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,,O vergniigte Stunden/
da mein Hertzog funden seinen Lebenstag®
Ein unbekannter Textdruck zu einer Geburtstagskantate
J. S. Bachs fiir den Fiirsten Johann August von Anhalt-Zerbst!

Von Barbara Reul (Victoria, B. C./Zerbst)

Als Johann Sebastian Bach von 1717 bis 1723 als ,-Hochfiirstlicher Capell-
meister” in Kothen wirkte, war er vermutlich auch mit dem Musikleben der-
unweit gelegenen Schwesterresidenz Anhalt-Zerbst vertraut, da sich dort Musiker
aus Kothen vorstellig machten.? Spitestens als Bach im Dezember 1721 seine
zweite Frau Anna Magdalena Wilcke heiratete, wurde er iiber die musikalischen
Gepflogenheiten am Anhalt-Zerbster Hof informiert, da diese sich in den Jahren
vor ihrer Ehe dort regelmiBig mit ihrem Vater hatte ,horen laBen*;® dariiber
hinaus verstirkte ihr Bruder als Hoftrompeter die Zerbster Hofkapelle. Von
1716 an hatte sich der Hofkapellmeister Johann Baptist Kuch in Zerbst um den
Aufbau einer ,,HochFiirstlichen Capelle* bemiiht — 1722 bestehend aus 12 Mit-
gliedern, darunter Holzblidsern und Streichern, sowie vier Chorknaben —, die
fortan wesentlichen Anteil an der Gestaltung des musikalischen wie des reli-
giosen Lebens am Anhalt-Zerbster Hof hatte. Neben der Mitwirkung bei
fiirstlichen Abendessen und Konzerten wurde seit der Einweihung der SchloB-
kapelle am 18. Oktober 1719 auch mindestens dreimal pro Woche in der
SchloBkapelle wihrend der Gottesdienste musiziert.* SchlieBlich gehorte auch
die Darbietung musikalischer Geburtstagsstindchen fiir die Mitglieder der
fiirstlichen Familie in Form einer Serenata zum jihrlichen Pensum der Ka-

Deutsche Fassung des Konferenzreferats ,,0 vergniigte Stunden/da mein Hertzog funden
seinen Lebenstag” — a lost birthday cantata for duke Johann August of Anhalt-Zerbst by
Johann Sebastian Bach? im Rahmen der Learned Societies’ Conference 1999, annual
meeting of the Canadian University Music Society, 12. Juni 1999, Lennoxville/Québec,
Kanada. An dieser Stelle sei Herrn Dr. Peter Wollny (Bach-Archiv Leipzig) fiir seine
zahlreichen Hinweise und der Internationalen Fasch-Gesellschaft e. V. Zerbst fiir ihre Unter-
stiitzung herzlich gedankt.

Siehe Landesarchiv Oranienbaum (D-ORB): Zerbster Kammerrechnungen 1721/22, S. 141,
,»7. [Rhth.] 8. [Gr.] einem Musicum von WeiBenfels und einen von Céthen recommendierten
Hautboisten d. 19. Aug. [1721]/1227¢.

D-ORB: Zerbster Kammerrechnungen 1720/21, S. 141: ,,6 [Rthlr.]-[gr.]-[Pfg.] dem Trompe-
ter Wilken von WeiBenfels so sich allhier horen laBen/1169% bzw. ,,12 [Rthlr.]-[gr.]-[Pfg.]
deBien Tochter so in der Capelle einige mahle mitgesungen zur Discretion/1170%. Vgl. auch
Dok I, Nr. 114.

Siehe dazu H. Wiischke, Die Zerbster Hofkapelle unter Fasch, in: Zerbster Jahrbuch 2, 1906,
S.47-63, derselbe, Rélligs Kantate fiir St. Jakobs Tag, in: Zerbster Jahrbuch 4, 1908, S. 6-19,
sowie B. M. Reul, Musical-liturgical activities at the Anhalt-Zerbst Court Chapel from
1722 to 1758 the Konsistorium Zerbst Rep. 15A IXa primary source at the Landesarchiv
Oranienbaum, in: Johann Friedrich Fasch und sein Wirken fiir Zerbst. Bericht iiber die
internationale wissenschaftliche Konferenz am 18. und 19. April 1997 im Rahmen der
5. Internationalen Fasch-Festtage in Zerbst, hrsg. von der Internationalen Fasch-Gesellschaft
e. V., Dessau 1997 (Fasch-Studien. 6.), S. 59-70.
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8 Barbara Reul

pelle,’ eine Tradition, die am Anhalt-Zerbster Hof im 18. Jahrhundert iiber Jahr-
zehnte hinweg gepflegt wurde.®

Im Jahr 1722 war die Stelle des Hofkapellmeisters von Anhalt-Zerbst fiir einige
Monate vakant, als Johann Baptist Kuch Zerbst aufgrund eines seit 1716 nicht
eingehaltenen Eheversprechens relativ iiberstiirzt verlassen hatte.” Wer Kuchs
Aufgaben im Frithsommer 1722 beziehungsweise in der Zeit bis zur Ankunft
seines Nachfolgers Johann Friedrich Fasch (1688-1758), der dieses Amt in Zerbst
36 Jahre bekleiden sollte, iibernahm, bleibt im dunkeln. Vermutlich teilten sich
jedoch die Mitglieder der Capelle die anfallenden Arbeiten, wie das auch spiter
in Zeiten der Abwesenheit oder Krankheit von Johann Friedrich Fasch der Fall
war.®

Bei den Vorbereitungen zu den wie alljihrlich geplanten Feierlichkeiten zu Ehren
von Fiirst Johann August am 9. August 1722 sahen sich die Verantwortlichen auch
mit der musikalischen Gestaltung des Geburtstages konfrontiert. Eine Huldigungs-
kantate in Form einer Serenata war an diesem Abend im August erwiinscht —doch
wen konnte man mit der ehrenvollen Aufgabe der Vertonung beauftragen? Sollte
man potentielle Kandidaten fiir die vakante Position des Hofkapellmeisters darum
ersuchen? Fasch, der seinen Dienst am Michaelistag (29. September) 1722 antrat,
war zu dem genannten Zeitpunkt vielleicht noch gar nicht als Nachfolger Kuchs

5 Der Terminus ,.Serenata wurde in Zerbst auch als ,,Cantata bey gehaltener Abend-Tafel*
(vgl. Francisceum-Bibliothek Zerbst, D-ZEo: A. 11. k., Textdruck zum Geburtstag des Fiir-
sten Carl Wilhelm am 16. 10. 1718) oder ,,Schiffer-Gedichte* (s. A. 11. m., Textdruck zum
Geburtstag der Fiirstin Hedwig am 29. 10. 1725) oder einfach ,, Tafelmusik* (A. /1. c., Text-
druck zum Geburtstag des Fiirsten Friedrich August, 8. 8. 1752) umschrieben.

6 D-ZEo: A. 11. m., vgl. zum Beispiel 16. 10. 1708, Textdruck zur Serenata ,,Das frohe und
Gliickwiinschende Anhalt“ anliBlich des Geburtstages von Fiirst Carl Wilhelm von Anhalt-
Zerbst (Recitierende Personen: ,,Die Pflicht®, ,,Das frohe und gliickwiinschende Anhalt” und
,,Des Himmels Wieder-Ruff*); oder D-ZEo: A. 1. c., 24.10. 1750, Textdruck ,,Die von der
GroBmuth beschiitzte Ruhe* (Recitierende Personen: ,,.Die Ruhe®, ,.das Schrecken®, ,.Die
GroRmuth® und ,.der Segen®), anldBlich des Geburtstages von Fiirstin Johanna Elisabeth
von Anhalt-Zerbst. Die Libretti der von Johann Friedrich Fasch gedichteten und vertonten
Serenaten sind im Vergleich zu dem von Bach vertonten Text wesentlich linger. Siehe auch
E. Thoms Artikel Einige Bemerkungen zum Vokalschaffen von Johann Friedrich Fasch am
Beispiel der Serenata von 1723 ,Freudenbezeugung der Vier Tageszeiten® in: Johann Frie-
drich Fasch (1688—1758). Wissenschaftliche Konferenz in Zerbst am 5.Dezember 1983 aus
AnlaB des 225. Todestages. Konferenzbericht, ed. Kultur- und Forschungsstitte Michaelstein,
Michaelstein/Blankenburg (Harz) 1984 (Studien zur Auffithrungspraxis und Interpretation
von Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts. 24.), S. 26-29. £

7 Der genaue Zeitpunkt von Kuchs Weggang kann wegen fehlender Quellen nicht exakt be-

stimmt werden. Kuchs letzte Gehaltszahlung erfolgte zu Ostern 1722; jedoch erhielt er im

Juli darauf noch ausstehende Geldbetriige (s. D-ORB: Zerbster Kammerrechnungen 1722/

23). DaB er neben der Komposition von Konzerten und Ouvertiiren auch Serenaten vertonte,

belegt ein iiberlieferter Textdruck anlaBlich des Geburtstags von Fiirstin Magdalena Augusta

von Sachsen-Gotha, der Schwester von Fiirst Johann August, D-ZEo: A. 11. m., 23H0: 1721,

,,Wohlgegriindete Freuden-Triebe*.

Faschs Aufgaben iibernahmen ab 1733 der Konzertmeister Carl Hoeckh (1707-1773) bezie-

hungsweise in den 1740er und 1750er Jahren der Vize-Kapellmeister Johann Georg Rollig

(1710-1780), der Musiklehrer der Prinzessin Sophie Auguste Friederike von Anhalt-Zerbst

und spiteren Katharina II. von RuBland.

o



Ein unbekannter Textdruck zu einer Geburtstagskantate J. S. Bachs 9

im Gesprich. Auflerdem weilte er weit entfernt von Zerbst als Kapellmeister des
Grafen Morzin in Prag. Viel niher gelegen war hingegen Anhalt-Ké6then und somit
Johann Sebastian Bach, der dem Zerbster Fiirsten beziehungsweise den Verant-
wortlichen sicherlich bekannt war.

So mutet es auch nicht iiberraschend an, da3 Johann Sebastian Bach sich tatsiachlich
bereit erklidrte, den Fiirsten von Anhalt-Zerbst mit einer ,,Composition” zu
begliickwiinschen. Ein Eintrag in den Zerbster Kammerrechnungen von 1722/23
besagt, daf ,,10 [Rtlr.] ... Dem Herrn Capellmeister Bach zu C6then vor eine Com-
position an Unsers gnéddigen Landes Fiirsten hohen Gebuhrts Tag™ ausgezahlt
wurden.’ Sowohl Text als auch Notenmaterial zu dieser ,,Composition‘ schienen bis
vor kurzem verloren. In einem in der Francisceum-Bibliothek in Zerbst auf-
bewahrten Konvolut mit der Signatur A.71.m. befindet sich jedoch ein Textdruck
,O vergniigte Stunden / da mein Hertzog funden seinen Lebenstag®, bei dem es
sich —entsprechend der Angabe auf der Titelseite —um ein Carmen zum Geburtstag
des Fiirsten Johann August am 9. August 1722 handelt, also um jenen Text, den Bach
vertont haben muB (vollstindige Faksimilewiedergabe auf den Seiten 12-17).1°
Der Verfasser des Textes, ein nicht ndher zu identifizierender ,,... Gehorsamster
Redlichgesinnter Und devotester Knecht*, war vermutlich ein Zerbster Dichter, der
sich selbst in der letzten Strophe des abschlieBenden Duetts mit den Versen ,,Sie
aber / Grofer Fiirst / erlauben mir zu lesen / da} Sie ein Gnédger Herr vor Ihren
Knecht gewesen* gewissermafen ,,verewigt“. Einem zweiten, ebenfalls im oben-
erwidhnten Konvolut tiberlieferten Exemplar von ,,O vergniigte Stunden® folgt
ein gedruckter ,,unterthénigster Gliick-Wunsch“-Text von Christian August von
Koseritz.!! Da dieser sein Carmen mit ,,Hier legt Dein min[de]ster Knecht sein
Hertz ...“ beginnt und mit ,,Durchlauchtigster/ Dein Knecht stimmt mit den allen
ein ... schlieft, ist es denkbar, dal nach dem Verlesen seines Carmens eine
Auffithrung der Bachschen Geburtstagskantate folgte. Der Bezug auf den im Text
genannten ,,Knecht* — Christian August von Koseritz — wire damit eindeutig vom
Fiirsten verstanden worden.'? Ebenso kime von Koseritz als Dichter des Textes
der Serenata fiir den Geburtstag der Fiirstin Hedwig Friederike am 29. Oktober
1722 in Frage, denn auf der Titelseite des iiberlieferten Textdrucks fiir den Ge-

9 D-ORB: 1722/23 HochFuerstl: Anhalt-Zerbst, etc. Cammer-Rechnung, ueber Einnahme
und 'AuBigabe Geld. Von Johannis Baptistae ao: 1722. Bif} dahin ao: 1723., S. 148. Der
Eintrag zu Bach befindet sich zwischen zwei Posten vom 4. April und 19. Mai 1723, bezieht
sich aber auf das Jahr davor, 1722, da dieser Kammerrechnungsband mit dem Feiertag
Johannes der Téufer, 24. Juni 1722, beginnt. Es finden sich 1722/23 keine Hinweise darauf,
daf andere Komponisten fiir eine Kantate anldBlich des Geburtstags des Zerbster Fiirsten
1722 finanziell entlohnt wurden.

10 D-ZEo: A. 11. m., 09.08. 1722, Textdruck zum Geburtstag von Fiirst Johann August. An
dieser Stelle sei den Bibliothekarinnen der Francisceum-Bibliothek Zerbst, Frau Iruta Voll-
ger und Frau Petra Volger, fiir ihre Unterstiitzung und die Genehmigung zur Faksimile-
.wiedergabe gedankt.

I D-ZEo: A. 11. m. ‘

12 Christian August von Koseritz (seine Geburts- bzw. Sterbedaten konnten nicht ermittelt
werden) war ein Sohn des Geheimen Rats und Canzlers August Gotthelf von Koseritz
(1674-1728). Christian hielt 1728 die Trauerrede auf seinen Vater, vgl. die Leichenpredigt
fiir A. G. v. Koseritz, iiberliefert in D-ZEo: A. 12. c.



10 Barbara Reul

burtstag der Fiirstin findet sich die gleiche Devotionsformel wie auf dem Titelblatt
zum 9. August 1722.13

Das Libretto ,,0 vergniigte Stunden® gehort eindeutig dem Typus der Serenata an
und hat Dialogform. ,,Gloria* (die Ehre, Sopran ?) und ,,Fama‘ (der Ruhm, Alt?
BaB?), zwei allegorische Gestalten — Zeichen der damaligen Regentenverehrung —,
driicken am Geburtstag des Fiirsten Johann August ihre Ehrfurcht und Bewunde-
rung fiir den Fiirsten, seine Taten und seinen makellosen Charakter aus.

1. Aria — Gloria: ,,O Vergniigte Stunden*
2. Recitativo — Fama: ,,Ja wohl hat der August*
Gloria: ,,Und so wills der Himmel haben®
3. Aria — Gloria: ,.Gloria sey GOTT gesungen, da3 dem theuren Fiirsten-
Sohn*
4. Recitativo — Fama: ,,Und wie kan es anders seyn !*
5. Aria — Fama: _Flechtet nur, ihr Eitelkeiten* (3 Strophen)
6. Recitativo — Gloria: ,,So schmiick dich denn, Durchlauchtes Fiirsten-Licht*
7. Aria [Duett] — ,.,Fama

und Gloria singen :
zugleich®: ,,Du aber, grosser Gott, trag unsern Salomon® (3 Stro-
phen)

Da es sich bei der mit diesem Geburtstagstext geehrten Person um einen Fiirsten
handelte, muten gewisse inhaltliche Parallelen, in erster Linie die Beschreibung des
unfehlbaren, gottihnlichen Charakters des Fiirsten Johann August von Anbhalt-
Zerbst, mit den Geburtstagstexten, die Bach fiir seinen Kothener Arbeitgeber
vertonte — speziell ,,Durchlauchtster Leopold* (BWV 173a) von 1722 — nicht
ungewdohnlich an. Auffilligerweise enthilt letztere Kantate ebenfalls eine drei-
strophige Arie, in welcher Bach die Tonart und den Vokalisten in jeder Strophe
wechselt. Dieses kompositorische Verfahren hiitte sich demnach auch fur die
Vertonung der beiden dreistrophigen Arien der Zerbster Serenata angeboten.

Ebenso ist denkbar, daB die vor dem 31. August 1722 vom Anhalt-Zerbster Hof
angeschafften Instrumente, darunter ,2 Hautbois d’ Amour* und nicht niher iden-
tifizierte ,,andere Instrumente*, mit der Auffiihrung dieser Geburtstagsserenata in
Zusammenhang standen.'* Die kleine, wohlgeschulte ,,HochFiirstliche Capelle®,
die Bach in Zerbst zur Verfiigung stand, setzte sich 1722 aus den Sangern Christian
Karl Kettner (Diskant), Poll(e) (Tenor), Horn (BaB), den Musikern Sattler, Brasch
und Johann Gottfried Wagner (von 1726 bis 1737 zugleich Notist), die zumindest
Streichinstrumente und vermutlich auch -unterschiedliche Blasinstrumente be-
herrschten,'S sowie dem Hofmusiker Vent und dem Kantor Michael Gattermann

13 ygl. D-ZEo: A. 11. m., Textdruck zur Serenata am 29.10. 1722 anliBlich des Geburtstags
von Fiirstin Hedwig Friederike, ,,vorgelegt von einem gehorsamsten redlich gesinnten Und
devotesten Knecht*. Gemeinsam mit seinen Briidern Christoph Gottfried und Friedrich Gott-
helf gratulierte Christian von Koseritz auBerdem der Fiirstin Hedwig Friederike mit einem
Carmen zum Geburtstag am 29. 10. 1722 bzw. dem Fiirsten Johann August zum Geburtstag
am 09. 08. 1725 (beide iiberliefert in A. 11. m.).

14 Vgl. D-ORB: Zerbster Kammerrechnungen 1722/23. :

15 Vgl. D-ORB: Zerbster Kammerrechnungen 1721/22. Neben 3 Flauti traversi und acht
Trompeten aus Niirnberg leistet man sich 1722 eine silberne Trompete aus Augsburg.
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zusammen.'¢ AuBerdem gehorten der Kapelle noch vier Chorknaben an — zwei
davon hitten die Partien der ,,Gloria‘ und ,,Fama“ iibernehmen kénnen —, wihrend
der Trompetenchor mit drei bis vier Hoftrompetern und einem Pauker besetzt
war. Bei besonderen Gelegenheiten halfen auch musizierende Bedienstete des
Fiirstenhauses (so der Diskantist Kettner, der eigentlich Hofadvokat war) be-
ziehungsweise Mitglieder aus dem Colleglum musicum des Zerbster ,,gymnasium
illustre* aus.

GewiB hatte Bachs Schwager, seines Zeichens Anhalt-Zerbster Hoftrompeter, wert-
volle Hinweise hinsichtlich der am Geburtstag des Fiirsten zur Verfigung stehen-
den Instrumentalisten und Vokalisten und deren Fihigkeiten beziehungsweise -
hinsichtlich der musikalischen Vorlieben des Fiirsten von Anhalt-Zerbst gegeben,
so daB Bach die ,,Composition“ ganz auf die Verhiltnisse der Schwesterresidenz
zuschneiden konnte. Vielleicht wirkte Anna Magdalena gemeinsam mit ihrem
Bruder gar bei der Auffiihrung mit. Sie hitte sicher die Partie der Gloria iibernom-
men, wenngleich sich in den Zerbster Kammerrechnungen von 1722/23 keine
Anhaltspunkte fiir eine finanzielle Aufwendung finden lassen.

AbschlieBend sei bemerkt, da Johann Sebastian Bach sich mit dieser ,,Composi-
tion“ vermutlich nicht um den vakanten Hofkapellmeisterposten in Anhalt-Zerbst
bewerben wollte, obwohl nicht auszuschlieBen ist, daBl er die Gelegenheit nutzte,
die Verhiltnisse am Anhalt-Zerbster Hof zu sondieren. Zudem betrug Johann
Friedrich Faschs anfiéingliches Jahresgehalt nur 350 Reichsthaler, also deutlich
weniger als Bachs jihrliches Saldr in Kothen. Bach war vermutlich — durch Ver-
mittlung seiner Frau beziehungsweise seines Schwagers — einer Bitte des Anhalt-
Zerbster Hofes nachgekommen, der mit diesem musikalischen Geburtstagsgrul3
aus der Feder des Kothener Kapellmeisters dem Fiirsten Johann August eine be-
sondere Freude machen wollte.

16 Vgl, Wischke, Hofkapelle, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 48f., hinsichtlich biographischem Ma-
terial zu C. K. Kettner, Poll, J. G. Wagner.
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ARIA.

Bergniigte Stunbder/
Da Mein Fersog funden
Seinen Lebens-Tag!
Sreue fidy/ wer freuen mag/
Dafs bes Hirmels holde Giie
Diefe fehone SHicfren- Bliite
An dasd helle Licht gebracht,
nd uns taufend Sufi gemadt.,

Recit.

Fama. ﬁd fDDf)l bat DBU Auguﬂ:
Dag Land in taufend Luft/
‘S viele Feeud und Wonne/
Fa gax bis an dieSpine
Geftellet und gefesst]
Dap Dicfer SHOFF ich Heue evgdét.

Gloria.

Recit.
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Ein unbekanntes Orgelbau-Attestat
von Johann Sebastian Bach

Von Werner Braun (Saarbriicken)

Unter den 1963 herausgegebenen Schriftstiicken von der Hand Johann Sebastian
Bachs befinden sich acht Orgelbaugutachten aus dem Zeitraum 1708 bis 1746.!
Dieser Bestand ist 1977 durch ein ,attestat vom 12. Januar 1748 fiir den halli-
schen ,,0Orgel- und Instrument-Macher* Heinrich Andreas Cuntzius auch chrono-
logisch erweitert worden.? Dazu kommt nun noch ein Zeugnis von 1737/38; das
Bachs Tatigkeit als Orgelsachverstindiger fiir einen bisher undokumentierten
Zeitabschnitt belegt: Zwischen dem Gutachten zur Paulinerkirchenorgel in Leip-
zig (17. Dezember 1717) und dem zur Wenzelskirche in Naumburg (vor dem
27. August 1743) klafft eine Liicke. GemiB den Editionsgrundsitzen jener Bach-
Dokumente wire unser neues Zeugnis mit einem Sternchen zur laufenden Nummer
zu versehen, namlich als Schriftstiick, das sich ,,als ehemals existierend nachwei-
sen” 1aBt, dessen ,,Wortlaut und gegenwiirtiger Verbleib jedoch unbekannt* sind.?
Es handelt sich um ein Attestatum fiir den Orgelbauer Conrad Wilhelm Schifer
aus Kindelbriick anldBlich der von ihm gebauten Orgel in WeiBensee, das aus
einem Aktenvorgang in Laucha belegt werden kann:* aus den ,,Acta Die Erbauung
einer neuen Orgel in der abgebrannten Kirche zu Laucha durch den Orgelbauer
Conrad Wilhelm Schdifer aus Kindelbriick Anno 1738 [betreffend], Stadtarchiv
Laucha VI, 523

Die beiden in der bisherigen Bachforschung nur marginalen Orte Laucha und
WeiBensee gehorten zum sogenannten Thiiringischen Kreis Sachsen, der etwa
durch die Fliisse Unstrut und Saale/Ilm umgrenzt wird. Laucha und WeiBensee sind
Endpunkte einer Ost-West-Achse — wie weiter siidlich Freyburg und Langensalza.
Den siidostlichen Eckpunkt (auBerhalb dieses Kreises) bildet Naumburg, die
kulturell und wirtschaftlich anregende Stifts- und ,,Hauptstadt®. Schon insofern
besteht eine latente Verbindung zwischen Bachs Wenzelskirchen-Orgelgutachten
(Dok I, Nr. 83 und Nr. 90) und unserem neuen Dokument zu Weilensee.

*

! Dok I, Kap. 1L

2 W. Hobohm, Ein unbekanntes Gutachten Johann Sebastian Bachs, BJ 1977, S. 135—138.

3 Dok 1, S. 12.

* Ich studierte ihn zuerst am 11. Juli 1961 im Stadtarchiv Laucha, kurz vor meinem Weggang
aus der DDR. Nachdem ich meine in Halle zuriickgelassenen Exzerpte 1963 wiederbekom-
men hatte, hoffte ich auf Materialerginzung aus Weilensee selbst. Ich bat daher nach ent-
sprechenden Hinweisen der Herren Dr. Reinhold Jauernig und Kirchenarchivrat Dr. Wiemann
in Erfurt Herrn Kantor H. Schubert in Sommerda am 23. Juli 1963 um Mitarbeit. Doch das
von ihm daraufhin gepriifte ,,umfangreiche Kirchenarchiv* erwies sich in seinen ilteren
Teilen als ,,vollig ungeordnet™ (Brief vom 21. August 1963). Nur das gut gefiihrte Stadtarchiv
lieferte ein paar Daten. Herrn Schubert sei endlich auch in dieser Form fiir seine Hilfe
gedankt.

Diese sorgfiltige und umfangreiche Dokumentation mit Aktenvorgingen von 1738 bis 1743
unterscheidet sich von den iiblichen Orgelakten durch ihre Spezialisierung auf einen einzigen

o
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Bevor die Bach-Spuren gesichert werden, muB die Situation zu Laucha bekannt
sein. Die Orgelgeschichte dieser kleinen Ackerbiirgerstadt® beginnt vor 1560, dem
Zeitpunkt, an welchem bereits ein Organist Dienst tat: Gregor Drote (Trote).” Erste
Rechnungseintriige zur Orgel erscheinen 1618: Sie wird durch den ehemaligen
Lauchaer Organisten Michael Sanhafer ,renoviert” und durch den neuen Orga-
nisten Johann Schiel eingestimmt. 1639 besserte der bekannte Naumburger Orgel-
bauer Ludwig Compenius ,,an stimmwergk* und erhielt dafiir zu zwei Mahlzeiten
40 Groschen. Ein eigenes Aktenfaszikel zur Orgel beginnt 1622 (Kontaktaufnahme
mit Ezechiel Greutzscher, damals in Artern titig)® und kulminiert 1694 (Reparatur
durch Bernhard Riicker zu Jena). Der in Vertrag genommene Riicker widmet
sich den Pfeifen im Riickpositiv, Brustwerk, Oberwerk und dem Pedal sowie
dem Tremulanten, den Windladen, Bélgen und dem Winddruck zum Betrag von
50 Rthlr. (= Reichstalern).’

In der Geschichte der Lauchaer Stadtkirchenorgel gab es zwei Katastrophen:
Heimsuchungen im DreiBigjahrigen Krieg 1631 und 1641 und den Stadtbrand am
13. April 1731. Bei jener Tillyschen und Franzdsischen Pliinderung'® war vor
allem das Riickpositiv betroffen ; die Reparaturen zogen sich iiber Jahre hin. 1651
wurde der Orgelmacher von Merseburg konsultiert, 1653/54 der von Langeneich-
stedt, dann (1655/58) kam Johann Raue zum Zuge. Der Naumburger Domkadmme-
rer und Organist Carl Fischer'! nahm das Werk ab.

Da die fast vollige Zerstorung der Orgel 1731'? den Organisten Christian Ernst
Mylius arbeitslos gemacht hatte (dessen Wohnung ebenfalls in den Flammen
untergegangen war) und die Ratsherren ihm keine Besoldung mehr zahlten (auch
mit der Begriindung, er habe als Akziseeinnehmer sein Auskommen), mag von
seiner Seite der meiste Druck zu einem Orgelneubau gekommen sein. Jedenfalls
klagte er gegen seine stidtischen Vorgesetzten, ermutigt vom Stadtpfeifer, dem die

Bau. Sie verdiente eine ausfiithrlichere Darstellung als sie hier moglich ist. Neben den Ein-

gaben, Vertrigen und anderen offiziellen Schriftstiicken enthilt sie protokollarische Auf-

zeichnungen, die schwer lesbar sind. Zitiert wird im folgenden nach der alten Foliierung im

Text selbst. Fiir Bereitstellung der Akte am 6. Oktober 1998 in Laucha danke ich Frau

Bibliothekarin Annette Lingricht und ihren Mitarbeiterinnen.

Deutsches Stédtebuch I, hrsg. von Erich Keyser, Stuttgart-Berlin 1941, S. 5771f.

Jahresbesoldung 1561/62 in den Stadtrechnungen, Stadtarchiv Laucha. Hier auch das Fol-

gende.

Er hatte 1603 einen Kontrakt fiir den Bau einer zweimanualigen érgel zu St. Jacobi in

Sangerhausen fiir 300 Gulden abgeschlossen, damals wohnhaft in Eisleben-Neustadt:

U. Dihnert, Der Orgel- und Instrumentenbauer Zacharias Hildebrandt, Leipzig 1962, S. 49.

Zum Orgelbau in St. Nikolai in Nordhausen 1619 fiir 900 Rthlr. vgl. J. Schifer, Nordhduser

Orgelchronik, Halle und Berlin 1939 (Reprint Hildesheim und New York 1971), S. 3-5.

Akten betreffend die projektierte Renovation des Orgelwerks der Lauchaer Kirche 1622/94,

Depositum im Landeshauptarchiv Magdeburg, Nr. 174 1-111, 103, Schreiben vom 19. Juli

1622 und vom 30. August 1694.

10 Stadtrechnungen 1655/56.

11 Schon 1601 war ein Naumburger Organist zugleich Domkéimmerer: A. Werner, Vier Jahr-
hunderte im Dienste der Kirchenmusik, Leipzig 1933, S. 144. ‘

12 Von der abgebrannten Orgel waren jedoch Bilge und ,,Stellagen* noch anderweitig ver-
wendbar (Bl. 46 der zu FuBnote 5 genannten Akte). i

= o
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selten gewordene Kirchenmusik ebenfalls nur noch das Deputat an Naturalien und
die Akzidentien gelassen hatte. Mylius’ Nachzahlungsforderungen (1740) wurden
durch Kurfiirst Friedrich August II. von Sachsen (K6nig August IIL.) unterstiitzt.'3

*

Bei dem inzwischen in die Wege geleiteten Orgelneubau (1738-1742) durfte
Mylius die sachverstindige Aufsicht fithren (Akte, Bl. 53). Doch die entscheiden-
den Vorschlige und Impulse kamen von anderer Seite : offiziell von Pastor (und Ad-
junkt) Johann Christian Kuhn, inoffiziell von Diakon Johann Hieronymus Miiller,
der seinem Schwager und Landsmann Schifer den Auftrag verschaffen will und
ihm weiterhin auf jede Weise beisteht: durch eine Geldbiirgschaft (Kaution), durch
Einrdumung eines Arbeitsraums in seiner Wohnung und durch moralische Hilfe,
die bald bitter notig sein sollte.

Wie die anderen BaumafB3nahmen an der ausgebrannten Kirche — nun (1738) noch
die Schieferdeckung des neuen Turmhelms — oblag die Errichtung der Orgel einer
Kommission, die 1738/39 aus dem Superintendenten zu Freyburg, Christian Nico-
laus Speiser, dem fiirstlichen Amtmann dort, Johann Ludwig Schuberth, und dem
Lauchaer Kirchenvorsteher Christian Lose bestand. Diese ,,Commissarii* hatten in
dem Interessenkonflikt zwischen Kirche und Rat (dem Patron der Geistlichen) die
beste Losung zu finden. Einigkeit bestand von vornherein nur insofern, als an ein
Werk von zwei Klavieren und Pedal gedacht wurde. Das 1742 zutage getretene
dritte Klavier war nicht vorgesehen; es diente der Transposition.

Das Ausgangskapital fiir den Orgelneubau stammte aus der Verlosung der
»Weiberstithle im Gotteshaus (Bl. 4). Da kein sofort abrufbares Gesamtkapital
verfiigbar war, sollte die neue Orgel zwar als Ganzes geplant, aber zunéchst nur mit
den notwendigsten Registern bestiickt werden: um die ,,biBherige Unordnung bey
dem Choral-Singen* zu beenden (BI. 9).1* Kuhns VorstoB zugunsten von Schifer
vom 9. Juni 1738 war durch ein Vergleichsangebot des Johann George Molau zu
Grofbrembach abgestiitzt, der fiir insgesamt 830 Rthlr. 11 + 8 + 6 Stimmen bauen
wollte.” Der von ihm beigelegte ,,RiB* ist die einzige der drei Prospektzeichnun-
gen, die sich erhalten hat (Abb. 1). Sie wirkt — wie dann auch Schifers Instrument
(Abb. 6) — eher breit als hoch; die beengte Aufstellung unmittelbar unter der
(neuen) flachen Holzdecke forderte ihren Tribut. Molau entwirft ein in sich ge-
schlossenes Instrument, Schifer dagegen fiillt den fiir die Orgel vorgesehenen
Raum in der Westwand fast vollstindig aus, ohne die Pedal-, Tiirme* mit dem
Kernwerk ganz verschmelzen zu konnen. Fiir seine Leistung fordert er ,,nur*
758 Rthlr. (Bl. 8). Bei Arbeit am Ort wiirde sich der Betrag um die Transportkosten
(192 Rthlr.) noch verringern. Und die von ihm eingereichte ,,Disposition einer orgel

B Klage des Organisten E. Mylius gegen den Rat zu Laucha [...], Anno 1732/48, Stadtarchiv
Laucha, VI, 19.

4-Als ,,Choralbuch® diente das Hoch-Fiirstliche Sachsen-Weissenfelsische Vollstindige
Gesang- und Kirchen-Buch; WeiBenfels 1714 (mit dem auf Oberstimme und bezifferten Bafl
reduzierten Bekker-Psalter von Heinrich Schiitz). Die Verpflichtung des Lauchaer Orga-
nisten zur Orgelbegleitung beim Gemeindegesang von 1757 und 1762 (A. Werner, a.a. O.
[FuBnote 11], S. 92f.) ist also betrichtlich lter.

15 Hier und im folgenden bezieht sich die erste Zahl auf das Hauptwerk, die zweite auf das
Oberwerk und die dritte auf das Pedal.
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nach Laucha“ (BL. 16) iibertraf an GroBe die des Konkurrenten: 14 + 12 + 6 Stim-
men (Abb. 2). Im Einvernehmen mit Mylius verkleinert man auf 12 + 10 + 6 Stim-
men (Bl. 11f.). Schiifer erldutert sein Vorhaben ausfiihrlich (und dialektgefirbt) in
18 Punkten. Seine Polemik gegen ,,Orgelpfuscher® soll ihn als.,,rechtschaffenen
Orgelmacher* herausstellen. Der genehmigte Vertragstext ist punktreicher, be-
schrinkt sich aber auf das rein Faktische.!®

Fiir die Ausgangsbestiickung bestanden mehrere Entwiirfe. Der Vorvertrag vom
25. Juni 1738 bezog sich auf 6 + 4 + 4 Stimmen, némlich Prinzipal 8, Quintaton
16, Grobgedackt 8, Oktave 4, Quinta 3’, Mixtur sechsfach — Prinzipal 4°, Still-
gedackt 8’, Oktave 27, Quinta 1,5 — Subbal 32’, ViolonbaBl 16°, Oktavbaf} 8,
PosaunenbaB 16°, im Pedal alles von Holz (also noch ohne den zinnernen Prinzi-
palbaB 16> des Endzustands). Statt dieser 14 Register werden auch zehn bis zwolf
genannt, etwa in der Form 4 + 4 + 3 (BL. 4, 10). Die etwas grofiere Ausgangsver-
sion setzte sich durch. Sie kostete 359 Rthlr., von denen 150 das Material betrafen
und 50 eine Art Riickhaltebetrag darstellten (Bl. 17f.).

Obwohl ein vom Rat eingeholtes drittes Angebot — durch den hochfiirstlich
Sachsen-Eisenachischen privilegierten Orgelbauer Johann Michael Hartung —
billiger schien und dieser (anders als Schifer) ,,in der Music* erfahren war
(Bl. 23f.), blieb es bei dem Mann aus Kindelbriick : Mylius wies in einem Vergleich
der je 14 Register die mindere Qualitit in der Eisenacher Kalkulation nach
(BI. 34—37). Und immer wieder sprachen die guten Attestate fiir Schifer, zuletzt in
dem Schreiben Herzog Johann Adolfs II. von ‘Sachsen-WeiBenfels vom 10. Okto-
ber 1738, den die Kirchenleute schlieBlich als zustindigen Landesherrn angerufen
hatten (Bl. 45). :

Kuhn berichtet gleich im ersten Schreiben (vom 9. Juni 1738), er habe eine Probe
von Schifers Kunst in Weilensee gesehen,

Lallwo er ein groBes neues Werk verfertiget, welches nachgehends von dem beriihmten Com-
ponisten, herrn Bach in Leipzig examiniret, und mit einem groBen Elogio justificiret worden®
(BL 4).

16 Zur Probe diene Punkt 1 des Angebots: ,,1. Hier zu diesen werck werden nuhn erfortert
4 rechte guhte spahnbilge von 2z6lligen tannen bohlen Jeder 14 Schu lang und 7 Schu breit
mit eingebohrten roff Adern [,.Scharniere aus solch tierischem Material] wohl verwohrt
wehnigsten miissen 400 stiick adern an einen balg kommen und mit liter [Leder] und leim
wohlverwohrt und miissen alle leisten und balcken mit holtzern Schraube aufgeschraubt sein.
iiber haubt miissen die bilge so beschaffen sein das wen sie einmohl nieter getretten sind, sie
solonge gehen miissen das man einen vers auf$ den glauben spielen kan ehe und befohr sie
das niedertretten wieter benohtigett sein, sie sollen auch nicht knarren oder knostern wie
ich dan neul[ich] von einen unzeittigen orgelpfuscher bille gesehn welcher zu vermeitung
des Knarrens eine tithr an den Haubt Canal gemacht, wan der organist aufhort zu spielen so
muB der Callekant die tiihr auffthun das der wint rauf fihret und also das Knarren ein Ende
nehmen muB welches einen rechtschaffenen nicht zubesteht sondern einen pfuscher mag es
noch angehn weil er es nicht besser versteht.“ (Bl. 16Y). (Geheime Ventile sollten-sonst das
Durchstechen kaschieren: A. Werckmeister, Erweiterte und verbesserte Orgel-Probe, Qued-
linburg 1698, Reprint Hildesheim 1970, S. 22; J. Adlung, Musica mechanica organoedi 11,
Berlin 1768, Reprint Kassel 1961, S. 73). V5
Im Vertragstext heifit es stattdessen u. a.:

,.9. Guth diirre Tannen Holtz zum Bélgen, wohl beledert, und starck mit RoRadern versehen,
[muB] genommen werden, auch miien die Biilge stille gehen,” (BL 11f.).
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‘Abb. 1. Johann Georg Molau, Entwurf eines Orgelprospekts fiir die Stadtkirche zu Laucha
(nicht realisiert).
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Abb. 2. Conrad Wilhelm Schifer, Dispositionsentwurf fiir die Orgel in der Stadtkirche
zu Laucha.
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Abb. 3. Abrechnungsteil fiir den Orgelneubau durch Schafer in der Stadtklrche zu Weillensee.
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Bachs Name fillt noch ein zweites Mal, bei. der entscheidenden Sitzung der
Kommissare, der Geistlichen aus Laucha und des eher widerwillig anwesenden
Stadtrichters am 4. September 1738 in der Pfarrwohnung zu Laucha:

,.da Schiffer viele gute gerichtliche Attestate und unter solchen auch eines von dem berithmten
Capell Director H. Bachen vor sich hat* i

und da er ein Landeskind ist, erhilt er den Zuschlag (BI. 37).

*

Leider besitzen wir aus WeiRensee keinen dem Lauchaer vergleichbaren Akten-
vorgang. Die dort erwéihnte Abrechnung umfafte mindestens 16 Belege, von denen
nur die letzten sechs in der mir zuginglich gemachten Rechnungsseite erfafSt sind.
Sie gliedern sich in Ausgaben ,,An Baukosten“ und ,,In gemein®. An erster Stelle
der Betriige stehen die Gulden, an zweiter die Groschen und an dritter (entféllt) die
Pfennige (Abb. 3).

In chronologischer Anordnung ergibt sich die Quittungsfolge 11, 16, 12, 14,13, 15.
Die Beurkundungen von Unterbringung und Verpflegungskosten sowie fiir eine
,Discretion* fiir den Orgelpriifer fehlen im vorliegenden Dokument. Sie miissen
— wie weitere Ausgaben zur feierlichen Orgelwerkabnahme — an anderer Stelle
abgerechnet worden sein.

Obwohl diese spirlichen Mitteilungen einer ganz anderen Quellensorte entstam-
men als die ausfiihrlichen Lauchaer, erhellen sie sich gegenseitig. Der scheinbare
Widerspruch in der Formulierung zu WeiBiensee vom 28. November 1737 ,,Repa-
ratur der Orgel* und ,,neue Register” (Quittung Nr. 11) sowie zwischen diesen bei-
den Angaben und der Aussage Kuhns, Schéfer habe dort ,.ein groBes neues Werk
verfertiget*, 16st sich auf gemiB der aus Laucha belegten Vorgehensweise: ein als
Gesamtwerk projektiertes Instrument wird zunéchst nur in den ndtigsten Stimmen
hergestellt, bevor es in allen Teilen einsatzfihig ist.

Der Termin am 16. Dezember 1737 in WeiBensee (Quittung Nr. 14) betraf also die
Endabnahme und damit den Zeitpunkt von Bachs Anwesenheit in dieser Stadt. Dal
ein halbes Jahr spiiter eine zweite Probe notig wurde (Quittung Nr. 15), 1aBt auf
Miingel schlieBen, die sich auf der ersten herausgestellt hatten. Das legt die An-
nahme eines zweiten Bach-Besuchs in WeiBensee nahe. Doch das Elogium muf er
schon beim ersten Mal oder kurz danach angefertigt haben, denn Laucha bietet
dafiir den Terminus ante quem. Die ,,Reparatur vor der Endabnahme (Quittung
Nr. 11) deutet auf einen lingeren Zeitraum seit ,,Grundsteinlegung* hin — wie er
dann auch in Laucha zustandekommen wird. Vielleicht spiegelt sogar Schifers
Dispositionsentwurf fiir Laucha (Abb. 2) weithin sein Werk in Weiensee, denn
dieses war ja fiir Kuhn der ,,Ausloser®.

Die Arbeiten in Laucha verliefen schleppend und fiir beide Teile enttéuschend. Die
bekannten Schwierigkeiten zwischen den Vertragspartnern treten hier besonders
deutlich hervor. Schifer bekam sein Geld nicht ,,auf dem Brett™ (mit einem Mal).
Zumal in den arbeitsgiinstigen Sommermonaten war er oft honorarlos, und in der
kalten Winterszeit ruhte die Arbeit witterungsbedingt (Bl. 70-72). Um sich und
seine Leute ernihren zu kénnen, nahm er andere Auftriige an; er fertigte ,.ein weit-
ldufiges Pantalon (Bl. 621.), also ein ausgesprochenes Weilenfelser Modeinstru-
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ment,'” ein ,,fremdes Clavicimbel* (B1. 70—72), auch Schrank und Clavier (Bl. 67),
all das im Sommer 1740.

Angesichts dieser Situation mufiten Schifers ehemalige Verbiindete ihre Haltung
zu ihm iiberdenken. Am 1. Juni 1740 veranlaite Kuhn die Kommissare zu
einer strengen Aufforderung an den Orgelbauer zur Weiterarbeit (Bl. 62f.): Trotz
vollstandiger Bezahlung stiinden erst fiinf kleine Register zur Verfiigung (dar-
unter der Violon 16’: Bl. 59). Miiller, um seine Kaution bangend, rdumt zwar
Schwichen in Schiifers Haushaltsfiihrung ein, wirft aber Kuhn vor, sich mehr um
die eigene Wohnung als um den Orgelbau gekiimmert zu haben (Bl. 67). Kuhns
Erwiderung macht klar, dal auch Miiller iiber das Verhalten seines Schutzlmgs
emport war. e

Erst im Sommer 1742, nachdem noch emmal im Fruh]ahr ein Schneewasser-
schaden fiir Verzogerungen gesorgt hatte, zeichnete sich ein Ende ab. Am 1. Juni
1742 bittet Miiller um einen Termin zur Priifung, und Schifer wiinscht sich voll-
mundig die ,,schirffsten Examinatoren® (Bl. 89). Als solcher erschien der Organist
Johann Christian Kluge, der 1733 bis 1748 an der Wenzelskirche zu Naumburg
wirkte, nachdem er im nahen Wiehe titig gewesen war und bevor er Hoforganist in
Altenburg wurde."

Kluge hatte sich schon am 4. Juni 1738, also fiinf Tage vor Kuhns offizieller
Eroffnung der Orgelakte, zu Schifers Disposition kritisch geduBert (eingelegtes
Blatt ohne Seitenzdhlung). Er bemingelte dabei allzuviele 8’-Register im Haupt-
werk und allzuviele 16’-Register im Pedal und machte Gegenvorschlige, die er
lieber miindlich erldutert hitte. Aber Schifer war wohl nicht zu Anderungen zu
bewegen, und so kam der Organist vier Jahre spiter nicht ganz unbefangen zur
Begutachtung am 7. August 1742 nach Laucha. Von Bachs groBem Elogium muf3
er Kenntnis gehabt haben. Aber auch an seiner eigenen Wirkungsstitte galt ihm
dessen Wort nicht viel, wie besonders seine Auseinandersetzung mit dem Zweit-
priifer in St. Wenzel, Gottfried Silbermann, einige Jahre spiiter zeigt.?0

Kluge geht in Laucha etwa so vor, wie Jakob Adlung 16 Jahre spiter den Gang
einer ,,Probe* beschreibt.?! Er vergleicht den mit Schifer abgeschlossenen Orgel-
baukontrakt Punkt fiir Punkt mit dem Arbeitsergebnis (Abb. 4). Bei der obliga-
torischen ,,stillen* Kontrolle der Windladen nimmt er nur die Hénde (nicht wie
auch von Adlung empfohlen ein Brett), und er spricht hier nur vom ,,Clavier* und
nicht auch (wie andere) vom Pedal.?? Jedenfalls hat ,kein sonus noch hauchen
(wie sonsten zu geschehen pfleget) sich horen laen®.

17" A. Werner, Stddtische und fiirstliche Musikpflege in Weissenfels bis zum Ende des 18. Jahr-
hunderts, Leipzig 1911, S. 75f.

'8 Der Pastor iiberliefert folgende gegen Schiifer gerichtete Schimpfworter seines Kollegen:
wverfluchter Donnerhund®, ,,verfluchte Canaille®, ,liederliche bestie”. Er selbst riigte den
Brandweintrinker, ,,Epicureer und Atheist[en]".

19 W. Haake, Die Organisten an St. Wenceslai zu Naumburg a. d. Saale im 17. und 18. Jahr-
* hundert, in: Kerygma und Melos. Christhard Mahrenholz 70 Jahre, hrsg. von Walter
Blankenburg u. a., Kassel 1970, S. 296f.

% Dok II, Nr. 551. Vgl. auch Dok I, Nr. 90. Kluge war iiberhaupt umstritten: Werner, a.a. O.
(wie FuBnote 11), S. 142.

' Adlung, a.a.O. (wie FuBnote 16), 11, S. 70-79.

2 Ebenda, S. 73; Dok. I, S. 157f. (Halle 1716); Werckmeister, a. a. O. (wie FuBnote 16), S. 22.
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Abb. 4. Rechts: Johann Christian Kluge, Bericht iiber die Orgelpriifung am 7. August 1742
in der Stadtkirche zu Laucha (erste von acht Seiten),
links: SchluB eines Schreibens vom 8. Januar 1743 von Kuhn und Biirgermeister
an die Kommissare (Schliisseliibergabe an Organist Mylius,
Stellungnahme zu Restforderungen des Orgelbauers).

Die Haupteinwinde Kluges beziehen sich auf das im Hauptwerk in Holz statt in
Metall gefertigte Grobgedackt 8’ und den im Pedal noch fehlenden (hélzernen)
PosaunenbaB 16°, ferner auf das sehr diinnwandige und allzu bleihaltige Pfeifen-
material. Der Tremulant erinnert ihn an eine ,,Klapper Miihl“. (Schifer wird dar-
aufhin einen Sabotagefall aufdecken: Man hatte ihm einen dicken Stein in den
Windkanal gelegt.) Wie dann an der Naumburger Orgel von Zacharias Hildebrand
in St. Wenzel wiinscht sich Kluge bei den Lauchaer Pfeifen mehr ,egalitit.> Im
Hinblick auf die Stimmung des Werks verlangt er, daB sich ,,bey gegebener guter
temperatur aus allen Clavibus eine ertragliche harmonia‘ einstelle. Auflerdem
miisse alles ,,chormiifig gestimmt seyn®. Das salomonische Gesamturteil beruft
sich auf das existentiell menschliche Stiickwerk und auf die immer verspitete
bessere Einsicht: ,.also wird man sich alhier zufrieden geben miissen®. Niitzlich
war Kluges Hinweis auf die einjahrige Gewiihrleistungspflicht Schifers und sein
Rat, diesen danach mit regelméBiger Wartung zu beauftragen.

Bei der zweiten Abnahme vier Monate spiter (12. Dezember 1742) bestitigt
Kluge die Beseitigung der geriigten Fehler — was bei dem Generalvorwurf zum

2 Vgl. Dok I, S. 173, Dok I, S. 420.
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Abb. 5 Orgelprospekt der evangelischen Kirche St. Petri und Pauli in WeiBensee,
Zustand 1967 (vgl. FuBinote 32).
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Abb. 6. Orgelprospekt der evangelischen Marienkirche zu Laucha, Aufnahme vor 1989
(Dresden SLB, Dezernat Deutsche Fotothek). Das Werk selbst wurde 1888 erncuert
(Mitteilung Pfarrer Fritz Lang zu Freyburg).
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Pfeifenmaterial undenkbar ist — und die Tatsache, daB Schifer dariiber hinaus
drei unbestellte Register darbot (Oktave 8, Hohlfl6te 4’, Fagott 16’, alle schon im
ersten Entwurf genannt), ferner das Transpositions-Clavier und ,.Beschldge von
Barten?*. Orgelbauergeschenke dieser Art — damals auch in Zschortau bei De-
litzsch 1746* — sollten fiir ,,gut Priifungswetter* sorgen und zielten auf Gegen-
gaben (Zuschiisse). In Weiensee scheint diese Rechnung fiir Schifer 1737 auf-
gegangen zu sein: Zwischen Zahlung der letzten ,Rate‘ an ihn (28. November)
und Orgelabnahme (16. Dezember) hatte er an zwei Terminen eine Zulage und
Belohnung von iiber 13 Rthirn. erhalten. In Laucha wollte man jedoch seine .
Mehrleistungen als Siihne auffassen dafiir, daB Schiifer ,,80 viele Jahre iiber den
Accord zugebracht‘ (Protokollnotiz am Ende der Akte). ;

Indieser letzten Phase der Baugeschichte der Schiifer-Orgel in Laucha tut sich noch
eine weitere zu diesem Mann fithrende Spur auf: Am 27. Februar 1743 war der
Freyburger Schulrektor Johann Georg Kiibitz seinetwegen hergekommen. Die
Akten der hoherrangigen Nachbargemeinde?® verraten den Grund: Man hatte
Schiifer 1741 beauftragt, ,,1. oder 2. douce Register* in die Orgel der Stadtkirche
einzubauen und dafiir 16 Rthlr. vereinbart. Am 27. September quittiert der
wor[gel-] et Instrument[enmacher]”, 12 und 2 Rthir. gesammelten Geldes fiir
Fertigung einer ,,neuen Stimme violdigamba 8 Fuf3‘ erhalten zu haben. Doch er
blieb die Leistung schuldig. Kiibitz, als Freyburger Schulmeister traditionsgemif
fiir die Schul- und Kirchenmusik verantwortlich,?” wollte die Lauchaer dazu
bewegen, den yon Schifer unrechtmiiBig behaltenen Betrag von seinem dortigen
Honorar abzuziehen und ihn den Freyburgern zuzustellen, offenbar ohne Erfolg,
denn noch am 25. Juli 1774 erinnert der inzwischen als Domkantor in Naumburg
wirkende Kiibitz seine ehemaligen Vorgesetzten und Kollegen an die unerledigte
Sache. (Er hatte noch vier Jahre zu leben.) /

Fraglos war Schifers Beauftragung in Freyburg eine Folge derjenigen in
Laucha: Superintendent Speiser hat wohl in seiner Gemeinde von dem »sagen-
haften* Urteilsspruch Bachs berichtet. Doch dieser Name fillt nun nicht in den
Akten.

*

Was mag Bach zu seinem Zeugnis iiber einen eher durchschnittlichen Orgelbauer
veranlaBt haben ? Bei den Dispositionen fiir Laucha fillt eine Vorliebe fiir eng men-
surierte Streicherregister auf. Schon der erste Entwurf Schiifers (Abb. 2) verlangt
im Hauptwerk als Nr. 4 die Violdigamb 8’ (Metall), im andern Clavier als Nr. 4
diese in 4’ (ersatzweise Hohl-[...]FI6te), im BaB als Nr. 3 den Violon 16’ (Holz).
Kluge mochte diesen Klang nicht und wollte die zweite Gambe durch Gemshorn
4’ ersetzen. Den ViolonbaB hatte Johann Gottfried Walther 1732 als etwas Neues

* Die , Birte* konnten eine ungiinstige Pfeifenmensur oder den Aufschnitt verbessern: Ad-
lung, a.a. O. (wie FuBnote 16), I, S. 61.

5 Dok, S. 161.

% W. Braun, Musikgeschichte der Stadt Freyburg (Unstrut), in: Wissenschaftliche Zeitschrift
der Universitit Halle, Ges.-Sprachwiss., X1/4, 1960, S. 498.

" Ebenda, S. 489.



32 Werner Braun -

herausgestellt.?® Die in Freyburg 1743 vorgesehene Viola da Gamba 8’ rundet das
Bild ab.

Dieses letztgenannte Register kennt die Bach-Forschung seit Miihlhausen (1708).%
Befand es sich unter den ,,neuen Registern in WeiBensee (1737) 2-War Bach davon
angetan? Niheres wird sich vielleicht nach ErschlieBung des dortigen Akten-
bestandes sagen lassen.

Doch eine grundsitzliche Uberlegung zu jenem Elogium ist schon jetzt ange-
bracht. Bei den genannten acht oder neun bekannten eigenschriftlichen Zeugnissen
Bachs iiber Orgelbauten ist zu unterscheiden zwischen einem Gutachten fiir die
Auftraggeber — besser als ,Priifungsbericht* zu bezeichnen — und einem fiir den
Ausfiihrenden (,,Attestatfum]). Jenes war ein offizielles Dokument, das die
Auftraggeber entlastete. Stets ist darin auch von mehr oder weniger erheblichen
Mingeln die Rede. Entscheidend war die generelle Feststellung, daf die Arbeiten
kontraktgemiB ausgefiihrt wurden.

Das Attestatum stellt dagegen ein eher privates Dokument dar, das der Priifer dem
Gepriiften aus Gefilligkeit oder aus einer wie immer gearteten Verpflichtung auf-
setzt. Und hier lassen sich (theoretisch) wieder zwei Typen unterscheiden: das
Riickversicherungsattestat und das Werbungsattestat. Jenes schiitzt den Orgelbauer
gegen nachfolgende Verderber seines Werks,3 dieses wirbt um weitere Auftrige —
eine auch im Riickversicherungstestimonium enthaltene Aufgabe.

Zwei personliche Attestate bieten die Bach-Dokumente: fiir Heinrich Nicolaus
Trebs im Fiirstentum Weimar vom 16. Februar 1711 (Nr. 84) und fiir Johann
Georg Schroter in Erfurt vom 31.J uli 1716 (Nr. 86). Dazu kommt — wie bereits er-
wihnt — dasjenige fiir Heinrich Andreas Cuntzius in Halle vom 21. Januar 1748. In
allen drei Fillen handelt es sich um kurze Texte, die als Erfiillung einer Bitte
gekennzeichnet sind und die — als Empfehlungsschreiben — nur positive Aussagen
enthalten (zu FleiB, dazu Preisgiinstigkeit: Nr. 84, beziehungsweise Erfolg: Nr. 86).
Die Gelobten versprachen sich von ihren Attestaten womoglich sogar ein Privileg,
das die Konkurrenz ausschaltete (Schréter, Cuntzius). Trebs und Schroter hatten
eine Orgelpriifung hinter sich, was fiir diese beiden Zeugnisse noch je einen ehe-
maligen Priifungsbericht voraussetzt. Etwas anders liegen die Dinge bei Cuntzius.
Hier lobt Bach im Plural: ,,Verfertigung der Orgeln und Instrumenten™; er verlaBt
sich auf seine gelegentlich gemachten einschligigen Erfahrungen. Auflerdem kam
dem Vorhaben des Orgelbauers die ,restriktive Wirtschaftspolitik Friedrichs II.
gegeniiber Sachsen>' zu Hilfe. -

All das vermittelt uns einigermaBen deutliche Vorstellungen zu dem neuen Bach-
Dokument. Es enthielt mit wenigen Worten ein Lob fiir Schifer, insofern ein
,groBes Elogium*, war aus einem Priifungsbericht hervorgegangen und sollte wohl
Bemiihungen um ein Privileg fiir Bauten im Thiiringischen Kreis bezichungsweise
im Herzogtum Sachsen-WeiBenfels unterstiitzen. DaB der mit Hilfe des Bach-
Attestats erlangte Auftrag in Laucha zu einem nur miBigen Erfolg fiihrte, die
AnschluBbestellung fiir Freyburg aber zu einem Desaster wurde, macht wieder

28 W. Stiiven, Orgel und Orgelbauer im halleschen Land vor 1800, Wiesbaden 1964, S. 115.
2 Dok, S. 153f.

30 Adlung, a.a. O. (wie FuBnote 16), I1, S. 79.

31 Hobohm, a. a. O. (wie FuBnote 2), S. 136.



Ein unbekanntes Orgelbau-Attestat von J. S. Bach 33

einmal bewuBt, dal positive personliche Gutachten keine Gewihr fiir immer-
wihrende Zuverldssigkeit des Begutachteten bieten: Weniger auf das Attestatum
selbst als auf den Umgang mit ihm kommt es an. Die Commissarii hitten sich
ergiinzend zu diesem Text eine Abschrift des Priifungsberichts aus WeiBensee be-
sorgen miissen, um klar zu sehen. Aber das wire wohl einigermaflen miihevoll
gewesen. Oder deutet der Passus der Lauchaer Ratsherrn, es giibe gegen Schiifer
,von guther Hand bedenckliche Umsténde* (Bl. 32), in diese Richtung ?

Aus der Spitgeschichte der Schifer-Orgeln interessiert hier vor allem die in
WeiBensee. In einem von der Kirchengemeinde dort herausgegebenen Infor-
mationsheft Die ev. Kirche St. Petri & Pauli zu Weif3ensee/Thiir. (1992 oder spiiter)
wird der gegenwiirtige bauliche Zustand des Gebéudes als ,katastrophal“ bezeich-
net: ,,Das Kirchenschiff ist nach wie¢ vor bauaufsichtlich gesperrt”. Die darin
wiedergegebene Ansicht des Orgelprospekts (1967) zeigt Schifers Werk (Abb. 5).
Es ist grofer als das in Laucha, aber analog gegliedert (Abb. 6). Auch die
Schnitzereien verraten den gegeniiber Laucha hoheren Anspruch. Das Werk selbst
stammt von Orgelbaumeister Otto Petersilie aus Langensalza (1871 und 1903). Von
den 1990 eingeleiteten SicherungsmaBnahmen ist auch das Instrument betroffen:
.Die Schnitzereien des Prospektes sind abgebaut und eingelagert worden bis die
Arbeiten zum Erhalt der schwer geschidigten Kirche abgeschlossen sind*.*? Diese
Orgel — wir konnen sie nun als Bach-Orgel bezeichnen — ,,s0ll unter Beibehaltung
des Prospektes wiederhergestellt werden®, versichert das Informationsheft.

 Mitteilung von Herrn Pfarrer Thomas Zaake vom 12. 1. 1999, dem ich auch fiir eine Kopie

seines Informationshefts danke, ferner fiir (in Sachen Schifer negative) Ergéinzungen vom
22.4.1999. »
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Zum Text und Kontext der ,,Keiser“-Markuspassion

Von Daniel R. Melamed (Bloomington, Indiana) und
Reginald L. Sanders (Hamburg)

Die Reinhard Keiser zugeschriebene Markuspassion ist der Musikwissenschaft
durch die Auffithrungen Johann Sebastian Bachs wiihrend seiner Weimarer Jahre
und in seiner Leipziger Zeit (1726 und nochmals in den vierziger Jahren des
18. Jahrhunderts) gut bekannt.! Trotz des vor wenigen Jahren erfolgten Auf-
tauchens einer bisher unbekannten handschriftlichen Quelle dieser Passion sind
wichtige Fragen bislang unbeantwortet geblieben. Wir kennen nicht die Form des
Werkes, die Bach fiir seine erste Fassung vorlag, und kénnen deshalb nicht mit
Sicherheit sagen, welche Sitze bereits vorhanden waren und welche er selbst
hinzugefiigt hat. Bachs Weimarer Auffiihrungsstimmen lassen vermuten, daB be-
stimmte Sétze tatsichlich erst beim Ausschreiben eingefiigt wurden, was bedeuten
konnte, daB Bach selbst sie komponiert hat. Auch die Instrumentation einiger Sitze
1dBt vermuten, daB sie nicht urspriinglich zu der Passion gehdrten, aber wir wissen
nicht, ob Bach oder eine andere Person sie hinzugefiigt hat.

An auflerhalb des Bach-Kreises entstandenen Quellen kennen wir eine Partitur, die
sich jetzt in Berlin befindet, und eine in Gottingen, die zwei weitere Pasticcios des
Werkes iiberliefern.? Eine textkritische Analyse hat eine direkte Abhingigkeit der
erhaltenen Quellen voneinander ausgeschlossen und 4Bt statt dessen annehmen,
daB sie auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen (méoglicherweise mit einigen
Zwischenstufen), die sich schlieBlich bis zu der Originalpartitur zuriickverfolgen
1. Aber wir verfiigen weder iiber eine Quelle, die mit dem Ursprung des Werkes
verkniipft ist, noch eine, die Reinhard Keiser mit der Entstehung des Werkes ver-
bindet. Tatséchlich ist die Zuschreibung an ,,Sigr. R. Keiser* auf dem Umschlag der
von Bach benutzten Stimmen der einzige unabhingige Hinweis darauf, daB Keiser

' Die wichtigsten Untersuchungen sind: A. Diirr, Zu den verschollenen Passionen Bachs,
BJ 1949/50, S. 81-99; A. Glockner, Johann Sebastian Bachs Auffiihrungen zeitgendssischer
Passionsmusiken, BJ 1977, S. 75-119; K. BeiBBwenger, Johann Sebastian Bachs Noten-
bibliothek, Kassel 1992. Zur Datierung von Bachs Weimarer Auffithrungen siehe ins-
besondere Y. Kobayashi, Quellenkundliche Uberlegungen zur Chronologie der Weimarer
Vokalwerke Bachs, in: Das Frithwerk Johann Sebastian Bachs. Kolloquium, veranstaltet
vom Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit Rostock 11.—13. September 1990, hrsg.
von K. Heller und H.-J. Schulze, Kéln 1995, S. 290—310. Bachs Auffithrungsmaterialien
finden sich in SBB (Mus. ms. 11471/1; N. Mus. ms. 468) und in privatem Besitz.

* SBB Mus. ms. 11471, eine Partitur, die 1720 oder 1729 datiert ist und ehedem irrtiimlich als
Autograph J. S. Bachs galt. Siehe Glockner (wie FuBnote 1). Diese Partitur wird neuerdings
als ,Quelle D* bezeichnet. Sie soll aus der Bokemeyer-Sammlung stammen, doch fehlen
genauere Hinweise auf eine derartige Provenienz. — Gottingen, Staats- und Universitiits-
bibliothek Cod. Ms. 8° philos. 84¢: Keiser 1, aus Nordhausen und Frankenhausen in Thiirin-
gen; dies ist die oben erwiihnte neue Quelle, die in der Literatur als ,,Quelle E erscheint.
Siehe A. Diirr, Eine Handschriftensammlung des 18. Jahrhunderts in Gottingen, AfMw 25,
1968, S. 308-316; und BeiBwenger (wie FuBnote 1), S. 173f., die die Abhingigkeit der
einzelnen Quellen diskutiert. i
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das Werk komponiert hat.? Die Markuspassion, ein biblisches Oratorium, pafit nicht
7zu Keisers (Buvre, da alle Passionsmusiken, die ihm glaubhaft zugeschrieben sind,
den Typ des poetischen Passionsoratoriums vertreten.* Keiser mag wohl der
Komponist dieses Stiickes sein, aber es fehlt an einem Nachweis, daB er mit dieser
liturgischen Art der Passionsmusik im ersten Jahrzehnt des 18..Jahrhunderts in
irgendeiner Weise zu tun hatte. :

Hamburg, wo das Werk vermutlich seinen Ursprung hat, verfiigt iiber eine aus-
geprigte Tradition von Passionsvertonungen. Fiir die Musik in den vier (spéter
fiinf) Hamburger Hauptkirchen war der Kantor des Johanneums, der Lateinschule
dieser Stadt, verantwortlich. Passionen wurden von ihm in den Hauptkirchen und
auch in einigen Nebenkirchen wihrend der Fastenzeit aufgefiihrt und sind durch
gedruckte Textbiicher aus der Amitszeit Joachim Gerstenbiittels, der sein Amt 1675
antrat, dokumentiert. Diese Werke werden ihm als eigene Kompositionen zu-
geschrieben, obwohl nur wenige musikalische Quellen noch erhalten sind und
keine von ihnen zuverlissige Zuschreibungen aufweist.’ Bei den 46 Werken, die
von seinem Nachfolger Georg Philipp Telemann aufgefiihrt wurden, handelt es
sich um dessen eigene Kompositionen, und eine bedeutende Anzahl von ihnen ist
in Text und Musik erhalten gebliebén.® Die Texte und ein Teil der Musik fiir
Passionen, die unter Telemanns Nachfolger Carl Philipp Emanuel Bach aufgefiihrt
wurden, sind bekannt, sowohl in Gestalt seiner eigenen Komposition als auch in
derjenigen von Pasticcios.’

