H. lilert
(BaB 1), Rezitativ Nr. 10 Fortsetzung ; Handschrift J. H. Michel. SBB, St 178.




Werkgeschichte als Gattungsgeschichte 143

S

1 S -—‘l-t‘— T AN O NG SR o Y

S T S o -
P, SRS ST

i tﬁ;‘;{
— ‘_f:‘{:&:m‘:__.__.l_
e |

-

p—t———y— T TRE
/S 5 T SR SRS M
,.

Abb. 3. C. P. E. Bach, ,,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu®, Stimmbheft H. Hartmann
(Tenor 2), Rezitativ Nr. 10, T. 6-27; Handschrift J. H. Michel, Verbesserungen und
Erginzungen von C. P. E. Bach. SBB, St 178.






KLEINE BEITRAGE

Johann Sebastian Bach und der WeiBenfelser Hof —
Uberlegungen anhand eines Quellenfundes

Bachs Kontakte zum WeiBenfelser Hof sind bekannt: mehrere weltliche Kan-
taten sind fiir den Hof nachweisbar,! Aufenthalte in WeiBenfels belegt sowie auch
einiges iiber Beziehungen Bachs zu WeiBenfelser Personlichkeiten verbiirgt.”
Nicht zuletzt trug Bach den Titel eines ,,Hochfiirstl. Sachsen-WeissenfelBischen
Capell-Meisters*.> Zu Uberlegungen, inwieweit auch kirchenmusikalische Werke
Bachs fiir den WeiBenfelser Hof entstanden seien konnten, regte Klaus Hofmann
in einem Aufsatz iiber die urspriingliche Bestimmung der Kantate ,,Jauchzet Gott
in allen Landen*“ BWYV 51 an.*

Uber die Kirchenmusik am WeiBenfelser Hof sind wir auBergewdhnlich gut un-
terrichtet. Zwar sind die meisten Kompositionen heute verloren, aber von 1684
bis 1732, also fast 50 Jahre lang gefiihrte Auffiihrungsjournale, geschrieben von
den Hofkapellmeistern Johann Philipp Krieger und nach dessen Tod von seinem
Sohn und Nachfolger Johann Gotthilf Krieger (das von Arno Werner so genannte
,Programmbuch*),’ unterrichten ausfiihrlich iiber die Kirchenmusik in den Got-
tesdiensten vornehmlich der Weillenfelser SchloBkirche, gelegentlich auch iiber
Auffithrungen in anderen Residenzen des Weilenfelser Hofes.

Eine fiir die Bachzeit wichtige Ergdnzung zu diesen Auffiithrungsjournalen bietet
ein seit 1993 in der Niedersidchsischen Staats- und Universititsbibliothek Got-
tingen verwahrtes Konvolut mit Gelegenheitsdrucken aus der Regierungszeit
Christians von Sachsen-WeiBenfels (1712—1736).° Unter den 75 Faszikeln die-

1 BWV 208 und BWV 249a. AnliBlich eines Besuchs von Herzog Christian von Sachsen-
Weillenfels in Leipzig entstand die Kantate BWV 210a.

2 Zu biographischen Beziehungen vgl. T. Fuchs, Studien zur Musikpflege in der Stadt Weifen-
fels und am Hofe der Herzdge von Sachsen-Weiflenfels. Ein Beitrag zur mitteldeutschen
Musikgeschichte des 17. und 18. Jahrhunderts, Dissertation (masch.-schr.), Halle/S. 1990,
S. 154ft.

3 Ebd.

4 Johann Sebastian Bachs Kantate ,,Jauchzet Gott in allen Landen“ BWV 51. Uberlegungen zu
Entstehung und urspriinglicher Bestimmung, BJ 1989, S. 43-54.

3 Vgl. zu diesem Verzeichnis A. Werner, Stéidtische und fiirstliche Musikpflege in Weissenfels
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1911, passim, M. Seiffert, Vorwort zu Johann
Philipp Krieger, 1649—1725, 21 Ausgewdhlte Kirchenkompositionen, Leipzig 1916 (= DDT
53/54), bes. S. XXIIff., und K.-J. Gundlach, Johann Philipp Krieger. Das geistliche Vokal-
werk, Dissertation (masch.-schr.), Halle/S. 1981. Eine Edition der Journale, herauszugeben
von Klaus-Jiirgen Gundlach, wird demnéchst im Studio-Verlag, Koln, erscheinen. Herrn
Dr. Gundlach sei an dieser Stelle herzlich fiir zahlreiche Auskiinfte gedankt. Die Auf-
fiihrungsjournale selbst befanden sich bis zu dessen Auflosung Ende der 1970er Jahre im

" Konsistorialarchiv Weilenfels und werden seitdem beim Konsistorium der Kirchenprovinz

Sachsen in Magdeburg verwahrt. Fiir die Anfertigung von Fotos sei dem Konsistorium an

dieser Stelle ebenfalls herzlich gedankt.

Gottingen SUB / Sammlung deutscher Drucke: DD93 C 33002 :1-75; vgl. hierzu im ein-

zelnen U. Wolf, Textdrucke zur Weifienfelser Hofmusik in der Niedersdchsischen Staats-

>
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ses Konvoluts befinden sich 42 Textdrucke zur Weillenfelser Hofmusik (geist-
lich und weltlich). Weitere Einzelheiten zur Hofmusik vermitteln neun detail-
lierte Beschreibungen der solennen Gottesdienste am Geburtstag des Herzogs
(23. Februar) mit nahezu vollstindiger Wiedergabe aller musizierten Texte.’
Fast alle in diesen Drucken enthaltenen Texte sind bisher entweder ginzlich
unbekannt® oder nur in Form eines Textinzipits in den AuffuhrungSJoumalen
nachgewiesen.’

Leider werden die Komponisten in den Textdrucken fast nie genannt; eine Aus-
nahme bilden lediglich die Geburtstagsgottesdienste (Komponisten bis 1725 nur
Johann Philipp Krieger, ab 1725 Johann Philipp und Johann Gotthilf Krieger)'"
sowie ein Textdruck zu einer weltlichen Kantate Johann Sebastian Bachs anlaf-
lich eines Besuchs Christians in Leipzig; es handelt sich hierbei um den Text-
druck zu BWYV 210a ,,0! Angenehme Melodey ! aus dem Jahr 1729.!!

Obwohl Bach innerhalb dieses Konvolutes nur auf diesem Titelblatt erwéhnt
wird, lassen sich doch weiterfiihrende Uberlegungen zu Bach und WeiBenfels an-
stellen.

1. Zur Frage der Bestimmung der Kantate ,Jauchzet Gott in allen Landen®
BWV 51

Klaus Hofmann hat 1989'? die Vermutung geéduBert, BWV 51 sei moglicherweise
fiir den WeiBlenfelser Hof entstanden. Fiir diese Vermutung spricht vor allem die
Verwendung einer konzertierenden Trompete in einer Solokantate, eine in Bachs
Werk singulidre und auch sonst in Deutschland eher seltene Kombination, fiir die
es jedoch in den WeiBenfelser Auffiihrungsjournalen etliche Belege gibt.!® Hiu-

und Universitdtsbibliothek Gottingen, in: Neues Musikwissenschaftliches Jahrbuch 6,

1997

Lediglich einige liturgische Texte sind nicht vollstindig wiedergegeben.

Nur die Beschreibung des solennen Geburtstagsgottesdienstes vom 23. Februar 1729 ist

dariiber hinaus in einem Exemplar im Séchsischen Hauptstaatsarchiv Dresden erhalten

(Loc. 12005, Vol. 11, Bl. 295-300; fiir diese Auskunft sei Frau Dr. Miksch vom Haupt-

staatsarchiv Dresden herzlich gedankt), nach dem A. Werner (wie FuBnote 5), S. 55f., und

F. Gerhardt, Schlof3 und Schlof-Kirche zu Weifsenfels. Zugleich ein Beitrag zur Geschichte

des Herzogtums Weifsenfels, Weillenfels 1898, S. 67ff., das Geburtstagszeremoniell in Um-

rissen beschrieben haben.

Dies betrifft nur einen Teil der geistlichen Kompositionen. Die Auffiihrungsjournale ver-

zeichnen iiberwiegend nur die in der Weilenfelser SchloBkirche selbst anfgefiihrten Werke,

wihrend die Musik der — wie die Textdrucke zeigen, nicht seltenen — Hofgottesdienste in
anderen Residenzen meist unerwihnt bleibt.

10 jeweils abgekiirzt: ,,J. P. K.“und ,.J. G. K.

' Faksimiliert bei H. Tiggemann, Unbekannte Textdrucke zu drei Gelegenheitskantaten J. S.
Bachs, BJ 1994, S. 11-14, nach einem Exemplar der Schaumburg-Lippischen Hofbibliothek
zu Biickeburg.

12 A.a. 0. (wie FuBnote 4).

13 Vgl. Seiffert, a.a. O. (wie FuBnote 5), S. XXIV-LII. Die meisten dieser Kompositionen sind
verloren. Die wenigen erhaltenen Werke mit konzertierender Trompete (vgl. Gundlach,
a.a. 0. [wie FuBnote 5], im Verzeichnis der iiberlieferten Werke, S. 2991f., die Nrn. 140, 653,
902, 1868 und 1869 — die hohen Nummern entsprechen der Gesamtzahlung der erhaltenen

®© 2

©
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fig anzutreffen sind solche Solokantaten mit Trompete vor allem an den Ge-
burtstagen von Fiirst und Fiirstin jeweils vor der Predigt. Da es sich dabei zumeist
um Kompositionen ohne Bibeldiktum handelt, sind diese Werke sowohl in den
Auffithrungsjournalen als auch in den Textdrucken als ,,Cantata“ bezeichnet (im
Gegensatz zu ,,Concerto* als Titel fiir die meisten Mischformen aus Bibeltext und
freier Dichtung'4). :

Das Fehlen von solchen ,,Cantate fiir den Fiirstengeburtstag!® in den ‘Auf-
fiihrungsjournalen aus der Zeit des jiingeren Krieger'® hat zu der Vermutung ge-
fihrt, da diese Kantaten nun von dem moglicherweise ,,weniger begabten*
jiingeren Krieger!” anderen Komponisten iiberlassen worden sein konnten, so
auch Johann Sebastian Bach. Wie die nun aufgefundenen Textdrucke aber zeigen,
ist das Fehlen dieser Gattungsbezeichnung in den Auffithrungsjournalen nur
darin begriindet, daB die ,,Cantata* — spitestens seit 1728'® — durch ein ,,Con-
certo*, also eine Textform mit Bibeldiktum, ersetzt wurde.'® Aus der fiir BWV 51
in Frage kommenden Zeit 1728-1731% sind die Gottesdienstbeschreibungen
vollstidndig erhalten; sie enthalten keine ,,Cantata® und auch nicht den Text von
BWV 51.2!

Auch der Text von BWV 51 spricht im Vergleich mit den nun bekannt geworde-
nen Kantatentexten zum Geburtstag nicht sehr fiir diese Verwendung. Zwar paBt
die Wahl einer Psalmparaphrase durchaus zu der an Lob- und Dank-Psalmen
orientierten Ausrichtung solcher Gottesdienste,?? untypisch ist jedoch, daB weder
der Herzog selbst erwihnt wird noch sich eine Anspielung auf seine Person fin-
det, wie dies sonst in den Weilenfelser Texten zum Geburtstag — und dariiber
hinaus — iiblich ist.>* Auch die in der Zweitfassung des Textes von BWV 51 vor-

und der verschollenen J. P. Krieger zugeschriebenen Werke) verlangen vom Trompeter
_ mitunter ein hohes technisches Niveau, wie es auch BWV 51 voraussetzt; vgl. meine Edi-
tion der Kantate Singet frohlich Gotte fiir Alt, Trompete und GeneralbaB, Stuttgart (im
Druck).
Daneben gibt es in den Textdrucken noch die — ebenfalls unscharfe — Bezeichnung ,,Ode*
fiir (einen Teil der) iiberwiegend strophische(n) Texte.
Zur Zeit des dlteren Krieger erklang in den Geburtstagsgottesdiensten regelmiBig eine als
,Cantata* bezeichnete Komposition vor der Predigt und eine mit ,,Concerto* iiberschriebene
danach — vgl. Wolf, a. a. O. (wie FuBnote 6).
16 Vgl. Hofmann, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 52.
17 So E.-M. Ranft, Zur Weifienfelser Hofkapelle im Hinblick auf die Bach-Forschung, in:
WeiBenfels als Ort literarischer und kiinstlerischer Kultur im Barockzeitalter. Vortriige eines
interdisziplindren Kolloquiums vom 8.—-10. Oktober 1992 in WeiBenfels, hrsg. von Ros-
witha Jacobsen, Amsterdam 1994 (Chloe, Beihefte zum Daphnis, 18), S. 103.
Friiheste in Gottingen erhaltene Beschreibung des Geburtstagsgottesdienstes aus der Amts-
zeit J. G. Kriegers.
Dies ist auch aus den chronologisch angelegten Auffithrungsjournalen zu ersehen, nicht je-
doch aus der alphabetischen Wiedergabe bei Seiffert.
Hofmann, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 50.
Vgl. zu diesen Gottesdiensten Wolf, a. a. O. (wie Fuinote 6).
Vgl. Wolf, a. a. O. (wie FuBinote 6).
Zwei Beispiele aus dem Jahr 1730: 1. Solenner Geburtstagsgottesdienst, Concerto vor der
Predigt, aus Satz 2 ... Wir schmecken, und sehen wie freundlich Er ist, | An alle dem Seegen,
an alle der Giite, | Die Unsers Durchlauchtigsten Hertzogs Gemiithe | Durch wieder erneu-
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handene Anspielung auf eine ,,Herrschaft** erscheint dem Anlaf nicht angemes-
sen; problemlos hitte man auch ,Herzog* statt dessen unterlegen konnen und
dies bei einem Geburtstag Christians sicherlich auch getan.

Die von Klaus Hofmann fiir die WeiBenfelser Geburtstagsgottesdienste ferner
vermutete Verarbeitung der morgendlich vor Beginn des Gottesdienstes abzu-
spielenden Chorile in der Figuralmusik® bestitigt sich leider-ebenfalls nicht.
Innerhalb der neun ‘in Géttingen verwahrten Beschreibungen von Geburtstags-
gottesdiensten kommen die meisten Texte zu den beiden Hauptmusiken vor
und nach der Predigt ganz ohne Chorile aus, und auch in den iibrigen Kantaten
ist nur einmal einer der von Werner?® genannten morgendlichen Chorile ver-
treten.?’

Die solennen Geburtstagsgottesdienste am WeiBenfelser Hof scheiden somit vor
allem aus chronologischen (wir kennen nun die in dem entsprechenden Zeitraum
musizierten Texte),2® aber wohl auch aus inhaltlichen Griinden als Bestimmung
fiir die Kantate BWV 51 aus. Dies bedeutet allerdings nicht zwangsléufig, daB
BWYV 51 nicht fiir den WeiBenfelser Hof komponiert worden sein konnte. Auf-
fithrungen solcher Solokantaten lassen sich bei weitem nicht nur an Geburtstags-
festen nachweisen, sondern waren auch an anderen Feiertagen im Jahr iiblich.?
Es wiire hier also wieder an die bereits von Schering®® ins Spiel gebrachte Neu-

ertes Leben genieft ...; aus Satz 3: Kan, werthes Weissenfels, sonst eines Tages Schein | So
angenehm, als dieser, seyn ? | Den deine Sonne, | Dein Vater, deine Lust, die Quelle deiner
Wonne, | Dein Theurer Herzog, hichst erfreut, | Dem Herrn zu Lob und Preif3 geweyht ? e
Satz 4: Lebe, Theurer Landes-Vater! | Denn so leben wir. | Und durch Deiner Jahre Linge |
Mehret sich des Gliickes Menge, | Und die Zahl der Lobgescinge, | Bey uns fiir und fiir: | Lebe,
Theurer Landes-Vater! | Denn so leben wir; aus Satz 6: Herr, laf3 unsers Fiirsten Leben |
Ferner Licht und Wonne geben | ... .

2. Jubildum der Augsburgischen Konfession, 25. 6. 1730, Nachmittags, Ode vor der Predigt,
Satz 5: Schenck’, o Gott unserm Landes-Vater | Dem milden Hertzog Christian, | Viel tau-
send Heyl, sey sein Berater, | Schreib Ihn zum schonsten Seegen an; | Und weil er Zions
Mauren baut, | Hilff daf er stetes Gliicke schaut!

24 Vgl. Hofmann (wie FuBnote 4), FuBnote 12, sowie die Edition mit beiden Texten in NBA
1/22, Satz 3, T. Sff. etc. (S. 921f.).

25 Hofmann, a.a. 0. (wie FuBnote 4), S. 53.

26 A.a. 0. (wie FuBnote 5), S. 55.

27 Die dritte Strophe des Liedes ,,Nun danket alle Gott* fand als SchluB3choral in der Kantate

nach der Predigt 1731 Verwendung.

Fiir die Geburtstage der Herzogin sind die ,,Cantate* im Programmbuctrliickenlos verzeich-

net, auch dieser Geburtstag kommt also nicht in Frage, vgl. Hofmann, a.a.O. (wie Fu-

note 4), S. 51f.

29 Vgl. das Verzeichnis bei Seiffert, a.a. 0. (wie FuBnote 5), S. XXIIff. In den spéteren Amts-
jahren J. P. Kriegers (die Verzeichnisse J. G. Kriegers sind noch nicht ediert) sind Solo-
kantaten mit Trompete auBer zu den Geburtstagsfesten (,,Geburtstag* bei Seiffert meint nicht
unbedingt den Geburtstag des Fiirsten selbst, sondern auch denjenigen der Fiirstin) auch an
Johannis 1713, am 3. Sonntag nach Trinitatis 1713 und 1719, an Epiphanias 1715, in der
Vesper am Weihnachtsheiligabend 1715, in der Vesper am Osterheiligabend 1716, am
Reformationstag 1717, 1718 und 1722, an Himmelfahrt 1718, Mariae Heimsuchung 1720,
Neujahr 1722, Mariae Verkiindigung 1722 und Weihnachten 1724 erklungen.

30 {jber Kantaten Johann Sebastian Bachs, Leipzig 1942, 31950, S. 121.
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jahrsbestimmung zu denken, allerdings fiir die Weillenfelser Hofkapelle,*' oder
auch andere Festtage mit dem Charakter eines Jahrestages.

DaB BWYV 51 nirgends in den WeiBenfelser Auffiihrungsjournalen erwihnt wird,
schlieBt hingegen eine Bestimmung fiir den WeiBenfelser Hof nicht aus, da ein
Vergleich der Textdrucke mit den Auffiihrungsjournalen zeigte, da Gottesdien-
ste in anderen Residenzen — zu nennen sind vor allem Sangerhausen und Frey-
burg — nur in Ausnahmefillen in den Journalen verzeichnet sind. Zwei der in der
Regierungszeit Christians jéhrlich mit einigem Aufwand begangene Feiertage
wurden stets auBerhalb von WeiBenfels begangen, nimlich der ,,Namens- und Re-
gierungstag“-am 16. Mirz in Freyburg, und die Kirchweihe der Sangerhiuser
SchloBkapelle am Trinitatissonntag in Sangerhausen.

Nicht zuletzt muB aber auch erwogen werden, ob die Beziehungen Bachs zum
WeiBenfelser Hof ihn zwar mit diesem Kantatentypus bekannt machten, er seinen
eigenen Beitrag dazu aber in Anlehnung an das in WeiBenfels Gehorte mog-
licherweise fiir Kothen oder doch fiir Leipzig verfalte.

2. Weltliche Musiken

Neue Erkenntnisse hinsichtlich der Beziehungen Bachs zum WeiBenfelser Hof
konnten sich auch aus einer niheren Untersuchung der 16 in Géttingen verwahr-
ten Texte zu weltlichen Gelegenheitsmusiken ergeben. Nur einmal ist der Kom-
ponist einer solchen Gelegenheitsmusik genannt, namlich Bach selbst bei dem
Textdruck zur Kantate BWV 210a anliBlich des Fiirstenbesuches in Leipzig. Dafl
dieser als einziger der weltlichen Musiktextdrucke eine Komponistenangabe
triigt, konnte mit der besonderen Auffithrungssituation auBerhalb der Residenzen
des Herzogs zusammenhingen. AuBer dieser Kantate sind bisher als Arbeiten
Bachs fiir den WeiBenfelser Hof, speziell fiir Herzog Christian, nur die Jagdkan-
tate BWV 208 und die Huldigungskantate ,,Entfliehet, verschwindet, entweichet,
ihr Sorgen‘, BWV 249a bekannt. Es erscheint durchaus denkbar, daB auch von
den in Gottingen aufgefundenen Texten zu Huldigungsmusiken aus den Jahren
17201736 der eine oder andere von Bach vertont worden ist. Vielleicht kénnen
Textvergleiche hier noch mégliche Parodiebeziehungen zu Tage fordern. Bedau-
erlich ist allerdings, daB ausgerechnet zu dem so gut verbiirgten Aufenthalt Bachs
in WeiBenfels im Februar 172932 keine neue Huldigungsmusik aufgefunden wer-
den konnte.

Uwe Wolf (Gottingen)

31 Zumindest Neujahr 1722 erklang eine Kantate vergleichbarer Besetzung in WeiBenfels, vgl.
oben Fulinote 29.
2 Vgl. Hofmann (wie FuBnote 4), S. 47.
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Anhang

Textinzipits der weltlichen Musiktextdrucke

Auf! auf! auf! auf! erfreute Sinnen! (Geburtstag 1736)

Beweget die Liiffte mit Donner und Krachen (Namenstag 1722) =

Entziickende Strahlen der heutigen Sonne (Geburtstag 1734) ]

Ermuntert die Sinnen, ergotzet die Brust mit himmlischer Lust (Namenstag 1732)

Erschiittert, ihr Felder, Erzittert, ihr Wiilder (Anwesenheit Christians in Sanger-
hausen, Montag nach Trinitatis 1720)

Flieht, verdunckelt euch ihr Sterne (Geburtstag 1723)

Geschlagener Paucken durchdringendes Schallen (Geburtstag 1732)

Jauchzet, hochbegliicktes Land! (Geburtstag 1732)

Lachet ihr vergniigten Hertzen, Freuet euch mit siifien Schertzen (Namenstag
1736)

Lachet ihr Wiilder, Lachet ihr Felder (Geburtstag 1726)

Lapt die frohen Saiten klingen, Stofst in die Trompeten ein (Geburtstag 1730)

Milde Strahlen, Phoebus-Blicke, Ach wie geht ihr so zuriicke ? (Geburtstag 1722)

Oh! Angenehme Melodey! Kein Anmuth, kein Vergniigen (BWV 210a, Aufenthalt
Christians in Leipzig 12. 1. 1729)

Schlafft und schlumert ihr Napeeen (Geburtstag 1731 und 1734)

Viva! Viva il Sol splendente! / Es lebe! Es lebe die glinzende Sonne (Geburtstag
1728) :

Willkommen hochsterfreutes Fest! Das uns des Himmels Krdiffte zeiget (Geburts-
tag 1732) :

wopsid
anils




Anna Magdalena Bachs ,,Herzens Fretindin®
Neues iiber die Beziehungen zwischen den Familien
Bach und Bose

Das ,,VerzeichniB der Kinder Bachs aus zweiter Ehe* und die Zusammenschau
der zugehorigen Paten veranlaBten Philipp Spitta ehedem zu einigen vorsichtigen
MutmaBungen iiber Bachs Umgang mit Leipziger Personlichkeiten und iiber
mogliche Freundschaften. Eher beildufig heit es hier: ,,In den spiteren Jahren
scheint namentlich zwischen dem Hause eines Handelsherrn Namens Bose und
der Bachschen Familie ein intimeres Verhéltnil bestanden zu haben.*! Welche
riumlichen Gegebenheiten die zu vermutenden familidren Beziehungen befordert
hatten, wurde erst 1970 durch Werner Neumann klargestellt. Ihm verdanken wir
den Nachweis, daB das ,,Bosische Haus* — mit der heutigen Anschrift Thomas-
kirchhof 16 — nur wenige Schritte von Bachs Dienstwohnung in der Thomas-
schule entfernt war, Johann Sebastian und Anna Magdalena Bach mithin in den
Jahren 1731, 1735, 1737 und 1742 Nachbarinnen zu Gevatter gebeten hatten.?
Warum weder der Kaufmann Georg Heinrich Bose (1682-1731) noch dessen
Ehefrau Eva Sibylla geb. Bachmaier, sondern lediglich vier Tochter unter den Pa-
ten von Bachs Kindern erscheinen, LiBt sich freilich nicht erkléren. Desgleichen
fehlt es an stichhaltigen Argumenten fiir das Schweigen der Quellen zwischen
1723 und 1731.

Fiir das bislang nur zu vermutende freundschaftliche Verhiltnis zwischen den Fa-
milien Bach und Bose liefert ein neugefundenes Dokument jetzt den erwiinsch-
ten Nachweis. In Dresdner Privatbesitz fand sich als Erbstiick aus dem Nachlal
eines Theologen ein Exemplar von D. Johann Jacob Rambachs, | ... | Betrach-
tungen | iiber das ganize | Leiden Christi, | ... | Nach der | Harmonischen Be-
schreibung | der vier Evangelisten abgehandelt. | ... | Andere Auflage. | JENA, |
Verlegts Johann Bernhard Hartung, 1 7325

Dieses Buch gehorte urspriinglich Anna Magdalena Bach, wie ihre eigenhéndige
Eintragung auf dem Vorsatz belegt: Anna Magdalena | Bachin | Gebohrne
Wiilckin. | Anno 1741.