Im Jahr 1705 etablierte sich eine neue Art von Passionsauffiihrungen in Hamburg:
Poetische Passionsoratorien, die hauptsdchlich auBerhalb des Gottesdienstes
aufgefiihrt wurden. Diese Werke, mit Texten von Christian Friedrich Hunold,
Barthold Heinrich Brockes und anderen, wurden von Komponisten wie Hiindel,
Keiser, Mattheson und Telemann vertont und haben Debatten iiber das Ein-
dringen von Opernstil und Singerinnen in die Kirchenmusik verursacht. Anfangs
wurden sie an quasi-religiosen Orten aufgefiihrt, konnten spiter aber auch in den
Kirchen gehort werden, hier zuerst unter Matthesons Leitung.

3 Die Berliner Partitur triigt heute keine Originalzuschreibung. Die Zuschreibung an Keiser
geht wahrscheinlich auf Georg Poelchau zuriick, der J. S. Bachs Stimmensatz besa$ und die
Eintragung in C. P. E. Bachs NachlaBverzeichnis von 1790, die das Werk Keiser zuschreibt,
kannte. Die Gottinger Partitur tréigt ebenfalls keine Originalzuschreibung.

4 Eine fragmentarische Lukaspassion ,Wir gingen alle in die Irre* (in SBB Mus. ms. autogr.

R. Keiser 8), wird Keiser zugewiesen, doch fehlt auch hier eine Originalzuschreibung. In

Wirklichkeit wurde das Werk erstmals 1709 in den Hamburger Hauptkizchen aufgefiihrt und

ist deshalb wahrscheinlich eine Komposition Joachim Gerstenbiittels. Siehe R. Petzoldt, Die

Kirchenkompositionen und weltlichen Kantaten Reinhard Keisers (1 674—1739), Diisseldorf

1935, S. 29, und H. Lélkes, ... damit ein vollstiindiges / zur Christlichen Ubung dienendes/

Opus daraus erwachse.* Zu den Soliloquiadrucken aus Reinhard Keisers Passionen, AfMw

54, 1997, hier S. 301f., FuBnote 9.

Ein Kalendarium der Passionsauffiihrungen in den Jahren 1676 bis 1721 findet sich in H. Hor-

ner, Gg. Ph. Telemanns Passionsmusiken. Ein Beitrag zur Geschichte der Passionsmusik in

Hamburg, Borna/Leipzig 1933, S. 36f.; es basiert hauptsichlich auf gedruckten Libretti aus

der Sammlung D-Ha, A 534/243.

Siehe Horner, a.a. O. Yl

Siehe S. Clark, The Occasional Choral Works of C. P. E. Bach, Dissertation, Princeton/NJ

1984.
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In der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts war der Kantor des Johanneums nicht
nur fiir die Hauptkirchen verantwortlich, sondern auch fiir den Dom. Als allerdings
Gerstenbiittel 1675 sein Amt antrat, wurde die Verantwortung fiir die Dommusik
nicht ihm iibertragen, sondern einem eigenen Musikdirektor, der der Domverwal-
tung unterstellt war. In dieser Stellung wirkte spiter Johann Mattheson, und zwar
von 1718 bis 1728, als seine Taubheit ihm eine Fortsetzung unmoglich machte ; ihm
folgte Reinhard Keiser bis zu seinem Tod im Jahre 1739. Eine Reihe weniger
beriihmter Musiker war bis 1782 in dieser Stellung des Musikdirektors titig, da-
nach blieb sie unbesetzt bis zum Jahre 1802, in dem der Auffithrungsapparat des
Doms aufgelost wurde.® (Siehe Tabelle 1).

Die Zahl der auf bestimmte Anlésse zielenden Auffithrungen durch den Musik-
direktor verringerte sich bis zum frithen 18. Jahrhundert von einer im Zwei-
wochenturnus auf gerade noch sechs Auffiihrungen pro Jahr. Obwohl ihre
Gesamtzahl zuriickging, schlossen die Auffiihrungen doch weiterhin eine Passion
am Palmsonntag ein.’ Diese Darbietungen représentieren eine dritte Tradition der
Passionsmusik in Hamburg, wurden von der bisherigen Forschung jedoch im
wesentlichen nicht beriicksichtigt. Die Dompassionen sind durch eine Sammlung
gedruckter Textbiicher belegt, die sich in der Staats- und Universitétsbibliothek in
Hamburg befindet und allein von Joachim Kremer erwihnt worden ist.!% Diese
Libretti sind anscheinend der Musikwissenschaft weitgehend unbekannt, und in der
ilteren Literatur iiber Musik in Hamburg gibt es keinen Hinweis darauf.!!

Mittels der 25 erhaltenen Libretti konnen wir die Abfolge der Passionsauffiih-
rungen teilweise rekonstruieren. Viele Textbiicher sind mit gedruckten Daten ver-
sehen, die von 1678 bis 1711 reichen; andere tragen handschriftliche Daten, doch
ist weder klar, wer sie hinzufiigte, noch ob sie als zuverlissig gelten konnen. Zwei
Drucke, die die Jahreszahl 1686 aufweisen, sind anscheinend von unterschied-
lichen Firmen hergestellt worden, was die Vermutung nahelegt, daB die Passions-
texte von zwei Druckereien im freien Wettbewerb angeboten wurden.

Nur fiir zwei in wesentlichen Teilen identische Textbiicher der Markuspassion
_ eines aus dem Jahre 1707, das andere undatiert — ist eine Partitur bekannt.'* Die

8 Angaben nach J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert. Untersuchungen
am Beispiel Hamburgs, Kassel 1995, S. 90ff., und derselbe, Joachim Gerstenbiittel
(1647-1721) im Spannungsfeld von Oper und Kirche. Ein Beitrag zur Musikgeschichte
Hamburgs, Hamburg 1997.

9 Regelmiiig dokumentiert in einem der jéhrlichen hamburgischen Nachschlagewerke, dem
sogenannten Schreib-Calender, siehe zum Beispiel D-Ha, Z 800/8.

10 D-Hs A/70002.

I Die Dompassionen werden weder in der ausfiihrlichen Liste in MGG, Art. Passion, erwéhnt,
noch bei B. Smallman, The Background of Passion Music: J. S. Bach and his Predecessors,
London 1957; S. Malinowski, The Baroque Oratorio Passion, Dissertation, Cornell Uni-
versity 1978; J. Sittard, Geschichte des Musik-  und Concertwesens in Hamburg vom

14. Jahrhundert bis auf die Gegenwart, Altona und Leipzig 1890; L. Kriiger, Die Hambur-
gische Musikorganisation im XVII. Jahrhundert, StraBburg 1933 ; Horner, Gg. Ph. Telemanns
Passionsmusiken (wie FuBnote 5). Vgl. den Nachtrag auf S. 44.

12 Das Libretto von 1707 wurde von Heinrich Vélckers gedruckt, das andere von Conrad Neu-
mann. Auf das letztere wurde von einem Unbekannten ,,1711% geschrieben, was auf eine
Wiederauffiiirung deuten konnte. Es konnte jedoch auch sein, da dieses Libretto ebenfalls
aus dem Jahre 1707 stammt. 2
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Tabelle 1. Hamburger Kirchenmusikdirektoren

Kantor des Johanneums Dommusikdirektor
(4 bzw. 5 Hauptkirchen)

Thomas Selle (1641-63)
Christoph Bernhard (1664-74)

Joachim Gerstenbiittel (1675-1721) Dietrich Becker (1675—c.1678)
Nicolaus Adam Strunck (1679—-82)
Johann Wolfgang Franck (1682—85)
Friedrich Nicolaus Brauns (1685-1718)
Johann Mattheson (1718—-28)

Georg Philipp Telemann (1721-1767)
Reinhard Keiser (1728-39)
Johann Gottfried Riemschneider (1739—-41)
Johann Heinrich Mohring (1741-55)
Johann Valentin Gorner (1756—-62)
Lorenz Kiihl (1762-75)

Carl Philipp Emanuel Bach

(1768-1788)
Johann David Holland (1776—82)
[letzter Amtsinhaber]

(Quellen: J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert; New GroveD)

interpolierten Texte und Besetzungshinweise zeigen; daB es sich bei diesem Werk
um die von Johann Sebastian Bach aufgefiihrte und handschriftlich in Berlin und
Géottingen erhaltene ,,Keiser*- Passion handelt (Siehe Tabelle 2.). Das Libretto, eine
neue Quelle, belegt hochstwahrscheinlich den Hamburger Ursprung der Markus-
passion und erweist sich zugleich als gemeinsame Quelle der von Johann Sebastian
Bach tradierten Fassung und der Versionen, die in den Berliner und Gottinger Par-
tituren iiberliefert sind.

Die Auffithrung von 1707 fand wihrend der Amtszeit von Friedrich Nicolaus
Brauns statt, der 1637 geboren wurde und einer der drei Séhne von Paul Bruhns
war, eines Lautenspielers in Gottorf und Liibeck. Seine Briider waren der Geiger
Peter Bruhns und der Organist Paul Bruhns, der Vater von Nicolaus Bruhns, dem
heute bekanntesten Mitglied der Familie. Uber das Leben von_Friedrich Nicolaus
ist fast nichts bekannt bis zum Jahre 1682, als er zum Ratsmusikdirektor in Ham-
burg ernannt wurde; 1685 erhielt er zusitzlich den Titel des Musikdirektors am
Dom. Mattheson, sein Nachfolger am Dom, berichtete, daB Brauns (der seinen
Namen immer in dieser Form benutzte) 1718 in hohem Alter starb."?

Die von Brauns aufgefiihrten Passionen begannen 1686 mit einer Johannespassion,
deren gedrucktes Libretto Dietrich Becker, einen seiner Vorginger, als Komponi-

13 Bjographisches iiber Brauns findet sich in J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte,
Hamburg 1740; H. McLean, Art. Bruhns, Nicolaus, in: New GroveD; H. Kolsch, Art.
Bruhns, Nicolaus, in: MGG; ders., Nicolaus Bruhns, Kassel und Basel 1958, S. 9f.;
H. Schroder, Lexicon der hamburgischen Schriftsteller bis zur Gegenwart, Hamburg 1851.
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Tabelle 2. Hamburger und Weimarer Fassungen der Markuspassion

Textbuch Hamburg Textbuch Hamburg JSB Weimar | Text
1707 PG
Sonata a 5. Sonata V1vVv2
Val Va2 Bc
Chorus. Chorus tutti Jesus Christus ist um unser
Missetat willen verwundet
Aria Soprano Solo. Aria Soprano S Be Will dich die Angst betreten
Sopran. 5. Strom. Aria Con Stroment. tutti Was mein Gott will, das
gscheh allzeit
Chorus. Er hilft aus Not
Aria Tenor. Aria Tenor Con TV1V2Bc | Wenn nun der Leib wird
3. Instrum. Strom. sterben miissen
Aria Tenor. Aria Tenor Con T Bce Wein, ach wein itzt um die
Stromenti Wette
Aria Alto 3. Strom. Aria. Alto Con AV1V2Bc | Klaget nur, ihr Kldger hin
Stromenti
tutti O hilf, Christe, Gottes Sohn
Aria Basso 5. Strom. | Aria. Basso Con BV1V2 O siiles Kreuz
Strom. Val Va2 Bc
Aria Sopra. & Violin. | Aria Soprano S Ob Be O Golgatha, Platz herber
j Con Hautbois Schmerzen
Aria Alto Solo. Aria Alto A Bc Was seh ich hier?
A Be Wenn ich einmal soll schei-
den [2]
Aria Soprano Aria 1. Vers Soprano | SV Be Seht, Menschen Kinder, seht
& Violin.
Tenor & Violin. 2. Vers Tenor TV Bce Der Fiirst der Welt erbleicht
Aria Alto. 5. Aria Alto Con Strom. | AV1V2 Dein Jesus hat das Haupt
Stroment. Val Va2 Be geneiget
tutti O Traurigkeit, o Herzeleid
(1-6)
Chorus. 1. V. Chorus: 1. V. tutti O selig ist zu dieser Frist
N 2: V. O Jesu du, mein Hilf und Ruh
AMEN AMEN Amen

sten nennt. Das 1Bt vermuten, daB Brauns zumindest einen Teil seines Passions-
repertoires geerbt hat. Die in den Jahren 1691 bis 1705 belegten Passionen stellen
ein Repertoire dar, das Brauns entweder von seinen Vorgéngern iibernommen oder
aber selbst eingefiihrt und moglicherweise auch komponiert hatte. Die Markus-
passion von 1707 war anscheinend neu in diesem Jahr, ebenso wie die 1708 auf-
gefiihrte Matthiuspassion. Diese beiden Werke sind moderner als ihre Vorldufer, da
sie sich hauptséchlich freier — als Soloarien komponierter — Dichtung bedienen, im
Gegensatz zu den von Choralstrophen beherrschten dlteren Werken.



40 Daniel R. Melamed und Reginald L. Sanders

Das gedruckte Libretto der Markuspassion ist mehrdeutig in Hinsicht auf die
Autorschaft. Der Wortlaut auf der Titelseite ist typisch fiir denjenigen der Mehrzahl
der erhaltenen Texte aus Brauns Amtszeit: ,Passio | Jesu | Christi | Secundum
Marcum | In | Hiesiger Thumbs-Kirche | Dominica Palmarum | abgesungen | von |
Frid. Nicol. Brauns, | Direct. Mus. Instrum. Hamb.* Wenn das Wort ,,abgesungen®
auf den Ort der Auffithrung bezogen wird — ,,in hiesiger Thumbs-Kirche abgesun-
gen* — dann konnte der Zusatz ,,von Frid. Nicol. Brauns* als Zuschreibung an den
Komponisten verstanden werden. Wenn aber ,,abgesungen® zu Brauns gehdrt, in
der Bedeutung — ,,von Frid. Nicol. Brauns abgesungen® — dann bezieht sich die
Titelseite lediglich auf seine Leitung der Auffiihrung und sagt nichts iiber die
Urheberschaft der Passion aus. :

Die anderen Libretti geben in dieser Hinsicht nur widerspriichliche Hinweise. Ihre
Titelseiten wurden schablonenartig hergestellt; einige Elemente der Seite blieben
moglicherweise gleich, selbst wenn Libretto und Passion nicht gleich blieben. So
gibt die Titelseite von 1708 an, daf§ der Text aus dem Markusevangelium sei,
wiihrend er in Wirklichkeit aus dem Matthdusevangelium stammt. Dieser Irrtum
resultiert vermutlich aus der zu engen Anlehnung an den Vorjahrestext. Die Tat-
sache, daB Brauns eine oder mehrere Passionen von seinen Vorgangern iibernom-
men hat, bedeutet ebenfalls einen Unsicherheitsfaktor. So liegen vier Libretti fiir
eine Johannespassion vor, dessen frithestes von 1678 durch den Hinweis ,,Auf3-
gegeben von Diterich Becker diesem die Musik ganz klar zuschreibt. Zwei nach-
folgende Ausgaben, von denen die eine unter Nicolaus Adam Strunck (1682) und
die andere unter Brauns (1686) verwendet wurde, weisen die Musik ebenfalls
,Dieterich Becker Sehl. Violisten® zu, wihrend ein undatiertes Libretto, an-
scheinend fiir das gleiche Werk und moglicherweise aus dem Jahre 1699, den
Vermerk trigt ,,abgesungen von Frid. Nicol Brauns“. Das gedruckte Libretto der
Markuspassion liBt zwar auf diese Weise Brauns’ Urheberschaft vermuten, be-
stitigt sie aber nicht ausdriicklich.

Es gibt Hinweise darauf, daB Brauns viele Vokalwerke komponiert hat, obwohl
nur wenige davon erhalten sind. Zwei Soloarien mit Streichinstrumenten und
Basso Continuo wurden 1692 und 1693 verdffentlicht.'* Ein Vokalkonzert,
,,Wie lieblich sind deine Wohnungen®, wird in seiner Quelle ,,F. N. Bruhns*
zugeschrieben.'> Ein anderes Konzert aus der gleichen Sammlung, ,,Satanas und
sein Getiimmel®, ist ,,M. Bruhns“ zugeschrieben und demzufolge weniger ein-
deutig in der Zuordnung.'¢ Die Texte von 16 sogenannten ,,Capitainsmusiken®,
komponiert von Brauns, sind erhalten geblieben, das sind, Vokalwerke, die
bei den jihrlichen Festlichkeiten fiir Hamburgs Biirgerwacht aufgefiihrt wur-

4 Aria a 3, alto solo, 2. viold’amour, con basso continuo. Hamburg [1692]; Der Zeiten stetige
Veriinderung. In einer Aria (,Es ist der Alte Bund®) a 3, alto solo, 2. violin, con continuo.
Hamburg 1693.

15 SBB Mus. nis. 30101 (olim 2500), Nr. 10, ein Konvolut aus der Bokemeyer-Sammlung, das
Bruhns, Bohm und Brunckhorst zugeschriebene Werke enthlt. :

16 SBB Mus. ms. 30101, Nr. 13. Dieses Werk wurde unter dem Namen ,,B6hm™ veroffentlicht
in: Georg Bohm, Scmtliche Werke, hrsg. von H. Kiimmerling, Wiesbaden 1963, Bd. 4,
S. 135—155. F. Stein fand es ,textlich wie musikalisch recht platt* und deshalb unter der
Wiirde von Nicolaus Bruhns (Nicolaus Bruhns: Gesammelte Werke, hrsg. von F. Stein,
Braunschweig 1937 [EDM 2. Reihe 1/2]).
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den.!” Brauns steuerte auch bei mindestens zehn Veranlassungen Musik fiir das
Petri-Mahl bei, eine alljdhrliche Stadtzeremonie, die einem Ratswechsel dhnelt,
aber davon sind ebenfalls nur Texte erhalten geblieben.'® Keines dieser Werke war
soumfangreich wie die Vertonung einer Passion, aber sie zeigen, dafl Brauns regel-
miBig Vokalmusik komponiert hat. -

Johann Sebastian Bachs Zuschreibung der Markuspassion an Reinhard Keiser mag
richtig sein, aber wir haben weder einen Hinweis darauf, da3 Keiser in der ersten
Dekade des 18. Jahrhunderts an der Komposition liturgischer Musik beteiligt war,
noch darauf, dal vor 1719 eine Verbindung zwischen Keiser und dem Dom be-
stand, als Mattheson Keisers Vertonung der Brockespassion auffiihrte. Keisers
Ernennung zum Musikdirektor am Dom erfolgte erst zwanzig Jahre nach.der
Auffithrung unserer Markuspassion. Mit dem Hinweis darauf, dal Brauns der
Komponist der Markuspassion sein konnte, miissen wir die Moglichkeit in Betracht
ziehen, dafl Bachs Zuschreibung der Passion an Keiser falsch ist und kénnen nur
vermuten, wie dessen Name mit dem Werk in Verbindung gekommen ist."

Jede einzelne der drei Quellen der Markuspassion — die Stimmen aus Bachs
Weimarer Zeit, die Gottinger Partitur und die Berliner Partitur — scheint von der-
jenigen Version des Werkes abzustammen, die in dem Hamburger Libretto doku-
mentiert ist. (Siehe Tabelle 3.) Die Gottinger Partitur enthidlt alle Sitze des
Hamburger Originals (eine Arie wurde transponiert), fiigt zwei Sinfonien, einen
Choral und fiinf neue Arien hinzu und erhoht dadurch die Anzahl der kontempla-
tiven Sétze in der Passion.? Drei der neuen Arien sind Continuositze, wihrend die
anderen beiden ein vierstimmiges Streichensemble erfordern, das deutlich von der
Fiinfstimmigkeit des Hamburger Originals abweicht.?!

Die Berliner Partitur enthilt viele Sétze des Hamburger Originals, 146t aber vier
Arien und den SchluBchor aus. Sieben Arien unbekannten Ursprungs wurden
hinzugefiigt, einige an die Stelle der ausgelassenen -Arien gesetzt, andere an neue
Stellen im Text, dazu ein neuer SchluBichoral. Keiner der neuen Sitze palit zu

IT Beziiglich der Hamburger Kapitainsmusiken sieche W. Maertens, Georg Philipp Telemanns
sogenannte Hamburgische Kapitainsmusiken (1723—1765), Wilhelmshaven 1988, wo auf
S. 40 alle bekannten Texte von 1681 bis 1721 aufgefiihrt sind und auf S. 394 ein von Brauns
vertonter Text wiedergegeben wird.

18 Sieben von Brauns vertonte Texte zum Petri-Mahl sind aufgefiihrt in: [M. Seiffert], Die
Musik Hamburgs im Zeitalter Joh. Seb. Bachs, Hamburg 1921. Eine kurzgefafite Schilderung
des Petri-Mabhls selbst findet sich bei R. Petzoldt (wie FuBBnote 4), S. 4f.

19 Mattheson erwihnt, daB der erste Lehrer Keisers, sein Vater Gottfried, einige Zeit in Ham-
burg verbrachte und ,,ein guter Componist*“ sei und daB Friedrich Nicolaus Brauns viele von
seinen ,,Kirchenstiicken* besessen habe. Es ist deshalb moglich (jedoch unwahrscheinlich),
daB die Markuspassion in Wirklichkeit von Keiser — Gottfried Keiser — komponiert wurde.
Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Art. Reinhard Keiser. Zur Biographie Gottfried
Keisers siehe F. A. Vogt, Reinhard Keiser, VEIMw 6, 1890, S. 151-203, und — aus lokaler
Perspektive — K.-P. Koch, Reinhard Keiser (1674—1739), Leben und Werk, Teuchern 1989.

®-Alle neuen Arien stammen bemerkenswerterweise aus gedruckten Werken von Reinhard
Keiser.

*I Beifwenger (wie FuBnote 1, S. 174) macht darauf aufmerksam, dall Beobachtungen an der
Gottinger Partitur erkennen lassen, daf3 die neuen Sitze wihrend des Abschreibens des Wer-
kes hinzugefiigt wurden. Das Pasticcio wurde also damals geschaffen und stammt demnach
nicht aus einer anderen Quelle.
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Tabelle 3. Fassungen der Markuspassion

Evangelium Textbuch Hamburg, 1707 Weimarer Stimmen (JSB)
Sonatads . o o G idew
Jesus Chnsms ist um unser Masseﬁat fidem . ¢
hingehe und bete Wil di hdae Angstbetreten. lidem |
sondern was du wilt . Was mein GQtLWﬂL das g&cheh aﬂzelt 1dem ‘ !
und kiisset ihn Wenn nun der Leib wird sterben miissen | idem
Hohenpriesters Palast 3
Schrift erfiillet wiirde

und antwortete nichts
schlug ihn ins Angesicht ; A
hub an zu weinen ‘Wein, ach wein itzt um die Wette =~ | idem

Sinfonia
hart sie dich verklagen | Klaget nur, ihr Kldger, hin | idem
und gekreuziget wiirde
Kreuzige ihn O hilf, Christe, Gottes So
Sinfonia
ihm das Kreuze truge OdibsRich, - iem ‘
er nahms nicht zu sich | O Gofgafha, Platz herber Schmerzen | idem = . |
da sie ihn kreuzigten Was seh ich hier? .. .. @ A
Ubeltiiter gerechnet
und verschied Wenn ich einmal soll
scheiden [2]
- Seht, Menschen-Kinder, seht [2] _jidem
Sinfonia

ist Gottes Sohn gewesen

Joseph den Leichnam | Dein Jesus hat das Haupt geneiget | idem
vor des Grabes Thiir
hingeleget ward ) O Traurigkeit , o0 Herze-
; leid [6]
OSecligist[2]Amen =~ | xdem ’

denen, die der Gottinger Version hinzugefiigt wurden, und diese Tatsache bestitigt,
daB die Fassung der Berliner Partitur ein unabhingiges Pasticcio darstellt. Die
Besetzung der neuen Sitze in der Berliner Partitur dhnelt im Gegensatz zu denen
der Gottinger Partitur starker der Hamburger Version, aber es gibt Griinde genug
anzunehmen, daB auch sie der Hamburger Version zugefiigt wurden, ebenso wie
die Gottinger Zusitze.
Die Version aus Bachs Weimarer Zeit enthilt alle Sétze des Originals und fiigt drei
Chorile und drei Sinfonien hinzu. Wie Schriftdetails zeigen, war Bach fiir die
Zufiigung der Cantionalsitze ,,0 hilf, Christe, Gottes Sohn“ und ,;0 Traurigkeit, o
Herzeleid* verantwortlich, wobei angenommen werden kann, dal er sie speziell fiir
- diesen Zweck komponiert hat. Diese Sitze sind in Bachs Version singulir, und im
Hamburger Libretto gibt es an diesen Stellen keine interpolierten Sétze. Der dritte
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Gottinger Partitur

Berliner Partitur

Jesu, Brunquell

g
Verfluchter KuB T VB¢

Nehmt mich mit T Be : ;
; Strémet Blut, ihr meine Augen S V1 V2 Be
Jesu, schweige, deine Lippen S Bc

O siiler Mund

ein Biren Herz ist felsenhart S Bc

Herr, schlieBe mich S B V1 V2 Va Bc

Wenn ich einmal soll scheiden [2] Brich entzwei SATB V1 V2 Be

idem
Brich, briillender Abgrund B Bc

Aus Liebe ist Gott Mensch gewo
BVIV2VaBc

O hilf, Christe, Gottes Sohn

wgefiigte Choral fiir Alt und Basso continuo, eine Vertonung von zwei Strophen
von ,,Herzlich tut mich verlangen®, ist in dem Hamburger Libretto zwar nicht
vorhanden, aber durch sein Vorkommen in der Géttinger Partitur, die nicht auf
Bachs Materialien zuriickgehen kann, wird die Maglichkeit, daB der Choral von
Bach selbst zugefiigt worden ist, ausgeschlossen. Dieser Choral stammt offen-
sichtlich aus einer gemeinsamen Quelle, ebenso wie vermutlich die Sinfonien, von
denen zwei ebenfalls in der Gottinger Partitur erscheinen. :
Wir kdnnen nicht mit Sicherheit sagen, ob diese gemeinsame Quelle aus Hamburg
stammt oder ob sie eine Zwischenversion der Passion darstellt, die anderwiirts auf-
- gefiihrt wurde. In beiden Fillen erwecken die in Frage kommenden Sitze den
Eindruck, daB sie der Urfassung nachtriglich hinzugefiigt worden sind. Die Sin-
fonien fallen wegen ihrer vierstimmigen Besetzung fiir Streichinstrumente auf.



44 Daniel R. Melamed und Reginald L. Sanders

Ungewdhnlich ist die Plazierung des Chorals, da die betreffende Stelle des
Passionsberichtes bereits durch die zweistrophige Da-capo-Arie, ,,Seht, Menschen
Kinder, seht / Der Fiirst der Welt erbleicht* kommentiert wird. Es ist unwahr-
scheinlich, daB der urspriingliche Entwurf zwei aufeinanderfolgende Sitze ver-
langte — beide in Strophenform —, wenngleich Jesu Todeszeitpunkt in der Passion
so wichtig ist, daB.dies sich nicht ginzlich ausschlieBen 1dBt. Die gemeinsame
Quelle fiir Bachs Version und fiir die Gottinger Partitur der Markuspassion diirfte
sich demzufolge schon um einen Schritt von der durch das Hamburger Libretto
von 1707 belegten Ursprungsfassung entfernt haben. :

Hinsichtlich der Frage, auf welche Weise Bach die Markuspassion in die Hand
bekommen hat, befinden wir uns wieder im Bereich der Vermutungen. Es wire am
einfachsten zu glauben, daB er ihr in Hamburg begegnet ist, da seine Verbindungen
mit dieser Stadt und mit Musikern im Hamburger Umfeld gut dokumentiert sind.”
Carl Philipp Emanuel Bach hat ausdriicklich an Johann Nikolaus Forkel berichtet,
daB sein Vater Reinhard Keiser nicht kannte. Damit erledigt sich die Moglichkeit,
daB Bach das Werk von dessen angeblichem Komponisten erhalten haben konnte.”
Eine auBerhalb Hamburgs anzusiedelnde Quelle konnte fast von iiberallher
stammen, und nur anhand der Belege einer Auffiihrung oder der Identifizierung der
zugefiigten Chorile oder Sinfonien lieBe sich eine Ortsbestimmung vornehmen.
Auch nach der Verifizierung ihres Ursprungs in Hamburg im Jahre 1707 bleiben
immer noch unbeantwortete Fragen, die die Markuspassion und Bachs Aus-
einandersetzung mit ihr betreffen.?*

Ubersetzt von Uwe v. Spreckelsen (Hamburg)

22 C. Wolff, Bach and Johann Adam Reinken: A Context for the Early Works, in: derselbe,
Bach. Essays on his Life and Music, Cambridge/MA 1991, S. 56-71.

23 Dok III, Nr. 803.

24 Die Verfasser planen weiterreichende Untersuchungen iiber die Musik am Hamburger Dom
(Sanders) und iiber Bachs Auffithrungen der Markuspassion (Melamed).

Nachtrag zu FuBnote 11: Das 1704 datierte Libretto einer Friederich Nicolaus Brauns zu-
geschriebenen Johannes-Passion aus dem Bestand D-Ha A/70002 erscheint in dem Katalog
Heindel und Hamburg. Ausstellung anldplich des 300. Geburtstages von Georg Friedrich Hin-
del. Staats- und Universitdtsbibliothek Carl von Ossietzky, 15. Mai bis 29. Juni 1985, hrsg. von
H. J. Marx, Hamburg 1985 (S. 28f., Nr. 2). — Anm. der Redaktion.
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Stammt ,,Nun ist das Heil und die Kraft“ (BWV 50)
von Johann Sebastian Bach?

Von Klaus Stein (Nuenen, Niederlande)

1. Zielstellung

Im Jahre 1982 duBerte William H. Scheide Zweifel an der Authentizitit des
Johann Sebastian Bach zugeschriebenen Chores ,,Nun ist das Heil und die Kraft“
(BWV 50). Die Feststellungen, die diese Zweifel veranlaBBten, werden im vor-
liegenden Beitrag verglichen mit Argumenten anderer Autoren und mit Resultaten
eigener Arbeiten, mit dem Ergebnis, dal es fiir derartige Zweifel keine Ver-
anlassung gibt. Eine Hypothese wird erortert, die die Besonderheiten in der
Struktur dieses Werkes ungezwungen erklirt.

2. Einleitung

In drei Manuskripten aus dem 18. Jahrhundert ist ein Werk fiir zwei vokale Chore
und Orchester auf den Text ,,Nun ist das Heil und die Kraft* iiberliefert. Dieses
Werk ist in der mutmaBlich #ltesten Handschrift,! einer von Carl Gotthelf Gerlach
(1704-1761) geschriebenen Kopie,?> nicht mit dem Namen eines Komponisten
versehen. Es gibt jedoch zwei andere Handschriften dieses Werkes aus dem
18. Jahrhundert,? in denen Johann Sebastian Bach als Komponist genannt wird. Das
Titeletikett eines dieser beiden Manuskripte wurde von Bachs Schiiler Johann
Philipp Kirnberger geschrieben, so dafl der Zuschreibung an J. S. Bach doch ein
grofies Mal an Glaubwiirdigkeit zukommt. Gerlach war von 1716 an Schiiler der
Thomasschule und spdter Student in Leipzig, von 1729 an Dirigent und Organist
der Neuen Kirche in dieser Stadt; er gehorte also zu J. S. Bachs Arbeitsumgebung
und ist als Uberlieferer eines Werkes von J. S. Bach gewiB nicht unglaubwiirdig.
Das diesbeziigliche Werk hat jedoch schon 1860, zur Zeit der Veroffentlichung der
Gesamtausgabe von J. S. Bachs Werken durch die Bachgesellschaft, eine gewisse
Unsicherheit hervorgerufen, insbesondere durch seine ungewohnliche Form und
Instrumentation: Es besteht aus einem einzelnen Ensemblesatz fiir zwei vokale
Chore und ein verhéltnismiBig groBes Orchester (Streicher, 3 Oboen, 3 Trompeten
und Pauken, Basso continuo). Arnold Schering* sprach von der , ritselvollen Iso-
liertheit* des Werkes. Es hitte der Eingangschor einer Kantate sein konnen, deren
iibrige Teile dann jedoch verlorengegangen sein miifiten. Als solcher wurde es auch
lange Zeit betrachtet, so dafl die Gesamtausgabe es als Nr. 50 in die Folge der

! SBB Mus. ms. Bach P 136.

2 H.-J. Schulze, ,.Das Stiick in Goldpapier* — Ermittlungen zu einigen Bach-Abschriften des
frithen 18. Jahrhunderts, BY 1978, S. 191f., insbesondere S. 33—-37.

7 Beide aus der sogenannten Amalien-Bibliothek stammend, jetzt SBB Am. B. 84 bzw. Am.
Br23. : ‘

4 A. Schering, Uber Kantaten Johann Sebastian Bachs, 3. Aufl., Leipzig 1950, S. 196.
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Kantaten eingliederte. Das wire dann aber die einzige Kirchenkantate J. S. Bachs
gewesen, in der ein Doppelchor benétigt wird, und auch die einzige, von der nur
der erste Satz erhalten blieb. ;

DaB von einer Kantate nur der erste Satz iiberliefert ist, kommt allerdings ver-
schiedentlich vor. Im 18. Jahrhundert hatten viele Musiker hauptsichlich Interesse
an Anfangschoren von Kantaten. So ist von verschiedenen Kantaten Gottfried
Heinrich Stolzels (1690—1749) nur der Anfangschor iiberliefert: beispielsweise
von den Kantaten KK A 343 und 344 in der Numerierung Hennenbergs.” Von
diesen existiert nur eine Kopie in einem Manuskript, das neben einigen voll-
stindigen Kantaten, zum Beispiel KK A 342, noch mehr dergleichen Eingangs-
chore enthilt. Um wieder zu Bach zuriickzukehren: von seiner Kantate ,,Es erhub
sich ein Streit* (BWV 19) liegen aus dem 18. Jahrhundert neben der autographen
Partitur und den zugehorigen Auffithrungsstimmen nur Abschriften des ersten Sat-
zes vor.® Wenn uns das Autograph dieses Werkes nicht erhalten geblieben wiire, so
wiirden wir auch von BWV 19 nur den Anfangschor kennen. In gleicher Weise gibt
es von Bachs Kantate ,,Herr Gott, dich loben alle wir“ (BWV 130) eine Abschrift
aus dem 18. Jahrhundert mit einem Pasticcio, bei dem nur der erste Satz von Bach
stammt und die urspriinglichen Rezitative und Arien durch Werke zeitgendssischer
Komponisten ersetzt sind. Da noch andere Quellen existieren, verfiigen wir in die-
sem Fall jedoch iiber das vollstindige Werk.

In erster Instanz schien es keinen Grind zu geben, an der Authentizitéit von BWV
50 zu zweifeln, obgleich es sich dann um die einzige nur teilweise iiberlieferte
Kantate Johann Sebastian Bachs mit einem Eingangssatz fiir Doppelchor handeln
wiirde. Johannes Brahms, der doch wohl als kritischer Musiker gelten kann, fiihrte
BWYV 50 im Jahre 1873 in Wien auf,’ und selbst von Eduard Hanslick sind keine
abfilligen Bemerkungen iiber dieses Werk iiberliefert worden.

Werner Neumann® bestimmte BWV 50 als Permutationsfuge® und analysierte die
fugische Struktur des Werkes auf der Basis von sechs Kontrapunkten (Thema
miteinbegriffen). Er duBerte sich lobend iiber die Qualitit des Werkes und seine
,erschopfende Verwirklichung aller im Permutationsprinzip beschlossenen Ge-
staltungsmoglichkeiten®. Auch Philipp Spitta bewertete den Satz positiv (,,ein
unvergingliches Denkmal deutscher Kunst*),'” eine Bemerkung, die von Wilhelm
Fischer mit Zustimmung zitiert wurde.!" André Pirro'?> und Albert Schweitzer"

5 F. Hennenberg, Das Kantatenschaffen von Gottfried Heinrich Stolzel, Dissertation (masch.-
schr.), Leipzig 1965; gekiirzte und bearbeitete Fassung, Leipzig 1976 (Beitrdge zur
musikwissenschaftlichen Forschung in der DDR. 8.), S. 121.

6 NBA 1/30 Krit. Bericht (M. Helms, 1974), S. 136-146.

7 M. Kalbeck, Johannes Brahms, Berlin 1908, Bd. IL, S. 414, 479 ; F. Mgy, Johannes Brahms,
aus dem Englischen iibersetzt von L. Kirschbaum, Leipzig 1911, Bd. I, S. 144.

8 W. Neumann, J. S. Bachs Chorfuge, 3. Aufl., Leipzig 1953, S. 37—38 und Tabelle 22 a/b.

9 A. Diirr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach mit ihren Texten, 5. iiberarbeitete Aufl,
Kassel etc. und Miinchen 1985, S. 28.

10 Spitta II, S. 561f.

1l W. Fischer in der Vorrede zu seiner Ausgabe von BWV 50, Wien o.J. (Philharmonia Parti-
turen. 111.).

12 A. Pirro, L’Esthétique de Jean-Sébastien Bach, Paris 1907, S. 184.

13 A. Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, Neuaufl. Wiesbaden 1957, S. 667.
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behandeln das Werk kurz , jedoch voller Anerkennung (Schweitzer: ,,... gehort zu
den am elementarsten wirkenden Gesangsstiicken des Meisters®). Noch Ludwig
Finscher'* und John Eliot Gardiner' 4uBerten sich in dhnlichem Sinne.

1982 jedoch verdffentlichte William H. Scheide eine Arbeit,'¢ in der er zumindest
die Authentizitit der doppelchorigen Struktur dieses Werkes anzweifelte. Als
Argumente dienten ihm die folgenden Beobachtungen.

a) Die Besetzung weicht ab von derjenigen der Anfangschore anderer Kan-
taten.

b) Teile gewisser Chorstimmen sind unselbstiandig (,,melodische Armut™), und es
gibt eine Wiederholung (die Takte 112—115 seien nahezu identisch mit den
Takten 98—-101). 2

¢) Es treten nie mehr als fiinf Kontrapunkte (von den sechs) zu gleicher Zeit auf
auBer in den Takten 90—96.

d) Es finden sich eine groBe Zahl von Satzfehlern (parallele Oktaven, Unisoni und
Quinten).

¢) Eine fiir Oboe III bestimmte Passage (T. 90—93) ist auf einer normalen Oboe
nicht ausfiithrbar, die Notationsweise jedoch ist diejenige fiir Oboe.

f) Die Permutationsfuge ist fiir Bach schon vor 1724 ein gingiges Verfahren,
in einem Zeitraum, in dem die doppelchorige Struktur noch keine Rolle
spielt. '

Scheide kommt zu dem Ergebnis, daBl zwar der Bau des Permutationsplanes auf
Bach zuriickgeht, daf aber die Doppelchorigkeit Zutat eines anonymen Bearbeiters
ist (,wahrscheinlich nichtautorisierte Bearbeitung®). Seines Erachtens kann die
kontrapunktische Struktur des Werkes ohne Einbuflen von einem fiinfstimmigen
Chor ausgefiihrt 'werden. Diirr schlieBt sich dieser Auffassung an,!” hauptsichlich
auf Grund des Arguments, daB} eine akkordische Stimmfiihrung in einem Chor fiir
Bach ,,untypisch* sei. Eine Bearbeitung im Sinne von Scheides Deutung wurde
alsbald in Angriff genommen.' '

Klaus Hofmann'® ist zwar der gleichen Meinung wie Scheide in der Bewertung
der doppelchorigen Struktur als Ergebnis spéterer Bearbeitung, kommt aber zu
dem SchluB}, dal niemand anders als Bach selbst der Bearbeiter gewesen sein
kénne.

L. Finscher, Vorbemerkungen zu Nikolaus Harnoncourts Platten- und CD-Einspielung von
BWV 50, Teldec 229242560-2 (1975).

15 ] E. Gardiner, Vorbemerkungen zur Platten- und CD-Einspielung von J. S. Bachs Motetten,
Erato 269658-811728 (1980).

16'W. H. Scheide, ,,Nun ist das Heil und die Kraft“ BWV 50: Doppelchérigkeit, Datierung und
Bestimmung, BJ 1982, S. 81-96.

" A.a. 0. (vgl. FuBnote 9), S. 778.

1§ R. Kubik (Hrsg.), J. S. Bach, BWV 50, ,,Nun ist das Heil und die Kraft" (Rekonstruktion der
Originalfassung), Kantatensatz zum Michaelistag, Neuhausen—Stuttgart 1985.

1 K. Hofmann, Bachs Doppelchor ,,Nun ist das Heil und die Kraft* (BWV 50): Neue Uberle-
gungen zur Werkgeschichte, BJ 1994, S. 59-73.
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3.Die Struktur von BWYV 50

Unterschiedliche Strukturpline fiir BWV 50 haben Neumann, Scheide und Hof-
mann vorgelegt. Neumann unterscheidet sechs Kontrapunkte (mit Einschluf} des
Themas), Scheide nur fiinf. Die Kontrapunkte werden im Folgenden angedeutet als
Kp5 usw.; Kpl ist das Fugenthema. Die abweichende Numerierung zwischen
Neumann und Scheide entsteht dadurch, daB ein Motiv (Kp5 in Neumanns
Numerierung, der Hofmann sich wieder anschlieBt) eine freie Umkehrung von
Kp1 ist und darum Scheide zufolge keine Selbstindigkeit besitzt. Wir folgen hier
dem Schema Hofmanns; die Selbstindigkeit der Themenumkehrung wird in
unserer Analyse spiter noch eine Rolle spielen (siehe Abschnitt 5.). -

Die Kontrapunkte sind in Beispiel 1 wiedergegeben, wihrend Tabelle 1 (Seite 56)
Hofmanns Permutationsschema bietet.

Ein besonderer Zug in der Struktur von BWV 50 ist eigentiimlicherweise von
keinem der genannten Autoren in seine Betrachtung einbezogen worden: BWV 50
besteht, soweit bekannt, als einzige fugisch strukturierte Komposition Bachs aus
zwei Expositionen iiber das gleiche thematische Material, die durch einen deut-
lichen, auch fiir Nichtmusiker hérbaren Abschluf voneinander getrennt sind
(T. 68).

Das Werk besteht also aus zwei Teilen, beide um das erwihnte Permutationsschema
zentriert. Das Permutationsschema wird jedoch in keinem der beiden Teile und
durch keinen der beiden Chore véllig konsequent befolgt. Namentlich ist Kp6
kaum, Kp5 nur in geringem MaBe beteiligt. Des weiteren treten neben den
6 Kontrapunkten mehrere zusitzliche Motive auf:

a) Ein ostinato-Motiv (in Tabelle 1 mit ,,0* angedeutet);
b) Einige akkordische, also nichtfugische Stimmenanteile (Scheides ,,melodische
Armut®), in Tabelle 1 angedeutet mit ,,+. ‘

Auch ist die Funktion des zweiten Chores anders beschaffen als die des ersten:

a) Im ersten Teil ist die Rolle des zweiten Chores beschriinkt auf das einmalige
Zitieren von Kp5 und Kp6 (beide im Sopran) mit akkordischer Stiitzung durch
die anderen Stimmen;

b) Im zweiten Teil nimmt vom zweiten Chor nur der Sopran am Permutationsver-
fahren teil.

Allerdings fingt der zweite Teil noch vor der eigentlichen Permutation mit einem
Zitat von Kp1 an, wobei dieses Motiv abwechselnd im ersten und im zweiten Chor
auftritt, so daB beide Chore hier gleichwertig behandelt werden. In Tabelle 1 ist dies
mit 1* angedeutet. z

4. Diskussion von Scheides Argumenten

a) Die fiir den Anfangschor einer Kantate Johann Sebastian Bachs monierte un-
gewohnliche Besetzung (zwei vokale Chore mit einem verhdltnismaBig grofien
Orchester) ist ein in Hinsicht auf die Echtheit des Werkes sehr anfechtbares
Argument: Kantaten von Johann Sebastian Bach zeichnen sich durch eine groBe
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Beispiel 1: Die Kontrapunkte in BWV 50 nach W. Neumann und K. Hofmann
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Tabelle 1. Schematischer Aufbau von BWV 50 nach Klaus Hofmann
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Vielfalt von Besetzungen aus, ebenso wie die seiner Zeitgenossen Christoph
Graupner (1683-1760)* oder Gottfried Heinrich Stélzel (1690—1749)°. Eine Be-
setzung mit zwei Vokalchoren und Orchester wurde bei anderen Gelegenheiten von
Bach durchaus verwendet, so etwa bei der Trauerfeier fiir den Rektor der Thomas-
schule Johann Heinrich Ernesti 1729 (sieche die Motette ,,Der Geist hilft unser
Schwachheit auf*, BWV 226), wenn auch das Orchester sich in diesem Fall auf
colla parte gefiihrte Streich- und Holzblasinstrumente beschriinkte.

Als Bestimmung fiir BWV 50 ist der sogenannte ,,Michaelistag (29. September)
auf Grund des Textes (Offenbarung 12,10) als sehr wahrscheinlich anzusehen; an
diesem Tag wartete Bach des 6fteren mit grofer Besetzung auf. Man denke nur an
die Kantaten ,,Herr Gott, dich loben alle wir* (BWYV 130), ,,Es erhub sich ein Streit*
(BWYV 19) und ,,Man singet mit Freuden vom Sieg” (BWV 149). In allen diesen
Fillen ist die Orchesterbesetzung nahezu identisch mit derjenigen, die in BWV 50
verlangt wird. Die Besetzung mit Doppelchor ist allerdings einmalig fiir einen
Gottesdienst am 29. September, ist aber als Argument gegen die Authentizitit von
BWYV 50 nicht tiberzeugend (siehe Abschnitt 5).

Die ungewohnliche Struktur dieses Werkes deutet darauf hin, daB wir es hier nicht
mit dem Eingangschor einer Kantate zu tun haben. Eher wiire es als motettenarti-
ger Einzelchor anzusehen. Die Struktur von BWV 50 brauChte nicht mehr
befremdlich zu wirken, wenn gute Griinde fiir ihre Wahl angefiihrt werden konnen.

b) Die beiden Chore werden nicht gleichberechtigt behandelt: Die Rolle des zwei-
ten Chores ist — gemessen am Permutationsschema — anders als diejenige des ersten
Chores (siehe Tabelle 1), und der zweite Chor weist oft eine wenig selbstdndige
Stimmfiihrung auf.

20 DDT 51/52, hrsg. von F. Noack, Neudruck 1960.
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Esist nicht zu bestreiten, daB die beiden Chore in BWV 50 unterschiedlich am Per-
mutationsverfahren beteiligt sind, wihrend in anderen doppelchérigen Werken
Bachs beiden Choren zumeist eine nahezu gleiche Bedeutung zuteil wird. Zu
denken ist hier etwa an die Motetten ,,Singet dem Herrn ein neues Lied“ BWV 225,
.Der Geist hilft unser Schwachheit auf“ BWYV 226, ,,Fiirchte dich nicht“ BWV 228,
,Komm, Jesu, komm* BWV 229, an die Matthius-Passion BWV 244 und das
,Osanna® aus der Messe in h-Moll BWV 232,

Denkbar wiire, daB der Unterschied beziiglich der kontrapunktischen Wichtigkeit
der Chorstimmen in BWV 50 auf das Konto einer geringeren musikalischen Kom-
petenz des zweiten Chores kidme. Der zweite Chor hitte dann aus musikalisch
schwicheren Thomanern bestanden, wie sie Bach in seiner Beschreibung des
Chores im Jahre 1730%! geschildert hat. Das kann aber so nicht aufrechterhalten
werden: Zwar findet man akkordische Passagen besonders im zweiten Chor, aber
im ersten fehlen sie darum doch keineswegs (siehe Tabelle 1). Vielleicht noch
wichtiger ist der Umstand, daB in gewissen Teilen von BWV 50 die Anforderungen
an die Stimmen des zweiten Chores mit denjenigen des ersten vergleichbar sind.
Das gilt im besonderen fiir den zweiten Teil von BWV 50. :

Dennoch ist es nicht sehr iiberzeugend, auf Grund des akkordischen Charakters
cines Teiles der Chorstimmen als Komponisten der Stimmen des zweiten Chores
einen anderen Musiker anzunehmen als den Komponisten der Stimmen des ersten
Chores. Erstens gibt es wichtige Ausnahmen von der Regel, da bei Bach zwei
Chore stets gleichberechtigt behandelt werden. So ist im Eingangschor der
Matthius-Passion der zweite Chor nicht vollig gleichwertig mit dem ersten Chor
behandelt: Am Anfang beschrénkt sich der zweite Chor auf Unterbrechungen der
vom ersten Chor vorgetragenen kontrapunktischen Exposition. Auch hier haben die
Stimmen des zweiten Chores oft einen Akkordcharakter. Zwar entwickelt in den
Takten 73—87 der zweite Chor stéirkere kontrapunktische Ambitionen, aber die
Stimmen des zweiten Chores verdoppeln hier die Stimmen des ersten. Gegen Ende
des ersten Satzes kehrt dann der zweite Chor zu seiner ,,Unterbrechungs®“-Rolle
zuriick. In dem Chorsatz ,,Sind Blitze, sind Donner* (BWYV 244/27b) werden beide
Chore zwar gleichberechtigt behandelt (ohne unisono zu gehen), anscheinend sind
hier jedoch parallel verlaufende Oktaven und Quinten schwer zu vermeiden.'
Auch in anderen zweichorigen Werken Bachs kommt es hin und wieder vor, dal3
die Rollen der beiden Chore zumindest in einem Teil der Komposition unter-
schiedlich sind; wenn letzten Endes den beiden Choren meist aber doch die
gleiche Bedeutung zugemessen wird, so wird dies durch Rollentausch erreicht.
Das ist etwa der Fall im ,,Osanna der Messe in h-Moll (BWV 232V): hier ver-
laufen in den Takten 1-2 alle Stimmen beider Chore unisono beziehungsweise in
Oktavenverdopplung, in den Takten 26—34 gilt dies fiir alle Stimmen des zweiten
Chores. Spiter, in den Takten 51-60, verlaufen dann die Stimmen des ersten
Chores unisono beziehungsweise in Oktavverdoppelung. DaBl in BWV 50 der
zweite Chor withrend eines Teiles der Komposition eine akkordische Stimm-
fihrung aufweist, ist also in Hinsicht auf die Authentizitit dieses Werkes nicht
ausschlaggebend.

Dok 1;:S:22.
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Anscheinend geht Scheide davon aus, da Bach mit der Einfithrung eines zweiten
Chores keine andere Absicht gehabt haben konnte als die Ausweitung eines vier-
oder fiinfstimmigen Permutationsplanes auf acht Stimmen. In Abschnitt 5 soll
dagegen eine Interpretation vorgelegt werden, die mehr Uberzeugungskraft besitzt.
Hier muB darauf hingewiesen werden, daf realer achtstimmiger Kontrapunkt mit
selbstindigem Verlauf aller acht Stimmen selbst in den doppelchdrigen Werken
Bachs nicht oft auftritt. Im ,,Osanna® der h-Moll-Messe ist dies beispielsweise
beschrinkt auf die Takte 64—79 und 86-116; in Takt 7—-9 verlaufen BaB 1 und
BaB 2 parallel, und auch an anderer Stelle wird achtstimmiger Kontrapunkt durch
abwechselndes Auftreten der beiden Chore und durch parallelen Verlauf einiger
Stimmen vermieden. Zu demselben SchluB fiihrt eine Analyse von Bachs Motet-
ten. Als Grund dafiir ist zu vermuten, da3 Bach der Uberzeugung war, bei einer
kontrapunktischen Fiihrung von acht vokalen Stimmen konnte die Struktur Gefahr
laufen iiberfiillt zu werden, so daB der Hoérer die Stimmen nicht mehr gesondert
verfolgen kann und eigentlich nur eine Aufeinanderfolge von Dreiklangsakkorden
hort. Wenn jemand, so hitte Bach einen durchsichtigen achtstimmigen Kontra-
punkt komponieren konnen; gleichwohl wire die Horbarkeit der gesonderten
Stimmen durch das Fehlen unterschiedlicher Klangfarben wie dies bei acht voka-
len Stimmen der Fall ist, beeintrachtigt worden.

Die akkordische Stimmfithrung in BWV 50 kann also nicht als Argument gegen die
Autorschaft Bachs oder zugunsten einer fremden Bearbeitung einer urspriinglich
fiinfstimmigen Fassung akzeptiert werden. Auch das Argument einer unverénderten
Wiederholung eines Teiles von BWV 50 in den Takten 112-115, wo Scheide offen-
bar lieber eine verinderte Wiederholung gesehen hiitte, hat keine Uberzeugungs-
kraft. Denn in den Takten 112—115 ist die Verteilung der Motive iiber die Stimmen
anders als in den Takten 98—101 ; selbst die Kombination von Kontrapunkten, die
man innerhalb von einem der beiden Chore antrifft, ist unterschiedlich. Man kann
eben, wenn zwei Chore zur Verfiigung stehen, auf diese Art wiederholen ohne
gleichformig zu werden. In unbestritten authentischen Werken Bachs lassen sich ge-
nug Wiederholungen finden, bei denen zwischen zwei Wiedergaben einer Passage
weniger Unterschiede vorkommen als in den einschlidgigen Passagen von BWV 50
(zu vergleichen wire hier beispielsweise in der autographen Partitur der Motette
,.Singet dem Herrn ein neues Lied“ BWV 225 die Bemerkung nach T. 220).

¢) Die Bemerkung Scheides, daB nicht mehr als fiinf Kontrapunkte (von sechs) zu
gleicher Zeit auftreten, mit Ausnahme der Takte 90—96, trifft zu (siehe Tabelle 1).
Meines Erachtens ist dies so zu interpretieren, daB Kp5 und Kp@ nicht so sehr als
Teile des eigentlichen Permutationsplans zu betrachten sind, sondern eher als
Extrathemen (siche Abschnitt 5). Das Auftreten solcher Extrathemen kann als
Zeichen dafiir gewertet werden, daB der KompositionsprozeB, jedenfalls in dem
hier betrachteten Werk, nicht allein nach konstruktiven Verfahren erfolgte, sondemn
auch emotionelle Komponenten umfaBte.

d) Scheide entdeckte eine groBe Zahl Parallelfiihrungen (Oktaven, Unisoni,
Quinten), seiner Ansicht nach Fehler im musikalischen Satz. Einige Fille sind in
Beispiel 2 wiedergegeben. Dies ist eine Feststellung, die als Argument gegen
die Authentizitit von BWV 50 ernst genommen werden muB, wenn auch die
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heute iiblichen theoretischen Regeln fiir den Kontrapunkt erst in der zweiten
Hiilfte des 19. Jahrhunderts ausfiihrlich formuliert wurden.” Bei anderen Werken
Bachs sind wir ja gerade an eine groBe Sorgfalt in der kontrapunktischen Satz-
weise gewohnt. Dennoch kommen ab und zu ‘auch in Werken Bachs von ge-
sicherter Authentizitit Parallelfithrungen vor. So findet man in der Kantate ,,Ich
will den Kreuzstab gerne tragen“ (BWV 56), deren Partitur autograph ist,”
Abweichungen von den strikten Regeln des Kontrapunkts (Beispiel 3), ohne dab
dies in nennenswerter Weise stort. Hofmann zitiert a.a. O. sogar aus dem Chor
,.Sind Blitze, sind Donner der Matthzus-Passion, also aus ,einer der pracht-
vollsten Handschriften Bachs“?, einige Fille von parallelen Unisoni, Oktaven
und Quinten.

Es bleibt jedoch unklar, ob Bach hierin wirkliche Satzfehler gesehen hitte. Einige
von ihnen konnen hinwegargumentiert werden, wie Hofmann das tut: Parallele
Intervalle zwischen Stimmen in verschiedenen Chéren, also etwa in den genannten
Beispielen aus der Matthius-Passion, aber auch in den Nummern 5 und 10 (hier
zwischen Alt 1 und Sopran 2) aus Beispiel 2, braucht man Hofmann zufolge nicht
mitzuzihlen. Wenn wir auch noch Trompeten und Pauken einerseits, und die drei
Oboen beziehungsweise Oboi d’amore als separate (instrumentale) Chore auf-
fassen, zihlen auch die Nummern 2, 6, 7, 8, 9 und 10 (hier zwischen Oboe 2 und
Sopran 2) unserer Ubersicht nicht als Fehler mit. Auch kann man argumentieren,
daB zwischen den parallelen Intervallen zuweilen eine andere Konsonanz steht.
Von Scheides ,,Fehlern bleiben dann nicht viele iibrig.

22 D. de la Motte, Harmonielehre, 8. Aufl., Kassel etc. und Miinchen 1992, S.7.

23 NBA 1/24 Krit. Bericht (M. Wendt,1991), S. 163-171.

2 . Platen, Die Matthdius-Passion von Johann Sebastian Bach, Kassel etc. und Miinchen 1991,
.31 ‘

257 B.T.89,A1+S2;T. 92, S1+A2; T. 99, S1+T2; T. 100, A1+A2; T. 112, T1+B2.
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Beispiel 3: Abweichungen von den Regeln des Kontrapunkts in BWV 56
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Es fillt schwer, sich dem Eindruck zu entziehen, daB Scheides viertes Argument
gegen die Authentizitit von BWV 50 eher typisch fiir einen Theoretiker ist. Fiir
einen praktischen Musiker aus dem 18. Jahrhundert, dem jede Woche eine neue und
originelle Komposition abverlangt wurde, waren die Regeln des Kontrapunkts in
erster Linie ein Hilfsmittel bei der Schaffung eines gut klingenden Musikstiickes;
fiir einen Theoretiker bekommen sie leicht eine absolute Bedeutung. Mit andern
Worten: Ich bin der Uberzeugung, daB die Bedeutung von Intervallregeln in
kontrapunktischen Kompositionen des 18. Jahrhunderts iiberschitzt wird. Ein
Komponist der damaligen Zeit wird besonders auf das Regelwerk geachtet haben,
wenn er és mit einem Musikstiick fiir eine geringe Stimmenzahl zu tun hatte, bei
dem also jede Parallelfithrung deutlich horbar ist. Dagegen werden diese Regeln
fiir ihn eine geringere Bedeutung gehabt haben bei vielstimmigen Musikwerken,
bei denen man besonders genau hinhéren muf3, um Parallelfithrungen iiberhaupt
herauszufinden. In diesem Zusammenhang wire darauf hinzuweisen, da die von
Scheide entdeckten Fehler in der Stimmfiihrung von BWV 50 noch niemandem
wvor aufgefallen waren. In Hinsicht auf Horer beziehungsweise Ausfiihrende,
denen musikalische Sachkenntnis nicht abgesprochen werden kann, sei erinnert
an die Reihe von Kirnberger bis Gardiner (Abschnitt 2). Diese geringe Horbarkeit
der Abweichungen von den Intervallregeln ist meines Erachtens die Basis fiir
Hofmanns Auffassung, daB Parallelfithrungen zwischen Stimmen in verschiedenen
Choren nicht als Fehler mitzdhlen.

Ich befiirworte ausdriicklich nicht eine bewufite Vernachlidssigung der Intervall-
regeln. In der Musik des spiten Mittelalters sind parallele Quarten und Quinten
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gerade sehr auffillige Abweichungen vom Klangbild der spiteren Musik; daf
Parallelfiihrungen in der spiteren Musik nur in geringem MaBe vorkommen, kann
also als eine der charakteristischen Eigenschaften der Musik aus der Zeit nach 1550
angesehen werden. Andererseits erhebt sich jedoch die Frage, ob die Intervall-
regeln in der Form, in der sie in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts formuliert
worden sind, als Argument in Hinsicht auf die Authentizitit eines Musikwerkes aus
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts verwendet werden konnen. Ein Komponist
kann Griinde gehabt haben, in einem vielstimmigen Stiick die Intervallregeln
beiseite zu lassen, weil ein allzu genaues Beachten dieser Regeln anderen Eigen-
schaften, wie etwa der Selbstindigkeit der Stimmfiihrung, im Wege stehen konnte.

e) Die Diskrepanz zwischen dem Tonumfang der dritten Oboenstimme in den Tak-
ten 90—93 (in der Tiefe bis a), und dem Tonumfang einer Oboe (nur bis ¢’ reichend),
kann durch die Annahme gelost werden, daB die Stimme der dritten Oboe fiir eine
Oboe d’amore konzipiert wurde ; wie schon Hofmann a. a. O. bemerkte, liegt die
genannte Stimme genau im diesbeziiglichen Bereich. Dem Einwand, daf im
Manuskript. doch eine Oboe genannt wird, sei entgegengehalten, daB ein gleich-
artiger Fall im Partiturautograph des ersten Kyrie von Bachs h-Moll-Messe (BWV
2321) zu finden ist: die Stimme fiir ,, Travers e Hautbois 2* geht in der Tiefe des
ofteren bis h, einmal sogar bis ais (T. 27). Da der entsprechende Ton fiir die
Stimmfiihrung gewi wichtig ist, wird man bei einer Auffithrung auch hier auf eine
Oboe d’amore zuriickgegriffen haben (wie es die Dresdner Originalstimmen auch
bestétigen).

f) Das Argument, daB Bach vor 1724 nie Kompositionen fiir Doppelchor, oder
nach 1724 keine Permutationsfugen mehr hitte schreiben konnen, nur weil von
seiner Hand keine anderen Doppelchére aus der Zeit vor 1724 beziehungsweise
Permutationsfugen aus der Zeit nach 1724 bekannt sind, lduft auf eine derartige
Schematisierung eines kreativen Musikers hinaus, daf hierauf nicht weiter ein-
gegangen zu werden braucht.

5. Eine Hypothese iiber die Entstehung von BWV 50 und
eine neue Erklidrung der Eigenarten in der Struktur dieses Werkes.

BWYV 50 zeigt zwei auffallende Besonderheiten, denen vorherige Autoren meines
Erachtens ungeniigend Aufmerksamkeit gewidmet haben:

a) Das Werk besteht aus zwei Fugenexpositionen iiber das gleiche thematische
Material, die voneinander durch einen deutlichen AbschluB, gefolgt von einer
(kurzen) Generalpause getrennt sind.

b) Kp5 nimmt einen bevorzugten Platz ein, der nicht so sehr aus dem Struktur-
schema (Tabelle 1, S. 56) herausgelesen werden kann, aber beim Horen des Wer-
kes deutlich auffillt.

Kp5 wird namlich nicht ohne weiteres als der nichstfolgende Kontrapunkt in einem
Permutationsplan eingefiihrt, sondern von einem gesonderten Chor in einer akkor-
dischen Passage prisentiert, deren Wichtigkeit noch durch das gleichzeitige erste
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Auftreten von Oboen, Trompeten und Pauken (T. 29) akzentuiert wird. Dergleichen
akkordische Stimmfiihrungen kommen auch weiterhin in diesem Werk nur als
Begleitung von Kp1 und Kp5 vor, wodurch Kp5 also eine Sonderrolle zugewiesen
bekommt.
Bei der Erklirung dieser Merkwiirdigkeiten gehen wir von der Tatsache aus, dal
Kpl auffallend gut zu dem Text des Werkes paBt: Alle bei normalem Lesen des
Textes betonten Silben (,,Nun®, ,Heil*, ,,Reich®,,Macht*, ,,Gott(es)*) fallen auf
akzentuierte Taktteile; die Wiederholungselemente im Bibeltext (das wiederholte
.und*, gefolgt von einem bestimmten Artikel) finden ihren Widerhall in den wie-
derholten Tonen gleicher Tonhdhe nach einem abweichenden Ton zum Taktanfang ;
und auch die steigende Linie im Thema mit ,,Gott* als Hohepunkt ist theologisch
durchaus nachvollziehbar. Mit andern Worten: Kpl, das Thema von BWV 50, ist
auf den vertonten Bibeltext zugeschnitten.
Zu allererst schlieBt diese Feststellung die Moglichkeit aus, dal das Permutations-
schema eigentlich fiir einen anderen Text bestimmt gewesen und nur als ,,Parodie
af Offenbarung 12, 10 angewandt worden sein konnte. In Rahmen der gegen-
wirtigen Arbeit ist besonders wichtig, daB der Text offenbar Ausgangspunkt fiir den
gesamten Kompositionsprozefl war.
Nach dem Erfinden eines Themas ist die zweite Aufgabe eines Musikers, der einen
gegebenen Text zu vertonen hat, zu untersuchen, ob das genannte Thema geniigend
musikalische Verarbeitungsmoglichkeiten bietet. Es stellt sich heraus, da zum ge-
nannten Thema (Kp1) nicht nur eine gewisse Zahl von Gegenmotiven mit melodi-
scher und harmonischer Selbstéindigkeit gefunden werden kann, sondern dal Kp1l
bei (freier) Umkehrung eine melodisch selbstindige Linie (Kp5) ergibt, die mit
Kpl und den anderen Kontrapunkten ohne harmonische Reibungen kombiniert
werden kann.
Nun hat die Umkehrung eines Themas als kontrapunktisches Motiv die besondere
Eigenschaft, zwar einen neuen Gedanken einzufiihren, aber dies zu tun ohne die
Einheit der Komposition zu gefihrden; im Gegenteil, diese Einheit wird dadurch
cher verstirkt als abgeschwicht.
Es ist daher recht gut vorstellbar, daB der genannte Musiker durch das Auffinden
der Themenumkehrung als Kontrapunkt in einem Permutationsplan so fasziniert
ist, daB er sich entschlieBt, Kp5 nicht auf einem normalen Platz in der Exposition
einzufiihren, sondern auf eine eher auffillige Weise, passend zur bewuBten Bibel-
stelle, in der dieser Text einer ,,groBen Stimme im Himmel“ in den Mund gelegt
wird. Offenbar stellte der Komponist sich vor, da diese Stimme so weittragend
war, daB sie von Wolken und Erde wie ein Donner zuriickgeworfen wurde. Der
Schall eines Donners wird im Laufe der Zeit auf eine charakteristische Art ver-
r formt: Ein zu Anfang eher grollendes Geriusch biift mehr und mehr seine Einzel-
heiten ein und wird dumpf, das heiBt, es verschiebt sich in der Richtung auf tiefere
Tone. Diese Eigenart kann einem aufmerksamen Zuhorer sehr gut auch im 18. Jahr-
hundert aufgefallen sein, zumal im damaligen Leben Naturgerdusche wohl mehr
als heutzutage auffielen.
Die Reflexion — das Zuriickwerfen — eines donnerartigen Geriusches kann nun
aufunterschiedliche Weise musikalisch zum Ausdruck gebracht werden, von denen
wir hier zwei Verfahren nennen, die dies — zwar stilisiert, jedoch sehr bildkriftig —
tun: '
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— Wiederholung einer zuerst in kontrapunktischer Form prisentierten Passage in
verinderter Form (zum Beispiel als freie Umkehrung), jedoch mit akkordischer
Begleitung, die den fortwihrenden Verlust an Einzelheiten im Gerdusch des
Donners bei (wie wir heute sagen wiirden) Reflexionen und Brechungen illu-
striert; das Reflexionselement kann noch besonders hervorgehoben werden,
wenn die Wiederholung einem zweiten Chor anvertraut ist, der moglichst rédum-
lich getrennt vom ersten aufgestellt ist;

— Verteilung einer akkordischen Passage abwechselnd auf zwei Chore, wobei der
Reflexionseffekt noch verstirkt werden kann, indem von den Wiederholungs-
elementen in Kpl Gebrauch gemacht wird.