Die girlandenartigen Auszierungen einzelner Buchstaben erinnern an die Titel-
seite ihres Clavier-Biichleins von 1722 (SBB, P 224). Die Jahreszahl / 741 unter-
scheidet sich in Duktus und Tintenfiirbung von der iibrigen Niederschrift; ob dies
lediglich einer Korrektur — etwa aus /740 — geschuldet ist oder aber auf eine
nachtriiglich und gegebenenfalls von anderer Hand vorgenommene Eintragung
deutet, muB derzeit offenbleiben.

I Spitta I, S. 731 und 954-956.

2 W. Neumann, Eine Leipziger Bach-Gedenkstiitte. Uber die Beziehungen der Familien Bach
und Bose, BJ 1970, S. 19-31; die vorab ermittelten Daten auch in Dok II, passim.

3 Dem Besitzer, der ungenannt bleiben mochte, gebiihrt angesichts der Wichtigkeit der Quelle
besonderer Dank fiir die freundlicherweise erteilte Genehmigung, sie hier in Wort und Bild
vorzustellen. 2
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Besondere Beachtung verdient die auf der gegeniiberliegenden Seite ebenfalls
von Anna Magdalena Bach niedergeschriebene Widmung:

Als der HochEdlen, Hoch- Ehr- und Tugend-Ibegabten Jonffer, Jonfer Christiana Sybilla | Bo-
sin, meiner besonders hochgeehrtesten Jonfer | Gefatterin u. werthesten Herzens Freiindin | er-
freiilcher Geburths Tag einfiel; wolte mit diesen kleinen doch wohlgemeinten Andencken | sich
bestens empfehlen. | Anna Magdalena Bachin.

Sollte die Jahreszahl 1741 in Anna Magdalena Bachs Besitzvermerk sich als kor-
rekt erweisen, kiimen fiir die Widmung an Christiana Sybilla Bose die Jahre 1741,
1742 oder 1743 in Frage (mit Blick auf das iiberlieferte Taufdatum 1. Januar 1712
diirfte der Geburtstag Ende Dezember anzusetzen sein). Am 6. Februar 1744 fand
im ,,Bosischen Haul am Thomas Kirch Hoffe* die Trauung von Christiana Sy-
billa Bose mit dem Leipziger Kaufmann Johann Zacharias Richter (1696—-1764)
statt; die zweifache Patin (18. Mirz 1731 bei Christiana Dorothea Bach und
7. September 1735 bei Johann Christian Bach) als ,,Jonfer Gefatterin® anzureden,
war damit obsolet.* DaB die Hochzeit AnlaB fiir die Darbietung einer Komposi-
tion Johann Sebastian Bachs war, darf angesichts des Epithetons ,,wertheste Her-
zens Freiindin® als sicher gelten.

Der frithe Verlust ihrer zehn Jahre jiingeren ,,Herzens Fretindin“ (30. Mai 1749)
muB Anna Magdalena Bach schwer getroffen haben. Wie lange ihr Widmungs-
exemplar nach dem Tode der Besitzerin noch von der Familie Bose/Richter ver-
wahrt wurde, 14Bt sich nicht sagen. Verschiedene Notizen deuten darauf hin, dafl
es wohl schon in den 1770er Jahren in die Hand eines Theologen kam. Da8 es
nach mehr als zwei Jahrhunderten der Vergessenheit entrissen werden konnte, ist
der Aufmerksamkeit des jetzigen Besitzers zu danken. Begreiflicherweise mochte
dieser sich nicht so bald von der bibliophilen Kostbarkeit trennen. Gleichwohl
wiire zu wiinschen, daB das Buch mit der bedeutungsvollen Eintragung Anna
Magdalena Bachs friiher oder spiter den Weg in die Bibliothek des Bach-Archivs
Leipzig finde und damit in das Haus Thomaskirchhof 16 zuriickkehrte, in das es
einstmals als Geburtstagsgeschenk Anna Magdalena Bachs gelangt war.’

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

4 Die naheliegende Vermutung, das deftige Gedicht ,,Ihr Diener, werte Jonffer Braut* im Zwei-
ten Clavier-Biichlein der Anna Magdalena Bach (P 225) konnte sich auf Christiana Sybilla
Bose beziehen, wird durch den Schriftbefund nicht gestiitzt. Vgl. das Faksimile in NBA V/4,
S. 130.

5 Ein Parallelexemplar der Rambach-Ausgabe befindet sich seit 1982 in der Sammlung des
Bach-Archivs Leipzig. Ob sich Rambachs ,,Betrachtungen iiber das gantze Leiden Christi®
auch im NachlaB Johann Sebastian Bachs vorfanden, bleibt derzeit ungewil3.
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Zum Quellenwert der Neumeister-Sammlung :
Bachs Orgelchoral ,,Der Tag der ist so freudenreich*
BWV 719

Die von Johann Gottfried Neumeister nach 1790 angefertigte Abschrift von Or-
gelchorilen (Yale University, New Haven/CT, Music Library: LM 4708) zahlt
ungeachtet ihres spiten Datums unter die wichtigsten Quellen zur Orgelmusik der
dlteren Bach-Familie, einschlieBlich des jungen Johann Sebastian.! Zwar enthélt
die Sammlung auch Werke von Daniel Erich (1646—1712), Johann Pachelbel
(1653—-1706), Friedrich Wilhelm Zachow (1663—-1712) und Johann Heinrich
Buttstadt (1666—1727), das Hauptkorpus besteht jedoch aus Kompositionen Jo-
hann Christoph, Johann Michael und Johann Sebastian Bachs. Von diesem der
Zeit vor und um 1700 entstammenden Repertoire heben sich lediglich die fiinf
Werke von Neumeisters Lehrer Georg Andreas Sorge (1703—1778) ab; sie sind
dessen gedruckter Sammlung Erster Theil der Vorspiele vor bekannten Choral-
Gesdngen (Niirnberg 1750) entnommen.

Als besonders bedeutsam mufl gewertet werden, dafl die Neumeister-Sammlung
singulirer Uberlieferungstriiger nicht nur fiir eine betréichtliche Anzahl frither Or-
gelchoriile Johann Sebastian Bachs,”> sondern auch fiir die Mehrzahl der Or-
gelchorile Johann Michael Bachs (1648—1694)3 ist. Die Handschrift enthilt ins-
gesamt 24 der 26 erhaltenen Choralbearbeitungen von Johann Sebastian Bachs
Schwiegervater — darunter 18, die in keiner anderen Quelle erscheinen, sowie
mindestens zwei weitere, deren Zuschreibung an Johann Michael Bach naheliegt.
Dariiber hinaus weisen drei Chorile die Autorenangabe ,,J. C. Bach® auf, wobei
zundchst an Johann Michaels dlteren Bruder Johann Christoph Bach (1642—-1703)
zu denken ist, der als ,,profonder* und ,,ausdriickender Componist* galt.* Freilich
bleibt auch die Autorschaft insbesondere von Johann Sebastian Bachs &lterem
Bruder, dem Pachelbel-Schiiler Johann Christoph Bach (1671-1721) aus Ohrd-
ruf, oder des Gehrener Amtsnachfolgers von Johann Michael Bach, Johann Chri-
stoph Bach, in Erwiigung zu ziehen.’ Das vorhandene Vergleichsmaterial reicht
jedoch fiir eine definitive Zuschreibung nicht aus.

! Facsimile-Edition: The Neumeister Collection of Chorale Preludes from the Bach Circle,
hrsg. von C. Wolff, New Haven 1986; C. Wolff, Bach: Essays on His Life and Music, Cam-
bridge/MA 1991, 31996, S. 107-127 (,,The Neumeister Collection of Chorale Preludes from
the Bach Circle®).

2 Orgelchordle der Neumeister-Sammlung, hrsg. von C. Wolff (Vorabdruck aus NBA IV/12),
New Haven und Kassel 1985.

3 Sdamtliche Orgelchordle, mit einem Anhang (Orgelchoriile des Bach-Kreises, hauptséichlich
aus der Neumeister-Sammlung), Neuhausen-Stuttgart 1987.

4 Dok I, S. 258, 265.

3 Vgl. H.-J. Schulze, Johann Christoph Bach (1671-1721), ,,Organist und Schul Collega in
Ohrdruf“, BY 1985, S. 77-78 ; auch C. Wolff, Vorwort zu J. M. Bach, Simtliche Orgelchorile
(FuBnote 3), S. 4-5.
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Welcher Johann Christoph (oder gar Johann Christian) auch immer gemeint sein
mag, auBer Frage steht, daB Neumeisters Sammelhandschrift eine konkrete Ver-
bindung zum engeren Kreis der Bach-Familie voraussetzt. Welcher Art nun aber
diese Verbindung gewesen sein konnte und welche Rolle die thiiringische Her-
kunft und Ausbildung Neumeisters (1756—1840)° hier gespielt haben mag, liegt
nach wie vor im dunkeln. V6llig unklar bleibt auch, welche Vorlage Neumeister
fiir seine Abschrift diente. DaB es sich um ein élteres Manuskript gehandelt ha-
ben muB, geht aus gewissen notationstechnischen Einzelheiten hervor.” Erwii-
genswert erscheint in diesem Zusammenhang ein umfangreiches Manuskript mit
Orgelchorilen, das aus dem Nachlaf} der Bach-Familie in den Besitz des Lexiko-
graphen Ernst Ludwig Gerber gelangte, liber dessen Verbleib jedoch absolute
UngewiBheit herrscht.® Gerber bezieht sich auf den Inhalt dieses umfangreichen
und bedeutsamen Bandes an zwei Stellen seines Lexikons.’?

(1) Artikel Bach (Johann Christoph), Bd. I, Spalte 208f.:

,JIch besitze noch einen 246 Seiten starken Folianten aus dem Nachlasse dieser berithmten
Thiiringischen Organisten-Familie, welcher 201 schon und korrekt geschriebene figurirte und
fugirte Chorile fiir die Orgel enthilt, wovon manchem noch iiberdies 15 bis 20 Verinderungen
angehiingt sind: so daB das Ganze leicht mehr als 500 Vorspiele enthalten kann, alle von den
besten Meistern der goldnen Orgel-Zeit, als die Harmonie schon in ihrem hochsten Glanze stand
und die Melodie sich so eben aus der Morgendimmerung erhob, das heift, von 1680 bis 1720.
Die Komponisten, deren Arbeit dies Buch enthilt, sind: Joh. Bernh Bach, J oh. Christoph Bach,
Joh. Mich. Bach, Joh. Seb. Bach, Geo. Béhm, J. H. Buttstett, D. Buxtehude, J. C. F. Fischer, K.
Holland, J. Kuhnau, J. Pachelbel, Pestel, J. H. Rosenmiiller, Nic. Vetter, C. F. WIitt]., J. G.
Walther, F. W. Zachau, und 20 Chorile von ungenannten Verfassern.

Von der hier befindlichen Arbeit aller dieser Minner werde ich bey Gelegenheit mehr sagen.
Was den Joh. Christoph Bach betrift, so finde ich nur 8 Stiicke, deren doch einige noch eine
Anzahl Variationen hinter sich haben, von seiner Arbeit in dieser Sammlung. Doch zeichnen sie
sich schon durch den edlen schon singenden Gang der Stimmen unter einander, und durch das
Leichte, Ungezwungene bey der Fithrung seiner Thema’s und der Modulirung seiner Fugen so
aus, daB man bald den Lowen an den Klauen erkennen kann.*

(2) Artikel Bach (Johann Michael), Bd. I, Spalte 2135

, Vielleicht ist aber wohl das mehreste, was noch von seiner Arbeit iibrig ist, in meinen Hénden,
und zwar in dem oben, unter J. Christoph Bach, beschriebenen Folianten, worin nur allein von
J. Mich. Bach 72 verschiedene fugirte und figurirte Choralvorspiele befindlich sind, wovon
manchem noch auBerdem 6, 8, 10 Variationen folgen. Es herrscht, nach dem damaligen Zeit-
alter, eine groBe Mannichfaltigkeit und Abwechselung in diesen Vorspielen, und keins ist des
Namens Bach ganz unwiirdig.”

6 Zur Biographie Neumeisters vgl. Wolff, ,,The Neumeister Collection* (FuBnote 1),
S. 108111, 408 ; Neumeisters Lehrer Sorge war wie Bach Mitglied der Sozietit der musika-
lischen Wissenschaften von L. C. Mizler. i

7 Wolff, (FuBnote 1) S. 112.

8 Vgl. W. Plath, Zum Schicksal der André-Gerberschen Musikbibliothek, in: Bachiana et alia
musicologica. Fs. Alfred Diirr zum 65. Geburtstag, hrsg. von W. Rehm, Kassel etc. 1983,
S.209-225.

9 Gerber NTL, Bd. L.
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Die beiden lexikalischen Erwihnungen der verschollenen Quelle finden eine
willkommene Ergiinzung in Gerbers handschriftlichem Katalog seiner Bibliothek
(S. 102).'° Ganz offensichtlich handelt es sich hier um ein und denselben Band:

..Bach. J. Christoph. Samlung von 200 variierten u. fugirten Choralen in einem geschriebenen
Bande in fol. von 1740. von folgenden Meistern® [Kompomsten -Liste wie oben, jedoch ohne
Witt].

Die Datierungsangabe im Katalogeintrag (1740) sowie der Provenienzhinweis im
ersten der zitierten Lexikonartikel (NachlaB der Bach-Familie) reichen als solche
nicht aus, um die Herkunft des Bandes genauer zu bestimmen. Erstens bleibt
offen, worauf sich die Jahreszahl 1740 bezieht (Datum der Abschrift oder eines
Possessorenvermerks ?), zweitens ist unklar, um welchen Zweig der Bach-Fami-
lie es sich handelt. Vermutlich war Gerber selbst die genauere Provenienz unbe-
kannt; eine Herkunft der Handschrift aus dem Besitz Johann Sebastian Bachs, des
Lehres seines Vaters Heinrich Nicolaus Gerber, kommt jedoch kaum in Frage, da
der Sohn dieses gewiB vermerkt hitte. Néher liegt vielmehr die Annahme, daf es
sich hier um einen Sammelband aus dem Umkreis der Orgel-Anthologien des
Ohrdrufer Johann Christoph Bach handelt. Zwei von diesen haben sich bis heute
mehr oder weniger vollstindig erhalten, eine dritte ist verloren:

(1) eine Sammlung von Orgel-, Clavier- und sonstigen Instrumentalwerken ver-
schiedener Komponisten aus der Zeit vor und um 1700 im Umfang von 200 Sei-
ten (Querfolio), die sogenannte Mollersche Handschrift; (2) eine Sammlung von
Orgel- und Clavierwerken verschiedener Komponisten wiederum aus der Zeit vor
und um 1700 im Umfang von 234 Seiten (Hochfolio), das sogenannt. Andreas-
Bach-Buch)!!; (3) als nachweisbar, jedoch verloren gilt ein weiteres, offenbar
ihnlichstrukturiertes ,,Buch voll Clavierstiicke, von den damaligen berithmtesten
Meistern, Frobergern, Kerlen, Pachelbeln®, das der junge Johann Sebastian
seinerzeit ,,bey Mondenscheine* abgeschrieben hatte.'> Da nun aber die Moller-
sche Handschrift keine Orgelchorile enthilt, das Andreas-Bach-Buch lediglich
zwei aufweist,'> und wohl auch die ,,Mondschein-Handschrift“ kein choral-
gebundenes Repertoire aufwies, so bleibt anzunehmen, dal sich eine weitere
Anthologie dem Orgelchoral als wichtigem Gebrauchsrepertoire widmete. Zu-
mindest 1Bt sich eine wenigstens indirekte, wenn nicht gar direkte Ohrdrufer
Provénienz fiir den Gerberschen Sammelband nicht von der Hand weisen.'*

10 Archiv und Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde Wien, 1656/36. Den betreffenden
Auszug verdanke ich Hans-Joachim Schulze.

11 SBB, Mus. ms. 40644 (= Mo), bzw. Leipzig MB, Sammlung Becker, I11.8.4. (= ABB).

12 Dok III, Nr. 666; R. Hill, ,, Der Himmel weif3, wo diese Sachen hingekommen sind*: Re-
constructing the Lost Clavier Books of the Young Bach and Handel, in: Bach-Handel-Scar-
latti: A Tercentenary Anthology, hrsg. von P. Williams, Cambridge 1985, S. 161-172.

13 Vgl. die Inventare bei R. Hill (Hrsg.), Keyboard Music from the Andreas Bach Book and the
Méller Manuscript, Cambridge/MA (Harvard Publications in Music. 16.), S. xxix—xlvi.

14 Mo und wohl auch ABB gelangten vermutlich unmittelbar aus dem Besitz Johann Christoph
Georg Bachs (Ohrdruf) iiber den gebiirtigen Ohrdrufer und Kittel-Schiiler Johann Gottfried
Moller bereits vor 1806 an verschiedene Nachbesitzer; vgl. Schulze Bach-Uberlieferung,
S.40f. Ein Einzelmanuskript aus dem ehemaligen Besitz des Ohrdrufer Johann Christoph
Bach gelangte ebenfalls iiber den Organisten Méller an Henry Rohbock (1833) und mit die-
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Gerbers Beschreibung eines Sammelbandes mit Orgelchorilen aus dem Nachlaf
der Bach-Familie birgt zwei wesentliche Hinweise: erstens auf die Existenz eines
gemeinsamen Uberlieferungsstranges aus der Zeit um und nach 1700 fiir Werke
der Briider Johann Christoph und Johann Michael Bach sowie des jungen Johann
Sebastian — offenbar ein Zeichen der frithen Eingliederung des letzteren unter die
damals prominentesten Organistenvertreter der Bach-Familie; zweitens auf die
Vermeidung ,,unkontrollierter* Verbreitung der Kompositionen und die offenbar
bewufte Bewahrung einer Art von Stammrepertoire im Rahmen der Familien-
Tradition — darunter beispielsweise allein ,,72 verschiedene fugirte und figurirte
Choralvorspiele” von Johann Michael Bach, das heif3t, mehr als das dreifache des
in der Neumeister-Sammlung enthaltenen Bestandes. Dal} jedoch fiir die auffal-
lend konkordanzenarme Neumeister-Handschrift beziehungsweise deren Vorlage
ein offenbar direkter Zugang zu diesem Repertoire belegt werden kann, wirft
Licht auf ihren besonderen Quellenwert, von dem auch die mancherlei textkriti-
schen Probleme — aufgeworfen durch die hin und wieder mangelnde Sorgfalt des
Kopisten Johann Gottfried Neumeister'> — nicht ablenken konnen.

Da jedoch ein Zusammenhang zwischen der Neumeister-Sammlung und der ver-
schollenen Gerberschen Orgelchoral-Sammlung sich allenfalls auf der Ebene der
allgemeinen Uberlieferungssituation herstellen 1d8t, muf der sehr viel konkrete-
ren Verbindung mit einer weiteren Orgelmusik-Quelle der Bach-Familie grofe-
res Gewicht beigemessen werden. Es handelt sich um die Sammelhandschrift
Ms. Spitta 1491 der Hochschule fiir Musik Berlin, die 1943 kriegsbedingt aus-
gelagert wurde und seither als verschollen gelten muB.!® Gliicklicherweise aber
existiert von dieser Handschrift ein Kleinfilm in der New York Public Library.!?
Beide Handschriften, Ms. Spitta 1491 (im folgendenden als Quelle S bezeichnet)
und LM 4708 (= Quelle N), iiberliefern den Orgelchoral ,,.Der Tag der ist so freu-
denreich”“ BWV 719, von dem im iibrigen keine weiteren Konkordanzen bekannt
sind.

Quelle S enthilt in ihrem ersten Teil die singulér iiberlieferten ,,44 Chorile zum
Priambulieren® Johann Christoph Bachs. Die dazugehorige Titelaufschrift
(Abb. 1) lautet:

-CHORAELE | welche | bey wirenden Gottes | Dienst zum Prdambuliren | ge-
braucht werden konnen | gesetzet | und | herausgegeben | von | Johann Christoph
Bachen | Organ: in Eisenach.*

Philipp Spitta, in dessen Besitz sich die Handschrift seinerzeit befand, vermutete,
daf es sich hier um ,,ein etwa um 1700 angefertigtes Manuscript” — genauer ge-
sagt um die Abschrift eines Druckes handelte, von dem sich kein Exemplar mehr
erhalten hat'® — eine Situation, wie sie auch auf den nicht mehr nachweisbaren

sem in die USA; vgl. H.-J. Schulze, Bach und Buxtehude. Eine wenig beachtete Quelle in
der Carnegie Library zu Pittsburgh/PA, BJ 1991, S. 177-181.

15 Vgl. Wolff, Vorwort zur Edition der Bachschen Orgelchorile (FuBnote 2), S. iv.

16 BWV 719 ist das einzige Werk J. S. Bachs in dieser Quelle.

17 Der New York Public Library, insbesondere Mrs. Susan T. Sommer, sei fiir die Uberlassung
einer Filmkopie sowie fiir die Genehmigung zur Reproduktion (Abb. 1-3) gedankt; von die-
ser Handschrift gab es bislang keinerlei Abbildungen.

18 Spitta I, S. 99f.
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Druck von Johann Pachelbels Musicalischen Sterbens-Gedancken, aus 4 variir-
ten Choriilen bestehend, [Erfurt] 1683'° zutrifft. Spitta erwog jedoch nicht, daB
der Druck zwar geplant, aber nicht zustandegekommen sein konnte, so daB Quelle
S auch ein Abkommling der Druckvorlage sein konnte. Spittas Datierung der
Handschrift ,,etwa um 1700* erscheint allerdings zu frith angesetzt; jedenfalls
deutet der Schriftcharakter eher auf einen etwas spiteren Zeitpunkt. Genauere
Angaben sind freilich ohne Konsultation des Originals kaum moglich.?

Bereits ein oberflédchlicher Vergleich der beiden Konkordanzen von BWV 719 in
den Quellen S und N zeigt deutliche Entsprechungen in der Anlage der Abschrif-
ten (Abb. 2—-3), insbesondere im Blick auf die Verteilung der Stimmen auf die
beiden Systeme (beispielsweise T. 1-4: Tenor und Alt), weitere Einzelheiten
(etwa die Autorenangabe ,,J. S. Bach* oder T. 20 die Notierung der Synkopen im
Sopran) sowie den gemeinsamen Seitenumbruch (T. 21).

Demgegeniiber sind Unterschiede im Notentext aulerordentlich geringfiigig. In
Quelle S fallen lediglich die nur dort enthaltenen Verzierungen?!' und Angaben zur

19 J. G. Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig 1732, S. 458.

% Der auf dem Titelblatt unten rechts verzeichnete Name des urspriinglichen Besitzers und
Hauptschreibers der Quelle war schon zu Spittas Zeiten unleserlich (Abb.1); auf dem Film
ist lediglich ein Teil des Namens (,,Johan*) deutlich erkennbar. Martin Fischer (Revisions-
bericht zu J. C. Bach, 44 Chordle zum Prdambulieren, Kassel 1936), dem die Originalquelle
vorlag, glaubte , Johann D. Fried ...* lesen zu konnen. Vermutlich handelt es sich jedoch um
den auch in der Sammlung selbst mehrfach mit Kompositionen vertretenen ,,J. D. E<, ,.J. D.
Fiedl** oder ,,Mons. Fiedl** (jeweils ohne ,,r**) — also wahrscheinlich um einen bislang nicht
ermittelten Musiker namens Fiedler aus dem engeren Umkreis der Bach-Familie. (Einen
Johann Daniel Fiedler aus Herzberg/Harz verzeichnet die Jenaer Universititsmatrikel unter

- dem 19. April 1719 ; andere Namenstréiger Fiedler erscheinen im fraglichen Zeitraum mit den
Herkunftsorten Arnstadt, Erfurt, Gehren).

Sollte dieser Fiedler tatsichlich der Gesuchte sein, ldge eine Verbindung zu dem éltesten
Sohn des Eisenacher Johann Christoph Bach nahe, der seinerzeit Stadt- und Universititsor-
ganist zu Jena war. Johann Nikolaus Bach kénnte (seinem Schiiler ?) Fiedler unter anderem
die 44 Chorile seines Vaters sowie den Orgelchoral seines Vetters Johann Sebastian zur Ab-
schrift iiberlassen haben. Die Handschrift wire demzufolge nach 1719 entstanden, was mit
dem Schriftbefund tibereinstimmt.

Auf dem Vorsatzblatt findet sich rechts oben der Namenseintrag ,, Kaempf*, darunter von
Spittas Hand ,,(thiiringischer Dorf-Cantor, um 1830 gestorben)“ — es handelt sich hier um
einen nicht néher identifizierten Nachbesitzer der Quelle. Spitta selbst hatte die Hs. aus dem
NachlaB A. G. Ritters erworben. Der Inhalt der Hs. setzt sich aus drei Hauptteilen zusammen:
L. (S. 1-44) Johann Christoph Bach, 44 Chorile; II. (S.45-127) hauptsédchlich Orgelchorile
verschiedener Komponisten, darunter J. D. Fiedler [?], W. C. Briegel, J. Pachelbel, und J. S.
Bach (nur BWV 719 —siehe Abb. 2—3); IIL (S. 141ff.) hauptsichlich nicht-choralgebundene
Werke von J.W. HiBler und anderen Komponisten seiner Generation. Die Teile I-II stammen
im wesentlichen von ein- und demselben Schreiber; Teil III hingegen zeigt durchweg eine

-andere Hand. Vgl. auch die detailliertere, jedoch wenig zuverlissige Beschreibung bei
M. Fischer, Die organistische Improvisation im 17. Jahrhundert, dargestellt an den ,,Vier-
undvierzig Chordlen zum Prdambulieren* von Johann Christoph Bach, Kassel 1929,
S.5-6. 1
Die Verzierungen in S sind vermutlich fremder Zusatz, denn die wenigen frithen Autographe
sowie die dltesten Quellen der Orgelchorile J. S. Bachs zeichnen sich durch sparsame Ver-
zierungsangaben aus.



160 Kleine Beitrige

Handverteilung (Passagenwerk T. 24-26) auf, in Quelle N die fiir Neumeister
typischen kleinen Liicken und Auslassungen (zum Beispiel T. 22, Tenor) oder
notationstechische Modernisierungen (T. 30, Sopran, N: [#]/4 gegeniiber S:#/b).
Insgesamt deutet der textkritische Befund darauf, daBl Quelle N nicht auf der il-
teren Quelle S basiert, sondern daB beide Handschriften unmittelbar oder mittel-
bar auf dieselbe Vorlage zuriickgehen, die offenbar einem Quellenkomplex mit
reichhaltigem Bestand an wenig oder gar nicht verbreiteten Kompositionen der
Bach-Familie entstammt. : :

Die textliche Qualitiit dieser unbekannten Vorlage 1Bt sich erhirten durch eine
weitere Konkordanz — diesmal zwischen der Neumeister-Sammlung und dem so-
genannten Frankenbergerschen Autograph Johann Gottfried Walthers??, die beide
den Orgelchoral ,,Vater unser im Himmelreich“ BWV 737 enthalten. Allein die
folgenden kurzen Ausziige belegen die musikalische Uberlegenheit des Neu-
meisterschen (N) gegeniiber dem Waltherschen (W) Text dieses Stiickes =
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22 Den Haag, Gemeentemuseum, 4. G. 14, S. 109. Laut K. Beiwenger (Zur Chronologie der
Notenhandschriften Johann Gottfried Walthers, in: Acht kleine Priludien und Studien iiber
BACH: Georg von Dadelsen zum 70. Geburtstag, hrsg. vom Kollegium des Johann-Seba-
stian-Bach-Instituts Gottingen, Wiesbaden 1992, S. 24 und 29, reprisentiert dieses Manu-
skript das spiite Stadium von Walthers Notenschrift und gehort demnach in die Zeit nach 1717.

2 Die beiden Orgelchorile ,,Der Tag der ist so freudenreich® BWV 719 und ,,Vater unser im
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Die Anzahl von Konkordanzen zwischen der Neumeister-Sammlung und den ver-
schiedenen Walther-Handschriften ist auffallend gering: bei Johann Sebastian
Bach nicht mehr als drei Werke — neben BWV 737 lediglich BWV 714 (nur
T. 38—61) und BWYV 1096 (nur T. 1-25) — und bei Johann Michael Bach insge-
samt acht Werke. Offenbar hatte selbst ein der Bach-Familie so nahestehender
Musiker wie Johann Gottfried Walther nur sehr begrenzten und vermutlich indi-
rekten Zugang zu dem im wesentlichen vor 1700 fixierten Orgelchoral-Repertoire
Johann Christoph und Johann Michael Bachs, das bereits sehr friih (wohl spiite-
stens bis 1707-08) um die hernach in der Neumeister-Sammlung festgehaltenen
Werke Johann Sebastian Bachs ergéinzt wurde.

Diese Situation unterscheidet sich deutlich etwa von der wesentlich breiter ge-
streuten Uberlieferung der Orgelchorile Johann Pachelbels als eines unmittel-
baren Zeitgenossen des Eisenacher Johann Christoph und des Gehrener Johann
Michael Bach. Ob es mit der regen piadagogischen Titigkeit Pachelbels zusam-
menhingt oder eher mit der Tatsache; da$} er seine Produkte auf dem Gebiet or-
ganistischen Gebrauchsmaterials offenbar gut zu verkaufen verstand,?* 148t sich
nicht entscheiden. Wohl aber scheint sich anzudeuten, daB die élteren Bache auf
einen reservierteren Umgang mit ihren einschligigen Orgelkompositionen Wert
legten — ein Verhalten, dem sich offenbar zumindest der junge Johann Sebastian
anschlof. Diesen Riickschluf} legt das auBerordentlich limitierte Auftreten seiner
Werke in nicht-autographen Quellen aus der Zeit vor 171012 nahe.

Himmelreich BWV 737 bieten in iiberlieferungsgeschichtlicher Hinsicht geradezu klassi-
sche Parallelfille: Beide sind in der Neumeister-Sammlung enthalten, zusitzlich jeweils in
einer dlteren Konkordanz ; in beiden Fiillen bietet Neumeister den besseren Text. Dessen un-
geachtet erscheint nur eines der beiden Werke in dem thematischen Katalog Johann Seba-
stian Bach : Orgelchoriile zweifelhafter Echtheit, zusammengestellt von Reinmar Emans un-
ter Mitarbeit von Michael Meyer-Frerichs (Gottingen 1997). Der Choral BWV 737 wird —
da in NBA IV/3 aufgenommen — nicht unter die zweifelhaften Werke gezihlt, das Schwe-
-sterwerk BWV 719 hingegen — nach dem Verdikt des BWV (Ausgabe 1950, S. 458:
»schwach beglaubigt) von NBA IV/3 nicht beriicksichtigt — in die Kategorie der Werke
zweifelhafter Echtheit verwiesen.

Der Pachelbel-Schiiler Eckelt verweist auf den Ankauf von Chorilen und freien Orgelwer-
ken: ,,die habe ich von ihm gekaufft zu den Cohrahlen® [sic]; vgl.C. Wolff, Johann Valentin
Eckelts Tabulaturbuch von 1692, in: Fs. Martin Ruhnke zum 65. Geburtstag, Neuhausen-
Stuttgart 1986, S. 378f., 382.

2

4
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Die nahezu singulire Uberlieferung der variierten und fugierten Orgelchorile
der Briider Johann Christoph und Johann Michael Bach gemeinsam mit ent-
sprechenden Werken des jungen Johann Sebastian in zwei Quellen — der Spitta-
Handschrift und der Neumeister-Sammlung —, deren Verbindung durch die ge-
meinsame Tradierung von BWV 719 dokumentiert ist, gibt zu denken. Der enge
Zusammenhang der beiden Konkordanzen dieses Weihnachtschorals belegt
jedenfalls nicht nur die Nihe der Neumeister-Sammlung zur restriktiven Uber-
lieferung der Bach-Familie, sondern unterstreicht auch insgesamt den hohen

Quellenwert der Neumeister-Sammlung.
Christoph Wolff (Cambridge/MA)




Abb. 1. Quelle S: Titelblatt
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Abb. 2/4. Quelle S, Seite [124]—[125]: Orgelchoral BWV 719
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Abb. 3/5. Quelle N, Seite 18—19: Orgelchoral BWV 719
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Besetzung — Entstehung — Uberlieferung:
Bemerkungen zur Ouvertiire BWV 1068

Werner Breig zum 65. Geburtstag

I

Johann Sebastian Bachs Ouvertiire in D-Dur BWV 1068 verdankt ihre Beliebt-
heit nicht zuletzt dem festlichen Glanz, den ihr die Besetzung mit Trompeten und
Pauken verleiht. Um so mehr muB bei eingehender Betrachtung der Partitur auf-
fallen, daB der Trompetenchor am thematischen Geschehen des Werkes im we-
sentlichen unbeteiligt bleibt. Zwar verdoppelt oder unterstreicht er an mehreren
Stellen die fithrende Melodik der 1. Violine; nirgendwo erhilt er jedoch eine
wirklich obligate Aufgabe — sofern er eigenstindig spielt, begniigt er sich mit
fanfarenartigen Einwiirfen oder motivisch belanglosen Floskeln.! Aus rein satz-
technischer Sicht lieBe sich die Ouvertiire géinzlich ohne Trompeten und Pauken
musizieren.?

Mutet schon diese Feststellung unerwartet an, so birgt die Partitur noch eine an-
dere Uberraschung : Ebensowemg obligat wie die Trompeten behandelt Bach die
beiden Oboen. Nur zweimal — in T. 50—56 und 76—87 des Eingangssatzes —
spielen sie unabhiingig von den Violinen, und auch an diesen Stellen lassen sie
sich ohne satztechnische Bedenken weglassen.* Wirft man einen Blick auf die
Oboenpartien der Ouvertiiren BWV 1066 und 1069, dann wirkt die in BWV 1068
anzutreffende Schreibweise geradezu befremdend.

DaB Bach Instrumentalpartien von vornherein fakultativ zu komponieren wulte,
beweist die Kantate ,,Angenechmes Wiederau“ BWV 30a, deren Trompetenchor
er bei der geistlichen Bearbeitung ,,Freue dich, erloste Schar BWV 30 einfach
wegfallen lieB.* Dennoch scheint es wenig glaubhaft, da3 er ein mehrsitziges,

I Beispiele aller erwiihnten Verfahren bieten etwa T. 35-42 des Eingangssatzes.

2 Diese Eigenschaft bleibt bei W. Vetter, Die Trompeten in Bachs dritter Orchesterouvertiire,
BJ'1953, S. 97-107, unerwihnt.

3 Ich lasse auBer acht die umfangsbedingten Stimmknickungen und Auslassungen in Ouver-
tiire, T. 41 und 69, sowie Gavotte I, T. 8, 16—18, 22 und 31f.; vgl. auch unten, FuBinote 7.
Wie mir Michael Marissen freundlicherweise mitteilt, hat C. S. Terry, Bach’s Orchestra,
London 1932, S. 100, bereits auf die Unselbstindigkeit der Oboen hingewiesen, allerdings
ohne weitere Schliisse daraus zu ziehen.

4 Vgl. W. Neumann, Johann Sebastian Bachs ,, Rittergutskantaten“ BWV 30a und 212, BJ
1972, S. 76-90, hier S. 78. Allerdings fragt sich, ob Bach nicht — wie hdufig vermutet —
bereits bei der Komposition von BWV 30a eine Wiederverwendung ohne Trompeten und

. Pauken ins Auge faBte. Inhaltlich gesehen spielt der Trompetenchor nur 32 Takte (Satz 1,
T. 1-32 = Satz 1, T. 65-96; Satz 1 = Satz 13); und das Schriftbild des Partiturautographs
P 43 (vgl. Johann Sebastian Bach: Angenehmes Wiederau, freue dich in deinen Auen, Drama
per musica BWV 30a. Faksimile der autographen Partitur, hrsg. von W. Neumann, Leipzig
1980 [Faksimile-Reihe Bachscher Werke und Schriftstiicke. Herausgegeben vom Bach-
Archiv Leipzig. 16.]) 148t vermuten, da Bach die betreffenden Systeme erst nachtréiglich aus-
fiillte: Die Noten weisen vorwiegend einen diinneren Federstrich auf, und die Korrekturen
scheinen das Vorhandensein der iibrigén Stimmen vorauszusetzen.
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rein instrumentales Werk mit Trompeten und Oboen entworfen hitte, ohne diese
Instrumente obligat hervortreten zu lassen. Somit dringt sich die Frage auf, ob er
die Ouvertiire nicht zunichst fiir eine reine Streicherbesetzung geschaffen hat.
Bekanntlich spricht viel dafiir, daB die Ouvertiire BWV 1069 urspriinglich keine
Trompeten und Pauken aufwies.’ Eine noch engere Parallele zum vermuteten Fall
bei BWV 1068 bietet die Kantatensinfonia BWV 1045 : Hier zeigt die autographe
Partitur eindeutig, daB Trompeten, Pauken und Oboen nicht zum urspriinglichen
Kompositionsbestand gehorten.®

Fiir die nachtrigliche Hinzufiigung der Blédser in BWV 1068 diirfte auch ein wei-
teres Moment sprechen. In den Ouvertiiren BWV 1066 und 1067 gibt es auBer
triodhnlichen Teilsitzen wie dem Menuett IT von BWV 1066 kein einziges Stiick
mit reduzierter Besetzung — Bach geht immer vom vollen Ensembleklang aus.
Sieht man von den Trompeten und Pauken ab, so gilt das gleiche auch fir BWV
1069. Vor diesem Hintergrund steht das Air von BWV 1068 in seiner Beschriin-
kung auf die Streichergruppe seltsam isoliert dar. Falls aber die Ouvertiire als
Komposition fiir Streicher allein entstand, finde die eigentiimliche Beschaffen-
heit des Air eine passende Erklirung: Die Satzfaktur verbietet die’ Hinzufiigung
von Trompeten und eignet sich auch kaum fiir die Verdopplung durch Oboen.

Einen letzten Hinweis auf den Nachtragscharakter wenigstens der Oboen konnte
eine Lesartenvariante im Eingangssatz geben. Wie das Notenbeispiel zeigt, wei-
chen Oboen und Violine 1 in T. 18 voneinander ab. Die Divergenz wird schwer-
lich zu Bachs Originalkonzeption gehort haben und 146t sich ebensowenig auf die
Nachlissigkeit eines Kopisten zuriickfithren. Nimmt man jedoch an, Bach habe
die Oboenpartien — wie nicht selten bei Ergénzungen — direkt in den Stimmen
ausgearbeitet, dann lieBe sich die 32tel-Tirade als quasi-improvisatorische Wei-
terbildung verstehen.’
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Vgl. NBA VII/1 Krit. Bericht, S. 88—91, sowie H.-J. Schulze, Vorwort zu Johann Sebastian
Bach: Unser Mund sei voll Lachens, Kantate zum 1. Weihnachtstag (BWV 110). Faksimile
nach dem Partiturautograph der Deutschen Staatsbibliothek Berlin, Leipzig 1990.

Vgl. R. L. Marshall, The Compositional Process of J. S. Bach: A Study of the Autograph
Scores of the Vocal Works, Princeton/NJ, 1972, Bd. 1, S. 24, sowie NBA 1/34 Krit. Bericht,
S..129f.

Unter dieser Annahme hiitte Bach in T. 1-23 Oboe 1 aus Violine 1, dann Oboe 2 aus Oboe
1 kopiert, ohne die neue Lesart in Violine 1 nachzutragen; zu dhnlichen Versehen im Cem-
balokonzert BWV 1055 oder in der Dresdner Missa von 1733 vgl. W. Breig, Zur Werk-
geschichte von Johann Sebastian Bachs Cembalokonzert in A-dur BWV 1055, in: The
Harpsichord and its Repertoire. Proceedings of the International Harpsichord Symposium

o
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Leider fehlt die Moglichkeit, die hier gedauBerten Vermutungen anhand der Quel-
len zu iiberpriifen. Eine autographe Partitur liegt nicht vor, und die wenigen
erhaltenen Originalstimmen — Violino 1, Violino 2 und Continuo, alle 1731 in
Leipzig entstanden und neben sieben Stimmen spiteren Ursprungs in der Hand-
schrift St 153 aufbewahrt — scheinen ebenfalls keinen AufschluB zu gewiihren.?
Immerhin kann die Annahme, BWV 1068 stelle das Ergebnis eines mehrschich-
tigen Entstehungsvorgangs dar, zur Kldrung eines Problems beitragen, das sich
aus der spirlichen Uberlieferung ergibt. '

Zur Debatte steht in letzter Zeit, ob Bach die Ouvertiire bereits in Kéthen oder
erst fiir das Leipziger Collegium musicum schuf — anders gesagt, ob die
Leipziger Originalstimmen ein neuentstandenes Werk tradieren oder einen
dlteren Stimmensatz ergéinzen oder ersetzen sollten.” Wie nunmehr ersichtlich
wird, hat man die bisherigen Argumente insofern zu relativieren, als diese ganz
allein auf den vermeintlichen Originalbestand zu beziehen sind. Mit der
Behauptung etwa, Bach habe die Ouvertiire 1731 komponiert, wird die
Frage akut, zu welchem Zeitpunkt er dann die Trompeten, Pauken und Oboen
ergidnzte; denn wie Peter Wollny vor kurzem gezeigt hat, entstammen die
nichtoriginalen Stimmen von St 153 dem Studienaufenthalt Carl Philipp
Emanuel Bachs in Frankfurt an der Oder, der von September 1734 bis 1738

Utrecht 1990, hrsg. von P. Dirksen, S. 187-215, hier S. 195, oder des Verfassers Rezension
von zwei Faksimileausgaben zur h-Moll-Messe in: Notes 44, 1987/88, S. 787-798, hier
- S. 794f. Sonstige Abweichungen zwischen Oboen und Violine 1 in NBA VII/1 (T. 7, 8, 9,
12, 17, 19 und 20) gehen auf Ubernahmen aus Sekundirquellen zuriick. Dagegen konnte
der Lesartenunterschied zwischen Oboe 2 und Violino 2 in der Ouvertiire, T. 40 und 105,
ebenfalls mit der Hinzufiigung von Bldserstimmen zusammenhingen: Wahrscheinlich hat
Bach hier die Oboenstimme geéndert, um moglichen Oktavparallelen mit Trompete 2 zu
entgehen. :
Zur Datierung der Stimmen vgl. A. Glockner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs
Auffiihrungskalender zwischen 1729 und 1735, BJ 1981, S. 43-75, insbesondere S. 50 und
71; ob die an letzterer Stelle angegebene Einschrinkung auf ,,Anfang 1731 zutrifft, mag
dahingestellt bleiben: Einen Terminus ante quem fiir die einschlidgigen Schriftformen Carl
Philipp Emanuel Bachs (zum Teil noch offene halbe Noten, auch Violinschliissel, Achtel-
und Viertelpausen) und Johann Ludwig Krebs’ (Viertelpausen, daneben Achtelpausen und
nach unten gestrichene halbe Noten) liefert allein die am 27. August 1731 aufgefiihrte Kan-
tate BWV 29; vgl. Glockner, S. 44—47, und Diirr Chr, S. 54.
Vegl. C. Wolff, Bach’s Leipzig Chamber Music, in: Early Music 13, 1985, S. 165-175, ins-
besondere S. 169f. (Nachdruck in: Ders., Bach: Essays on his Life and Music, Cam-
bridge/MA 1991, S. 223-238, hier S. 228-230); ders., Johann Sebastian Bachs Spditwerk :
- Versuch einer Definition, in: Johann Sebastian Bachs Spitwerk und dessen Umfeld: Per-
spektiven und Probleme. Bericht iiber das wissenschaftliche Symposium anlidBlich des
61. Bachfestes der Neuen Bachgesellschaft Duisburg, 28.—30. Mai 1986, hrsg. von C. Wolff,
S. 15-22, hier S. 21 (Bach: Essays on his Life and Music, S. 366); ders., Artikel ,,Johann
Sebastian Bach* in C. Wolff, E. E. Helm, E. Warburton u. a., Die Bach-Familie (The New
Grove. Die groffen Komponisten), Stuttgart und Weimar 1993, S. 181; M. Geck, Kothen
oder Leipzig ? Zur Datierung der nur in Leipziger Quellen erhaltenen Orchesterwerke Johann
Sebastian Bachs, Mf 47, 1994, S. 17-24, speziell S. 22.

o

©
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dauerte.'® Was Johann Sebastian Bach veranlaBt haben konnte, die Ouvertiire
schon wenige Jahre nach ihrer Entstehung so groBziigig zu erweitern, l:it sich
nicht ohne weiteres erraten. Will man die hinzugefiigten Instrumente nicht Phi-
lipp Emanuel zuweisen — was sich strenggenommen nicht ausschlieBen 148t —,
dann leuchtet eher die Vermutung ein, die Ouvertiire habe in ihrer Urform schon
vor 1731 existiert. Freilich heift ,,vor 1731 nicht unbedingt Ko6then; dennoch
riickt K6then als Entstehungsort von BWV 1068 niher ins Blickfeld.

11

Wie bereits angedeutet und wie in Tabelle 1 veranschaulicht, fiigen sich die drei
Originalstimmen und die sieben neueren Stimmen von St 153 zu einem vollstin-
digen Stimmensatz zusammen. Dieses eigenartige Uberlieferungsbild haben
Heinrich Besseler und Hans Griif§ auf jenes bekannte Muster zuriickgefiihrt, das
der Verteilung von Bachs geistlichen Vokalwerken nach seinem Tod offenbar zu-
grunde lag: Zu jedem Stiick erhielt der eine Erbe einen einfachen Stimmensatz,
der andere die Originalpartitur nebst Dubletten der Violinen und des Continuo.!!
Dem damaligen Forschungsstand zufolge konnten Besseler und Griif3 noch davon
ausgehen, daB} der jiingere Teil des Stimmenkomplexes in die Zeit nach 1750
gehore, was ihre These zweifellos begiinstigte. Mit den Neuerkenntnissen
Wollnys wird jedoch klar, daB die ,,Dubletten- Theone“ zumindest der Revision
bedarf.!?

Tabelle 1: Zusammensetzung von St 153 (BWYV 1068)

Leipziger Stimmen (J. S. Bach) Frankfurter Stimmen (C. P. E. Bach)

Trombe Primo
Trombe Secondo
Trombe Terzo

Tympana
Hautbois Primo
Hautbois Secondo £
Violino. 1 :
Violino. 2
Viola
Continuo

19 Vgl. P.'Wollny, Zur Uberlieferung der Instrumentalwerke Johann Sebastian Bachs: Der
Quellenbesitz Carl Philipp Emanuel Bachs, BJ 1996, S. 7-21, speziell S. 7-9.

! NBA VII/1 Krit. Bericht, S. 58f.; Grundsitzliches zur Erbteilung bei Diirr Chr, S. 10f.

12 Vgl. etwa Wollny (FuBnote 10), S. 10.
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Schon ohne die Umdatierung der betreffenden Stimmen hat es Anlal gegeben,
die Ubertragung der fiir die Leipziger Kirchenmusik geltenden Verhiltnisse auf
BWYV 1068 mit Skepsis zu betrachten. Zu keinem Instrumentalwerk Bachs haben
sich Violinstimmen mehr als einfach erhalten — auch nicht zum Cembalokonzert
BWV 1055, von dem wir sowohl die Originalpartitur als auch die Originalstim-
men besitzen.!* DaB ausgerechnet die drei Originalstimmen von BWV 1068 als
Dubletten gelten sollen, erscheint mehr als fraglich: Die hier vertretenen Schrei-
ber Johann Ludwig Krebs, Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Sebastian
Bach haben sich — soweit bekannt — prinzipiell nicht mit der Anfertigung derarti-
ger Zweitkopien befaft.!4

Wollnys Forschungen bestirken diese Zweifel. So sinnvoll es sich zum Zweck der
Erbteilung erwies, Partitur und Dubletten als Einheit zu behandeln, so wenig
brachte es dem Komponisten einen Vorteil, ein Werk in dieser Form auszuleihen
— besser vergab man entweder die Partitur allein oder einen einfachen Stimmen-
satz. Bach zog bekanntlich die letztere Moglichkeit vor, wie nicht nur die be-
kannte Briefstelle Johann Elias Bachs, sondern auch die Quellenlage von Werken
wie dem Sanctus BWV 2321 zeigt.!> DaBl auch Philipp Emanuel in Frankfurt an
der Oder Werke seines Vaters in Stimmen zum Kopieren erhielt, geht aus weite-
ren Manuskripten des Hauptschreibers von St 153 hervor. Von seiner Hand rithren
ganz oder teilweise Stimmensitze von BWV 211 (St 81), 249/1- 2 (St 155), 1043
(St 148) und 1050 (St 131) her; ohne feststellbare Ausnahme gehen die Auf-
zeichnungen auf Originalstimmen Johann Sebastian Bachs zuriick.'® Unter den
angefiihrten Quellen verdient die Abschrift des Doppelkonzertes BWV 1043,

St 148, besondere Beachtung. Wie aus Tabelle 2 ersichtlich wird, stehen auch hier
Original- und Neustimmen ergéinzend nebeneinander. In diesem Fall lassen sich
jedoch die autographen Stimmen Violino 1. Concertino und Violino 2 Concertino
kaum als Dubletten auffassen.!” AuBerdem enthilt auch der Frankfurter Teil des
Materials ein Exemplar der 2. Solovioline. Die Tempobezeichung des zweiten
Satzes heiBt in dieser Stimme ,,Largo* — es fehlt der Zusatz ,,ma non tanto*, den
der Komponist in die Vorlage nachtriiglich einfiigte.'® Johann Sebastian Bach hat
mithin das ausgeliehene Originalmaterial zuriickbekommen; die Frankfurter
Stimmen werden das vollstindige Konzert umfaBt haben.!® In der heutigen Ge-

13 Vgl. J. Rifkin, More (and less) on Bach’s Orchestra, in: Performance Practice Review 4,
1991, S. 5-13, hier S. 7-9.

14 Vgl. Diirr Chr, S. 149 (nach A. Diirr, Neue Erkenntnisse zur Kantate BWV 31, BJ 1985,
S. 155-159, hier S. 155f., zu berichtigen) und S. 154, sowie A. Glockner, Neuerkenntnisse
zu Johann Sebastian Bachs Auffiihrungskalender, S. 70-72.

15 Vgl. Dok II, Nr. 484, S. 388, und A. Diirr, Die Johannes-Passion von Johann Sebastian
Bach. Entstehung, Uberlieferung, Werkeinfiihrung, Kassel 1988, S. 32f.

'_6 Vgl. die Krit. Berichte zu NBA 1/40 (W. Neumann), S. 187 und 193 (S¢ 81); 1/7 (P. Brainard),
S. 40-42 und 49 (St 155); VII/2 (H. Besseler), S. 108 und 124 (St 131); und VII/3 (D. Ki-
lian), S. 3033, 36f. und 40 (St 148).

17 S0 bereits Wollny, S. 10.

18 Vgl. NBA VII/3 Krit. Bericht, S. 36 und 40.

19 Bezeichnenderweise gelangten auBer BWV 1043 auch die Originalstimmen zu BWV 211,
249 und 1050 nachweislich oder hochstwahrscheinlich an J. S. Bach zuriick. Die Original-
stimmen von BWV 211 (Wien ONB SA.67.B.32) liegen in einem von Philipp Emanuel um



174 Kleine Beitriige

Tabelle 2: Zusammensetzung von St 148 (BWV 1043)

Leipziger Stimmen (J. S. Bach) Frankfurter Stimmen (C. P. E. Bach)

Violino 1. Concertino
Violino 2 Concertino ° Violino 2 Concertino
Violino Primo

Violino Secondo.