Dieses sind nun die Formen, die der Komponist von BWV 50 beim Anfang der
ersten beziehungsweise der zweiten Fugenexposition verwendet. Da8 auch die
zweite Verfahrensweise der donnerartigen Wiederholung dem Komponisten wich-
tig war, folgt daraus, daB er mit dieser einen neuen Anfang nach einem Abschluf
mit Generalpause formiert.

Wesentlich hierbei ist die Verfiigbarkeit von zwei Choren, nicht nur um den Refle-
xionsgedanken musikalisch nachzubilden, sondern auch um zu betonen, daf der
Streit des Erzengels Michael und seiner Begleiter gegen eine ,,rasende Schlange
und hollischen Drachen® (wie es in BWV 19 heifit) nicht irgendeine Zinkerei zwi-
schen Nachbarn im Uberirdischen ist, sondern etwas, was uns alle angeht. Konnte
so etwas in Leipzig um das Jahr 1730 verwirklicht werden ? Konnte ein Komponist
darauf hoffen, jemals fiir einen Gottesdienst am Michaelistag zwei Chore zur Ver-
fiigung zu haben?

Normalerweise war das nicht moglich: Die Thomasschule konnte vier Chore for-
mieren (wie Bach es in seiner Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig beschreib),
aber durch diese muBten zu gleicher Zeit Gottesdienste in vier Kirchen mit Musik
versehen werden. Dennoch gab es wohl einen gewissen Spielraum: Es gab schlief-
lich auch die Moglichkeit, am Karfreitag eine doppelchorige Matthidus-Passion
aufzufithren, anhand einer Abwechslungsvereinbarung zwischen der Thomas- und
der Nikolaikirche, die sogar noch aus der Zeit vor der Komposition von Bachs Mat-
thius-Passion stammte.2® Es liegt dann auf der Hand anzunehmen, daf} — Mitarbeit
von Autorititen wie der Geistlichkeit vorausgesetzt — eine solche Regelung auch
zwischen der Thomaskirche und der Neuen Kirche hat stattfinden konnen (ob-
gleich, soweit mir bekannt, nichts davon in Akten oder anderen Schriftstiicken be-
legt ist). Eine solche Regelung wiirde erkliren, warum von BWV 50 gerade eine
Kopie von der Hand Gerlachs, des D1r1genten der Neuen Kirche, iiberliefert ist.
Die Kernfrage ist nun: wen konnen wir uns als Musiker in den vorangehenden
Absiitzen vorstellen ? Die Antwort auf diese Frage hingt davon ab, welche Bedeu-
tung wir einigen widerspriichlichen Argumenten beimessen.

BWYV 50 weist unleugbar Einzelheiten auf, die dem Komponisten eine respektable
kontrapunktische Begabung abforderten. Andrerseits gibt es Abweichungen von
den normalen Regeln des Kontrapunkts : akkordische Passagen, Parallelfiihrungen.
Im Blick auf die akkordischen Passagen bin ich der Meinung, da die Annahme, es
gehe dem Komponisten um die stilisierte Wiedergabe eines donnerartigen Wider-

26 Dok II, Nr. 179.



Stammt ,,Nun ist das Heil und die Kraft“ (BWV 50) von J. S. Bach? 65

halls im Verlauf aufeinanderfolgender Reflexionen, ein hinreichendes Argument
fiir eine solche Abweichung von den strikten Regeln einer Fuge ist; da also die
akkordischen Passagen auf einen bewuften Verzicht auf selbstindige Stimm-
fihrung zuriickzufiihren sind, so daB auf Grund hiervon Johann Sebastian Bach als
Autor von BWV 50 nicht ausgeschlossen werden kann. Wer den Parallelfiihrungen
grofe Bedeutung beimiBt, wird andererseits die Frage beantworten miissen, warum
dann auch in Bachschen Werken von unbestrittener Authentizitit ab und zu par-
allele Quinten und Oktaven auftreten. Mit anderen Worten: Ein Nichtbefolgen der
Kontrapunktregeln kann zweierlei Ursachen haben: Der Komponist konnte- sie
nicht befolgen, weil er die Regeln in ungeniigendem MaBle beherrschte, oder er fand
es nicht fiir erforderlich, sie zu befolgen, weil er weiter sah als die Regeln der -
Lehrbiicher. Gerade das Abweichen von den theoretischen Regeln, um einen
speziellen Effekt zu erreichen, erfordert eine Flexibilitdt, die eigentlich nur von
jemandem erwartetet werden kann, der iiber diesen Regeln steht. In einem viel-
simmigen Musikstiick wiirde ein peinlich genaues Vermeiden aller verbotenen
Intervalle eine sehr starke Einschrinkung in der Stimmfiihrungsfreiheit mit sich
bringen, wihrend ein Zuhorer, der nicht ausdriicklich darauf achtet, derartige
Parallelfiihrungen nicht bemerken wird. In einem solchen Fall kénnte ein Kompo-
nist, der gerade der melodischen Selbstindigkeit der Stimmen viel Bedeutung
beimiBt, auch wohl bewuBt ein paralleles Intervall in Kauf nehmen um die ge-
nannte Selbstéindigkeit nicht zu gefdhrden.

Vom Standpunkt eines heutigen theoretisch denkenden Kontrapunktikers mag das
letztere Vorgehen tadelnswert sein; im 18. Jahrhundert hitte ein praktischer Musi-
ker aber wohl zu der Uberzeugung kommen konnen, daB nicht jedes Abweichen
von den theoretischen Regeln als uniiberwindliches Hindernis zu gelten braucht,
wenn dadurch ein lebendiges Musikwerk entsteht. Mit anderen Worten: der musi-
kalische Schopfungsvorgang braucht — auch, und sogar im besonderen — bei einem
Komponisten wie Bach nicht rein rechnerisch verlaufen zu sein, sondern wird
daneben emotionelle Elemente umfaB3t haben.

Die oben vertretene Auffassung von der nicht absolut aufzufassenden Wichtigkeit
des Vermeidens von Parallelfiithrungen beim praktischen Komponieren im 18. Jahr-
hundert wird gestiitzt von den theoretischen Schriften eines Musikers aus dieser
Zeit, der auch das praktische Musizieren kannte: Johann Mattheson. In seinem
Buch ,,Der Vollkommene Capellmeister*?’ findet man den obengenannten Unter-
schied wieder zwischen dem Nicht-beachten-koénnen der Intervallregeln und dem
Nicht-unbedingt-nétig-finden diese zu beachten, weil man ,,nach etwas mehrern
und wichtigern trachtet (a.a.O., § 31), sowie auch die Zulassung von parallelen
Quinten, jedenfalls in der Gegenbewegung, ,,in acht- und mehrstimmigen Sachen*
(ebenda, § 34).

7 ], Mattheson, Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 Faksimile-Nachdruck (hrsg.
von M. Reimann), Kassel etc. 1954, S. 256—259.
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Diese Skizze des Entstehens von BWV 50 ist — naturgemil — hypothetisch; sie
erklirt jedoch ungezwungen alle Besonderheiten in der Struktur dieses Werkes:

a) die Doppelchorigkeit;

b) das Vorkommen von akkordischen Passagen;

¢) den Aufbau in zwei aufeinanderfolgenden Fugenexpositionen iiber das gleiche
thematische Material, getrennt durch einen deutlichen Abschluf;

d) die spezielle Bedeutung von Kp5.

Hiernach wird es nicht verwundern, da ich die Meinung Hofmanns teile und Bach
fiir sowohl den Komponisten als den Bearbeiter von BWV 50 halte. Nur sehe ich,
im Gegensatz zu Hofmann, keine Veranlassung, die Konzeption des Permutations-
schemas und diejenige der doppelchorigen Struktur voneinander zu trennen:
sowohl das Thema (Kpl) als die doppelchorige Struktur sind dafiir zu eng mit-
einander und mit dem Text verbunden.

Die Objektivitit gebietet, noch eine andere Erkldrung in unsere Uberlegungen mit
einzubeziehen : Hiernach wire Bach dabei gewesen, den Eingangschor einer Kan-
tate fiir den Michaelistag zu komponieren, mit normaler Orchesterbesetzung:
Streichorchester, Oboen, Trompeten und Pauken, jedoch mit nur einem Chor. Als
er halbwegs fertig war, erfuhr er, daB er an dem bewuBten Tag nicht nur einen, son-
dern zwei Chore zur Verfiigung haben wiirde, etwa weil ein Gottesdienst nicht
stattfinden konnte (Krankheit des Organisten oder Dirigenten oder des Pastors ?).
Er beschloB, von der Moglichkeit, einen zweiten Chor einsetzen zu konnen, auf die
oben beschriebene Art Gebrauch zu machen. Nach dieser Auffassung wire die
doppelchorige Struktur von BWV 50 die Folge einer zufilligen Verfiigbarkeit
eines zweiten Chores, wihrend nach der vorher beschriebenen Hypothese der
Einsatz des zweiten Chores auf den Wunsch des Komponisten zuriickgeht, einen
donnerartigen Widerhall musikalisch nachzubilden.

Die letztgenannte Erklarung scheint mir insgesamt eine groBere Glaubwiirdigkeit
2u besitzen, als diejenige mit der zufélligen Verfiigbarkeit eines zweiten Chores,
weil mit dieser weder die besondere Rolle von Kp5, noch der merkwiirdige Aufbau
mit zwei nacheinander auftretenden Fugenexpositionen eine hinreichende Er-
kldrung findet.

6. SchluBfolgerung

Es gibt keine hinreichenden Griinde, in bezug auf BWV 50-an der Autorschaft
Bachs zu zweifeln.*

* Fiir ausfiihrliche Diskussionen iiber das Thema dieses Artikels mochte der Verfasser fol-
genden Mitgliedern des wissenschaftlichen Stabes des Fachbereichs Musikwissenschaft der
Universitit Utrecht seinen Dank abstatten: Herrn Dr. Albert A. Clement, Herrn J. B. van
Benthem und Herrn Kwee Him Yong.



Ein verschollenes Kammermusikwerk Johann Sebastian Bachs
Zur Fassungsgeschichte der Orgelsonate Es-Dur (BWV 525)
und der Sonate A-Dur fiir Fl6te und Cembalo (BWV 1032)

Von Klaus Hofmann (Gottingen)

Wie man seit langem weiB, hat Bach fiir seine sechs Orgelsonaten (BWV 525-530)
verschiedentlich auf bereits Vorhandenes zuriickgegriffen.! Belegt sind solche
Riickgriffe fiir etwa ein Drittel des Satzbestandes, doch diirfte der tatséchliche An-
teil von Umarbeitungen groBer sein als heute anhand mehr oder weniger zufillig
iiberlieferter Ur-, Friih- oder anderer Variantenfassungen nachgewiesen werden
kann. Auch scheint der Weg, den einzelne Werke oder Sitze im Zuge der Bearbei-
tung durch den Komponisten genommen haben, in der Varianteniiberlieferung
teilweise nur verkiirzt widergespiegelt. Besonders bleibt zu bedenken, da} die er-
haltenen Friihfassungen nicht unbedingt Bachs Ausgangspunkt, sondern mog-
licherweise nur ein etwas fritheres Stadium der Umarbeitung darstellen; und in
verschiedenen Fillen besteht Grund anzunehmen, daf3 das Original nicht schon ein
Orgeltrio, sondern ein dreistimmiges Ensemblewerk war.?

Fiir die 1. Sonate (BWYV 525), von der hier im folgenden die Rede sein soll, sind keine
Vorlagen erhalten; doch ist auch sie, wie Yoshitake Kobayashi 1978 zeigen konnte,
in der iiberlieferten Form kein Originalwerk. In einem Aufsatz im Bach-Jahrbuch?
machte er auf das Incipit eines Orgel-Trios in B-Dur aufmerksam, das er in einem
Besitzkatalog des Kantors Carl Christian Kegel (1770-1843) entdeckt hatte :*

i Trio
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! Vgl. die Ubersicht im Krit. Bericht NBA IV/7, Sechs Sonaten und verschiedene Einzelwerke
(Dietrich Kilian), S. 66.

2 Fiir BWV 528/1 ist dies durch BWV 76/8 belegt. Die zu BWV 528/2 iiberlieferte Friih-
fassung in d-Moll (NBA IV/7, S. 145ff.) 146t noch erkennen, dafl die Oberstimme urspriing-
lich fiir Oboe bestimmt war (Ambitus ¢’—c’”’, dabei Umgehung des auf der Oboe der Zeit
unspielbaren Tones cis’ in T. 32; vgl. T. 16). Die Friihfassung von BWV 527/1 (NBA 1V/7,
S. 141) zeigt in der #ltesten Handschrift (P /089) nach Kilian (Krit. Bericht, S. 74) Merkmale
der Spartierung aus Einzelstimmen. BWV 527/2 kehrt in einer spiteren Bearbeitung in dem
Tripelkonzert BWV 1044 wieder; nach Hans Eppstein (Grundziige in J. S. Bachs Sonaten-
schaffen, BJ 1969, S. 5-30, bes. S. 23; Zur Vor- und Entstehungsgeschichte von J. S. Bachs
Tripelkonzert a-moll (BWYV 1044), Jahrbuch SIM 1970, S. 3444, bes. S. 42f.) handelt es sich
moglicherweise um zwei voneinander unabhéngige Bearbeitungen eines verschollenen Trio-
sonatensatzes.

3 Neuerkenntnisse zu einigen Bach-Quellen an Hand schriftkundlicher Untersuchungen,
BJ 1978, S. 43-60, dort S. 54f.

* Quelle: SBB Mus. ms. theor. K 424 ; ein weiteres Exemplar unter der Signatur Mus. ms. theor.
K 467.
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Die zweieinhalb Takte Notentext lassen keinen Zweifel an der Identitit der
Komposition; zugleich aber zeigen sie Abweichungen, die, wie schon Kobayashi
feststellt, das Trio als Frithfassung charakterisieren. Kobayashi duBert allerdings
Zweifel, daB die Frithfassung auch die Originalfassung gewesen sei: B-Dur sei
eine fiir die Orgel ungewohnliche Tonart; es sei ,,denkbar, daB das Werk zuerst fiir
Cembalo gedacht war oder auf ein verschollenes Instrumentaltrio zuriickgeht™.
Dietrich Kilian greift in dem (erst 1988 postum erschienenen) Kritischen Bericht
zu seiner Ausgabe der Orgelsonaten in NBA IV/7 Kobayashis Argumentation auf,
iibergeht zwar den Gedanken an ein urspriingliches Cembalowerk,® aber vermerkt
ebenfalls: ,,vielleicht geht die B-Dur-Fassung auf ein (verschollenes) Instrumental-
trio zuriick*®.

Der zweifache Hinweis auf ein verschollenes Kammermusikwerk ist bislang nicht
weiterverfolgt worden. Dabei fiihrt er ziemlich rasch auf eine ,,heife Spur®. Wir
nehmen das Ergebnis unserer Untersuchung vorweg und formulieren es als These,
die wir anschlieBend im einzelnen zu begriinden trachten (dazu Ubersicht, S.79):
Die Orgelsonate BWV 525 ist die 4. Fassung eines Werkes, das im Original in
B-Dur stand und fiir Altblockfléte in £, Oboe und GeneralbaBl bestimmt war
(1. Fassung). Die Urfassung hatte dieselben Ecksiitze wie BWV 525, aber einen
anderen Mittelsatz, nimlich eine Variante des ,Largo e dolce* der Sonate in
A-Dur fiir Querfléte und Cembalo BWV 1032 in g-Moll (im folgenden proviso-
risch bezeichnet als BWV 1032/2?). Mindestens der 1. Satz, vielleicht auch die
ganze Sonate wurde in der Originaltonart fiir Orgel transkribiert (2. Fassung).
Spiter wurde die ganze Sonate nach Es-Dur transponiert und iiberarbeitet (3. Fas-
sung). Bei der Zusammenstellung der Orgelsonaten in der Reinschrift P 2717
iibernahm Bach aus dieser Fassung die Ecksitze, verband sie aber mit einem an-
deren — vielleicht ebenfalls schon vorhandenen — Mittelsatz zu der endgiiltigen
Form der Sonate (4. Fassung).

1. Erste Fassung

1. Die Urfassung ist dokumentarisch nicht nachweisbar und bleibt insoweit
hypothetisch. Thre einstige Existenz ergibt sich aber mit sehr hoher Wahrschein-
lichkeit aus der Beschaffenheit der iiberlieferten oder erschlieBbaren spiteren
Bearbeitungen; insbesondere deuten Lage und Tonvorrat der beiden konzertie-
renden Stimmen konkret auf bestimmte Melodieinstrumente.

2. Die Originalbesetzung der beiden Ecksitze der Triosonate ergibt sich aus den
charakteristischen Umfingen der beiden Manualstimmen, wenn man diese eine
Quinte aufwiirts von Es-Dur nach B-Dur zuriicktransponiert. Die Oberstimme —die
oberste Stimme im Notenbild der Endfassung von BWYV 525 — hat dann im 1. Satz

5 In der Tat ist das Stiick als Manualiter-,, Trio* fiir Cembalo schwer vorstellbar; mit speziell
fiir Pedalcembalo geschaffenen Trios aber ist bei Bach wohl nicht zu rechnen.

S 8067 !

7 SBB Mus. ms. Bach P 271. Wir zitieren im folgenden Berliner Signaturen der Gruppe ,,Mus.
ms. Bach* verkiirzt als P 271, P 612, P 1089, St 345.
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den Umfang g’—g”’ und im 3. Satz den Umfang fis’—g’”’. Der Ambitus der Mittel-
stimme ist im 1. Satz ¢’~d”’; beim 3. Satz ergibt sich aus der Endfassung des
Werkes der Umfang b—d’”, doch zeigt eine auf die 3. Fassung zuriickgehende
Quelle, St 345, daB die Tieftone b und ¢’ (T. 15-16) offenbar das Ergebnis einer
spiten redaktionellen Anderung sind und fiir die Originalgestalt des Satzes somit
vom Umfang d’—d”’ auszugehen ist. — Der Tonvorrat der Oberstimme deutet auf
die Altblockflote in f” mit dem damals gebriuchlichen Umfang f’—g’”. Sie ist das
einzige Melodieinstrument, das Bach regelmiBig in die hohe Lage bis £’ und g’”’
zu fiihren pflegt. Fiir Querfléte oder Violine dagegen lidge der Part ungewohnlich
hoch, und das tiefe Register wire kaum oder gar nicht genutzt. Die Oboe kommt
wegen ihres begrenzten Hohenumfangs (bis d””*) nicht in Betracht.® Fiir die Block-
flote spricht auch, daB das auf diesem Instrument meist unspielbare fis’” nirgends
vorkommt. Fiir die Mittelstimme mit dem Umfang ¢’~d’” bietet sich die Oboe
an — es ist genau ihr damals gebrduchlicher Ambitus; zudem kommt der auf
dem historischen Instrument unspielbare Ton cis’ nirgends vor.” Die Tonart B-Dur
ist fiir beide Blasinstrumente gleichermaBen geléufig.

3. Eine hypothetische Riicktransposition des Adagio-Satzes BWV 525/2 zeigt, daB
dieser schwerlich fiir dieselben Instrumente wie die Ecksitze gedacht war. Zwar er-
gibt sich fiir die erste Stimme mit f’~g’” ein der Altblockflste geméBer Umfang,
wobei allerdings an exponierter Stelle, in T. 27, unmittelbar vor SchluB, das pro-
blematische fis™’ gefordert wire. Die Mittelstimme aber lige mit dem Ambitus
d’-g’” fiir Oboe erheblich zu hoch. Fiir Querfléte oder Violine wire die Fiihrung
bis g’ ungewdhnlich, gegen die Bestimmung fiir eines dieser Instrumente spricht
aber vor allem der abweichende Ambitus des Parts in den Ecksitzen.!? Die weitere

8 Allenfalls wiire an das entsprechende Altinstrument, die Oboe da caccia, zu denken, die den
Part mit Ausnahme des tiefen fis eine Oktave tiefer spielen konnte. Der problematische Ton
kéme allerdings aufler in Satz 3 (T. 16) viermal auch im 2. Satz vor (T. 11, 65, 72f. [in BWV
1032/2: T. 6, 33, 36f.]). Doch ist die Oboe da caccia ohnehin, anders als die Blockflote,
eigentlich kein Kammermusikinstrument.

* Daneben ist die Violine nicht véllig auszuschlieBen, doch spricht gegen sie vor allem die
geringe Verwendung des unteren Registers: im 2. und 3. Satz bliebe die g-Saite unbenutzt.
Allerdings konnte die Abwirtstransposition von B- nach Es-Dur Bach auch veranlaBt haben,
aus klanglichen Griinden einzelne tieferliegende Stellen des Parts nachtriiglich -hochzu-
oktavieren. Solche Anderungen wiren heute nicht mehr erkennbar. Aus dem Vergleich der
Satzfassungen BWV 1032/2* und 1032/2 ergeben sich jedoch keine Anhaltspunkte fiir
derartige MaBnahmen Bachs. — Der gesamte Part wire eine Oktave tiefer auch auf der
Bratsche ausfiihrbar, doch kommt sie als Soloinstrument kaum in Betracht und wiire zudem
angesichts der fehlenden Nutzung der hohen Lage iiber d” sozusagen unterfordert. Fiir die
Viola da gamba gilt umgekehrt, daB hier der Verzicht auf die tiefe Lage unter ¢ ganz atypisch
wire.

Sollte der Satz ebenfalls aus einem Kammermusikwerk stammen, so war dieses wahr-
scheinlich nicht fiir Blasinstrumente bestimmt. Die ausgreifende Melodiefithrung des
Themas (mit dem Oktavsprung nach unten) und die melodisch weit ausholenden Imitations-
sequenzen der Takte 4ff. und 23ff. lassen eher an Instrumente mit gréBerem Stimmumfang
denken; gut konnte der Satz urspriinglich fiir zwei Violinen-gedacht gewesen sein und von
vornherein in c-Moll gestanden haben. — Hans Eppstein rechnet in seinem Aufsatz Grund-
ziige in J. S. Bachs Sonatenschaffen (BJ 1969, S. 5-30) das Adagio BWV 525/2 unter die
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Uberlieferung 146t denn auch erkennen, daf das Adagio erst in der 4. Fassung mit
den Ecksitzen verbunden worden ist.

4. Fiir den Mittelsatz der Triosonate — BWV 1032/2? in g-Moll — ist eine gegen-
iiber BWV 1032/2 vertauschte Lage der beiden konzertierenden Stimmen an-
zunehmen, bei der der nachmalige Cembalodiskant die Ober-, der nachmalige
Traversopart die Mittelstimme bildet. Denn der nachmalige Traversopart hat in
g-Moll den Ambitus-d’~c”” und kommt damit nur fiir die Oboe in Betracht. Der
nachmalige Cembalodiskant fillt demnach der Blockflote zu, dies allerdings dann
in deren hoher Stimmlage, mit dem Umfang fis’~d””. Die Stimmumfinge sind
etwas geringer als in den Ecksitzen und damit weniger charakteristisch, sprechen
aber jedenfalls nicht gegen die angenommene Originalbesetzung. Die Tonart
g-Moll ist fiir beide Instrumente gut geeignet.

2. Zweite Fassung

1. Die Orgelfassung in B-Dur ist durch das Incipit des Kegelschen Besitzkatalogs
dokumentarisch bezeugt. DaR es sich dabei, wie von Kobayashi vermutet, um eine
Transkription handelt, ist in hohem Mafle wahrscheinlich. Kobayashis Deutung des
Tonartbefundes 148t sich bekriftigend dahin weiterfiihren, daB die spétere Trans-
position nach Es-Dur (3. Fassung) im nachhinein B-Dur als eine fiir dieses Werk
auf der Orgel ungiinstige Tonart disqualifiziert und damit zusitzlich der Vermutung
Raum gibt, daB die Komposition urspriinglich nicht fiir Orgel bestimmt war. Als
Indiz erscheint dabei allerdings weniger die Transposition selbst als vielmehr das
Transpositionsintervall: Ohnehin nicht eben haufig in Bachs Tasten- und zumal
Orgelmusik, beschriinken sich Transpositionen — aus naheliegenden spielprakti-
schen und klanglichen Griinden — gewdhnlich auf die Versetzung um eine kleine
oder groBe Sekunde!!; Terztranspositionen sind die Ausnahme.'? Verschiebungen

,relativ spit geschriebenen® Stiicke und vermerkt iiber den Satz: ,.der stilistische Befund

macht es ja wohl denkbar, daB er in anderem Zusammenhang als die Ecksitze entstanden ist*

(5:22)i
Il Ein prominentes Beispiel bei den Cembalowerken bietet die Ouverture h-Moll BWV 831 in
Verbindung mit der Friihfassung BWV 831a in c-Moll; zu denken ist ferner an die einen
Halbton tiefer stehenden Friihfassungen von Priludium und Fuge Cis-Dur (BWV 872) und
der Fuge Es-Dur (BWV 876/2) des Wohltemperierten Klaviers II sowie an eine Reihe
weiterer Fille von Transpositionen fiir die beiden Teile des Kompendiums, deren — unter-
schiedlich sichere — Indizien Alfred Diirr in den Kritischen Berichtgn seiner Editionen
in NBA V/6.1 (Das Wohltemperierte Klavier 1, 1989) und V/6.2 (Das Wohltemperierte
Klavier 11, Fiinf Praeludien und Fughetten, 1996) zusammengestellt hat (S. 187ff. bzw.
201ff.). Fiir die Orgelmusik wire auf Priludium und Fuge c-Moll BWV 549 und die Friih-
fassung in d-Moll BWV 549a hinzuweisen.
Die Transposition um eine kleine Terz begegnet im Wohltemperierten Klavier II bei der Fuge
As-Dur (BWV 886/2), die auf eine ,,Fughetta® in F-Dur zuriickgeht. Die C-Dur-Variante der
Toccata E-Dur BWV 566 ist offenbar nicht authentisch (vgl. Dietrich Kilian, Krit. Bericht
NBA IV/5-6: Prilludien, Toccaten, Fantasien und Fugen fiir Orgel, 1979, Teilband 2,
S. 525), ebenso die G-Dur-Fassung der Fuge B-Dur BWV 955 (vgl. K. Heller, Die Klavier-
fuge BWV 955. Zur Frage ihres Autors und ihrer verschiedenen Fassungen, in: Das Frithwerk

(¥
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um eine Quarte oder Quinte jedoch sind nur zu beobachten, wenn die Komposition
gleichzeitig fiir eine andere Besetzung eingerichtet wird; so etwa beim Mittelsatz
der 3. Orgelsonate, BWV 527/2, in F-Dur, der im Tripelkonzert a-Moll BWV 1044
in C-Dur in der Besetzung mit Fléte, Violine und obligatem Cembalo wiederkehrt,
s0 bei den — in ihrer Authentizitit umstrittenen — ,,Clavier*~-Fassungen von Violin-
soli BWV 539/2 in d-Moll (nach BWV 1001, g-Moll), BWV 964 in d-Moll (nach
BWV 1003, a-Moll), BWV 968 in G-Dur (nach BWV 1005, C-Dur). DaB}, wie in
unserem Fall, ein Orgelwerk um eine Quinte transponiert wird und dabei fiir Orgel
bestimmt bleibt, ist singulir; indirekt deutet auch hier das Transpositionsintervall
auf einen Wechsel der Besetzung.

2. Eine offene Frage ist, ob das Incipit bei Kegel fiir die ganze Sonate steht oder
nicht etwa nur fiir einen Einzelsatz. Der Zusammenhang im Katalog, wo das Werk
in enger Nachbarschaft mit anderen einsitzigen Orgeltrios erscheint (BWV 583,
Frithfassung BWV 528/2 in d-Moll, BWV 1027a, BWV 586),'? deutet auf letzte-
res. Freilich muB als Moglichkeit auch in Betracht gezogen werden, daB die Sonate
von Bach vollstindig transkribiert worden war, aber Kegel nur den 1. Satz besaf.'*

3. Das Notenbild des Kegelschen Notenanfangs zeigt die ehemals der Oboe
mgehorende Stimme in ihrer urspriinglichen Lage. Das bedeutet mit groBter
Wahrscheinlichkeit, daB die Orgel, fiir die das Stiick eingerichtet wurde, iiber einen
Manualumfang bis mindestens d’ verfiigte: Dieser Spitzenton nédmlich wird im
Oboenpart in Satz 1, T. 34 gefordert.!” — Leider enthilt das Notenincipit nicht mehr
den Einsatz der einstigen Flotenstimme'®. Uber die Notation dieser Stimme 14t
sich aber immerhin soviel sagen, daB sie in der Transkription nicht ebenfalls in ihrer
Originallage erschienen sein kann, da sie mit ihrem Umfang bis g’ die Tastatur der
Orgel in jedem Falle iiberschritt, sondern vielmehr eine Oktave tiefer notiert ge-

Johann Sebastian Bachs, Kolloquium ... der Universitiit Rostock ... 1990, hrsg. von Karl
Heller und Hans-Joachim Schulze, Koln 1995, S. 130-140). Ein authentisches Beispiel aus
Bachs Orgelmusik bietet der Mittelsatz der 4. Orgelsonate, BWV 528/2, h-Moll, zusammen
mit seiner Frithfassung in d-Moll; doch handelt es sich bei der Friihfassung offenbar um ein
Kammermusik-Arrangement (siehe oben Fulnote 2).
Dazwischen steht, aus dem Rahmen fallend, als weiteres ,, Trio“ die Choralbearbeitung BWV
664. — Auf derselben Katalogseite ist auch BWV 525 in Es-Dur mit dem Incipit des 1. Sat-
zes angefiihrt und ausdriicklich als ,,Sonata oder Trio* bezeichnet. Hitte das L, Irio* in B-Dur
alle drei Siitze umfaBt, wiire es wohl im Katalog dhnlich gekennzeichnet worden.
Strenggenommen miiBte auch mit der Moglichkeit gerechnet werden, daB die Transkription
gar nicht von Bach selbst stammt. Im vorliegenden Falle ist dies allerdings mit hoher Wahr-
scheinlichkeit auszuschlieBen: Zu eng verbunden ist die bei Kegel belegte Version mit der
endgiiltigen Orgelfassung durch die charakteristische Gestaltung des Pedalparts. In beiden
Fillen entspricht dieser offensichtlich nicht dem Basso continuo des Originals; aber in bei-
den Fassungen folgt der neue BaB demselben rhythmischen Muster, ist augenscheinlich auf
Lebhaftigkeit bedacht und bestrebt, das musikalische Vakuum, das — angesichts ausbleiben-
der GeneralbaBakkorde — dem Orgeltrio gleich zu Beginn durch das vorldufige Pausieren
einer Oberstimme droht, durch Bewegung auszufiillen.
15 Ebenso in Satz 3, T. 46. ‘
16 Vermutlich setzte sie jedoch wie in den spiteren Fassungen zu Beginn von T. 3 ein. (Das g”
der Oberstimme an dieser Stelle ist offenbar mit Haltebogen zu denken).
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wesen sein diirfte, also mit f” statt f” beginnend.!” Der Part lag damit unter der
ehemaligen Oboenstimme und diirfte deshalb — zur Vermeidung bestindiger
Handkreuzungen — der linken Hand zugewiesen und im Stimmenverband als
Mittelstimme notiert worden sein. Der im Incipit allein enthaltene zuerst einset-
zende Melodiepart war demnach — anders als in der Endfassung BWV 525 — der
rechten Hand zugeordnet und im Notenbild Oberstimme.

4. Falls Bachs Transkription in B-Dur die beiden Folgesiitze eingeschlossen haben
sollte, diirfte der SchluBsatz hier wegen der iibereinstimmenden Lagenverhéltnisse
der beiden konzertierenden Stimmen ebenso notiert gewesen sein wie der 1. Satz,
also mit tiefoktavierter Flotenpartie und — gegeniiber BWV 525 — vertauschter
Anordnung der Manualstimmen. Beim 2. Satz (BWV 1032/2%) konnte Bach ent-
sprechend verfahren sein, doch hitte der Flotenpart; der hier nur bis d”” reicht, bei
dem anzunehmenden Manualumfang nicht unbedingt tiefoktaviert werden miissen
und somit in diesem Satz auch Oberstimme bleiben kdnnen.

3. Dritte Fassung

1. Die Existenz der dritten Fassung ist bezeugt durch die Handschrift Sr 345.' Es
handelt sich dabei um einen Stimmensatz des mittleren 18. Jahrhunderts, der das
Werk mit BWV 1032/2 als Mittelsatz unter dem — vielleicht aus der Vorlage iiber-
nommenen — Titel ,,Concerto” in einer Einrichtung fiir Violine, obligates Violon-
cello und (unbezifferten) BaB enthilt.!® Die Stimmen sind von Es- nach C-Dur
transponiert. Vom Notenbild des Autographs P 271 her betrachtet, spielt in den
Ecksiitzen die Violine die Oberstimme, das Violoncello die Mittelstimme; der
,Basso“ folgt dem Pedal. Violine und Basso stehen gegeniiber BWV 525 eine
kleine Terz, das Violoncello eine Dezime tiefer. Alles in allem macht das Arrange-
ment einen etwas unprofessionellen Eindruck? — was indes den Quellenwert nicht
schmiilert: Die Lesarten der Ecksitze spiegeln unzweifelhaft ein vor die End-

17 Fiir die Tieferlegung sprachen aber vor allem auch klangliche Griinde: der Klangraum ZWi-
schen PedalbaB und konzertierenden Stimmen, der urspriinglich vom Generalba3cembalo
iiberbriickt wurde, muBte nun von den Obligatstimmen selbst ausgefiillt werden.

18 Die Handschrift zeigt keine signifikanten Transpositionsfehler und scheint demnach nicht
direkt, sondern iiber eine oder mehrere Zwischenquellen auf Bachs Notentext zuriickzu-
gehen. Eine offenbar nach St 345 gefertigte spitere Abschrift (aus der Sammlung Wagener)
besitzt das Riemenschneider Bach-Institute in Berea, Ohio (vgl. S. W. Kenney, Catalog of
the Emilie and Karl Riemenschneider Memoridl Bach Library, New York, London 1960,
Nr. 538). — Kilians Angabe, die ,,Variante BWV 525/1* (mit verkiirztem Pedalambitus) sei
Abkémmling einer P 271 vorausgehenden Fassung in Es-Dur (S. 67, 681.), beruht wohl auf
Irrtum.

19 Ausgabe: J. S. Bach, Concerto C-Dur ( Triosonate) fiir Violine, Violoncello und Continuo,
hrsg. von Diethard Hellmann, Wiesbaden (Breitkopf & Hirtel, EB 6466) 1965 der 2. Satz
auch im Krit. Bericht NBA V1/3, Werke fiir Flote (Hans-Peter Schmitz), S. 55-57.

2 Kritisch dazu: H. Eppstein, Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir ein Melodieinstrument und
obligates Cembalo, Uppsala 1966 (Acta Universitatis Upsaliensis, Studia musicologica
Upsaliensia. Nova series. 2.), S. 91 f. 3
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fassung in P 271 zuriickreichendes Textstadium.?! Wie sich besonders aus T. 41 des
SchluBsatzes ergibt, muf} die Tonart der Vorlage jedoch schon Es-Dur gewesen
sein. In diesem Takt namlich setzt — gleichsam spiegelbildlich zu T. 9 in der ersten
Satzhilfte — der BaB als dritte Stimme mit der Umkehrung des Themas ein. Aller-
dings ist der BaBeinsatz in der Fassung von St 345 verkiirzt: Der erste Ton des
Themas, ¢’, fehlt, statt dessen steht eine Achtelpause. Diese Lesart findet sich ana-
log —als fehlendes es’ —in der Endfassung in P 271 wieder und muf} demnach schon
in der 3. Fassung gestanden haben. Der nicht ohne weiteres ersichtliche Grund fiir
die UnregelmiBigkeit ist nicht musikalischer, sondern technischer Natur: Bach hat
das es’ weggelassen, weil es auBerhalb des normativen Pedalumfangs lag, also
ohnehin unspielbar war. Es liegt auf der Hand, daf das Problem, das Bach hier eher
notdiirftig 16st,? erst in der 3. Fassung durch die Transposition des Satzes nach
Es-Dur entstand. In der oder den vorausgehenden Fassungen in B-Dur muf} der
fragliche Ton als b erschienen sein, und hier gab es keinen Grund, ihn wegzulas-
sen. Das Concerto aber verrit mit der mechanischen Ubernahme der fiir den
StreichbaB obsoleten Notlosung seine Vorlage und bekriftigt zugleich den ohnehin
naheliegenden Verdacht, daB der Arrangeur nicht im Auftrag Bachs handelte.

2. Das Concerto-Arrangement weist beim Mittelsatz eine Besonderheit auf:
Wihrend das Violoncello in den Ecksitzen die einstige Oboenstimme spielt,
wechselt es im langsamen Satz in die Stimme iiber, die wir fiir eine ehemalige
Flotenpartie halten, und entsprechend iibernimmt die Violine im Mittelsatz
voriibergehend den urspriinglichen Part der Oboe statt den der Flote. Dies ist um
$0 auffalhger als der V1011npa11 zuglelch seine Lage veridndert: in den Ecksétzen
ist sein Umfang-g—a”’, im Mittelsatz e’—d’”’. Uber die Griinde kann man nur spe-
kulieren: Waren die Manualstimmen des langsamen Satzes in der Vorlagenfassung
etwa abweichend von den Ecksitzen, also in umgekehrter Anordnung notiert (die
chemalige Flotenstimme womdoglich in tiefer Lage mit Hinweis auf VierfuB-
registrierung) ? Oder ist der Arrangeur im langsamen Satz absichtlich anders ver-
fahren, um den insgesamt ungewdhnlich tief liegenden Streichersatz wenigstens
voriibergehend etwas aufzuhellen ?

3. Die Weitertransposition der 3. Fassung als Concerto fiir Violine und Violon-
cello hatte fiir den langsamen Satz ein Ergebnis, das spitere Betrachter ver-
schiedentlich irrefithrte: Der Satz steht in a-Moll und 1468t nicht ohne weiteres
erkennen, daB er erst auf Umwegen in diese Tonart gelangt ist. Es ist dieselbe
Tonart, in der er in der A-Dur-Sonate BWV 1032 erscheint; und es ist prinzipiell

2 Vgl. die Lesartenliste bei Kilian, S. 71ff. Bemerkenswert sind die Abweichungen der
Manualstimmen in Satz 1, T. 32—33, und Satz 3, T. 15-17. Im BaB fallen verschiedene
Abweichungen der Oktavlage auf, insbesondere stehen in Satz 1 einige Notengruppen eine
Oktave hoher als nach BWV 525 zu erwarten wiire. Da der Arrangeur des Concerto wegen
der tiefen Lage des Violoncelloparts an einer Hochoktavierung des Basses nicht interessiert
gewesen sein kann, steht er auer Verdacht: Zweifellos handelt es sich um authentische
Lesarten der 3. Fassung. Hervorzuheben sind die Oberoktavvarianten in T. 18ff. und T. 46 ff.,
die zeigen, daB Bach die Verteilung der langsam absteigenden BaBlinie auf Schritte in wech-
selnder Oktavlage erst in der letzten Fassung vorgenommen hat.

2 Es iiberrascht, daB er den Einsatz nicht in die Unteroktave verlegt.
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auch dasselbe Lagenverhiltnis der Stimmen, nur daB das Violoncello eine Oktave
tiefer liegt als der Cembalodiskant. Solange man stillschweigend unterstellte,
daB das Concerto auf der geliufigen Fassung von BWV 525 beruhe, konnte
man annehmen, der Arrangeur habe eigenmichtig das Adagio BWV 525/2
durch den 2. Satz der Flotensonate ersetzt. Tatsichlich aber mu8 ihm der Satz
BWYV 1032/2% innerhalb der 3. Fassung der urspriinglichen Triosonate vorgelegen
haben.® Zusammen mit den Rahmensitzen war der Satz eine Quinte abwirts,
nach c-Moll, transponiert und offenbar auch teilweise den verdnderten spieltech-
nischen und klanglichen Gegebenheiten angepaBt worden. Darauf deutet indirekt
der Tiefenumfang der Basso-Stimme von St 345. Sie reicht in diesem Satz bis
zum Kontra-A hinab. Diesem Ton entspricht ein grofes C in der Vorlage. Der
Pedalpart der 3. Fassung war also anscheinend bei oder nach der Transposition so
bearbeitet. worden, daB er den unteren Grenzton der Orgel zwar beriihrte, aber
nicht unterschritt.

4. Die Vorlage der 3. Fassung ist nicht sicher zu bestimmen. Im Prinzip kommen
1. und 2. Fassung gleichermaBen in Betracht. Nimmt man allerdings an, daf die
Orgeltranskription in B-Dur nur den 1. Satz umfaft hat, so scheidet diese Fassung
fiir den 2. und 3. Satz aus. Fiir einen grundsitzlichen Riickgriff auf die Urfassung
konnte aus der Sicht Bachs die Uberlegung gesprochen haben, daf die durch Trans-
position um eine Quinte vollig verinderte Lage des Satzes auf der Klaviatur eine
von Grund auf neue Anpassung erfordern wiirde, bei der von der Orgelfassung in
B-Dur kaum zu profitieren war.

5. Der Quellenbefund schlieBt strenggenommen nicht aus, da8 der 2. und der
3. Satz nicht von Anfang an mit dem 1. Satz verbunden waren, sondern erst im
Stadium der 3. Fassung hinzugefiigt wurden, sei es als Neukompositionen, sei es
als Transkriptionen aus anderem Zusammenhang. Allerdings gibt es fiir derartige
Vermutungen keine speziellen Anhaltspunkte, und die wenigen musikalischen
Befunde, die hier ins Feld gefiihrt werden konnen, sprechen fiir die genuine Zu-
sammengehorigkeit der Sitze. Dies gilt im Blick auf die Ecksitze von der fast
vollkommenen Kongruenz der Umfinge der beiden konzertierenden Stimmen. In
dieselbe Richtung weist die thematische Verwandtschaft der Sitze, auf die Hans
Eppstein aufmerksam gemacht hat.* Gegen die Vermutung einer eigens geschaf-
fenen Neukomposition aber spricht besonders der oben unter 3.1 behandelte satz-
technische KompromiB Bachs im Pedalpart von T. 41 des SchluBsatzes, der zeigt,
daB dieser Satz offenbar seinerseits eine Vorgeschichte hat und schwerlich in der
iiberlieferten Tonart konzipiert war. Im Blick auf den 2. Satz ist feStzustellen, daf
die Stimmumfinge sich zumindest gut in den durch die Ecksiitze gegebenen Rah-
men fiigen. Neukomposition speziell fiir die Orgelsonate BWV 525 ist auszu-
schlieBen: Aus St 345 tongetreu in das c-Moll der Orgelfassung zuriicktransponiert,

23 DaB die Lesarten des Satzes in St 345 ein ilteres Textstadium reprisentieren, ist offenkun-
dig; vgl. auch die entsprechenden Feststellungen von Hans-Peter Schmitz im Krit. Bericht
NBA VI/3, Werke fiir Flote (1963), S. 45, und von Alfred Diirr in der Ergénzung zum Krit.
Bericht NBA VI/3, Sonata A-Dur fiir Flauto traverso und Cembalo BWV 1032 (1981), S. 13.

2 BJ 1969, S. 19, 28. :
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reicht der BaB des Satzes vom groBen C bis zum g’, liberschreitet also den oberen
Grenzton des Pedals, d’, um eine Quarte — eine UnregelmiBigkeit, die Bach in
einem Originalsatz nicht unterlaufen wire und die sich am ehesten als Folge der
mangelhaften Anpassung eines bereits vorhandenen Satzes verstehen 14Bt.> Nicht
fiir das Orgelpedal erfunden sind wohl auch die unbequemen Skalenfiguren in
Sechzehntelbewegung. Fiir die Zugehérigkeit dieses Satzes zu der Original-Trio-
sonate aber sprechen besonders einige Schreibversehen im Autograph der Sonate
BWYV 1032, die den Schluf zulassen, daB Bach hier nach einer Vorlage in g-Moll
gearbeitet hat.

4. Vierte Fassung

1. Die einstige Existenz der 3. Fassung spiegelt sich indirekt noch im Reinschrift-
charakter des Autographs P 271, der, soweit es die Ecksitze betrifft, zu einem guten
Teil auch darauf beruht, daB keine Transpositionsfehler auftreten, wie sie durchaus
gehiuft zu erwarten wiren, wenn Bach die Sitze unmittelbar aus einer Vorlage in
B-Dur iibernommen hiitte. So aber hielten sich die grundsitzlichen Anderungen in
Grenzen und diirften sich — soweit nicht bereits in der Vorlage geschehen — im
wesentlichen auf die Normalisierung der Partituranlage erstreckt haben: Nach der
Tieftransposition paBte die einstige Blockflotenpartie auch in hoher Lage aufs
Manual und konnte so die urspriingliche Position als Oberstimme auch im Noten-
bild wieder einnehmen. Vielleicht lag die Wiederherstellung des urspriinglichen
Rollenverhiltnisses der Stimmen in der Absicht Bachs, als er sich zur Trans-
position entschloB. Das iibergeordnete Ziel bestand aber wohl in der Anpassung des
Werkes an den normativen Manualumfang, als dessen obere Grenze Bach in den
Leipziger Orgelwerken im allgemeinen und in den sechs Orgelsonaten im beson-
deren stets ¢’”” annimmt.

2. Die Spitzenposition unserer Sonate im Autograph P 271 bedeutet nicht, daB das
Werk den urspriinglichen Ausgangspunkt der Sammlung darstellt. Nach den

2 Von T. 36 an begegnen in St 345 die Hochténe ¢’, cis’, d” und e’, denen in der Orgelfassung
es’, e’, f und g’ entspriichen. Man muB annehmen, daf der Baf spitestens von T. 36 an nicht
mehr fiir den neuen Zweck bearbeitet worden ist. Hat Bach sich spontan entschlossen,
einen -anderen langsamen Satz einzufiigen, und die Bearbeitung kurzerhand abgebrochen?
Schliissiger erkliren 14Bt sich der merkwiirdige Sachverhalt, wenn man einen Parallelfall
zum Vorgehen Bachs bei der Redaktion der Friihfassung zu BWV 527/1 in der Handschrift
P 1089 annimmt: Wie von Kilian (S. 74 ff.) dargestellt, lieB Bach von einem seiner Schiiler,
Johann Caspar Vogler (1696-1763), ein Arbeitsexemplar spartieren und dabei wohl auch
schon den BaB provisorisch an den Umfang des Pedals anpassen. Nach Kilians Beobach-
tungen (S. 76) scheint sich Vogler jedoch iiber die Obergrenze des Pedals nicht im klaren
gewesen zu sein. Man konnte sich vorstellen, daB im Falle von BWV 1032/2* Vogler oder
ein anderer von Bach beauftragter Schiiler beim Transponieren des Satzes ebenfalls bemiiht
war, den BaB an kritischen Stellen so umzulegen, daff die Pedaluntergrenze C nicht unter-
schritten wurde, ihn deshalb partienweise eine Quarte aufwirts statt eine Quinte abwirts
transponierte und dabei zu weit nach oben geriet. DaB ihm dies nicht in T. 1-35 passierte,
konnte Zufall gewesen sein. Bach selbst hiitte also moglicherweise mit der Einrichtung des
Satzes gar nicht mehr begonnen.



76 Klaus Hofmann

quellenkritischen Ausfiihrungen Dietrich Kilians im Kritischen Bericht NBA IV/7
(S. 17ff.) bildet die 1. Sonate innerhalb des Codex eine eigene Lage von zwei
Einzelbogen; diese Einheit konnte demnach auch erst nachtréiglich dem {iibrigen
Corpus vorangestellt worden sein. Bemerkenswert ist, da mit Sonate 2 im Auto-
graph P 271 ein Quinternio beginnt, das die Sonaten 2 bis 4 (Anfang) umfa3t und
als groBere Lageneinheit auf eine weitrdumigere Planung Bachsdeutet. Fiir die
Entstehung der Sammlung bliebe also als Mébglichkeit in Betracht zu ziehen, daf
Bach mit der 2. Sonate begann und zunichst eine Folge von nur drei Sonaten in der
aufsteigenden Tonartenfolge c-Moll, d-Moll, e-Moll plante; erst in einem zweiten
Schritt hitte er sich zur Erweiterung auf sechs Stiicke entschlossen, die Ordnung
nach aufsteigenden Tonarten aufgegeben, die Sonaten in C- und G-Dur angefiigt
und die Sonate in Es-Dur vorangesetzt. Dabei konnte fiir die Voranstellung der
Es-Dur-Sonate gesprochen haben, daB sich in ihrem allerersten Takt das Pedal
uniiberhorbar als ,,obligat® etabliert; und vielleicht hat iiberhaupt die Suche
nach einem in diesem Sinne programmatischen Anfangsstiick Bachs Blick auf die
Transkription von einst und auf die zugrundeliegende Triosonate gelenkt.

*

Unsere Uberlegungen beriihren iiber die Sonate BWYV 525 hinaus die Werk-
geschichte der Sonate in A-Dur fiir Querflste und obligates Cembalo BWV 1032.
Seit der Verdffentlichung von Hans Eppsteins ,,Studien iiber J. S. Bachs Sonaten
fiir ein Melodieinstrument und obligates Cembalo* (1966) steht die Sonate im Ver-
dacht, in der iiberlieferten Form keine Originalkomposition zu sein.”® Eppstein
fithrt verschiedene Argumente dafiir an, daB die Ecksitze urspriinglich in C-Dur
standen und der Cembalodiskant der Violine zugedacht war, und nimmt ferner an,
daB auch der mittlere Satz urspriinglich fiir zwei Melodieinstrumente mit General-
ba bestimmt gewesen sei. Ankniipfend an Eppstein haben Reinhard Gerlach?’ und
Michael Marissen?® die Ansicht vertreten, daB das Werk urpriinglich als general-
baBbegleitete Triosonate fiir Violine und Altblockflote konzipiert war, und ent- |
sprechende Rekonstruktionen vorgelegt beziehungsweise angekiindigt, wobei
Gerlach den langsamen Satz nach c-Moll mittransponiert, wiihrend Marissen — mit
Eppstein® — annimmt, da der Satz auch in der fritheren C-Dur-Fassung der Sonate
schon in a-Moll gestanden habe.

Wie es scheint, trifft allerdings weder das eine noch das andere zu, und der Satz
wurde von Bach erst bei der Eintragung der A-Dur-Fassung in das Autograph P 612

26§, 90—102. — Einen Uberblick iiber die neuere Literatur gibt J. Swack, J. S. Bach’s A major
flute sonata BWV 1032 revisited, in: Bach Studies 2, edited by Daniel R. Melamed, Cam-
bridge (G.B.) 1995, S. 154-174, dort S. 154f., FuBinote 2.

27 Ausgabe: Johann Sebastian Bach, Concerto a tre C-Dur fiir Altblockflote, Violine und Basso
continuo nach BWV 1032 (Autograph) und nach einer zeitgendssischen Handschrift, re-
konstruiert von Reinhard Gerlach, Neuhausen-Stuttgart (Hinssler, HE 11.227) 1985.

28 M. Marissen, A Trio in C major for recorder, violin and continuo by J. S. Bach ?, in: Early
Music X1II, 1985, S. 384-390.

29 Vgl. dessen Rekonstruktionsausgabe: J. S. Bach, Triosonate C-dur fiir Fléte, Violine und
Basso continuo nach der Sonate A-dur BWV 1032, bearbeitet von Hans Eppstein, Kassel
(Biirenreiter, HM 254) 1988.
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einbezogen. Das Notenbild zeigt eine Reihe von Untersekundversehen, die am
chesten von einer Transposition aus g-Moll herriihren konnten. Man betrachte in
der Faksimileausgabe® insbesondere: T. 2, CembalobaB, 3.—4. Note; T. 3, Flote,
1. Note mit Akzidens (Kreuz aus Auflésungszeichen); T. 14, Flote, 1. Note; T. 18,
CembalobaB, 2. und besonders 3. Note; T. 20, Flote, 3. Note; T. 21, Cembalo-
diskant, 1. Note mit Akzidens, auch 2. Note; T. 23, Cembalodiskant, 1. Note,
sowie CembalobaB, 1. Note; T. 24, Flote, 7. Note; T. 27, Flote, 1. Note.>! Wahr-
scheinlich hat Bach bei der Redaktion der Sonate BWV 1032 in P 6/2 — um
1736/3732 — direkt auf die Partitur seiner B-Dur-Triosonate zuriickgegriffen.
Bisher nicht geniigend beachtet wurde, da der harmonische Fortgang vom 2. zum
3, Satz in der Sonate BWV 1032 nicht den Konventionen entspricht. Der a-Moll-
Satz miindet hier mit einem HalbschluB in einen E-Dur-Dreiklang, also in die
Dominante zu A-Dur. Normalerweise miiBte der Anschlufl aber mediantisch, also
in C-Dur erfolgen — insofern haben Eppstein und Marissen hier die Tradition auf
ihrer Seite. Es verdichtet sich der Verdacht, daB wir es mit einem Kompromif3 und
mit einer nachtriiglichen Zusammenstellung zu tun haben. In der von uns als
Urbild von BWV 525 postulierten Triosonate dagegen herrscht Normalitét: Der
langsame Satz endet mit einem D-Dur-Dreiklang, und der nachfolgende SchluBsatz
steht in B-Dur.

*

Bachs verschollene Triosonate — wann mag sie entstanden, fiir wen mag sie be-
stimmt und wo mag sie aufgefiihrt worden sein ? Hinreichend sicher 146t sich einst-
weilen nur sagen, daB die Urfassung vor etwa 1727-1732 entstanden sein muB. Das
nimlich ist der Zeitraum, der von der neueren Forschung fiir die Entstehung der
autographen Reinschrift der Orgelsonaten, P 271, angesetzt wird.** Damit werden
freilich, durchaus unbefriedigend, nur Bachs mittlere und spite Leipziger Jahre
ausgeschlossen. Auf eine deutlich frithere Zeit weist, wenn auch als letztlich hypo-
thetisches Indiz, der mutmaBliche Ambitus der bei Kegel bezeugten Orgelfassung
in B-Dur bis d”’: Orgeln mit einer iiber ¢ hinausgehenden Manualtastatur
nimlich scheinen Bach besonders in Weimar und Kéthen, nicht aber in Leipzig zur

0 J, S. Bach, Konzert c-Moll fiir zwei Cembali und Streichorchester BWV 1062, Sonate A-Dur
fiir Flite und Cembalo BWV 1032, Faksimile der autographen Partitur, hrsg. von Hans-
Joachim Schulze, Leipzig 1979 (Faksimile-Reihe Bachscher Werke und Schriftstiicke, hrsg.
vom Bach-Archiv Leipzig. 15.).

3l AuBerdem scheint bei der Generalvorzeichnung am Satzanfang im CembalobaB das Auf-
losungszeichen fiir ¢ aus einem b fiir B korrigiert zu sein. DaB bei der Taktvorzeichnung in
den beiden Cembalosystemen zuerst ein Drei- statt Sechsachteltakt angegeben war, bestitigt
die Anciennitit der St 345 zugrundeliegenden Fassung.

2 Vgl. Y. Kobayashi, Zur Chronologie der Spitwerke Johann Sebastian Bachs. Kompositions-
und Auffiihrungstéitigkeit von 1736 bis 1750, BJ 1988, S. 7-72, dort S. 40.

¥ Die entsprechenden Ausfiihrungen bei Kilian (S. 71) sind teilweise irrig. Insbesondere ist
festzuhalten, daB die Tonartenfolge des Concerto von St 345 uneingeschrinkt der Norm
entspricht, so daB kein Grund besteht, beim langsamen Satz eine fremde Herkunft zu
vermuten.

% Vgl. Y. Kobayashi, Die Notenschrift Johann Sebastian Bachs. Dokumentation ihrer Ent-
wicklung, NBA IX/2 (1989), S. 206.
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Verfiigung gestanden zu haben.®® Auch stilistisch deutet vieles auf Bachs vor-
Leipziger Zeit. Nicht zuletzt legt ein Vergleich des von Kegel iiberlieferten Incipits
mit dem Beginn von BWV 525 den Gedanken nahe, daB das unzweifelhaft
schwiichere Originalthema aus relativ frither Zeit stammen miisse und Bachs
entschlossene Korrektur — die Umformulierung des zweiten Themengliedes — aus
betrichtlicher zeitlicher Distanz erfolgt sein diirfte.* i

Unsere Antworten bleiben notgedrungen im Ungefihren, die Einzelheiten hypo-
thetisch. Auf Wunder ist kaum mehr zu hoffen: Die Quellen des Kammermusik-
werks sind wohl auf immer verloren. Wichtig ist, von ihm zu wissen. In Umrissen
ist es aber durchaus auch noch zu erkennen, und mit gewissen Einschrinkungen ist
es auch der kiinstlerischen Praxis zuriickzugewinnen.*’”

Fiir die Bach-Forschung entsteht aus der Vorgeschichte der Orgelsonate BWV 525
ein neues Problem: Im Blick auf die A-Dur-Sonate fiir Flte und Cembalo BWV
1032 stellt sich die Frage, mit welchem langsamen Satz deren Ecksitze urspriing-
lich verbunden waren und warum Bach diesen ersetzt hat. Vielleicht hat man sich
vorzustellen, daB Bach bei der Neufassung der Sonate in P 612 den urspriinglich
zugehorigen langsamen Satz schon in anderem Zusammenhang weiterverwendet
hatte, etwa fiir eine der Orgelsonaten oder der Sonaten fiir Violine mit obligatem
Cembalo, und dieser nun nicht mehr zur Verfiigung stand. Die Ansitze von Hans
Eppstein, Reinhard Gerlach und Michael Marissen zusammengenommen, ware
also Ausschau zu halten nach einem langsamen Satz, der urspriinglich in a-Moll
stand und fiir Blockflote und Violine bestimmt war.

35 Vgl. W. Emery, Der Klaviaturumfang von Bachs Orgeln als Beweismittel fiir die Datierung
seiner Werke, in: Johann Sebastian Bach, hrsg. von Walter Blankenburg; Darmstadt 1970
(Wege der Forschung. 170.), S. 162177, bes. S. 164ff.

Allerdings ist nicht auszuschlieBen, daB Bachs Anderung nicht erst bei der — neuerlichen -
Orgelbearbeitung erfolgte, sondern bereits im Zuge einer Revision des Kammermusikwerks.
Bemerkenswert ist im iibrigen, daB die Umformulierung des Themenkopfes kaum Aus-
wirkungen auf den Satzverlauf gehabt zu haben scheint. Denn ungeachtet der Anderung der
im ersten Takt ausfigurierten Harmoniefolge Tonika—Dominante in Tonika—Subdominante
liegt dem Satz offenbar weiterhin der urspriingliche Wechsel von gebrochenem Tonika-
Dreiklang und Dominant-Sextakkord (also es’ g’ b’ — d’ f b’ statt es” g’ b’ — es’ as’ c’)
zugrunde, wenn auch meist in umgekehrter Abfolge; man betrachte daraufhin etwa die
Oberstimmen in T. 11f. und an Parallelstellen. b

3 Eine Rekonstruktion des Verfassers erscheint im Verlag Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden.

3
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Ubersicht zur Fassungsgeschichte der Orgelsonate Es-Dur BWV 525%

1. Fassung
Triosonate B-Dur
fiir Altblockflote; Oboe und Continuo
— mit BWV 1032/2% in g-Moll —

2. Fassung
Trio B-Dur
fiir Orgel
Satz 1
(mit BWV 1032/2% in g-Moll und Satz 3 ?)

P
Largo e dolce a-Moll
fiir Querflote und Cembalo
BWYV 1032/2
Autograph P 612

Trio B-Dur
p fiir Orgel
' — wohl nur Satz 1 -
[Abschrift Kegel] +
Katalog-Incipit Kegel
Mus. ms. theor. K 424
3. Fassung
Sonate (,,Concerto*?) Es-Dur
fiir Orgel
-mit BWV 1032/2% in c-Moll —

Concerto C-Dur

fiir Violine, Violoncello und Basso
—mit BWV 1032/2% in a-Moll —

Abschrift St 345

4. Fassung

Sonata 1 Es-Dur

fiir Orgel

BWV 525

- mit neuem Mittelsatz BWV 525/2 —

Autograph P 271

® Durchgezogene Linien bezeichnen eindeutige und wahrscheinliche genetische Zusammen-
hiinge, durchbrochene Linien mogliche Alternativen.






Theologische Uberlegungen zu Bachs Orgelchoral
,,Vater unser im Himmelreich* (BWV 682)

Von William H. Scheide (Princeton, NJ)

1. Musikalische Merkmale

Bachs Choralvorspiele ,,Dies sind die heiligen zehen Gebot*“ (BWV 678) und ,, Vater
unser im Himmelreich® (BWV 682) im Dritten Teil seiner ,,Clavier-Ubung* von
1739 sind die einzigen Beispiele in diesem Werk, fiir die er zwei Manuale, Pedal und
,Canto fermo in Canone* vorschreibt. Beide Kompositionen haben fiinf Stimmen:
¢in barockes Trio und zwei kanonische Choralstimmen. Fiir BWV 678, die ,,zehen
Gebot*, ist die Bedeutung der Kanons klar — die fithrende Stimme befiehlt und die
zweite folgt gehorsam, wie es der Choraltext vorgibt : Gottes Gebote miissen befolgt
werden. Das Hauptmerkmal der neun Strophen des ,,Vater-unser-Liedes* besteht
dagegen nicht in Geboten, sondern in einer Folge von iiber zwanzig Bitten. Es ist
daher nicht ganz so einfach, im Unterschied zu BWV 678, die Verwendung von
Kanons in den Choralzeilen von BWV 682 zu erkldren.

Das groBe ,,Vater unser* umfaBt 91 Takte,' in Zahlen ausgedriickt das Produkt von
Tund 13, die fiir die Zahl der Bitten im urspriinglichen Gebet (7) und fiir Siinden
(13) stehen konnten. Die Tonart ist e-Moll, aber bemerkenswert ist die Seltenheit
klarer Durakkorde oder -passagen. Nur in den Takten 62—71, die die 5. Choralzeile
einschlieen, gibt es sie in geniigender Zahl, um sie wahrzunehmen. Die hieraus
erwachsende Vorherrschaft des Moll breitet eine auffallende Diisternis iiber die ge-
samte Komposition, von der sich der Dur-SchluBakkord in T. 91 um so eindrucks-
voller abhebt.

Der Form nach besteht BWV 682 aus- sechs Choralzellen umschlossen und
gegliedert durch Einleitung, fiinf Zwischenspiele und eine Art Nachspiel, die zu-
sammen mit jenen dreizehn Abschnitte bilden. Abschnitt 1 taucht nirgends wieder
auf, auch gibt es kein Da Capo.

Bei den Choralkanons erfolgt der Einsatz fiir jede Textzeile auf dem dritten Viertel
der Takte 11, 25, 37, 51, 64 und 77. Die betreffenden Kanons enden mit dem zwei-
ten Viertel der Takte 18, 31, 45, 56, 71 und 83. Bei den Zeilen 1, 3 und 5 erfolgt der
erste Einsatz in der Oberstimme, in den Zeilen 2, 4 und 6 beginnt die untere
Stimme. Bei der vierten Zeile setzt die imitierende Stimme nach nur einem Takt
ein, in allen anderen Zeilen nach zwei Takten. Alle Nachahmungen erfolgen im
Intervall der Oktave.

Von dem nicht zum Choral gehdrenden thematischen Material des Préiludiums er-
scheint viel bereits in der Einleitung. Diese beginnt mit dem fugenartigen Thema
A, das von der ersten Choralzeile abgeleitet ist. Es enthélt das sehr wichtige Motiv
A2, das gewohnlich in Reihungen erscheint, wie zuerst in der aufsteigenden Folge
T. 4. Wenn A am SchluB von T. 4 in der zweiten Stimme einsetzt, fiihrt die erste

! Fiir das Verstéindnis der nachfolgenden Betrachtungen ist die Beiziehung einer Notenausgabe
mit Taktzahlen (beispielsweise NBA IV/4, S. 58-65) unerlthch Zu einigen wichtigen
Motiven vgl. auch Beispiel 15 auf S. 102.
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Stimme das Gegenthema B ein, das das chromatisch absteigende Motiv B1 enthilt.