Viola

Continuo

stalt von St /48 hat man die Zusammenfiihrung von zwei getrennt iiberlieferten
und jeweils vollstindigen Stimmensitzen zu erblicken.?

Die Bedeutung dieser Ausfithrungen fiir die Geschichte von St 753 liegt auf der
Hand: Es gibt keinen Grund, die These von Besseler und Grii3 weiter aufrecht-
zuerhalten. Die beiden Herausgeber machen sogar auf ein mogliches Indiz fiir die
Existenz von Frankfurter Violinstimmen aufmerksam. Wie sie feststellen, geht
die Partiturabschrift Am. B. 52 auf St 153 zuriick ; eine Reihe von — allerdings ge-
ringfiigigen — Abweichungen veranlaBt sie jedoch zu der Frage, ob nicht gerade
die Violinen eine andere Vorlage als die beiden Originalstimmen gehabt haben
konnten.?! Auch wenn eine sichere Antwort hier wohl ausbleiben muB, so bietet
doch der Sachverhalt Anzeichen dafiir, daB der heutige Zustand von St 153 nur
bedingt — wenn iiberhaupt — auf die Beschaffenheit des Bachschen Auffiihrungs-
materials zu BWYV 1068 vor 1750 schlieBen 1a8t.

Daf dieses Material jemals Dubletten enthalten hat, diirfte schon im Hinblick auf
die anderen Instrumentalwerke Bachs zweifelhaft erscheinen. Zwar weisen nicht

1750 beschrifteten Titelumschlag, der offensichtlich mit der Bachschen Erbteilung zusam-
menhingt; vgl. BC I/4, S. 1620. Auf die Erbteilung weist auch die Beschriftung des Titel-
blatts der Originalstimmen zu BWV 1050 (St /30) durch den jungen Johann Christoph
Friedrich Bach; vgl. H.-J. Schulze, Friihe Schriftzeugnisse der beiden jiingsten Bach-Séhne,
BJ 1963/64, S. 61-69, hier S. 60, FuBnote 20. Schlieflich hat J. S. Bach die Original-
stimmen zu BWV 249 (St 355) noch um 1738 und in den 1740er Jahren zu Auffiihrungen
verwendet; vgl. NBA II/7 Krit. Bericht, S. 53f., und Y. Kobayashi, Zur Chronologie der
Spdtwerke Johann Sebastian Bachs. Kompositions- und Auffiihrungstiitigkeit von 1736 bis
1750, BJ 1988, S. 7-72, speziell S. 41, 53 und 63. -

Offensichtlich hat Philipp Emanuel Bach die eigenen Stimmen mit denen des Vaters nach
dessen Tod kombiniert, denn die um 1760 entstandenen Abschriften St /47 und P 254 gehen
mit ziemlicher Sicherheit auf St 748 in der vorhandenen Zusammensetzung zuriick — die
Tempovorschrift ,,Largo ma non tanto* statt ,,Largo* in der 2. Ripienvioline von St /47 stellt
angesichts der mit St /48 iibereinstimmenden Auslassungen wohl eine eigenstéindige Ergin-
zung des Kopisten dar. Vgl. NBA VII/3 Krit. Bericht, S. 36—38, sowie zum Schreiber
P. Wollny, Ein ,,musikalischer Veteran Berlins“. Der Schreiber Anonymus 300 und seine
Bedeutung fiir die Berliner Bach-Uberlieferung, in: Jahrbuch SIM 1995, S. 80—113, insbe-
sondere S. 102 und 106. Peter Wollny danke ich auch fiir weitere Auskiinfte zu den Quellen.
Vgl. NBA VII/3 Krit. Bericht, S. 63; nach Auffassung der Herausgeber bieten sich zur Be-
urteilung des Verhiltnisses zwischen der Continuostimme aus St /53 und Am. B. 52 ,nicht
geniigend auffillige Merkmale®.

2
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wenige Stimmensitze zu Ouvertiiren seiner Zeitgenossen Zweitexemplare von
einer oder beiden Violinen sowie vom Continuo auf; zu den betreffenden Quel-
len gehoren die 1730 angelegten Leipziger Stimmen zu zwei Ouvertiiren von
Johann Bernhard Bach.?? Ebenso hiufig liegen jedoch Ouvertiiren in Einzel-
stimmen vor; im Falle von Johann Sebastian Bachs Ouvertiire BWV 1066 etwa
lassen sich die vorhandenen Stimmen kaum als Reste eines groeren Bestandes
auffassen.3 Bei BWV 1068 fragt sich auBerdem, wie eine Dublette zur 1. Vio-
line ausgesehen haben mag. Die ausgesprochen konzertante Schreibweise von
T. 42—-58 und 71-89 des Eingangssatzes, wie auch die cantabile-Melodik des Air
legen die Ausfiihrung durch einen einzelnen Spieler nahe.** Bezeichnenderweise

22 Die Abschrift der g-Moll-Ouvertiire von J. B. Bach (St 320) enthilt neben einer Stimme fuir
Violino concertato je zwei Stimmen fiir Violine 1, Violine 2 und Continuo, zur Ouvertiire
G-Dur (St 319) liegen Violine 1 zweimal und Continuo dreimal (einschlieBlich Bassono)
vor; das Leipziger Material zu einer dritten Ouvertiire (D-Dur, St 318) besteht mit Aus-
nahme des Continuo dagegen aus Einzelstimmen. Vgl. K. BeiBwenger, Johann Sebastian
Bachs Notenbibliothek, Kassel 1992 (Catalogus Musicus. 13.), S. 232-235; zur Datierung
der Stimmen vgl. A. Glockner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs Auffiithrungs-
kalender, S. 48f. und 66. Eine Ouvertiire G-Dur von Johann Ludwig (?) Bach (St 300) hat
Dubletten zu den AuBenstimmen; vgl. das Vorwort zur Ausgabe von K. Hofmann, Neu-
hausen/Stuttgart 1984 (Hinssler Edition 30.051/01). Zu Beispiclen bei Telemann vgl.
A. Hoffmann, Die Orchestersuiten Georg Philipp Telemanns TWV 55, mit thematisch-
bibliographischem Werkverzeichnis, Wolfenbiittel 1969, S. 79-183, unter C6,C7,c3,D 14
(Darmstidter Stimmen ; nur Violone doppelt), D 16, D 17, D 18,D20,Es 1,Es 3,E2,E4,
e 3(?), e 8 (Dresdner Stimmen), e 9 [e 8, e 9 mit zusitzlichen Oboen entsprechend den Dresd-
ner Vivaldi-Bearbeitungen], F 10, [G 2 ohne ,4 V I; vgl. Hoffmann, S. 138, Landmann,
S.133], G 4 (2. Darmstidter Stimmensatz), G 5, G 9 (Stimmen einzeln vorhanden, Violine 1
‘und 2 jedoch unisono gefiihrt; vgl. den Eingangschor der Kantate BWV 61, sowie die Be-
merkungen von H.-W. Boresch, Besetzurig und Instrumentation. Studien zur kompositori-
schen Praxis Johann Sebastian Bachs, Kassel 1993 [Bochumer Arbeiten zur Musikwissen-
schaft. 1.], S. 114-116), G 12, g4, g5, 26, g 7 (?), a4 (nur Continuo doppelt),a 5,a7, B 2
(Darmstadt; Violone zweimal), B 9, B 11, h 2, h 3. Auch zahlreiche Ouvertiiren von Fasch
— zu viele, um sie hier einzeln anzufiihren — haben sich mit mehrfachen Streicher- und
Continuostimmen erhalten; vgl. R. Pfeiffer, Verzeichnis der Werke von Johann Friedrich
Fasch (FWV): Kleine Ausgabe, Magdeburg 1988 (Dokumente und Materialien zur Musik-
geschichte des Bezirks Magdeburg. 1.), S. 50—67. In diesem Fall kommt allerdings die
groBere Besetzung ausschlieBlich in Handschriften des Dresdner Hofes vor, der in auf-
fiihrungspraktischer Hinsicht offensichtlich eine Sonderstellung einnimmt; vgl. R. Pfeiffer,
Johann Friedrich Fasch 1688—1758: Leben und Werk, Wilhelmshaven 1994, S. 85 und 169,
Anm. 297, sowie O. Landmann, The Dresden Hofkapelle During the Lifetime of Johann
Sebastian Bach, in: Early Music 17, 1989, S. 17-30. Das Ouvertiirenrepertoire steht in
bemerkenswertem Kontrast zum Konzertschaffen der Zeit: Sieht man von Dresden ab, so
haben sich Werke dieser Gattung so gut wie ausschlieBlich in Einzelstimmen erhalten.

2 Vgl. die in der vorigen FuBnote angefiihrte Literatur sowie zu BWV 1066 Rifkin, More (and

less) on Bach'’s Orchestra, S. 9.

Freilich hat Bach solistisch anmutende Partien auch von mehr als einer Violine spielen las-

sen, wie etwa im 1. Satz des Oster-Oratoriums BWV 249 (vgl. die Quellenbeschreibung in

NBA II/7 Krit. Bericht, S. 10f.) oder im Eingangschor der Kantate BWV 7; auch steht das

Fehlen von klidrenden solo- und tutti-Vermerken in Violino 1 von St 153 im Gegensatz zu

seiner Praxis in den autographen Solostimmen zu BWV 1041, 1043 und 1067. Allerdings

lassen die nichtautographen Teile der Violinstimmen aus St 153 — darin befinden sich die hier

24
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hat Christian Friedrich Penzel die Partie so verstanden: In den beiden Abschrif-
ten P 1055 und St 636 hat er sie als Violino Concertato bezeichnet und durch eine
Violino Primo iiberschriebene Ripienstimme erginzt, die an den genannten Stel-
len der Ouverture und im Air mit Violine 2 zusammengeht.”> Wie Besseler und
Griil glaubhaft machen, geht diese Stimme auf keine Bachsche Vorlage zuriick.?®
Der Befund spricht also dafiir, da} die Originalstimmen von BWV 1068 zu kei-
ner Zeit mehr als ein je Exemplar der beiden Violinen umfaften, aus denen die
Spieler in einfacher Besetzung musizierten.?” Einige mochten wohl die Gegen-
iiberstellung einer entsprechend besetzten Streichergruppe und eines Bliser-
kontingents mit Trompeten, Pauken und Oboen fiir unwahrscheinlich halten ; fiir

diese Kombination gibt es jedoch hinreichend Belege.?®

Joshua Rifkin (Cambridge/MA)

relevanten Sitze — keine Bachsche Revision erkennen (daB die von Bach ebenfalls nicht re-
vidierten Stimmen zur Ouvertiire BWV 1066 die Vermerke Trio und Tutt enthalten, héingt
offensichtlich damit zusammen, daB die Quelle Sz /52 auf Originalstimmen zuriickgeht, in
denen die betreffenden Bezeichnungen wohl von seiner Hand stammten; vgl. J. Rifkin, Ver-
lorene Quellen, verlorene Werke — Miszellen zu Bachs Instrumentalkompositionen, in: Bachs
Orchesterwerke : Bericht iiber das 1. Dortmunder Bach-Symposion im Januar 1996, hrsg.
von M. Geck in Verbindung mit W. Breig, im Druck).

2 Vgl. NBA VII/L, S. 119-137.

26 Ebd., Krit. Bericht, S. 59f. und 65. Auch die Mdglichkeit, es hiitte eine sonst unbekannte
Bachsche Ripienstimme zu BWV 1068 gegeben, erscheint gering — bei der iiberlieferten
Hauptstimme wiirde man statt der Bezeichnung Violino 1. eher Violino Concertato erwarten.

2T Diese Vermutung trifft auch fiir die Frankfurter Stimmen Philipp Emanuel Bachs zu.

2 Vgl. Rifkin, More (and less) on Bach’s Orchestra, S. 9, und A. Parrott, Bach’s Chorus:
A ,, Brief Yet Highly Necessary* Reappraisal, in: Early Music 24, 1996, S. 551-580, hier
S. 580, Anm. 87.




Nochmals: Bachs Fanfarenthema

L

Malcolm Boyd hat mit seinem Beitrag Bach, Telemann und das Fanfarenthema
im Bach-Jahrbuch 1996 (S. 147-150) meinen 1995 ebenda veréffentlichten Auf-
satz ,,Grofer Herr, o starker Konig* — Ein Fanfarenthema bei Johann Sebastian
Bach (S. 31-46) in willkommener Weise ergidnzt und in Einzelheiten kritisch dis-
kutiert. Uber die von mir erfaBten Fille hinaus fiihrt er drei Werke an, in denen
das zur Diskussion stehende Fanfarenthema erscheint, eines von Telemann, zwei
von Bach. 3

Boyds Ausfiihrungen zu den beiden Fanfarenzitaten in Telemanns ,, Tageszeiten®
ist kaum etwas hinzuzufiigen. In der Tat muB bei Satz 1 einstweilen offen blei-
ben, was das Fanfarenmotiv bedeutet, ob es symbolisch die aufgehende Sonne
verherrlichen soll oder etwa auf ein damals geldufiges Wecksignal anspielt. Und
zuzustimmen ist auch Boyds Ansicht, da im 4. Satz, dem Accompagnato lDer
ganze Himmel schwimmt in Glanz*, durch den Text ,.Dir singt die helle Kriegs-
trompete im waffenvollen Feld ,das Fanfarenthema unmifBverstandlich als
militirisches Signal* (S. 148) charakterisiert sei. Zu Recht folgert Boyd, dal3
— entgegen der von mir ausgesprochenen Vermutung (S. 38) — militdrische
Konnotationen demnach auch fiir Bach nicht auszuschlieBen seien; und aus-
gehend von Telemanns erstem Fanfarenzitat und dem Text des von mir an-
gefiihrten Beispiels aus BWV 20/8 (;,,Wacht auf, eh die Posaune schallt®) pla-
diert er im Blick auf BWV 70 (,Wachet, betet, seid bereit) entschieden fiir
die in meinem Aufsatz (S. 39) nur unter Vorbehalt in Betracht gezogene Deu-
tung als Weck- oder Wachsignal. Neue Funde, neue Folgerungen: Ich sehe
keinen Grund zu widersprechen. Aus meiner Sicht bliebe nur zu erginzen, daf
sich in einem Bachschen Fanfarenzitat wohl auch unterschiedliche Bedeutungen
iiberlagern konnen, etwa die eines militérischen Signals und die des Hoheits-
symbols.

Die beiden von Boyd zusiitzlich beigebrachten Belege des Fanfarenzitats bei
Bach bediirfen weiterer Diskussion. Die BaB-Arie ,,Der alte Drache brennt vor
Neid* der Michaelis-Kantate von 1724 , Herr Gott, dich loben alle wir* (BWV
130) bedient sich des Fanfarenmotivs fiir den Beginn des Vokalparts. Der Schliis-
sel dafiir konnte allgemein in dem fiir den Festtag charakteristischen eschato-
logischen Szenario liegen. Boyd deutet das Zitat im Sinne eines militdrischen
Signals und spricht vom ,,Kontext von Kampf und Schlacht“ (S. 148, FuBinote 2).
Einen sehr konkreten Anhaltspunkt aber gibt das vorangehende Rezitativ mit dem
Hinweis auf das Wichteramt der Engel: ,,Wie notig ist doch diese Wacht bei
Satans Grimm und Macht!*; und dhnlich heift es auch im nachfolgenden Rezi-
tativ: ,,Wohl aber uns, daB Tag und Nacht die Schar der Engel wacht, des Satans
Anschlag zu zerstoren!“. Am ehesten wire also — Boyds allgemeine Anregung
aufgreifend — an ein Wachsignal zu denken.



178 Kleine Beitrige .

Komplizierter ist der Sachverhalt bei der Arie ,,Heiligste Dreieinigkeit* der Kan-
tate ,,Erschallet, ihr Lieder” zum 1. Pfingsttag 1714 (BWYV 172). Die Arie gehort
einerseits, soweit es die Verwendung des Fanfarenthemas in der Singstimme an-
geht, zu den von mir mehr oder weniger von der Betrachtung ausgeschlossenen
Fillen von bloBen Teilzitaten; auf der anderen Seite liegt hier, wie Boyd unter
Hinweis auf die Continuo-Partie zeigt, substanziell doch das Thema als Ganzes
zugrunde. Fiir Bachs thematischen Riickgriff bestimmend diirfte die Vorstellung
vom Einzug des Herrschers gewesen sein. Im vorangelienden Rezitativ heiBt
es: ,,Wer mich liebet, der wird mein Wort halten, und mein Vater wird ihn lieben
und Wohnung bei ihm machen, und wir werden zu ihm kommen.* Und die
Arie lautet:

Heiligste Dreieinigkeit,

groBBer Gott der Ehren,

komm doch, in der Gnadenzeit

bei uns einzukehren,

komm doch in die Herzenshiitten,
sind sie gleich gering und klein,
komm und 1aB dich doch erbitten,
komm und kehre (ziehe) bei uns ein!

Inhaltlich tiberraschend nah steht all dies der Arie ,,GroBer Herr, o starker Konig*
des Weihnachtsoratoriums und dem dort zuvor mit den Worten ,,Er ist auf Erden
kommen arm ... — Des Hochsten Sohn kommt in die Welt ...* ausgefiihrten
Zusammenhang : Gott nimmt Wohnung bei den Menschen. Sollte Bach 1734 an
die Kantate von 1714 zuriickgedacht haben ?

Bemerkenswert ist, da das Fanfarenmaterial hier in Engfiihrungen prisentiert
wird (teils im Einsatzabstand von zwei Vierteln — so zu Beginn —, teils im Abstand
eines Viertels — so beispielsweise in T. 6). Mit dieser Besonderheit riickt der Satz
in unmittelbare Nihe der Arie ,,Der Herr ist Kénig ewiglich® aus der Kantate
,,Lobe den Herrn, meine Seele* (BWV 143). Dariiber hinaus sind diese beiden
und die vorerwihnte Arie ,,Der alte Drache brennt vor Neid* eng miteinander
durch ein typologisches Moment verbunden. Alle drei ndmlich verkorpern den-
selben durchaus ungewdohnlichen Satztypus einer BaB-Arie mit drei Blechblas-
instrumenten, Pauken und Continuo (ohne Streicher). Uber die motivische Kor-
respondenz hinaus also besteht zwischen ,,Der Herr ist Konig ewiglich® und den
beiden anderen Arien ausgeprigte Familiendhnlichkeit. Auch so gesehen er-
scheinen die verschiedentlich gegen die Kantate ,,Lobe den Herrn, meine Seele
geduBerten Echtheitsbedenken unbegriindet. !

! Vgl. hierzu meinen Aufsatz Perfidia und Fanfare. Zur Echtheit der Bach-Kantate ,, Lobe den
Herrn, meine Seele BWV 143. Ein Nachtrag zu meiner Ausgabe im Carus-Verlag, in: Cari
amici. Festschrift 25 Jahre Carus-Verlag, hrsg. von Barbara Mohn und Hans Ryschawy, Stutt-
gart 1997, S. 34-43.
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Zu berichten ist von einem weiteren Fund : keinem ,,wortlichen® Zitat zwar, aber
mehr als einem vagen Anklang. Entgegen meinen fritheren Vermutungen und
ganz im Sinne der Uberlegungen Boyds ist das Fanfarenmotiv bei Bach tatsich-
lich auch mit militérischer Bedeutung verbunden. Einen Beleg dafiir bietet just
ein Satz jener Geburtstagsmusik fiir Maria Josepha von Sachsen aus dem Jahre
1733, ,,Ténet, ihr Pauken, erschallet, Trompeten* (BWV 214), auf die ‘auch das
,,Kabinettstiick* ,,GroBer Herr, o starker Konig* zuriickgeht, nimlich die Arie der
Bellona, ,,Blast die wohlgegriffnen Fléten* (Satz 3). Bellona, die Kriegsgottin,
zustindig — wie das nachfolgende Rezitativ ausweist — fiir die séchsische Armee,
befiehlt aus AnlaB des allerhtchsten Geburtstags ausnahmsweise Flotenmusik,
dies freilich durchaus in militdrischem Tonfall: Hinter ihrer Devise ,,Blast die
wohlgegriffnen Floten* verbirgt sich ein signalartiges Dreiklangsmotiv, und im
Continuo — gleichsam von ferne — erscheint, leicht abgewandelt, unser Fanfa-
renthema (T. 13-18):
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Eine Abschrift der Kantate BWV 150
als Quelle fiir Brahms’ e-Moll-Sinfonie op. 98

Mit dem Jahre 1868 entfaltete sich zwischen Philipp Spitta und Johannes Brahms
ein reger Briefwechsel, der mit kiirzeren beziehungsweise lingeren Unterbre-
chungen bis zu Spittas Tod im Jahre 1894 fortwihrte und eine Fiille auf-
schluBireicher Informationen enthilt.! Spitta iibersandte Brahms mitunter auch
Musikalien, so am 9. Februar 1874 eine Abschrift von Bachs Kantate BWV 150
»Nach dir, Herr, verlanget mich®, iiber die der damals noch in Sondershausen

titige Gymnasiallehrer in einem beigefiigten Schreiben bemerkte: i

,,.Die Bachsche Cantate ist aus der ersten Hilfte seiner weimarischen Periode ; ich habe iiber sie
gesprochen I S. 438ff. Der Grund, weshalb ich grade diese schicke, ist hauptséchlich ihr
SchluBchor: eine kiihne Ubertragung der Ciaconen=Form auf die Chormusik. DaB das Fagott

-durchweg eine kleine Terz hoher ist, hat seinen Grund in der Stimmung der damaligen weima-
rischen SchloBorgel, welche im Cornet=Ton stand. Ich habe dariiber das Nothige gesagt S. 794f.
Nr. 17 — entschuldigen Sie daB ich mich schon wieder selbst citire !? .

In einem Brief vom September 1874 reagierte Brahms auf die ihm zugésandte
Kantatenhandschrift mit folgendem Hinweis:

Bei m. Riickkehr habe ich Ihr schones Buch nicht lang im Schrank gelassen. Darf ich Thnen
ein kleines Bedenken mittheilen ?

Es geht das erste Notenbeispiel S. 442 an. In meiner Abschrift der betr. Cantate steht beide Male
im Sopran

i >
1 >
T T

e

T
T
1
T

Der Bogen von e nach d scheint mir nun ein unwidersprechlicher Beweis, daB die Stelle
fehlerhaft ist.

Im Manuskript zeigt sich dies vermutlich in irgendeiner Weise deutlicher. (Ende der Seite an
jeder Stelle usw.)

Hochst wahrscheinlich ist doch gemeint:
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Finden Sie nicht?

! Dieser Briefwechsel wurde bereits 1920 von C. Krebs im Auftrag der Deutschen Brahms-
Gesellschaft publiziert.

% Wiedergegeben nach: C. Krebs, Johannes Brahms im Briefwechsel mit Philipp Spitta, Nach-
druck der Ausgabe von 1920, Tutzing 1974, S. 60.
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Auf eine Fortsetzung [der Bach-Biographie] werden wir wohl noch lange warten miissen ? Oder
arbeiten Sie nicht mehr allein, sondern auch Hiirtels daran ?
In herzlicher Verehrung
Ihr ergebener
J. Brahms.
Wien IV, Carlsgasse 4

Tatséchlich ist jene Partitur, die Spitta im Februar 1874 per Post von Sonders-
hausen aus an Brahms nach Wien versandte, noch erhalten. Sie befindet sich heute
in der Musiksammlung der Stadt-und Landesbibliothek Wien unter der Signatur
MH 12 105/c (Sammlung Truxa). Die unvollstindige Handschrift besteht aus
1 Quarternion + 1 Ternion beziehungsweise 14 Blittern (1 Titelblatt und 27 be-
schriebene Seiten) vom Format 34 x 27 cm. Es fehlt ein Bogen (Blatt 9 und Blatt
15). Alle Partiturblitter sind in der Mitte (von oben nach unten) durchtrennt und
nur behelfsmiBig wieder zusammengeheftet beziehungsweise -geklebt worden.
Vom letzten Blatt ist die abgerissene zweite Hilfte nicht mehr vorhanden.

Das Titelblatt weist folgende Beschriftung auf: Partitura | Nach dir Herr verlan-
get mich. | a | 2 Violini | Fagotto ex D. | 4 Voci | Basso Continuo. | 1. Sinfonia f,
Instrumente | 2. Chor f. 4. V.| 3 Arie f. Sopran. | 4. Chor f. 4 V. | 5. Arie f. Bass. |
6. Chor. | 7 Ciacona | di | J. S. Bach.

Darunter befindet sich von Brahms’ Hand der Bleistiftverweis ,,Spitta I, 438.*
Auch die folgenden Seiten enthalten verschiedene Bleistifteintragungen von sei-
ner Hand, die offensichtlichen Kopierfehlern, unlogischen Bindebdgen oder auch
falscher Textunterlegung gelten.

Beziiglich des Notentextes, vor allem aber im Hinblick auf die Raum- und Sei-
teneinteilung, erweist sich die von einem unbekannten Kopisten vor 1874 her-
gestellte Kantatenpartitur als mit einer Abschrift aus der Bach-Handschriften-
sammlung Josef Fischhofs* vollig identisch. Da die letztgenannte Partitur wie-
derum unmittelbar auf Christian Friedrich Penzels Kopie aus dem Jahre 1753°
(als der dltesten Quelle) zuriickgeht, liefert auch die Wiener Abschrift keine Neu-
erkenntnisse zur Werkgestalt der Kantate BWV 150.

Brahms selbst war es, der die von Spitta erhaltene Partiturabschrift in spiteren
Jahren zerril. Wie manch andere Notenhandschrift, die der Meister als wertlos
erachtete und in den Papierkorb warf, wurde auch unsere Kantatenpartitur vor der
Vernichtung bewahrt und aufgehoben. Zu verdanken ist dies dem ausgepragten
Ordnungssinn von Celestine Truxa, Brahms’ riihriger Hauswirtin seit 1887, die
aus seinem Papierkorb all das zu retten suchte, was sie fiir .aufhebenswert
hielt. Durch ihren Sammeleifer blieben der Nachwelt nicht wenige Schrift-
stiicke erhalten, die nach dem Willen des Meisters hitten vernichtet werden

3 Zitiert nach Krebs, a. a. 0., S. 62. Fiir einen Hinweis auf diesen Brief bin ich Herrn A. Diirr
zu herzlichem Dank verpflichtet. In der 1880 erschienenen englischen Fassung des ersten
Teils seiner Bach-Biographie bezieht sich Spitta noch einmal auf diesen Brief, indem er auf
S. 446 (FuBnote 150) die von Brahms vorgeschlagene Konjektur fiir das fragliche Notenbei-
spiel mitteilt.

* SBB P 460, adn. 1. Es handelt sich hierbei um eine Partiturabschrift aus der 1. Hilfte des
19. Jahrhunderts von der Hand Anton Werners.

> SBB P 1044.
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sollen.® Celestine Truxas gesammelte ,,Brahms-Dokumente** gelangten in den
Besitz ihres Sohnes Leo Truxa, der sie im Jahre 1966 der Stadt- und Landes-
bibliothek in Wien iibereignete.

Bekanntlich hat Johannes Brahms das Chaconne-Thema aus Satz 7 unserer Kan-
tate (Chor ,,Meine Tage in dem Leide®) dem im Sommer 1885 komponierten
Finale seiner 4. Sinfonie in e-Moll op. 98 zugrunde gelegt, und wir diirfen nun-
mehr davon ausgehen, dall die Entstehung jenes Finalsatzes mit der von Spitta
erhaltenen Kantatenabschrift in unmittelbarer Beziehung steht. Erst als mit der
Erstveroffentlichung der Kantate BWV 150 in BG Band 30 Ende ‘1884 eine
zuverlissige Druckausgabe vorlag, war die handschriftliche Partitur fiir Brahms
offenbar wertlos geworden,’ so daB er sie nicht weiterhin aufbewahren wollte und
zum Altpapier legte. Offen bleibt allerdings, ob sich der Komponist — wie im Falle
anderer Bach-Kantaten — auch um eine Auffithrung des Werkes bemiihte.

Andreas Glockner (Leipzig)

6 Vor allem waren es Briefe und Postkarten unwichtigen Inhalts, gelegentlich aber auch Kom-
positionsentwiirfe oder Partitur- beziehungsweise Stimmenabschriften.

7 Ohnehin enthielt diese eine ganze Reihe von Schreibfehlern, die bereits von anderer Hand mit
Blaustift korrigiert worden waren.






Kantatentextsammlungen der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts — Texte zur Musik ?

Dieser Beitrag* will auf ein Problem aufmerksam machen, nicht aber mit den
nachstehenden Belegen und Beispielen alle seine Seiten untersuchen und ab-
wiigen. Er will eine Beobachtung mitteilen, auf eine potentielle Fehlerquelle hin-
weisen, damit vielleicht auch eine Diskussion in Gang setzen. In der ersten Hilfte
des 18. Jahrhunderts sind unzihlige Ausgaben der Texte von ganzen Kantaten-
jahrgiingen erschienen. Viele enthalten einen Idealjahrgang von 72 Kantaten. Die
Existenz eines solchen Sammelbandes mit Kantatentexten legt nahe anzunehmen,
daB er in einem engen Zusammenhang mit realen musikalischen Auffiihrungen
stand. Das ist aber nicht stets der Fall. Deshalb, und auf diese Konsequenz ist hier
vor allem hinzuweisen, ist nicht jede Ausgabe von jahrgangsweise zusammenge-
faBten Texten zu Kirchenmusiken fiir Datierungszwecke zu verwenden. Solchen
Textsammlungen sind selbstverstéindlich die Texte oder Textversionen selbst zu
entnehmen, doch sie diirfen eben nicht durchweg als Belege fiir tatsichlich er-
folgte Auffiihrungen angesehen werden. Dann ist aber auch zu fragen, wofiir sie
eigentlich gedruckt wurden. In den Vorworten der Sammlungen wird der Druck
kirchenmusikalischer Texte sehr unterschiedlich begriindet. Das zeigen die fol-
genden Ausziige:

,,Ob es wol nichts ungewohnliches/*, heifit es 1708/09 in der Vorrede zu Festtagskantatentexten
Maximilian Dietrich Freislichs in Danzig, ,,da man Texte zur Kirchen Music abdrucken und
die Exemplaria unter die Gemeinde austheilen ldsset / damit selbe bey guter Attention erhalten
werde ; So ist doch solches sonderlich in dem weitldufigen Gebaude hiesiger Haupt-Kirchen fast
unentbehrlich / wenn man anders wissen wil / was es heiBie oder bedeute / so da gesungen
wird.“!

Georg Christian Lehms in Darmstadt druckte 1711 sein ,,Gottgeflliges Kirchen-Opfer®, ,,da-
mit ein jedes den Text / welcher musiciret wird / vor Augen habe / und sich denselben recht in
seine Seele fassen konne ...“2

,Diese Figural-Music nun,* notierte 1717 der Leipziger Chronist Christoph Ernst Sicul, ,,be-
sonders die an hohen Festen, mit desto mehrer Devotion anzuhéren, ist eine geraume Zeit da-
her iiblich, daB der Herr Cantor die musicalischen Texte, so von einem hohen Feste zu dem an-
deren musiciret werden sollen, unter dem Titul: Kirchen Music vorher in Druck giebt, damit
sich also ein jeder dieselbe zum Nachlesen zulegen kann.*?

Telemann, der als erster regelmiBige gottesdienstliche Textdrucke in Hamburg
einfiihrte, setzte einem Sammelband aller seiner Texte der Jahre 1721 und 1722
folgende Vorbemerkung voran:

* Referat auf dem Ehrenkolloquium fiir Wolfram Steude anl@dBlich seines 65. Geburtstages am

- 1. Dezember 1996 in Dresden.

! 'H. Rauschning, Geschichte der Musik und Musikpflege in Danzig. Von den Anfiingen bis zur
Auflosung der Kirchenkapellen, Danzig 1931, S. 305f.

2 7it. nach E. Noack, Georg Christian Lehms, ein Textdichter Johann Sebastian Bachs, BJ
1970, S. 7.

3 Zit. nach BT, S. 18.
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,.Die Ausfertigung des gegenwirtigen Registers geschiehet nicht ohne nutzbare Absichten: da-
mit nemlich ein ieder, der die zur Kirchen=Music gehérigen gedruckten Texte zuriickleget, die-
jenigen davon zu seiner Erbauung wiederfinden und nachlesen konne, die etwa bey deren An-
horung eine geistliche Regung in ihm erwecket ; daf ferner, wenn eben diese Stiicke, von neuem
gehoret zu werden, verlanget wiirden, derer Anfang dem Directori der Music anzudeuten wire,
und er solche wiederum hervor suchen moge ; und endlich, daB auch Fremden, die eine Samm-
lung von Telemannischen geistlichen Compositionen angefangen, ferner nach Begehren gedie-
net werde.“*

Textdrucke konnten hinsichtlich der Zahl der in ihnen enthaltenen Musiktexte
sowie ihrer Ziel- und Aufgabenstellung sehr unterschiedlich angelegt sein, bei-
spielsweise als

— Textblatt fiir einen Sonntagsgottesdienst.
Solche hat etwa Telemann in Hamburg Sonntag fiir Sonntag fiir jene Kirche
herstellen lassen, in der Musik zu halten war — vor und nach der Predigt sowie
,zum BeschluB“. Mehrere Sammelbéinde, derartige Hamburger Einzeltexte
bewahrend, blieben erhalten; viele Einzelblitter, auch ungeschnittene Druck-
bogen, liegen den musikalischen Quellen bei.’ In Weimar sind Ausgabebelege
fiir die Herstellung von Einzeltexten Beweis fiir ihr emstlges Vorhandensein;
Spitta sah solche Drucke noch und schildert sie als ,,zwei schmale Oktavblitt-
chen*.®

— Textheftchen fiir Auffiihrungen an mehreren aufeinanderfolgenden Sonntagen.
Solche hat Bach in Leipzig herstellen lassen. Brandenburger Kirchenmusik-
texte blieben in groBer Zahl in der dortigen Katharinenkirche erhalten. In
Frankfurt teilte Telemann das Kirchenjahr 1716/1717 folgendermalen auf':
I.—IV. Advent, Weihnachten bis Sexagesimae, Estomihi bis Pfingsten, Trinita-
tis bis Visitationis Mariae, XII. p. Trin. bis XXVI. p. Trin.”

4 Register | iiber die | KIRCHEN-STUCKE | so | vom 15. nach Trinitatis 1721 bis | auf den Isten
Advent 1722, in den | 5. HauptKirchen | musicalisch aufgefiihret und verfer- | tiget sind | von
| Georg Philipp Telemann | Chori Musici Hamburgens. Directore ..., Vorbericht, in: Tele-
manns Texte zu Kirchenmusiken, Bd. 1 1721-1723, Staatsarchiv Hamburg Sign. A 534/245.

5 Ebd.;s. a. Staatsbibliothek zu Berlin, PreuBischer Kulturbesitz, Kataloge der Musikabteilung:
Georg Philipp Telemann. Autographe und Abschriften, Katalog, bearbeitet von Joachim
Jaenecke, Miinchen 1993, passim.

6 Spitta I, S. 803. Vgl. auch K. Hofmann, BJ 1993, S. 17.

7 Vgl. BT, S. 422ff.; Brandenburger Texte sah der Verfasser bei Studien an den sich jetzt im
Domstiftsarchiv befindenden Telemann-Bestinden der Katharinenkirche; zu Telemanns
Frankfurter Texten vgl. P. Epstein, Telemanns Frankfurter Kantatenjahrginge. Eine biblio-
graphische Ubersicht, ZfMw 1924, S. 289-294. Die von Epstein nur verkiirzt zitierten Titel
der einzelnen Heftchen, von denen infolge der Kriegsverluste der Bibliothek nur das zweite
erhalten blieb, lauteten vermutlich: Texte zur Music, welche in Franckfurt am Mayn an
denen IV Advents-Sonntagen in der Barfiisser- und S. Catharinenkirche (so Gott will) musi-
calisch sollen aufgefiihret werden durch Georg Philipp Telemann, Capellmeistern daselbst.
Zu finden bey Joh. Philipp Andre, Franckfurth am Mayn 1716. Texte zur Music, welche in
Franckfurt am Mayn von Weyhnachten biss Sexagesimae inclusive in der Barfiisser- und
S. Catharinenkirche (so Gott will) musicalisch sollen aufgefiihret werden durch Georg Phi-
lipp Telemann, Capellmeistern daselbst. Zu finden bey Joh. Philipp Andre, Franckfurth am
Mayn 1717. Texte zur Music, welche in Franckfurt am Mayn von Estomihi biss Pfingsten in
der Barfiisser- und S. Catharinenkirche (so Gott will) musicalisch sollen aufgefiihret werden
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Biindchen, die einem vollstindigen Jahrgang gewidmet sind.
Sie sind ebenfalls aus vielen Orten und von vielen Verfassern bekannt, zum
Beispiel diese:

Gottgefilliges Kirchen-Opffer / In einem gantzen J ahr-Gange Andchtiger Betrachtungen /
iiber die gewohnlichen Sonn- und Festtages-Texte / GOtt zu Ehren / und der Darmstittischen
SchloB-Capelle / zu seiner Frith- und Mittags-Erbauung angeziindet Von M. Georg Christian
Lehms / Hochfiirstl. Hessen-Darmstittischen Bibliothecario. Darmstadt / Druckts Johann
Levin Bachmann [1711]8. s

GOtt geheiligtes | Beth- und Lob- | Opffer der Christen, | Bestehend | in Biblischen Spriichen,
geist-llichen ‘Cantaten und dahin gehd-Irigen Chorilen, | GOTT zu Ehren, | dem Evange-
lischen Zerbster Zion | und allen fromen Seelen zur Erbauung | Aus denen | Sonn- und
Festtiglichen Episteln | Auf gnidigste Anordnung | vor die Hoch-Fiirstl. SchloB-Kirche |
verfertiget, | Und von GOtt in Wahrheit und Demuth | dargelegt | von | Johann Friedrich
Mohringen. | ZERBST | Druckts Samuel Tietze, H.E.A. Hof- und Regierungs-Buchdrucker,
1723.2 ]

Sonn- und Fest-Tags-Andachten iiber die ordentlichen Evangelia, Aus gewissen Biblischen
Texten Alt- und Neuen Testaments, Fiir die Hoch-Fiirstl. Schwartzb. Hof-Capelle zu Rudol-
stadt, Zur Ehre GOttes aufs neue aufgelegt 1726. Rudolstadt, Gedruckt bey Joh. Heinr.
Lowen, Fiirstl. Schwartzburgischen Hof-Buchdrucker.'

Texte | zur | Music, | welche in der | SchloB-Kirche | zur heiligen Dreyfaltigkeit | im J ahr 1769
| aufgefiihrt wird. | Auf Kosten des Hof-Kirch-Kasten. | Meiningen, | gedruckt bey F. C. Hart-
mann, F. S. Hofbuchd." :

Werkausgaben eines Autors, Chroniken usw., darin Kantaten einzeln, in Aus-
wahl oder jahrgangsweise, zum Beispiel

M. Johann Jacob Rambachs, Hallensis, Geistliche Poesien. Davon Der erste Theil Zwey und
siebenzig Cantaten iiber alle Sonn- und Fest-Tags-Evangelia; Der andre Theil Einige erbau-

_ liche Madrigale, Sonnette und geistliche Lieder in sich fasset. Halle 1720. In Verlegung der

Neuen Buchhandlung, Auch bey der selben in den Messen zu Franckfurt unter dem
Mehlischen und zu Leipzig unter dem Brunnerischen HauBe zu finden.'?

durch Georg Philipp Telemann, Capellmeistern daselbst. Zu finden bey Joh. Philipp Andre,

© ™

Franckfurth am Mayn 1717. Texte zur Music, welche in Franckfurt am Mayn Festo Trini-
tatis biss Festo Visitationis Mariae in der Barfiisser- und S. Catharinenkirche (so Gott will)
musicalisch sollen aufgefiihret werden durch Georg Philipp Telemann, Capellmeistern da-
selbst. Zu finden bey Joh. Philipp Andre, Franckfurth am Mayn 1717. Texte zur Music, wel-
che in Franckfurt am Mayn Dom. XII. post Trin. bis Dom. XXVI. post Trin. in der Bar-
fiisser- und S. Catharinenkirche (so Gott will) musicalisch sollen aufgefiihret werden durch
Georg Philipp Telemann, Capellmeistern daselbst. Zu finden bey Joh. Philipp Andre, Franck-
furth am Mayn 1717.

Noack (vgl. Fuinote 2).

Zit. nach G. Gille, Johann Friedrich Fasch (1688—1758). Kirchenkantaten in Jahrgdngen.
Teil I: Jahrgénge 1721/22 bis 1732/33, Teil I1: Jahrgdnge 1 741/42 bis 1751/52. Ein Katalog

. der gedruckten Texte, Michaelstein/Blankenburg 1989 (Kultur- und Forschungsstitte Mich-

_aelstein, Dokumentationen, Reprints Nr. 19 und 20), zitielf[er Titel in Teil I, S. 37.

Vgl. Abbildung bei W. Blankenburg, BJ 1977, S. 10.

Ebd., S.9:

Zit. nach M. Petzoldt, ,, Texte zur Leipziger Kirchen-Music“. Zum Verstindnis der Kanta-
tentexte Johann Sebastian Bachs, Wiesbaden 1993, S. 17, Anm. 9.
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Dieser Jahrgang des Halleschen Pfarrers entstand auf Anregung des dortigen
Ulrichsorganisten Johann Gotthilf Ziegler.
Oder die Ausgabe von Gedichten Tobias Heinrich Schubarts ( 1699-1747):

T. H. Schubarts, | Predigers an S. Mich. | zu Hamburg, | Ruhe nach geschehener Arbeit, | in
unterschiedlichen Gedichten | und | Uebersetzungen, | der | Ehre GOTTES I und dem | Dien-
ste des Naechsten | gewidmet. | Hamburg, | in Verlag Johann Christoph KiBners. | 1733.13

Es handelt sich bei diesem Abdruck um die vollstindigen Kantaten (,,Langfas-
sungen®) eines Telemann-Jahrgangs, dem der Komponist Kurzfassungen fiir
seine ,,Fortsetzung des Harmonischen Gottesdienstes* (1731/32) entnahm. Im
Vorwort begriindet Schubart den Abdruck seines Jahrgangs folgendermaBen
(womit die obige Reihe von Textdruckbegriindungen fortgesetzt wird!):

,»Den Anfang davon machet ein musicalischer Jahr-Gang von Cantaten auf alle Sonn- und
Fest-Tags-Evangelien, welche der S. Tit. Herr Georg Philipp Telemann, unser Sehr-
Geschickter und Weitberithmter Director Chori Musici, in dem vorigen 1732. Jahre, bey den
offentlichen GOttes-Diensten hieselbst, aufgefiihret und hernach mit der Composition, in
Folio, drucken lassen, und zwar auf eine solche Art, daB Er von einer jeden, in der Kirche
gantz aufgefiihrten, Cantate nur zwo einstimmige Arien und ein Recitative hierzu genom-
men. Mit diesen Singe-Gedichten meine ich also Denjenigen einigen Dienst zu leisten, wel-
che sich das gedachte grosse Werck, mit den Noten, angeschaffet haben, in dem Sie sich aus
denselben nun die Arien vorher besser und kiirtzer werden bekannt machen und dadurch in
dem Singen eine grosse Erleichterung finden kénnen.

— wiirdigende Gesamtausgaben.
Ein bekanntes Beispiel ist wohl der Band:
Tit. Herrn | Erdmann Neumeisters | Fiinfffache | Kirchen-Andachten | bestehend | In theils
eintzeln, theils niemahls | gedruckten | Arien, Cantaten und Oden | Auf alle Sonn- und Fest-
Tage | des gantzen Jahres. | Herausgegeben | Von | G. T. Il LEIPZIG, | In Verlegung Joh.
GroBens Erben. | Anno 1716. (2. Auflage 1717, Fortsetzungen 1726 und 1752).

In den ,Fiinfffachen Kirchen=Andachten“ von 1716 bzw. 1717 befinden sich
Neumeisters beriihmter, erster madrigalischer Jahrgang , Geistliche Cantaten
statt einer Kirchenmusik“ (WeiBenfels 1700), der fiir Rudolstadt 1708 be-
stimmte Jahrgang ,,Das Wort Christi in Psalmen und Lobgesingen®, die beiden
Eisenacher, von Telemann komponierten Jahrgiinge von 1710/11 und 1714/15
und ein Jahrgang ,,Oden®, die vermutlich ilter als diese Kantatenjahrgéinge
sind.

Die Titel der Texte von sonntiiglichen Kirchenmusiken — vom Einzelblatt bis zum
Jahrgang — weisen also im allgemeinen auf die dazugehérige Musik als ein ge-
genwirtiges, im Augenblick geschehendes Ereignis hin. Es gibt allerdings auch
Titelformulierungen, die ausdriicklich auf eine kiinftige Musik verweisen, das
heift, die Texte erschienen auf jeden Fall zu Beginn einer Auffiihrungsserie. Im
Titel jener obenerwihnten Heftchen, die Telemann 1716/1717 in Frankfurt her-
ausgab, heifit es jedesmal ,,Texte zur Music, welche in Franckfurt am Mayn von
... bis ... musicalisch sollen aufgefiihret werden ...

13 Zit. nach C. Holze, Georg Philipp Telemann. Die Kantaten der ., Fortsetzung des Harmoni-
schen Gottesdienstes “ (1731/32) und ihre Erweiterung im Frankfurter Jahrgang (1741/42),
Magister-Arbeit Tiibingen 1995, S. 32.
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Andere werfen jedoch auch Fragen im eingangs erorterten Sinne auf.

Der schon beriihrte madrigalische Neumeister-Jahrgang ,,Geistliche Cantaten
statt einer Kirchenmusik* (in Einzeldrucken WeiBlenfels 1700) erschien 1704 als
Jahrgangsbindchen in zweiter Auflage (ohne Angabe von Ort und Drucker be-
ziehungsweise Verleger, wegen vieler Ubereinstimmungen mit dem Bindchen
von 1705 vermutlich: Halle, Renger):

Erdmann Neumeisters | Geistliche | CANTA-ITEN | statt einer | Kirchen-Music. Die zweyte
Auflage | Nebst | einer neuen | Vorrede / | auf Unkosten | Eines guten Freundes. | 1704.

Eine weitere Ausgabe erschien im Jahr darauf unter verindertem Titel:

Geistliche | CANTA-ITEN | Uber alle | Sonn-Fest-und Apo-Istel-Tage, | Zu befoderung Gott ge-
heiligter | Hauf- | Und | Kirchen-Andacht | In ungezwungenen Teutschen Versen | ausgefertiget
von | M. Erdmann Neumeistern, | Hoch-Fiirstl SdchB. Weissenf. Hoff-Pred. | Halle in Magde-
burg: | Zu finden in Rengerischen Buchladen | Anno 1705.

LBt der Druck von 1704 noch eine enge Beziehung zur ersten Auflage, zu einer
Vertonung also, erkennen (vielleicht steht er gar im Zusammenhang mit Tele-
manns in Resten noch vorhandenem kammermusikalisch besetztem Jahrgang, der
stilistisch durchaus in jene Zeit pafit?), so 146t die Titelwahl des Drucks von 1705
eine solche ganz vermissen. War er moglicherweise lediglich als Lektiire gedacht,
,»zu befoderung Gott geheiligter HauB3- und Kirchen-Andacht ... ausgefertiget*?
Erdmann Neumeisters Eisenacher und Frankfurter Jahrgang 1714/1715 ,,Geist-
liche Poesien* (Textreihe 4 in den ,,Fiinfffachen Kirchenandachten‘) wurde unter
dem Titel ,,Geistliche Poesien mit untermischten Biblischen Spriichen und Cho-
ralen” 1717 in Eisenach nachgedruckt. Eine Eisenacher Auffithrung von Tele-
manns Komposition dieses Jahrgangs (bei den Zeitgenossen bekannt als
,Franzosischer Jahrgang*) ist fiir 1717 auszuschlieBen. Bei Neumeisters Eisen-
acher und Frankfurter Jahrgang 1716/1717 (in Telemanns Vertonung ,,Concerten-
Jahrgang® genannt) stand auf den Titelseiten der Frankfurter Textdrucke nur
»lexte zur Musik ...*“. Bei einer Wiederauffithrung des Jahrgangs in Frankfurt
1718/1719 war sein Name ,,Harmonisches Zion*, was wohl einen musikalischen
Bezug impliziert. Ein Eisenacher Nachdruck der ersten Jahrgangshilfte, erschie-
nen 1718, tragt den Titel ,,Neue Geistliche Gedichte*. Der verdnderte Titel bei
diesem Druck weist meines Erachtens auf seine Bestimmung als erbaulicher
Lesestoff hin. In den Vorworten beider Drucke rithmt der Verleger in Neumeister
vorzugsweise den Poeten.'*

Der Jahrgang

,.Salomon Franckens | Fiirstl. Sachsen-Weimarischen Gesamten Ober-Consistorial-Secretarii |
Evangelische | Seelen-Lust | In einem | von der Fiirstl. Weimarischen | Hof-Capelle | musicirten
Jahr-Gange | iiber die | Sonn- und Fest-Evangelia vorgestellet*

hat der Bach-Forschung einige Ritsel aufgegeben. Er ist 1716 in Jena erschienen,
die Dichtungen dieses Jahrgangs sind nach allen Indizien frither entstanden.
Alfred Diirr empfand, es habe ,,den Anschein, als habe Franck seinen Jahrgang

14 Fiir die Mitteilung aller E. Neumeister betreffenden Daten dankt der Verf. Frau Ute Poetzsch,
Magdeburg, die iiber diesen Dichter eine Dissertation vorbereitet.
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1716 ziemlich vergeblich zum Druck beférdert”, Klaus Hofmann 1993 macht
sich Gedanken iiber das Partizip Perfekt ,,musicirten* und die Wendung ,,zu mu-
siciren* in den Titelblittern dieses und eines anderen Jahrgangs und sieht ihn als
eine ,,Privatunternehmung des Autors* an. Und auch Alfred Diirr spricht vermu-
tungsweise von einem ,nachtriglich gedruckten Jahrgang ilteren Datums.“!3
Beide befinden sich sicherlich auf dem richtigen Wege ; Francks Biichlein gehort
in eine Reihe von offensichtlich nicht eigentlich zur Musik bestimmten Jahr-
gangsdrucken.

Grundlage der Forschungen iiber die Reste der Kantatenjahrginge Johann
Friedrich Faschs ist das Erfassen und Auswerten der Textbiicher, stellt Gottfried
Gille fest. In einem Aufsatz iiber Bestand und Uberlieferung von Faschs Vokal-
werken gibt Gille unter den vielen Titeln erhaltener oder rekonstruierter Jahr-
giinge auch die folgenden beiden wieder:'®

Evangelische | Kirchen-Andachten, | Welche | zum Lobe Gottes, | Und | mehrern Erweckung |
der Andacht, | in der Hoch-Fiirstlichen Anhaltischen | SchloB-Kirche | zu Zerbst | musicalisch
aufgefiihret | worden.| ZERBST, | Gedruckt bey Samuel Tietzen, H. F. A. Hof- und Regierungs-
Buchdrucker, 1738.