Beispiele fiir eine zweifache Chromatik finden sich in den Takten 19f. und 28f., |

wobei jedesmal der PedalbaB beteiligt ist. Der zweitaktige Themenblock C, der zu-
erst in T.10—11 auftaucht, enthilt nicht nur das Motiv A2, ziemlich am Anfang und
noch stirker am Ende, sondern auch das neue chromatisch aufsteigende Motiv Cl
nebst dem Triolenmotiv C2. Dieses Staccato-Motiv tritt in vielen Varianten auf,
zuletzt — beginnend in T. 78 — als Legato-Thema E. SchlieBlich gibt es noch das
alleinstehende Motiv D, das zuerst in T. 32 erklingt.

Hinsichtlich der Pedalstimme lidBt sich fast ohne Ausnahme (etwa T. 40-41,
90—-91) beobachten, daB sie eine nahezu gleichméBige Achelbewegung beibehiilt.
Daran éindern weder héufige alleinstehende Achtelpausen etwas, noch auch die we-
nigen, jeweils mit einem Harmoniewechsel verkniipften Viertelnoten (zum Bei-
spiel T. 20, 64 oder 79). Nur zwei dieser Viertelnoten konnen als Fermaten gedeu-
tet werden : die eine in T. 32, um eine Halbkadenz zu verzogern, die andere in T. 56

(am Ende des vierten Choralkanons), um eine vollstdndige Kadenz zu betonen. Der |

Orgelpunkt in T. 90 ist auffallend. Das ungewdhnliche Innehalten, das durch die

Vollkadenz in T. 56 bewirkt wird, befindet sich auBerdem in der Nihe desjenigen |

Punktes, wo in BWV 682 der ,,goldene Schnitt auftritt (rechnerisch ausgedriickt:
91 x 0,618 = 56,24).

Hier konnte nochmals angemerkt werden, dal3 bei dem vierten Choralkanon, der in
T. 56 endet, die zweite Stimme nach nur einem Takt einsetzt, statt nach zwei Tak-

ten wie bei den anderen Choralzeilen. Vielleicht signalisiert diese Abweichung den |

Waunsch, den mit dem ,.goldenen Schnitt* verbundenen Takt durch eine deutliche
Kadenz zu markieren.

Die Themen A und B treten dreimal gemeinsam auf. Beim ersten Mal er6ffnen sie
das Stiick, dann erscheinen sie in T. 19 nach dem ersten Choralkanon und zuletzt

in T. 56 nach dem vierten. Der letzte Einsatz des Themas A in T. 60 erfolgt in einer |

hoheren Tonlage als alle anderen.
Der zweitaktige thematische Block C ist als Einheit ebenso wichtig, da er nicht nur

inT. 10—11 sondern auch in T. 45—46 und 47-48 auftritt. Dariiber hinaus wird sein |

erster Takt (in dem die Motive C1 und C2 erscheinen) in T. 77 und 88 wieder
aufgenommen. An beiden Stellen fehlt der zweite Takt mit seiner Betonung des
Motivs A2.

Doch wie wichtig A, B und C auch sein mdgen, es ist offensichtlich, dal das Haupt-
material fiir die beiden oberen choralfreien Stimmen von Motiven wie A2, B1 und
C2 beigesteuert wird, auBerdem von Thema D, das fiir sich auftritt. Der Lombar-
dische Rhythmus von A2 ist vielleicht das auffallendste Merkmal der Komposition,
Gewohnlich in Reihung auftretend, wie in T. 4, beendet es den thematischen Block
C und setzt mit der letzten Note jeder Choralzeile ein. Es begleitet auch die ersten
beiden Choralkanons in T. 12—15 und 26—28. Im dritten Choralkanon tritt es in
geringerem MaBe und im vierten iiberhaupt nur in T. 55 auf. In den letzten beiden
Kanons fehlt es ganz (von den allerletzten Noten abgesehen). AuBerhalb der
Choralkanons bilden Folgen von A2 vier Episoden (siehe T. 8-9, 33-36, 71-74
und 83-86).

In Thema A und im ersten Takt von C besteht das Motiv A3 aus vier, und wenn
es, wie in T. 9, Ketten von Motiv A2 einfiihrt, aus drei Noten. Die viertonige
Version, die mit einem Achtel oder auch einer lingeren Note endet und, wie in
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T. 2, zu einer verminderten Septime aufsteigt, gewinnt einen klagenden, roman-
tischen Ausdruck ; die Dreinotenversion hingegen, die eine Folge von A2 erdffnet
oder schlieft, ist sehr anders, klingt abgehackt und heftig.

Wenn das Motiv B1 nicht als Bestandteil des Themas B auftritt, ist es fast immer
mit Choraleinsétzen verbunden. Von neun Fillen betreffen drei die zweite Choral-
zeile, drei die dritte, zwei die vierte und einer die fiinfte. Ahnlich wie Motiv A2 hat
Bl die Tendenz, gegen Ende des Werkes zu verschwinden.

Das Motiv B2 reicht, wie die viertonige Version von A3, ausdrucksvoll bis zur ver-
minderten Septime hinauf. Es fehlt beim Pedaleinsatz von B in T. 21, erscheint aber
sequenzierend dreimal in den Manualstimmen in T. 62—63. Und in verinderter,
aber erkennbarer Gestalt fiihrt es zu einem hohepunktartigen Schlufl der ganzen
Komposition in T. 90. i
Das aufsteigende chromatische Motiv C1 kommt nur im Pedal vor. Aufler in Wie-
derholungen von C kann man es je einmal in den drei letzten Choralkanons finden
(T. 51-52, 65 und 81).

Das Triolenmotiv C2 ist ab T. 9 vielfach anzutreffen und an seiner Staccato-Arti-
kulation leicht zu erkennen. Das — abgesehen von seinem Legato-Charakter —
ihnliche Thema E ist der letzten Choralzeile vorbehalten und wird von Bach streng
von den umgebenden Staccato-Varianten unterschieden.

Das Thema oder Motiv D gewinnt vor allem in den spiteren Choralkanons an
Gewicht. Man konnte es als eine Art Augmentation von Motiv A2 ansehen, das es
in gewisser Weise ersetzt. Dafiir gibt es zahlreiche Beispiele in den letzten drei
Kanons, allein acht im fiinften.

So scheint es, da vom fiinften Choralkanon an weder A noch B mehr vorkommen,
obwohl sie die ersten sieben Takte ausgefiillt hatten. Bereits bemerkt worden ist, dafl
es das Motiv A2 weder im fiinften noch im sechsten Choralkanon gibt (bis auf ihre
letzten Noten). Dariiber hinaus steht am Ende des vierten Choralkanons ein Ganz-
schlu in h-Moll, der im Pedal durch eine Viertelnote mit nachfolgender Achtelpause
markiert ist. Diese Kadenz bezeichnet den ,.goldenen Schnitt*. Alle diese Beob-
achtungen weisen auf wichtige Verdnderungen nach dem vierten Choralkanon hin.
Derartige Besonderheiten konnen fiir die Beantwortung der Frage von Nutzen sein,
an welchen Text Bach bei der Komposition von BWV 682 gedacht haben mag.

2. Die maBBgebende Strophe

Wie bereits erwihnt, umfaBt Luthers Lied ,,Vater unser im Himmelreich® neun
Strophen. In den Strophen 2-9 kommen 23 Bitten vor, in der ersten Strophe
(Zeilen 5 und 6) sind es zwei. In Zeile 1—4 der ersten Strophe stehen zwei oder drei
Gebote. Derartiges findet sich an keiner anderen Stelle des Choraltextes. Hier wiire
an die Gebote und Choralkanons in BWV 678 zu erinnern, der pedaliter-Bearbei-
tung ,.Dies sind die heiligen zehen Gebot* aus Clavier-Ubung I1I. Wenn die Choral-
kanons in BWYV 678 durch die im Liedtext formulierten Gebote veranla3t wurden,
konnten dann die Choralkanons in BWYV 682 in gleicher Weise durch Zeile 1-4 der
ersten Strophe des Vater-unser-Liedes angeregt worden sein ? Dall nach Zeile 4 eine
bedeutsame musikalische Verdnderung vorgeht, wurde bereits betont. Die erste
Strophe des Liedtextes lautet wie folgt:
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Vater unser im Himmelreich,

Der du uns alle heifiest gleich
Briider sein, und dich rufen an,
Und willt das Beten von uns ha’n,
Gib, daB nicht bet’ allein der Mund,
Hilf, daB es geh’ von Herzensgrund.

Die Gebote in Zeile 2—4 und der klare gedankliche Bruch nach Zeile 4 liegen auf
der Hand. Da in keiner anderen Strophe Gebote vorkommen, die—wiein BWV 678
_ AnlaB zur Einfiihrung von Choralkanons geben, kénnen wir annehmen, dafl Bach
an die erste Strophe dachte, als er BWV 682 schrieb. So wiirde die Bedeutung des
Choralkanons deutlich: Wir sollen Gottes Gebote gehorsam befolgen, Briider sein,

ihn anrufen und beten. Die Aussage der nicht zur Choralsubstanz gehorigen Anteile |

der Komposition ist nicht sofort klar, soll aber nun mit Blick auf Strophe 1 néher
betrachtet werden. Hierfiir werden einige vergleichbare Themen und Motive aus
anderen Werken Bachs herangezogen, in der Hoffnung, daB sie auf ihre Anwen-
dung in BWV 682 ein gewisses Licht werfen.

3. Beispiele aus anderen Werken Bachs

Das lombardische Motiv A2 taucht sporadisch in einigen Bachwerken auf, aber in
kaum einem anderen Werk, von BWV 682 abgesehen, so durchgehend wie in der
Fl6tenstimme im Hauptteil der Arie ,,Wo wird in diesem Jammertale® (BWYV 114/2,
komponiert 1724) aus unserem Beispiel 1. Der Text spricht von dieser Welt als
_Jammertal“. Das erinnert zu Recht an Luthers — auch in Bachs Bibliothek ver-
tretene — ,,.Deutsche Auslegung des Vaterunsers® (1519), in der Luther das Leben
in dieser Welt als , jammervoll“ bezeichnete und weiter sagte, indem er die sieben
Bitten des Vaterunsers umkehrte:

_es ist namlich nichts anderes als eine Listerung von Gottes Namen, ein Ungehorsam gegen
Gottes Wille, ein Sich-Striuben gegen Gottes Reich, ein hungriges Land ohne Brot, ein siindi-
ges Treiben, ein gefahrvolles Wandeln und voll von allem Ubel.
Beispiel 1: BWV 114/2
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Flauto traverso solo

Ich mochte die Behauptung wagen, daB dies.zum Verstindnis von Bachs Gebrauch
des Motivs A2 in BWV 682 beitragen konnte.

Wie bereits bemerkt, gibt es zwei Varianten des Motivs A3, eine mit vier und eine
andere mit drei Noten. Die erste erinnert an den fiinften Takt der Solovioline in der
Arie ,Erbarme dich® aus der Matthiuspassion (BWV 244/39 nach Zihlung der
NBA). Dieser Takt erscheint in unserem Beispiel 2. Seine vierte Notengruppe
(10.-12. Achtel) weist die groBte Nihe zu Motiv A3 auf, die gleichen Tonhohen des
Motivs von BWV 682 T. 2 kehren in T. 6 unseres Beispiels mit unterschiedlichem
Rhythmus wieder. Der ausdriickliche und innige BuReffekt in Wort und Musik darf
mit dem , klagenden, romantischen Charakter* verglichen werden, mit dem zuvor
das Motiv A3 beschrieben wurde.
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Beispiel 2: BWV 244/39

Violino solo

Wie ebenfalls bemerkt, hat die aus drei Noten bestechende Version des Motivs
A3, die zuerst in T. 9 von BWV 682 auftaucht, einen anderen Charakter. Unser
Beispiel 3 (aus der a-Moll-Fuge des Wohltemperierten Claviers II) zeigt in T. 4
einen instrumentalen Beleg. Das Motiv A3 dient dort dazu, das in T. 3 (3.—4.Vier-
tel) aufkommende starke Gefiihl von einer Kadenz zu unterbrechen. Es mag
deshalb nicht iiberraschen, daB es in BWV 682 oft mit Motiv A2 verbunden wird,
das auf jeden Fall die Ruhe der choralgezeugten Motivik in T. 1 unterbricht.

Beispiel 3: BWV 889/2
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Die abwiirtsgerichtete Chromatik des Motivs B1 ist ein wohlbekanntes und mar-
kantes Charakteristikum in Bachs Musik. Ich gebe drei Beispiele dafiir. Beispiel 4
enthiilt einen Auszug des von Bach so genannten ,,allgemeinen Lamentos* aus dem

Beispiel 4: BWV 992/3
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frithen Capriccio auf die Abreise des geliebten Bruders (BWV 992). T. 29-32
zeigen eine doppelte absteigende Chromatik mit einfacher chromatischer Fort-
setzung bis T. 36. Dies wird in T. 46 wiederholt. Einige Jahre spiter, in der Kantate
..Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen* (BWYV 12, komponiert 1714), benutzte Bach die
gleiche Tonfolge als Ostinato fiir eine Passacaglia auf die Worte der Titelzeile
(Beispiel 5). Es kann also kaum ein Zweifel bestehen, daB die abwirtsgerichtete
Chromatik Trauer und Leid bedeutet. Und als ob er selbst diesen Punkt betonen
wollte, benutzte Bach iiber dreiBig J ahre spiter die Musik dieses Kantatensatzes
(BWV 12/2, um einen Halbton tiefer transponiert) fiir das ,,Crucifixus™ seiner |
h-Moll-Messe (Beispiel 6). Absteigende Chromatik scheint also nicht nur Leid
allgemein, sondern speziell auch das Leiden Christi bedeuten zu konnen.

Beispiel 5: BWV 12/2
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Eine tongetreue Wiederholung von Motiv B2 findet sich in der Sopranarie aus der |
Johannespassion, wo der Tod Jesu beklagt wird (Beispiel 7, wieder nach NBA-Zih-
lung). Hier spricht der Text ausschlieBlich von Trauer und nicht von Reue. |
Das niichste Thema ist C1 mit seiner chromatischen Aufwirtsbewegung. Bedeutet
dies etwas anderes als die absteigenden Formen bei Motiv B1? Ich glaube, daB dies
zumindest bisweilen der Fall ist. Ein bemerkenswertes Beispiel fiir aufsteigende
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Beispiel 6: BWV 232/17
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Chromatik findet sich am Ende der frithen Kantate ,,Aus der Tiefen rufe ich, Herr,
w dir BWYV 131 (Beispiel 8), und zwar bei den Worten: ,,Und er wird Israel er-
losen aus allen seinen Siinden“. Ein derartiger Gedanke sollte eher Freude als
Traurigkeit hervorrufen. In Satz 63a der Matthius-Passion (Zihlung nach NBA)
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Beispiel 8: BWV 131/5 b
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steigt der Continuo im Rezitativ durch eine volle chromatische Oktave, wihrend
der Evangelist von Erdbeben, berstenden Bergen und von der Auferstehung der
Toten berichtet. Letzteres ist besonders bemerkenswert, wenn man es mit dem
chromatischen Ansteigen in unserem Beispiel 9 vergleicht, mit dem ,,Et resurrexit®
aus der h-Moll-Messe. Der Kontrast zu der strikt absteigenden Chromatik in dem
unmittelbar vorhergehenden ,,Crucifixus* ist gleichermafien besonders auffallend.
Es scheint sich also um Beispiele zu handeln, in denen Bach der auf- beziehungs-
weise absteigenden Chromatik verschiedene Bedeutungen beilegte. Letztere weist
sicherlich auf Trauer und Leid hin, sogar auf die Passion Christi, erstere wiirde,
wenn etwas anderes beabsichtigt scheint, auf eine Gegenkraft hindeuten, ver-
mutlich positiver Natur, die dem negativen Effekt der absteigenden Chromatik

Beispiel 9: BWV 232/17
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entgegensteht. Dies konnte die aufwirtsgerichtete Chromatik am Schluf von Bei-
spiel 4 erkldren, mit der BWV 992/3 endet, und der dann drei unbeschwerte Sitze
in B-Dur folgen.

Verschiedene Annéherungen an das Motiv C2 sollen die Beispiele 10—13 belegen.
Die meisten von ihnen stehen in Moll-Tonarten und weisen fortlaufende auf- oder
absteigende Triolen auf, wobei die jeweils letzte Note einer Triole von der ersten
der folgenden Dreiergruppe wiederholt wird. Soweit dhneln sie dem Motiv C2.
Aber die unverindert beibehaltene Staccato-Artikulation findet sich nur in BWV
682, moglicherweise bedingt durch den Kontext. Die unregelméBigen, fliichtig-
gebundenen und aufeinanderprallenden Rhythmen von A2 und A3 wirken verwir-
rend, wogegen das gleichmiBige Staccato von C2 gewohnlich eine Wohltat ist. Ein
neuer thythmischer Impuls beginnt in T. 10 und nimmt im Verlauf des Werkes zu.

Beispiel 10: BWV 244/1
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Beispiel 13: BWV 244/12
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Oboe d’amore I

Oboe d’amore II

Dies deutet sicherlich darauf hin, daB Motiv C2 im Gegensatz zu A2 steht. Ein Teil
dieses Gegensatzes liegt im Bulicharakter von (2, der zum Beispiel in der Haufig-

keit der Umkehrungen hervortritt. Inversion bei Bach kann, wie lingst festgestellt |

worden ist, fiir Reue stehen. Aber das Motiv C2 geht dariiber hinaus und wird durch
seine Varianten zu einer positiven, erneuernden Kraft.

Die Synkopierung in Thema D reicht in ihrer Schlichtheit nicht aus, um die Suche
nach moglichen Bedeutungen in anderen Bachwerken zu rechtfertigen.

Beispiel 14: BWV 9/3
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Es bleibt nun das Thema E, das an den Anfang des Violinparts BWV 9/3 erinnert
(Beispiel 14). Der Text beginnt mit den Worten: ,,Wir waren schon zu tief gesun-
ken, der Abgrund schluckt uns véllig ein. Die Tiefe drohte schon den Tod...“. Da
das Thema E nur in der sechsten Liedzeile steht, sollten wir uns an den Text erin-
nern, der lautet: ,Hilf, daB es geh’ von Herzensgrund*. Kénnten die mit ,,Grund"
zusammengesetzten Worte fiir Bach Bedeutung gehabt haben, als er das Thema E
so eng mit dem Violinsatz in BWV 9/3 verband? Wenn Bach aber die Tiefe des
Herzens mit dem Abgrund des Todes verglich, dann kénnte er die Tiefe angedeutet
haben, der das wirkliche Gebet entspringt.

4. Deutung

Wenn wir aufgrund dieser Uberlegungen den Versuch einer systématischen Inter-
pretation der Musik unternehmen wollen, dann konnten wir bei der auffilligen
Ode beginnen, hervorgerufen durch unaufgeloste Mollharmonien, die mehr als
94 Prozent des Stiickes durchziehen. Vielleicht ist dies der musikalische Ausdruck
fiir Luthers Worte: ,,... ein hungriges Land ohne Brot®.

Wie bereits bemerkt, werden die Choralkanons durch die Gebote in den Zeilen 2-4
der ersten Strophe hervorgerufen. Nach dem ersten Gebot (Zeile 2-3) sollen wir
,alle ... Briider sein.” Im gesamten Werk lassen sich zwei Arten musikalischer
_Bruderschaft“ erkennen. In den Choralkanons tritt sie uns in iiberpersonlicher
Vollkommenheit entgegen, die, so glauben wir, durch die Gebote in ,.dies sind die |
heiligen zehen Gebot* und der ersten Strophe von ,,Vater unser im Himmelreich®
sowie den Kanons in BWV 678 und 682 bewirkt wurde, die den ihnen angemesse-
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nen Gehorsam zum Ausdruck bringen. Sie erinnert an das Gebet, das den ,,Dienst*
Gottes ,,Vollendete Freiheit* nennt. Aber diese ideale Bruderschaft wird zu der
Wirklichkeit der Welt in einen starken Gegensatz gestellt. Die Oberstimmen des
Triosatzes bieten Thema A, abgeleitet von der ersten Melodienzeile des Chorals,
dessen Eingangsstrophe beginnt ,,Vater unser im Himmelreich. Wie nun wurde es
abgeleitet? Die ersten und die drei letzten Noten bleiben im wesentlichen unver-
indert, aber an die Stelle der beiden mittleren wurde ein neuer Abschnitt eingefiigt.
Wenn die Worte ,,Vater unser im Himmelreich* dem Thema A unterlegt werden,
ergibt sich, daB die vorgenommenen Verinderungen vor allem das Wort ,,unser*
betreffen. Die Noten zu den Worten ,,Vater und ,,Himmelreich®, die die unver-
inderliche, ewige Welt darstellen, sind viel weniger verindert. Wie sah dagegen die
Anderung aus, die Bach vornahm, als er an die menschliche im Unterschied zur
gittlichen Welt dachte? Sie besteht in den lombardischen Rhythmen des Motivs
A2, gefolgt von der viertdnigen Version des Motivs A3.

Der Gedanke, daB das Motiv A2 eine zerreiflende Kraft symbolisiert, scheint ein-
leuchtend, wenn man unter diesem Blickwinkel die erste Strophe des Vaterunsers
in BWV 682 betrachtet. Das ,,Jammertal von BWV 114/2 (unser Beispiel 1)
unterbricht mit seinem heftigen lombardischen Rhythmus die Ruhe der Melodie-
tone in Motiv Al und legt damit Bachs tiefes BewuBtsein der menschlichen
Siindhaftigkeit nahe. Die spiteren Motivketten von A2, die bei T. 4 beginnen,
bieten ein breites Bild einer Welt, die zugleich unerlost und aufgebracht ist.

Wenn das Motiv A2 in Thema A fiir die Siinde in der menschlichen (das heift, in
Junserer*) Seele steht, dann wiirde schliissigerweise das ausdrucksstarke Motiv A3
in seiner viertonigen Form fiir die Reue stehen. Wenn wir uns vergegenwirtigen,
daB es auch in Bachs beriihmtester BuB-Arie verwendet wird, dem ,,Erbarme dich®
der Matthiius-Passion (unser Beispiel 2), dann scheint dies nicht zu weit hergeholt.
Bekanntlich war Bach nach 1730 damit befaBt, das Werk umzuarbeiten und aufzu-
fiihren. In diesen kleinen Motiven des Thémas A zeigt er uns also das menschliche
Herz hin- und hergerissen zwischen Siinde und Bufe. Das machte fiir ihn das
Menschliche aus. Dieses Bild stand vor ihm, wenn er an das Wort ,,unser* dachte,
und um es auszudriicken, verlingerte er eine Viertelnote zu einem vollen Takt bild-
hafter Musik. ‘

Das erste und letzte Wort der Anfangszeile von Luthers Lied, ,,Vater und ,,Him-
melreich®, bedeuten mithin die ewige Welt, aus der die Menschen kommen und in
die sie gehen. Das mittlere Wort ,,unser* steht fiir die irdische Welt mit ihrem un-
aufhorlichen Zwiespalt zwischen abtrennender Siinde und ausdriicklicher Reue?
und ebenso fiir den erwihnten Gegensatz zu der idealen Briiderschaft in den
Kanons. Beim Einsatz der zweiten Stimme bricht die erste in heftige Klage aus
(Motiv B1). Dies driickt das Leiden an den Gegensiitzlichkeiten des Lebens aus und
reprisentiert die zweite Form des musikalischen ,,Briider-Seins*.

2 Der Gegensatz zwischen der ewigen und der zeitlichen Welt in der ersten Zeile der ersten
Strophe von ,,Vater unser im Himmelreich® findet sich an dieser Stelle in keiner anderen
Strophe des Liedes. Keine anderen Worte treffen die gegensiitzlichen Motive des Themas
A(A1und A4 gegen A2 und A3) besser als diese. Dies scheint mir ein starkes Argument dafiir
7u sein, daB die Worte der-ersten Liedstrophe die Komposition von BWV 682 gedanklich
inspiriert haben.
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An diesem Punkt beginnt Bach, die vollstindigen Themen aufzugeben und sich auf
ihre Motivbestandteile zu konzentrieren. Wenn die ersten zwei Triosatzabschnitte
Individuen darstellten, dann wire wenig von dem Préludium erklért. Aber Bach
wird nun abstrakter und formt das zerstorerische Motiv A2 zu einer Episode aus,
der bei T. 10 (nach den ersten Durakkorden) der thematische Block C folgt ; dieser
stellt (vor allem mit C1 und C2) voriibergehend die gegensitzlichen Krifte dar.
Hier besitzen die chromatischen Motive B1 (absteigend) und C1 (aufsteigend) si-
cherlich verschiedene Bedeutungen. Die siindige Welt des Motivs A2 iiberflutet
den Vortrag der ersten Cantus-firmus-Zeile, verschwindet aber voriibergehend
beim Eintritt der — ideale Bruderschaft und Gehorsam symbolisierenden — Kanon-
stimme. Der Name Gottes, ,,Vater unser*, féllt mitten in der Verdorbenheit, bei der
Bachs Texte so oft verweilen. Um Luthers eigene Worte in Erinnerung zu rufen, be-
deutet Verdorbenheit hier ,.eine Listerung von Gottes Namen, ...ein Sich-Striduben
gegen Gottes Reich® und gewiB ,.ein siindiges Treiben. Es erstaunt nicht, daf
der nichste Einsatz von Thema A in T. 19 der musikalisch tiefstliegende ist. Noch
tiefer erscheint allerdings das Thema B, in der Pedalstimme vergraben. Und das
chromatische Motiv B1 ist in den Takten 19f. verdoppelt. Diese Stelle besitzt eine
besondere Bedeutung von Angst und Erniedrigung, offenbar hervorgerufen durch
die zerstorerische Siindhaftigkeit in Gegenwart des Gottlichen.

Motiv A2 kehrt aber rechtzeitig wieder, um die zweite Liedzeile flutartig zu
verschlingen, wenngleich es durch den Eintritt der Kanonstimme ldnger als zuvor
unterbrochen wird. Jedesmal, wenn die Kanonstimme an die mit dem Wort
,heiBest* unterlegte Stelle gelangt, rumort das absteigend chromatische Leidens-
motiv im Pedal oder in der tieferen Triostimme (T. 28 mit Chromatik in zwei
Stimmen sowie T. 30). Was Bach hier ausdriickt, das ist die oft unterschitzte und
heruntergespielte Binsenweisheit, daB niemand sich gern befehlen 1aBt. Es ver-

ursacht der Individualitit Schmerzen. Es ist daher keineswegs iiberraschend, daB |

sich das Siindenmotiv A2 in einem viertaktigen Zwischenabschnitt wieder Geltung
verschafft und sich ungehindert noch bis in die dritte Choralzeile hinein fortsetzt, die
zudem von dem chromatischen Leidensmotiv B1 eingeleitet und begleitet wird.
Dieser Textabschnitt, ,,Briider sein und dich rufen an®, hat die vielleicht ergreifend-
ste Vertonung erfahren. Der hichste Ton jeder Kanonstimme wird von Motiv B1 be-
gleitet (T. 39 und 41). Die eindringlichste Stelle erscheint in T. 41, wo das Pedal,
nach fast einem Takt Pause, mit seiner einzigen Ubernahme von Motiv A2 grollend
aufwiirts steigt, wihrend die obere Triostimme sich mit dem Leidensmotiv B1 chro-
matisch abwiirts bewegt und dabei Dissonanzen sowohl zur Pedalstimme als auch
zur oberen Choralkanonstimme hervorruft. Der Schmerz dieser tonalen Kollisionen

ist dem Kreuzesschrei angemessen, und es scheint in der Tat denkbar, daB Bachan

den Ausruf Jesu ,,Mein Gott, warum hast du mich verlassen* (Markus 15, 34) ge- |

dacht hat. Beispiel 6 verbindet das Motiv B1 ebenfalls eng mit der Kreuzigung.

Und es ist wirklich ein Schrei (im Sinne von Anruf), der am Ende dieses Kanons |

erklingt. In T. 45-48 kommen Auftritte des thematischen Blocks C zweimal. vor,
der einzige Fall einer solchen unmittelbaren Aufeinanderfolge im Priludium. Beim
ersten Auftreten umspannt dieser Komplex einen groferen Tonumfang als er sonst
in diesem Werk gefunden werden kann. Von der tiefsten Bafl- bis zur hochsten Dis-
kantregion ruft das Thema C Gott an. Das Gebot ,,dich rufen an* wird befolgt. Und
nach dem zweiten Auftreten, in der Hohenlage von T. 10 bis 11, folgt eine Episode,
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die aus den Motiven A2, A3 in der dreitonigen Fassung, C1 — ebenfalls in einer
dreitonigen Fassung der Pedalstimme — und C2 besteht. Hier scheint das auffillig-
ste Merkmal zu sein, daB A2 und sein Verbiindeter, die Dreitonversion von A3, es
nicht schaffen, eine eintaktige Kette aufzubauen wie in T. 4 und vor allem T. 9.
Kurze Folgen von A2 verschwinden beim Auftreten von C1 und C2 in T. 49 und 50
ebenso wie beim alleinigen Auftreten von C2 in T. 51. Es entsteht der starke Ein-
druck eines Kampfes von A2 mit C1 und C2, der vielleicht durch Luthers Worte
.ein gefahrvolles Wandeln* hervorgerufen wird. Diese Passage fiihrt unmittelbar
in die vierte Kanonzeile iiber (eingeleitet durch Motiv C1 in T. 51-52), von der das
Motiv A2 fast ganz ausgeschlossen bleibt. Aber hier wiederum antwortet das
Leidensmotiv B1 auf das Gebot ,,willt das Beten von uns ha’n* (Pedalstimme in
T. 53—54). An dieser Stelle kommt die Musik zu einer vollen Kadenz, markiert
durch eine Viertelnote und eine Achtelpause im Pedal. Wie zuvor schon bemerkt,
bezeichnet diese Kadenz den ,,goldenen Schnitt. Dann folgt Thema A mit den letz-
ten beiden Einsitzen, dem ersten in der unteren Triostimme und dem zweiten in der
obersten in hochstmoglicher Lage (wie beim thematischen Block C in T. 45-46).
Hochstwahrscheinlich meint dies in innigem Gebet erhobene Hinde. Dieses ein-
7ige Mal im Priludium steht das chromatische Motiv B1 tiefer als das Thema A und
istihm somit untergeordnet. Die Widerstinde des Lebens konnen durch Gebet zwar
nicht ausgeschaltet, wohl aber gemeistert werden; dies scheint der hinter diesen
Takten liegende Gedanke zu sein. Diese leiten in den lingsten Abschnitt iiber (neun
Takte umfassend, T. 62—70), von dem Motiv A2 ausgeschlossen ist. Uberdies sind
es die Takte mit dem konzentriertesten Anteil an Dur-Harmonien. Die Kombina-
tion von Motiv B1 und B2 in T. 62—64 erinnert auch an die Passion (siche Bei-
spiel 15, S. 102). Solche charakteristischen Merkmale deuten darauf hin, da die Ge-
bote zur Anrufung Gottes und zum Gebet eine positive Wirkung gehabt haben.
Wihrend Motiv C2 den fiinften Choralkanon heranfiihrt — mit C1 im Pedal bei
T. 65 —, kehrt das Leidensmotiv B1 wieder, wenn die nachahmende Kanonstimme
bei T. 66 eintritt. Echtes Gebet ist schwer, scheint dies auszudriicken. Dem Kanon
folgt in einer kraftvollen Episode die vehemente Riickkehr von A2 (mit der drei-
tonigen Fassung von A3). Bei T. 75 weicht es den Motiven C2 und D, die mit dem
ersten Takt des thematischen Blocks C den letzten Choralkanon erdffnen. Die
ruhigen, hinabsinkenden Linien des neuen Themas E verleihen mit ihrer Vorstel-
lung von Tiefe (,,Abgrund* und ,Herzensgrund*) dem Kanon eine einzigartige
friedvolle Heiterkeit. Wihrend die anfithrende Kanonstimme bei T. 81 endet, steigt
das Motiv C1 in der Pedalstimme auf. Aber diese Ruhe wird am Schluf des Kanons
durch Motiv A2 und die dreitonige Version von A3 ebenso stark gestort wie am
Ende der fiinften Choralzeile. Nun hat der zerreilende Rhythmus in einem vier-
taktigen Zwischenteil wieder die Oberhand. Aber in T. 87 kehren die Motive C2
und D wieder, unmittelbar gefolgt vom ersten Takt des thematischen Blocks C. In
T. 89 werden das Motiv C2 und eine viertonige Fassung von A3 durch das letzt-
mals eintretende Motiv B1 gestiitzt, das diesmal den Erlosungsaspekt der Passion
bedeuten konnte, und in T. 90 bilden Ableitungen des Motivs C2 eine augmentierte
Abwandlung von B2 fiir die Schluikadenz in E-Dur. Der Orgelpunkt im Pedal in
T. 90 hort sich wie ein einzigartig positiver Zug an. Eine Art SchluBritardando ist
in dieser Musik ausgeschrieben, so daB dort keine Notwendigkeit besteht, vom
Grundtempo abzuweichen.
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5. BWV 682 als Entwicklung

Grob gesagt, konnen im Priludium zwei widerstreitende Tendenzen unterschieden
werden. Beide haben mit dem Motiv A2 zu tun. Zunichst verschwindet A2 nach
und nach aus den Choralkanons. Sein Ursprung, das vom Choralmelos abgeleitete
Thema A des Werkanfangs, wird in den 28 SchluBtakten ebenfalls nicht verwendet.
Der erste Takt des thematischen Blocks C erscheint in T. 77 und 88, sein zweiter
Takt aber, der am Ende das Motiv A2 betont, fehlt. Andererseits bricht A2 in jeden
Choralkanon wihrend des SchluBtons ein. Vielleicht deutet dies darauf hin, daf
trotz des gewissen MaBes an innerer Ruhe, die das Gebet ,,von Herzensgrund® be-
wirken kann, die Bedrohung durch die Siinde stets gegenwiirtig ist. Stinde und
Reue, universale moralische Verlassenheit und unwandelbare Entschlossenheit -
dies ist eine Theorie und Darstellung des menschlichen Lebens, die in einem riesi-
gen Panorama vorgestellt wird. Das ,hungrige Land ohne Brot*, dieses Elend in
den Moll-Harmonien, das die Musik bis zum Ende priigt, malt ein realistisches und
krasses Bild von der Allgegenwiirtigkeit der Stinde. Dennoch scheint mir, daB es
sowohl dramatische Beweise fiir dadurch hervorgerufenes Leid gibt (zum Beispiel
das abwiirtsgerichtete chromatische Motiv B1) als auch stéandigen Widerstand und
Kampf dagegen (zum Beispiel das aufsteigende chromatische Motiv C1). Obwohl
der Sieg nur ein voriibergehender ist, zeugt Bachs letztes Wort in den Schluftakten

von einer unbeirrbaren Entschlossenheit, die in dem letzten Dur-Akkord ihren |

Hohepunkt findet.

Ich wiirde dementsprechend behaupten, daB in BWV 682 etwas vor sich geht, das |

fiir ein barockes Musikwerk ungewohnlich ist. Die Gegensitze sind weder klar

noch starr, sondern ein aktiver Vorgang wird offenbar. Das Ende gleicht nicht dem |

Anfang; etwas Neues ist im Verlauf des Werkes entstanden.

6. Bach und Johann August Ernesti

Eine so umfassende und tiefgreifende Konzeption fiihrt zu der Frage, ob es
irgendeinen bekannten Vorfall in Bachs eigenem Leben gibt, der das Werk inspi-
riert haben konnte. Vielleicht stehen die Choralkanons, aus denen das zerstoreri-

sche Motiv A2 nach und nach verbannt wird, fiir die Kirche, die choralfreien Ab- |

schnitte fiir die Welt — einer davon ist das von der ersten Melodiezeile abgeleitete
Thema A. Wenn dies der Fall ist, dann gibe es eine bekannte Episode aus Bachs
Leben nach 1730, die von Bedeutung sein konnte. Bach war in eine heftige und
bittere Auseinandersetzung mit seinem Rektor Johann August Ernesti verwickelt
Sogar der Gottesdienst war zweimal ,,mit grofen Schreyen u. Lermen™ (Dok II,
S. 272) entweiht worden. Bach hatte Ernesti mitgeteilt, ,,dal er sich daran durch-
aus nicht kehre, es mochte kosten was es wolle.“ Und doch muBte Bach mit diesem
Mann nicht nur zurechtkommen, sondern Gott, wie Luthers Vater-unser-Lied
formuliert, gebot Bach und Ernesti, Briider zu sein. Ernesti aber hatte sich als ,,ge-
fahrvoll*“ erwiesen, was eine der Bezeichnungen ist, mit denen Luther das Leben
benannte, wie es sich in den Bitten des Vaterunsers darstellt. Bach war in einem
krassen Widerspruch gefangen. Seine tiefste innere Frommigkeit gebot ihm, ein

l

Bruder fiir Ernesti zu sein. Sein Gefiihl aber, das meist zutraf, sagte ihm, daf3 Ernesti |
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der Musik in der Kirche den Boden entzog. Damit war der Kantor in seinem
Gotteslob verhindert, und dies bildete fiir ihn einen unertriglichen Konflikt. Es ist
sehr wahrscheinlich, da8 Bach mit dieser Frage in der Einsamkeit seines Arbeits-
zimmers gerungen hat. Vom qualvollen Ringen in Werken wie dem grof3en ,,Vater
unser zeugen die davon zuriickgebliebenen Narben. Das Gebet lduterte seine
Seele wie eine Kirche. Bach hielt sich von duleren Konflikten fern. Im Jahre 1739,
dem Jahr, in dem das ,,Vater unser” im Druck erschien, war es ihm gleichgiiltig
geworden, ob die Anordnungen eine Karfreitags-Passion vorsahen oder nicht;
offizielle Erlasse lieBen ihn kalt.

7. SchluBBbetrachtung

Es scheint demnach sehr gut moglich zu sein, dal diese monumentale Komposi-
tion, zweifellos neben anderen Dingen, auch eine grundlegende Erfahrung aus
Bachs Leben ausdriickt, in der die Kirche, zu der er buchstiblich und in iiber-
tragenem Sinne gehorte, nachdem sie befleckt worden war, eine Liuterung durch
Gebet erfuhr. Diese Deutung darf allerdings die Universalitidt des Werkes nicht
einschrinken. Es gibt im Innern eines jeden Menschen einen Winkel, wo er mit sich
selbst in Frieden leben und iiber den zwischenmenschlichen Auseinandersetzungen
stthen sollte. Dieser Seelenzustand, sagt Bachs grofes ,,Vater-unser-Vorspiel®,
kann durch das Gebet ,,von Herzensgrund* erreicht werden. Das bedeutet einen un-
aufhorlichen Kampf, bei dem, wie schon bemerkt, es nur einen fliichtigen Sieg gibt.
Aber das Gegenstiick zu den tragischen Elementen — und diese wiegen schwer — ist
Bachs nicht zu erschiitternde Entschlossenheit, ,,da} er sich daran durchaus nicht
kehre, es mochte kosten, was es wolle.” Hiervon konnen wir alle lernen.

Anhang

Einige andere Literaturbelege zu BWV 682

Aufier wichtigen allgemeinen Bemerkungen sind nun drei weitere Fragen von
Interesse :

(I) Warum kommen Choralkanons vor ?
(2) An welche Worte (Strophe oder Strophen) dachte Bach ? und
(3) Welche Themen oder Motive aulerhalb des Chorals werden erwihnt ?

Unser erstes Zitat stammt von Spitta (II, S. 695f.):

[In BWV 682] ,.erscheint zu drei contrapunktirenden Stimmen die Melodie im Canon der
Octave. Bach diirfte durch dieses Mittel den kindlich glidubigen Gehorsam haben symbolisiren
wollen, mit welchem der Christ das vom Herrn selbst angeordnete und ihm vorgesprochene
Gebet sich aneignet. Die eigenthiimlich bewegten Contrapunkte -haben etwas besonders in-
standiges.

In bezug auf Frage (1) widerspricht der , kindlich gldubige Gehorsam* dem ,,Bild
strengster Gebundenheit® in den Choralkanons von BWV 678, wo ,,der poetische
Sinn“,,unmittelbar einleuchtend ist* (ebenda). Spitta nahm die Gebote in der ersten
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Strophe von BWV 682 offenbar nicht so stark wahr wie die in BWV 678. Auf die
Fragen (2) und (3) geht er gar nicht ein.

Albert Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, S. 460f., schreibt:

[In BWV 682] ,,wo er die wunderbare Auslegung des , Vaterunser® im Lut_hérschen Katechis-
mus wiedergeben will, verwendet Bach die aufgeldste Tonlinie. Leider ist dieses herrlich ge-
dachte Stiick ... in so iiberm#Bigen Proportionen ausgefiihrt, daB es als Ganzes nicht mehr den
erwarteten Eindruck hervorbringt ... [in BWV 682] ist es das Wort , Vater®, das in der Musik
immer wiederkehrt.*

Schweitzer antwortet auf keine der Fragen, und ich selbst hore keine Wiederkehr
des Wortes ,.Vater* in der Musik. Aber er deutet die Schwierigkeiten an, die Spie-
ler und Hoérer mit dem Stiick haben konnen.

Philipp Wolfrum, Johann Sebastian Bach, Leipzig 1910 (Nachdruck Hildes-
heim/New York und Wiesbaden 1978), Bd. I, S. 163f., bezeichnet BWV 682 als

,.[Ein mysteridses Stiick voll unsiglichen Zaubers fiir den, dem es sich einmal erschlossen hat
.. Der Choral, in zwei kontrapunktierenden Stimmen in inbriinstige Kantilenen und Kolora-
turen aufgeldst, wird zugleich in zwei anderen in rhythmisch bestimmterer Weise, als es der
Kirchengesang tut, im Kanon durchgefiihrt; die fiinfte Stimme, das Pedal, ist unabhéngig. Der
verschiedenartigste, ineinander gearbeitete Rhythmus, dabei eine aus tiefstem Herzen seuf-
zende Chromatik und Harmonik mit seltsamen Modulationen stempeln dieses Stiick zu einem
Gebet im Kimmerlein. Hier ist der Organist nur in richtiger Stimmung, wenn er keine Zuhorer
hat.*

In dieser Beschreibung werden keine Fragen beantwortet, obwohl ,der ver
schiedenartigste ineinander gearbeitete Rhythmus* und die ,,seufzende Chromatik*
sich vielleicht auf die Themen A2, A3, B1 und C1 beziehen. Wolfrum meint aber

offenbar dennoch, daB das Stiick faszinierend sein kann. '

Als niichstes kommen wir zu Wilhelm Weismann, Das grofle Vater-unser-Vorspiel
in Bachs drittem Teil der Klavieriibung. Versuch einer Deutung, BJ 1949-5(,
S. 57-64. ‘
Nach meiner Meinung ist dies die erste Untersuchung, die den Blick ernsthaft auf
die Dunkelheiten und auf die Bedeutung des Werkes lenkt. Weismann betrachtet
BWYV 682 als ,,das unheimlichste Stiick Musik, das seiner [Bachs] Feder entflos-
sen ist* (S. 60) und: ,.es gibt... in der gesamten Kunst wenig Werke, aus denen uns
so unverhiillt die Tragodie des Menschengeschlechtes entgegentrftt“ (S. 64). Aber
die Riitselhaftigkeit ist riesig; auf S. 57 heilt es:

,Schon die duBere Gestalt, ein mit einem verwirrenden Durcheinander seltsamer Rhythmen
barock iiberladenes Gebilde von fiir ein Choralvorspiel riesenhafter Ausdehnung, in dessen |
Mitte die Choralmelodie als Kanon eingebaut ist, stellt den Spieler vor fast unldsbare Aufgaben
_ unlésbar vor allem, wenn er nicht in der Lage ist, einen Sinn in dieser ritselhaften Gestaltzu |
erspiiren, der die einander widerstrebenden Elemente an eine hohere Absicht bindet.*

Fiir Weismann scheint der Hauptschliissel zu dem Riitsel in Luthers Worten zu
liegen, in denen des Chorals und denen seiner ,,deutschen Auslegung des Vater-
unsers®, die zitiert worden sind. Bis zu einer Losung nennt er BWYV 682 ,,das von
den Organisten gefiirchtetste, dem Verstdndnis wohl am schwersten zugéngige
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Werk*. Das Stiick als Ganzes sieht er als ein ,,monumentales Panorama eines Welt-
zustandes, in dem alle jene Gewalten herrschen, von denen in den einzelnen
Strophen des Chorals die Rede ist“ (S. 63). Demzufolge wiirde die Musik alle
Liedstrophen umfassen (Frage 2). Dennoch erwihnt er ,die Tragddie gegensiitz-
licher Krifte®, die das Motiv A2 (,,Hemmen*) und C2 (,,Treiben*) zu meinen
scheinen, und deutet damit Frage (3) an, obwohl er nicht klar sagt, was diese
Wesensziige darstellen oder warum ihre Gegensitzlichkeit tragisch sein soll.
Unmittelbar nach der Erwihnung von Luthers Worten als Schliissel zu BWV 682
spricht Weismann iiber die Choralkanons und iiber den ,,neue[n] Mensch[en]... als
Triger des gottlichen Gesetzes* (Frage 1). Nichts hiervon findet sich in den ge-
botenen Lutherzitaten, und als Erkldrung fiir die Kanons ist diese Behauptung
vollkommen willkiirlich und unbelegbar. Mir kommt es so vor, als ob Weismann in
seinem Bestreben, etwas in dem Werk besonders einleuchtend zu erkléren, voll-
kommen danebengriffe.

Hermann Keller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 205f., bestitigt Weis-
manns Aufsatz, aus dem er vorab zitiert und dessen Gedanken er indirekt wieder-
gibt. Die beiden sind aber iiber Fragen der Ausfiihrung nicht gleicher Meinung. Im
Falle von BWYV 678 werden die Choralkanons dem einen Manual zugewiesen, die
oberen Triostimmen einem anderen. So konnen die beiden Gruppen genau vonein-
ander unterschieden und mittels geeigneter Registrierung als getrennte Einheiten
gehort werden. Dies ist bei BWV 682 unméglich, wo jedem Manual je eine Choral-
und eine Triostimme zugeteilt ist und so die Melodietone (besonders die tieferen)
hauptséichlich als harmonische Stiitze und Verstirkung fiir die bewegteren Trio-
stimmen vernommen werden. Daher meint Keller (S. 206):

,ich habe noch nie das Stiick von einem Spieler auch nur halbwegs befriedigend vortragen
horen. Der einzige Ausweg scheint mir der zu sein, nur die Figurationsstimmen, und zwar auf
wei Manualen, selbst zu spielen, die beiden kanonischen Stimmen aber von einem zweiten
Spieler auf einem besonderen Manual vortragen zu lassen ... ; erst dann kann man sowohl den
o.f. wie die beiden figurierenden Stimmen deutlich voneinander unterscheiden, ...*

Nach Weismann (S. 64)

,Widersprechen diese Anweisungen und alle dhnlichen Versuche im Grunde dem Sinn des Wer-
kes: Das Reine, Géttliche ist in der Welt der Siinde nicht Dominante, es wichst im Verborge-
nen und wird zu gewissen Zeiten vollig vom Widerstreit der entarteten Krifte iibertnt.*

So war es vielleicht Bachs Absicht, daB die Choralkanons in BWV 682 nicht
deutlich gehort werden sollten.

Christoph Albrecht (J. S. Bachs ,,Clavier Ubung. Dritter Theil*. Versuch einer Deu-
fung, BJ 1969, S. 46—66) beschrinkt seine Bemerkungen zu BWV 682 weitgehend
darauf, Spitta, Schweitzer, Wolfrum und Weismann zu kritisieren. Weismann zitiert
¢r recht ausfiihrlich und hélt ihn durchweg fiir zu pessimistisch. Aber Formulie-
nngen wie ,,widerstrebende: Elemente* und ,,gegensitzliche Krifte®, die oben
zitiert wurden, weisen nicht auf bedingungslosen Pessimismus hin. Albrecht hilt
es am Ende mit Spitta und dessen Beschreibung eines Merkmals, das Albrecht
(S. 51) den ,,bohrend-beharrlichen Charakter des dominierenden lombardischen
Rhythmus* (A2) nennt. Seine vollstindige Bestitigung Spittas scheint zu verhin-



98 William H. Scheide

dern, daB irgendeine der drei Fragen fiir sich behandelt wird, von einem fliichtigen
Hinweis auf das Thema A2 abgesehen, der an Frage (3) erinnert.

Wenige Jahre spiter veroffentlichte Robin Leaver einen Beitrag mit dem Titel:
Bach’s , Clavieriibung I11 ‘: some historical and theological Considerations (in: The
Organ Yearbook 6, 1975, S. 17-32). Auf S. 22f. , beriicksichtigte* er BWV 682.
Er bringt Belege aus Luthers Werk fiir dessen Ansicht, da3 die stindige Wieder-
holung des Vaterunsers einem Christen die Einhaltung der Zehn Gebote erleichtert.
Hier scheint Leavers Antwort auf Frage (1) zu liegen. In enger Verbindung hiermit
spricht er von einem ,,persistently repeated dotted rhythm [wahrscheinlich A2]
suggestive of the Lord’s Prayer being repeated again and again® (S. 23), und dies
ist sein einziger Hinweis auf Frage (3). Ein Ergebnis dieses Bestehens auf dem
Hersagen des gesamten Gebets, ist, dal Frage (2) sich eriibrigt.

1978 verdffentlichte Gerhard Herz eine ldngere Untersuchung mit dem Titel: Der
lombardische Rhythmus in Bachs Vokalschaffen (BJ 1978, S. 148—180). Eine grofie
Zahl seiner Beispiele, wahrscheinlich tiber die Hilfte, betreffen Rhythmen wie die
Dreinotenversion von A3 und weniger die Zweinotenversion, die im Motiv A2 von
BWYV 682 auftritt. Er zitiert das Beispiel in BW'V 114/2 (unser Beispiel 1) als Bachs
frithestes (S. 149) und weist auf das Schliisselwort ,,Jammertal* hin (S. 149 und
167). Viele Beispiele fiihrt er auf den ,,Zeitgeschmack® zuriick, wie er es nennt,
Wenn er aber Instrumentalmusik aufgreift, dann bezeichnet er (S. 175) die Rolle
von Motiv A2 in BWV 682 als

,.das radikalste Beispiel des lombardischen Rhythmus im gesamten Instrumentalwerk des
Meisters. ... In diesem doppelkanonischen Satz ist allerdings von dem modischen Wesen
dieses Rhythmus nichts mehr zu spiiren. Hier sublimiert und hebt Bach den aus dem Zeit-
geschmack stammenden Rhythmus auf das hochste Niveau vergeistigter Kunst.”

Man wiirde meinen, dal Herz wenigstens an einem Vorschlag fiir die Deutung eines
so wichtigen Beispiels interessiert sein miiite, das er allerdings — in auffalligem
Gegensatz zu der im wesentlichen identischen Motivkette in BWV 114/2, die er
sehr wohl zitiert — nicht einmal als Notenbeispiel anfiihrt. Er erwihnt auch nicht
die Ahnlichkeit der Worte ,Jammertal“ in BWV 114/2 und ,,jammervoll* in
Luthers ,,Auslegung des Vater Unsers®, die in bezug auf BWV 682 wichtig sind.
Statt dessen bemerkt er (S. 175): .

,.Der Symbolismus gerade dieses Orgelchorals hat zu immer wieder neuen Interpretationen ver-
leitet. Anstatt zu dieser betrichtlichen Zahl noch eine weitere hinzuzufiigen, sei lediglich die
Meinung ausgesprochen, dal die Erkldrung des Symbolismus des lombardischen Rhythmus
hier wohl in der rhetorischen Figurenlehre zu suchen ist.*

Herz zeigt also kein Interesse fiir die Fragen (1) oder (2), die wohl Hinweise ent-
halten hitten; er beriihrt lediglich Frage (3), diskutiert aber nur eines von vielen
Themen und Motiven, sogar ohne auf die auierordentlich enge Parallele zu BWV |
114/2 hinzuweisen, das er auf S. 149 zitierte und auf S. 167 als das ,,Jammertal der |
menschlichen Existenz (lombardischer Rhythmus !)“ beschrieb. Dall Herz auf diese
Weise darauf verzichtet, sich mit einer Frage herumzuschlagen, deren Bedeutung
er selbst so ausdriicklich eingerdumt hat, fallt sehr ins Auge.
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Die niichsten beiden Aufsitze behandeln, wie derjenige Weismanns, ausschlieflich
BWYV 682. Der erste, von Casper Honders, Vater Unser im Himmelreich findet sich
in dem Sammelband ,,Over Bachs schouder.. ., der 1985 in Groningen herauskam
(5. 99-108). Obgleich Honders Weismann zwei Seiten widmet, scheint er doch
nicht zufrieden mit ihm zu sein. Das musikalische Merkmal, das seine Auf-
merksamkeit offenbar am stirksten erregt, ist die dritte Choralzeile, deren Er-
offnung (im Gegensatz zu allen anderen Zeilen) Achtelnoten enthilt, einige
davon chromatisch. Honders scheint anzunehmen, daB dies eine von Bach kom-
ponierte Variante sei, aber Weismann (S. 58) hatte schon versichert, ,,daB diese
Variante nicht von Bach herriihrt®, und auf S. 63 die quélenden Harmonien: be-
handelt, die Bach gebrauchte als er sie komponierte : ,,Wer wollte leugnen, daB in
dieser Welt peinvoll gelitten wird ?** Es erstaunt nun, daB Honders diese Choral-
zeile der dritten Textzeile der dritten Strophe zuordnet: ,Der heilig Geist uns
wohne bei®“. Bach widmet sich dieser Wesenheit des langeren in seinen Pfingst-
kantaten und Orgelchorilen, und in ihnen findet sich wenig oder gar kein Schmerz
oder Leid, vielmehr Freude und Wohlergehen, dem Einen angemessen, den Jesus
den ,,Troster nannte.

Honders beruft sich hier offenbar auf die Zeilen 5 und 6 der dritten Strophe: ,,Des
Satans Zorn und groB Gewalt / Zerbrich, vor ihm dein Kirch erhalt”, und bemerkt
(5.106): ,,De heilige Geest die het geweld van Satan breekt* — so stehen die quilen-
den Harmonien der dritten Zeile wohl fiir den Heiligen Geist, der die Gewalt
Satans bricht. Mir ist allerdings keine Bibelstelle gegenwiirtig, in der steht, daB der
Heilige Geist, eher als zum Beispiel der Erzengel Michael, derjenige sein soll, der
die Gewalt Satans iiberwindet. Fiir mich ist es schwer zu glauben, daB die zer-
storerischen Harmonien der dritten Zeile sich auf den Heiligen Geist beziehen
sollen. Und die Zeilen 5 und 6, in denen in der dritten Strophe die Uberwindung
der Gewalt des Satans erwihnt wird, sind, wie oben gezeigt wurde, die ruhigsten
Abschnitte von allen Choralkanons und scheinen daher ungeeignet fiir diese
heftigen Worte. Demnach kann ich nicht einriumen, daB die dritte Strophe fiir
BWYV 682 passend ist. An den Fragen (1) oder (3) ist Honders nicht sonderlich
interessiert, und auf Frage (2) schligt er eine Antwort vor, die ich nicht iiber-
nehmen kann.

Der Aufsatz von Klaus Béumlin, ,,Mit unaussprechlichem Seufzen. J. S. Bachs
grofies Vater-Unser-Vorspiel (BWV 682) (in: Musik und Kirche 60, 1990,
5.310-320) bietet viele interessante Ideen und Anregungen. In seiner Ein-
leitung aber warnt Biaumlin den Leser vor einer grundsitzlichen Annahme, die
Frage (2) beriihrt, und behauptet, ,,daB [Bachs Vertonung] nicht nur das Vater-
Unser-Lied ... zugrundeliegt, sondern verborgen ... ein zweiter Text*, nim-
lich R6m. 8, 2226, dessen letzte Worte im Titel des Aufsatzes zitiert werden.
Nach Biaumlin bestimmen diese Bibelverse »durchgehend den Charakter des
ganzen Stiickes“. Jedoch sollte auf jeden Fall erwihnt werden (was Biumlin
nicht tut), dal Bach bereits zehn Jahre zuvor Rom. 8, 26 in der achtstimmigen
Motette ,,Der Geist hilft unser Schwachheit auf (BWYV 226, T. 1-145) vertont
hatte. '

Der Autor ist vor allem an dem abschlieBenden Wort , Seufzen® interessiert und
erwidhnt in dem Abschnitt ,,Die musikalischen Elemente* (S. 313ff.), ,,die lombar-

|
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dischen Rhythmen des Seufzens®, womit er unser Motiv A2 meint.> Formen von
»Seufzen” sind von Bach allerdings in zahlreichen Werken vertont worden. Ich
kenne iiber zwanzig Beispiele, aber in keinem Fall, wo mehr als eine Note ge-
braucht wird, ist die erste dreimal so kurz wie die zweite (wie.in A2). Es wiirde
mich wundern, wenn irgendwo in Bachs Musik ein so auffallender lombardischer
Rhythmus wie A2 fiir eine Art ,,Seufzen® gebraucht worden wiire (ganz sicherlich
nicht in BWV 226).# Ich glaube deshalb, daB Bach beim Gebrauch des Motivs A2
in BWV 682 nicht an das ,.Seufzen“ dachte; er dachte vielmehr an das in BWV
114/2 erwihnte ,,Jammertal* mit seiner in Beispiel 1 zitierten Motivkette von A2
und an das ,,jammervolle Leben®, das Luther in seiner ,,deutschen Auslegung des
Vaterunsers* erwihnt.

Béaumlin wird mit Recht von der Bedeutung des Motivs A2 angezogen. Er schieft
aber iiber das Ziel hinaus, wenn er behauptet, da A2 ,,sich durch das ganze Stiick
hartnickig hindurchzieht, und insbesondere, daB es, ,,solange das Beten dauert ...
immerfort dieses Seufzen ist. Vermutlich wiire dieses letzte Zitat mindestens auf
die sechs Choralkanons zu beziehen. In den letzten drei Kanons aber gibt es fiinf-
zehn Takte, in denen 44 von den 45 Viertelschligen das Motiv A2 nicht enthalten,
Wir haben auf diese Abnahme des Motivs A2 gegen Ende von BWV 682 bereits
hingewiesen und betrachten dies als ein wichtiges Merkmal. Biumlin scheint sich
dessen nicht bewullt gewesen zu sein.

SchlieBlich muB jeder, dem die Musik von BWV 226 und 682 vertraut ist, einen
Eindruck von den Stimmungsunterschieden haben. In bezug auf BWV 682 ist iiber
die 6de Landschaft in Moll schon genug gesagt worden. BWV 226 beginnt in iiber-
schwenglichstem B-Dur, das sich mit der B-Dur-Eréffnung der groBen, ebenfalls
achtstimmigen und doppelchorigen Lobpreismotette ,,Singet dem Herrn ein neues
Lied“ BWV 225 hervorragend vergleichen 148t. In BWV 226 scheint Bachs
Augenmerk primir darauf gerichtet zu sein, da der Geist uns Ailft; dies macht ihn
tibergliicklich. Derartige Gefiihle sind in BWV 682 grundsiitzlich nicht enthalten,
Es ist ein ernstes, sogar bitteres Werk. Die Motivketten von A2 bieten auch eine
aggressivere Musik als die klagende der ,,Seufzen“-Abschnitte. Ich kann mich
Béumlins Interpretation von Motiv A2 als ,,Seufzen“ ganz und gar nicht an-
schlieBen.

? Die Dreitonversion des Motivs A3 (die Herz in seine Behandlung der lombardischen Rhyth-
men einzuschliefen scheint; siehe oben) wird offensichtlich ausgeschlossen, da Baumlin ,di¢
aufsteigenden Seufzer des lombardischen Rhythmus-Motivs* im Pedal (T. 41) erwihnt, das
zweifellos Motiv A2 darstellt.

4 InBWV 226, T. 124145, erscheint ,,Seufzen* an die 29mal. In 26 Fillen ist die erste Note nicht
kiirzer als die zweite. Im SopranIvon T. 127, Sopran II von T. 129 und Tenor I'in T. 130 beginnt
das Wort mit einer Achtelnote auf einem Taktschwerpunkt, gefolgt von einer synkopierten Vier- -
telnote. Diese Ausnahmen kénnen klar auf die drei oder vier synkopierten Viertelnoten zuriick-
gefiihrt werden, die der Komposition einiger fritherer Worte bei den ersten beiden Sopran-
einsitzen (und auch einiger spiterer) besonderes Gewicht verlichen. Demnach ist dies
keineswegs ein Merkmal fiir das Wort ,,Seufzen® allein (vgl. ,,beste* im Sopran I, T. 126) und
sicherlich kein Beispiel fiir lombardischen Rhythmus. Viel bezeichnender fiir die musikalische
Umsetzung von ,,Seufzen® sind durch Pausen unterbrochene Melismen wie in Sopran |, |
T. 130f.,Alt1, T. 132f., und besonders in beiden Tenorstimmen von T. 138—1 45. Bescheidenere
Vertonungen dieser Art gibt es in BWV 73/4, 135/4 und an einigen anderen Stellen.

P——
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Im Hinblick auf Motiv C2, die triolische Figur, stimmen wir besser iiberein.
Biumlin bezeichnet es als ,,ein Motiv des Geistes*, withrend ich es mir als eine
Gegenkraft zu dem zerstorerischen Motiv A2 gedacht habe, hervorgerufen durch
die im Pedal von Motiv C1 aufsteigende Chromatik.

In seiner Behandlung der Choralkanons (Frage 1) entwickelt Biumlin eine inter-
essante Gedankenfolge. Bei ihm ist die obere Kanonstimme der. Geist und die
untere die menschliche Seele. In den Zeilen 1, 3 und 5, in denen die obere Stimme
werst einsetzt, wiirde der Geist der Seele zum Gebet ,»verhelfen®. In den Zeilen 2,
4und 6 wiirde die Seele, gestirkt durch diese Hilfe, von allein beginnen und erst
dann vom Geist unterstiitzt werden. Wenn eine Erkldrung in dieser Art verlangt
wird, so bietet Biiumlin sie. Ist aber ein derart regelmiBiger Wechsel ein eindeuti-
ger Hinweis auf das Zusammenspiel von Geist und Seele, von dem so oft gesagt
wird, da es nicht vorhersehbar sei, und dies in einem Werk, das sovielmehr will-
kiirliche und eigenartige Ziige trigt ?

In dem kurzen Abschnitt ,,Der Name* wird der Versuch unternommen, Bachs
Namen in BWV 682 zu entdecken (die letzten vier Noten von Beispiel 1 sind
BA C H, und Baumlin bemerkt transponierte Versionen hiervon in Takt 4, 16, 22
und 56, alle in Ketten des Motivs A2). Am stirksten beeindruckt zeigt sich
Biumlin durch Takt 41, der nach seiner Auffassung gemif der Bachschen Zahlen-
symbolik fiir ,.J. S. Bach* steht. Dieser Takt wurde mit seinem einmaligen
Gebrauch von A2 im Pedal bereits besprochen. An einer Stelle schreibt Biumlin
(S.318):

»Was Bach hier an innerer Dramatik und Bewegung des Gemiits musikalisch verdichtet, ent-
zieht sich der Beschreibung.*

Dennoch versucht er eine Beschreibung als
weine wahrhaft herzzerreiBende dissonante Spannung und Intensitiit des Affekts.*

Und ich stimme ihm tatséchlich zu.

Aber hier irgendwie, fast zufillig, stoBt er auf den Gegenstand von Frage (2): An
welche Strophe dachte Bach ? Und er wiihlt Strophe 1, aber ohne Begriindung. Bei
dieser Wahl stimme ich — entgegen Honders — entsprechend dem oben Gesagten
mit ihm iiberein. Vielleicht ist es fiir die Diskussion hilfreich, wenn man die jeweils
dritte Zeile der Strophen 1 und 3 der entsprechenden Choralzeile von BWV 682
unterlegt :

Strophe 1: Brii-der sein und dich ru-fen an
Strophe 3: Der hei-lig Geist uns woh-ne bei

Honders ist mit ,,Geist* als dem hochsten Ton und mit der lang ausgehaltenen er-
sten Silbe von ,,wohne* einverstanden. Biumlin leuchtet die lang ausgehaltene
Note fiir die erste Silbe von ,,rufen® ein, aber er verliert kein Wort iiber das ,,und*
auf der hochsten Note. Ich denke aber, daB es gewichtige Griinde dafiir gibt. Wenn
Strophe 1 maBgebend ist (wie ich meine), dann ist die dritte Zeile die einzige mit
mehr als einem Gebot. Es wurde bereits gesagt, daB Gebote denen, denen sie erteilt
werden, Leiden verursachen. Demnach miiBte in der Musik fiir diese Zeile ein
stirkeres Leiden ausgedriickt sein als in derjenigen fiir die anderen, und dies ist
der Fall. In solchem Zusammenhang: gewinnt das einfache Bindewort ,und*
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Beispiel 15: BWV 682
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eine vorausdeutende Position. Am SchluB des ersten Gebots ,,Briider sein“ stehend,
warnt es: ,,doch es kommt noch ein weiteres Gebot*, und das Pedal steigt chroma-
tisch durch das Leidensmotiv B1 zu seinem lingsten Schweigen hinab. Wenn das
»und* hier als ein bedeutungsvolles Wort angenommen werden kann, dann 148t sich
auch seine Position unter der hochsten Note.des Chorals verstehen. Meine einzige
Kritik an Baumlin in dieser Sache wire die, daB er seine versuchsweise getroffene
Entscheidung zugunsten von Strophe 1 nicht weiterverfolgt hat. Aber im letzten
Absatz (S. 320) scheint er einen solchen Gedanken geradezu abzulehnen:

»Und vor allem diirfte man nicht vergessen, ... alle neun Strophen des Liedes , Vater unser im
Himmelreich* singen zu lassen.*

Sie konnen aber nicht zu BWV 682 gesungen werden, und ich bleibe bei der Uber-
zeugung, daB die Bedeutung der meisten (nach Strophe 1) zu der Musik nicht paBt.