Das | Lob GOttes | in der Gemeine | Des | HERRN | bestehend | in geistlichen Poesien, mit un-
ter- | mischten biblischen Spriichen | und Chorilen, | Welche | in der Hochfiirstlichen | SchloB-
Kirche | allhier | vom Anfange des Kirchen-Jahrs | 1741 bis dahin 1742 | Sonnabends in der Ves-
per sind musiciret | worden. | Zerbst, | Gedruckt und zu finden bey Christian Légeln, Hochf. |
Anh. Hof- und Regierungs-Buchdrucker.

Sonst heiBt es in anderen Zerbster Textbiichern ,,musicalisch aufgefiihret* oder
,verfertiget* im Sinne eines gegenwirtigen Geschehens. ,,... musicalisch aufge-
fiihret worden®, ,,sind musiciret worden‘‘ — das heit doch wohl, die musikalische
Auffithrung ist hier offensichtlich schon Vergangenheit; und nun stellt sich natiir-
lich die Frage, welche Aufgabe dann noch ein Textbuch hat? Der im erstgenann-
ten Biichlein enthaltene Text wurde zum erstenmal 1730 aufgefiihrt. Gille schlieft
auf eine Wiederholung 1738. Ob sie jemals stattgefunden hat?

Die Texthefte Johann Sebastian Bachs!? besitzen Titelseiten, die schlicht auf den
Inhalt hinweisen, ohne sich hinsichtlich der Zeitform zu entscheiden, zum Bei-
spiel

,Texte Zur Leipziger Kirchen-MUSIC, Auf das Heil. Oster-Fest, Und Die beyden Nachfolgen-
den Sonntage. Anno 1731..

Weshalb aber betont das Titelseite zum Textheftchen mit dem.Text des Weih-
nachts-Oratoriums die Vergangenheit? Es lautet:

ORATORIUM. Welches Die heilige Weyhnacht iiber In beyden Haupt-Kirchen zu Leipzig
musiciret wurde. Anno 1734.

Waurde es, nachdem die Auffiihrung sich als ein Ausnahmeereignis der vergan-
genen Sonntage erwies, mit dem ein guter Absatz von Texten verkniipft war, fiir
Interessenten und Zuspitgekommene vieler Art noch einmal nachgedruckt?

15 A, Diirr, BJ 1987, S. 156; K. Hofmann, BJ 1993, S. 16.
16 Gille (FuBnote 9), Teil 1L, S. 4.
17 BT, S. 422ff., 448; weitere Titelblitter mit Vergangenheitsformen ebd., S. 396, 408, 420.
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In seiner Ausgabe der Adventskantate ,,Machet die Tore weit“ von Georg Philipp
Telemann, derselben, die Johann Sebastian Bach sich 1734 abschrieb, zeigt sich
Klaus Hofmann dariiber verwundert, daB die beiden erhaltenen Textdruckexem-
plare des von Johann Friedrich Helbig gedichteten Jahrgangs, der diese Kantate
entstammt, ,eigenartigerweise** zwei voneinander abweichende Titelblitter auf-
weisen. Hofmann teilt mit und stellt gegeniiber: ,,.Der Titel des Berliner Exem-
plars (bei dem der Textdichter erst aus der Unterzeichnung der Vorrede hervor-
geht) lautet: '

Auffmunterung Zur Andacht, Oder: Musicalische Texte, iiber Die gewohnlichen Sonn- und
Fest-Tags Evangelien durchs gantze Jahr, GOtt zu Ehren auffgefiihret Von Der Hoch-Fiirstl. Ca-
pelle zu Eisenach. Daselbst gedruckt und zu finden bey Johann Adolph Boetio. 1720.

Das Jenaer Exemplar hat folgenden Titel :

Poetische Auffmunterung Zur Sonn- und Fest-Téglichen Andacht, durchs gantze Jahr, abgefas-
set Von Johann Friedrich Helbig / Fiirstl. Sichs. Eisenachischen Regierungs-Sekretario. EI-
SENACH, Druckts und verlegts Johann Adolph Boetius. 1720.!8 )

Die Buchtitel legen selbst die Lésung nahe: Zum einen handelt es sich bei der
,Auffmunterung zur Andacht“ um ,,musicalische Texte* fiir die hochfiirstliche
Capelle, sicherlich hergestellt fiir den Verkauf an Gottesdienstbesucher und son-
stige an den Kantatenauffiihrungen Interessierte, vielleicht auch, um sie dem Her-
zog zu iiberreichen, zum andern sind sie zugleich ,,poetische Aufmunterungen zur
sonn- und festtiglichen Andacht*, was bedeutet, da dieser letztgenannte Druck
eine weitere Zweckbestimmung besaB. Seine Kantatentexte sollten als poeti-
sches, erbauliches Andachtsbuch dienen.

SchlieBlich darf in unserem Zusammenhang der Hinweis auf einige Titel von
Jahrgiingen nicht fehlen, die von keinem Komponisten bestellt, vom Dichter aus
freien Stiicken hergestellt und wohl nie ihrer eigentlichen Zweckbestimmung
gemiiB irgendwann vertont wurden:'

Poetische Andachten | Uber alle gewohnliche | Sonn- und | Fest-Tage, | durch das gantze jahr/ |
Allen Herren Componisten | und Liebhabern der Kirchen-Music | zum Ergétzen, ... | ans Licht
gestellet | von Gottfried Ephraim Scheibel/ | Rev. Min. Cand. Wr. Sil. Il Leipzig und BreBlau, |
bey Michael Rohrlach, Buchhéndl. | Anno 1725.

LAURENTI Reinhardts, | Der Stadt-Schule zu Hildburghausen | CON-RECTORIS, | Geist-
liche | Gedichte | iiber die ordentlichen | Sonn- und Fest-Tags-Evangelia, | Also eingerichtet und
abgefasset, | daB sie zu einer erbaulichen | Kirchen-Music | kénnen gebrauchet | werden. | Leip-
zig, verlegts Wolffgang Deer. 1725.

LAURENTII Reinhardts, | Der Stadt-Schule zu Hildburghausen | CON-RECTORIS, Geistliche
| Gedichte | iiber den | Catechismum | des theuren Mannes GOttes | D. MARTINI LUTHER], |
Welche so wohl zur Privat-Erbauung, | als auch zum Gebrauch bey der | Kirchen-Music | sind
verfertigt worden. | Zweyter Theil. | Leipzig, verlegts Wolffgang Deer. 1726.

18 Georg Philipp Telemann, Machet die Tore weit. Kantate zum 1. Advent fiir Soli, vierstimmi-
gen Chor, 2 Oboen, 2 Violinen, Viola und Generalbaf, hrsg. von Traugott Fedtke und Klaus
Hofmann, Neuhausen/Stuttgart 1975, Kritischer Bericht, S. 60.

19 Auf diese Binde machte mich freundlicherweise Frau Ute Poetzsch, Magdeburg, aufmerk-
sam.
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Immerhin weist der dritte Titel dieser Reihe erneut darauf hin, daB der Textver-
fasser mit der Verwendung des Jahrgangs als Erbauungsbuch rechnete.
Fiir erschwingliche hiusliche Erbauungs- und Andachtsliteratur bestand in jener
Zeit ein auBerordentlich groBer Bedarf.?’ Kantatentexte wegen ihrer poetischen
Gestalt, zumal wenn sie mit Bibelspriichen und Chorilen ,,untermischt waren,
gingen das Kirchenjahr entlang und konnten deshalb bei Interessierten also eine
zusitzliche Funktion als wochentlich wechselnder erbaulicher Lesestoff erhalten,
wie sie in Vergangenheit und heute etwa dem Losungsbiichlein der Briiderge-
meine entspricht.>! Den Dichtern ist diese Doppelfunktion ihrer Produkte nicht
unbekannt gewesen; Christiane Mariane von Ziegler veroffentlichte ihre von
Bach vertonten Kantatentexte unter der Rubrik ,,Andéchtige Gedichte*.??
So mag denn — um auf das eingangs Angedeutete zuriickzufiihren — anhand der
gegebenen Beispiele deutlich geworden sein, da manches Textbuch zu erbauli-
chen Zwecken als Gedichtbuch diente, daB Texte durchaus auch erst nach dem
musikalischen Ereignis erscheinen konnten, dal — was hier nicht so deutlich ge-
worden ist - unter den erhaltenen Textdrucken mit nachtriglichen Dedikations-
und Reprisentationsexemplaren zu rechnen ist. Es ist dann jeweils zu bedenken,
welche Konsequenzen daraus zu ziehen sind.

Wolf Hobohm (Magdeburg)

20 Petzoldt (FuBnote 12), S. 16f.: ,,,Kantatentexte* galten im ausgehenden 17. und im 18. Jahr-
hundert als bevorzugte Lektiire zur frommen Erbauung.*

?! Das erste Losungsbuch erschien iibrigens 1731, vgl. Ein guter Muth, | Als das | Tigliche
Wohl-Leben | Der | Creutz-Gemeine Christi | zu Herrenhuth, | im Jahr 1731. | Durch die Er-
innerung ewiger Wahrheiten, | Alle Morgen neu. (Faksimile-Druck Herrnhut, Comenius-
Buchhandlung 1996). :

2 BT.8.358%




Die Bachs, die Musik und das Militir in Sachsen-Gotha.
Jacob Bach als Mitinitiator der Militirdienstbefreiung
fiir junge Musiker*

Musik hat zu gewissen Zeiten in sdchsischen Landen in hochstem Ansehen ge-
standen. Wie weit diese Wertschitzung jedoch tatsdchlich ging, verdeutlicht der
folgende im Staatsarchiv Gotha aufbewahrte Vorgang': Am 2. Oktober 1702
schrieben Pfarrer Obberius, Kantor Bach? und Organist Schick aus Ruhla zum
zweiten Male an Herzog Friedrich von Sachsen-Gotha mit der Bitte, die Adju-
vanten um der Erhaltung der Gottesdienstmusik willen doch nach Moglichkeit
vom Militidrdienst zu verschonen. Eines ihrer gewichtigen Argumente war, an-
stelle eines Adjuvanten konne man schlielich leicht zehn andere junge Leute be-
kommen. Das Schreiben lautet:

Durchlauchtigster Hertzog,

gnidigster Fiirst und Herr!

Ew: HochFiirstl: Durchl: haben wir bereits vor etlichen Monaten in einer demiithigsten Supplic
in Unterthénigkeit hinterbracht’, wie einige Jahr hero der Chorus Musicus bey hiesiger Kirchen
u. Gottes Dienst sehr geschwichet worden, weil von denen Erwachsenen Adjuvanten 2 ge-
storben, 2 in die Fremde kommen u. verwichenen Winter einer, Jacob Wagner, mit unter die
Militz ausgenommen worden. Nun dann vor 8 Wochen wieder einer von unsern instrumenti-
sten, 30. Jahr alt, gestorben, u. zu besorgen, dal bey zu nehmender Kriegs Unruhe im Romi-
schen Reich, bey ferner nothwendiger Ausnahme zu Kriegs Diensten, dergleichen Adjuvanten
es treffen mochte, deren Anzahl zwar noch gar geringe, nemblich 2 Minner u. 4 Junggesellen,
nebst 5 Knaben®, welche bey der Music konnen gebraucht werden, Hiesiger Ort aber von einer
solchen Volckreichen Gemeinde, an Jungen Purschen, als auch jungen Ménnern u. Mitnach-
barn, daf auff bediirffenden Fall, man 10, vor einen Adjuvanten haben kan: Als haben, der Zeit
verordnete Pfarrer, nebst dem Cantore und Organisten Ew: Hochfiirstl: Durchl: solches
nochmals in Unterthinigkeit hinterbringen u. darbey unterthinigst bitten wollen, Sie wollen als
ein Durchlauchtigster Liebhaber der Edlen Music, und Beforderer derselben, zumal bey dem
offentlichen Gottes Dienste, in Gnaden geruhen, dem Choro und deBelben Adjuvanten alhiero
in der Ruhl, die hohe Fiirstl: Gnade und Freyheit ertheilen, da Sie vor ietzt und ins Kiinfftige,

" Dem Direktor des Thiiringischen Staatsarchivs Gotha, Dr. Jens Wandel, sei fiir seine freund-
liche Unterstiitzung beim Gegenlesen der Akten und fiir die Auflésung von Namenskiirzeln
an dieser Stelle herzlich gedankt.

Oberkonsistorium Gotha, A. Landesangelegenheiten, Loc. 46 Kirchenmusik, Choral=Biicher,
Chor=Adjuvanten, Nr. 2: Verordnung daf} die Adjuvanten bey denen Choris Musicis aufm
Lande mit der Aufinahm zum Aufschuf3 und Kriegsdiensten verschonet werden solle, 1703,
fol. 1-9.

Jacob Bach (1655-1718), der Meininger Linie der Bache angehorig. Er konnte sogar der
Schreiber gewesen sein, denn der Duktus seiner Unterschrift gleicht dem des iibrigen Textes.
Das Wort ,,Cantor* im Text und in der Unterschrift ist sehr &hnlich geschrieben und das grofie
,B“ in seinem Namenszug zeigt deutliche Ubereinstimmung zu diesem im Text ungliickli-
cherweise nur noch ein weiteres mal vorkommenden Buchstaben. Leider unterschrieb Jacob
Bach lateinisch, so daf es an Vergleichsmaterial fiir eine griindliche Analyse mangelt.

Das Schreiben befindet sich nicht in der Akte.

Die Tatsache, dal man mit elf Sédngern auskam, konnte auch auf eine gewisse Sorgfalt bei der
Auswahl der Adjuvanten hindeuten.

(8]
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mit der Ausnahme zum Ausschufl und Kriegsdiensten mochten verschonet, u. der Gottes Dienst
Gott zur Ehren mit Singen und Musiciren keine Hinderung leiden, sondern aufs beste moge be-
fordert werden, welche Fiirstl: Gnade und Freyheit an hiesige beyde Schultheilen Tennebergi-
schen und Utterottischen Orts alhier in einen Fiirstlichen Rescr: ohnmafgeblich kund zu ma-
chen, damit in dergleichen Fillen schon ermeldete Persohn Jacob Wagner, wie auch die ande-
ren welche bey der Music aufwarten u. dienen miilen, mogen verschonet bleiben, weil sie
ohnedem iimsonst aufwarten, und keine sonderliche recreation davon haben ‘Solches werden
wir mit unterthdnigsten Danck erkennen, u. verharren
Ew: HochFiirstl: Durchl:

Ruhla unterthénigste
d. 2. Octobr: Johannes Tobias Obberius P.
ao. 1702. Jacob Bach Cantor

Johann Schick Org:

Die Anschriftenseite desselben Schreibens weist einen Prisentationsvermerk
vom 12. Oktober 1702 auf sowie eine kurze Aktennotiz: Referatur Seren.™ cum
voto quod sic®. Die Angelegenheit sollte also dem Herzog personlich vorgetragen
werden. Bereits am 13. Oktober wurde die Behorde tdtig. Man schrieb an das
Utterodtische Untergericht und an den Tennebergischen Amtmann, um sich nach
den genauen Umstinden zu erkundigen. Bei diesem Dokument handelt es sich um
das Konzept oder, da nichts eingeschoben und verbessert wurde, wahrscheinlich
eher um eine Abschrift fiir die Akten, wie sich an den in solche Fillen gew6hn-
lich verwendeten Abkiirzungen fiir die Anrede und samtliche anderen feststehen-
den Wendungen erkennen laf3t. Hier der Text:

pss. H . Praesid. v. Gabelkoven

Hr. VPraesid. Jacobs

Ahn [?] den Ambtmann zu Tenne

berg und Utterodt[ische]

Gerichts Vero.

Unsere.’

Was der Pfarrer in der Ruhl Ehr Obbarius nebst dem Cantore und Organisten daselbst wegen

Schwiichung des Chori Musici bey aldasiger Kirche durch Hinwegnehmung der Adjuvanten un-

ter die Miliz anbringet, und deswegen bittet, das besaget die Inlage mit mehreren

Wann Uns dann zu wissen néthig, ob der ausgenommene Adjuvant unter das Fus Volk oder zu

Pferde kommen. Alf} ist im Nahmen des Durchlauchtigsten etc. Unsers gnidigsten Fiirsten und

Herrn, hiermit Unser Begehren, Ihr wollet hieriiber férderlichst Euren Bericht nebst Remissio-

nen der Inlage anhero erstatten. An dem [] Und [].® Dat. Friedenstein den 13. Octobr 1702
Consistorium

Der angeforderte Bericht wurde von Tennebergischer Seite am 28. November
1702 erstattet, vom Amt°® Utterodt befindet sich kein Bericht in derAkte:

Zum Hochfiirstl. SéchBl. Friedensteinl. Hochlobl. Ober-Consistorio'® Hochverordnete Herrn
Praesident, Vice=Praesident, Rithe, und Assessores.

3 Serenissimo mit zustimmendem Votum vorzutragen.

6 Verordnete.

7 Etwa: ,,Unsere freundlichen Dienste zuvor ...

8 Etwa: ,,Und begehren solches im Nahmen unseres .

° Den Adressaten zufolge besaB Tenneberg ein Gelstllches Untergericht, die Utterodtlsche
Behorde war ein Gothaisches Amt.

10 Die Behorde, iiber die der Schriftverkehr mit dem Herzog abgewickelt wurde, war wie ge-
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Wohlgebohrner, Magnifici, Hochedle, Veste, Hoch=Ehrwiirdige, Hochachtbahre, und Hochge-
lahrte HochgeEhrteste Herrn und Patronen. ]

Auf hiebey wieder angefiigtes des Pfarrers, Cantoris, und organistens in der Ruhl auf erhaltung
der Kirch-Music abgesehenes unterthénigstes Supplicatum berichten wir dem mit gebithrendem
respect erhaltenen Rescript vom 13 8bris a.c. zu gehorsamster folge, daB der angegebene Ad-
juvant, Jacob Wagner, unter denen Tennebergl. Unterthanen nun mehr vor Jahresfrist in der dem
Fendrich Téllken committirt gewesenen AuBnahme oder vielmehr freywilligen Anwerbung mit
in die sub dato den 13 8br 1701 angefertigte Liste kommen, nach deren auBweisung Er sich ein
Jahr verbindl. gemacht. Wie nun solche Zeit bereits vorbey, und kein Zweifel, es werde der da-
mahligen Gnidigsten Versicherung nach keiner von solchen freywillig angeworbenen iiber
seine versprochene Zeit weiter gehalten seyn; Also wird es iimb die gebethene Lediggebung
dieses Jacob Wagners von der Miliz soviel weniger difficultet haben, wie denn im iibrigen auch
zu des Hochlobl. Consistorij beliebiger disposition stehen wird, wall daelbe wegen des, ge-
suchten General Rescripts da nehmlich die zur Music taugliche und im Kirch Chor stehende
Subjecta von der Miliz exemt seyn mochten, anzuordnen dienlich und néthig finden, wir er-
warten solche entschlieBung, und geloben dem in schuldigstem gehorsamb, weBen wir befeh-
licht werden, in steter observanz verharrende

Ew wohlgeb . Magnif. HochEdI.

vest, HochEhrwiirdl., hochachtb.

und hochgel. Excell u Herren.

Datum Tennebergk gehorsamste

Sew £S5 Sbms 4 102, Georg Roehm subscripsit

Daniel Eusebius Jager subscripsit

Die Anschriftenseite trigt zwei undatierte Aktenvermerke, die den Stand der Be-
arbeitung anzeigen:

Bey der KriegsCanzeley sich zuerkundigen, ob sie den Kerll bey sogestallten Sachen wieder di-
mittiren wollen.

Auff gehaltene Nachfrage ist zuvernehmen gewesen, dafl der benante Wagner nicht mit fortge-
schickt, sondern nur unter die Ausgenommene alf ein Wartgeldnehmender eingeschrieben wor-
den, werde auch, weil er zumahl nur auff ein Jahr sich verbindlich gemacht, so stricte nicht mit
ihm verfahren werden.

Am 11. Januar 1703 erlieB der Herzog das erbetene Dekret, in dem nicht nur die-
ser spezielle Fall, sondern generell die Frage des Militirdienstes fiir Mitwirkende
bei der Gottesdienstmusik auf dem Lande geregelt wurde:

Nachdem bey uns der Pfarrer in der Ruhla, dieBeitigen Orts, nebst dem Cantore und Organisten
daselbst, unterthinigst supplicando angesucht, daB, weil ao. 1701. einer von denen sogenann-
ten Adjuvanten des Chori musici alda, Nahmens Jacob Wagner, unter unsere Milice mit ausge-
nommen worden u. zubesorgen, daB die bey gegenwirtigen zunehmenden Kriegslaufften ver-
muthlich weiter fortsetzende AuBnahme dergleichen mehr treffen mochte, wodurch aber der
Chor geschwiicht und mithin der 6ffentliche Gottesdienst nicht wenig gehindert werde, wir
dahero geruhen wolten, zuverfiigen, daB nicht allein ermeldter Wagner, sondern auch andere ge-
dachtes ihres Mittels mit der AuBnahme zum Ausschufl und Kriegsdiensten verschonet werden
mochten, Und dann wir solchem Suchen zu Beybehaltung erwehntes Chori musici statt
zugeben, kein bedencken gefunden; Als hat unsere Kriegs-Canzeley alhier nicht allein die
Verfiigung zuthun, daB besagter Jacob Wagner, als welcher dem Vernehmen nach, ohne dem nur
auf ein Jahr, so nun bereits verfloBen, sich verbindlich gemacht haben soll, wieder los gegeben

wohnlich das Oberkonsistorium ; siehe auch die Zugehorigkeit der Quelle (FuBinote 1) und
die folgenden Schriftstiicke.
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werde, sondern auch denen zur Werbung oder fernern Aufinahme junger Mannschafft com-
mandirten Officieren anzudeuten, daf} Sie dergleichen Personen sowohl in der Ruhla, als an
andern Orten unserer Lande, wenn sie sich deshalber gebiihrend legitimiren werden, in Zukunfft
iibergehen sollen. Signatum Friedenstein den 11. Januarij 1703.

Friedrich HzSachsen.

Die Durchsetzung dieser aus heutiger Sicht erstaunlichen Verordnung scheint
nicht ganz reibungslos vonstatten gegangen zu sein. Zwei Adjuvanten aus dem
Dorf Siebleben muBten daher selbst den Herzog um ihre Entlassung bitten. Sie
schrieben am 10. Februar 1703:

Durchleiichtigster Herzog,
Gnidigster Fiirst, und Herr!
Es haben Ew. Hochfiirstl. Durchl. (wie wir aus beykommender vidimirten Copey erfreiilich ver-
nommen) aus Hochstlobl. Intention und zur Beyhaltung des Gottes Dienstes gnidigst decreti-
ret, daB alle sogenandte Adjuvanten des Chori Musici in dero Fiirstl. Landen von der Ausnahme
zum AusschuB und Kriegsdiensten verschonet werden sollen.
Nun sind auch wir dergleichen Adjuvanten, welche beym offentlichen Gottesdienste und Choro
Musico alhier zu Siebleben auffwarten, besage inliegender Legitimation sub A et B. und gleich-
wohl sind wir zur milice mit ausgenommen worden, versehen uns aber in unterthinigkeit daf
Hochsterwehnten und Preifwiirdigsten Fiirstl. Decreti auch wir uns zuerfreuen haben werden,
zu dem ende Ew. Hochfiirstl. Durchl. wir hiermit unterthéinigst imploriret haben wollen, in Gna-
den zugeruhen, und gewelenen gnidigsten Befehl zuertheilen, da wir von dem AusschuB und
Milice ohnverziiglich wieder losgegeben werden mochten, welche Hochfiirstl. Gnade wir mit
unterthidnigsten Danck erkennen werden verharrend
Ew. Hochtfiirstl. Durchl.
Siebleben, den 10. Februar 1703 unterthinigst

; gehorsamste

HanB Héner
HanB Ernst Gorlach

Die Anschriftseite enthilt zwei Aktennotizen zum Fortgang der Angelegenheit,
deren erste vom 15. Februar 1703 datiert ist. Sie lautet:

Mit Fiirstl. KriegsCanzeley zureden mit Berufung auff den ergangenen Fiirstl. Befehl damit
demselben gemiB die Beyde Adjuvanten wieder losgegeben werden mochten, weil man nicht
gerne Seren.mo deshalber Vortrag thun wolte. Friedenstein den 15. Febr. 1703.

Die zweite Aktennotiz lautet:

Dieses ist folgenden 16. Febr. bewerckstelliget worden mit Vorweisung der pro legitimatione
beygebrachten Attestaten, welche H. Kriegs Rath von Pflug bey sich behalten mit Versprechen,
daB auB der KriegsCanzley ans Ambt Gotha geschrieben werden solle, daB allenfalls u. daferne
man diese Leute beym Choro musico nicht entrathen konte, die Gemeinde dahin zuweisen, da-
mit zwey andere junge Leute zur Miliz gegeben wiirden. Nachrichtl. utsupra JFKeil mpr.

Da sich die Sache hinzog, schrieben die beiden jungen Ménner am 5. Mirz 1703
erneut an den Herzog:

Durchleiichtigster Herzog,

Gnidigster Fiirst, und Herr!