Als letzter sei Peter Williams erwihnt, der in Band 2 seines dreibandigen Werkes
The Organ Music of J. S. Bach (Cambridge 1980—1984) auf S. 210-212 BWV 682
behandelt und die eben dargelegten Gedanken von Weismann, Keller, Leaver, Herz
und — gleichsam im Vorgriff — Baumlin mitberiicksichtigt, auf die er meist, aber
nicht immer, zustimmend verweist.’ Diese Kenntnis der vorhergegangenen Unter-
suchungen macht den folgenden Satz umso bemerkenswerter (S. 211): ,,... the
technical details of the piece have been insufficiently studied in comparison to its
putative symbolisms.* Und er fihrt fort: ,,... specific questions — such as whether
the chromatic lines [Motive B1 und C1] or the short appoggiaturas [Motiv A2] are
to be seen as rhetorical figures — can be understood only by close attention to the
motifs themselves.” Williams scheint eine solche Anniherung vielmehr zu be-
firworten, da er hinzufiigt: i

,It could be that the composer is inviting such interpretations. Certainly the motifs — unlike
those of the following chorale [BWYV 683, der Manualsatz des Vaterunsers] — convey a sense of
strained effort; and a canonic cantus firmus is associated with the idea of Law or imitatio ...
the lengthening of the cantus-firmus notes in bars 67—70 is unnecessary harmonically.

Was immer man von den dargelegten Argumenten halten mag, sie kénnen zumin-
dest fiir sich beanspruchen, daB sie ,.close attention to the motifs themselves*
widmen. Und vor allem, wenn der Horer von BWV 682 ,.a sense of strained effort*
empfindet, dann scheint die Suche nach den ,,putative symbolisms* in einer Musik,
die ausdriicklich mit einem Text verbunden ist, gerechtfertigt.

Schluf

Ohne weiter darauf einzugehen, ob die von mir herangezogenen Darstellungen zu-
treffen oder nicht, sei doch bemerkt, daB in keiner der ernsthafte Versuch gemacht
wird, allen drei Fragen nachzugehen, die zu Beginn des Anhangs gestellt wurden.

3 Vgl. Williams (geschrieben vor 1984): ,,... it is still possible to see ... the appoggiaturas as
,chains of sighs*** und Baumlin (geschrieben um 1990): .,... die lombardischen Rhythmen
(bringen) das Seufzen®. Ich weiB nicht, wo Williams das Zitat der ,chains of sighs‘ fand. Wie
ich oben hinreichend dargelegt habe, stimme ich mit keiner dieser AuBerungen iiberein.
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Ich bin sicher, daB diese Fragen aus verschiedenen Richtungen und Blickwinkeln
die Diskussion in dem vorangehenden Aufsatz stiitzen und verdeutlichen. Sie wur-
den in dem Bemiihen um groBtmogliche Objektivitit gestellt. Meiner Meinung
nach wurden sie durch die Beispiele aus anderen Bachwerken und die Diskussion
iiber deren Verwendung in BWYV 682 weiter gestiitzt. In der vorstehend erwihnten
Literatur wurde nichts Vergleichbares versucht.

Weismann scheint ein solches Vorgehen ausdriicklich abzulehnen mit der Bemer-
kung (S. 63):

_Es ist hier nicht beabsichtigt, der Spannung der Gegensitze in der Fiille von Wechselbezie-
hungen, die sich zwischen den verschiedenen Organismen ergeben, noch im einzelnen nachzu-
gehen oder die formale Gliederung des Werkes niiher zu betrachten, das wiirde eine Studie fiir
sich ergeben*.

Ich bleibe (offenbar mit Williams) dennoch bei der Uberzeugung, daf eine solche
Untersuchung von Wert sein kann, unabhingig davon, ob der vorliegende Versuch
so bezeichnet werden kann oder nicht. BWV 682 ist sehr kompliziert, wenn es aber
die Wiirdigungen verdient, die ihm durch viele der genannten Autoren zuteil wer-
den, dann verdient es auch diese umfassende Analyse. Mein personlicher Eindruck
ist der, daB jeder Teil alle anderen verstidrken kann. Sie hiingen an zahllosen Punk-
ten zusammen. Je mehr Teile also der Priifung auf Zusammenhang standhalten,
desto stirker ist das iibergreifende Argument. Wenn wir mit einem weiteren Zitat
von Weismann (S. 57) schlieBen diirfen, so wire in Wahrheit das Ziel fiir Spieler
und Horer

,in der Lage [zu sein], einen Sinn in dieser ritselhaften Gestalt zu erspiiren, der die einander
widerstrebenden Elemente an eine hohere Absicht bindet.*




,.EBs erhub sich ein Streit” (BWV 19)
Carl Philipp Emanuel Bachs Auffiihrungen
im Kontext der Hamburgischen Michaelismusiken'

Von Ulrich Leisingér (Leipzig)
1.

Die lapidare Formulierung ,,.Die Neue Bach-Ausgabe (NBA) ist eine Urtextaus-
gabe; sie soll der Wissenschaft einen einwandfreien Originaltext der Werke J. S.
Bachs bieten und gleichzeitig als zuverldssige Grundlage fiir praktische Auf-
fihrungen dienen®, die die Vorworte seit dem Erscheinen des ersten Bandes im
Jahre 1954 unverindert ziert, ist fiir das Selbstverstindnis der nach dem Zweiten
Weltkrieg in Deutschland neu begriindeten Musikergesamtausgaben von grofer
Tragweite. Die Suche nach dem (zweifellos schon als Begriff nicht unproblemati-
schen) ,,Originaltext® fiihrte, ohne daB dies dem Benutzer der Binde immer auf
Anhieb deutlich wiirde, zu einer Einteilung in zwei Klassen: textrelevante und
nicht-textrelevante Quellen. Die letztere Kategorie wird zu Recht als fiir die
Edition entbehrlich bezeichnet, zu Unrecht aber als vollig belanglos beiseite ge-
schoben. :

Die Vernachlissigung der letztgenannten, zumeist nach 1750 entstandenen Bach-
Quellen hat zu einem merkwiirdigen Ungleichgewicht der Forschung gefiihrt:
Wihrend jeder Erkenntniszuwachs etwa hinsichtlich der an der Erstellung eines
Originalstimmensatzes beteiligten Schreiber dankbar verbucht wird, hat es unbe-
greiflich lange gedauert, bis die Frage, warum beispielsweise ein Berliner Musiker
(nach seiner Handschrift als ,,Anon. 300° bezeichnet) nach 1769 stapelweise Auf-
fihrungsmaterialien Bachscher Kantaten angefertigt hat, iiberhaupt einmal gestellt
wurde 2 Sie ist auch durch die Peter Wollny gegliickte Identifizierung dieses Schrei-
bers als Johann Friedrich Hering erst ansatzweise beantwortet, da iiber dessen
Arbeitsbedingungen nichts Niheres bekannt ist. Immerhin war jener seinerzeit so
beriihmt, daB er als Kollekteur bei Subskriptions- und Prinumerationsaufrufen
schlichtweg als ,,Musicus Hering* firmieren konnte, und wurde dennoch so rasch
vergessen, daB man seinen Namen selbst in Carl von Ledeburs Tonkiinstler-Lexi-
con Berlins von den dltesten Zeiten bis zur Gegenwart (1861) vergeblich sucht. Viel
schlechter noch sieht es bei anderen Sammlungen, beispielsweise derjenigen Chri-
stian Benjamin Kleins (1754-1825), aus: Was etwa hat es mit jenem Kopisten auf
sich, der in Berlin um 1800 Zugang zu einigen der éltesten Bach-Autographe iiber-
haupt hatte und iiberaus sorgfiltige Kopien beispielsweise des Choralvorspiels
.Wie schon leuchtet der Morgenstern, BWV 739 (jetzt in Briissel, Conservatoire
Royale de Musique, 11599 MSM), oder der Kantate ,,Aus der Tiefen rufe ich®,

| Der vorliegende Beitrag, dessen Ausarbeitung bereits im BJ 1995, S. 142, FuBnote 96, an-
gekiindigt wurde, ist am Bach-Archiv Leipzig im Rahmen des Forschungsprojekts Bach-
Repertorium an der Scichsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig entstanden. Fiir die
freundliche Unterstiitzung bei der Anfertigung der Notenbeispiele danke ich Herrn Wolfram-
Theo Freudenthal (Taucha'b. Leipzig). :

2 P. Wollny, Ein ,,musikalischer Veteran Berlins*. Der Schreiber Anonymus 300 und seine
Bedeutung fiir die Berliner Bach-Uberlieferung, Jahrbuch SIM 1995, S. 80-113.
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BWYV 131 (Bonn, Musikwissenschaftliches Seminar der Universitdt, Signatur:
Ec. 9,3), angefertigt hat? Wo, wenn nicht im Schutze der Gesamtausgabe, sollten
solche und dhnliche Erkundungen, die einen groien Quellenfundus voraussetzen,
mit einiger Aussicht auf Erfolg durchgefiihrt werden ? i

Eine vollige Abkopplung der Rezeptionsgeschichte von der Edition im Rahmen der
Neuen Bach-Ausgabe hat sich in der Praxis als undurchfiihrbar erwiesen, freilich
ohne dal} fiir die Verfahrensweise eine verbindliche Leitlinie gefunden worden
wire: Wilhelm Friedemann Bachs Bearbeitung zweier Sétze der Kantate ,,Ein feste
Burg ist unser Gott“ (BWV 80), die er mit lateinischer Textunterlegung in Halle
auffiihrte, ist in der NBA dergestalt dokumentiert, daf$ die von ihm hinzugefiigten
Trompeten- und Paukenstimmen im Kritischen Bericht zu NBA 1/31 vollstindig
abgedruckt werden, die Wiedergabe der originalen Teile der Komposition jedoch
unterblieb: Nur der lateinische Text wird mitgeteilt, ohne da3 dem Benutzer eine
Rekonstruktion dieser Werkfassung ohne Riickgriff auf die Quellen moglich wire.
Wie Peter Wollny zeigen konnte, ist hingegen manche andere nach 1750 erfolgte
Eintragung von Wilhelm Friedemanns Hand in die Originalquellen, die mit
Auffiihrungen von Kantaten seines Vaters in Zusammenhang steht, als solche nicht
erkannt worden und hat damit Aufnahme in den ,,Originaltext* gefunden.?

Carl Philipp Emanuel Bachs Bearbeitungen von Kantaten seines Vaters sind hochst
unterschiedlich behandelt worden. Wihrend seine Einrichtung der Kantate ,,Herr,
deine Augen sehen nach dem Glauben® — der Praxis durch die 1830 erschienene
Ausgabe Adolf Bernhard Marx’ vertraut und seit dem Erscheinen von BG Band 23
(1876) wiederholt Gegenstand der Forschung — im Kritischen Bericht zu NBA /19
recht detailliert dargestellt wurde,* hat sein Arrangement der Kantate ,,Es erhub sich
ein Streit“ (BWV 19) kaum Beachtung gefunden. Aus dem Kritischen Bericht zu
NBA 1/30 148t sich die von Carl Philipp Emanuel zur Auffithrung gebrachte Werk-
fassung nicht erkennen, da dort noch nicht einmal die Satzfolge des Arrangements
mitgeteilt wird. Die Fragestellung etwa, warum der zweitilteste Bach-Sohn nur
einen Teil der Sétze der Michaelis-Kantate seines Vaters fiir Auffiihrungen in Ham-
burg in ein Pasticcio iibernommen hat, wihrend sein dlterer Bruder gerade einen
der ausgesparten Sitze (wenn nicht sogar das ganze Stiick) in Halle zu Gehor ge-
bracht hat, erscheint rezeptionsgeschichtlich iiberaus bedeutsam; sie 1aBt sich im
Kontext der iibrigen Michaelismusiken in Hamburg auch einigermalien schliissig
beantworten.’

3 P. Wollny, Wilhelm Friedemann Bach’s Halle performances of cantatas by his father, in: Bach
Studies 2, hrsg. von Daniel R. Melamed, Cambridge 1995, S. 202-228.

* Eine Diskussion der Frage, warum Carl Philipp Emanuel Bach auf dem zugehorigen Titel-
umschlag eigenhindig vermerkt, ,,[das] zweyte [Chor ist von] C. P. E. Bach®, wihrend das
Arrangement, von dem neben der Druckausgabe des 19. Jahrhunderts lediglich eine un-
transponierte Organo-Stimme (SBB, St 47) erhalten ist, iiberhaupt nur einen Chorsatz enthilt,
ist unterblieben. Da jedoch nach Satz 2 in den beiden erhaltenen Stimmen die Angabe
,-Choral* steht, hatte C.P.E. Bach hier einen eigenen instrumentalbegleiteten Choralsatz
beigesteuert. Die Angabe ,,No. 32 [oder 38 ?] V. 2 fiihrt derzeit nicht weiter.

C.P.E.Bachs Michaelismusiken hat H. Miesner, Philipp Emanuel Bach in Hamburg,
Heide in Holstein und Leipzig 1929, vor allem S. 77f. und 80f., aufgrund der Quellen der
Berliner Sing-Akademie kurz beschrieben. S.L.Clark, The Occasional Choral Works of
C. P. E. Bach, Dissertation, Princeton/NJ 1984, S. 152—157 und 174 -179, untersucht sie
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Als Musikdirektor in Hamburg war Carl Philipp Emanuel Bach in erster Linie fiir
die Auffithrungen der Musiken an den Sonn- und Feiertagen des Kirchenjahres
wstindig. Jiingste Forschungen von Barbara Wiermann und Reginald Sanders®
lassen den SchluB zu, daB die regelmiBige Abfolge von gottesdienstlichen Musik-
auffihrungen, die turnusméBig die fiinf Hauptkirchen einschlossen, mehrfach im
Jahr unterbrochen wurde. Von besonderer Bedeutung sind mehrere Blocke mit so-
genannten ,,Ganzen Musiken*, die, beginnend am Ersten Ostertag, Ersten Pfingst-
tag und am Michaelistag, die fiinf Hauptkirchen an fiinf aufeinanderfolgenden
Sonn- und Festtagen in der Abfolge St. Petri, St. Nikolai, St.-Katharinen, St. Jo-
hannis und St. Michaelis bedienten (fiir Weihnachten galt eine dhnliche Regelung,
die allerdings St. Nikolai ein gewisses Vorrecht einrdumte), ehe der vorangegan-
gene Zyklus von Kantatenauffithrungen wieder aufgenommen wurde. Die wenigen
erhaltenen Textdrucke aus Bachs Amtszeit (davon nur einer fiir ein Michaelisfest,
und zwar im Jahre 17857), machen deutlich, daB fiir die Gottesdienste regelméBig
zwei verschiedene Musikstiicke (oder auch ein zweiteiliges Werk) bereitzustellen
waren, von denen gewohnlich das ausgedehntere vor, das kiirzere nach der Predigt
erklang. Ein Chor- oder Choralsatz des zweiten Stiickes wurde .am Ende des Got-
tesdienstes wiederholt. Textvergleiche lassen vermuten, da3 Bach zur Darbietung
nach der Predigt fast immer Werke anderer Komponisten verwendet hat. Entgegen
dem ersten Augenschein muf also, wenn auf den Hamburger Texten zur Musik vom
ersten, zweiten und dritten Teil einer Kirchenmusik die Rede ist, keineswegs
grundsitzlich von einem zusammengehorigen Werk ausgegangen werden. Viel-
mehr diirfte es sich in der Mehrzahl der Fille, in denen eine Komposition Bachs
zwar als erster Teil der Kirchenmusik belegt ist, der zweite Teil aber nicht mehr
vorhanden scheint, um ein Fremdwerk gehandelt haben.

Abweichend von der von seinem Vorgidnger Telemann geiibten Praxis entschied
sich Carl Philipp Emanuel Bach offenbar dafiir, bei den genannten Ereignissen,
dem Oster-, Pfingst-, Michaelis- und Weihnachtsfest, jeweils ein und dasselbe
Stiick in jeder dieser Kirchen aufzufiihren. Dies ergibt sich nicht nur aus zufillig
erhalten. gebliebenen Textdrucken zu mehreren Sonntagen eines bestimmten Zeit-
raums,® sondern beispielsweise aus dem Quellenbefund zu den — weiter unten zu

hauptsiichlich mit Blick auf die Wiederaufnahme von Sitzen in Bachs Einfithrungsmusiken
der Hamburger Zeit.

6 Referate bei der Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Konferenz in Frankfurt/Oder im Mirz 1998
Veroffentlichung vorgesehen in: Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Konzepte, Sonderband 4, hrsg.
von H.- G. Ottenberg und U. Leisinger.

T Text zur Musik | Am Michaelis Feste, 1785. | In St. Petri. SBB Mus. T 93 (20a). Als erster Teil
diente hier die Michaeliskantate Wq 246, als zweiter Teil eine Kantate mit dem Textbeginn
+Der Herr ist nahe allen, die ihn anrufen (Ps. 145, V. 18-19), die allerdings mit keinem von
Telemanns gleichnamigen Werken identisch ist (freundlicher Hinweis von Brit Reipsch,
Magdeburg).

$ Nach Ausweis von Textdrucken erklang beispielsweise Wilhelm Friedemann Bachs Kantate
4Lasset uns ablegen (Fk 80) in einer Einrichtung als Pfingstkantate am 1. Sonntag nach
Trinitatis 1779 in St. Michaelis (SBB Mus. T 2408 (5) olim T 540). Entsprechend wurde die
Weihnachtsmusik ,,Auf, schicke dich“ (Wq 249) am 1. Sonntag nach Epiphanias 1780 in
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behandelnden — beiden Michaelis-Stiicken Wf XIV/5 und XIV/6 nach Johann Chri-
stoph Friedrich Bach, zu denen jeweils drei Continuo-Stimmen in unterschied-
lichen Stimmtonhohen — Chorton, Kammerton, Tiefkammerton (oder auch Cor-
nett-Ton) — erhalten sind.” Die Auffiihrung in allen Hauptkirchen erklirt auch,
warum auf den Auffithrungsmaterialien entgegen Bachs iiblicher Gewohnheit der
Auffithrungsort nicht durch Angabe der Initialen der jeweiligen Hauptkirche fest-
gehalten wird. Begiinstigt wurde dieser Verzicht auf unterschiedliche Stiicke
sicherlich einerseits dadurch, daB es sich ohnehin um jeweils andere Gottesdienst-
besucher handelte, andererseits durch Anlehnung an den iiberkommenen Brauch,
die jéhrliche Passionsmusik turnusmiBig in allen Kirchen zu geben. Die fiinf-
malige Auffithrung eines Werkes veranlafite Carl Philipp Emanuel Bach, diesen
,»Quartal Stiicken®, wie er sie nannte, besondere Aufmerksamkeit zu widmen.
Tabelle 1 zeigt, daB Bach innerhalb seiner zwei Jahrzehnte wihrenden Amtszeit in
Hamburg zum Michaelisfest und den nachfolgenden Sonntagen lediglich ein be-
grenztes Repertoire von Stiicken aufgefiihrt hat.!°

Die derzeit greifbaren Quellen, die neben einigen fiir Johann Jakob Heinrich
Westphal angefertigten reinschriftlichen Kopien von der Hand Johann Heinrich
Michels (Briissel, Conservatoire) und den nunmehr in Kiew wieder zuginglichen
Originalquellen auch Auffithrungsmaterialien umfassen, die im 19. Jahrhundert an
die damalige Konigliche Bibliothek Berlin gelangten, lassen den Schluf} zu, daf
Bach die nicht selbst komponierten Stiicke sorgfiltig mit Blick auf ihre Reper-
toiretauglichkeit ausgewihlt hat. Zwischen den Einzelwerken besteht eine Fiille
an Querverbindungen, die im folgenden aufgezeigt werden sollen.

St. Michaelis aufgefiihrt (SBB Mus. T 2408 (6)). Das Pfingststiick fiir 1788 (nach Homilius)
,»Nun ist er da, und Jesu Wort triigt nicht” wurde am ,,zweyten heiligen Pfingsttage* in St.
Nikolai, am 2. Sonntag nach Trinitatis in St. Michaelis aufgefiihrt (SBB Mus. T 2408 (9) und
(10)).

Die zugehdorigen Stimmen in SBB, St 265 und St 266. Vgl. auch Peter Wollnys Diskussion

der von Carl Philipp Emanuel Bach zwischen 1772 und 1779 wiederholt als Pfingstmusik

aufgefiihrten Kantate ,,.Lasset uns ablegen* (Fk 80) von Wilhelm Friedemann Bach. Siehe

P. Wollny, Studies in the Music of Wilhelm Friedemann Bach: Sources and Style, Disser-

tation, Cambridge/MA 1993, S. 314-320, vor allem S. 320.

10 Erkenntnisse fehlen nur fiir Bachs erstes Amtsjahr 1768 (als vielleicht die Idee eines ein-
heitlichen Quartalstiicks noch nicht zur Debatte stand) sowie fiir die Jahre 1773, 1780, mog-
licherweise 1783 und 1787. Diese Liicken lieSen sich vielleicht durch Identifizierung des
durch den Zelter-Katalog nachgewiesenen Quartalstiicks von 1787 (siche SBB Mus. ms.
theor. N 30, Nr. C 1I 489 bzw. 1406) noch schlieBen. Irrtiimlich vermerkt Miesner, a.a.0.
(FuBnote 5), S. 78: ,,Ein anderes ,Michaelisquartalstiick‘ bezeichnet mit 72, 78, 82 hat als
Anfang: , Ehre sei Gott in der Hohe* und mag zu Weihnachten mit aufgefiihrt sein.* Fiir die
entsprechenden Jahre sind nidmlich (siehe Tabelle 1) Auffithrungen anderer Werke bezeugt.
Der Hinweis auf Michaelis ist auf dem Umschlag zur Originalquelle — allem Anschein nach
von Bach selbst — ausgestrichen.

©
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Tabelle 1. Die von C. P. E. Bach in Hamburg aufgefiihrten Michaelismusiken

Jahr | Werk/Haupt- Nachweis/Bemerkungen
bestandteil

1768 :

1769 | Wq 248 Miesner, S. 77; Pasticcio, da im NV nicht aufgefiihrt

1770 | BWV 19 St 25b

1771 | JCFB, Wf XIV/5 St 265

1772 | Wq 245 NV, S. 61, Nr. 9

1773 laut Miesner, S. 80, Wq 247 ; wohl Druckfehler ?

1774 | Wq 248 AK 1805, Nr. 78 ; Miesner, S. 77

1775 | Wq 247 NV, S. 61, Nr. 10

1776 | BWV 19 + Wq 217 | St25b

1777 | Wq 245 Miesner, S. 77

1778 | W XIV/6 + Wq 217 | AK 1805, Nr. 86; St 266

1779 | Wq 247 Miesner, S. 77f. und 80; AK 1805, Nr. 68 (,,Am
18ten Sonntage nach Trinitatis 1779 = 3. Okt.
1779)

1780

1781 | BWV 19 AK 1805, Nr. 80

1782 | Wq 245 Miesner, S. 77

1783 | Wq 247 Miesner, S. 77 (mit Jahreszahl [17]93)

1784 | W XIV/6 St 266

1785 | Wq 246 + Wq 217 NV, S. 62, Nr. 1; AK 1805, Nr. 66

1786 | Wq 245 4 AK 1805, Nr. 69; Miesner, S. 77

1787 | ? Kat. Zelter, Nr. 1406, nicht identisch mit Wq 245
oder 247, die in Kat. Zelter separat erwéhnt sind,
derzeit nicht verifizierbar

1788 | Wq 247 Miesner, S. 77f.

Abkiirzungen :

AK 1805: Verzeichnifs von auserlesenen, gut conditionirten, zum Theil sauber gebundenen,
meistens Neuen Biichern und Kostbaren Werken aus allen Theilen der Kiinste und Wissen-
schaften ... welche nebst den Musikalien aus dem Nachlaf3 des seel. Kapellmeisters C. P. E.
Bach ... Montags, den 4ten Mdrz 1805 in Hamburg ... verkauft werden sollen. Hamburg o.J.
(SBB, Db 313) ;

NV: Verzeichnif3 des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp
Emanuel Bach, Hamburg 1790, Reprint hrsg. von Rachel Wade unter dem Titel Catalog of Carl
Philipp Emanuel Bach’s Estate, New York und London 1981

Kat. Zelter: Catalog musikalisch=literarischer und praktischer Werke aus dem Nachlasse des
Konigl. Professors Dr. Zelter (SBB, Mus. ms. theor. N 30)
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Carl Philipp Emanuel Bachs Auffiihrungen der Kantate ,,Es erhub sich ein Streit"
(BWV 19) in Hamburg werden durch den Stimmensatz SBB St 25b dokumentiert,
den der Hamburger Kopist Anon. 304 angefertigt hat. Die Aufschriften auf dem
Titelblatt belegen drei Auffithrungen: im Jahre 1770, in einer neuen Werkgestalt
1776, und 1781 wiederum ,,so, wie [17]70.!!

Tabelle:2. Die Satzfolgen der Fassungen von BWV 19
Leipzig 1726 (J. S. Bach) | Hamburg 1770 und 1781 | Hamburg 1776

1. Chor: ,,Es erhub sich 1.=BWV 19/1 BWYV 19/1

ein Streit*

2. Rec. (B): ,,Gottlob, 2.=BWV 19/2 BWYV 19/2

der Drache liegt*

3. Aria (S): Gott schickt 3. Aria (T): ,,Lobe, mein Aria (T): ,,Lobe, mein
uns Mahanaim zu Gemiite” (G. Benda?) Gemiite” (G. Benda?)
4. Rec. acc. (T): ,,Wasist | 4. =BWV 19/4 . BWYV 19/4

der schnode Mensch*
5. Aria (T): ,,Bleibt, ihr 5. Aria (S): ,,Herr, wert, | Aria (S): ,Herr, wert,

Engel, bleibt bei mir* daB Scharen® (G. Benda) | daB Scharen* (G. Benda)
6. ,,.Der Anfangs Chor ,,Chor Heilig* = Wq 217
wird wiederholet* ;

6. Rec. (S): ,,Lalt uns 7. Rec. (S): Text wie Rec. (S): Text wie

das Angesicht der ‘BWV 19/6 BWYV 19/6

frommen Engel lieben* (wohl C. P. E. Bach) (wohl C. P. E. Bach)

7. Choral: ,,La} dein 8.=BWV 19/7 =BWV 19/7

Engel mit mir fahren*

Tabelle 2 enthilt die Satzfolge dieser Auffithrungen und zum Vergleich diejenige
der dem Pasticcio zugrundeliegenden Kantate Johann Sebastian Bachs. Hieraus er-
gibt sich, daB Carl Philipp Emanuel Bach 1770 (und 1781) beabsichtigte, Johann
Sebastian Bachs Kantate moglichst vollstindig zu iibernehmen. Wihrend dies fiir
den Eingangschor und den SchluBichoral sowie das Accompagnato-Rezitativ pro-
blemlos moglich war, und er sich bei dem ersten Secco-Rezitativ mit einer Text-
dnderung der Schlufizeilen behelfen konnte, entschied er sich, das letzte Rezitativ
auf den alten Text neu zu setzen.

Erwihnt sei auch, daf} in fast allen Sétzen eine Reihe von Detallkorrekturen am
Text erfolgte.

1 Dok III, Nr. 759.
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Beispiel 1 C.P.E. Bach
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Nicht iibernommen wurden im Unterschied hierzu die beiden Arien. Diese wurden
durch neue Arien ersetzt, die freilich aufgrund der Tatsache, daB ein Einlageblatt
w einer der beiden Canto-Stimmen von seiner Hand stammte, lange Zeit als
Eigenkompositionen des zweitiltesten Bach-Sohnes galten. Konkordanzquellen
belegen jedoch, da wenigstens die Arie ,,Herr, wert, da3 Scharen der Engel dir
dienen* Georg Benda zum Urheber hat.'> Was vor einigen Jahren aufgrund eines
wfilligen Quellenfundes erkannt wurde, hitte, wie sich nun zeigt, auch auf
bequemerem Wege ermittelt werden konnen. Johann Heinrich Vo8 berichtete nim-
lich seiner Braut Marie Christiane Ernestine Boie am 11. Oktober 1776:13

JAuch waren wir nach der Nikolaikirche, und horten Bachs herrliche Michaelismusik. Ich
kenne von ihm nichts kiihners, edlers und hinreienders, als der Gesang der Engel u[nd] Vol-

2 Siehe die Incipits bei F. Lorenz, Die Musikerfamilie Benda, 11I. Band: Themenkatalog der
Kompositionen der Familienmitglieder mit durchnumeriertem Benda-Register, masch.-schr.
[1972] (SBB, Mus LS The 3200), Nr. 544. In SBB finden sich hierzu folgende Quellen, von
denen nur die erste aus C. P. E. Bachs Besitz stammt: a) Mus. ms. 1336 (2). Partiturkopie mit
der autographen Bemerkung zu Satz 2 ,Michaelis 1770 gemacht und Eingriffen in die
Komposition. b) Mus. ms. 1339 mit dem Titel Festo nativitatis serenissimi | di Benda. Vor-
gebunden ist ein Textblatt Weihnachts=Cantata. | von | Benda: Die Preisangabe # 7.8. weist
auf einen Katalog von Johann Christoph Westphal in Hamburg, der das Werk seit spitestens
1782 anbot (Verzeichniss derer Musicalien, welche in der Niederlage auf der grossen Blei-
chen bey Johann Christoph Westphal und Comp. in Hamburg in Commission zu haben sind.
1782, S. 147. Exemplar: SBB, Ab 1412). ¢) Mus. ms. I336/2, bestehend aus den Resten
von zwei, vielleicht auch drei Stimmensétzen. Ein vollstindiger Stimmensatz stammt von
J.H. Michels Hand, steht aber wiederum mit Westphals Verkaufsangebot in Zusammenhang.

¥ Dok III, Nr. 814.
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ker: Heilig, heilig etc. etc. Zwey Chdre, eines sanfter das andre stirker, antworten sich immer,
und in der entferntesten Tonart, auf Cis dur mit einmal in D dur, u.s. w., und schlieBen endlich
mit einer feurigen Fuge: Alle Lande sind seiner Ehren voll. AuBer dem wurden noch zwey
entziickendschone Arien von Benda und eine Fuge von dem alten Sebastian Bach gespielt, die
aber alle nur Schatten gegen jene Engelmusik waren.*

Bislang wurde iibersehen, daB sich dieser Augenzeugenbericht nicht etwa auf eine
Reihung von Einzelwerken bezieht, sondern auf das Michaelis-Quartalstiick von
1776 und damit auf C. P. E. Bachs zweite Fassung seines Pasticcios nach BWV 19,
Da das Michaelisfest 1776 auf einen Sonntag fiel, war die Nikolaikirche am niichst-
folgenden Sonntag, dem 6. Oktober, turnusgemiB Auffiihrungsort des Quartal-
stiicks, was mit dem Briefdatum problemlos in Einklang gebracht werden kann,
Aus dem Brief von Vof ergibt sich des weiteren, was im Kritischen Bericht zur
NBA nur vermutungsweise ausgesprochen wurde :'* AnléBlich des Michaelisfestes
1776 erklang Bachs ,,Heilig”“ (Wq 217) zum ersten Mal und zwar offensichtlich
nach der Arie ,,Herr, wert, dal Scharen der Engel dir dienen‘ anstelle einer Wie-
derholung des Eingangschores von ,,Es erhub sich ein Streit*. Am 25. Oktober
1776 berichtet auch der Hamburger unpartheyische Correspondent von der bevor-
stehenden Auffithrung des Quartalstiicks in St. Michaelis :'°

»Die seit einigen Sonntagen in unseren Hauptkirchen aufgefiihrte vortreffliche Michaelismusik
unseres wiirdigen Herrn Kapellmeisters Bach hat unter andern ein meisterhaftes Doppelchor der
Engel und Volker, die das ,Heilig, heilig, heilig® singen. Morgen den Sonnabend und iiber-
morgen am Sonntage wird dieses Doppelchor in der groBen Michaeliskirche so aufgefiihrt
werden, dal der Chor der Engel von der Hohe iiber dem Kirchen-Saal, und das Chor der Vélker
von der Orgel, die Fuge aber von den beiden Chéren zugleich gesungen werden wird, welches
in den anderen Kirchen des Raums wegen nicht fiiglich geschehen koénnen.*

Fiir die Auffithrungen des Pasticcios nach BWV 19 im Jahre 1776 ergeben sich
somit die folgenden Orte und Daten: St. Petri, 29. September; St. Nikolai, 6. Ok-
tober; St. Katharinen, 13. Oktober; St. Johannis, 20. Oktober; St. Michaelis,
27. Oktober. Hinzu kommen ,,Vorauffiihrungen in den jeweils am Samstag vor-
ausgehenden Vespergottesdiensten.

In seinem Schreiben an seine Braut gibt VoR auch einen bislang iibersehenen Hin-
weis auf den Autor der beiden Arien, die ihm ,,entziickendschon® erschienen waren.
Nach derzeitigem Kenntnisstand 148t sich allerdings zur Tenorarie ,,Lobe, mein
Gemiite” zwar noch keine Benda nennende Konkordanzquelle nachweisen, doch
stilistisch — markant sind die Vorliebe fiir Punktierungen, ZweiunddreiBigstel-
Ketten und der Streichersatz, der die zweite Violine iiber weite Strecken parallel
mit der ersten fiihrt — erscheint die Aussage von Vo8, die allem Anschein nach nicht
einfach auf einer guten Repertoirekenntnis, sondern auf gezielter Nachfrage beruht,
glaubwiirdig.

Aus diesem Blickwinkel verdienen auch die Anderungen, die Bach im Stimmen-
satz des Pasticcios nach BWV 19 eigenhéndig vorgenommen hat, erneute Beach-
tung. Die Ausstreichung der Anweisung ,,.Der Eingangs Chor wird wiederholet.“in
fast allen Stimmen ist mit sehr dunkler Tinte und recht breiter Feder erfolgt. Nichts
spricht gegen die Annahme, daf die Streichung von C. P. E. Bach eigenhéindig vor-

14 NBA 1/30 Krit. Bericht, S. 83 (M. Helms).
15 Zitiert nach Miesner, a.a.O. (FuBnote 5), S. 93f.
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genommen wurde. Der Tintenfirbung und dem Schreibduktus zufolge miiBte die
von ihm verfiigte Kiirzung des Tenorrezitativs um zwei Takte, denen die Textzeile
w2u seiner Wacht und Gegenwehr zum Opfer fillt, zu gleicher Zeit erfolgt sein.
SchlieBlich liegt es auch nahe, die Neufassung der Singstimme der Arie .. Herr, wert,
daB Scharen der Engel dir dienen* mit der Auffiihrung von 1776 in Verbindung zu
bringen. Bach hat hierzu die Riickseite eines nicht mehr benotigten Skizzenblattes
verwendet. Eine Skizze darauf ist fiir einen vierstimmigen Streichersatz im
3/8-Takt bestimmt gewesen. Eine Vorzeichnung fehlt zwar, doch scheinen zwei
Kreuze gemeint zu sein. Der viertaktige Abschnitt bildet einen Orgelpunkt auf H
und lieBe sich deshalb vielleicht am ehesten mit dem Ubergang vom zweiten zum
dritten Satz in der Streichersinfonie Wq 182/5 von 1773 in Verbindung bringen. !
Die eigenhindige Niederschrift der Canto-Stimme zu der Benda-Arie dient dazu,
den vollstéindigen Text in einer gekiirzten Fassung der Arie unterzubringen: Bach
verzichtete auf den kontrastierenden Mittelteil sowie das Da Capo und verwandelte
damit Bendas Arie in eine Ariette.

1776 erklang das Werk somit in einer Gestalt, die von Johann Sebastian Bachs
Original stark abweicht, dessen ungeachtet textlich wie musikalisch jedoch einen
bemerkenswert kohérenten Eindruck hinterl4Bt :

1. Coro
Es erhub sich ein Streit.
Die rasende Schlange, der hollische Drache
Stiirmt wider den Himmel mit wiitender Rache.
Aber Michael besiegt
. Samt der Schar, die mit ihm kriegt,
Satans kithne Grausamkeit.

2. Rec. (B)

Gottlob ! der Drache liegt.

Der unerschaffne Michael und seiner Engel Heer
Hat ihn besiegt.

Dort liegt er in der Finsternis

Mit Ketten angebunden,

Und seine Stitte wird nicht mehr

Im Himmelreich gefunden.

Nun stehn wir sicher und gewif3

Und will uns gleich sein Briillen schrecken,

So wird uns doch der groBe Gott durch seine Engel decken.

3. Aria (T)
Lobe, mein Gemiite,
Deines Gottes Giite,
Denn sie wiihrt in Ewigkeit.
Welten fliehen, Himmel weichen,
Alles muB sein End erreichen ;
* Sie hat weder Ziel noch Zeit.

15 Das zweite Fragment, sichtlich in Bachs spiter Hand, umfaBt vier Takte eines Andante in
¢-Moll fiir Klavier im 9/8-Takt, das — mit gewissen Vorbehalten — vielleicht einen rasch ver-
worfenen Beginn des Andantes der Sonate Wq 65.49 (1785) darstellen konnte.
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4. Rec. acc. (T)

Was ist der schnode Mensch, das Erdenkind?
Ein Wurm, ein armer Siinder.

Schaut, wie ihn selbst der Herr so lieb gewinnt,
DaB er ihn nicht zu niedrig schitzet

Und ihm die Himmelskinder,

Der Seraphinen Heer,.zu seinem Schutze setzet.

5. Ariette (S)

Herr, wert,

DaB Scharen der Engel dir dienen

Und daB dich der Glaube der Volker verehrt,

Ich danke dir.

Sei mir gepriesen unter ihnen,

Ich jauchze dir,

Und jauchzend lobsingen die Engel und Volker mit mir,
Die Engel und Volker jauchzen dir.

6. Doppelchor

Heilig, heilig, heilig ist Gott der Herr Zebaoth.

Alle Lande sind seiner Ehre voll.

Herr Gott, wir loben dich. Herr Gott, wir danken dir.

. Rec (S)

LaBt uns die Engel lieben

Und sie mit unsren Siinden nicht betriiben
Sie sind alsdenn, wenn Gott gebeut,

Der Welt Valet zu sagen,

Zu unsrer Seligkeit

Auch unser Himmelswagen.

8. Choral

LaB dein Engel mit mir fahren

Auf Elias Wagen rot,

Meine Seele wohl bewahren

Wie Laz’rum nach seinem Tod.

LaB sie ruhn in deinem Schof

Und erfiille sie mit Trost,

Bis der Leib komt aus der Erden

Und sie beid’ vereinigt werden.

Durch die Einfiigung neuer Texte und durch Carl Philipp Emanuel Bachs
Eingriffe in die iibernommenen bekommt die fiinfzig Jahre alte Dichtung zu
BWV 19 eine andere theologische Ausrichtung. Picander (oder der sich auf
Picander beziehende Textdichter) hatte anlidBlich des Michaelisfests 1726 den
Erzengel Michael und seine Schar zum Mittelpunkt der Dichtung erhoben. Mit
Blick auf den Menschen ist der Text von einer ruhig gefaBten Todeserwartung
geprigt. Bezeichnend hierfiir ist, daB das erste Rezitativ durch die ‘Wendung
,Leib und Seel* bereits auf den SchluBchoral vorausweist. Carl Philipp Emanuel
Bach hat diesen Bezug durch Auslassung der Zusammenhang stiftenden Worte
und den Verzicht auf die inhaltlich vermittelnde Tenorarie ,,Bleibt, ihr Engel,
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bleibt bei mir“ (BWV 19/5) aufgehoben. Was dort statt- dessen in den Vorder-
grund riickt, ist der Lobpreis Gottes: Hiefl es im Mittelteil der Tenorarie aus
BWV 19 nur ,lernt mich euer groBes Heilig singen®, so wird das ,,Grofle Heilig*
nach Auffassung der Gottesdienstbesucher von 1776 zum wichtigsten Bestandteil
der Komposition; in den beiden Arien wird Gott gelobt, ohne dal — wie in BWV
19 — die Bedringnis des Menschen in den Vordergrund riickte. Mit der Wendung
Herr, wert, da Scharen der Engel dir dienen“ (wohingegen in Bendas Kantate
auf den Geburtstag seines Fiirsten nur von ,,Scharen der Christen* die Rede war)
wird ein Bezug zum Michaelisfest hergestellt. -

Wihrend Johann Sebastian Bachs Chorfuge ,Es erhub sich ein Streit“ und der
SchluBchoral ,,La3 dein Engel mit mir fahren* ohne Einschrinkung als zeitlos
galten, die Rezitative immerhin durch Eingriffe an den Geschmack von 1775
angepaBBt werden konnten, sah Carl Philipp Emanuel Bach keine Méoglichkeit zur
Ubernahme der originalen Arien. DaB er mit dieser Uberzeugung nicht allein
stand, zeigt sich darin, dal Eingangschor und Schluichoral der Kantate BWV 19
auch andernorts separat iiberliefert sind.!” Moglicherweise war Bach die Tenor-
Arie ,,Bleibt, ihr Engel, bleibt bei mir* seines Vaters zu umfangreich, insbesondere
wegen des vorgeschriebenen langsamen Tempos. Bei der Sopranarie ,,Gott schickt
uns Mahanaim zu“ ergaben sich hingegen Besetzungsprobleme, da Oboi d’amore
schon lange nicht mehr verfiigbar waren'® — bereits Wilhelm Friedemann Bach
hatte sich hier kurz nach 1750 mit einer Transkription fiir Organo obligato be-
helfen miissen. Zudem hitte Picanders gelehrter Text zweifellos zu jener Kate-
gorie gehort, die in Hamburg heftiger Kritik ausgesetzt war. Im bekannten
Gutachten zur Neuordnung der hamburgischen Kirchenmusik nach Bachs Tode
heiBt es: Bei der Vielzahl an Musiken sei es fast unvermeidlich gewesen, ,,dafl
manche alte Composition genuzt, und mit derselben auch ein alter und oft
unerbaulicher Musiktext ausgegeben wurde*.'

4.

Inengem Zusammenhang mit den Neufassungen der Kantate BWV 19 stehen Carl
Philipp Emanuel Bachs Auffithrungen von Michaelismusiken seines Halbbruders
Johann Christoph Friedrich Bach. Aufgrund einer Verwechslung der Handschrift
galten die zugehorigen Berliner Quellen St 265 und St 266 als Autographe des
Biickeburger Bach, so daB an der Authentizitit der Werkfassungen bislang nicht

" Der Eingangschor findet sich in einer Quelle des 18. Jahrhunderts in SBB, Am. B. 9, und
war auch 1809 im Nachlaf Kittel vorhanden. Der Schluichoral wurde 1787 mit Auslassung
des obligaten Trompetenparts als Nr. 297 mit der Uberschrift ,,Weg mein Herz mit den
Gedanken* in Johann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesiinge. Vierter Theil aufge-
nommen. Er befindet sich auch in der hierfiir mittelbar als Vorlage dienenden Handschrift
Am. B. 46",

¥ Vegl. Dok III, Nr. 759, zu BWV 100.

19 Zitiert nach J. Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Hamburg vom 14. Jahr-
hundert bis auf die Gegenwart Altona und Lelpmg 1890, Reprint Hildesheim 1971,
S.47f.
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gezweifelt wurde.?’ Offenkundig handelt es sich nicht um zwei eigenstindige
Werke, sondern um zwei verschiedene Fassungen ein und derselben Komposition.
Die umfangreichere Fassung wird gemeinhin?! als ,Michaels Sieg* bezeichnet
(Wf XIV/5), die knappere als ,Michaelis Quartalsstiick” (Wf XIV/6). Die von
Poelchau stammende Aufschrift ,,von J.C.F.B.&C.P.E.B.* auf der Titelseite die-
ser zweiten Fassung und das Wissen um den Uberlieferungsweg hitte freilich schon
lingst darauf aufmerksam machen miissen, daB Carl Philipp Emanuel ein nicht zu
unterschitzender Anteil an der Revision zuzuschreiben ist. Eine Gegeniiberstellung
der Satzfolgen (siehe unten, Tabelle 3) zeigt, da die eigenwillige formale Anlage
der Kantate ,Michaels Sieg* (Wf XIV/5) durch die Bearbeitung auf ein ver-
gleichsweise konventionelles MaB reduziert wird. Der Eindruck von ,,Michaels
Sieg®,  dessen Text von Johann Gottfried Herder stammt, wird maBgeblich be-
stimmt durch den Eingangs- und SchluBblock, der jeweils in dreimaligem Wechsel
Chorile und Chorsitze enthilt.?2 Herder greift damit ein Formprinzip aus den —von
ihm sonst geschmihten®® — Oratoriendichtungen Karl Wilhelm Ramlers auf. Un-
mittelbares Vorbild diirfte hier die SchluBszene aus dessen Tod Jesu gewesen sein;
auBer Carl Heinrich Grauns weithin bekannter Fassung lag bei Herders Ankunftim
Frithsommer 1771 Johann Christoph Friedrich Bachs Vertonung bereits vor, die
sich, wie andernorts beschrieben, sehr nahe an Grauns Modell hielt.?* Bei Herder
wird das Stilmittel der Klimax, das sich aus der dreimaligen Wiederholung er-
gibt, zu einem Charakteristikum seiner Kantaten- und Oratoriendichtungen. In
,Michaels Sieg* erzielt der Komponist eine eindrucksvolle Wirkung dadurch, dab
in den drei ,,Es erhub sich ein Streit“-Sitzen und den zugehorigen Chorilen die
Besetzung sukzessiv erweitert wird. Die Steigerung, die Herder spiiter in der Er-
offnungsszene zu seiner Kindheit Jesu mit Angaben wie ,fernher* und ,,néiher*
ausdriicklich vorschreibt, hat Johann Christoph Friedrich Bach bereits hier
— sicherlich in engem Austausch mit dem Textdichter — musikalisch umgesetzt.
Von den 16 Teilsitzen aus ,,Michaels Sieg* werden ein Choralsatz und einer der
Chorsiitze, transponiert und um 3 Trompeten erweitert, in das Michaelis-Quartal-
stiick aufgenommen. Des weiteren wird die Sopran-Arie ,,Und die Schopfung
atmet Freude* herangezogen, alle iibrigen Sitze des Quartalstiicks kommen hin-
gegen, wie aus Tabelle 3 hervorgeht, in ,Michaels Sieg* nicht vor.

Als Kompositionsdatum wird fiir ,,Michaels Sieg* in der Literatur ohne Vorbehalt
das Jahr 1775 genannt, 1785 gilt als das Jahr der Revision. Unbeachtet blieb aller-

20 So noch B. J. Sing, Geistliche Vokalkomposition zwischen Bgrock und Klassik
Studien zu den Kantatendichtungen Johann Gottfried Herders in den Vertonungen Johan
Christoph Friedrich Bachs, Baden-Baden 1992 (Collection d’études musicologiques /
Sammlung musikwissenschaftlicher Abhandlungen. 83.), S. 188f. und 192 f. Schreiber ist
jedoch — wie schon Kast (TBSt 2/3) bemerkte — der Hamburger Kopist Anon. 304.

21 G. Schiinemann, Johann Christoph Friedrich Bach, BJ 1914, S. 45165, hier S. 87ff.

22 Der letzte Chor des SchluBsatzes ist seinerseits dreiteilig (siehe Tabelle 3).

2 Vgl. J.G. Herder, Von deutscher Art und Kunst (1773), in: Johann Gottfried Herder. Simt
liche Werke, hrsg. von B. Suphan, Berlin 18771913, Bd. 5, S. 206f. Siehe im Gegensatz
hierzu seine zunichst enthusiastischen AuBerungen iiber Ramler (Samtliche Werke, Bd. |,
S. 59f.). Auf die Textstellen macht Schiinemann, a. a. O. (FuBnote 21), S. 66f., aufmerksam.

24 Siehe K. Geiringer, Die Musikerfamilie Bach, Sonderausgabe, Miinchen 1977, S. 272f., und
darauf aufbauend BJ 1995, S. 124—127 (U. Leisinger).

(
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Tabelle 3: Die Satzfolgen der Fassungen von Michaels Sieg

Michaels Sieg™ Wf XIV/5
(J. C. F. Bach) Hamburg 1771

,.Michaelis-Quartalsstiick” Wf XIV/6
Hamburg 1778 und 1784

la. Choral : Wie wird uns werden !
Schauer liegt

1b. Chor: Und es erhub sich ein Streit
im Himmel

lc. Choral : Wie wird uns werden !
Jammer liegt

1d. Chor: Und es erhub sich ein Streit
im Himmel

le. Choral : Wie wird uns werden!
unser Flehn

1f. Chor: Und es erhub sich ein Streit -
im Himmel
2a. Recit. Acc. (T): Welch ein Gesicht

2b. Arioso (T): Wie wenn sie
Verzweiflung wiitend

3. Acc. (B): Doch Michael ! Der Held !
Der Gott !

4, Arie (S): Und die Schopfung atmet
Freude

5a. Choral: Wenn Christus seine
Kirche schiitzt (Textquellen:
Ein feste Burg ist unser Gott)

5b. Chor: Nun ist das Heil

5¢. Choral : Triumph, Triumph ist
unser Gott

5d. Chor: Uberwunden durch des
Lammes Blut

5e. Choral : In Tod und Leben
5f. Chor: Tod ! Wo ist dein Stachel !

5g. Chor: Darum jauchzet, ihr Himmel !
Und du, Erde, frohlocke !

5h. Chor: Der Herr ist Konig in Ewigkeit

1. Choral : Wenn Christus seine Kirche
schiitzt (= ,,Michaels Sieg®, Nr. 5a)

2. Chor: Nun ist das Heil und das
Reich (= Nr. 5b)

3. Recit. Acc. (B): Was seh ich dort
(von CPEB, in Anlehnung an Nr. 2a)

4. Aria (S): Und die Schopfung atmet
Freude (= Nr. 4)

5. Recit. (B): So werde dir, o aller
Menschen Vater (wohl von C. P.E. Bach)

6. Aria (S): Herr, wert, dafl Scharen der
Engel dir dienen (von G. Benda)

7. Chor: Heilig (von C. P. E. Bach
= Doppelchoriges Heilig Wq 217)

8. Choral: Lob, Ehr und Preis sei Gott
unser Gott (von C. P. E. Bach?)
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dings, daB} das erste Datum rein hypothetisch ist, das zweite auf einem Fehlschluf
beruht. Schiinemann hatte in seinem Werkverzeichnis? das Jahr 1775 ins Gesprich
gebracht, indem er das Entstehungsjahr der Dichtung, das er in der von Bernhard
Suphan redigierten Herder-Gesamtausgabe vorgefunden hatte, mit dem der Kom-
position gleichsetzte. Der beschridnkte Raum eines Werkverzeichnisses lief es
allerdings nicht zu, darauf hinzuweisen, da Suphan diese Jahreszahl nur als Ver-
mutung formuliert hatte, da im Herder-Nachla3 Entwiirfe zu diesem Text zwar
reichlich vorhanden sind, aber nicht einer von ihnen ein Datum trégt. Das Uber-
arbeitungsjahr 1785 geht auf eine Beobachtung Karl Geiringers zuriick, der die
Ubereinstimmung des Beginns des Michaelis-Quartalstiicks mit dem bei Wot-
quenne verzeichneten Incipit zur Michaeliskantate ,,Der Frevler mag die Wahrheit
schmihn“ (Wq 246) bemerkte und aufgrund dessen — etwas voreilig, wie die
Priifung der Quellen ergibt — die vollstindige Identitdt beider Kompositionen
postulierte :20

,»W(q 246 fiihrt es mit einem anderen Textanfang an. Das von ihm gegebene Datum 1772 ist
offenbar falsch. Nach der Liste von Emanuel Bachs Nachlaf zu schlieBen, gehort das Werk ins
Jahr 1785.%

Sei es, dal Geiringer nach seiner Emigration keinen Zugang zu den Quellen mehr
hatte, sei es, daB seine Aufzeichnungen unzureichend waren: Die Briisseler Ab-
schrift zu Wq 246 belegt, da3 dieses Werk nicht als Ganzes mit dem Michaelis-
Quartalstiick nach J. C. F. Bach identisch ist. Allerdings stammt in der Tat der Ein-
gangschoral von Wq 246 aus dieser dlteren Komposition, ebenso ist das 12-taktige
BaB-Rezitativ ,,So werde nun* daraus entnommen. Die iibrigen Sitze von Wq 246
finden sich in der Einfithrungsmusik fiir Johann Jacob Schiffer (Wq 253) wieder,
die Carl Philipp Emanuel Bach fiir den 3. August 1785 bereitzustellen hatte. Da
dieser vorausschauend zu arbeiten pflegte, erscheint es beim gegenwartigen Wis-
sensstand plausibler anzunehmen, daBl die drei zuletzt genannten Sitze fiir das
Michaelis-Quartalstiick von 1785 neu komponiert worden sind, und dann, als Cail
Philipp Emanuel im Abstand von gerade drei Wochen mit den Einfithrungsmusi-
ken Schiffer und Gasie gleich zwei groBe Gelegenheitswerke zusitzlich vorlegen
mubBte, in eines dieser Werke iibernommen wurden. Dies wiirde auch erkliren,
warum das den drei Sdtzen in der Einfilhrungsmusik Schiffer nachfolgende
Rezitativ ,,Erhohter Menschensohn ebenso anhebt, wie das seit spitestens 1778
vorliegende Rezitativ ,,So werde nun®.

Den entscheidenden Hinweis auf die Datierung der beiden Michaeliskantaten mit
Musik von Johann Christoph Friedrich Bach gab Georg Schiineriann, der ihn aber
selbst falsch interpretierte. Die Berliner Quellen zeigen namlich auf beiden Titel-
umschldgen die charakteristische Hand C. P. E. Bachs. AuBler dem Titel ,,Michael.
Quart. Stiick von J. C. F. Bach. NB. Herderscher Text*, sind bei ,,Michaels Sieg" die
Eintragungen ,,Nr. 27%, die auf Carl Philipp Emanuel Bachs Musikaliensammlung
weist, und die Zahl ,,71“ zu erkennen. Mithin wurde ,,Michaels Sieg* — trotz seines
auBergewdhnlichen Umfangs — im Jahre 1771 von Carl Philipp Emanuel Bach als
Quartalstiick in den fiinf Hamburger Hauptkirchen aufgefiihrt. Da Herder erst im

25 DDT 56, S. X.
26 Geiringer, a.a. O., S. 274, FuBnote 1.
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Friilhsommer 1771 nach Biickeburg gekommen war, stellt ,,Michaels Sieg* seine er-
st Gemeinschaftsproduktion mit Johann Christoph Friedrich Bach dar.
Ungewohnlich ist freilich, daB das Werk schon im selben Jahr in Hamburg zur
Auffithrung kam. Angesichts des Umfangs, der groien Besetzung und nicht zuletzt
der verhdltnismaBig knappen Zeitspanne, die zur Komposition und zu der — erst in
Hamburg erfolgten — Herstellung des Auffilhrungsmaterials zur Verfiigung stand,
stellt sich die Frage, ob das Werk zum Michaelistag 1771 tiberhaupt auch in Biicke-
burg erklungen sein mag.?’ :

Das Titelblatt zum Michaelis-Quartalsstiick ,,Wenn Christus seine Kirche schiitzt*
gibt mit den Jahreszahlen ,,[17]78% und ,,[17]84“ den gewiinschten Aufschluf} iiber
das Entstehungsjahr der jiingeren Fassung.?® Schiinemann glaubte aus stilistischen
Griinden Johann Christoph Friedrich Bach und Herder den Lowenanteil auch an
dieser spiteren Werkfassung zuweisen zu konnen :>

JAuch die neuen Stiicke kann man [J.C.F. Bach] mit Sicherheit zuschreiben, da ihre Stilistik
nicht von Friedrich Bachscher Art abweicht und auch der Text deutlich auf Herder weist.
Emanuel Bachs Anteil wird sich auf eine Uberarbeitung des bezifferten Basses beschréinken,
der iibrigens nicht, wie die Uberschrift vermuten 1iBt, ausgearbeitet ist.*

Damit spielt er auf Carl Philipp Emanuel Bachs Notiz ,,Das BafSaccomp. von C. P.
E.B.“ an. Gemeint ist damit jedoch nicht der Generalbal, dessen Bezifferung und
Realisierung schwerlich eines Titelvermerks wert gewesen wire, sondern — wie
schon Miesner mit Recht festhilt?® — das Recitativo accompagnato fiir BaB ,,Was
seh ich dort* als Ersatz fiir sein Gegenstiick ,,Welch ein Gesicht* fiir Tenor in
Michaels Sieg*. Die Griinde fiir die Neukomposition sind vor allem auf textlicher
Ebene zu suchen; Carl Philipp Emanuel Bach war, wie ein Vergleich der Incipits
deutlich macht, sichtlich bemiiht, die musikalische Substanz der Komposition
seines Bruders zu erhalten.

Wenn wir nun einen Seitenblick auf die Hamburger Fassungen von BWV 19 wer-
fen, fallt auf, daB hier wie dort die Ariette ,,Herr, wert, da Scharen* und ein ,,Hei-
lig“ verwendet werden. In der Tat handelt es sich um die bereits beschriebene
Benda-Arie, die in der Literatur irrtiimlich teils C.P.E. Bach?!, teils J. C.F. Bach
mgewiesen wird.?> Auch im Quartalstiick von 1778 finden wir sie in jener von

T Moglicherweise hat C. P. E. Bach schon bei der Auffiihrung 1771 in die Werkgestalt einge-
griffen. Wihrend die Textquellen des Herder-Nachlasses (SBB, Hss.-Abteilung, Herder-
Nachlaf3, Kaps. XVII. 30— 33) fiir Satz 5a die erste Strophe des Luther-Liedes ,,Ein feste Burg
ist unser Gott“ verlangen, kam in Hamburg offenbar der Gellertsche Parodietext ,,Wenn
Christus seine Kirche schiitzt™ zur Auffiihrung, der einen von Herder nicht beabsichtigten
christologischen Aspekt in die Dichtung einbringt.

% Hinzu kommt die Zihlung No. 25; bei BWV 19 (St 25b) erscheint die No. 22.

» Schiinemann, a. a. O. (FuBnote 21), S. 90f.

9 Miesner, a. a. O. (FuBnote 5), S. 81.

31 Vgl. Dok III, Nr. 759 K, S. 209; NBA 1/30 Krit. Bericht, S. 84 (M. Helms). Hierauf basie-
rend beispielsweise bei P. Wollny, Abschriften und Autographe, Sammler und Kopisten, in:
Bach und die Nachwelt, Bd. 1: 1750—1850, hrsg. von M. Heinemann und H.-J. Hinrichsen,
Laaber 1997, S. 27—-62, hier S. 43.

2 Schiinemann, a.a. O. (FuBnote 21), S. 90, und Miesner, a.a.O. (FuBnote 5), S. 96, gingen
voreilig von der Autorschaft J. C. F. Bachs aus. Einzig B. J. Sing, a.a. O. (FuBnote 20),
S. 262f., macht Zweifel an J. C. F. Bachs Autorschaft geltend, die durch Hinweis auf die
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Beispiel 2
2a. Accompagnato.
Andante J. C. E Bach
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C. P. E. Bach gestrafften Version, die wir oben begriindet dem Pasticcio nach
BWYV 19 in der Fassung von 1776 zugewiesen hatten.

In der Literatur zu J. C. E. Bach herrscht weiterhin Unklarheit dariiber, welcher Satz
mit dem ,,Heilig” gemeint ist, das im Stimmenmaterial nicht enthalten ist, dessen
EinschluB aber durch Vermerke der Form ,,Chor Heilig® gefordert wird.?3 Legt
schon die Parallelitdt zu BWV 19 nahe, daB es sich hier um Bachs Doppelchériges
Heilig (Wq 217) gehandelt hat, so gibt uns ein Zeitzeuge GewiBBheit. Georg Benda,
der sich seit April 1778 in Hamburg aufhielt, ohne jedoch doyt dauerhaft Fub
fassen zu konnen, lieB sich von Carl Philipp Emanuel Bach zu einem Werbetext fiir
das Heilig gewinnen. Der Ankiindigung vom 18. Nov. 1778 im Hamburgischen
unpartheyischen Correspondenten, derzufolge Bach eine ,,von ihm componirte
kurze geistliche Musik mit dem Engelsgesange Heilig, etc. in Partitur im Druck®
herausgeben wolle, wird ein mit ,,Hamburg, im October 1778 gezeichneter offe-

kleingliedrige Anlage und die Koloraturen der Arie, die in dieser Form in den authentischen
Werken des Biickeburger Bachs keine Parallelen finden, begriindet wird.

3 Vergleiche B. Jung Sing, a.a.0., S. 193f., mit einer Diskussion der von G. Schiinemann,
J. Miiller-Blattau und K. Geiringer angebotenen Varianten. Keiner der Autoren beriicksich-
tigt Miesners Identifizierung (a. a. O. [FuBnote 5], S. 81).
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3. Recit. accomp.
Andante C.P. E. Bach
B

s SR g
ptasto 1

ner Brief Georg Bendas angehingt, in dem dieser begeistert iiber das Erlebnis, einer
Auffithrung des Werkes beigewohnt zu haben, berichtet:34

.Neulich, mein Bester! bin ich hier in der Vesper auf die angenehmste Art iiberrascht worden.
Ich gieng hin, die Bachische Michaelis-Musik zu horen. Sie konnen sich vorstellen, ob ich etwas
MittelméBiges erwartete, da ich wuBte, daB Bach die Musik componirt hatte. Allein, so grof3
meine Erwartung war, so sehr ward sie iibertroffen. Ich will Thnen nichts von Bachs Manier
sagen. Sie kennen sie, und wissen, was dieser groBe Mann durch sein Genie und seine griind-
liche Kenntnify der Harmonie auszurichten im Stande ist. Aber in dieser Musik kam ein Heilig
etc. vor, in dessen Composition Bach sich selbst iibertroffen hat. Es ist ein Doppel-Chor, davon
der erste Theil von den Engeln, und der zweyte von den Volkern gesungen wird. ...

S

Fiir die Druckfassung des Doppelchorigen Heilig hat Bach bekanntlich die Ariette
Herr, wert, daB Scharen der Engel dir dienen* neu komponiert. Die auf Bach
folgenden Generationen glaubten, einen gravierenden Stilbruch zwischen der

¥ Zitiert nach Carl Philipp Emanuel Bach Spurensuche. Leben und Werk in Selbstzeugnissen
und Dokumenten seiner Zeitgenossen, vorgelegt von H.-G. Ottenberg, Leipzig 1994 (Carl-
Philipp-Emanuel-Bach-Konzepte, Sonderreihe: 1.), Dok. Nr. 114, S. 235. Im gleichen
Zusammenhang erwihnt wird dieser Brief bereits bei Miesner, a. a. O. (FuBnote 5), S. 42, 93
und 96.
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Engelsmusik des Heilig und der bescheidenen Ariette konstatieren zu miissen.
Schon Reichardt, der in Bachs ,,meisterhaftem Heilig“ die Idee ,,von einer dchten
edlen Kirchenmusik* verwirklicht sah, nahm hiervon die ,,Einleitungsariette* aus-
driicklich aus.?> Nicht weniger zuriickhaltend in der Beurteilung der Einleitung ist
Carl von Winterfeld, der Bachs Doppelchériges Heilig sonst als das ,,vollendetste
seiner kirchlichen Werke* anpreist:*°

,.Bach leitet jenes herrliche Werk ein durch einen Einzelgesang, dessen Worte uns voraussetzen
lassen, daB hoher groBartiger Schwung in ihm vorherrschen miisse. ... Wir finden uns aber
durch die Betonung in unseren Erwartungen enttiduscht. Eine Altstimme 146t sich mit einem
zwar melodischen, aber kiihlen Gesange vernehmen, bei dem die kriftigsten Tone dieser
Stimmgattung nicht in Anspruch genommen sind; eine dazu erténende selbsténdige Gegen-
begleitung ist eben so wenig geeignet, den Gesang hervorzuheben. Soll dieser dem Folgenden
zur Folie dienen? soll er uns recht anschaulich machen, wie schwach und diirftig das Loblied
des Einzelnen erscheine, gegeniiber dem gemeinschaftlichen Preise des Hochsten im Himmel
und auf Erden ? Hitte es dessen bedurft 7

Carl Friedrich Zelter hat sich allem Anschein nach als einziger nicht damit begniigf,
die Kluft zwischen Ariette und Heilig zu konstatieren, sondern nach einer Be-
griindung gesucht, warum Bach die Aufnahme der Ariette tiberhaupt zwingend
erschienen ist. In einem von Miesner veroffentlichten Schriftstiick, das letztlich der
Rechtfertigung einer eigenen Einrichtung des Werkes fiir drei Chore dient, hilt
Zelter zunichst die Grundidee des Werkes fest, die ,,in dem Contrast der beyden
Chore gegen ein ander, wie aus der Benennung derselben : Engel und Volker deut-
lich genug hervorgeht ... bestehe.’ Zelter erldutert anschaulich die Funktion der
beiden Chore und féhrt dann fort: :

,Bis daher findet alles seinen Grund in der Ausfithrung und Wirkung des Stiickes. Nun ent-
steht aber die Frage: Wie kommt die vom Componisten so benannte Ariette, Herr, werth daf
Schaaren der Engel dir dienen zu der Ehre, eine Einleitung zum Heilig selber, oder zum Chore
der Engel genannt zu werden ?*

Mit der ihm eigenen Logik leitet Zelter aus der ,,diminutiven Benennung Ariette®,
die mit dem Stiick insofern trefflich korrespondiere, als es ,,sich so in der Mitte
zwischen Etwas und nichts* halte, und der Formulierung des Titels zur Druck-
ausgabe Heilig ,,mit zwei Choren und einer Ariette ab, daB es sich bei der Ariette
in Wirklichkeit gar nicht um eine Einleitung, sondern um einen ,,Appendix voran*
handle: -

,Meine Vermuthung ist diese: Bach hat die Arbeit bei dem ,Heilig* als der Hauptsache ange-
fangen und zuletzt empfunden, daB dem Chor der Engel das Irdische vorangehen miisse, wenn
die beabsichtigte Wirkung erfolgen solle. Er hat ein reges,] ein rauschendes Erdenleben durch
das Violinspiel dabey als nothwendig und hinlidnglich gehalten und da das Stiick keine Arieis,
so hat er es eine Ariette genannt.*

35 Carl Philipp Emanuel Bach Spurensuche, a.a. 0., Dok. Nr. 117, hier S. 240.

36 C. von Winterfeld, Der evangelische Kirchengesang und sein Verhdltnis zur Kunst des Ton-
satzes, Bd. 3, Leipzig 1847, Reprint Hildesheim 1966, S. 462. Vgl. auch Miesner, a.a.0.
(FuBnote 5), S. 94.