Hochstriihmlich ists, daB Ew. Hochfiirstl. Durchl. iiber dero zu Gottes Ehre und Beférderung
des Gottesdienstes anzielendes Gnidigstes Decret (inhalts deBen die so genandten Adjuvanten
des Chori Musici in dero Landen von der Ausnahme zum AusschuB und Kriegs Diensten ver-
schont werden sollen) fest gehalten wiBen wollen wie wir denn auch unsers orths mit unterthi-
nigsten Danck erkennen, daf8 Ew. Hochfiirstl. Durchl. nach beygebrachter unseren Legitimation
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{imb unsere dimission von der milice an fiirstl. Kriegs Commision Bedeiitung geschehen laBen,
Nachdem wir aber gleichwohl den erwiinschten effect noch nicht erhalten, sondern noch bis
dato zuriickgehalten worden, So befinden wir uns genéthiget Ew. Hochfiirstl. Durchl. fuffallig
zu ersuchen, ferner in Gnaden zugeruhen, und nachdriickl. gemeBeren Befehl zuertheilen, dafy
nach der Hochstlobl: Gnidigsten intention wir alsofort von der milice losgegeben werden
miiBen, versehen uns gnidigster Erhorung, verharrend
Ew. Hochfiirstl. Durchl. ;
Gotha den 5. Mart: 1703 unterthdnigst

” gehorsamste

HanB Hiner

HanB Ernst Gorlach

beede Adjuvanten des
Chori Musici zu Siebleben.

Die Anschriftseite triigt einen Eingangsvermerk vom 5. Mirz 1703. Nur einen Tag
spiter, am 6. Mirz, erging iiber das Oberkonsistorium folgende mahnende Ver-
ordnung des Herzogs an seine Kriegskanzlei:

Ps. Hr. VPraes Jacobs

Hr. GSup Fregen

H. HoffPr. Rosenthal

Es hat sich unsere Kriegs-Canzeley alhier zuerinnern, welcher gestalt von Uns untern Dato
11.ten Januarii jiingsthin Befehl dahin ergangen, denen zur Werbung oder Aufnahme junger
Mannschafft commandirten officieren anzudeuten, daf sie die sogenanten Adjuvanten bey de-
nen Choris musicis in unsern Landen, wenn sie sich deshalber gebiihrend legitimiren wiirden,
iibergehen und mit der AuBnahme zum AusschuB oder Kriegsdiensten verschonen solten.
Nachdem aber Uns Han® Hihner und HanB Ernst Gerlach, beyde Adjuvanten zu Siebleben, un-
terthéinigst supplicando zu vernehmen gegeben, daB nichts desto weniger und ohnerachtet sie
sich ihrer Verrichtung halber gebiihrend legitimirt hiitten, sie zur Milice auigenommen worden,
und dahero umb Verordnung gebethen, daB sie wieder losgegeben werden mochten, welchem
Suchen denn statt zugeben Uns der einmahl gefaBete Schluf und das deshalber auBgefloBiene
Decret veranlaBet, alB wir auBer Zweifel stellen, es werden an statt dieser Leute sich schon an-
dere zu Kriegsdiensten finden, damit dergleichen Corpora unzertrennt beysammen behalten
werden, AlB hat vorgedachte unsere KriegsCanzeley zuverfiigen, daB erwehnter Hahner und
Gerlach wiederumb losgegeben und iibrigens unserm obangezogenen Befehl mit Verschonung
derer Adjuvanten nachgelebt werde. Sigl. Friedenstein den 6. Martii 1703.

Friedrich HzSachsen.

An die KriegsCanzley auff Friedenstein.

Wie lange die Bestimmungen des herzoglichen Dekrets von 11. Januar 1703 Gel-
tung behielten, geht aus dieser Akte nicht hervor. Erstaunlich bleibt die Tatsache,
daB ein sichsischer Herzog zu Beginn des 18. Jahrhunderts — lange vor Erfindung
der Wehrpflicht — um der Musik willen, die man als unverzichtbaren Bestandteil
des ,,6ffentlichen Gottesdienstes* ansah, auf Wunsch von drei Untertanen bereits
eine Substitutionsmoglichkeit fiir den Militirdienst einfiihrte: Wer musizierend
der Allgemeinheit diente und sich solchermaBen ausweisen konnte, durfte in
Siichsisch-Gothaischen Landen nicht ausgehoben werden. Von welchem der drei
Minner, die seinerzeit den Anstof dazu gegeben hatten, der entscheidende Im-
puls ausging, bleibt unbekannt, auf jeden Fall war ein Mitglied der weitver-
zweigten Familie Bach daran beteiligt.

: Rolf Dietrich Claus (Hamburg)
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Carl Philipp Emanuel Bachs ,,Probesonaten* als ,.Seconde
Partie® einer Klavierschule des spiteren 18: Jahrhunderts'

Carl Philipp Emanuel Bach verdffentlichte 1753 im Selbstverlag den ersten Teil
seiner Klavierschule ,,Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen mit
Exempeln und achtzehn Probe=Stiicken in sechs Sonaten.‘? Die ,,Probe=Stiicke*
erschienen dreiBig Jahre spiter — 1783 — separat bei William Forster in London
unter dem Titel ,,Six / Progressive Lessons / for the / Harpsichord or Piano Forte
/ in different Keys / Composed by / Mr. Bach / Master to the celebrated Mr. /
Schroeter / The Expression & Fingering are properly marked by Mr. Bach.*3
Charles Sanford Terry fiihrt sie jedoch im thematischen Katalog bei den Klavier-
werken von Johann Christian Bach an und druckt im biographischen Teil sogar
ein vollstindiges Menuett ab, den dritten Satz der ersten Sonate.* Die korrekte Zu-
ordnung vermerkt er lediglich als Anmerkung im thematischen Katalog.’

Die ,,Probesonaten* wurden dariiber hinaus als ,,Seconde Partie* einer Klavier-
schule des spiteren 18. Jahrhunderts beigefiigt. Es ist dies das 1786 erschienene
Werk ,,METHODE OU RECUEIL/ De Connoissances [sic] Elementaires pour le
Forte-Piano ou Clavecin/ OEUVRE MELE DE THEORIE ET DE PRATIQUE
/ Divisé en deux Parties / COMPOSE / Pour le Conservatoire de Naple / PAR
J.C.BACHETE P. RICCL*

Entgegen der Nennung auf dem Titelblatt ist Johann Christian Bach nicht Autor
dieser Klavierschule. Der Name seines Halbbruders Carl Philipp Emanuel, des
Komponisten der ,,Probesonaten und somit Autors der ,,Seconde Partie®, hin-
gegen fehlt. Die Fragestellung, warum Johann Christian Bachs Name dennoch
auf dem Titelblatt — sogar an erster Stelle — genannt wurde, ist bereits untersucht
worden.®

Uberarbeitete Fassung eines Referates bei der Osterwerkstatt zur Alten Musik, Wiss. Kollo-
quium ,,Carl Philipp Emanuel Bach — Mittler zwischen zwei musikalischen Zeitaltern?
Untersuchungen zu seiner Klavier- und Kammermusik®, Rheinsberg, 21. April 1996.
Faksimile-Nachdruck der 1. Aufl., Berlin 1753, hrsg. von L. Hoffmann-Erbrecht, 6. Aufl.,
Wiesbaden 1986.

S. Staral geb. Baierle, Die Klavierwerke von Johann Christian Bach, Dissertation Graz 1971
(Dissertationen der Universitit Graz. 24.), [Druck] Wien 1974, S. 33f. Siehe auch St. Roe,
“ The Keyboard Music of J. C. Bach, New York and London 1989 (Outstanding Dissertations
in Music from British Universities), S. 407-409.

C. S. Terry, John Christian Bach, 2. Aufl., London 1967, S. 136f.; siche auch S. 134f. sowie
S. 349f.

Siehe auch RISM, A/I/1, Kassel etc. 1971, S. 181, B 414: [Johann Christian Bach], Six
progressive lessons for the harpsichord or piano forte in different keys. — London, William
Forster. Diese unrichtige Zuordnung wurde in A/I/11 (Addenda et corrigenda), Kassel etc.
1986, nicht korrigiert. :

Terry (FuBnote 4), S. 350: ,,The six (in MS. and dated 1753) are attributed to C. P. E. Bach in
Wotquenne’s Verzeichnis, p. 19.

6 S. Staral, Zwei Klavierschulen des spiteren 18. Jahrhunderts von Francesco Pasquale Ricci,
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Johann Christian Bach lebte und wirkte von 1755 bis 1762 in Italien. 1760, nach
seinem Ubertritt zum katholischen Glauben, wurde er Organist am Mailénder
Dom. Seine groBe Begeisterung jedoch galt der Oper. Mit ,,Artaserse* fiir Turin
sowie ,,Catone in Utica* und ,,Alessandro nell’Indie* fiir Neapel war er so erfolg-
reich, daB er schlieilich Angebote aus Venedig und London bekam. Im Mai 1762
bat er seine Arbeitgeber am Mailinder Dom um eine einjihrige Beurlaubung und
reiste nach London. Obwohl Bach aus Neapel eine Einladung fiir die Spielzeit
1763/64 erhielt, blieb er dennoch in London, das seine neue Heimat wurde. In
seinen ,,italienischen Jahren* hatte Bach enge Verbindungen zu Neapel gekniipft,
und es ist denkbar, daB , Bach* als ,,Johann Christian Bach* gedeutet wurde.
Robert Eitner stellte denn auch fest: ,,Da er der seiner Zeit am bekannteste und
der beliebteste Vertreter des Namen Bach’s war, so kann man ihm auch Vieles,
was nur den Namen ,Bach® triigt zuschreiben.*” Auch in Paris, dem Erschei-
nungsort der ,,Méthode*, war Johann Christian Bach kein Unbekannter, denn
zahlreiche seiner Werke wurden dort gedruckt, und seine letzte Oper ,,Amadis de
Gaule® komponierte er fiir die franzosische Hauptstadt (Urauffiihrung am 14. De-
zember 1779).

Der Autor der ,,Méthode* ist Francesco Pasquale Ricci (1732-1817). Die
»Méthode* ist ein Lehrwerk fiir Instrumentalschiiler, die in knapper Form iiber
die wichtigsten Grundbegriffe in Theorie und Praxis informiert werden wollen.
Die Schule ist fiir Himmerklavier oder Cembalo konzipiert, gelegentlich wird
auch die Orgel mit einbezogen. Die ,,Méthode* besteht aus zwei Teilen. Der theo-
retische Teil ist in zwolf Kapitel unterteilt, die Fragen der Musiklehre behandeln.
Der praktische Abschnitt, seinerseits zweiteilig, beginnt mit einer Einfiihrung. In
dieser werden Noten- und Pausenwerte, Akzidentien, verschiedene Abbrevia-
turen und Fermaten dargestellt. Danach folgen die Ubungen des ersten Teils
(Nr. 1-100), die mit franzésischen und italienischen Anweisungen versehen sind.
Fiir fortgeschrittenere Schiiler sind der ,Méthode* als ,.Seconde Partie”
(Nr. 101-118) die sechs ,,Probesonaten (Wq 63/ 1-6; H 70-75) von Carl
Philipp Emanuel Bach beigefiigt, jedoch ohne Nennung des Komponisten. Die
~Probesonaten® sind als Einzelstiicke aneinandergereiht und mit Fingersitzen
versehen.

Die ,,Méthode* wurde dreimal als Reprint publiziert:

1974 veroffentlichte sie Minkoff unter dem Titel ,,Jean-Chrétien Bach et Frances-
co Pasquale Ricci. Méthode ou Recueil de Connaissances élémentaires pour le
forte-piano ou clavecin“?; ein Vorwort oder eine erginzende, korrigierende An-
merkung fehlen. 4

1986 — zweihundert Jahre nach ihrem Erscheinen — wurde die ,,Méthode* in der
Reihe ,,dal Clavicembalo al Pianoforte* von Paideia Editrice, Brescia, publiziert.
Der Herausgeber Ennio Cominetti beruft sich hierbei auf die unrichtige Zu-

in: Muzyka fortepianowa X, Gdansk 1995 (Akademia Muzyczna im. Stanislawa Moniuszki
w Gdansku. 53.), S. 253f.

7 Eitner Bd. 1, S. 262.

8 Vgl. Staral, Zwei Klavierschulen (FuBnote 6), S. 253-267.

° Genf 1974.
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weisung von Milton Sutter, der den zweiten Teil ausschlieSlich Johann Christian
Bach zuschreibt.!® Cominetti schreibt: ,,La seconda parte,-che Milton Sutter at-
tribuisce esclusivamente a Johann Christian Bach, ci presenta brevi ma valide
composizioni, debitamente diteggiate nota per nota.“! Die ,,Probesonaten‘ wer-
den hier als kurze, aber wirkungsvolle Kompositionen beschrieben, die, wie
vorgeschrieben, Note fiir Note mit dem richtigen Fingersatz versehen sind.

1987 wurde die ,,Méthode* von Beatrice Erdely bei Novello herausgegeben.!'?
Ihrer Meinung nach ist Johann Christian Bach mit groBer Wahrscheinlichkeit der
Komponist der Ubungen des ersten Teils.!? Lediglich den Text schreibt sie Fran-
cesco Pasquale Ricci zu. Die Qualitit der ,,Méthode* schiitzt sie hoch ein.'* In
dieser Ausgabe fehlen die ,,Probesonaten®, da sie nicht von Johann Christian, son-
dern von Carl Philipp Emanuel Bach komponiert wurden.'> Das Vorwort ist
informativ und ausfiihrlich.'

Als frithestes Lehrwerk einer Untersuchung zu Aspekten der Auffithrungspraxis
im italienischen Orgelspiel des spiten 18. und frithen 19. Jahrhunderts nennt Mil-
ton Sutter die ,,Méthode ou recueil de connoissances élémentaires pour le forte-
piano ou clavecin® von Johann Christian Bach und Francesco Pasquale Ricci
[1786]."7 Sutter gibt irrtiimlich an, daB dieses Werk mit einem geringtiigig verdn-
derten Titel, aber identischem Inhalt unter dem alleinigen Namen von F. P. Ricci

10 . Ch. Bach e F. P. Ricci, Metodo per il Forte-piano o Clavicembalo, hrsg. von Ennio Comi-
netti, Brescia 1986 (dal Clavicembalo al Pianoforte.5.), Presentazione [S. 1], Anm. 2.
Metodo per il Forte-piano o Clavicembalo (FuBnote 10), Presentazione [S. 1].

Introduction to the Piano. Method or Collection of Elementary Studies for the Forte-Piano

or Harpsichord. Composed by J. C. Bach and F. P. Ricci, hrsg. von Beatrice Erdely, Bd. 1-4.

London und Sevenoaks 1987. Die Texte wurden ins Englische iibersetzt, die Reihenfolge der

Stiicke ist teilweise veridndert.

Introduction (FuBnote 12), S. i: ,,The question, whether Christian wrote the pieces for stu-

dents of the Naples Conservatory, or for the French publication, or whether the pieces were

originally used in the schoolroom of England’s Queen Charlotte and the royal children whom
he served as Music Master, remains unanswered. But there is little doubt that the majority of
the pieces, if not all, come from his pen.*

14 Introduction (FuBnote 12), S. i: ,,...the Bach-Ricci Method imparts a sense of style and
prepares for the works of Mozart and Haydn as no other didactic work does. Because of its
unusual merits, the present volumes of Introduction to the Piano aim to bring this valuable
document back into circulation.*

15 Introduction (FuBnote 12), S. ii. Erdely folgt hierin K. Geiringer, Die Musikerfamilie Bach,

Miinchen 1958, S. 466.

Introduction (FuBnote 12), S. i—vi. Bei den biographischen Angaben zu J. C. Bach ist zu

korrigieren, daB Bach 1755 nach Italien reiste (nicht 1754 siehe H.-J. Schulze, Wann begann

die ,italienische Reise* des jiingsten Bach-Sohnes ?, BJ 1983, S. 119-122, und ders., Noch

einmal: Wann begann die ,italienische Reise* des jiingsten Bach-Sohnes?, BJ 1988,

S.:2351): i

M. Sutter, Aspetti della prassi organistica in Italia nel settecento e nel primo ottocento, in:

L’organo, XI, 1973, S. 139f.

18 Sutter (FuBnote 17), S. 139, Anm. 1 sowie RISM, B VI (1), Ecrits imprimés concernant la
musique, Bd. 1, Miinchen und Duisburg 1971, S. 107: , Bach (Johann Christian) et Ricci
(F. Pasquale) : Méthode ou recueil des connoissances élémentaires pour le forte-piano ou cla-
vecin. ...“ und B VI (2), Bd. 2, Miinchen und Duisburg 1971, S. 702: ,,Ricci (Francesco
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im ,,Répertoire International des Sources Musicales* (RISM) aufgefiihrt sei.'s
Der ,,Recueil* von Francesco Pasquale Ricci ist mit der ,,Méthode* nicht iden-
tisch, obgleich die Ubereinstimmungen sehr groB sind.!®

Der ,,RECUEIL / de / Connaissances Elémentaires / pour le Forte=piano. / Oeu-
vre-mélé de Théorie et de Pratique. / Dedié/ 2 / Son Altesse Serenissime / Ma-
dame La Princesse / LOUISE D’ORANGE ET DE NASSAU. &¢: &c: &c: / par
/ E. P. RICCI. /Maitre de Chapelle de la Cathédrale de Como.“2° besteht aus ei-
nem Vorwort ,,Aux Maitres de Musique®, der Einfithrung, dem praktischen Teil
mit den Nummern 1-100 und dem theoretischen Abschnitt. Die ,,Probesonaten*
fehlen. In der 1786 erschienenen ,,Méthode* nimmt Ricci Bezug auf den ,,Re-
cueil®, der demnach frither entstanden sein muB.

Karl Geiringer stellte bereits 1958 fest, daB es sich beim zweiten Teil der
,,Méthode* um die ,,Probesonaten* von Carl Philipp Emanuel Bach handelt. Er
vermutete, daB ,.der geschiftstiichtige Verleger ... sie dem falschen Bach®?!
zuschrieb. 1963 kamen Charles Cudworth und Folker Géthel in ihrem MGG-
Artikel ,,Francesco Pasquale Ricci® zu demselben Ergebnis, da im Lehrwerk
-Méthode ou Recueil ... par J. C. Bach et F. P. Ricci* ,,die darin J. Chr. Bach zu-
geschriebenen Beispiele in Wirklichkeit von Ph. E. Bach* sind.? In seinem Bei-
trag ,, Aspetti della prassi organistica in Italia nel settecento e nel primo ottocento*
von 1973 wiederholt Milton Sutter diese Aussage von Charles Cudworth und Fol-
ker Gothel,” ohne sie allerdings zu beriicksichtigen. Ennio Cominetto wiederum,
der Herausgeber der ,,Méthode* in der Reihe »dal Clavicembalo al Pianoforte*,
beruft sich noch 1986 auf die unrichtige Zuordnung von Milton Sutter.

Zusammenfassend ist festzustellen, daB die beiden Klavierschulen ,»,Méthode*
und ,,Recueil ungeachtet groBer Gemeinsamkeiten nicht identisch sind. Nur der
»Méthode* sind als ,.Seconde Partie* die sechs ,,Probesonaten‘ von Carl Philipp
Emanuel Bach hinzugefiigt. Der Name Johann Christian Bachs steht zu Unrecht
auf dem Titelblatt. ;

Susanne Staral (Berlin)

Pasquale): Recueil de connaissances élémentaires pour le forte-piano. ... (Identique & J. Ch.
Bach et F. P. Ricci: ,,Méthode ou recueil des connoissances élémentaires pour le forte-pi-
ano®).*
19 Staral, Zwei Klavierschulen (FuBnote 6), S. 263—265.
2% Exemplar: Den Haag, Gemeente Museum, Sign. 10 B 39—-39a.
2l Geiringer (FuBnote 15), S. 466. Vgl. ebd., Anm. 1: ,, Terry, der sogar ein vollstéindiges Me-
nuett (S. 136 bis 137) neudruckt, hilt sie fiir Werke von Christian, wobei er ihre offensicht-
liche stilistische Verwandtschaft mit Werken Emanuel Bachs tibersieht.*
Bd. 11, 1963, Sp. 429. Auch Staral, Die Klavierwerke (FuBnote 3), S. 34, und Roe (FuB-
note 3), S. 409, weisen auf die falsche Zuordnung hin.
Sutter (FuBnote 17), Anm. 5 auf S. 140- »Secondo Ch. Cudworth e F. Gothel (articolo F. P
Ricciin MGG, vol. X1, 1973 [richtig 1963] i brani attribuiti a J. Chr. Bach sarebbero in realta
di C. Ph. E. Bach.“
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Konrad Kiister, Der junge Bach, Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1996. 240 S.

Nach Friedrich Blumes erniichternder Bilanz' aus dem Jahre 1967 und Martin
Stades biographischem Roman (1985)2 durfte die Fachwelt auf eine neue Verof-
fentlichung zum selben Thema gespannt sein. Konrad Kiister, schreibfreudig wie
eh und je, hat sich mit Umsicht und Elan des schwierigen Fragenkomplexes an-
genommen und eine Darstellung vorgelegt, der es an unkonventionellen Gedan-
ken und Argumentationen wahrlich nicht fehlt. Als Kronung fast bis zum Schlufl
aufgespart, erscheinen einige neugefundene Dokumente (S. 186ff.), die iiber
Bachs Weimarer Bestallung (1708), seine Besoldungserhchung (1711) sowie die_
erst 1718 erfolgte Regelung der Nachfolge nach dem Tode des Hofkapellmeisters
Johann Samuel Drese Auskunft geben.

Wer sich freilich eine umfassende Abhandlung erhofft hatte, wird von Kiisters
Buch enttiuscht sein: Dieses beschrinkt sich weitgehend auf Biographisches.
Und auch hier wird auf Vollstindigkeit keineswegs gezielt. Vielmehr erweist sich
Kiisters Darstellung im wesentlichen als eine Reihung von Fallstudien, die — zu-
weilen iiberbordend — Fragen in aller Ausfiihrlichkeit diskutieren, die den Autor
offenbar seit langem umtreiben. E

Gegen eine kritische Musterung mehr oder minder aktueller Forschungsprobleme
ist gewi3 nichts einzuwenden, auch nicht gegen das nachdriickliche Vorbringen
einer eigenen, vom Bisherigen abweichenden Auffassung. Wiinschenswert wére
aber schon, da3 die von der traditionellen Forschung beigebrachten Belege we-
nigstens zur Kenntnis genommen und nicht mit einer Handbewegung vom Tisch
gefegt werden. Die vom Rezensenten 1985 vorgelegte Deutung, da3 hinter dem
vieldiskutierten Ohrdrufer Abgangsvermerk ,,0b defectum hospitiorum* nichts
weiter steckt, als ein Mangel an Freitischen,? erledigt Kiister mit dem Hinweis,
daB die Vorstellung, ein Schiiler habe zur Existenzsicherung mehrere Freitische
sammeln miissen, auBlerordentlich wenig wahrscheinlich sei: entweder habe er
ihn — den Freitisch ndmlich — gehabt, oder eben nicht (S. 100). DaB er hier in
hochst problematischer Weise die Perspektive neuzeitlicher Stipendienregelun-
gen auf den Anfang des 18. Jahrhunderts iibertragt, kommt Kiister nicht in den
Sinn. Und so fabuliert er frohlich darauf los mit dem Ergebnis, daB der ,,defectus
hospitiorum* ,,aller Wahrscheinlichkeit nach mit der Klassenstirke der Prima zu-
sammenhing* und auf eine Art Schulausschluf} hinauslief (S. 109). Unbeantwor-
tet bleibt so die Frage, warum etwa Johann Heinrich VoB (1751-1826) in seiner
Autobiographie von Wohltitern und Freitischen (also in der Mehrzahl) spricht.*
LieBe sich hiergegen mittels spitzfindiger Argumentation noch etwas ausrichten,

' F. Blume, Der junge Bach, Wolfenbiittel und Ziirich 1967 ; Neudruck in: Johann Sebastian
Bach, hrsg. von Walter Blankenburg, Darmstadt 1970 (Wege der Forschung. CLXX.),
S. 518ff.

2 M. Stade, Der junge Bach, Hamburg 1985.

3 BJ 1985, S. 73.

4 Ebd., FuBnote 101. -
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so versagt dieses Mittel angesichts der exakten Schilderung der Probleme mit tig-
lich wechselnden Freitischen, die in Karl Philipp Moritz’ beriihmtem Roman
»Anton Reiser* vorzufinden ist.” Es ist eben die eine Sache, ob im 17. oder 18.
Jahrhundert eine mildtitige Familie an einem bestimmten Wochentag einen oder
mehrere Schiiler verpflegte, um so der Armut zu steuern, sich mehr aber nicht lei-
sten konnte oder wollte, und eine andere, ob im 20. und kiinftig 21. Jahrhundert
die ,,0ffentliche Hand“ oder ein Industrieunternehmen ein Jahresstipendium fiir
einen begabten Nachwuchswissenschaftler aussetzt.

Nebenbei: die Ohrdrufer Schulmatrikel erméglicht iiber Jahre ein Verfolgen der
Ausbildung siamtlicher Séhne von Johann Christoph Bach (1671-1721); keiner
von ihnen mubte ,,0b defectum hospitiorum* die Schule verlassen. Nach Auffas-
sung des Rezensenten einfach deshalb, weil sie im elterlichen Hause Unterkunft
und Verpflegung genossen, also keine Freitische benétigten.

Den bislang allgemein akzeptierten Bericht des Nekrologs, wonach Johann
Sebastian Bach in Liineburg den Stimmwechsel durchgemacht und seine schone
Sopranstimme verloren habe, will Kiister gleichfalls nicht unbesehen glauben.
Seine eingehende Diskussion der Liineburger Chorverhiltnisse miindet in die
SchluBfolgerung, daB der fiinfzehnjihrige Johann Sebastian Bach in Wirklich-
keit als Bassist nach Liineburg gegangen beziehungsweise berufen worden sei,
weil dort kein Sopranist gefragt war, sondern die Stelle eines Bassisten neu be-
setzt werden sollte. Der Rezensent mochte sich auf eine Debatte iiber diese Frage
nicht einlassen. Thn erinnert das Ergebnis an jene grausliche Anekdote aus der Zeit
der deutschen Teilung, nach der in einem fiktiven Gesprich zwischen zwei
Zootieren der im Westen gehaltene Wiistenkonig sich mit Unterbringung und Ver-
sorgung ganz zufrieden zeigte, wohingegen sein ostlicher Kollege an der tag-
lichen vegetarischen Kost doch einiges auszusetzen fand, auf nihere Nachfrage
allerdings auch einrdumen muBte, daB er sich auf der Planstelle eines Affen be-
fande.