37 Zitiert nach H. Miesner, a.a. O., S. 95. Dort auch die folgenden Zitate.

T
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Zelter sah sich daher berechtigt, den Satz durch einen eigenen Chorsatz auf die
Worte der Ariette zu ersetzen, wobei er sich ,,die Tonart und den SchluB zu beach-
ten ... verpflichtet hielt wie es Bach gethan hat.*

Mit bemerkenswerter Intuition hat Zelter die komplexe Vorgeschichte der Ariette
erahnt, obwohl ihm weder das Autograph des Heilig noch die Michaelismusiken
fir 1776 nach BWV 19 und fiir 1778 nach J.C.F. Bach vorlagen. Die Original-
partitur zum Heilig, die aufgrund des Schriftbildes unmittelbar erkennen 148t, da
die Ariette nachtriiglich dem Doppelchor beigegeben wurde, befand sich seit 1804
in der Wiener Hofbibliothek;*® die beiden Michaelismusiken waren nach der
Versteigerung des Nachlasses von Anna Carolina Philippina Bach im Jahre 1805
nicht an die Sing-Akademie gelangt.’ In der Tat hat Bach die Ariette nachkom-
poniert, als er sich zur Drucklegung des Werkes entschloB. Ariette und Heilig bil-
deten fiir ihn seit dem Michaelis-Quartalstiick von 1776 eine Einheit, ungeachtet
dessen, daB die Ariette urspriinglich von Georg Benda stammte.* Die Zusammen-
stellung der Sitze beruht auch nicht auf einem Zufall, denn schon 1776 hatte Bach
Bendas Da-Capo-Arie in eine Ariette abgeindert, um aus einem selbstindigen
Werk eine wirkungsvolle Einleitung fiir den neuen Doppelchor zu schaffen. Wollte
er diese Einheit nicht aufgeben, so blieb ihm fiir die Drucklegung kaum etwas
anderes iibrig, als eine eigene Vertonung an die Stelle von Bendas Arie zu setzen.*!
In der Intention unterscheidet sich Bachs Vorgehen bemerkenswerterweise kaum
von Zelters Verfahren, als dieser das Werk fiir seine Berliner Sing-Akademie neu
ginzurichten versuchte. Wie spiiter Zelter iibernahm Bach die Worte und die Ton-
art seiner Vorlage. Dariiber hinaus hielt er sich aber auch an den Grundcharakter
von Bendas Musik und verlagerte nur die rasche Bewegung in ZweiunddreiBig-
stelnoten aus der Singstimme in die Streicherbegleitung. Dies deutet vielleicht dar-
auf hin, daB auch Carl Philipp Emanuel Bach — trotz seiner Freundschaft zu Benda

3 (sterreichische Nationalbibliothek Wien, Cod. 15517. Die Handschrift stammt aus dem
NachlaB von Karl Leopold Réllig (gest. am 4. Mirz 1804). Ein Zusammenhang mit dem
NachlaB des ein Jahr zuvor verstorbenen Gottfried van Swieten, der 1779 nicht weniger als 25
Exemplare des Druckes abgenommen hatte und dem C. P. E. Bach das nach der Drucklegung
nicht mehr benotigte Autograph als Erinnerungsstiick geschenkt haben mag, liegt nahe.

¥ AK 1805, S. 31, Nr. 80 und 86, siehe BJ 1995, S. 168f. (E. N. Kulukundis). Wihrend die
Quelle zu Wf XIV/6 (St 266) an Georg Poelchau gelangte (hierauf weist schon eine Preis-
angabe mit Bleistift in seinem Exemplar des Versteigerungskatalogs), miiiten die Quellen
zum Pasticcio nach BWV 19 (St 25b) iiber die Sammlung VoB an die BB gelangt sein, wie
aus dem charakteristischen ,,E* auf dem Titelumschlag hervorgeht (Der Eintrag in BJ 1995,
S. 169, wiire dahingehend zu korrigieren). Die Quelle St 25b ist allerdings bei B. Faulstich,
Die Musikaliensammlung der Familie von Vof3. Ein Beitrag zur Berliner Musikgeschichte um
1800, Kassel 1997, nicht verzeichnet.

“ Miesners Argument (a. a. O. [FuBnote 5], S. 96), Ariette und Chor konnten schon deswegen
nicht gleichzeitig entstanden sein, ,,da G. Benda die Einleitung nicht erwihnt®, ist nicht halt-
bar. Da Bendas Brief zu Werbezwecken dienen sollte und sein Inhalt mit Bach abgesprochen
war, wire es der Sache kaum dienlich gewesen, hitte Benda sein Eigentumsrecht an der
Ariette 6ffentlich bekanntgegeben. Vielmehr heiit es im Brief iiber das Pasticcio als Ganzes,
daB Bach ,,die Musik componirt hatte* — offenkundig wider besseres Wissen.

“ 7u dhnlichen Fillen vgl. U. Leisinger, Carl Philipp Emanuel Bachs verschollen geglaubte
Hochzeitskantate H 824a im Kontext seines Bearbeitungs- und Paradleverﬁzhrens, in: Jahr-
buch SIM 1999 (im Druck).
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und seiner personlichen Vorliebe fiir dessen Werke*? — die Kritik an hochvirtuosen
Arien, wie sie wenig spiter Johann Friedrich Reichardt in seiner schon angefiihr-
ten Besprechung des Heilig formuliert hat, geldufig war:*

,Eigentlich schicken sich weder Arien noch Recitative in die Kirche ; am Wenigsten Arien von
so iippigem und spielendem Gesange, dergleichen in den meisten neuen Kirchenmusiken
befindlich sind.*

Eigenartigerweise ist Carl Philipp Emanuel Bach bei der Neufassung der Ariette
noch einen Schritt weiter zuriickgegangen, als auf den ersten Blick erforderlich er-
scheint. Der Harmonieverlauf legt nahe, daB er sich nicht an der gekiirzten Fassung
der Ariette von 1776, sondern an der urspriinglichen Fassung, die er 1770 verwen-
det hatte, orientierte. Zu auffillig ist es, daB sich der zweite Teil der Arie bei den
Worten ,,Sei mir gepriesen* nach C-Dur wendet: In Bendas Vertonung begann an
eben dieser Stelle der B-Teil der Arie in derselben Tonart. Bach erweist sich hier
als sensibel gegeniiber der urspriinglichen Anlage der Komposition, die die 1776
und 1778 verwendete gekiirzte Ariette notgedrungen nicht hatte beibehalten kon-
nen. ;

6.

Die vorgelegten Dokumente belegen, daf$ Carl Philipp Emanuel Bachs Michaelis-
musiken in Hamburg begeistert aufgenommen wurden. Diese Wertschitzung lift
sich nicht allein damit begriinden, daf die iiberlieferten Informationen von Freun-
den des Hamburgischen Musikdirektors stammen. Die positive Einstellung der
Zeitgenossen zu Bachs Amtsfiihrung wurde auch durch das Wissen darum, daB es
sich bei vielen der aufgefiihrten Werke um Pasticcios handelte, nicht ernsthaft be-
eintrichtigt. Die Ubertragung des Originalititsanspruchs auf die Vokalmusik, der
in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Nord- und Mitteldeutschland von der
Instrumentalmusik her entwickelt worden war, ist offenbar im wesentlichen ein
Konstrukt des 19. Jahrhunderts. Anscheinend gab es bei groien Teilen des Publi-
kums keine grundsitzlichen Vorbehalte gegen die Auffiihrung von Pasticcios, die
vielmehr differenziert nach der Qualitiit der einzelnen Bestandteile und nach ihrer
Gesamtwirkung bewertet wurden.

Einer Sichtung des Repertoires hilt nicht einmal die von Miesner suggerierte und
von Clark zur These erhobene Behauptung stand, dal Bachs Kirchenstiicke in aller
Regel Pasticcios, die Einfithrungsmusiken fiir hamburgische Geistliche aber durch-

42 C.P.E.Bach hat zahlreiche Einzelsitze aus Bendas sogenanntem Miinter-Jahrgang in seine
Passionsmusiken aufgenommen. Die erhaltenen Quellen (SBB Mus. ms. 1334 und 1335,
dazu zum Teil auch Stimmensitze) werden in der Einleitung zu E. E. Helm, Thematic Cata-
logue of the Works of Carl Philipp Emanuel Bach, New Haven und London 1989, S. XXII,
erwiihnt, aber im weiteren nicht ausgewertet. Auch ein Teil der Bendaschen Gelegenheits-
werke, die im NV, S. 85-89, angefiihrt werden, ist erhalten geblieben. Eine Gesamtiibersicht
iiber den Verbleib der Benda-Quellen aus Bachs NachlaB und ihren Gebrauch durch den
zweitiltesten Bach-Sohn fehlt trotz Vorarbeiten von Kirsten BeiSwenger und Dan Melamed.
J.F.Reichardt, Musikalisches Kunstmagazin, Bd. 1, Berlin 1782, S. 84, zitiert nach Carl
Philipp Emanuel Bach Spurensuche, a. a. O. (Fuinote 24), Dok. Nr. 117, S. 239.

4
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weg Originalkompositionen seien:* Die Einfiihrungsmusik fiir Pastor Johann
Christoph Friderici (Wq 251) aus dem Jahre 1775 enthilt ndmlich wenigstens zwei
Sitze, den Eingangschor ,,Der Herr lebet und gelobet sei mein Hort* sowie die Arie
~Erhebe dich in lautem Jubel*, die C. P. E. Bach einer Kantate ,,Die Gottheit tiirmte
Flut auf Flut“ von Georg Benda entlehnt hat.*>

Sobald Carl Philipp Emanuel Bachs Auffithrung der Kantate BWV 19 seines
Vaters in den Kontext der Hamburgischen Michaelismusiken eingeordnet wird,
zeigt sich, daB die Eingriffe in die Werkgestalt nicht groBer sind, als bei anderen,
weit jiilngeren Werken, die der zweitilteste Bach-Sohn in sein Repertoire aufnahm:.
Zudem wird deutlich, in welchem Ausmafl Querverbindungen zwischen den in
verschiedenen Jahren erklungenen Stiicken sind: Die Identifizierung der Ein-
lagesitze in der Fassung von ,,Es erhub sich ein Streit“ (BWV 19) aus dem Jahre
1776 liefert den Schliissel zur Bewertung der revidierten Fassung von ,,Michaels
Sieg* (Wf XIV/5), die 1778 und erneut 1784 aufgefiihrt wurde; die zweite Auf-
| fihrung dieses Pasticcios hat Auswirkungen auf das ,Michaelisquartalstiick*
| Wq 246 von 1785 dieses hingt seinerseits eng mit der gleichzeitig entstandenen
Einfiihrungsmusik Wq 253 zusammen ; auBer der Ubernahme von Sitzen sind Neu-
textierungen und musikalische Eingriffe festzustellen, auf die hier aber nicht im
einzelnen eingegangen werden kann. Carl Philipp Emanuel Bachs Anteil an den in
Hamburg dargebotenen Werkgestalten ist nicht zu gering einzuschitzen; die
Pasticcios als Flickwerk unbesehen beiseite schieben zu wollen, wird dem
Anspruch und Ernst, mit dem Bach sein Amt als Musikdirektor ausiibte, nicht ge-
recht. Bach war stindig auf der Suche nach guten Stiicken, die er fiir seine Zwecke
einrichtete ; je wichtiger ein musikalisch zu begehender Festtag war, desto groere
Sorgfalt verwendete er auf die Einrichtung. Vielleicht ist es kein Zufall, dal Johann
Nikolaus Forkel gerade ein paar Tage vor dem Michaelisfest 1775 Post aus Ham-
burg erhielt, mit der ihm Carl Philipp Emanuel Bach mehrere Stiicke aus seinem
Altbachischen Archiv iibersandte :4°

Hierbey, habe ich das Vergniigen, Thnen etwas aus meinem alten Bachischen Archive zu iiber-
schicken, nehmlich 2 Stiicke von dem braven Joh. Christopf, und 1 von defien braven Bruder
Joh. Michel Bach, meinem seeligen GroBvater miitterlicher Seite. ... Das 22stimmige Stiick ist
¢in Meisterstiick. Mein seeliger Vater hat es einmahl in Leipzig in der Kirche aufgefiihrt, alles
ist iber den Efeckt erstaunt. Hier habe ich nicht Singer genug, auBerdem wiirde ich es gerne
einmahl auffithren.*

Es erscheint unter diesen Umsténden nicht ausgeschlossen, daf3 Carl Philipp Ema-
nuel Bach eine Aufnahme von Sitzen des hundert Jahre alten Michaelisstiicks ,,Es
erhub sich ein Streit* seines GroBonkels Johann Christoph Bach in ein Pasticcio
ernsthaft gepriift hatte, ehe er sich fiir eine Eigenkomposition mit bescheidenerem
Auffiihrungsapparat (,,Siehe, ich begehre deiner Befehle®, Wq 247) entschied.

# H. Miesner, a.a.O. (FuBnote 5), S. 82 und 89; S. L. Clark, a.a. O. (FuBnote 5), S. 122 und
151. :

% SBB Mus. ms. 18704, adn. 1 (Lorenz Nr. 547). Mit Poelchaus Aufschrift ,,Aus Em. Bachs
NachlaB*.

% C.P.E.Bach an Forkel, 20. Sept. 1775 (Dok III, Nr. 807).
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Eine sachliche Auseinandersetzung zeigt, daB nicht nur die Werkgeschichte eine
musikwissenschaftlich relevante Fragestellung bildet, sondern daf auch die
Auffiihrungsgeschichte vielfiltige Aspekte aufweist, denen nachzuspiiren sich
lohnt. Gerade die lange als ,,Flickwerk* gescholtenen Pasticcios érweisen sich als
ertragreiches Forschungsobjekt, da die Identifizierung ihrer Bestandteile und die
Untersuchung von AusmaB und Grund ihrer Uberarbeitung den Blick notwen-
digerweise iiber die Grenzen des Einzelwerks und des einzelnen  Komponisten
hinauslenkt. Diese kontextbezogene Forschung erscheint als ein gangbarer Weg,
um der hiufig beklagten Schwierigkeit, Carl Philipp Emanuel Bachs kirchenmusi-
kalisches Schaffen in die Geschichte der protestantischen Kirchenmusik einzuord-
nen, zu begegnen.

Die Entschliisselung der vielfiltigen Zusammenhénge war bei der Quellenlage, wie
sie nach dem Zweiten Weltkrieg anzutreffen war, von mancherlei Zufillen ab-
hiingig. Es ist das Verdienst Christoph Wolffs, mit der Wiederauffindung der origi-
nalen Auffiihrungsmaterialien aus dem Besitz der Berliner Sing-Akademie im
Sommer 1999 den gordischen Knoten durchschlagen zu haben. Damit wird fiir die
Zukunft ein viel leichterer, da unmittelbarer Zugang zu den komplexen Frage-
stellungen erdffnet, die sich aus Carl Philipp Emanuel Bachs Amtsfiihrung in
Hamburg ergeben, jedoch weit iiber die lokale Musikgeschichte hinaus von Be-
deutung sind.




KLEINE BEITRAGE

Zur Bearbeitungsgeschichte der Kantate
,Wachet ! betet ! betet ! wachet!*“ (BWV 70)!

Johann Sebastian Bachs Kantate ,,Wachet ! betet ! betet! wachet!” (BWV 70) stellt
bekanntlich die erweiterte Fassung einer Weimarer Komposition dar. Von der Ur-
form BWYV 70a hat sich lediglich der Text aus Salomon Francks Jahrgang ,,Evan-
gelische Sonn- und Festtagesandachten® vollstindig erhalten; an musikalischen
Quellen liegen nur drei autographe Streicherstimmen — Violino 1, Violino 2 und
Viola — vor, die Bach in die 1723 entstandene Bearbeitung iibernehmen konnte.>
Die iibrigen Stimmen hat er groBtenteils von Johann Andreas Kuhnau neu aus-
schreiben lassen; dabei scheinen sie, wie Alfred Diirr schreibt, gegeniiber der Vor-
lage ,,nicht oder nur geringfiigig verdndert worden zu sein“.3 -
Gleichzeitig aber hat Diirr auf eine noch offene Frage hingewiesen. Bei einer
Weimarer Auffiihrung miiBte wegen der dort iiblichen Chortonstimmung die
Oboenstimme nicht, wie heute, in C-Dur, sondern in D- oder gar Es-Dur gestanden
haben. Nicht ohne weiteres 1Bt sich jedoch die von Kuhnau verfertigte Stimme
transponieren. In T. 58 und 74 des Eingangssatzes erreicht die Oboe durch einen
Sext- oder Oktavsprung den Ton ¢’”’, was — wie Notenbeispiel 1 zeigt — in der ver-
muteten Urform d’”” oder es’” gehieBen hiitte.* Da es’”” in keiner Weimarer Oboen-
partie vorkommt, diirfte Es-Dur als Originaltonart wohl ausscheiden. In D-Dur
bleibt die Stimme freilich innerhalb der Grenzen des fir Weimar iiblichen
Tonumfangs — d’” findet sich in den Arien BWV 132/1 und 185/4 wieder. Be-
fremdlich wirkt allerdings das sonst nirgends anzutreffende cis™’, das sich unter
Annahme einer D-Dur-Urform in T. 10 und 29 ergibt; auch aus spieltechnischer
Sicht scheint diese Tonart wenig glaubhaft.> Rechnet man hinzu, daB Kuhnaus
Niederschrift keine offensichtlich transpositionsbedingten Fehler aufweist, so ent-
steht leicht die Versuchung, die Oboenstimme zu BWV 70 als Zutat der Leipziger
Bearbeitung anzusehen.® -

! Klaus Hofmann zum 60. Geburtstag.

Die hier vorgelegten Erkenntnisse gingen aus den Vorbereitungarbeiten zu Auffithrungen der
rekonstruierten Kantate BWV 70a durch das Bach Ensemble im Sommer 1996 hervor.

* Vgl. grundlegend Diirr St 2, S. 37.

3 Bbenda, S. 37.

4 DaB Bach in BWV 70/1, T. 71f., das laut der Parallelstelle T. 35f. siebenmal zu erwartende
¢ durch Tieferlegung umgeht, héingt wohl mit spieltechnischen Riicksichten zusammen: Als
nachschlagende Sechzehntel lieBen sich die exponierten hohen Tone nicht ohne weiteres gut
hervorbringen — eine Uberlegung, die fiir T. 74 nicht zutrifft.

5 Bezeichnenderweise vermeidet der Schreiber der d-Moll-Oboenstimme zur Kantate ,,Ich
hatte viel Bekiimmernis* (BWV 21) — wohl der Oboist selbst — in T. 6 des Schluichors ein
durch Hohertransposition erfordertes cis”” ; vgl. NBA /16 Krit. Bericht (P. Brainard), S. 125f.
und 155f. Zu denken gibt auch, daB BWV 70a/1 weit besser in C-Dur als in D- oder gar
Es-Dur auf die Barockoboe paBt. Fiir wertvolle Beratung zu dieser und anderen instrumenten-
technischen Fragen danke ich dem Oboisten des Bach Ensemble, Stephen Hammer.

6 Ich lasse hier die Oboenverdoppelung der Arie Nr. 8 wegen ihres offenkundig sekunddren
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Beispiel 1
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In der Tat beschriinkt sich die Oboe groBtenteils darauf, die 1. Violine entweder zu
verdoppeln oder — wie in T. 33—-41 und 69—77 — durch Terz- oder Sextparallelen
klanglich zu bereichern. In T. 6—14 und 23-29 nimmt sie jedoch an einem imita-
torischen Wechselspiel mit der Trompete teil ; in T. 52—56 tauschen die beiden In-
strumente die den ganzen Chor durchziehende Fanfarenfigur miteinander aus; und
in T. 42 verteilen sie dieselbe Figur unter sich. Nicht verwundern kann also die
SchluBfolgerung Diirrs: Die ,,Struktur des Eingangssatzes 1Bt kaum einen Zwei-
fel daran aufkommen®, daB ,,bereits die Fassung BWV 70a eine Oboe verlangte®!
Wenn allerdings die Oboe unzertrennlich mit der Tromba zusammenhangt, so
empfiehlt es sich, einen Blick auch auf deren Partie zu werfen ; denn bei néherem
Hinsehen verrit auch sie etliche Merkwiirdigkeiten. Diese beginnen mit der Quel-
lenlage. DaB Bach etwa die Vokal- und Continuostimmen zu BWV 70 nicht aus der
Urfassung iibernommen hat und in Leipzig neu anfertigen lieB, hat seine leicht
erklirbaren Griinde.® Nicht so leicht erklirt sich dagegen, warum er eine Weimarer
Trompetenstimme zu BWV 70a durch eine neue hiitte ersetzen miissen. Das ver-
meintliche Original enthielte wohl nur den Eingangschor und die BaB-Arie ,,Selig-
ster Erquickungstag®.” Wie schon die Streicherstimmen lehren, hitte es nicht viel
Miihe gekostet, die in Leipzig hinzukomponierten Sitze 2, 7,9 und 11 in die bereis
vorhandene Aufzeichnung einzufiigen.

Auch instrumententechnisch mutet manches auffillig an. Schon Diirr hat bemerk,
daB sowohl der 1. Satz als auch die Arie mehrere Tone verlangen, die auBerhalb des
gewdhnlichen Tonvorrats der Naturtrompete liegen: im Chor es™/dis™ (T. 8, 12,61,
75), b’ (T. 39) und h’ (T. 42), in der Arie gleichfalls h’ (T. 52).19 Diese auch fiir die
Leipziger Sitze 2 und 9 kennzeichnende Behandlung des Instruments weicht in
mehrfacher Hinsicht von Bachs Weimarer Praxis ab. Mit Ausnahme der Arie , Sei

Charakters auBer acht; daB sie zur Weimarer Urfassung gehort hat, 1aBt sich meines Erach-
tens keineswegs annehmen.

7 NBA 1/27 Kiit. Bericht (A. Diirr), S. 113.

8 Vgl. ebenda, S. 111.

9 Gegen die von Diirr, NBA I/27 Krit. Bericht, S. 113, vermutete Mitwirkung der Trompete im
SchluBchoral sprechen die Weimarer Trompetenstimmen von ,Erschallet, ihr Lieder, erklin-
get, ihr Saiten“ BWV 172, die den Choral mit ,tacet” vermerken; vgl. NBA 1713 Krit. Bericht
(D. Kilian), S. 9f.

10 NBA 1/27 Krit. Bericht, S. 113; daB Bach, wie Diirr hervorhebt, in T. 9 des Eingangssatzes

das spiter verwendete h’ umgeht, bleibt vorerst ohne Erklérung.
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getreu” (BWV 12/6) kommen die Tone es” und b’ in keiner dort komponierten
Trompetenpartie vor, und h’ begegnet nur als unbetonte oder mit Triller versehene
Nebennote innerhalb einer Mittelstimme.!! Auch die Verwendung von es”, b’ und
sogar a’ im Choral-Obligato von BWV 12/6 erfolgt auf ganz behutsame Weise: es”
erscheint als Nebennote, a’ als fliichtiger Durchgang und b’, sofern es mehr als die
Dauer eines Achtels hat, stets mit Triller.'> In BWV 70 dagegen treten die fraglichen
Tone meist innerhalb gebrochener Figuren auf, wie Notenbeispiel 2 zeigt.!

Beispiel 2
a)Satz 1
8
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Zusammengenommen deutet der Indizienbefund wohl auf eine einzige Annahme
hin: Trompete und Oboe hat Bach erst im Zuge der Leipziger Erweiterung von
BWV 70a hinzukomponiert.'* Wie sich leicht feststellen liBt, fiihrt ihre Auslassung
im Eingangschor zu keinerlei klanglichen Liicken.!? Selbst die vorher besproche-

"'Vgl. T. G. McCracken, Die Verwendung der Blechblasinstrumente bei J. S. Bach unter
besonderer Beriicksichtigung der Tromba da tirarsi, BJ 1984, S. 59-89, insbesondere S. 64
und 87, auch D. L. Smithers, Gottfried Reiches Ansehen und sein Einfluf$ auf die Musik
Johann Sebastian Bachs, BJ 1987, S. 113-150, hier S. 119-125. InBWV 172/1, T. 8 und 72,
umgeht Bach in Tromba 1 unverkennbar den Ton h’; in der Baf-Arie ,,Heiligste Dreieinig-
keit“ derselben Kantate kommt in Tromba 2 cis” vor (T. 14), allerdings als zweite Note
einer Seufzer-Figur und mit Triller versehen. Eigentiimlicherweise geht McCracken auf
BWYV 70 nicht ein; zu Smithers vgl. unten, Fuinote 14.

2 Die von Smithers, a.a. O., S. 124f., vorgetragene Behauptung, Bach habe diese Stimme einer
Tromba da tirarsi zugedacht, lasse ich hier unberiicksichtigt, da sich die Schreibweise des
Satzes ohnehin sehr stark von der von BWV 70/1 unterscheidet. Die ebenfalls von Smithers
gestellte — und an sich naheliegende — Frage, ob die Zuweisung des Choral-Obligatos zu
BWYV 12/6 an die Tromba nicht erst in Leipzig erfolgte, 148t sich negativ beantworten: Der
Vermerk ,,Aria Tenore e Tromba tacet™ steht als urspriingliche Eintragung in zwei Weimarer
Vokalstimmen.

1 Besonders einleuchtend erscheint der Vergleich von BWV 70/10, T. 52, mit BWV 172/3,
21

4 Bereits Smithers, a.a. 0., S. 123 und 141, hat eine Leipziger Entstehung der Trompeten-
partie fiir moglich gehalten, ohne jedoch seine Auffassung niher zu begriinden.

5 Hochstens konnte man einwenden, mit dem Ausfall des Fanfarenmotivs in T. 15 geriete der
thythmische FluB ins Stocken; nicht weniger lieBe sich jedoch das Ergebnis als rhetorisch
wirksam betrachten.
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nen Stellen T. 614 und 23-29 setzen ihre Mitwirkung keineswegs voraus; das
Hauptgeschehen tréigt nicht der eher floskelhafte Dialog der Blasinstrumente, son-
dern im ersten Fall die virtuos agierende 1. Violine, im zweiten die rauschende
Bewegung der Singstimmen.'® Bedenklich konnte es allerdings scheinen, das so
charakteristische Fanfarenmotiv zu entfernen. Bei gednderter Optik zeigt jedoch
auch dieses ein bisher unvermutetes Gesicht. Zum einen fallt auf, da3 die Verwen-
dung des Motivs allein auf die Trompete und Oboe beschrinkt bleibt ; hochstens in
T. 15, 42 und 78 machen sich Anklinge daran im Continuo spiirbar.!” Zudem zeigt
sich die Behandlung der Fanfare in formaler Hinsicht als nicht besonders konse-
quent: Bei der transponierten Wiederholung der Eingangstakte in T. 28 f. fehlt sie,
und ihr Auftreten in T. 34 hat an den entsprechenden Stellen T. 7 und 70 kein
Gegenstiick.'® Noch auffilliger wirkt, daB die Fanfare wiederholt verbotene
Parallelfithrungen mit sich bringt: InT. 1, 15, 18, 42, 50, 64 und 78 entstehen Quin-
tenparallelen zur 1. oder 2. Violine, in T. 15, 19, 42, 65 und 78 ergeben sich Okta-
ven zum Vokal- oder GeneralbaR. Diese Verstofe als gewollte Lizenzen aufzu-
fassen, will nicht ohne weiteres einleuchten; besser kann man sie als Folge einer
nachtriglichen Ausarbeitung verstehen.!> .

Wird somit deutlich, daB der Eingangschor von BWV 70a weder Oboe noch Trom-
pete umfaBte, bedarf die Mitwirkung der Trompete in der BaB-Arie noch des Kom-
mentars. Im raschen Mittelteil des Stiickes — nur da spielen die Obligatinstrumente
iiberhaupt — begniigt sich die Tromba meist mit leicht entbehrlichen Signalfloskeln.
Wie aber Beispiel 3 zeigt, bildet sie in T. 36 f. zusammen mit der Singstimme einen
wirkungsvollen Dialog. Ob dies als Zeichen einer Originalkonzeption oder als
Gliicksfall des Bearbeitungsprozesses zu gelten hat, steht keineswegs fest — die
emphatische Deklamation der Singstimme erfordert nicht unbedingt den instru-
mentalen Nachklang.?® Gegen die Beteiligung der Trompete an der Urfassung
spricht jedenfalls das bereits erwihnte h’ in T. 52, das in die Leipziger Bearbeitung

16 Zum ,,pseudo-Solo* der Violine in T. 6-14 und anderwirts vgl. neuerdings H. Griif3, Uber
Verbindungslinien, die man zwischen Bachs Weimarer Concertobearbeitungen und einer
Reihe seiner eigenen Kompositionen ziehen kann, in: Bachs Orchesterwerke. Bericht
iiber das 1. Dortmunder Bach-Symposion 1996, hrsg. von M. Geck in Verbindung mit
W. Breig, Witten 1997 (Dortmunder Bach-Forschungen. 1.), S. 125-136, hier S. 126-128,
Bezeichnenderweise bleibt an den Parallelstellen T. 33—41 und 69-77 die Violinfigur, mit
geringfiigigen Ausnahmen jedoch nicht der Holzbléserdialog erhalten. =

17 In Betracht kiimen auch, metrisch verschoben, Continuo, T. 16, 43 und 79.

18 Moglicherweise héngt der Verzicht auf die Fanfare in T. 7, 28f. und 70 damit zusammen, dab
sie sich in der jeweiligen Tonart nicht auf der Trompete spielen lieBe; vgl. jedoch T. 42.

19 Auch abgesehen vom Fanfarenthema schaffen Oboe und Trompete an mehreren Stellen
Unisono- oder Oktavparallelen zu anderen Sing- und Instrumentalstimmen; vgl. T. 8f.
(Tromba/Oboe — Violine 1), 14f. (Oboe — Violine 1), 24f. (Oboe — Violine 1), 25-27
(Tromba/Oboe — Violine 1/Violine 2), 27 (Oboe — Sopran), 27f. (Oboe — Violine 1), 34f.
(Oboe — BaB; Oboe — Violine 2), 35f. (Tromba — Violine 2), 39 (Oboe — Alt), 41f. (Oboe-
Alt; Oboe — Sopran), 70 (Oboe — Sopran), 71f. (Tromba — Violine 2), 72f. (Oboe — Violine
2), 75 (Oboe — Alt), 77f. (Oboe — Violine 2). Obwohl nicht jede dieser Parallelen gravierend
wirkt, lassen sie sich insgesamt eher als Folge eines Bearbeitungsprozesses denn als Teil
einer urspriinglichen Konzeption begreifen.

20 DaB die Singstimme der Weimarer Fassung auch die Noten der Trompete umfaBt hitte, er-
scheint musikalisch plausibel, 148t sich jedoch nicht belegen.
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gut hineinpaBt, in Weimar aber ohne Gegenstiick bleibt. Aller Wahrscheinlichkeit
nach diirfte also auch dieser Satz urspriinglich eine reine Streicherbesetzung — wohl
allerdings mit Fagotto im BaB — gehabt haben.2!

Beispiel 3 -
36
0
I ﬁ N T : = H
@ S o R e 8 =tk g g}
3 I s T = & T I CEE-G—0 ¥
= e

LRcEEEE

———
T T 1 & > -
TP IS e “eve e Pes TF T
s ] N

et e I T
¥ [VI A 14 1T "4 IIV‘ 174 v 1T 1]

schal-le, knal-le, letz-ter Schlag,  schal-le, knal - le, letz-ter Schlag,
. ——m_ e e PR el
i s ™ . s B B . s e s e S e o -
$de o sesl sse s Sl ses o9 seei®s S LT

Mitder Entfernung der Blasinstrumente insbesondere aus dem Eingangssatz nimmt
BWV 70a ein fiir Bachs Weimarer Kantaten weitaus typischeres Profil an, als die
Leipziger Fassung erkennen lieBe. Sieht man etwa von den mit Trompeten und Pau-
ken besetzten Werken BWV 21, 31, 63 und 172 ab, so beschrinkt sich die Beglei-
tung von Chorsitzen meist auf Streicher allein ; nur in den Kantaten BWV 147a und
182 kommt noch ein obligates Blasinstrument hinzu, und zwei Holzbléser — ein
Blockflotenpaar — finden sich lediglich in BWV 161.22 DaB auch die restlichen
Sitze von BWV 70a iiber die Streicherbesetzung nicht hinausgehen, stellt fiir
Weimar nichts Ungewohnliches dar; BWV 18, 54, 61, 155, 162, 163, 165 und wohl
auch 186a haben alle entweder keine Holzbliser oder lassen sie auBer dem
SchluBchoral nirgends mit den Streichern zusammenspielen.

! Die Mitwirkung des Fagotto darf fiir die unmittelbar nach BWV 70a aufgefiihrten Kantaten
BWV 186a und 147a feststehen: Die autographe Niederschrift von BWV 147a/1 versieht es
mit einem eigenen System, ebenso die nichtautographe Originalpartitur der Leipziger
Kantate BWV 186, die sich in dieser Hinsicht wohl eng an das Weimarer Urbild hilt — in
Leipzig kommt die Bezeichnung ,Fagotto* prinzipiell nicht mehr vor; vgl. U. Prinz, Zur
Bezeichnung ,,Bassono* und ,,Fagotto bei J. S. Bach, B 1981, S. 107122, speziell
S. 108f. Dagegen stellen die colla-parte-Oboen von BWV 186 wie auch die der aus BWV
147a hervorgegangenen Kantate BWV 147 offensichtlich Leipziger Zusitze dar; vgl.
NBA I/18 Krit. Bericht (A. Diirr), S. 44, und Diirr St 2, S. 38.

Hier und im folgenden bleibt das meist nur zur GeneralbaBverstirkung verwendete Fagotto
unberiicksichtigt. Unter den Werken mit Trompeten und Pauken hat man zudem festzustel-
len, dal BWV 31 wohl urspriinglich keine Oboen hatte, wihrend fiir die Mitwirkung einer
Oboe im Eingangschor der Weimarer Urfassung von BWV 172 jeder Beweis fehlt. Vgl. zu
BWV 31 A. Diirr, Merkwiirdiges in den Quellen zu Weimarer Kantaten Bachs, BJ 1987,
S. 151-157, hier S. 152; ders., NBA 1/9 Krit. Bericht, S. 52—56, und Neue Erkenntnisse
wur Kantate BWV 31, BJ 1985, S. 155-159, speziell S. 155-157. Zu BWV 172 vgl. die
Ausfiihrungen zu den Quellen in NBA 1/13 Krit. Bericht, S. 7—30, insbesondere die An-
gaben zu den Stimmen B 10 und C 4 sowie der Partitur E.

54
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Diese Feststellungen lenken nun die Aufmerksamkeit auf die spatere Bearbeitung
BWYV 70. In Leipzig hat Bach den Instrumentalapparat seiner fritheren Kantaten im
allgemeinen aufgestockt — nicht allein durch die dort iibliche Verdoppelung der
Violinstimmen, sondern auch mit colla-parte-Holzbldsern und gelegentlich sogar
mit neuen Obligatstimmen.? Das Duett der Trompete und Oboe im Eingangschor
von BWV 70 iibertrifft jedoch alle bekannten Analogfille.?* Die Frage stellt sich,
was Bach dazu veranlaBte ; und angesichts der nebengeordneten Stellung der Oboe
heiBt das effektiv: Was ihn zur Hinzufiigung der Trompete bewog.

Die Antwort wird man offensichtlich im Text suchen. Sowohl der Franckschen
Urfassung zum 2. Advent als auch der Leipziger Erweiterung zum 26. Sonntag
nach Trinitatis liegt die Thematik des Jiingsten Tages zugrunde; dem jeweiligen
Evangelium entsprechend haben jedoch die beiden Textdichter verschiedene
Akzente gesetzt. Franck, der sich an Lukas 21, 25-36 anschlieBt, verzichtet weit-
gehend auf Schreckensbilder; vielmehr betont er das Sehnen nach dem ,,seligsten
Erquickungstag*, wie es in der letzten Arie heifit. Im Evangelium zum 26. Trini-
tatissonntag, Matthiius 25, 31-46, geht es dagegen viel expliziter um das Welt
gericht, worauf der Leipziger Textdichter vor allem im ersten und letzten Rezitatiy
Bezug nimmt.?* Der letztgenannte Satz spricht sogar ausdriicklich von ,.der Posau-
nen Schall“. Gerade hier durfte die Trompete nicht fehlen; Bach lait sie mit dem
Choral ,,Es ist gewiBlich an der Zeit* einsetzen. Es geht sicher nicht zu weit, die
Verwendung der Trompete in der ganzen Kantate grundsitzlich auf diese Textstelle
zuriickzufiihren.26 Selbstverstindlich lag es unter diesen Umsténden auch nahe, das
mitunter als Wachsignal anzutreffende Fanfarenmotiv in den Eingangschor einzu-
betten.?” DaB das nicht ohne Quinten- und Oktavenparallelen ging, meinte Bach
wohl hinnehmen zu konnen — bei Bearbeitungen muBte er sich ohnehin manches
erlauben, was er sich bei der Erstkonzeption nicht gestattet hitte.

Joshua Rifkin (Cambridge/MA)

2 Zu den Leipziger Umarbeitungen vgl. generell Diirr St 2, S. 77-79, zu den Violinstimmen
auBerdem J. Rifkin, More (and Less) on Bach’s Orchestra, in: Performance Practice Review
4, 1991, 5-13, hier S. 7f.; vgl. auch J. Rifkin, From Weimar to Leipzig: Concertists and
Ripienists in Bach’s ,,Ich hatte viel Bekiimmernis “ in: Early Music 24, 1996, S. 583603,
hier S. 593f. :

24 Am nichsten kime die hinzugefiigte Trompetenstimme der Kantate ,,Erfreut euch, ihr
Herzen* (BWV 66); vgl. hierzu NBA 1/35 Kirit. Bericht (A. Diirr), S. 59.

25 Vgl. auch die ausfiihrliche Gegeniiberstellung beider Kantatentexte bei M. Petzoldt, , Texte

zur Leipziger Kirchen=Musik . Zum Verstindnis der Kantatentexte Johann Sebastian Bachs,

Wiesbaden 1993 (Societas Bach Internationalis. Jahresgabe 1992/1993 der Internationalen

Bach-Gesellschaft Schaffhausen), S. 25-31.

Einen #hnlichen Fall bietet die Kantate ,,Herr Jesu Christ, wahr Mensch und Gott (BWV

127); vgl. K. Hofmann, ,,Grof3er Herr, o starker Konig“. Ein Fanfarenthema bei Joham

Sebastian Bach, BJ 1995, S: 31-46, hier S. 40. Allerdings spielt im Eingangschor dieses

Werkes die Trompete keine obligate Rolle.

27 Vgl. M. Boyd, Bach, Telemann und das Fanfarenthema, BJ 1996, S. 147-150, sowie K. Hof-
mann, Nochmals: Bachs Fanfarenthema, BJ 1997, S. 177179, hier S. 177.

2
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Uberlegungen zu Bachs Kommunionsmusiken'

Zu den offenen Fragen zur Leipziger Kirchenmusik Johann Sebastian Bachs gehort
diejenige nach der Musik ,,sub communione®. Dafl mit Auffithrungen von Musik
unter der Kommunion zu rechnen ist, geht unzweifelhaft aus der von Bach notier-
ten Gottesdienstordnung zum 1. Advent 1723(?) hervor. Dort heifit es ,,... (13)
Verba Institutionis. (14) Prelud. auf die Music. Und nach selbiger wechselweise
prelud. v Chorile gesungen, biB die Communion zu Ende...*“? Auf den Bedarf an
Musik unter der Kommunion hat auch Arnold Schering bereits hingewiesen.? Un-
ter Berufung auf die Leipziger Kirchen-Andachten,* den Leipziger Kirchen-Staat®
und die Annalen Siculs® vermutet Schering, daB Bach , fiir diesen Zweck ... kurze
Stiicke, kleinere Chorsitze oder konzertierende Arien bereit halten* muBte.” Im
Zusammenhang mit der ,,neuen Chronologie* der Leipziger Vokalwerke Johann
Sebastian Bachs kamen die Kommunionsmusiken erneut ins Gesprach. Alfred Diirr
nennt die Musik ,,sub communione* als eine der moglichen Auffithrungsgelegen-
heiten fiir den zweiten Teil zweiteiliger Kantaten beziehungsweise der zweiten
Kantate bei den von ihm postulierten Doppelauffiihrungen.® Auch Giinther Stiller
hilt es fiir denkbar, daB jene zweiten Teile beziehungsweise Kantaten ,,sub com-
munione‘ erklungen sind,’ weist jedoch darauf hin, daB die gelegentlich iiber den
zweiten Teilen zu findende Uberschrift ,,nach der Predigt“!? auch als Hinweis fiir

! Klaus Hofmann zum sechzigsten Geburtstag gewidmet.

Dok I, Nr. 178; vgl. auch Dok I, Nr. 181.

3 A. Schering, Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik, Leipzig 1936, 2. Aufl. 1954,
8,10: -

* Leipziger Kirchen-Andachten, Darinnen Der Erste Theil Das Gebetbuch, Oder Die Ordnung
des gantzen Offentlichen Gottes-Dienstes durchs gantze Jahr ... Der Ander Theil Das Ge-
sangbuch ..., Nebst einer Vorrede, Herrn L. Gottlob Friedrich Seligmanns ..., Leipzig 1694,
S.36: ,,Unter der Communion (ehe die teutschen Lieder angefangen werden), wird ein Stiick
musicirt oder eine Motette gesungen®.

3 Leipziger Kirchen-Staat, Das ist Deutlicher Unterricht vom Gottes-Dienst in Leipzig. ..,
Leipzig 1710, S. 10: ,,Unter der Communion werden laut der Kirchen-Ordnung folgende
Lieder gesungen ... (folgt Liste von sieben Liedern, nach dem siebten:) ,,... Doch richtet
man sich nach der Zahl der Communicanten, zu vorhero aber wird eine Lateinische Motete
gesungen...“.

8 C.E. Sicul, Neo Annalium Lipsiensium Continuatio II, Leipzig 1717, S. 571 : ,,unter wihren-
der Communion® wird ,,eine Concerte oder Motete musiciret”. Allerdings geschieht dies
nach Sicul nur an hohen Festen, wihrend ,,an gemeinen Sonntagen aber, gleichwie auch un-
ter der Wochen-Communion lauter Teutsche Lieder ... gesungen* werden.

7 Schering, a. a. O. (wie FuBnote 3).

$ Diirr Chr 2, S. 58ff. und 164 ff., dort besonders N 9.

’ G. Stiller, Johann Sebastian Bach und das Leipziger gottesdienstliche Leben seiner Zeit, Ber-
lin 1970, S. 69 f. Stiller hilt es — wohl zu Recht — fiir denkbar, dal auch weitere, nicht ausdriick-
lich als zweiteilig gekennzeichnete Kantaten in zwei Teilen aufgefiihrt worden sein konnten.

BWV 21 (,Ich hatte viel Bekiimmernis*), BWV 76 (,Die Himmel erzihlen die Ehre
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die Auffithrung der zweiten Teile beziehungsweise Kantaten direkt im Anschluf an
den Kanzeldienst verstanden werden kann.!!

Im folgenden Beitrag soll mit Hilfe der Leipziger Praxis des spiten 18. Jahrhun-
derts und anhand von Beobachtungen an Leipziger Originalstimmen Bachscher
Kantaten eine These zu den Kommunionsmusiken Bachs in den letzten Jahren
seiner Leipziger Amtszeit entwickelt werden. Zuvor allerdings ist es ratsam, noch
einmal kurz auf die Frage der Doppelauffiihrungen einzugehen. -

1. Die Doppelauffithrungen und
die ,,Texte zur Leipziger Kirchen-Music*

Im Zusammenhang mit den von ihm im damaligen Leningrad aufgefundenen ,, Tex-
ten zur Leipziger Kirchen-Music* meldete Wolf Hobom Zweifel an den von Diirr
postulierten Doppelauffithrungen an,'? da jeweils nur der Text einer Kantate in den
Textdrucken enthalten sei.!® Diirr entgegnete, es sei keineswegs sicher, daB8 wirk-
lich die Texte aller im Gottesdienst erklungenen Musik auch in die Textblétter auf-
genommen worden seien.'*

Schon die Tatsache, daB offenbar ,,sub communione* musiziert wurde, aber keine
Kommunionsmusiken in den Textdrucken vorkommen, bestitigt zundchst die
Diirrschen Zweifel. Allerdings konnte man das Fehlen der Kommunionsmusiken
auch damit erkliren, daB etwa lateinische Motetten gesungen wurden'® und diese
— wie die Motette zum Eingang oder auch die lateinischen Ordinariumsteile an den
Festtagen — in den Textheften grundsitzlich fehlen. Definitive Belege fiir auf-
gefiihrte, aber in den Textdrucken nicht aufgenommene deutsche Figuralmusik
hingegen sind fiir Bachs Leipzig bisher nicht bekanntgeworden.

Anders im nahen WeiBenfels. Dort erlaubt es eine ungewdhnlich giinstige Quel-
lenlage, erhaltene Textdrucke mit anderen Aufzeichnungen zur gottesdienstlichen
Musik zu vergleichen. BekanntermaBen fithrten die beiden Hofkapellmeister
Johann Philipp und Johann Gotthilf Krieger wihrend eines Grofteils ihrer Amts-
zeit Buch iiber die jeweils im Gottesdienst aufgefiihrten Werke.'® Diese Aufzeich-

Gottes*), BWV 147 (,,Herz und Mund und Tat und Leben®) und BWYV 186 (,,Argre dich, 0
Seele, nicht®).

11 ygl. dazu Stiller, a. a. O. (wie FuBnote 9), S. 69f.

12 W, Hobohm, Neue ,, Texte zur Leipziger Kirchen-Music*, BJ 1973, S. 12ff.

13 Lediglich zu einer Wiederauffithrung der zweiteiligen Kantate 194 ist ein Textheft erhalten,
vgl. dazu weiter unten. -

14 A Diirr, Bemerkungen zu Bachs Leipziger Kantatenauffiihrungen, in: Bericht iiber die
Wissenschaftliche Konferenz zum IIL. Internationalen Bach-Fest der DDR, Leipzig, 18./19.
September 1975, Leipzig 1977, S. 165ff., sowie Diirr Chr 2, S.'165;

15 Auf (lateinische) Motetten als mogliche Kommunionsmusiken wird in den in FuBnote 4-6
zitierten Quellen hingewiesen.

16 7u den Auffithrungsjournalen der beiden Krieger vgl. A. Werner, Stddtische und fiirstliche
Musikpflege in Weissenfels, Leipzig 1911, passim, M. Seiffert, Vorwort zu Johann Philipp
Krieger, 1649—1725, 21 Ausgewdhlte Kirchenkompositionen, Leipzig 1916 (DDT 53/54)
besonders S. XXIIff., sowie K.-J. Gundlach, Johann Philipp Krieger — das geistliche Vokal-
werk, in: WeiBenfels als Ort literarischer und kiinstlerischer Kultur im Barockzeitalter
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nungen konnen mit jiingst aufgefundenen- Textdrucken zu einigen Sonn- und
Festtagen!” verghchen werden. Daraus geht zusammenfassend hervor, daf die
Textdrucke nur einen — je nach Wichtigkeit des Festes unterschiedlich groBen —
Bruchteil der im Gottesdienst erklungenen Musiktexte enthalten. In einem norma-
len Vormittagsgottesdienst erklangen, den Auffithrungsjournalen zufolge, in der
WeiBenfelser SchloBkirche mindestens eine Missa (Kyrie — Gloria) und zwei Kan-
taten ; mitgeteilt wird in den Textdrucken zu solchen einfachen Gottesdiensten aber
nur der Text der ersten Kantate.'®
Es ist durchaus denkbar, daB wir es hier nicht mit einer singuliren Praxis zu tun
haben, sondern der Abdruck nur der ersten Kantate (der ,Evangelien-Musik ‘) in der
ersten Hiilfte des 18. Jahrhunderts — zumindest an ,gewdhnlichen* Sonntagen —eine
verbreitete Praxis war und somit die ,,Texte der Leipziger Kirchen-Music* den
Doppelauffithrungen nicht entgegenstehen.
Ein Bestitigung dessen bietet moglicherweise die Wiederauffiithrung der Kantate
194 , Hochsterwiinschtes Freudenfest* am 20. 5. 1731 : Der Textdruck'® enthilt nur
den ersten Teil der Kantate, ein Ersatzbogen zur Continuo-Stimme,” Satz 5 (vor-
letzter Satz des 1. Teils) bis Satz 10 (4. Satz des 2. Teils) enthaltend,?! datiert laut
Wasserzeichenbefund wahrscheinlich just aus dieser Zeit (1727-1731). Dies
konnte auf zwei Auffithrungen hindeuten: eine nur des ersten Teils am 20. 5. 1731
(belegt durch den Textdruck) und eine der vollstindigen Kantate in zeitlicher Nihe
(belegt durch den beide Teile betreffenden Ersatzbogen);** denkbar, ja wahr-
scheinlich aber ist es, daB am 20. 5. 1731 beide Teile erklungen sind, dem Usus ent-
sprechend aber nur der erste in das Textheft aufgenommen wurde.”

2. Kommunionsmusiken in Leipzig im spéten 18. Jahrhundert

Besonders gut dokumentiert ist die Leipziger Kirchenmusik der ersten drei Amts-
jahre Johann Adam Hillers. Beginnend mit dem Fest Mariae Heimsuchung 1789
gab Hiller mindestens drei Jahre lang' Kirchenmusik-Textdrucke heraus.** Im

Vortriige eines interdisziplindren Kolloquiums vom 8.—10. Oktober 1992 in WeiBenfels, hrsg.
yon R. Jacobsen, Amsterdam 1994 (Chloe. Beihefte zum Daphnis. 18.), S. 63—73 (dort S. 65
ein Faksimile aus den Auffiihrungsjournalen).

1" Vgl. U. Wolf, Textdrucke zur Weifenfelser Hofmusik in der Niedersdchsischen Staats- und
Universitéitsbibliothek Gottingen, in: Neues Musikwissenschaftliches Jahrbuch 6, 1997,
S.91-107.

8 Vgl. ebenda, S. 101ff. Mehr als nur ein Kantatentext wird in den Textdrucken wieder-
gegeben, wenn es sich um besondere ,Fiirstenfeiertage‘ (zum Beispiel dessen Geburtstag)
handelt und die Kirchenmusiktexte der Verherrlichung des Fiirsten dienen.

9 Wiedergegeben in BT, S. 446f.

¥ In St 48, vgl. F. Rempp, NBA 1/31 Krit. Bericht, S. 105 ff. (Stimme B 14a), sowie S. 127.

2 Die Sitze 5 und 10 sind nicht vollstindig in dem Ersatzbogen enthalten: er beginnt inmitten
von Satz 5 und endet vor dem Schluf3 von Satz 10.

2 S0 Rempp, a. a. O. (wie FuBinote 20), S. 127.

B §o auch Stiller, a. a. O. (wie FuBnote 9), S. 73.

% Erhalten in Leipzig MB. Es ist sowohl in Anbetracht der wenigen zwischen 1750 und 1789
erhaltenen Textdrucke als auch der Formulierungen auf diesen Textdrucken unwahrschein-
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Gegensatz zu den Textdrucken aus der Zeit Kuhnaus und Bachs sind in den Text-
heften Hillers die Texte der im Gottesdienst erklungenen Musik (fast) vollstindig
enthalten.”® In einem normalen Vormittagsgottesdienst erklangen demnach in der
Regel eine Motette beziehungsweise ein Hymnus, ein Kyrie mit Posaunenbeglei-
tung, eine Kantate (vor der Predigt) und eine Kommunionsmusik, an bestimmten
Festtagen zusitzlich figural eine Missa mit Kyrie und Gloria sowie, nach der
Predigt, ein figurales Sanctus oder auch ein Te Deum. 3

Freilich ist der zeitliche Abstand zwischen Bachs Tod und der Amtszeit Hillers zu
groB, um ohne Umschweife von der Praxis Hillers auf diejenige Bachs zu
schlieBen. Eine ganze Reihe von Indizien legt jedoch ein hohes MaB an Kontinuitit
in der Leipziger Kirchenmusik nahe. In einer langen Vorbemerkung zum ersten
Textheft unterrichtet Hiller iiber seine Prinzipien bei der musikalischen Ausgestal-
tung der Gottesdienste. Hiller sieht sich darin gezwungen, die Einfithrung neuer,
deutscher Motetten anstelle der lateinischen Motetten aus dem Florilegium por-
tense von Bodenschatz zu verteidigen; ein Beleg dafiir, daB sich auch in diesem,
schon zu Bachs Zeit riickstindigsten Punkt der Leipziger Kirchenmusik bis zu
Hillers Zeit nichts gedndert hatte. Vergleicht man den iibrigen Ablauf der Gottes-
dienste, wie er sich in den ausfiihrlichen Textdrucken Hillers darstellt, mit dem-
jenigen zur Zeit Bachs,? stellt man erstaunliche Ubereinstimmungen fest, eine
Kontinuitit ist also in Teilen belegt.

Zu den uns hier interessierenden Kommunionsmusiken teilt Hiller in dem bereits
erwihnten Vorwort mit:

,»Unter der Communion soll mit Agnus Dei, oder einer Choralm#Bigen deutschen Musik abge-
wechselt werden. Eine rithrende Arie, ein wohlgewiihltes Chor aus einer Passionscantate oder
einem Oratorium wiire ohnfehlbar hier sehr schicklich.*

Damit sind die Kommunionsmusiken — wie zu erwarten — der vielfiltigste Teil in-
nerhalb der gottesdienstlichen Musik. Anhand der erhaltenen Textdrucke sind 172
Kommunionsmusiken dokumentiert. Knapp ein Fiinftel dieser Musiken wurde mit
einem figuralen Agnus Dei bestritten,” etwa ebensooft erklang eine ,,choralmifige
deutsche Musik®, im Textdruck in der Regel angekiindigt als ,,Choral mit Posau-
nen®, worunter wahrscheinlich ein schlichter Choralsatz zu verstehen ist; Hiller
fiihrte damit offensichtlich eine Praxis aus der Zeit Doles’ fort.?® Entsprechende

lich, dal — wie Stiller, a. a. O. (wie FuBnote 9), S. 68 vermutet — Textdrucke wihrend des ge-
samten 18. Jahrhunderts ausgegeben wurden. Vielmehr ist in den Textdrucken Hillers ein
Neuanfang zu sehen, was auch die ginzlich andere Gestaltung (vor alfem die nun erfolgte
Wiedergabe aller Musiktexte einschlieBlich derjenigen der Motetten) erklirt.
» Einige wenige handschriftliche Korrekturen und zusitzlich eingetragene Musikstiicke (zu-
mindest zum Teil von Hillers Hand) bezeugen in den Textheften weitere Auffiihrungen. Fer-
ner ist bei den Ordinariumsteilen in der Regel nur der Textanfang genannt (etwa ,,Kyrie mit
Posaunen*®).
Vgl. Stiller, a. a. O. (wie FuBnote 9), passim.
Eine dieser Kompositionen ist anhand des Auffiihrungsdatums auf einer Abschrift aus
Hillers Besitz identifizierbar: ein Agnus Dei Frantisek Xaver Brixis (SBB Mus. ms. 2452).
Doles schreibt dazu 1757 in einem Brief an Gottfried Benedict Funk: ,, ...und da hier, wie
Sie wissen, die Musik auch unter der Communion eingefiihrt ist, so musicire ich bey dieser

2
2
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Sitze sind in Hillers Allgemeinem Choral-Melodienbuch von 1793 enthalten,? in
dessen Vorwort ausdriicklich auf die Praxis der Posaunenbegleitung hingewiesen
wird.>

Der grofite Anteil der Kommunionsmusiken aber entfllt auf die dritte Gruppe, also
Einzelsitze oder auch mehrere Sitze umfassende Teile aus gréBeren Werken. Auf-
gefiihrt wurde als Kommunionsmusik beispielsweise auf vier Sonntage und einen
Feiertag verteilt die Klopstocksche Parodie des Stabat mater von Pergolesi,’! aus
der ein Teil auch spiter noch einmal aus dem Zusammenhang gelost als Kom-
munionsmusik erklang. Ferner wurden Arien aus Hasses Pellegrini®? und aus den
von Hiller herausgegebenen Meisterstiicken des italiiinischen Gesangs ... mit
deutschen geistlichen Texten®> unter der Kommunion gegeben. Viele andere Siitze
werden ihren Ursprung in groBeren Werken haben, ohne daB mir bislang eine Iden-
tifizierung gelang. Als besonders interessant ist herauszustellen, daB es sich bei
etlichen der unter der Kommunion erklungenen Arien um Einzelsitze aus an ande-
ren Sonntagen als Hauptmusik vor der Predigt aufgefiihrten Kantaten handelt.

Als vierte, nicht in Hillers Vorwort genannte Gruppe werden diverse lateinische
Kompositionen in den Textdrucken als Kommunionsmusik genannt: ein lateini-
scher Psalm, einige lateinische Hymnen und Motetten, etliche Kyries, zweimal ein
Credo, dreimal ein Sanctus (zum Teil mit Benedictus und Osanna), einmal ein
Osanna allein.

Wollte man diese Vielfalt an Musik auf einen gemeinsamen Nenner bringen, so
miiBte man wohl sagen, daf nahezu jede Art andéchtiger Musik ohne allzu groBe
zitliche Ausdehnung unter der Kommunion aufgefiihrt werden konnte.

Feyerlichkeit allemal einen Choral mit Zinken, Zugtrompeten und Posaunen, Hautboen,
Bassonen und Hornern ...« (zitiert nach H.-J. Schulze,.Uber den Endzweck der Kirchen-
musik in Leipzig nach 1750, BJ 1995, S. 191). Auf eben jene Tradition nimmt wohl auch fol-
gende Nachricht in den Wochentlichen Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend
von 1768 Bezug: ,,Unser wiirdiger und geschickter Cantor und Musicdirector an beyden
Hauptkirchen allhier, Herr Doles, hat einen Versuch mit bekannten Kirchenliedern gemacht
... Sein Verfahren ist natiirlich und leicht. Der Choral wird von dem Chore nach der ge-
wohnlichen Melodie vierstimmig gesungen und zur Verstirkung derselben nimmt der Com-
ponist ein Chor Posaunen zu Hilfe* (zitiert nach C. Ahrens, Geistliches oder weltliches
Blasen — Johannes Kuhlos Wirken aus musikwissenschaftlicher Sicht, in: H. D. Schlemm
(Hrsg.), Uber 200 Posaunenchére von 1735 bis 1883, Giitersloh 1994 (Beitriige zur Ge-
schichte evangelischer Posaunenarbeit. 3.); S. 69.

¥ 1. A. Hiller, Allgemeines Choral-Melodienbuch, Leipzig 1793, Reprint Hildesheim, New
York 1978.

08, XIII: ,Jetzt nun ziehe ich sie, zur Bequemlichkeit der Orgel- und Clavierspieler, auf zwo
Linien zusammen; doch so, daB der eigenthiimliche Gesang jeder Singstimme beybehalten
ist, um sie, mit einiger Aufmerksamkeit, unter ihren gehérigen Schliisseln, fiir jedes Sing-
oder Posaunenchor ausschreiben zu kénnen.*

%l 14.-16. Sonntag nach Trinitatis, Michaelis und 17. Sonntag nach Trinitatis 1789.

* Auf Einzelnachweise kann im folgenden verzichtet werden; sie werden einer in Vorberei-
tung befindlichen Spezialstudie des Verfassers iiber die Hillerschen Texdrucke zu entnehmen
sein.

 Leipzig 1791. Komponist der kontrafazierten ,Meisterstiicke* ist J. A. Hasse.
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3. Beobachtungen an den _Originalétimmen
Johann Sebastian Bachs

Es ist — wie bereits gesagt — nicht unproblematisch, von der Praxis des ausgehen-
den 18. Jahrhunderts auf die Amtszeit Bach riickzuschlieBen. Sicher aus spiterer
Zeit stammt die Praxis, posaunenbegleitete Chorile wihrend der Kommunion zu
spielen; dies geht — wie bereits erwihnt — ganz offensichtlich auf eine Idee Doles’
zuriick. Aber auch die Fortfithrung dieser Praxis (immerhin bereits 1757 belegf)
beweist die Traditionsverbundenheit der Leipziger Kirchenmusik auch zu Hillers
Zeit.

Besonderes Augenmerk soll hier auf die Verwendung von einzelnen Arien aus
groBeren Werken als Kommunionsmusik gelegt werden, eine Moglichkeit, die
— wie oben erwiihnt — bereits Schering auch fiir Bach in Betracht zog und die den
Verfasser als Herausgeber der Kantate ,,Mit Fried und Freud ich fahr dahin® (BWV
125) in der NBA aufmerken lieB. In dieser Kantate nimlich haben wir es mit dem
zunichst erstaunlichen Sachverhalt zu tun, daB in den Originalstimmen Revisions-
eintragungen Bachs gehduft im 2. Satz, der Arie ,Ich will auch mit gebrochnen
Augen nach dir, mein treuer Heiland, sehn“ fiir Flauto traverso, Oboe d’amore, Alt
und Bc., anzutreffen sind. Allein dieser Satz wurde offenbar mehrfach revidiert,
und Bachs Schrift aus den spiten 1730er Jahren 14Bt sich ebenfalls nur in Satz 2
nachweisen.* Dies konnte als Indiz fiir aus der Kantate herausgeloste Auffiih-
rungen nur dieses einen Satzes gewertet werden. Die Kenntnis der Hillerschen
Praxis legt nun die Frage nahe, ob dies als Einzelfall abzutun ist, oder ob sich
Spuren fiir die Auffithrung einzelner Sitze auch anderweitig im Bachschen Kanta-
tenwerk finden lassen. Dabei sind als Indizien fiir eine Einzelauffithrung neben
Revisionsspuren in nur einem Satz (wie in BWV 125/2) vor allem infolge einer
Umbesetzung neu ausgeschriebene Stimmen zu werten, die nicht — wie sonst
Praxis in den Bachschen Originalstimmensétzen — durch Tacet-Vermerke oder Ver-
weiszeichen in den vorhandenen Stimmensatz integriert worden sind. Insgesamt
sind dem Verfasser fiinf Kantaten bekannt, in deren Originalstimmen sich solche
Indizien fiir die Auffiihrung einzelner Sitze finden (vgl. Tabelle S. 140—141).35 Es
handelt sich dabei insgesamt um Arien, die den Glauben angesichts des Todes und
die Hoffnung auf die Ewigkeit zum Inhalt haben, und die entsprechenden Revi-
sionsmafnahmen lassen sich allesamt in die spiten 1730er und die 1740er Jahre
datieren. Wenngleich die Indizien freilich eine Einzelauffiihrung nicht zweifelsfrei
beweisen, so legen sie dies doch nahe, und fiir eine solche Einzelauffiihrung wire
— zumindest innerhalb eines Gottesdienstes — an einer anderen Stelle als unter der
Kommunion kaum Gelegenheit gegeben. Durchaus denkbar also, daB die Tradi-

3 Vgl. NBA Krit. Bericht 1/28.1 (M. Wendt, U. Wolf), S. 31ff.

35 Bei der Suche nach entsprechenden Anderungen wurde auf Kobayashi Chr sowie die Infor-
mationen der Kritischen Berichte zuriickgegriffen ; moglich erscheint, daB sich noch weitere
Fille aufdecken lassen. Zu denken wire iiber diese fiinf hinaus auch an BWV 70/3 und 199/6,
jedoch gibt es hier auch Indizien, die auf eine Wiederauffiihrung mehrerer Sitze (BWV 70,
vgl. NBA Kirit. Bericht I/27 [A. Diirr], S. 103ff. und 112) oder aber die Zugehérigkeit der
entsprechenden Stimme zur ersten Leipziger Auffithrung (BWV 199/6, NBA Krit. Bericht
1720 [K. Hofmann und E. May], S. 24ff. und S. 41f.) hindeuten.
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tion, einzelne Arien aus groBeren Werken ,,sub communione® aufzufiihren, aus
dieser spiten Amtszeit Bachs herriihrt. -

DaB die Zahl der gefundenen Siitze so gering ausfillt, mag verwundern, doch ist zu
bedenken, daB natiirlich nicht zwangsldufig in die Komposition eingegriffen
werden muBte, um einen Satz allein wiederaufzufiihren, und — anders als bei voll-
stindigen Kantaten — die Zahl der zur Auswahl stehenden Einzelarien freilich grof3
ist und damit auch die Wahrscheinlichkeit, eine Arie zu finden, die ohne jeden Ein-
griff, also ohne zusitzliche Miihe verwendet werden konnte. Gut moglich ist es
dennoch, daB sich unter Inbetrachtnahme dieser Moglichkeit noch in weiteren Sit-
zen — vielleicht auch aus den GroBwerken — Indizien fiir eine Einzelauffithrung
finden lassen.

Das ohnehin diinne Geflecht an nachweisbaren Kantatenauffithrungen in Bachs
mittlerer und spiter Leipziger Zeit wird dadurch allerdings nochmals ausgediinnt.
Wihrend bisher jeder Eingriff Bachs als Beleg fiir die Wiederauffiilhrung der
ganzen Kantate gewertet wurde, ist nun auch zu erwigen, da unter Umsténden nur
Teile als Kommunionsmusik musiziert wurden.

Uwe Wolf (Gottingen)
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Tabellarische Aufstellung der wahrscheinlich cinzeln aufgefiihrten Kantatensitze

BWV | EA Wiederaufgefiihrter Satz Datierung
47/2 1726 | Aria,,Wer ein wahrer Christ will heiflen, um 1742
muf} in Demut sich befleilen*
(Besetzung: Violine [?], Sopran, Bc.)
114/5 | 1724 | Aria ,,Du machst, o Tod, mir nun nicht ferner 1740/47
bange* (Besetzung: Oboe, 2 Violinen, Viola, Alt,
Bc.) :
125/2 | 1725 | Aria ,JIch will auch mit gebrochnen Augen nach 2. Hilfte
dir, mein treuer Heiland, sehn* (Besetzung: der 1730er
Flauto traverso, Oboe d’amore, Alt, Bc.) Jahre
139/4 | 1724 | Aria ,,Das Ungliick schlédgt auf allen Seiten 1743/1748
um mich ein zentnerschweres Band“
(Besetzung: 2 Oboi d’amore, Violine, Baf, Bc.)
170/5 | 1726 | Aria ,,Mir ekelt mehr zu leben, drum ﬁimm mich, 1746/47

Jesu, hin“ (Besetzung: Flauto traverso,

Oboe d’amore [mit V. I], 2 Violinen, Viola, Alt, Bc.)
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Belegt durch

Literatur

Autographe Stimme (unbezeichnet) des Obligatparts
von Satz 2 (in der Partitur: Orgel), Einzelstimme ohne
Tacet-Vermerke oder dergleichen, iiberschrieben:
JAria solo* in St 104 (NBA Quelle B 7)

In der Viola-Stimme dynamische Bezeichnungen
nachgetragen in St Thom 114 (NBA Quelle B 11)

Zumindest dynamische Zeichen in der Flauto-
traverso-Stimme in St Thom 125 (NBA Quelle A 6,
Faksimile im Notenband, S. VIII); in diesem Satz
sitzlich mehrere, jedoch nicht datierbare
Revisionsschichten zu erkennen

Einzelstimme ,,Violino“ von der Hand J. C. Altnickols,
nur diesen Satz enthaltend, iiberschrieben ,,Aria®, in

St Thom 139 (NBA Quelle A 8, Faksimile im Notenband,
S. XIII), keine Hinweise auf Zugehorigkeit zur Violino-
primo-Stimme (Tacet-Vermerk dort nicht getilgt), ersetzt
moglicherweise ein Violoncello piccolo (Stimme der
Erstauffiihrung nicht erhalten) -

Autographe Einzelstimme ,, Traversiere®, nur diesen Satz
enthaltend, in St 94 (NBA Quelle B 2), ersetzt Organo
obbligato’ i

Krit. Bericht 1/23,
S. 174ff. und 182ff.,
Kobayashi Chr, S. 49

Kobayashi Chr, S. 48

Krit. Bericht 1/28.1,

S. 27ff., bes. S. 32 und
S. 54, Kobayashi Chr,
S. 37

Krit. Bericht 1/26,
S. 89ff. und 101ff.,
Kobayashi Chr, S. 55

Krit. Bericht 1/17.2,
S. 96f. und 105f.,
Kobayashi Chr, S. 56







Das Wohltemperierte Clavier in England
Abschriften aus dem Besitz von Charles Burney und
Friedrich Wilhelm Marpurg

Im Gegensatz zu der gebiihrenden Anerkennung, die dem Wohltemperierten Cla-
vier wihrend der zweiten Hilfte des achtzehnten Jahrhunderts in seinem Heimat-
land zuteil wurde, war das Werk bis zur Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert in der
englischen Offentlichkeit nahezu unbekannt, wenngleich Abschriften bereits 1772
in England auftauchten. In dieser Zeit galt Charles Burney (1726-1814) als der
fihrende und einfluBreichste Musikkritiker in London. Sein musikalischer Ge-
schmack gab eindeutig dem galanten Italienischen Stil den Vorzug — Bachs Cla-
vierfugen hatten fiir ihn kaum irgendeinen kiinstlerischen Reiz oder Wert. Wahrend
seine Anschauungen ohne Zweifel die mehrheitliche Ansicht des Publikums und
der ausiibenden Musikliebhaber in England widerspiegelten, hielt sein starker Ein-
fluB auf den offentlichen Musikgeschmack auch im allgemeinen unvermindert an.
Um so bemerkenswerter ist die Tatsache, dall eben jener Burney gegen Ende des
Jahres 1772 eine Abschrift des Wohltemperierten Claviers I aus Hamburg mit-
brachte. Hierbei handelte es sich natiirlich um das kostbare Geschenk, das er am
12. Oktober jenen Jahres von Carl Philipp Emanuel Bach erhalten hatte. Doch ent-
gegen Emanuels Erwartung machte Burney das Werk in England nicht bekannt,
setzte statt dessen seine Kritik an Bachs Fugen fort und steigerte sich zu jenem ein
Jahr nach Emanuels Tod gedruckten beriithmt-beriichtigten Angriff auf Bach.!
Offensichtlich hatte Burney nicht einmal Neigung verspiirt, den Inhalt des
Geschenks néher zu betrachten: Erst 1807 erhielt Samuel Wesley Gelegenheit zu
einem kurzen Blick auf die Noten.? Nach Burneys Tod wurde die Handschrift bei
einer Auktion im August 1814 verkauft.> Uber ihren Verbleib ist bis heute nichts
bekannt.* '

Unabhéingig vom Verlust dieser Burney-Quelle liegen in England tatsichlich
noch zwei weitere Abschriften vor. Beide enthalten ausschlieBlich Fugen aus dem

I C. Burney, A General History of Music, from the Earliest Ages to the Present Period, London
1789, Bd. 3, S. 110 (teilweise wiedergegeben in Dok III, Nr. 942).

? Vgl. Letters of Samuel Wesley to Mr. Jacobs, organist of Surrey Chapel, relating to the intro-
duction into this country of the works of John Sebastian Bach. Edited by his daughter, Eliza
Wesley, London 1875, S.1. — Siehe auch A. Diirr, On the Earliest Manuscripts and Prints of
Bach’s Well-Tempered Clavier I in England, in: A Bach Tribute: Essays in Honor of William
H. Scheide, hrsg. von Paul Brainard und Ray Robinson, Kassel 1993, S. 121-134, hier S. 123.

J Der einschligige Auktionskatalog (GB-Lbl, C.61.h.1.(12) bzw. S.C.1076.(1); Faksimi-
lenachdruck als Catalogue of the Music Library of Charles Burney, sold in London, 8 August
1814, with an introduction by A. Hyatt King, Amsterdam 1973) verzeichnet unter der
Losnummer 626 ,,Preludes and Fugues (24) and Fugues and Pieces — Organ and Harpsichord
Studies, in score, MS.*

4 Die Hs. wurde fiir 1 Pfund 9 Schilling von ,,Nield* erworben; gemeint ist héchstwahrschein-
lich Jonathan Nield (1769-1843), ein seinerzeit berithmter Tenor in London. Dessen Sohn
William Ashton (1795-1861), ein angesehener Organist und Pianist, erbte vermutlich die
Handschrift aus seines Vaters Nachlaf.
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Wohltemperierten Clavier II, sind wahrscheinlich élter als Burneys Exemplar und
vermutlich auch friiher als jenes nach England gebracht worden.

Die eine Abschrift mit dem Besitzvermerk ,,R.Fitzwilliam | 1772 befindet sich im
Fitzwilliam-Museum in Cambridge (Signatur MU MS 161A; vgl. NBA V/6.2 Kiit.
Bericht, Quelle CA 37). In der Handschrift eines unbekannten Kopisten enthilt sie
12 Fugen aus dem Wohltemperierten Clavier II — die Nummern 1, 4, 5, 7 (zwei-
mal), 9, 10, 11, 13, 14, 16 und 24 . Die andere Abschrift stammt aus dem Besitz des
Royal College of Music in London (Signatur Ms. 26; vgl. NBA V/6.2 Krit. Bericht,
Quelle A 3.2). Sie enthélt zweiundzwanzig Fugen — lediglich die Nummern drei
und vier sind nicht vorhanden. Die textkritische Untersuchung 148t zweifelsfrei
erkennen, daf allein die Londoner Abschrift als Vorlage fiir die Abschrift Cam-
bridge gedient haben kann.’ Es stellt sich heraus, daB beide #uRerst interessante
Quellen sind, auf die wir uns in der Folge konzentrieren werden.

Lord Richard Fitzwilliam (1745-1816) war einer der bedeutendsten Musiksamm-
ler seiner Zeit. Er verfiigte iiber weitgefiicherte Kontakte, und das macht die
Lokalisierung seiner Erwerbungen so schwierig. England scheint als Ursprungs-
land der Abschrift auszuscheiden, denn der Vergleich mit autographen Manuskrip-
ten bekannter Musiker aus dem engeren Umkreis Lord Fitzwilliams — wie Joseph
Kelway (1702-1782), Domenico Paradies (1707—1791), Thomas Roseingrave
(1688—1766) und John Burton (1730-1782) — fiihrte zu keinem Ergebnis. Trifft die
Annahme im Catalogue der Fitzwilliam-Sammlung zu, dafl die Niederschrift be-
reits um etwa 17507 erfolgte, so ist damit die Moglichkeit ausgeschlossen, die
Abschrift konnte 1772 speziell fiir Richard Fitzwilliam angefertigt worden sein.
Doch wie Cudworth bemerkt, unternahm dieser in jenem Jahr eine denkwiirdige
Reise nach Spanien und erwarb dort verschiedene Manuskripte von Cembalo-
stiicken Scarlattis.® Somit erscheint es denkbar, daB die Bach-Abschrift eher zufil-
lig den Weg in seinen Besitz gefunden hat. Auf jeden Fall 146t die Auswahl von
zwolf Stiicken keine besondere Maxime auBer der erkennen, daf} es sich genau
zweimal um die traditionelle Zahl Sechs handelt, und obgleich die Handschrift die
erste und die letzte Fuge des Wohltemperierten Claviers II enthilt, 1Bt das doppelte
Vorkommen der Fuge Nummer Sieben auf einen eher sorglosen Auswahlprozef
schlieBen, obwohl die Noten selbst recht geschickt und professionell kopiert wur-
den.

Die Frage nach dem Ursprung des Manuskripts bleibt somit weiterhin offen. Das

Wasserzeichen weist auf Deutschland,’ und eine Entstehung des Manuskripts dort

5 Siehe Y. Tomita, J. S. Bach’s ,Das Wohltemperierte Clavier II‘: A Critical Commentary,
Leeds 1995, Band 2. S. XII-XIII; J. S. Bach, The Well-Tempered Clavier, Part 1I. BWV
870-893. Edited and annotated by Richard Jones, London 1994, S. 202.

6 A. H. King, Some British Collectors of Music c. 1600—1960, Cambridge 1963, S. 36.

7 J. A. Fuller-Maitland und A. H. Mann, Catalogue of the Music in the Fitzwilliam Museum,
Cambridge, London 1893, S. 96.

8 C. Cudworth, A Cambridge Anniversary: the Fitzwilliam Museum and its music-loving
Founder, in: The Musical Times 107, 1966, S. 114; ders., Fitzwilliam and French Music of
the Baroque, in: French Music and the Fitzwilliam, Cambridge 1975, S. 9.

9 NBA V/6.2 Krit. Bericht, S. 116: ,,Bekronter Doppeladler mit Herzschild, belegt mit Z.“
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ist leicht denkbar. Auch die Verwendung des Sopranschliissels fiir das obere Lini-
ensystem deutet in diese Richtung. Wihrend die fliissige Handschrift auf einen pro-
fessionellen Kopisten schlieBen 14Rt, findet sich das einzige bekannte weitere Bei-
spiel dieser Schrift in der Kopie eines Ricercare in C-Dur von.Johann Christoph
Altnickol (Fitzwilliam Museum, MU MS 78). Da weitere Anhaltspunkte zu seinem
Ursprung nicht existieren, fiihrt die Untersuchung in dieser Richtung nicht weiter.

Somit ist die Fragestellung vollig neu zu formulieren. Die Textvorlage — die Lon-
doner Abschrift — erweist sich als Kopie von der Hand Friedrich Wilhelm Marpurgs
(1718—1795), des Autors der Abhandlung von der Fuge (1753—1754).'° Fiir seine
Abhandlung benétigte Marpurg begreiflicherweise Zugang zu Bachs Fugen; die
Entdeckung eines ausschlieflich Fugen enthaltenden Manuskripts ist daher hochst
bedeutsam. Textkritische Untersuchungen zeigen ganz deutlich, da Marpurg die-
ses Exemplar bei der Vorbereitung seines Buches benutzt hat: Die Identifizierung
des Schreibers liefert dariiber hinaus wichtige Informationen fiir die Rekonstruk-
tion von Kirnbergers Vorbereitungsarbeiten fiir eine Ausgabe des Wohltemperier-
ten Claviers II, denn Marpurgs Text weist dieselben textlichen Merkmale auf wie
Kirnbergers Textvorlage.!! Die zwei der Londoner Quelle fehlenden Fugen, Nr. 3
und 4, waren urspriinglich vorhanden, wie die originale Paginierung des Manu-
skripts beweist,'> doch da Marpurg nirgends in seinen Schriften darauf Bezug
nimmt, ist der Verlust dieser Blitter wohl keine Folge irgendeines MiBgeschicks.
Die Fuge Nr. 2 zeigt Marpurgs Spitschrift, und da die Notenlinien fiir diesen Satz
offensichtlich mit einem anderen Rastral gezogen wurden als die iibrigen in der
Sammlung, wurde diese Fuge auch sicherlich zu einem anderen Zeitpunkt abge-
schrieben als der Rest. Augenscheinlich sind drei Sitze (Nr. 2 bis 4) gelegentlich
aus der Sammlung entfernt und Nr. 2 spiiter von Marpurg ersetzt worden. Das Vor-
liegen der Fuge Nr. 4 in der Quelle Cambridge konnte bedeuten, daf die Abschrift
nach dem Londoner Exemplar genommen worden ist, ehe dieser Satz aus der
Vorlage entfernt wurde, und kann somit als wesentlicher Beweis fiir meine Be-
hauptung dienen, daB auch die Abschrift Cambridge aus Berlin stammt. Aus der
hier vorgelegten These 146t sich moglicherweise eine starke Beziehung zwischen
der Inangriffnahme von Marpurgs Abhandlung von der Fuge und der sauberen und
hchstwahrscheinlich fiir den Verkauf vorgesehenen Abschrift der zwolf Fugen
(der Hs. Cambridge) herleiten.

Vermutlich identisch mit Nr. 1289 von Edward Heawood’s Watermarks, mainly of the 17th
and 18th centuries, Hilversum, Holland : Paper Pulications Society, 1969, ohne Datums- und
Ortbestimmung. — Das Wasserzeichen deutet auf die Papiermiihle Zittau, die Verwendung
von deren Papier ist sowohl fiir Leipzig als auch insbesondere fiir Berlin belegt (vgl.
beispielsweise BJ 1970, S. 49, 52f.; NBA V/10 Krit. Bericht, S. 125).

'Ich bin Dr. Peter Wollny (Bach-Archiv Leipzig) sehr dankbar, daB er auf meine Bitte hin
die Handschrift identifiziert hat. Siehe seinen Beitrag Anmerkungen zu einigen Berliner
Kopisten im Umbkreis der Amalien-Bibliothek, Jahrbuch SIM 1998, S. 143-162, besonders
S.161.

II'Siehe Tomita, a.a. O. (FuBnote 5), Bd. 2, S. XII-XIII.

" Es war nicht moglich, die Struktur des Faszikels griindlich zu untersuchen, da das Manu-
skript sehr fest eingebunden ist.
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Marpurgs Abhandlung war in Kennerkreisen ziemlich weit verbreitet und bekannt;
Burney besaB die franzosische Ausgabe, aus der er vor allem sein Wissen iiber
Bachs Fugen schopfte.'® Am auffalligsten ist die Tatsache, daB die Zitate aus dem
Wohltemperierten Clavier II sich im ersten Band der Abhandlung (1753) héufen:
von insgesamt 33 Notenbeispielen finden sich allein siebzehn in diesem Band."
Daher ist es auBerordentlich wichtig festzustellen, daB Marpurg in der Londoner
Handschrift auBer den Satzbezeichnungen auch einige Bemerkungen notierte:
,diese in partit. gesezt und analysirt“ (Nr. 5); ,analysirt als num- 3. stimmig*
(Nr. 6) und ,diese auch in partit. und analysirt"* (Nr. 9). Diese handschriftlichen
Notizen legen die Vermutung nahe, daB in der Londoner Quelle Marpurgs Arbeits-
exemplar und damit die Grundlage fiir seine Erarbeitung der Abhandlung zu sehen
ist. Die von ihm in Partitur gesetzte Fuge Nr. 6 in d-Moll ist zugleich die erste aus
dem gesamten Wohltemperierten Clavier, die im Druck herauskam.'?

Fiir Marpurg muB die Entscheidung, sich von seinem personlichen Exemplar zu
trennen, traurig und schmerzlich gewesen sein. Aus seinen mit Breitkopf gewech-
selten Briefen wissen wir von seinen ernsten finanziellen Schwierigkeiten wihrend
der Zeit der Arbeit an seinen musikalischen Verdffentlichungen. Mit Unterstiitzung
Kirnbergers kam er 1763 bei der PreuBischen Staatslotterie unter, doch bis dahin
muBte er seine Biicher verkaufen um zu iiberleben.'® Peter Wollny nimmt hierfiir
den Zeitraum zwischen 1760 und 1763 an."”

Auf dieselben Daten weist die Art und Weise wie Marpurg Bachsche Fugen zitierte:
Die Mehrzahl der Beispiele aus demWohltemperierten Clavier II ist — wie oben ge-
sagt — bemerkenswerterweise in Band I (1753) der Abhandlung zu finden, wihrend
Band II (1754) kein einziges Beispiel enthilt, was 1754 als rerminus post quem fiir
den Verkauf seiner Bach-Handschriften nahelegt. Spiter nimmt — wie die Tabelle
zeigt — die Zahl der Bach-Zitate spiirbar ab. In seiner Anleitung zum Clavierspie-
len (Berlin 1755) zitiert Marpurg zwei Fugen, die er 1753 nicht erwihnt hat: Nr.
14 und 15. In den Kritischen Briefen iiber die Tonkunst vom Dezember 1759 gibt
er Passagen von zwei Fugen wieder (Nr. 15 und 21), die er schon frither zitiert hatte,

13 Burneys Bericht iiber Bachs Leben, gedruckt in: The Present State of Music in Germany, the
Netherlands, and United Provinces. Or, the Journal of a Tour through those Countries, un-
dertaken to collect Materials for a General History of Music, 1773, Bd. 2, S. 80, teilweise
abgedruckt in Dok III, Nr. 776, S. 243, iibernimmt die Beurteilung aus Traité de la fugue et
du contrepoint, divisé en deux parties. Par Mr. Marpourg., Seconde Partie, Accompagnée de
soixante Planches, Berlin 1756, S. XXI.

14 Weitere Beispiele stammen aus dem Wohltemperierten Clavier II, dem Musikalischen

Opfer, der Chromatischen Fantasie und Fuge, der Clavier-Ubung I1I, dem®Orgelbiichlein, den

Schiibler-Chorilen, den Kanonischen Verénderungen iiber ,,Vom Himmel hoch® etc. Siche

Dok III Nr. 655.

Tabelle XLII-XLIII. Wiedergegeben in Dok III, Nr. 655, S. 40f. Bemerkenswert ist, dab

Marpurg eine Reihe von Verinderungen in Einzelheiten der Notation vornahm, wie bei

einer als Partitur angelegten Notentextwiedergabe zu erwarten ist. Von dieser Edition

_ oder von einer dazwischenliegenden Fassung — stammt das Briisseler Manuskript B-Bc,

XY 27.218 ab. :

16 Siche H. Bellermann, Briefe von Kirnberger an Forkel, in: Allgemeine musikalische Zeitung
6, 1871, Sp. 531f. Der betreffende Abschnitt ist auch bei Peter Wollny (siehe Fufinote 10),
S. 53 £ Zitiert: '

17 Privater Gedankenaustausch am 12. Mirz 1999.

@
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doch handelt es sich hier um andere Takte. Lediglich in dem Anhang zum Hand-
buche bey dem Generalbasse (Berlin 1760) zitiert er genau die schon 1753
wiedergegebene Passage. Entsprechend dieser Ubersicht iiber Marpurgs Bach-
Zitate hat es den Anschein, als habe er sich im Jahre 1760 von seinem Exemplar
getrennt, wenngleich auch 1754 weiterhin in Frage kommt.

Marpurgs Zitate von Fugen aus dem Wohltemperierten Clavier II

Fuge| Abhandlung Anleitung zum | Kritische Briefe | Anhang zum
von der Fuge, Clavierspielen | iiber die Handbuche bey
1(1753) (1755) Tonkunst dem Generalbasse

(1759) (1760)
1 |T 1-9;13-18; ‘Thema und

29-32 Antwort,
T. 13-18;29-32

2 | T 14-16,23-25 P
5 |T.1-4 T. 1-4
6 | vollstindig; T. 1-4
8§ |T.1-7,1

| T. 1=9;1 T.5-8

13 [T.1-10

14 { T.5-7

15 T. 66—68 T. 34 und

Umkehrung;
q T. 33-38
16 |T. 1-15;51-54;
59-65

2 |T.1-8 T. 32-36,1

22 | Thema, Um-
kehrung und
Variante ;

T. 96-99

Durch wen sind die beiden Manuskripte nach England gelangt ? Es liegt nahe, hier-
bei an Johann Christian Bach zu denken, der Berlin 1755, ein Jahr nach der Ver-
offentlichung der Abhandlung, verlassen hatte. Obwohl iiber seine Bezichungen zu
Marpurg keine Einzelheiten bekannt sind, kann man doch von einem guten Ver-
hiltnis ausgehen, denn Marpurg erwihnt die Abreise Johann Christian Bachs in
seinem Buch.!® Jedenfalls soll hier der Hinweis geniigen, dal die Bach-Familie

I8 F. W, Marpurg, Historisch-kritische Beytriige zur Aufnahme der Musik, 1/6, Berlin 1755,
S. 505. Zitiert nach C. S. Terry, John Christian Bach, 2. Aufl. mit einem Vorwort von H.C.
Robbins Landon, London 1967, S. 13 FuBnote 4. — Zur Frage des Reisetermins vgl. ins-
besondere BJ 1983, S. 119-122, und 1988, S. 235f. (H.-J. Schulze).
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Friedrich Wilhelm Marpurg immerhin den ausfiihrlichen Vorbericht zu der
Ausgabe der Kunst der Fuge von 1752 anvertraute.

In diesem Zusammenhang sollten auch die Titelseite und deren Authentizitéit ins
Feld gefiihrt werden. Es handelt sich ohne Zweifel um eine nicht von Marpurgs
Hand stammende Hinzufiigung aus spiterer Zeit. Inhaltsangabe und Kompo-
nistenname erscheinen hier wie folgt:

,.Bach | 22 Fughe | per Cembalo | di Giov: Sebastiano Bach.“!”

Die italienisierende Schreibweise von Bachs Namen ,,Giov: Sebastiano Bach
scheint auch auf Johann Christian hinzuweisen, da dieser sich seit seinem Aufent-
halt in Italien diese Art der Namensschreibung zu eigen gemacht hatte. Allerdings
weist die Handschrift keine Ahnlichkeit mit seiner eigenen auf.

Ein anderer ernstzunehmender Kandidat ist der aus Yorkshire stammende Cemba-
lovirtuose John Burton, der anléBlich einer Konzertreise durch Deutschland 1754
Berlin besuchte.?’ Er hatte bei John Keeble studiert und auch einige Fugen kom-
poniert.?! AuBerdem hatte ihm seine bekannte Beziehung zu Lord Fitzwilliam zu
einer eintriiglichen Position verholfen. Es gibt eine endlose Reihe von weiteren
Namen, die zwischen 1754 und 1772 mit den beiden Stiddten Berlin und London in
Verbindung gebracht werden konnen; die Suche nach der entsprechenden Person
ist mit der Suche nach der beriihmten Stecknadel im Heuhaufen vergleichbar.

Folgende Namen bieten sich an:

— Christoph Friedrich Nicolai (1733-1811), der herausragende Buchhindler und
Verleger in Berlin und Herausgeber der Allgemeinen deutschen Bibliothek. Er
hatte Burney wihrend dessen Aufenthalt 1772 in Berlin herumgefiihrt und
spiter die deutsche Fassung von Burneys Hindel-Gedenkschrift verlegt;*

— Johann Christian Fischer (1733—-1800), Oboist und Komponist, der als Mltglied
der Koniglichen Kapelle 1768 nach London kam und laut Burney in seiner
Jugend die Gunst Friedrichs des GroBen genossen hatte ;>

— James Harris (1746-1820), der spitere Earl von Malmesbury, Diplomat, Repri-
sentant seines Landes wiihrend der Zeit von Burneys Besuch in Berlin ; und sein
Vater

19 Die erste Zeile ,,Bach® ist ein spiterer Zusatz in grau-schwarzer Tinte. Die anderen Ein-
tragungen auf der Titelseite sind mit dunkelbrauner Tinte geschrieben. .

Gerber ATL, Bd. I, Sp. 231.

Die British Library besitzt Autographe von zwei Fugen in G-Dur, beide bezeichnet als
,Fuga [...] Mr Burton“: GB-Lbl, Add. MS 16155. Die eine Fuge steht im 3/8 Takt
(ff. 106v—107r), die andere im c-Takt (ff. 115v—116r).

22 C. Burney, An Account of the Musical Performances in Westminster-Abbey, and the Pan-
theon, May 26th, 27th, 29th; and June the 3d, and 5th, 1784. In Commemoration of Handel,
London 1785). Das Buch wurde umgehend ins Deutsche iibertragen von Johann Joachim
Eschenburg als Dr. Karl Burney’s Nachrichten von Georg Friedrich Hiindel’s Lebens-
umstéiinden und der ihm zu London im Mai und Jun. 1784 angestellten Gediichtniﬁfeyer,
Berlin und Stettin 1785; vgl. Dok III Nr. 905.

Rees’ Cyclopaedia, 1802. Siehe auch P. A. Scholes, The Great Dr. Burney, London 1948,
Bd. 1,:8.237.
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- James Harris, genannt ,,Hermes*, Musikliebhaber und mit Burney befreundet.
Denkbar ist, dal er den Sohn beauftragt hatte, fiir ihn seltene Musikalien zu
erwerben ;24

- Johann Samuel Schroeter (1752—-1788), der 1767 in Leipzig erstmalig ein Kla-
vierkonzert gab und der 1772 nach London kam. Auch er war in Berlin und soll
einige Unterrichtsstunden bei Philipp Emanuel Bach gehabt haben.?

Auch die viel spdter angekniipften Beziehungen zwischen Marpurg und Burney
konnen keinesfalls ignoriert werden, denn Burneys starkes Interesse an Marpurg ist
vielfiltig belegt. Er hatte Marpurg wiihrend seines kurzen Aufenthaltes in Berlin
verschiedentlich getroffen, und nach seinem Besuch am 29. September 1772
notierte Burney iiber seine Eindriicke :2°

»lch fand an ihm einen Mann von vieler Lebensart, Hoflichkeit, Gefilligkeit und Gesprichig-
keit. Von seinen musikalischen Schriften kann man mit Recht sagen, daB sie zahlreicher und
niitzlicher sind, als die Schriften irgend eines Andern, der iiber diese Materie geschrieben hat.
Er war vielleicht der erste Theorist, den Personen von Geschmack die Geduld haben konnten
zu lesen; so geschwatz1g und pedantisch waren die musikalischen Schriftsteller, die vor ihm
schrieben.

Wihrend seines Aufenthaltes in Berlin begegnete Burney auch solchen heraus-
ragenden Personlichkeiten wie Johann Friedrich Agricola, Franz Benda, Johann
Joachim Quantz und Johann Philipp Kirnberger, auch wurden ihm beim Abschied
einige Gastgeschenke unterschiedlichster Art tiberreicht, unter denen auch die
Abschrift gewesen sein konnte.

Da in England weitere Nachweise hinsichtlich ihrer Provenienz?’ nicht zu finden
sind, ist anzunehmen, da} beide Handschriften hochstwahrscheinlich vor allem als
Sammlerobjekt ihres Wertes als Raritit halber geschitzt wurden und folglich durch
sie kein nennenswerter Beitrag im ProzeB des Bekanntmachens mit der Musik Jo-
hann Sebastian Bachs in England erfolgte. Keineswegs ist ihre Wirkung mit der
durch Horn und Kollmann spiter entflammten Begeisterung zu vergleichen, die
schlieBlich in der ersten Dekade des neunzehnten Jahrhunderts in dem leiden-
schaftlichen Aufruf von Samuel Wesley von Sebastian als dem ,,Heiligen* gipfelt.

Yo Tomita (Belfast)

Ubersetzt von Barbara Steinwachs (Leipzig)

* Erst kiirzlich entdeckte Donald Burrow einige Briefe aus der Korrespondenz Harris — van
Swieten; dabei stieB er auf einen bisher nicht bekannten Uberlieferungsweg von Hindel-
Hss., die in Berlin durch seinen Sohn erworben worden waren.

5 K. Wolff, Johann Samuel Schroeter, in: Musical Quarterly 44, 1958, S. 340.

% Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner Musikalischen Reisen. Dritter Band, Ham-
burg 1773, S. 72; engl.: The Present State ... (wie FuBnote 13), Bd. 2, S. 106f.

I Mr. Paul Andrews, Acting Reference Librarian am Royal College of Music, machte mich
freundlicherweise darauf aufmerksam, dal das Londoner Exemplar nicht aus den Samm-
lungen der ,,Sacred Harmonic Society* oder der ,,Concerts of Ancient Music* stammt, son-
dern aus einer aus anderen Quellen zusammengestellten Sammlung, die keine genaueren
Hinweise auf Vorbesitzer enthilt.
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Eine neue Quelle zu Bachs Musicalischem Opfer
Zur Bach-Rezeption in Grofbritannien

Von der Triosonate und dem Canon perpetuus in Bachs Musicalischem Opfer
gibt es nach Angabe des Kritischen Berichts der Neuen Bach-Ausgabe
(Bd. VIII/1) sowie des Bach-Werke-Verzeichnisses nur wenige Abschriften, keine
davon steht in engstem Zusammenhang mit dem Erstdruck (1747, 2. Auflage
1749). Die Reihenfolge Sonate — Canon perpetuus wird von Hans Theodor David
(1945), der Breitkopf-Ausgabe von 1831, aber auch schon von der Erstausgabe
vorgegeben, wihrend die Neue Bach-Ausgabe wie auch Rudolf Gerber (1948)
die Canones in einer Gruppe zusammenfassen.

Bei der neu aufgefundenen Quelle der British Library London, Add.. MS 40636,
umfassend ,,Musical Remains of S. S. Wesley®, 148t sich nicht erkennen, ob
hier ehedem weiteres an Abschriften aus dem Musicalischen Opfer vorlag, da
die Blitter nur als Einzelblitter erhalten sind, in den Mafen 24 X 36 cm
(fol. 126r—129v Sonate, fol. 130r Canon; fol. 130v leer). Es ist wohl moglich,
daB lediglich die Sonate und der Canon abgeschrieben wurden, die Einheit C des
Erstdrucks. Ubrigens sei angemerkt, daB auch von dieser Druckeinheit nur
wenige Exemplare auf uns gekommen sind, nach Angabe des Kritischen Berichts
der NBA nicht mehr als drei (Wolffs Quellen A 2, A 8 und A 13): die ersten zwei
sind Separata (SBB Am. B. 74 sowie Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek,
Mus.pr. 2° 777), nur das dritte (aus der Bibliothek Giovanni Battista Martinis)
umfaBt den vollstindigen Notentext. Wolff weist darauf hin, dal rund 200 Exem-
plare gedruckt wurden, entsprechend kénnen wir den gegenwirtigen Zustand
einschitzen.

Das Manuskript British Library Add. MS 40636 hat als Ubertitel, wie bereits ge-
sagt, ,Musical Remains of S. S. Wesley“!. AuBer der Bach-Abschrift finden sich
in ihm Manuskripte von' geistlichen Werken verschiedener britischer Komponi-
sten des frithen 19. Jahrhunderts, aber vor allem Anthems, Orgelwerke, Hymn
Tunes und andere geistliche Werke von S. S. Wesley selbst. Samuel Sebastian
Wesley (1810-1876) verbrachte fast sein gesamtes Leben als Kirchenmusiker.
Nach Titigkeit als Chorknabe in der Chapel Royal und an St. Paul’s Cathedral
sahen ihn seit seinem fiinfzehnten Lebensjahr insgesamt zehn Kirchen als Orga-
nist, darunter die Kathedralen von Hereford, Exeter, Winchester und Gloucester.
Entsprechend besteht der groBte Teil seiner Kompositionen aus geistlicher Chor-
musik.

Samuel Sebastian Wesley war, und das ist in unserem Zusammenhang deutlich
wichtiger, Sohn von Samuel Wesley (1766—1837), einem iiberaus vielseitigen
Musiker, dessen individuelle Entwicklung im 19. Jahrhundert in GroBbritannien

! Der British Library, London, bin ich fiir die freundliche Erlaubnis zum Abdruck von Aus-
ziigen aus dem Manuskript sehr zu Dank verpflichtet.
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einzig dasteht: Zunichst in Methodistenkreisen aufgewachsen (sein Onkel John
war Griinder der Methodisten, schrieb aber gleichfalls den bedeutenden Traktat
The Power of Music, 1779), begann er sich intensiv fiir katholische Kirchen-
musik zu interessieren, war als Organist fiir die Freimaurerloge titig und heiratete
1793 nach anglikanischem Ritus. Infolge dieser recht ungewohnlichen religidsen
Karriere waren ihm feste Positionen versagt. Um so kreativer war Samuel als
Komponist, und er war einer der ersten Briten, die sich fiir Bach begeistern
konnten. Kurz nach 1800 zeigte George Pinto, ein Musiker, den er hoch schiitzte,
Wesley Abschriften von einigen von Bachs Fugen — die Folge war die intensive
Pflege und Forderung der Musik Bachs: Zusammen mit Carl Friedrich Hom
edierte er 1809-1810 die Sechs Orgeltrios BWV 525-530 (diese in einer
Bearbeitung fiir Klavier zu drei Handen) und Das Wohltemperierte Clavier (das
unvollstindige Autograph von Teil II befindet sich jetzt in der British Library
Add. MS 35021)2. Angesichts der weiteren frithen Ausgaben der Musik Bachs
fillt auf, daB bis 1813 nur die Clavierwerke und einige wenige Vokalwerke
posthume Verdffentlichung fanden.? Entsprechend ist Samuel Wesleys Bedeutung
fiir die Wiedererweckung Bachs in GroBbritannien gar nicht hoch genug zu schit-
zen.

Aber auch sonst war Bachs EinfluB nicht gering, nannte doch Samuel seinen
musikalisch begabtesten Sohn des musikalischen Gottes wegen Samuel Sebastian.
Beider Nachlisse wurden von Samuels Tochter Eliza Wesley* gesammelt und
befinden sich nun hauptséichlich in der British L1brary (Add. MSS 34996 ft.) und
dem Royal College of Music.

In GroBbritannien sind an Quellen zum Musicalischen Opfer nur drei bislang
bekannt geworden:

1. Ein Exemplar der Druckeinheiten A, B und E des Erstdruckes aus der Biblio-
thek William Hayman Cummings’ (1831-1915), eines nambhaften Oratorien-
singers, der schon 1838 als Siebenjihriger zu Thomas Attwoods Beerdigung
sang, spiter gefeierter Evangelist der Matthidus-Passion wurde. 1879 wurde er
Professor fiir Gesang an der Royal Academy of Music, unterrichtete an dem
Royal Normal College und der School for the Blind in London, war titig fiir die
Sacred Harmonic Society und wurde 1896 Principal der Guildhall School of
Music. Die (heutige Royal) Musical Association und zahlreichg andere Institu-
tionen profitierten in hohem MaBe von Cummings’ Elan und geschiftlichem
Geschick. Besonders bedeutend war Cummings’ Musikbibliothek, die nach
seinem Tod durch eine groBangelegte Auktion, sehr entgegen Cummings’ aus-

2 Zu Wesleys Zeiten fehlten in dem Manuskript die Nummern 4, 5, 9 und 12; Nummer 9 wurde
separat erworben und beigebunden.

3 1765 Choralsitze, hrsg. unter Mitwirkung von C. P. E. Bach; 1801 Das Wohltemperirte
Clavier bei Simrock; ab 1801 auch eine Edition simtlicher Werke fiir Tasteninstrumente bei
Hoffmeister & Kiihnel ; 1802—1803 die Motetten bei Breitkopf und 1811 das Magnificat,
abermals bei Simrock.

4 In BWV? irrtiimlich ,,Wessely“ (S. 653).
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driicklichen Intentionen, verstreut wurde: groe Teile gingén nach Tokio (Nanki-
Musikbibliothek, Sammlung Ohki) und Washington (Library of Congress), der
Bach-Erstdruck gelangte 1926 in die British Library (Signatur: K.10.5.28.).

2. Eine andere Quelle, deren gegenwirtiger Verbleib unbekannt ist, wird im
Kritischen Bericht der NBA wie folgt beschrieben: ,Picart’s Library, Puttick &
Simpson, London 1849: Nr. 296: Two Trios for 2 Violins & Bass, in Score, MS.
believed to be autograph. The second Trio contains the celebrated Canon per-
petuus“. Offenkundig handelt es sich jedoch nicht um die hier vorgestellte
Quelle, die vollig anders iiberschrieben ist, nur ein Trio (wenngleich auch den
Canon perpetuus) umfaBt und keinesfalls autograph ist. :

3. Die Quelle Add. MS 40636, fol. 126130, enthilt eine Abschrift der Trioso-
nate und des Canon perpetuus fiir dieselbe Besetzung (,Flauto 1™°, Violino D2
und Basso continuo®), fol. 126r iiberschrieben in der Tat ,Trio 1mo. Di Sig,
Bach Sebastian“ (das ,,Sebastian scheint kurze Zeit spiter hinzugefiigt worden
zu sein). Diese Titelbeschriftung entspricht zu einem gewissen Teil einer Ab-
schrift in dem aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts stammenden Konvolut
P 230, S. 1-40 (Wolff: Quelle C 18), die den Titel trégt ,,Trio | a | Traverso | Vio-
lino | e | Cembalo Del Sig.™ Sebastiano Bach.* Ahnlich scheint es mit der Quelle
P 239, Adnex 3 (8 BIL.; Wolff: Quelle C 20), einer Abschrift Johann Gottfried
Palschaus nach dem Erstdruck, zu stehen (Titel: ,,Trio | a | Flauto, Violino et
Basso | Sebastian Bach*). SchlieBlich weist eine dritte Berliner Quelle (St 424)
den Titel ,,Trio* auf, ein Stimmensatz aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts
(Wolff: Quelle C 25): ,,Trio a | Flauto [durchgestrichen: Violino primo] | Violine
Seconde e | Continuo di | S. Bach*. Hieraus sowie aus den allgemeinen duBeren
Eigenschaften des Londoner Manuskripts (Papier- und Tintenqualitit, Schrift,
Erhaltungszustand) 14Bt sich schlieBen, daB es sich bei dieser bislang nicht
beriicksichtigten Quelle um eine weitere Abschrift aus der 2. Hélfte des 18. Jahr-
hunderts handelt.

Sind jedoch die Berliner Quellen allesamt in verschiedenerlei Weise eindeutig
abhiingig vom Erstdruck oder von Abschriften aus Brandenburg, Sachsen, Anhalt
oder Thiiringen, so weist die Quelle Add. MS 40636, obwohl anscheinend ebenfalls
aus der genannten Zeit stammend, Abweichungen von dem Erstdruck auf, die auf
einen deutlich loseren Konnex schliefen lassen:

Die Phrasierung weicht hiufig von derjenigen der Neuen Bach-Ausgabe ab, die
aber (S. VI) zugesteht, daB die Originalphrasierung ,,in ihrer Begrenzung nicht
immer eindeutig* sei. Da aber das neu aufgefundene Manuskript in sich weit-
gehend logisch ist, mag es sich in der Tat um Phrasierungs-Varianten handeln.

5 Johann Sebastian Bach, Kanons. Musikalisches Opfer (NBA VIII/1), Krit. Bericht von Chri-
stoph Wolff, Kassel etc. und Leipzig 1976, S. 87.
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Nachfolgend einige Beispiele:

fol. 126r: Satz 1, T. 5-6. Zu beachten sind die Uberbindungen, das Auflosungs-
zeichen in der Violine (zweite Stimme), die Wellenlinie fiir den TrommelbaB aber
auch der Namenszug Bachs:

-

.

A

wud o

Die GeneralbaB3bezifferung weicht weitgehend von der allgemein bekannten ab.
Dies bezieht sich nicht nur auf die Schreibweise, sondern auch auf die Vorzeich-
nung (Satz 1, T. 4, 3. Achtel: 5} statt £) und die Bezifferung selbst.
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fol. 126r: Satz 1, T. 23—25: Zu beachten sind die Phrasierung in der Flote sowie

die Unterschiede im Generalbal3:

fol. 126v: Satz 2, T. 4-22. Zu beachten sind die vielfiltigen Unterschiede in
Phrasierung und Generalbafbezifferung:
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Uberraschenderweise ist der Notentext selbst, also die reine Noten-Materie, wenn
Akzidentien und Ausfiithrungsergdnzungen aufler acht gelassen werden, fast voll-
kommen fehlerfrei. Eine einzige Note weicht insgesamt ab (Satz 2, T. 166, Flote,
2. Achtel: es" statt d" — moglicherweise ein kleiner Schreibfehler).. Einmal (Satz 1,
T. 38) wird eine Viertelnote punktiert, statt daB die dritte Achtelnote als Pause
gegeben ist, ein anderes Mal (Canon perpetuus, T. 6, B.c.) wird die punktierte Vier-
telnote zu Viertel mit Achtel aufgelost. Dreimal wird ein langer Vorschlag (Satz 2,
T. 29, Violine, T. 88, Flote und T. 163, Flote) hinzugefiigt, zweimal (T. 43, Violine
und T. 100, Flote) ein kurzer. Bei halben Noten sind durchgiingig die Hilse rechts
angesetzt, auch bei Halsierung nach unten (dhnlich steht es mit der Querverbalkung
bei groferen Intervallen).

fol. 126r: Satz 1, T. 12-13. Zu beachten sind die Halsierung der punktierten
Halben, die Phrasierung in der Flote und die Balkung in der Violine, T. 13:

Statt des Sopranschliissels wird, wie in Wolffs Quellen C 26—28. und 42, der
Violinschliissel benutzt (alle diese genannten Abschriften stammen wohl aus dem
Umkreis von Quelle C 26). Einige Triller sind entweder ungenau gesetzt oder in der
einen oder anderen Quelle unterschiedlich verteilt (Satz 1, T. 27—28). Weiterhin
finden sich Wellenlinien im Basso continuo im Falle von Trommelbissen, wo in
der Druckausgabe hiufig Bindebogen eingezeichnet sind (Satz 1, T. 34—36). Und

R
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schlieBlich enden einige der Sdtze mit Fermaten. Der Da-Capo-Abschnitt von
Satz 2 ist nicht wiederholt ausgeschrieben, so daf die Sonate vom Umfang her den
geringsten Raum von fast allen bekannten Abschriften umfaBt: vier Blitter fiir die
Sonate, eine weitere Seite fiir den Canon (einzige Ausnahme ist Christian Friedrich
Penzels Abschrift in der Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Poel Mus. Ms. 38,
Wolff: Quelle C 44, die fiir Sonate und Kanon insgesamt lediglich vier Blatt
benotigt).

Abschliefend bleibt anzumerken, dal die deutsche Musikwissenschaft die briti-
sche Bach-Pflege bislang fast vollig ignoriert hat, in jiingster Zeit erst in dem
mehrbiandigen Werk Bach und die Nachwelt.®

Jiirgen Schaarwdchter (Karlsruhe)

§ M. Heinemann und H.-J. Hinrichsen (Hrsg.), Bach und die Nachwelt. Bd. 1. 1750-1850, Laa-
ber 1997. In diesem Band fehlt Wesleys Name ganz, William Sterndale Bennett wird im
Register nur in Schumanns Schreibweise ,,Bennet* gefiihrt. W. S. Bennett griindete 1849 die
britische Bach Society, die am 6. April 1854 die Matthaus-Passion erstmals in Grofbritannien
auffiihrte. In Bennetts Todesjahr 1875 veroffentlichte Eliza Wesley ihres Vaters Letters |[...]
to Mr Jacobs relating to the Introduction into this Country of the Works of John Sebastian
Bach. (,,Mr Jacobs* ist identisch mit dem obengenannten Benjamin Jacob). :






Friedrich Wilhelm Marpurg, Carl Philipp Emanuel Bach
und das ,,Duo in contrapuncto® Wq 119/1 (H. 76)*

In den Verzeichnissen der Werke Carl Philipp Emanuel Bachs von Alfred Wot-
quenne und Eugene Helm findet sich ein ,,Duo in contrapuncto ad 8, 11 & 12* in
a-Moll (Wq 119/1; H. 76). Wotquenne schreibt zur Herkunft: ,,Das Duett ist in
dem Werke Marpurgs Abhandlung von der Fuge, Berlin 1754 auf Seite LIX-LX
der Beispiele abgedruckt. Die Bemerkungen iiber dasselbe finden sich auf
Seite 145—147 desselben Werkes.*! Helm ergénzt Angaben zu zwei handschrift-
lichen Quellen: ,D-ddr Bds, Mus. ms. 30332 (missing)*“ sowie ,,Ms. probably
copied from the early print: B Bc, 5900 (Westphal)“.? Darrell M. Berg hat das Stiick
in ihrer Faksimileausgabe der Bachschen Clavierwerke nach Marpurgs Kupfer-
tafeln abgedruckt.> Da zudem Marpurgs ,,Abhandlung® selbst im Faksimile vor-
liegt,* wird das Stiick hier reproduziert nach der vorbildlichen, von Simon Sechter
1843 veroffentlichten Neuausgabe der ,,Abhandlung*, die den Notentext wesent-
lich iibersichtlicher prisentiert.’ Sechter nennt — entsprechend der Originalaus-
gabe — keinen Autor des Stiickes. Die Indexbuchstaben (a) bis (zz) beziehen sich
auf Marpurgs analytischen Kommentar.

* Georg von Dadelsen zum 80. Geburtstag (1998).

I A. Wotquenne, Thematisches Verzeichnis der Werke von Carl Philipp Emanuel Bach
(1714—-1788), Leipzig etc. 1905 (unverdnderter Nachdruck Wiesbaden 1964, 1972). Wot-

" quenne verzeichnet unter Nr. 119/1-7 sieben Fugen (Wq 112/19 ist identisch mit Wq 119/5,
mithin nicht eine achte Fuge). Die zitierte Bemerkung steht auf S. 51, FuBnote 2.
E.E. Helm, Thematic Catalogue of the Works of Carl Philipp Emanuel Bach, New Haven und
London 1989. Die zitierten Angaben finden sich unter Nr. 76 auf S. 24. Die Bemerkung ,,mis-
sing ist zu korrigieren: die Quelle SBB Mus. ms. 30332 ist (heute) verfiigbar. Die
,Anmerkungen* sind nicht nur ,,probably by Marpurg®: Westphal hat Marpurgs Analyse
des Stiickes Wort fiir Wort abgeschrieben. Deshalb gibt es auch keinen Grund anzunehmen,
daB der Notentext aus einer anderen Quelle kopiert worden sein konnte. Den Stiicken
Wq 119/1-7 entsprechen H. 76,99-101, 101.5, 102 und 75.5. Im folgenden werden H.-Num-
mern nur noch dann zitiert, wenn es im Zusammenhang des Textes erforderlich ist.
C. P. E. Bach, The Collected Works for Solo Keyboard, edited with Introductions by D. M.
Berg, New York und London (Garland Publishing) 1985, Bd. 5, S. 90-91 (nebst ,,Critical
Notes* auf S. xxi).
F. W. Marpurg, Abhandlung von der Fuge nach den Grundsiitzen und Exempeln der besten
deutschen und auslindischen Meister, 2 Bde., Berlin 1753 und 1754 (Faks.-Ausgabe Hildes-
heim—New York 1970).

Abhandlung von der Fuge ... entworfen von Friedr. Wilh. Marpurg. Neu bearbeitet, mit er-
liuternden Anmerkungen und Beispielen vermehrt von Simon Sechter, 2 Bénde, Wien o. J.
[1843]; das ,,Duo* steht dort in Bd. II, S. 158f., die Bemerkungen dazu auf S. 157 und 160.
Der Notentext stimmt mit dem Abdruck bei Marpurg vollig iiberein mit einer einzigen Aus-
nahme: im oberen System fehlt in T. 8 das Kreuz vor der dritten Note, die fis” heifen mu8.
Niheres zur Datierung und zu den groBen Vorziigen von Sechters Ausgabe, deren Fak-
similierung zu wiinschen bleibt, bei W. Horn, Marpirgs ,Abhandlung von der Fuge* und
Sechters Analyse des Finales von Mozarts ,Jupiter-Sinfonie‘ (KV 551), in: Mozart Studien,
hrsg. von M. H. Schmid, Bd. 1, Tutzing 1992, S. 135172, insbesondere S. 149-151.

~

- w

o



160 Kleine Beitriige

et o
158 o
% ¢yro assat. 4
Duo in'contrap. ad 8.11. et 13. (6) ,[*]
4 *
1

3

s
»

1z - y o
o 2 2 o P e
;= i —p o o = APt e
——
=g

(o)
\W%TT}_ = 7 o %"kﬂik; CIrad

h b‘ 2hel, -

e e

D. & €, N 7229.8.

T

TS

—
=

j
i

Das ,,Duo in contrapuncto ad 8. 11. et 12.“ aus Marpurgs ,,Abhandlung von der Fuge*
(Bd. 11, Berlin 1754, Tab. LIX und LX)
nach der Ausgabe von Simon Sechter, Wien o.J. [1843], Bd. II, S. 158-159 |
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Soweit ich sehe, wurde die Frage, ob dieses Stiick wirklich von C. P. E. Bach
stammt, niemals ernsthaft diskutiert oder auch nur gestellt. In Arbeiten tiber Mar-
purg scheint das ,,Duo* keine Rolle zu spielen, da Marpurg zumeist als Musik-
schriftsteller und nicht als Komponist behandelt wird.® Einschligige Arbeiten iiber
C. P. E. Bach folgen den Werkverzeichnissen: ,,The seven fugues for keyboard
H. 75.5, 76, 99-102 / W. 119, 1-7, are dated 1754-5.“7 Die strenge Faktur des
Stiickes Wq 119/1 verhindert von vornherein das Hervortreten personalstilistischer
Ziige, die MiBtrauen hitten wecken konnen. Zudem stehen Werke nach Art des
., Duo* nicht im Zentrum des Schaffens von C. P. E. Bach; Peter Wollny bemerkte
wohl zu Recht, daB ihm ,.eine innere Beziehung zur Gattung der Fuge fehlte”®

Die Zuschreibung von Wq 119/1 an C. P. E. Bach beruht auf einer alten, aber
ungeheiligten Tradition, die auf einen nicht eindeutigen Hinweis in Bachs Auto-
biographie zuriickgefiihrt werden kann: :

,Ich muB bey dieser Gelegenheit ... erwihnen, daB im dritten Bande, der marpurgischen
Beytriige, ein canonischer Einfall, in desselben Abhandlung von der Fuge ... besonders alle die-
jenigen Exempel, welche zu Ende des 2ten Theiles den Beytrag zum ersten Theile betreffen, und
veranlasset haben, von mir zu finden sind.*®

Bach spricht von ,,dem Beitrag* (das meint ,,Zusatz*) im Singular. Am Ende des
zweiten Teils der ,,Abhandlung* stehen jedoch zwei ,,Beitriige* zum ersten Teil.
Die Beispiele zum ersten Beitrag (,,zu pag. 114)'° stammen zweifelsfrei von Bach.
Sie finden sich in zwei Komplexen auf den Kupfertafeln LI-LIV, und Marpurg hat
sie getreulich mit ,,Em. Bach* bezeichnet. Der erste Komplex gehort zur ,Fuga®
aus Wq 119/7. Den zweiten Komplex bildet ein ,,Satz* von vier Noten in zwei Stim-
men, dem insgesamt 73 Verénderungen folgen (die Numerierung geht von 1-74;
Wq und H. deest).!! Dies ist zwar eine sinnreiche kontrapunktische Konstruktion,

6 Vgl. etwa G. A. Krumbholz, Friedrich Wilhelm Marpurg’s ,Abhandlung von der Fuge'
(1753—4), Dissertation, University of Rochester/NY 1995. Vgl. auch die sonst ergiebigen
Arbeiten von H. [J.] Serwer, Friedrich Wilhelm Marpurg (1718—1795): Music Critic in a
Galant Age, Dissertation, New Haven/Ct., Yale University 1969; ders., Marpurg versus
Kirnberger: Theories of Fugal Composition, in: Journal of Music Theory 14, 1970,
S. 209-236.

7 D. M. Berg, C. P. E. Bach’s Character Pieces and his Friendship Circle, in: S. L. Clark

(Hrsg.), C. P. E. Bach Studies, Oxford 1988, S. 1-32, hier: S. 2, Anm. 2. Auch die Helm-
Nummern bezeichnen sieben Fugen, vgl. Fuinote 2.
P. Wollny, Anmerkungen zu Carl Philipp Emanuel Bachs Kompositionen im ,strengen Stil',
Jahrbuch SIM 1997, S. 62—73; hier S. 69. ]
In: Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner Musikalischen Reisen (deutsch von
Christoph Daniel Ebeling und Johann Joachim Christoph Bode), 3 Bde., Hamburg 1772 und
1773 (Faks.-Ausgabe, hrsg. von Richard Schaal, Kassel etc. 1959), Bd. I11, S. 199209, hier
S. 206 (Hervorhebung nicht im Original). o
10 Marpurg, Abhandlung, Bd. II, S. 142—-144.
Die Vermutung, daB das Sitzchen Bestandteil des Konvoluts ,,Miscellanea Musica“
(Wq 121) sein konnte, bestiitigt sich nicht; vgl. die Inhaltsangabe der Hs. 5895 MSM des
Conservatoire Royal de Musique/ Koninklijk Muziekconservatorium bei U. Leisinger,

P. Wollny, Die Bach-Quellen der Bibliotheken in Briissel. Katalog. Mit einer Darstellung von

o
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die man aber kaum unter die vollgiiltigen Werke eines Komponisten rechnen diirfte.
Auch die Fuge Wq 119/7 ist in viele kleine Fragmente zerlegt. In Marpurgs Form
der Darbietung konnte das Motiv dafiir liegen, dal Bach die Formulierung ,,alle
diejenigen Exempel* wihlte. Womdglich wire der Geltungsanspruch seiner Aus-

sage bereits erschopft, wenn man sie allein auf den ersten ,,Beytrag ... zu pag. 114
bezieht. :

Den beiden ,,Bach-Komplexen* folgen auf Tab. LIV-LVIII zahlreiche Beispiele
von Wilhelm Friedemann Bach, Kirnberger, Bendinelli und Marpurg selbst, die
nicht zu den Beitrigen, sondern zum Haupttext von Bd. II gehéren. Dies ist wohl
so zu deuten, daf der erste ,,Beitrag* zu einer Zeit entstand, in der Band II noch gar
nicht abgeschlossen war.!? Das ,,Duo* folgt erst auf den beiden letzten Kupfer-
tafeln LIX und LX. Es gehort zum zweiten Beitrag (,,Zu pag. 134)!3, der auch im
Textteil durch Zwischentitel und Beginn auf einer neuen Seite klar vom ersten
Beitrag abgesetzt ist. Der zweite Beitrag diirfte — womdglich als Liickenfiiller'4 —
entstanden sein, nachdem der Haupttext von Bd. II abgeschlossen war. Insgesamt
bezeichnet Marpurg in der ,,Abhandlung” die Herkunft seiner Beispiele durchweg
sorgfiltig. Wenn er einen Autor nicht kennt, schreibt er ,,Anonym*®. Daher liegt
es nahe, ginzlich unbezeichnete Beispiele oder Stiicke als Kompositionen von
Marpurg selbst zu betrachten. Diese Moglichkeit wire auch fiir das unbezeich-
nete ,,Duo® zu erwigen, zumal der ,,Anhang* nicht, wie Bachs Auﬁerung sugge-
riert, eine leicht iiberschaubare Einheit bildet, sondern aus zwei ,,Beitrigen*

besteht, deren Notenbeispiele auf den Kupfertafeln weit voneinander getrennt
erscheinen.

Die explizite Zuschreibung des Stiickes an C. P. E. Bach hat anscheinend der
Schweriner Organist und C. P. E. Bach-Enthusiast Johann Jacob Heinrich Westphal
(1756—1825) zu verantworten, dem die Forschung seither gefolgt ist. Westphal hat
in Kenntnis von Bachs Auﬁerung offenbar Marpurgs ,,Abhandlung™ selbst in die
Hand genommen und danach in sein ,,Chronologisches Verzeichni* der Werke
C.P. E. Bachs folgende Notiz aufgenommen:

+Marpurgs Abhandlung von der Fuge. Berlin 1754. 4to. 2. Th. Duo in contrap. ad 8. 11. & 12.
steht auf der LIX u. LX Kupfertafel. Die Anmerkungen iiber dieses Duo, stehen ebendaselbst

Uberlieferungsgeschichte und Bedeutung der Sammlungen Westphal, Fétis und Wagener,
Hildesheim u. a. 1997 (LBzBF Bd. 2), S. 352—-355.

2 Die ,,Abhandlung® erweist sich immer deutlicher als ein sprechendes Dokument zur
Geschichte des im Berliner Musikleben um die Mitte des 18. Jahrhunderts herrschenden
Geistes; sie ist nicht lediglich das literarische Produkt einer nur vage erfaBbaren und
anonymen musiktheoretischen ,, Tradition*, sondern konnte in dieser Form kurz nach 1750
wohl nur in Berlin entstehen. Vgl. in diesem Kontext auch Peter Wollnys Identifizierung der
beiden Marpurg-Autographe Am. B. 571 und 583 (P. Wollny, Anmerkungen zu einigen
Berliner Kopisten im Umkreis der Amalienbibliothek, Jahrbuch SIM 1998, S. 143161, ins-
besondere S. 153 und 161):

% Marpurg, Abhandlung, Bd. II, S. 145-147.

* Die Zahl 60 ist durch 4 teilbar; ein Doppelblatt hat 4 Seiten. Nur das Lagenschema eines

Originalexemplars konnte daruber Aufschlufl geben, ob solche Uberlegungen berechtigt
sind.
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p. 145-147. In diesem Werke sind von dem Hrn. Bach, noch unterschiedene dahin gehdrige
Exempel und Canons, besonders alle diejenigen Exempel, welche zu Ende des 2ten Theils den
Beytrag zum ersten Theile betreffen, und veranlasset haben. !>

Die SchluBworte lehnen sich an den Wortlaut der Autobiographie an. In der Korre-
spondenz zwischen Bach und Westphal findet sich kein Hinweis auf das ,,Duo”.
Westphals Zuschreibung wire nur dann zu trauen, wenn er mehr iiber das Stiick
wuBte als das, was sich grundsitzlich jeder Leser der Autobiographie oder des
NachlaBverzeichnisses bei einem Blick in Marpurgs ,,Abhandlung® zurechtlegen
konnte.

Die spirliche handschriftliche Uberlieferung des ,,Duo® néhrt die Zweifel an der
Autorschaft Bachs. Es gibt kein Autograph und anscheinend nur zwei Abschriften
aus dem 18. Jahrhundert, die beide auf den Druck in Marpurgs ,,Abhandlung*
zuriickgehen und nicht von der Hand eines fiir Bach arbeitenden Kopisten stam-
men. Die einzige Berliner Handschrift, die das Stiick als Werk Bachs enthilt (SBB
Mus. ms. 30332 [olim P 757])'¢ trigt den Titel ,,Sammlung einiger Fugen und
stammt aus dem Besitz und (jedenfalls weitgehend) von der Hand eines anschei-
nend nicht niher bekannten J. C. Hossbach,!” der die Quelle im Jahre 1778 signiert
hat. Das ,,Duo* heiBt hier ,,Fuga a deux; die Noten aber sind identisch mit dem
Text bei Marpurg, lediglich die Indexbuchstaben fehlen. Die Quelle enthilt 20 Fu-
gen, darunter auch (nicht als solche gekennzeichnete) Transkriptionen von Vokal-
werken.!8 Die Werke stammen von Angerstein, Johann Sebastian und Carl Philipp
Emanuel Bach, Carl Heinrich Graun, Héndel, Hurlebusch, Kirnberger, Pepusch
und Stolzel. Hossbach war iibrigens vorsichtig genug, bei der ,,Fuga a deux* kei-

15 Carl Philipp Emanuel Bach im Spiegel seiner Zeit. Die Dokumentensammlung Johann
Jacob Heinrich Westphals. Hrsg. und kommentiert von E. Suchalla, Hildesheim usw. 1993
(Studien und Materialien zur Musikwissenschaft. 8.), S. 91 das Verzeichnis selbst beginnt
auf S. 75. Westphals ,,Catalogue thématique* der Werke Bachs (B Br Fétis 5218 [Ms. I1 4140
Mus.); vgl. Leisinger/Wollny, a. a. O., S. 242), der den Grundstock von Wq bildet, wurde
nicht konsultiert.— Im NachlaBverzeichnis wird lediglich die Aussage der Autobiographie
wiederholt; vom ,,Duo* ist explizit nicht die Rede. Vgl. Verzeichnif$ des musikalischen Nach-
lasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach, Hamburg 1790; Faks.-
Ausgabe: The Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach’s Estate, hrsg. von R. W. Wade, New
York 1981, S. 54.

16 Vgl TBSt 2/3, S. 95 und 135. Ob das Stiick anonym in weiteren Hss. enthalten ist, kann ich

nicht sagen.

In den Berliner Bach-Quellen taucht dieser Hossbach sonst nicht auf. Vgl. die kurze

Beschreibung der Quelle in NBA V/6.2 Krit. Bericht (Alfred Diirr, Bettina Faulstich, 1996),

S. 111f. (ohne weiterfithrende Angaben zum Schreiber). Im ,,Namenverzeichnis* bei

E. Suchalla (Hrsg.), Carl Philipp Emanuel Bach, Briefe und Dokumente. Kritische Gesamt-

ausgabe, Bd. 11, Gottingen 1994, S. 1617, finden sich ein ,,Hosbach (HoBbach), Johann Hein-

rich, Organist zu St. Georg in Eisleben, nachweisbar zwischen 1779 und 1781 sowie ein

. HoBbach, Priifektus des Chors in Havelberg, nachweisbar 1781; nicht weiter zu kldren ist

aufgrund dieser Nachweise die Frage, ob es sich hier um zwei verschiedene Personen oder

um eine einzige handelt, die 1781 ihre Stelle gewechselt hat. i

Zum Beispiel unter Nr. 15 die nach G-Dur transponierte, urspriinglich in A-Dur stehende

Fuge ,,Christus hat uns ein Vorbild gelassen® aus Grauns ,,.Der Tod Jesu®.
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nen Autor zu nennen; dieser ist erst spiter von Bibliothekarshand nachgetragen
worden."”

Keine Uberraschungen bietet der Blick in das Ms. 5900 des Briisseler Konser-
vatoriums, in dem Westphals eigenhiindige Kopie des Werkes enthalten ist, die sich
durch die Indexbuchstaben ,,(a) bis ,,(zz)* als Abschrift von den Marpurgschen
Kupfertafeln zu erkennen gibt.”° Im Inhaltsverzeichnis (S. 183) findet sich zur
Nro. 1. ein éhnlicher Vermerk wie in Westphals Dokumentensammlung: ,,Duo in
contrap. ad 8. 11. & 12. mit Anmerkungen. Dieses Duo, steht gedruckt in:
Marpurgs Abhandlung von der Fuge. Berl. 1754. im 2ten Theil auf der LIX und
LX. Kupfertafel, und die Anmerkungen ebendaselbst. p. 145—147.% Der Titel des
Manuskripts lautet: ,,Sammlung von Clavier- und Orgel-Fugen von dem Herrn
Capellmeister Carl Philipp Emanuel Bach, die in verschiedenen Sammlungen
einzeln gedruckt stehen, nebst einigen ungedruckten. In Wotquennes Verzeichnis
lautet der Generaltitel zu Nr. 119: ,,SAMMLUNG von Clavier- und Orgel-Fiigen
[sicl, die in verschiedenen Sammlungen einzeln gedruckt stehen, nebst einigen
ungedruckten.?' Dies ist eine nur leicht modifizierte Ubernahme von Westphals
Wortlaut, und das bedeutet: es gibt iiberhaupt nur einen einzigen Zeugen, der fiir
die Zuschreibung des Stiickes an Bach aufgerufen werden kann. Da plausible
Griinde fiir die Zuschreibung vorerst nicht erkennbar sind, muf die Uberlieferung
als ungesichert eingestuft werden.?? Die Frage nach dem Autor ist mit Nachdruck
zu stellen.

19 Suchalla, Briefe, Bd. II, S. 1528 verzeichnet einen ,,Angerstein, J ohann Carl* (1744-1815),

2
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der 1762 in Halle studierte und spiter ,,Organist und Schulkollege in Stendal* war. Die
Initialen von Grauns Vornamen werden als ,,C. E.* fiir ,,Carlo Enrico* gegeben. Das ,,Duo*
ist im Inhaltsverzeichnis der Hs. (S. 1) unter Nr. 18 aufgefiihrt; die nachgetragene Autoren-
angabe lautet hier: ,,Carl Phil. Em. Bach Them. Kat. 45,4*; das Stiick selbst erscheint auf
S. 40f. unter dem von Hossbach geschriebenen, partiell von ihm miBverstandenen Titel:
Fuga a deux. Allegro assai all a. Contrap: 8. 11. et 12.; die folgenden Angaben stammen
von derselben Hand, die auch im Inhaltsverzeichnis erscheint: C. P. E. Bach | (in Marpurg’s
Abhdlg. v. d. Fuge). Der Schreiber war anscheinend Albert Kopfermann (18461914, seit
1878 Leiter der Musikabteilung der Koniglichen Bibliothek zu Berlin; verglichen wurde die
Schriftprobe bei K.-H. Kohler, Die Musikabteilung, in: Deutsche Staatsbibliothek
1661-1961, Leipzig 1961, Bd. 1: Geschichte und Gegenwart, S.241-274, hier: S. 255). Es
handelt sich bei dem ,,Them. Kat.“ um die ,,copy of the Westphal thematic catalogue which
was made for the Prussian State Library* (SBB Mus. ms. theor. K. 490; dazu D. M. Berg,
Towards a Catalogue of the Keyboard Sonatas of C. P. E. Bach, JAMS 32,1979, S.276-303;
hier: S. 288, Anm. 34); laut freundlicher Mitteilung von Dr. Helmut Hell bezeichnet die
Angabe 45, 4 die Seitenzahl und die laufende Nummer. Die Autorenangabe im Hossbach-
Manuskript ist ein von Westphal abhiingiges Zeugnis ohne eigenen Wert.