Die lobenswerte Genauigkeit, mit der Kiister seine Untersuchungen fiihrt und die
zu manchem versteckten Vorwurf an die Adresse der bisherigen Forschung An-
laB gibt, wechselt mehrfach mit unerwarteten Lapsus: trotz ,,genauer Lektiire*
(S. 140) bleibt ihm verborgen, daB die Arnstidter Vorhaltungen wegen Urlaubs-
tiberschreitung, ungewohnlicher Choralharmonisation etc. von seiten des Kon-
sistoriums beziehungsweise des Superintendenten erfolgten und mit dem ,Rat*
und ,,Ratsakten* (S. 139) nichts zu tun haben.

Ungeachtet solcher kleineren und gréBeren Mingel, deren Aufzihlung sich noch
einige Zeit fortfiihren lieBe, sei Kiisters Buch bescheinigt, daB deSsen Lektiire
sich als jederzeit anregend erweist und allenthalben zu kritischem Nachdenken
auffordert. Einem positiven Gesamturteil steht allerdings ein uniiberwindliches
Hindernis im Wege: die Handhabung der deutschen Sprache. Kiisters Universal-
vokabel heilt ,,man* (auf S. 142 in sieben aufeinanderfolgenden Druckzeilen
allein sechsmal anzutreffen), und sie kann alles und nichts bedeuten — Bach,
Bachs Zeitgenossen, Konrad Kiister, Kiisters Zeitgenossen, den Leser des

5 K. P. Moritz, Anton Reiser. Ein psychologischer Roman, [Neuausgabe:] Frankfurt/M. 1979
(insel taschenbuch. 433.), hier S. 117ff. und besonders S. 125ff. Den Hinweis auf diese Be-
lege verdanke ich meinem Leipziger Kollegen Peter Wollny.
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Buches, eine bestimmte Gruppe von Menschen, eine unbestimmte Gruppe von
Menschen etc. Diese Ausdrucksweise mag modern sein, fiir den Leser ist sie al-
les andere als erfreulich. Ein Verlagslektor hiitte hier das Schlimmste verhiiten
konnen oder miissen — doch dieser Berufszweig steht offensichtlich auf dem Aus-
sterbeetat. Im Zweifelsfalle bedarf es der fremden Hilfe gar nicht — die vorlie-
gende Besprechung kommt (das vorstehende Zitat ausgenommen) jedenfalls
ohne die erwiihnte ,,Universalvokabel* aus. :

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)



W

. ;uug des Rt‘,«‘t."m' ToesE e oy sk e, e P .m c}!lfﬂ\e h«.n 'Fhfu»t unltﬁ il -
vl Merpliegnog peadae ai l,,.gw W‘\‘N Bemiieten: B
Ueir: byslauy Al goviin. ahedpinrie, .ﬂ(:i@ e Bis, Nakrulogs. . Aecly Y<.)‘k:.'.1~
- Setiastian Baok iy ’.um{:-mn e Wmiug,b‘i E’Mﬂ;,ru&a il Beifie s BT

mvwmwm}x:@dnmmm ﬁmﬁwm»&mmotrw«)l sgmnﬁmr L Jzutluuﬂ
- Sy o gudraicdomn b st e wlson g bidtbinln ot skl nisasdbendd |
ndaiivs Paigeiihido el aniibutid wenisnste\F i iyl Zuabig 11 -
Ww&ﬁw&;‘mﬁﬂhnﬁﬁa I fsaseiolntieanib ol Wnskui rdinmnaded -
oohtior @by W bice Gl e bt ek en b qilekilR il miimiahdisl &
Wﬁh&mlqmﬁgmmmmwm migmebiyl: gsmrﬂ:w:mnﬂmmm e
d'u wOtlendiche Hand'™ Ddog s &.-:;mmv B’“ﬂtm!&(mnmham A

mm;am« NxadmmMmﬂ ! AR

Ll’"ﬂ\hﬂ‘ <l 4 ;llu Ur‘1‘ e,

‘z\l’«aldunL gdnthioled S
IYORFImen NS ob ci f

Sopranstisye. verscdiin e, will BEse gt ok inibecTion, S,
Seitie ainguhoniie l)ld,usﬁmft dw"‘i}gm WS fm!um. ¢, qatfuder i dau
Schluffolperiiig. 4 der ﬁiuhuh;m‘*hkhv chastion Hach in Wik hd.s
keit als Bassist nach Linctifig gegaeied wtﬁgﬁw&\‘ borufen werden sai,
wil dort keém Soprinis geitagt iy, Sl e Fitle cipes, Bu.u:dm ey hf
a2y m?de,wmlh: D flegunsent m v %m“’w,ww. Whisr 4
 1chi ginlassen. dha eriseert dzkﬁ'f'w* jesgs-mmﬂs:h- Asiakdobs ek ;dew
det denlatn "I, Back: e i S5em Mskers Gusprich rwin hen gwid
wxmudwmmst§m ek st Uity wiad i
mrg{mg garts zofficlden 2sigle. RIS e Wil Kollege an @g—.f ﬁy-
iachen ﬁm ﬁiﬁh;imt&m T, et sPwae '
e e M#-&pﬁ o ftar F‘tmmmm

s ”‘




Besprechungen 207

Bach Perspectives. Volume 2: J. S. Bach, the Breitkopfs, and Eighteenth-Century
Music Trade. Edited by George B. Stauffer; Lincoln and London: University of
Nebraska Press 1996. XV, 219 S.

Der geringe zeitliche Abstand; mit dem Band 2 der Bach Perspectives auf den
Er6ffnungsband der Serie (siche hierzu BJ 1996, S. 163—165) folgt, tiuscht iiber
das wahre Alter der Beitrige. Gesammelt sind hier Vortriige, die bereits 1982 beim
13. und 1987 beim 14. Kongref der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwis-
senschaft gehalten worden waren und sich vornehmlich mit den Beziehungen
zwischen dem Werk Johann Sebastian Bachs und dem Musikalienhandel der
Familie Breitkopf beschiftigten. Die Buchfassung, in die auch einige wenige
neuere Aufsitze aufgenommen sind, ist Barry S. Brook gewidmet, dessen Initia-
tive nicht nur die verdienstvolle Faksimile-Ausgabe der thematischen Kataloge *
der Firma (New York 1966) zu verdanken ist; Brook hat auch maBgeblich Anteil
daran, dall die Geschichte des Hauses Breitkopf aus musikwissenschaftlicher
Sicht zum Forschungsgegenstand geworden ist, wie der vorliegende Band in ein-
drucksvoller Weise belegt.

Die Beitrige wurden etwa gleichmiBig in vier, offenbar nachtriiglich gewihlte
und dabei wenig prizise Kategorien eingeteilt: I. The Works of Johann Sebastian
Bach and the Breitkopf Publishing Firm, II. The Breitkopfs’ Dealings with
Members of the Bach and Mozart Families, III. The Breitkopf Catalogs, IV. The
Breitkopf Family.

Wegen des reichen Materials miissen sich Ernest May und Hans-Joachim Schulze
in ihren Aufsitzen auf eine oft stichwortartige und teilweise tabellarische Zu-
sammenfassung zu den unter Bachs Namen iiberlieferten Quellen und Katalog-
eintrigen, die mit Breitkopf in Verbindung gebracht werden konnen, beschrin-
- ken. Die komprimierte Darstellungsform und der betrichtliche zeitliche Abstand
zur Entstehung machen es hier wie an anderen Stellen des Bandes nicht immer
leicht, Neuerkenntnisse von nun bereits Tradition gewordenem Wissen zu unter-
scheiden. Bei Andreas Glockner liegt das Schwergewicht auf dem Repertoire an
Kirchenkantaten von Komponisten des 18. Jahrhunderts und an ihrer Uberliefe-
rung im 19. Jahrhundert.

In einem ersten Beitrag demonstriert Yoshitake Kobayashi die Tauglichkeit der
Breitkopf-Kataloge fiir den Umgang mit Echtheitsfragen. Neue Ergebnisse ent-
hilt er vor allem fiir Kompositionen, die einfach Bach ohne priizisierende Vorna-
men oder einem von Bachs S6hnen zugeschrieben sind. Zu einigen Werken, die
Kobayashi verloren glaubt (S. 62), lassen sich mittlerweile Quellen, die mehren-
teils wohl nicht mit Breitkopfs Angebot in Verbindung stehen, nachweisen :

Johann Christian Bach, Sinfonie Es-Dur (Brook, Sp. 258) im Kloster Melk (an-
dernorts auch unter Haydns Namen = Hoboken III: Es 10)

Johann Christian Bach, Sinfonie B-Dur (Brook, Sp. 258) in der Academia Virgi-
-liana Mantua (andernorts auch unter Ricci)

Carl Philipp Emanuel Bach, Sinfonie C-Dur (Brook, Sp. 2), anonym in der Bi-
bliothek der Koniglichen Musik-Akademie Stockholm

und, wie seit lingerem bekannt ist, Carl Philipp Emanuel Bach, Klaviersolo B-
Dur H 370 (Brook, Sp. 116), in der Schleswig-Holsteinischen Landesbibliothek
Kiel (Verkaufskopie Breitkopf).



208 Besprechungen

Die Erkenntnis, daB mit der Entdeckung eines Breitkopf-Eintrags oder einer Kon-
kordanzquelle die Echtheitsfrage nicht bereits gelost ist, bildet das knappe Fazit
des Autors. Dies zeigt auch das Beispiel des von Kobayashi nicht behandelten
Cembalokonzerts A-Dur (als Werk Johann Christian Bachs, Ty 300/12, in SBB,
St 487), das bei Breitkopf 1775 (Brook, Sp. 581) unter dem Namen Schaffrath
verzeichnet (Konkordanzquelle: SBB, Mus. ms. 19750), in einer weiteren Ber-
liner Handschrift aber nachtriiglich(?) Graun zugewiesen ist (siche Monika Wil-
ler, Die Konzertform der Briider Carl Heinrich und Johann Gottlieb Graun,
Frankfurt a.M. 1995, S. 350 (Europiische Hochschulschriften. 117)).

Recht reizvoll ist es, zu Peggy Daubs Darstellung des Adressatenkreises und der
Veroffentlichungsgeschichte von C. P. E. Bachs Sammlungen von Klaviersona-
ten ... fiir Kenner und Liebhaber die unabhingig hiervon entstandene Studie
Hans-Giinter Ottenbergs, Die Klaviersonaten Wq 55 im Verlage des Autors. Zur
Praxis des Selbstverlages bei Carl Philipp Emanuel Bach (in: Carl Philipp
Emanuel Bach. Beitriige zu Leben und Werk, hrsg. von H. Poos, Mainz 1993,
S.21-39) zu lesen. Der Beitrag Neal Zaslaws iiber die Beziehungen zwischen
Breitkopf und der Familie Mozart muf hier nur am Rande interessieren; der
Ertrag fiir den Normalbenutzer ist durch den Verzicht auf eine Identifizierung
der Incipits zu Mozarts Werken ohnehin empfindlich eingeschrinkt. Kobayashis
zweiter Beitrag beschiftigt sich mit der Frage der Identifizierung von Haus-
und Verkaufskopien des Hauses Breitkopf; die Identifizierung von Hauskopien
ist dank der oftmals noch vorhandenen charakteristischen Titelumschlige sowie
von Ordnungs- und Umfangsvermerken Breitkopfs vergleichsweise unproble-
matisch. Kobayashis Tabelle 1 sei hier nur durch Hinweise auf Stammhand-
schriften von Werken der Bach-Familie erginzt, die sich aus einer vom Rezen-
senten gemeinsam mit Peter Wollny durchgefiihrten systematischen Durchsicht
der Bach-Quellen in Briissel (LBzBF 2) ergeben haben: Johann Sebastian
Bach zugeschrieben, Motette BWV Anh. 163 (Briissel BR, Ms. Il 3902 Mus.)
sowie C. P. E. Bach, Klavierkonzert Wq 1/H. 403 (im Konvolut Briissel CRM,
25448 MSM).

Zu lange unbeachtet gebliebenen Breitkopf-Quellen gehoren auch die Stamm-
handschriften zu Bachs Konzertbearbeitungen BWV 972 und 981 (in Briissel
CRM, 25448 MSM) und zur D-Dur Fassung des Konzerts fiir drei Klaviere BWV
1064 (ebenda, 26655 MSM). Fiir die Identifizierung von Verkaufskopien bieten
Kobayashis Angaben hingegen nur eine allererste Handreichung: Die Uberein-
stimmung von Wasserzeichen belegt — etwa im Falle des Papiers aus Kirchberg —
allenfalls eine mitteldeutsche Entstehung, im Falle der Papiere aus dem béhmi-
schen Einsiedel noch nicht einmal diese. Leider fehlen hier sowohl Handschrif-
tenproben als auch der an anderer Stelle der Aufsatzsammlung (S. 41) beildufig
mitgeteilte Hinweis auf die bevorzugte Verwendung querformatiger Papiersorten,
die im iibrigen fiir den mitteldeutschen Raum untypisch erscheint. Wihrend in
diesem Falle fairerweise mitgeteilt wird, da wesentliche Teile des Aufsatzes
schon seit 1982 (BzBf 1, S. 79-84) gedruckt vorliegen, fehlen entsprechende
Vermerke an anderen Stellen des Bandes; merkwiirdigerweise unterblieb sogar
jeder Hinweis auf den Abdruck der Abstracts zu den sieben Beitrigen von 1987
in den Atti del XIV congresso della societa internazionale di musicologia, hrsg.
von A. Pompilio et al., Turin 1990.
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Fiir die Bach-Forschung auf den ersten Blick ohne Belang ist George R. Hills Dis-
kussion von Stammbhandschriften, an denen Breitkopfs Hauskopisten beteiligt
sind. Der Beitrag hilft jedoch, das Bild von der Entstehung der Musikalien-
sammlung Breitkopfs zu erweitern. Wihrend aus Sicht der Bach-Forschung der
Eindruck entstehen mufte, der betrachtliche Fundus sei im wesentlichen das Re-
sultat eines konsequenten Ankaufs von Nachlédssen in den 1750er und 1760er Jah-
ren (S. 23, 28, 44), zeigt sich hier, daf8 Breitkopf zumindest neuere Musikalien
gezielt beschafft hat und sie dann durch eigene Kopisten fiir sein Notenarchiv ab-
schreiben lieB. In eine dhnliche Richtung zielen Ortrum Landmanns Uberlegun-
gen zur auffilligen, wenn auch nur partiellen Kongruenz zwischen Breitkopfs
Handschriftenbesitz und der Musikaliensammlung des Dresdner Hofes. Robert
M. Cammarota beschrinkt sich auf die Diskussion der Magnificat-Kompositio-
nen aus Breitkopfs Angebot. Die Beobachtung, daB einige von Breitkopfs nicht-*
thematischen Katalogen in mehreren, als solche aber nicht gekennzeichneten
Auflagen existieren, gibt einen wichtigen Hinweis darauf, daf3 die Kataloge durch
den Druck einer neuen und stets mit Jahreszahl versehenen Ausgabe keineswegs
iiberholt waren; vielmehr behielten auch die dlteren Verzeichnisse — zumindest
fiir handschriftliche Kopien, deren Vorlagen, die sogenannten Stammhandschrif-
ten, nicht ohne weiteres abgestof3en wurden — weiterhin ihre Giiltigkeit. Das Feh-
len von Kantaten von Graun, Fasch oder Bach im Verzeichnis von 1770 besagt
somit nicht notwendigerweise, wie Andreas Glockner suggeriert (S. 28f.), daf an
ihnen um diese Zeit kein Interesse mehr bestand, sondern nur, daf3 Breitkopf seit
1764 keine Vokalwerke dieser bereits verstorbenen Komponisten mehr angekauft
hat. Der Auswertung harren iibrigens noch einige in der Bibliothek der Gesell-
schaft der Musikfreunde Wien als Unikat iiberlieferte Verzeichnisse, auf die
Liesbeth Weinhold und Alexander Weinmann, Kataloge von Musikverlegern und
- Musikalienhdindlern im deutschsprachigen Raum 1700—-1850, Kassel 1995,
S.26-31, aufmerksam machen. Die Entstehung und Expansion des Hauses Breit-
kopf werden schlielich auch bei Gregory Butler und im abschlieBenden Essay
von George Stauffer untersucht. Letzterer beschéftigt sich am Beispiel des Breit-
kopfschen Stammsitzes, des Hauses ,,zum Goldenen Biren®, mit der regen
Bautiitigkeit in Leipzig zwischen dem Dreiligjahrigen und dem Siebenjidhrigen
Krieg und leitet hieraus eine — etwas konstruiert wirkende — architektonische Ver-
bindung zwischen Breitkopf und Bach ab.

Der Band entwirft damit ein vielseitiges, wenn auch noch lange nicht umfassen-
des Bild zwischen den vielfiltigen Beziehungen, die es zwischen den Familien
Bach und Breitkopf gab, und diirfte damit auf Jahre hinaus zu Referenzzwecken
herangezogen werden. Leider hat es der Herausgeber versdumt, aus der Not eine
Tugend zu machen: Die lange Entstehungsgeschichte des Bandes wird damit zu-
gleich zu einer Problemgeschichte. Uberlappungen zwischen Beitrigen lassen
sich nicht immer vermeiden; im miindlichen Vortrag storen diese Redundanzen
_ wenig, in Buchform schon; dies gilt insbesondere fiir die tabellarischen Uber-
sichten, die das gleiche Datenmaterial mit geringfiigigen Akzentverschiebungen
neu anordnen (vgl. etwa S. 15-21 und 36—42). Schlimmer noch sind die Wider-
spriiche, die sich an vielen Stellen auftun: War nun die verschollene Handschrift
Mus. 4203/4204 der Stadtbibliothek Danzig mit 114 Choralvorspielen eine Ver-
kaufsabschrift (S. 24) oder eine Stammhandschrift (S. 116) ? Ist die Handschrift
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Am. B. 595 von der Breitkopf-Uberlieferung unabhiingig (S. 42f.) oder nur eine
Breitkopfsche Verkaufsabschrift (S. 16) ? In beiden Féllen erscheint ersteres plau-
sibler. Schreibversehen und andere Nachlissigkeiten sind allerorten, gerade auch
in Zitaten, anzutreffen: So steht schon auf den ersten Seiten ,, Tietz* statt ,, Tietze*
(S. 1), ,Nachtricht* statt ,,Nachricht (S. 3 und 4), ,,Einfuhrung* -statt ,,Ein-
fithrung® (S. 3), ,,caratte® statt ,,carattere” (S. 4). Einige Fehler hitten spétestens
bei der Erstellung des Namensregisters aufgedeckt werden miissen: Die richtigen
Vornamen, namlich Christian Gottlob, des sogenannten ,,Christoph Friedrich
Meissner* (S. 23) finden sich auf S. 116. Zweifellos ist die Handschrift Am.B. 72a
mit den Choralvorspielen BWV 690-713 von der Breitkopf-Uberlieferung ab-
hiingig ; dennoch kann sie nicht einfach als eine Breitkopf-Kopie abgetan werden
(S. 24f.); denn der Schreiber ist ein Berliner Kopist (Anon. 403), somit kann die
Abschrift nicht mit der 1777 durch Kirnberger aus Leipzig bezogenen Hand-
schrift identisch sein. Auf den S. 36 und 38 ist vom Angebot und von den Stamm-
handschriften zu drei Sanctus-Vertonungen die Rede, in der Folge wurden in der
Ubersetzung die Quellen zu BWV Anh. 27 schlichtweg vergessen (gleichfalls
Briissel BR). SchlieBlich gibt es auch keine Signaturen der Form ,,.SBB, Mus. ms.
Harrer 9411 (S. 119). ' ‘
Einheitliche Abkiirzungen und ein exakter bibliographischer Nachweis hitten
sich fiir Standardwerke, etwa die thematischen und nicht-thematischen Breitkopf-
Kataloge angeboten, stattdessen finden sich in Details abweichende Formu-
lierungen iiber den ganzen Band verstreut. Im Abkiirzungsverzeichnis fehlt das
ohnehin unanschauliche Bibliothekskiirzel BRUBR, das auf S. 118 verwendet
wird ; nur mit Gliick, Vorwissen oder einem Langzeitgedédchtnis wird der Leser
die Auflosung, die 97 Seiten friiher steht, entdecken. Hochst bedauerlich ist bei
dieser quellenkundlich orientierten Arbeit auch der Verzicht auf ein Register der
Handschriften nach Signaturen oder auf Werkverzeichnisnummern bei Kompo-
nisten wie Johann Christian und Johann Christoph Friedrich Bach. Beriicksich-
tigt man, daB die Hélfte der Beitridge schon 1982 entstanden sind, so hitte der
Leser die Verzogerung durch eine griindliche Schlu8korrektur, und wenn sie ein
paar Monate gedauert hétte, klaglos in Kauf genommen.

Ulrich Leisinger (Leipzig)

i,

e e



NEUE BACHGESELLSCHAFT e.V. LEIPZIG

Mitglieder der leitenden Gremien

VORSTAND

Prof. Dr. habil. Martin Petzoldt — Leipzig
Vorsitzender

Prof. Diethard Hellmann — Miinchen
Stellvertretender Vorsitzender

Dipl. phil. Michael Rosenthal — Leipzig
Geschiftsfithrendes Vorstandsmitglied

Rosemarie Trautmann — Stuttgart
Stellvertretendes Geschiftsfithrendes Vorstandsmitglied

Ministerialrat Dr. Dirk Hewig — Miinchen
Beisitzer

VERWALTUNGSRAT

Thomaskantor Prof. Georg Christoph Biller — Leipzig
Prof. Dr. Hans Hirsch — Hamburg
Prof. Dr. Klaus Hofmann — Géttingen
Dr. Claus Oefner — Eisenach
Prof. Dr. Hans-Joachim Schulze — Leipzig
Prof. Dr. Christoph Wolff — Cambridge, MA (USA)

DIREKTORIUM

Reimar Bluth — Berlin
KMD Prof. Dr. Dr. h. c. Christfried Brodel — Dresden
Vizeprisident Rainer Biirgel — Berlin
Prof. Dr. Daniel Chorzempa — Florenz
KMD Hartwig Eschenburg — Rostock
Dr. Helmut Hell — Berlin
Konsistorialprisident i. R. Dr. Hartmut Johnsen — Gauting
Prof. Dr. Ferdinand Klinda — Bratislava
Prof. Edgar Krapp — Miinchen
Superintendent Johannes Richter D. D. - Leipzig
KMD Prof. D. Dr. h. c. Helmuth Rilling — Stuttgart
Prof. Christine Schornsheim — Berlin
Gothart Stier — Leipzig
Prof. Dr. Johann Trummer — Graz
Jens Philipp Wilhelm — Mannheim
Prof. Dr. h. ¢. Heinz Werner Zimmermann — Frankfurt am Main

EHRENMITGLIEDER

Prof. Dr. Georg von Dadelsen — Tiibingen
Dr. Dr. h. c. Alfred Diirr — Bovenden
Prof. Dr. Rudolf Eller — Rostock
Prof. Dr. Gerhard Herz — Louisville, KY (USA)
Prof. Dr. Alfred Mann — Penfield, NY (USA)
* Prof. Dr. Wolfgang Rehm — Miinchen/Salzburg
Dr. h. ¢. William H. Scheide — Princeton, NJ (USA)



Hinweis

Mitglieder der Neuen Bachgesellschaft e. V. erhalten neben anderen Vergiinsti-
gungen das Bach-Jahrbuch als regelmiBige Mitgliedsgabe. Der jihrliche Mit-
gliedsbeitrag betréigt nach dem Stand vom 1. Januar 1997:

Einzelmitglieder
Ehepaare
Schiiler/Studenten

DM 65,
DM 80,—
DM 30,—

Korporativmitglieder DM 80,—

Beitrittserklédrungen — formlos mit Angaben zur Person oder auf einer Kopie des
untenstehenden Formulars — richten Sie bitte an die Geschiftsstelle der Neuen
Bachgesellschaft, Postfach 100727, D-04007 Leipzig (Hausadresse: Thomas-
kirchhof 16, D-04109 Leipzig, Telefon/Telefax 0341-960 14 63).

Mitglieder der Neuen Bachgesellschaft konnen zuriickliegende Jahrgiinge des
Bach-Jahrbuchs (soweit vorritig) zu einem Sonderpreis erwerben. Anfragen

richten Sie bitte an die Geschiftsstelle.:

Beitrittserklarung :
Ich/Wir mochte/n Mitglied/er der NBG werden :

Vor- und Zuname:

Geburtsdatum:

Beruf:

StraBe:
PLZ - Ort:
Telefon/Telefax:

Gleichzeitig zahle/n ich/wir DM

als ersten Jahresbeitrag sowie DM

als Spende auf das Konto Nr. 67227-908
bei der Postbank Leipzig (BLZ 860 10090) ein.

Einzugsermiichtigung

Ich/Wir erklédre/n mich/uns damit
einverstanden, daB mein/unser
Mitgliedsbeitrag von meinem/
unserem

Konto Nr.
bei der

(Bank/Sparkasse)

BLZ

bis zum schriftlichen Widerruf
abgebucht wird.

Ort, Datum Unterschrift

Datum/Unterschrift



Hinweise

I Signatur

tr2 9. 40 mgﬂ

RS gg\ . Bub
13+

Sonderstandort Signum Ausleihe-
‘ vermerke

o 1 10
giv

45 7. 99




SLUB DRESDEN

T

3 2257790

ISSN 0084-7682
ISBN 3-374-01663-4
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