Vgl. auch Leisinger/Wollny (wie FuBnote 11), S. 358 unter 5900 MSM. Die Schreiberangabe
Westphal“ ist korrekt; eine Verwechslung mit der Schrift von Bachs Hamburger Haupt-
kopisten Michel, die fiir die Argumentation folgenreich wire, ist ausgeschlossen. Vgl. etwa
die Schriftproben bei D. M. Berg, Carl Philipp Emanuel Bachs Umarbeitungen seiner
Claviersonaten, BJ 1988, S. 123—161; hier: S. 133.

Wg, S. 51.

Vgl. G. von Dadelsen, Methodische Bemerkungen zur Echtheitskritik, in: Musicae Scientiae
Collectanea. Festschrift Karl Gustav Fellerer zum 70. Geburtstag, hrsg. von H. Hiischen,
Koln 1973, S. 7882 ; wiederabgedruckt in: G. von Dadelsen, Uber Bach und anderes. Auf-
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Westphals Handschrift und Wotquennes Nummer 119 prisentieren sieben Fugen.
Es gibt aber mindestens zwei AuBerungen C. P. E. Bachs, in denen er von ,,6 Cla-
vierfugen® spricht, die er komponiert habe. So schrieb er am 25. Oktober 1787 an
Westphal: ,,Aufler den 6 Clavierfugen, die Sie schon haben, habe ich keine mehr
gemacht“,?* und Johann Hieronymus Schroter erhielt am 4. November 1787 von
Bach den Bescheid: ,,Ueberhaupt habe ich nur 6 Clavierfugen gemacht, wovon 1
zweystimmig, 3 dreystimmig und 2 vierstimmig sind.‘?* Etliche Manuskripte mit
sechs Fugen C. P. E. Bachs sind erhalten; so etwa die Berliner Quelle P 362, die
wohl auf ein Manuskript aus dem Besitz Bachs zuriickgehen diirfte,.das im NV un-
ter Nr. 78 erscheint: ,,B. [Berlin] 1755. Bestehet aus 6 Fugen, wovon die meisten
gedruckt sind.“ Es folgt ein Incipit von Wq 119/2.% Diese Bach mit Sicherheit zu-
zuschreibende Fuge ist zweistimmig; fiir das ,,Duo“ wire demnach in seinem
Werkkatalog kein Platz. :

Allein Westphals Manuskript iiberliefert durch Einschluf3 des ,,Duo* aus Marpurgs
Abhandlung einen ,,Siebenerzyklus®. Zu bedenken wire allenfalls das Argument,
daf3 Bach selbst das ,,Duo‘ gar nicht unter seine Fugen gerechnet haben konnte.?
Doch gehort das ,,Duo® seiner Schreibart nach und im Verstdndnis der Zeitgenos-
sen durchaus zu den Fugen. Dies zeigen zum einen die Titel der Manuskripte
Hossbachs (,,Sammlung einiger Fugen®, ,JFuga a deux*) und Westphals (,,Samm-
lung von Clavier- und Orgel-Fugen®); dies zeigen auch Marpurgs analytische Be-
merkungen, die durch die Worte eingeleitet werden: ,,Zu den ... zweystimmigen
Doppelfugen kann man die in diesem zweyten Theile Tab. LIX. und LX. befind-
liche ... hinzuthun“.?’

sdtze und Vortrdge 1957-1982, hrsg. von A. Feil und Th. Kohlhase, Laaber 1983,
S. 120-124.

23 Suchalla, Briefe, Bd. II, S. 1237.

24 Ebenda, S. 1239. Leisinger/Wollny (wie FuBnote 11), S. 553, verzelchnen Wq 119/1-7 im
Register unter ,,Orgelfugen”. Bach meint mit ,,Clavierfugen® offensichtlich ,,Fugen fiir
irgendein Tasteninstrument*.

25 NV, S. 11. Dieses Manuskript, das selbst wohl nicht erhalten ist, wurde offenbar des ofteren

kopiert; sein Inhalt bestand offensichtlich aus den Fugen Wq 119,2-7. In P 362 findet sich

der Vermerk: ./l Fine 1781. Gemacht in Berlin im Jahr 1755 / wahrscheinlich alle 6 (vgl.

Kast, a. a. O., S. 25) ; das Ms. beginnt, entsprechend dem Incipit im NV, mit der d-Moll-Fuge

Wq 119/2. Weitere Berliner Handschriften mit den sechs Fugen Bachs in verschiedener

Abfolge tragen die Signaturen P 717, P 718, P 755 und P 911; andere Quellen enthalten

Ausschnitte aus dieser Reihe. Zu den spiten Ausldufern dieser Tradition gehort — neben der

in der folgenden FuBnote zitierten AuBerung Mozarts — der Druck von Nikolaus Simrock:

Carl Philipp Emanuel Bach, Six fugues pour le piano-forte, Bonn-Kéln o. J. (RISM A/l/1,

Bd. 1, S. 165 unter B 106).

Wohl auch aufgrund dieser Uberlegung gelangte Suchalla zu der korrekten Interpretation der

einschligigen Stellen, indem er die ,,6 Fugen* als Wq 119/2—7 bestimmte (vgl. Suchalla,

Briefe, Bd. II, S. 1241; vgl. auch den Kommentar zu Dok. 461, in dem Mozart am 24, 12.

1783 seinen Vater um eine Abschrift der ,,fugen | ich glaub, es sind 6. | von Emanuel Bach*

bittet, a. a. O., S. 995 und Kommentar S. 996). Durch diesen scheinbar plausiblen, auf dem

Werktitel beruhenden Ausschluf des ,,Duo* wird die der Sache nach bestehende Diskrepanz

,,0 Fugen vs. 7 Fugen® und damit auch das Problem der Autorschaft verdeckt.

27 A.a. 0., Bd.II, S. 145. Die Betrachtung von Marpurgs kundiger Analyse ist hier entbehrlich.
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Marpurg kommentiert in der ,,Abhandlung* bei einem Stiick von 109 2/4-Takten
nicht weniger als 49 Einzelstellen.?® Er hat diesen &uBerst streng konstruierten Satz
vollig durchschaut; wer das Resultat so eingehend beschreiben kann, konnte es
durchaus auch produziert haben. Eine Durchsicht von Marpurgs gedruckter
Claviermusik® fordert einige effektvolle Stiicke zutage — darunter etliche Fugen
und Stiicke, die an Johann Sebastian Bachs zweistimmige Inventionen (BWV
772-786) erinnern®® —, denen sich das ,,Duo* durchaus anreihen liefe. Neben den
LInventionen‘ haben sicher auch die ,,Vier Duette (BWV 802-805), die Fuge in
e-Moll (BWV 855) aus dem Wohltemperierten Klavier I oder das Priludium in a-
Moll (BWV 889) aus dem Wohltemperierten Klavier II ihre Wirkung auf Marpurg
nicht verfehlt.

Nun gibt es in Gestalt von Johann Philipp Kirnberger einen Zeitgenossen, der das
,Duo* fiir eine Komposition von Marpurg selbst hielt. Nachdem Marpurg um 1750
als unbeschriebenes Blatt aus Paris nach Berlin gekommen war, nahm ihn Kirn-
berger zunichst unter seine Fittiche, wurde aber im Laufe der Jahre zu seinem un-
versohnlichen Feind. Einige Briefe Kirnbergers an Johann Nikolaus Forkel geben
AufschluB iiber den Anteil, den sich Kirnberger selbst an Marpurgs ,;Abhandlung
von der Fuge* zuschrieb. Sein Urteil wird im iibrigen weder dem Gehalt noch der
historischen Bedeutung von Marpurgs ,,Abhandlung® auch nur annihernd gerecht;
seine Polemik ist nicht witzig, sondern einfach nur plump und zudem grammati-
kalisch bedenklich:

,Schon ist sein Verfall und bis vor einiger Zeit unverdienter Credit sehr gefallen, um so viel
mehr, da jedermann hier weiss, dass er sein Fugenwerk ohne mich gar nicht schreiben konnen.
Wie wenig er davon verstanden, zeugen [sic] seine nach seiner dummen Wahl eingerichteten
Muster, die theils von ihm oder andern solchen schlechten Kerls sind, in welchen weder Gesang
noch reiner Satz ist.*?!

3 Von (a) bis (zz), wobei (k) auf (i) folgt. Die Zahl 49 statt 50 resultiert daraus, da es zwar (u)
und (v), jedoch nur (uu), nicht aber (vv) gibt.

Die Drucke sind vollstindig vorhanden etwa in der Musikabteilung der Bayerischen Staats-
bibliothek Miinchen; mehr als ein globaler Eindruck kann hier nicht mitgeteilt werden.
AufschluBreich ist aber bereits der Titel des Druckes: Fughe e Capriccj Pel’ Clavicembalo
0 Per L'Organo Composti e Dedicati AL CELEBRE Signore C. P. E. Bach, dal Suo Servo, ed
Amico F. W. Marpurg. Opera Prima. Berlin und Amsterdam, Johann Julius Hummel;
Faks.-Ausgaben: New York o. J. (nach 1990; Performer’s Facsimiles. 142.); Courlay 1993
(Facsimilé Jean-Marc Fuzeau, Collection Dominantes); den Nachdruck Bonn—Bad Godes-
berg 1970 habe ich nicht gesehen.

Etwa die Nr. 9, eine zweistimmige Fuge in B-Dur. Es ist in diesem Zusammenhang nicht
uninteressant, da sich in Marpurgs ,,Abhandlung® (Bd. I, S. 94) anscheinend der erste
verbale Hinweis auf Bachs Inventionen auBerhalb der musikalischen Uberlieferung selbst
findet. Vgl. auch W. Horn, Artikel ,,Inventio/Invention®, in: Handwarterbuch der musika-
lischen Terminologie, 26. Auslieferung, Winter 1997/98, S. 18.

Die Briefe wurden von H. Bellermann publiziert in: Allgemeine Musikalische Zeitung
(,Zweite Fortsetzung*), Jg. 6, 1871, Sp. 529534, 550-554, 565572, 614—-621, 628—-630,
645—-648, 661-664, 677-678 sowie Jg. 7, 1872, Sp. 441-444, 457-460; das Zitat findet
sich in Jg. 6, Sp. 568f.

29
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In diesem feindseligen Klima gedieh eine Kontroverse, die die Frage nach dem
Autor von Wq 119/1 beantwortet. Marpurg hatte in seinen ,, Kritischen Briefen iiber
die Tonkunst“*? eine Fuge Kirnbergers in h-Moll ldcherlich gemacht. Kirnberger
wehrte sich in ironischem Ton gegen den Vorwurf, daf er seine zweistimmige Fuge
anderen Komponisten als Muster habe vorschreiben wollen: wer konne dies
wagen,

,.da doch der vortrefliche Herr Marpurg, in seiner Abhandlung von der Fuge, ein vollkomme-
nes Muster seiner eigenen Arbeit bereits gedruckt geliefert. Ein Meisterstiick reiner und richti-
ger Harmonie und kiinstlicher Contrapuncte. Ein jeder der nur den reinen Satz. versteht; oder,
nach der Art des Herrn Critikus zu reden, der gesunde Ohren hat, wird mit wenig Miihe deut-
lich vernehmen konnen, wie genau er den Regeln nachgelebt, und was noch mehr und das
hauptsichlichste ist, wie fliessend und natiirlich seine Modulationes durchgéingig sind.*3?

Damit kann nur das fragliche ,,Duo* gemeint sein; denn in der gesamten ,,Ab-
handlung® gibt es sonst kein Beispiel — und schon gar nicht unter Marpurgs
Namen —, auf das Kirnbergers Auerungen auch nur annéhernd zutreffen konnten.

Marpurg reagierte wortreich auf Kirnbergers Angriffe. Im ,,XXX. Brief*, datiert
,»Berlin den-12. Januar 1760, schrieb er:

,JIch habe itzo noch wegen einer kurzen, doch sehr niedlichen Recension, die Sie von einem ge-
wissen Duetto von mir gemacht haben, ... ein Wort mit Thnen zu sprechen. Das Duetto, wovon
die Rede ist, stehet im zweyten Theile meiner Abhandlung von der Fuge auf der LIX. und LX.
Kupfertabelle ... Gut, ich iiberlasse mein Duetto Ihrer Kritik ... Doch bevor Sie die Feder zu
diesem Zwecke ansetzen, will ich Thnen wohlmeinend gerathen haben, ... vier Thnen sehr
bekannte, in Einem Buche zusammengedruckte contrapunctische Duette, wovon das zweyte
aus dem F dur ist, mit gehoriger Aufmerksamkeit zu untersuchen.*

Da hier zweifelsfrei‘ J. S. Bachs ,,Vier Duette” (BWV 802—805) gemeint sind, ver-
dient Marpurgs Replik auch als kleines ergidnzendes Dokument zur Bach-Rezep-

32 F. W. Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst, 2 Bde., Berlin 1760 (Datierung der
Briefe: 1759-1760) und 1763 (Datierung der Briefe: 1761-1763), Faks.-Ausgabe Hildes-
heim—New York 1974. Die Kontroverse erstreckt sich iiber etliche Briefe. In Dok III finden
sich unter Nr. 700 und 701 (S. 128-147) Ausziige aus dieser Polemik, soweit J. S. Bach in
der Argumentation eine Rolle spielt.

33 Allegro, fiir das Clavier alleine, wie auch fiir die Violin mit dem Violoncell zu accompagni-
ren, von Johann Philipp Kirnberger componirt und vertheidiget ..., Berlin 1759, S. 4.

34 Marpurg, a. a. O., Bd. I, S. 237. Die zitierte Stelle ist in Dok IIT ausgespart. Der Brief ist,
jenseits aller in den ,,Kritischen Briefen® iiblichen Camouflage, ausdriicklich unterschrieben
mit ,,mein lieber Herr Kirnberger, Ihr ergebenster Diener, Friedrich Wilhelm Marpurg*
(S. 240). — Es ist womdglich kein Zufall, daB} in Hossbachs Sammelhandschrift die beiden
kontroversen Stiicke unmittelbar aufeinander folgen: Kirnbergers h-Moll-Fuge als Nr. 17
(Fuga di Kirnberger; SBB Mus. ms. 30332, S. 38f.), Marpurgs a-Moll-Fuge als Nr. 18 (ebd.,
S. 40f.). Nach dem Lagenschema in NBA V/6.2 Krit. Bericht [vgl. Funote 17], S. 112,
bilden Kirnbergers Fuge und die erste Seite des ,,Duo* den Schluff der dritten Lage; die
Stiicke wurden also nicht erst nachtriglich aneinandergefiigt. Wenn Hossbach zu seiner
Anordnung durch die Lektiire der ,Kritischen Briefe* gelangt ist, dann bleibt allerdings
unklar, warum er bei Marpurgs Stiick keinen Verfasser nennt (die Angabe ,,C. P.'E. Bach*
ist, wie schon bemerkt, apokryph).
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tion nach 1750 Beachtung. Marpurg hiitte kein besseres Argument zur Abwehr von
Kirnbergers Angriffen haben konnen als den Hinweis darauf, daB gar nicht er
selbst, sondern C. P. E. Bach der Verfasser des Stiickes sei. Marpurg hat dieses
Argument nicht vorgebracht, weil es nicht der Wahrheit entspricht und weil er von
der Moglichkeit einer Zuschreibung an Bach nichts ahnen konnte. Westphals
etliche Jahre spiter aus einem Hinweis Bachs gezogene Schluifolgerung erweist
sich endgiiltig als triigerischer Kurzschluf.

Es ist verstdndlich, daB dies spéter nicht mehr auffiel. Wer Marpurgs Bekenntnis zu
seinem ,,Duett’ in den ,,Kritischen Briefen* las, aber nicht wuBte, daB das ,,Duo*
als Werk C. P. E. Bachs galt, der hatte keinen AnlaB, Fragen zu stellen. Wenn da-
gegen ein Bach-Kenner in Marpurgs ,,Abhandlung* auf das unbezeichnete ,,Duo*
stie, dann konnte er das Stiick seinem vermeintlichen Verfasser C. P. E. Bach
zuordnen. Da bereits der Zugang zur Frage nach der Autorschaft verschiittet war,
widmete sich der vorliegende Beitrag primir der Rekonstruktion des Problems.
Sein Ergebnis 146t sich in wenigen Sitzen zusammenfassen:

Das ,,Duo in contrapuncto® kursiert seit etwa zweihundert Jahren unter dem
falschen Verfassernamen. Es ist aus den Katalogen (olim Wq 119/1, H. 76) und
Ausgaben der Werke C. P. E. Bachs zu streichen und seinem wahren Verfasser
Friedrich Wilhelm Marpurg zuzuweisen. Dies konnte den Respekt vor Marpurgs
kompositorischen (oder konstruktiven) Fihigkeiten erhdhen. Sicher wire auch
C. P. E. Bach zur Konstruktion eines derartigen Satzes fihig gewesen; Beispiele
aus seiner Feder im Umkreis von Marpurgs Bemiihungen um die Fuge erweisen
dies zur Geniige. Daf} das ,,Duo* nicht aus seiner Feder stammt, bekriftigt nur ein
weiteres Mal den Gemeinplatz, da3 zwar der reine Satz, nicht aber der strikte Kon-
trapunkt zu den wesentlichen satztechnischen Grundlagen gehorte, mit denen
C.P. E. Bach seine musikalischen Ziele verfolgte. -

Wolfgang Horn (Erlangen)






Neues zum Hofcembalisten Carl Philipp. Emanuel Bach

Uber Carl Philipp Emanuel Bachs Titigkeit und Stellung als Cembalist in der
preuBischen Hofkapelle ist wenig bekannt. Wann er seinen Dienst antrat und wie
dieser sich im einzelnen gestaltete, ist ungewil3. Beantwortet schien bisher immer-
hin die Frage seiner Besoldung. Auf das am Rande des hofischen Dienstes liegende
Wirken Bachs als Gutachter im Auftrag des Berliner Magistrats hat jiingst Peter
Wollny wieder aufmerksam gemacht.! Ohne Zweifel werden sich bei intensiver
Suche noch weitere Details aus der Biographie des Hofmusikers Bach belegen
lassen. So sei an dieser Stelle auf eine Notiz in den Berlinischen Nachrichten von
Staats- und gelehrten Sachen vom 30. Oktober 1753 hingewiesen, welche das an
sich wohlbekannte Interesse Bachs an dem sogenannten Hohlfeldschen Bogen-
klavier genauer beleuchtet:?

»,Am Sonntage [28. Oktober 1753] (...) des Abends fiihrte die Konigl. Capelle bey Ihro
Majestit, der Konigin, in hochster Gegenwart Thro Majestit, der Konigl. Frau Mutter, wie auch
in hoher Anwesenheit Thro Konigl. Hoheiten, der Prinzen und Prinzessinnen des Konigl.
Hauses, ein Concert auf, bey welcher Gelegenheit der berithmte Kiinstler, Herr Hohlefeld, Ihro
Majestit, der Konigin, ein Clavier von besonderer Erfindung vorstellte. Selbiges hat Darm-
Saiten, auf welche ein Violin-Bogen streicht, wodurch auf diesem Claviere die verschiedenen
Tone der Violin-Instrumente nachgeahmt werden. Der K6nigl. Cammer-Musicus, Herr Bach,
spielte auf besagtem Instrumente ein Concert, das den allgemeinen Beyfall der hochsten und
hohen Anwesenden erhielt.*

Die Notiz weist auf einen Aspekt der preulischen Hofmusik, der den Berufsalltag
zumindest der Berliner Mitglieder der Hofkapelle mitbestimmte, aber wegen des
iiberwiegend privaten Charakters kaum dokumentiert ist: die in der Regel bei den
Koniginnen stattfindenden Hofkonzerte. Hier diirften vorzugsweise Kompositio-
nen der Berliner Hofmusiker erklungen sein. Welches Stiick Bach am 28. Oktober
allerdings vortrug, ist unbekannt. Moglicherweise handelte es sich um seine Sonata
fiirs Bogenklavier (H. 280). Wenn nun die ,,Berlinischen Nachrichten* am 15. No-
vember berichteten, ,,da} die grossen Musicverstandigen, die Herren Graun, Bach,
Benda und viele andere, dieses neue Clavier mit vielem Beyfall aufgenommen®
hitten, dann unterstreicht dies nicht nur Bachs positive Einschitzung der Arbeit
Hohlfelds, sondern auch die angesehene Stellung Bachs innerhalb der Hofkapelle.
DaB seine ,,Profession* als Hofmusiker und auch seine Position innerhalb der

! Vgl. P. Wollny, Ein friihes Schriftzeugnis aus Carl Philipp Emanuel Bachs Berliner Zeit,
BJ 1995, S. 185-190.

2 Auf diese Notiz bezog sich offensichtlich Ledebur in seinem Artikel iiber Hohlfeld;
vgl. C.Frhr.v. Ledebur, Tonkiinstler-Lexicon Berlins von den dltesten Zeiten bis auf die
Gegenwart, Berlin 1861, S.253. Diesen Artikel wiederum benutzte Heinrich Miesner 1937;
vgl. H. Miesner, Aus der Umwelt Philipp Emanuel Bachs, BJ 1937, S.132-143, hier
S. 142.
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<3

Kapelle mit der Bezeichnung ,Teilzeit-Cembalist in Potsdam‘? vollig unzurei-

chend umrissen ist, diirfte deutlich geworden sein.

Das geht auch aus den im Geheimen Staatsarchiv Preuflischer Kulturbesitz in
Berlin aufbewahrten sogenannten Schatull-Rechnungen Friedrichs II. hervor,
welche von 1742 an — mit leider betriichtlichen Liicken — erhalten. sind. Sie sind in
der Forschung bisher kaum beachtet worden. Ihre Auswertung wirft neues Licht auf
Bachs Dienstzeiten in Potsdam, sein Gehalt sowie seine Unterrichtstétigkeit im
Auftrag des Konigs. Die Schatulle stellte eine Art Privatkasse des Konigs dar. Aus
ihr bestritt Friedrich II. wechselnde Sonderausgaben unterschiedlichster Beschaf-
fenheit, die entweder aus den Haushalten wie dem Hofstaatsetat oder dem Kapell-
etat, die im Prinzip bloBe Personaletats waren, nicht gedeckt werden konnten oder
die deren festgesetzte Mittel iiberschritten hitten. Teils handelte es sich bei den
Ausgaben um einmalige Aufwendungen (beispielsweise fiir Anschaffungen und
Dienstleistungen), teils um regelméBige Zahlungen (Gehilter, Zulagen). Ausgaben
fiir die Hofmusik sind in den Abrechnungen fast durchgingig anzutreffen, wenn
auch nur selten als gewichtige Faktoren im Gesamtetat. Die Bedeutung der Scha-
tull-Rechnungen besteht nun nicht nur-darin, daB hier ein ergénzender Haushalt
zum Kapelletat vorliegt, sondern auch darin, daf ihnen Informationen iiber den
sonst nicht dokumentierten, eher privaten Teil der hofischen Musik entnommen
werden konnen.*

Die erste Erwidhnung Bachs in den Schatull-Rechnungen stellt eine kleine Kurio-
sitéit dar: Im April 1751 erhielt er 59 TI. 12 Gr. als Entschidigung ,.fiir 2 Kleider so
ihm die Mené entzwey gefreBen hat“.> Bei der genannten Ubeltiterin diirfte es sich
um eines der vom Konig geliebten Windspiele gehandelt haben. ,,Mené* (oder auch
,,Mehne*) steht dabei fiir Alcmene, ein von Friedrich II. bevorzugter Name fiir
einen seiner kostbaren Vierbeiner.® Der ZusammenstoB zwischen dem Lieblings-
spielzeug und dem Hofcembalisten des Konigs setzt uns indirekt in Kenntnis
dariiber, daR Bach gut und teuer gekleidet bei Hofe erschien. Immerhin gab er fiir
jedes Kleid rund 10% seines damaligen Jahresgehalts aus.

w

Vgl. T. Plebuch, Urbanisierung und Profession. Der Musikunternehmer Carl Philipp
Emanuel Bach in der Stadt, in: Professionalismus in der Musik, hrsg. von C. Kaden und
V. Kalisch, Essen 1999 (Musik-Kultur. 5.), S. 185-199, hier S. 185.
4 Vgl. C. Henzel, Die Schatulle Friedrichs II. von Preufien und die Hoﬁnustk Teil 1, in: Jahr-
buch SIM 1999.
Geheimes Staatsarchiv PreuBischer Kulturbesitz (im folgenden: Gsta PK), B[randenburg-]
P[reuBisches]H[ausarchiv], Rep. 47 G, Nr. 9, Bd. 10, fol. 7 (Nr. 14).
Vgl. dazu F. Nicolai (Hrsg.), Anekdoten von Konig Friedrich II. von Preussen, und von
einigen Personen, die um Ihn waren, Zweytes Heft, Berlin und Stettin 1789, S. 214f. (Neu-
druck des einschliigigen Textes in: F. Nicolai [Hrsg.], Anekdoten von Konig FriedrichIL. ...,
Halle/S. um 1890, S. 61; Anekdoten von Friedrich dem Groflen. Eingeleitet von Reinhold
Schneider, Leipzig 1936 [Insel-Biicherei. 159.1, S. 27); Die Briefe Friedrich des Grofien an
seinen vormaligen Kammerdiener Fredersdorf. Hrsg. und erschlossen von Johannes Richter,
Berlin 1926, S. 213f., 366f.; P. Seidel, Aus dem Privatleben Friedrichs des Grofien, in:
Hohenzollern-Jahrbuch 7, 1903, S. 293-295.

w

o
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Den Hofdienst direkt betreffen die an Bach zwischen Mai 1755 und September
1756 ausgezahlten Diiten beziehungsweise Quartiergelder. Folgende Zahlungen
sind nachgewiesen:’

15 Taler Diditen fiir den 24. April — 24. Mai 1755

17 Taler 12 Gr. Diiiten f. d. 24. Mai — 6. Juni u. 21. Juni — 4. Juli 1755°

5 Taler Quartiergeld f.d. 17. —26. September 1755

16 Taler Diiten f.d. November 1755 .

11 Taler Quartiergeld f.d. 2. — 21. Dezember 17552

13 Taler Diiten f.d. 31. Januar — 24. Februar 1756

30 Taler 12 Gr. Diiiten f.d. 25. April — 24. Mai 1756 (zusammen mit dem Fagottisten Marks)'
31 Taler 12 Gr. Diiiten und Quartiergeld f. d. 25. Mai — 24. Juni 1756 (zusammen mit Fasch und
Marks)" :

30 Taler Diéiten f.d. Juli 1756 (zusammen mit Marks)'®

32 Taler Didten f.d. 25. Juli — 24. August 1756 (zusammen mit Marks)'”

6 Taler Quartiergeld f. d. 25. — 30. August 1756 (zusammen mit Marks)'®

Die Zahlungen beziehen sich auf Bachs Anwesenheitszeiten in Potsdam, wo die
Abendmusiken des Konigs und die Auftritte der italienischen Intermezzisten mit-
zugestalten waren. Sie wurden extra vergiitet, da Bach seinen Wohnsitz in Berlin
hatte. Die gewohnliche Praxis war die, daB die in Berlin beziehungsweise Potsdam
lebenden Hofmusiker fiir die Dienstzeiten auBerhalb ihres Wohnorts entschédigt
wurden.!® Warum allerdings die Zahlungen einmal als Diiiten und ein anderes Mal
als Quartiergeld verbucht wurden, ist nicht nachvollziehbar. Ebenso undurchsich-
tig ist die Berechnungsgrundlage fiir die ausgezahlten Betrige. Umgerechnet auf
die Anzahl der in Potsdam verbrachten Tage kommt man zwar auf einen Tagessatz
von 12 Groschen. Die tatsichlich ausgezahlten Gelder aber lagen héufig etwas iiber
der daraus resultierenden Summe, ohne daB dabei ein Prinzip erkennbar wire.

Auf jeden Fall zeigt die Aufstellung, daB Bach im besagten Zeitraum von 17 Mo-
naten mindestens acht Monate in Potsdam bei der allabendlichen Kammermusik
des Konigs titig war. Die von Christian Friedrich Carl Fasch iiber Carl Friedrich
Zelter iiberlieferte Regelung, daB es zwischen den beiden Cembalisten der Hof-
kapelle alle vier Wochen einen Wechsel gegeben habe,?° findet sich darin nicht be-

7 Die Berechnung fiir den Monat Mirz 1756 fehit.

§ Vgl. Gsta PK, BPH, Rep. 47 G, Nr. 9, Bd. 14, fol. 6 (Nr. 45).

9 Ebenda, fol. 10 (Nr. 27).

10 Ebenda, fol. 13 (Nr. 37).

I Ebenda, fol. 14 (Nr. 26).

12 Ebenda, Bd. 15, fol. 1 (Nr. 34).

13 Ebenda, fol. 2 (Nr. 34).

4 Ebenda, fol. 9 (Nr. 32).

15 Ebenda, fol. 11 (Nr. 30).

16 Ebenda, fol. 13 (Nr. 34).

17 Ebenda, fol. 14 (Nr. 37).

18 Ebenda, fol. 16 (Nr. 30).

19 Vgl. dazu H. Miesner (wie FuBnote 2), S. 137f.

2 Vgl. C. E Zelter, Carl Friedrich Christian Fasch, Berlin 1801, S. 13: ,Fasch reisete also
nach Potsdam ab und trat im Friihling des Jahres 1756 seinen Dienst an, der darin bestand:
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stitigt. Teils waren die Dienstzeiten kiirzer (zum Beispiel im Juni/Juli und Sep-
tember 1755), teils linger (zum Beispiel Juni bis August 1756), fraglos aber un-
regelmiBig. Dies gilt entsprechend fiir den jeweiligen Kollegen Bachs: Christoph
Nichelmann befand sich vom 4. Juli bis zum 4. September sowie vom 30. Septem-
ber bis zum 31. Oktober 1755 in Potsdam,?! wiihrend sein Nachfolger Fasch sich
moglicherweise im Miirz, sehr wahrscheinlich aber (auch) im April sowie fraglos
im Mai/Juni 1756 (hier aber weniger als vier Wochen lang) dort aufhielt.”

Leider liegen fiir die iibrigen Jahre nur mehr oder weniger pauschale Angaben iiber
die monatlich ausgezahlten Gelder vor. Sie wurden in der Regel monatlich dem
Ersten Violinisten Franz Benda ausgehindigt, der sie dann wohl an die einzelnen
Musiker weitergab. Riickschliisse auf die Dienstzeiten der Musiker in Potsdam, die
auch Hinweise auf die Besetzung und das Repertoire der koniglichen Kammer-
musik geben konnten, sind so nicht zu gewinnen. Insofern muf es offenbleiben, ob
die fiir 1755/56 gesicherten ,,Dienstplidne* reprisentativ sind. Ungewohnlich ist auf
jeden Fall die Beschrinkung der aus Berlin anreisenden Musiker auf einen Cem-
balisten sowie (ab Mirz/April 1756) einen Fagottisten.?? Die Hohe der vorher
aufgewendeten Summen fiir Diditen beziehungsweise Quartiergelder 148t darauf
schlieBen, daB normalerweise zu den in Potsdam ansissigen Kapellmitgliedern
mehrere Berliner Kollegen hinzutraten.?* Allerdings konnte ihre Anwesenheit dort
auch mit den Auffithrungen der komischen Oper zusammenhingen.

Der Fagottist Johann Christian Marks ist in keinem der Kapelletats als Mitglied der
Hofkapelle verzeichnet. Gleichwohl wurde er 1760/61 — wie auch alle anderen
Hofmusiker — aus der Hofstaatskasse bezahlt: In jedem Quartal erhielt er 24 Taler
in barem Geld.? Sein Name erscheint zum ersten Mal in den Schatull-Rechnungen
im August 1754, als der Konig ,.fiir einen Basson so der junge Marcks in der
Capelle bekommen* 16 Taler bezahlte.?® In den 1760er Jahren soll er gestorben
sein?’. Die Zusammenarbeit Bachs mit ihm in Potsdam 1756 hat moglicherweise

wechselweis mit Bach von vier zu vier Wochen dem Konige tiglich seine Konzerte und
Flotensolo auf dem Fortepiano zu accompagniren.

Vgl. Gsta PK, BPH, Rep. 47 G, Nr. 9, Bd. 14, fol. 10 (Nr. 28), fol. 11 (Nr. 40), fol. 12
(Nr. 26), fol. 13 (Nr. 36) und Bd. 15, fol. 1 (Nr. 37). Das Ende des Dienstes am 31. Oktober
ergibt sich aus der Vergiitung von sieben Tagen vom 25. Oktober an.

22 Die Ungenauigkeit der Angaben hat ihre Ursache darin, daf fiir den Mérz keine Belege er-
halten sind, im April der Name des Cembalisten nicht genannt wird (weil er dem Schreiber
noch nicht geliufig war ?) und im Juni Bach und Fasch zusammen aufgefiihft werden (siche
oben), wobei aber aus der ausgezahlten Summe eindeutig abzulesen ist, dal im Abrech-
nungszeitraum ein Wechsel zwischen ihnen stattgefunden haben muB; vgl. Bd. 15 (wie FuB-
note 21), fol. 6 (Nr. 34) u. fol. 11 (Nr. 30).

Die Datierung der Einfiihrung des Fagotts in die konigliche Kammermusik auf die Zeit nach
dem Siebenjihrigen Krieg bei H. Augsbach, Thematisch-systematisches Werkverzeichnis:
Johann Joachim Quantz, Stuttgart 1997, S. XXIII, ist entsprechend zu korrigieren.

24 Vgl. fiir das Jahr 1754 H. Miesner (wie FuBnote 2), S. 138.

25 Vgl. Gsta PK, I. HA, Rep. 36, Nr. 496, 19. Juni, 24. September u. 12. Dezember 1760 sowie
17. Mérz 1761.

Gsta PK, BPH, Rep. 47 G, Nr. 9, Bd. 13, fol. 21 (Nr. 34).

Vgl. Ledebur (wie FuBinote 2), S. 346.
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zur Einrichtung des Trio a fagotto obligato, flauto basso e cembalo (H. 589)
gefiihrt, welches von Eugen E. Helm auf etwa 1755 datiert wird.?®

Ein zweiter Aspekt, der durch die Schatull-Rechnungen Friedrichs II. genauer be-
leuchtet wird, ist die Besoldung Bachs. Den Kapelletats zufolge erhielt Bach ab
dem 1. Januar 1756 zusitzlich zu seinem Gehalt von 300 Talern eine Zulage in
Hohe von 200 Talern.? Tatséichlich aber bewilligte der Konig seinem Hofcemba-
listen vom 1. Dezember 1755 an eine Zulage von 500 Talern, welche vom darauf-
folgenden Monat an teilweise aus dem Kapelletat bezahlt wurde. So lautet der Ein-
trag in den Rechnungen vom Dezember eindeutig: ,dem Musico Bach Zulage a
500 Rthlr.[,] pro Dezembr. 41 Rthlr. 16 Gr.“*° Seit dem Januar 1756 ist dann eine
monatliche Zahlung von 25 Talern belegt. Diese jahrlichen 300 T1. aus der Scha-
tulle diirfte Carl Wilhelm Ramler im Blick gehabt haben, als er Johann Wilhelm
Ludwig Gleim im Dezember 1755 von der Gehaltsverbesserung Bachs berichtete.!
Jedenfalls zeigt die kriftige Steigerung, welche Bach unter den Instrumentalisten
der Hofkapelle neben Franz Benda (der als Erster Violinist ebenfalls 800 Taler
erhielt) zum viertbestbezahlten Musiker machte, daB Friedrich II., der mit der
Gewiihrung von Zulagen sonst zuriickhaltend war,* sehr wohl die Bedeutung
seines Hofcembalisten einzuschitzen wuBte.

Leider LiBt sich nicht mit letzter Sicherheit angeben, wie lange die Zulage aus der
Schatulle gezahlt wurde, weil die Gehaltszahlungen der Zeit nach dem Ende des
Siebenjihrigen Krieges nur noch bruchstiickhaft nachweisbar sind. So finden wir
die Auszahlung der monatlichen Zulage in Hohe von 25 Talern im Juni 1763 im
Rahmen einer Aufstellung der ,,Pensiones und Tractamenter aus der Konigl. Cha-
toulle in Berlin und Potsdam monathlich zu bezahlen* belegt.* Aus dem Januar
1764 liegt sogar eine eigenhindige Quittung Bachs fiir das erhaltene Geld vor:**

JFiinf und Zwanzig Reichs Thaler fiir den Monat Januarius a.c. sind mir aus der Konigl.
Chatulle von des Herrn Hof Rentmeisters Buchholz Hochwohlgeb. in EdictmiBiger Miinze
ausgezahlet worden.

Berlin, d. 24 Januar 1764.

CPE Bach.*

8 B, E. Helm. Thematic Catalogue of the Works of Carl Philipp Emanuel Bach, New Haven
und London 1989, S. 128.

» Vgl. H.-G. Ottenberg, Carl Philipp Emanuel Bachs Wirken in Berlin. Untersuchungen zum
Sozialstatus des Musikers im 18. Jahrhundert, in: Studien zur Berliner Musikgeschichte.
Vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, hrsg. v. T. Ebert-Obermeier, Berlin 1989, S. 40-50.

3 Gsta PK, BPH, Rep. 47 G, Nr. 9, Bd. 14, fol. 15 (Nr. 13).

3\ Vgl. Carl Philipp Emanuel Bach. Briefe und Dokumente. Krit. Gesamtausgabe, hrsg. v.
E. Suchalla, Gottingen 1994 (Verdffentlichungen der Joachim Jungius-Gesellschaft der
Wissenschaften Hamburg. 80.), Dok. Nr. 12 (Bd. I, S. 41). Die korrekten Angaben zu den im
Kommentar (ebenda, S. 41f.) genannten Gehiltern lauten: Nichelmann 500 Taler, Agricola
400 Taler, ab 1. Dezember 1766 800 Taler.

2 Vgl. dazu C. Henzel, Zu den Auffiihrungen der grofien Oper Friedrichs II. von Preufien
1740-56, in: Jahrbuch SIM 1997, S. 9-57, hier S. 19.

3 Gsta PK, BPH, Rep. 47 G, Nr. 9, Bd. 18 (nicht foliiert).

34 Gsta PK, I. HA, Rep. 36, Nr. 580 (nicht foliiert).
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Weitere #hnlichlautende Quittungen Bachs sind zuletzt noch aus den Monaten
Februar und Mirz 1764 iiberliefert.>> Man kann aber davon ausgehen, dafl Bach
tatsdchlich bis zu seinem Abschied die Zulage aus der Schatulle erhielt, weil die
Zahlung von ,,Pensions- und Tractamentsgeldern nachweislich nicht aufhorte. Sie
lassen sich fiir den Mai 1764 sowie das ganze Jahr 1765 belegen.® Nur fehlt jede
Angabe dariiber, wer wieviel Geld bekam.

Der dritte in den Schatullrechnungen greifbare Aspekt von Bachs Stellung als
Hofmusiker betrifft seine Titigkeit als vom Hof bestellter Lehrer des jungen
Harfenisten Franz Brennessell. Den Schatull-Rechnungen zufolge hatte Brennes-
sell im Mai 1755 vor dem Konig gespielt, wofiir er 2 Taler 18 Groschen als
Geschenk erhielt, und er war daraufhin mit 200 Talern Jahresgehalt angestellt
worden.?” Von Dezember 1755 an wurde er von Bach unterrichtet. Dafiir bezahlte
Friedrich II. seinem Cembalisten iiber die Gehaltszulage hinaus 200 Taler jéhr-
lich aus der Schatulle.?® Die Zahlungen hielten offensichtlich die gesamte Kriegs-
zeit iiber an. In diesen Zusammenhang gehort auch die Quittung fiir das Unter-
richtsentgeld vom 24. Januar 1757.%° Im iibrigen war Bach nicht der einzige
Hofmusiker, der im Auftrag des Konigs bei der Ausbildung des Kapellnach-
wuchses aktiv war. Prominente, von Friedrich II. aus dem Kapelletat gesondert
entlohnte Lehrer waren Franz Benda, Johann Gottlieb und Carl Heinrich Graun
sowie Johann Joachim Quantz.*® DaR in der preuBischen Hofkapelle ,,das Unter-
richten immer zur Privatangelegenheit eines Musikers (zéhlte)“,*! ist also ein
[rrtum.

Im Oktober 1763 endete Bachs Lehrtitigkeit. Von nun an erhielt Brennessell nach

dem Willen des Kénigs zusiitzlich ,,zu seinem Tractament diejenigen 200 rthir.[,]

welche der Bach zu dessen Information erhalten*.*> Allerdings sind fiir die

weiteren Zahlungen an Brennessell kaum mehr Nachweise erhalten. Lediglich aus

den Monaten Januar bis Mirz 1764 sind noch eigenhdndige Quittungen des

Harfenisten iiber sein Monatsgehalt in Hohe von 33 Talern 8 Groschen iiber-

liefert.3 In den Kapelletats wurde er jedenfalls bis 1786 (die Etats von 1787-97

sind verloren) nicht gefiihrt, so daB man geneigt sein konnte, auf sein Ausscheiden

aus dem Hoforchester nach 1764 zu schlieBen. Dem widerspricht aber der Kapell-

etat von 1798/99, welcher ,,Brennefel sen.* als Harfenisten mit einem Jahresgehalt

von 400 Talern anfithrt und 1755 als Jahr seines Eintritts in die Hofkapelle

35 Ebenda, Nr. 581 und 582. y

36 Gsta PK, BPH, Rep. 47 G, Nr. 9, Bd. 19, Mai, Ausgaben, sowie Bd. 20, monatliche Aus-

aben.

2 %benda, Bd. 14, fol. 6 (Nr. 13 und 30).

38 Ebenda, fol. 15 (Nr. 14).

3 Vgl. Carl Philipp. Emanuel Bach Briefe und Dokumente (wie Fufinote 31), Dokument
Nr. 16./(Bd. I,'S..53).

40 Vgl. C. Henzel (wie FuBnote 32), S. 32.

41 Carl Philipp Emanuel Bach. Briefe und Dokumente (wie FuBnote 31), S. 54.

42 GSta Berlin PK, 1. HA, Rep. 36, Nr. 570: Oktober.

43 Ebenda, Nr. 580—582 (nicht foliiert). Der Harfenist schreibt hier seinen eigenen Namen mit
doppeltem 1.
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verzeichnet.** Dies bedeutet, daB der Harfenspieler bis zum Ende der Regierungs-
zeit Friedrichs II. aus den Privatmitteln des Konigs bezahlt worden sein muB.

Brennessell war der Nachfolger des um die Jahreswende 1750/51 verstorbenen
Harfenisten Petrini.*> Welche Funktion dieses Instrument in der Hofkapelle hatte,
ist unklar. Einen spirlichen Hinweis gibt die in der Amalien-Bibliothek iiberlieferte
Abschrift von Carl Heinrich Grauns Oper Caio Fabricio (Am.B. 196), in welcher
in der Arie ,,.Dell’amante 1’alma bella® (I.4.) Harfensoli vorgeschrleben sind. Das
Anstellungsdatum Brennessells und sein jahrelanges Schiilerverhiltnis zu Carl
Philipp Emanuel Bach beantworten aber auf jeden Fall die bislang offene Frage,
fiir wen das Solo fiir die Harfe (H. 563) aus dem Jahr 1762 geschrieben wurde: fiir
keinen anderen als den Harfenisten Franz Brennessell.*®

Christoph Henzel (Berlin)

# Ledebur zufolge wurde Brennessell 1766 Mitglied der Hofkapelle; Ledebur (wie FuB-
note 2); S.J/73.

% Vgl. ebenda, S. 414.

4 Vgl. dazu D. M. Berg, C. P. E. Bach’s Harp Sonata, in: The American harp journal 7, 1980,
H. 4, S.9-18, bes. S. 11-14.






Neuerkenntnisse zu einigen autographen Notenhandschrlften
von Johann Christian Bach

Eine eingehende Untersuchung der autographen Quellen hat in- der Johann-
Christian-Bach-Forschung erstaunlicherweise bislang nur eine bescheidene Rolle
gespielt. Die charakteristische und zuweilen ausgesprochen kalligraphische Hand-
schrift des Komponisten ist mehr als einmal der Aufmerksamkeit von Katalog—
bearbeitern und Autoren entgangen.'

1. Die Handschrift British Library, London, R M. 24. k. 15.

Ein bezeichnendes Beispiel stellt eine handschriftliche Sammlung von Mirschen
in der British Library London dar (Signatur: R.M. 24. k. 15). Diese Quelle ist schon
mehrfach herangezogen worden, so von Walter Knape fiir sein Verzeichnis der
Werke Carl Friedrich Abels? und in jiingerer Zeit von Richard Maunder fiir The
Collected Works of Johann Christian Bach (Bd. 37)3, wo sogar — allerdings ohne
Kommentar — einige Seiten im Faksimile wiedergegeben sind. Ubersehen wurde
bislang, daf} diese Abschrift allem Anschein nach unter Bachs Aufsicht angefertigt
wurde und dariiber hinaus einige Stiicke, Satziiberschriften, Autorenzuweisungen
und Bemerkungen von seiner Hand enthilt. Dem bisher bekannten Bestand an
Autographen kann somit eine neue eigenhidndige Notenhandschrift von Johann
Christian Bach zugeschlagen werden.

Das Manuskript enthlt Klavierfassungen von insgesamt 47 Mirschen verschiede-
ner Komponisten, darunter fast alle jene Mérsche, die Bach bereits von Terry und
anderen Autoren zugeschrieben werden.* Die Klavierfassungen dieser Werke
blieben jedoch bis heute fast durchweg ungedruckt. Bachs reife Handschrift ist in
jedem Stiick anzutreffen: Satziiberschriften, Autorenangaben (auch wenn viele
Stiicke ohne namentliche Zuweisung bleiben) und viele andere Details zeigen seine
elegante, schone Handschrift. Sechs Sitze trug der Komponist eigenhéndig ein,
von denen er vier, die Sitze 1, 43, 46 und 47, ausdriicklich als eigene Werke be-
zeichnete. Ein weiterer autographer Satz, Nr. 44, triigt keine Autorenangabe, kann
ihm daher lediglich vermutungsweise zugewiesen werden. Satz Nr. 45 schreibt er
seinem Freund, Geschiftspartner und Landsmann Carl Friedrich Abel zu. Charak-
teristisch fiir Bachs Handschrift sind die geradezu unverwechselbaren schrig-
stehenden Violinschliissel und spiralférmig gewundenen BaBschliissel. Die

! Die_hier beschriebenen Ergebnisse hat E. Warburton auf meine Anregung hin teilweise
beriicksichtigt in: Johann Christian Bach 1735—-1782. The Collected Works [im folgenden ab-
gekiirzt als CW], Bd. 48.1, Thematic Catalogue, New York und London 1999.

> W. Knape, Bibliographisch-thematisches Verzeichnis der Kompositionen von Karl-Friedrich
Abel (1723-1787), Cuxhaven 1971, S. 253f.

3 CW 37, Music for Wind Band, hrsg. von R. Maunder, New York und London 1990.

4 Siehe C. S. Terry, John Christian Bach, London 21967.
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SchluBschnorkel am Ende des Namenszuges und am Ende der autographen Ein-
triige sind weitere sichere Merkmale seiner Handschrift und bestiitigen gleichzeitig
in vielen Fillen seine Autorschaft.

Der Rest der Londoner Handschrift stammt von der Hand eines namentlich nicht
bekannten Kopisten, der als Schreiber auch in einer erst vor kurzem bekannt ge-
wordenen Ubertragung des Klavierkonzerts G-Dur op. 7.6 begegnet.> Auch dieses
Manuskript enthilt zahlreiche eigenhéindige Eintragungen Johann Christian Bachs,
was — wie im Falle der Londoner Handschrift — eine enge Zusammenarbeit
zwischen Komponist und Schreiber belegt.

Von den etwa vierzig Mirschen, die der unbekannte Kopist eintrug, beansprucht
Bach durch seinen Namenszug ausdriicklich die Autorschaft von vier Sitzen
(Nr. 5, 6, 11 und 12). Ein fiinfter Satz (Nr. 21), konnte gleichfalls von ihm stam-
men, denn er hat ihn mit dem Buchstaben B gekennzeichnet. Sechs Sitze (Nr. 2, 4,
7-9 und 30) werden Abel zugeschrieben, einer (Nr. 3) dem Flotisten und konig-
lichen Musiker Weidemann. Ein weiterer Satz (Nr. 33) stammt von ,,Count
Botthmar“, wobei Bach noch die Buchstaben ,,v.g.“ [= very good?] wohl als
Zeichen der Zustimmung hinzufiigte. Die iibrigen Sitze sind unbezeichnet. Bei
einigen Mirschen ist am Rand oder am Beginn des Werkes ein Zeichen, wahr-
scheinlich der Buchstabe G, angebracht; ob dies ein Werturteil oder einen Hinweis
auf den Autor bedeuten soll, bleibt unklar.

Viele Stiicke enthalten Hinweise auf das Regiment oder Bataillon, fiir das sie be-
stimmt waren. Ein GroBteil triigt deutsche Namen (beispielsweise Bataillon ,,von
Bock®, ,,von Kielmansegge*, ,,von Zastrow"’) und bezieht sich wohl auf Hanno-
veraner oder andere deutsche Regimenter. Bachs Dienstherr, Konig Georg III., war
zugleich Kurfiirst, ab 1815 Konig von Hannover. Zwischen beiden Hofen bestand
daher ein enger Austausch, obgleich der Konig Deutschland wihrend seiner langen
Regierungszeit nicht ein einziges Mal besucht hat.

Das Manuskript ist englischer Herkunft und weist einen zeitgendssischen braun-
gesprenkelten Kalbsledereinband mit goldgeprégten Kronen und Eichenlaub auf.
Das Titeletikett ist gleichfalls in Gold auf rotes Leder geprigt und lautet schlicht
_Marches*. 31 Blitter des Bandes sind beschrieben, die iibrigen sind leer. Das Was-
serzeichen (Lilienschild mit Gegenmarke LVG) findet sich hiufig in autographen
Handschriften Johann Christian Bachs aus den 1760er und 1770er Jahren. Die Ein-
tragungen erstreckten sich moglicherweise iiber einen lingeren Zeitraum. Bachs
Handschrift erscheint in den letzten Eintriigen auffallend zittrig und zeigt wie an-
dere spite Autographe Anzeichen des korperlichen Verfalls.® Dies konnte darauf
hindeuten, daB die spitesten Niederschriften withrend der letzten Lebensjahre (um
oder nach 1780) erfolgt sind. Der Band hat immer zur Koniglichen Musiksamm-
lung gehort.

5 Siehe den Auktionskatalog Continental Printed Books, Manuscripts and Music, London:
Sotheby’s , Versteigerung am 28. und 29. Mai 1992, Losnummer 463. Die Handschrift be-
findet sich jetzt in Privatbesitz. .

6 Siehe beispiclsweise die eigenhindige Subskribentenliste, heute Bodleian Library, Oxford,
die ich in meinem Beitrag J. C. Bach and ,,New Music, at a more Reasonable Expence*, in:
Musical Times 126, 1985, S. 529—531, beschrieben habe. 3
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Bachs Zuweisungen in diesem Band diirfen hohere Authentizitit beanspruchen als
die zuweilen widerspriichlichen Angaben in anderen zeitgendssischen Hand-
schriften. Die Zuweisung des in CW 37, S. 182, wiedergegebenen Marsches Es-
Dur Ty 360/27 an Bach, die aufgrund einer ihm zugeschriebenen Stimmenabschrift
der Koniglichen Hausbibliothek Berlin® erfolgte, muf8 aufgrund des eindeutigen
Befunds der Handschrift R. M. 24. k.15, wo er als Nr. 2 erscheint, zugunsten Abels
korrigiert werden, da Bach diesen eigenhiindig als Autor benannte. Entsprechend
konnen die beiden bei Terry verzeichneten Mérsche aus der Handschrift M. M. 382
der Koniglichen Hausbibliothek nicht linger als Werke Bachs in Anspruch ge-
nommen werden, da er in der Londoner Quelle gleichfalls Abel als Autor ange-
geben hat.’ :
Dagegen konnen zwei neue Mirsche moglicherweise Bach selbst zugeschrieben
werden. Der in Bachs Handschrift vorliegende Marsch Nr. 44 (siehe Notenbeispiel
1 auf S. 188) weist keine Autorenangabe auf, der Kopftitel wurde — nach Tinten-
farbe und Federbreite zu schlieBen — zu anderer Zeit als die Noten niedergeschrie-
ben. Der Satz konnte von Bach stammen, da es fiir ihn nichts Auflergewohnliches
war, seine Handschriften unsigniert zu lassen. Tatséichlich existieren einige auto-
graphe Handschriften, die als solche lange nicht identifiziert wurden, da sie vom
~ Komponisten nicht mit Namen gezeichnet sind, und er mag dies auch hier versaumt
haben. Es handelt sich um eine ansprechende Komposition mit einigen bemer-
kenswerten Ziigen. Die Faktur des Satzes ist auBergewohnlich dicht, wohingegen
die anderen Mirsche der Sammlung recht diinn gesetzt sind und oft rechte und linke
Hand des Klaviers weit voneinander trennen. Der Marsch Nr. 44 erweckt durchaus
den Eindruck eines Arrangements eines fiir ein Ensemble gesetzten Stiickes. Der
zweite Kandidat, Nr. 21 der Handschrift (sieche Notenbeispiel 2 auf S. 189), stammt
zwar von Kopistenhand, ist aber von Bach mit ,,B.“ gezeichnet, was seine Autor-
schaft anzeigen konnte. Doch ldt sich dies nicht ‘beweisen, zumal das Stiick
musikalisch nichts von Bachs gewohnter Grazie und kompositorischer Stirke
erkennen 1aft.

Der Weidemann zugeschriebene Marsch, Nr. 3 der Handschrift, ist allem Anschein
nach ein Unikat: Er wurde offenbar nicht gedruckt, und eine weitere handschrift-
liche Quelle kann zumindest in der British Library nicht ermittelt werden. Uber den
Grafen Bothmarr, Komponist von Marsch Nr. 33, ist wenig bekannt. Offenbar
gehorte er zum weiteren Kreis um Abel und Bach, denn ,his Excellence Count
Bothmar® erscheint 1760 auf der Subskribentenliste zu Abels Sonaten fiir Clavier,
Violine beziehungsweise Flote und Violoncello op. 2.!° Er muB als Autor eines
Marsches fiir das Regiment des Prinzen Ernst gelten, der sogar Bachs Zustimmung
fand. Moglicherweise war er ein Verwandter des Hannoverischen Staatsmannes
Johann Kasper Reichsgraf von Bothmer (1656-1732), der Konig Georg 1. bei
seiner Thronbesteigung unterstiitzt hatte und in London verstarb.

7 Als Werk Bachs noch im Werkverzeichnis von E. Warburton (CW 48:1, B 89).

8 Ty 360/1-2. Die Konkordanzquelle findet sich in SBB, M. M. 386.

9 Dije Mirsche erscheinen in der Londoner Handschrift an 8. und 9. Stelle.

10 C. E. Abel, Six Sonatas for the Harpsichord with Accompanyments for a Violin or German
Flute and Violoncello ... op. 2, London: Autor [1760].



Nrg | fol: Titel Ton- | Schreiber | autogr. Angaben Werkverzeichnisse Konkordanzen/Ausgaben Nr. %
art Bemerkungen
1 Ir ohne F JCB Bach Ty 361/1, CW 48:1 CW 48:3, S. 619; 1782 gedruckt als 1
B 90 3. Satz der 1. Sinfonie in JCB,
Sei Sinfonia pour deux Clarinettes,
deux Cors de Chasse et Basson
(London: Longman & Broderip),
RISM A/I/1, B 259
2 1v-2r March F Kopist Abel Ty 360/1, CW 48:1 SBB, M.M. 386 (fiir Blasinstrumente) |2
B 88, Knape WK-O als Werk von JCB; Bléserfassung
217 n EW 37 ST.189
2r, Marche D Kopist Weidemann 3 -
4 2v-3r | March E Kopist Abel =Ty 360/2, Knape 4 fET.
WK-0218,CW 48:1 o
B 89 g
] 3v—4r | March Es | Kopist Bach Ty 359/4, CW 48:1 Schwerin LB, Mus. 831 5 C,%
B 84 (fiir Blasinstrumente): =
Marche du Régiment le Braun,
Blaserfassung in CW 37, S. 163
6 4v-5r | March Es | Kopist Bach Ty 361/2, CW 48:1 | Faksimile in CW 37, Appendix, S. 186 |6
B 91
7 Sv—6r | March Kopist Abel Knape WK-O 219 7
8 6v-T7r | March F Kopist Abel Ty 360/3, CW 48:1 SBB, M.M. 382 (fiir Blasinstrumente) |8
YB 86, Knape WK-O | als Werk von JCB
220
9 v March, F Kopist Abel Ty 360/4, CW 48:1 SBB, M.M. 382 (fiir Blasinstrumente) |9
g allegro YB 85, Knape WK-O | als Werk von JCB

221




10 | 8r Presto Es | Kopist Dragoner Reg : 10
: von Bock
11 | 8v-9r | Maestoso |Es |Kopist | Bach Ty 360/5 u. 361/3, SBB, M.M. 381 (fur Blasinstrumente), |11
CW 48:1B 87 publiziert in CW 37, S. 172
12 | 9v—10r- | Allegro F Kopist Bach Ty 360/6, CW 48:1 SBB, M.M. 381 (fiir Blasinstrumente), |12
B 86 publiziert in CW 37, S. 169
13 | 10v Presto D Kopist Dragoner Reg: | von 13
Veltheim | Zu Pferde
14 | 11r Vivace A Kopist [Dragoner Reg: | von 14
Veltheim) Zu Fusse G
55| ik Allegro B Kopist Dragoner Reg: | von 15
Waldhausen | Zu Pferde
116|128 Vivace Es | Kopist [Dragoner Reg: | von 16
Waldhausen) Zu Fusse
G
17 | 12v Allegro @ Kopist Dragoner Reg: | von 17
Molto Muller | Zu Pferde
18 |13 Allegro | C  |Kopist | [Dragoner Reg: | von 18
Muller) Zu Fusse
19 [-13v ohne C Kopist Garde Reg : Ist: 19
Battallion. G
20 | 14r ohne Es | Kopist Garde Reg: 2 Battaillon 20
21 | 14v Tempo A Kopist Battaillon von Block. B | moglicherweise nicht in CW 21
giusto von Bach?
22 | 15¢ All[egrjo |D Kopist Battaillon von 22
Molto Hardenberg

oSenrog ourary
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Nr. | fol. Titel Ton- | Schreiber | autogr. Angaben Werkverzeichnisse Konkordanzen/Ausgaben Nr.
art Bemerkungen
23 | 15v-16r | ohne G Kopist Battaillon von Kielman- 23
segge
24 | 16v Non Presto| C Kopist Batt: von Wangenheim 24
25 1| 17z ohne C Kopist Batt: von Zastrow 25
26| Sl ohne @ Kopist Batt: von Scheiter; G 26
27 |SLBE ohne Es | Kopist Batt: von Schele 27
28 | 18v Moderato | D Kopist Reg : von Reden 28
29 | 19x Non A Kopist Batt: von Behr 29
troppo
Allegro
30 | 19v—20r | ohne B Kopist Abel Reg: von Pr: Carl |Knape WK-O 222 30
31 |[20v Poco B Kopist Batt: von Bock 31
Allegro
32 | 21r Molto F Kopist Batt: von Ahlefeld 32
Grave
33021y non presto | Es | Kopist Batt: von Pr. Ernst | 33
. Count Bothmarr v.g.
34 | 22r Andante |G Kopist Batt: von Plessen 34
35 | 22v Grave D Kopist Batt: von Saxen Gotha 35
36 | 23r Allegro C I‘(opist Batt: von Otten 36
3T .23V ohne D Kopist Batt: von Estorf 37
38 | 24r Soave Es Kopist Batt: von Craushaar; G 38

781
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39 | 24v Moderato |F Kopist Batt: von Meding 39
40 | 25r non troppo| B Kopist Reg : von Linsing 40
allegro
41 | 25v Allegro G Kopist Batt: von Goldacker 41
42 | 26r | Grave B Kopist Batt: von la Motte 42
43 | 26v—27r| March F JCB Bach Ty 359/5 und 361/4, Schwerin LB, Mus. 831 (fiir Blas- 43
CW48:1B 85 instrumente) : Marche du Régiment le
Wiirmb ; diese Fassung publiziert in
CW 37, S. 165
44 | 27v-28r| March (@& JCB Von 17 Regiment zu Fuss | nicht in CW 48:1 44
45 | 28v—29r| ohne F JCB March composed for Knape WK-O 223 45
HRH, the Prince of Wales|
by Mr Abel
46 | 29v-30r| Maestoso |Es JCB Bach Ty 361/5, CW 48:1 CW 37, Appendix, S. 188 46
B 92
47 | 30v-31r| March B JCB Bach Ty 361/6, CW 48:1 CW 37, Appendix, S. 190 47

B 93
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Uber die Bestimmung des Sammelbandes sind nur MutmaBungen moglich. Die
Niederschrift 148t groBe Sorgfalt erkennen, die wenigen Korrekturen dienen iiber-
wiegend der Verbesserung von Schreibfehlern. Auffithrungspraktische Angaben
fehlen. Die Klavieriibertragungen konnten zu Unterrichtszwecken oder auch zum
Privatvergniigen von Mltghedem der komghchen Familie verwendet worden sein.
Bach war bald nach seiner Ankunft in London am Beginn der 1760er Jahre
Klaviermeister der britischen Konigin geworden, und er unterrichtete offenbar
auch ihre Kinder. Einem Eintrag im Tagebuch John Marshs kénnen wir entnehmen,
dall Bach Mitte der 1770er Jahre Lady Louisa einige Mirsche zur Verfiigung stellte.
Von ihrer Sammlung machte das 25. Infanterieregiment in Romsey, Hampshire, im
Mai 1776 Gebrauch." Die Handschrift R. M. 24. k.15 konnte durchaus #hnlich wie
das verschollene Lennox Manuskript angelegt sein und dhnlichen Zwecken gedient
haben.

Durch die Identifizierung von Bachs Eigenschrift in diesem Manuskript 1Bt sich
fiir die Mehrzahl seiner Mirsche die Echtheit belegen. Zugleich wirft diese Quelle
neues Licht auf einen wenig bekannten Bereich seines Schaffens und erginzt das
bislang greifbare Repertoire um einige kleine, doch attraktive Kompositionen.

2. Die Handschrift Museum Carolino Augusteum, Salzburg,
Hs. 1789

Vor kurzem hat Cliff Eisen auf eine iiberaus wichtige Handschrift der Klavier-
sonate Es-Dur op. 17.3'? von Johann Christian Bach aufmerksam gemacht.”?
Dieses Manuskript, das auch eine Aufschrift von Leopold Mozarts Hand aufweist,
wird heute im Salzburger Museum Carolino Augusteum unter der Signatur
Hs. 1789 aufbewahrt. Die Quelle ist in mehr als einer Hinsicht bemerkenswert: Die
im Druck zweisitzige Sonate weist in dieser Handschrift einen zusitzlichen lang-
samen Satz von hoher musikalischer Qualitiit auf, den Eisen erstmals publiziert
hat. Auch sonst gibt es — vor allem hinsichtlich des Klavierstils — zahlreiche
Unterschiede zwischen den beiden Fassungen (Bach hat mehr als einmal in ent-
sprechender Weise eigene Werke iiberarbeitet oder Material aus #lteren Werken
iibernommen). Eisen legt uberzeugend dar, daf3 die handschriftliche Fassung deut-
lich dlter als der Druck ist und daB sie durchaus schon aus der Zeit von Mozarts
Besuch in London (1764/65) stammen und unmittelbar vom Kompomsten in den
Besitz seines Schiitzlings und dessen Vater iibergegangen sein konnte. Die An-

' The John Marsh Journals. The Life and Times of a Gentleman Composer (1752—1828), mit
einer Einleitung und Anmerkungen hrsg. von Brian Robins, Stuyvesant NY 1998, S. 141:
,,As the 25" Band had a pretty good collection of marches (some of which were in MS
composed by Bach for Lady Louisa), I now borrow’d some of them & adapted them for
our musical club.*

2 Die Sonaten wurden zuerst um 1773/74 in Paris als op. 12 gedruckt, werden aber ubhcher~
weise nach dem Londoner Druck zitiert (erschienen 1779 als op. 17).

13 C. Eisen, The Mozart’s Salzburg Music Library, in: Mozart Studies 2, Oxford 1997,
S. 85-138. Abdruck nach der Salzburger Quelle in CW 48 : 3, hrsg. von E. Warburton, S.
645-655. Vgl. auch CW 48 : 1, A 9b.
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nahme gewinnt dadurch an zusitzlicher Uberzeugungskraft, daB das Papier dem
von anderen in London entstandenen Werken Johann Christian Bachs und Mozarts,
nicht aber demjenigen aus Mozarts spéterer Salzburger Zeit entspricht. Des weite-
ren teilt Eisen mit, daB der Titel ,,Sonata | a | Cembalo Solo | di GCBach* von der
Hand eines nicht bekannten Schreibers herriihre, und gibt diese Seite sowie die
erste des Notentextes im Faksimile wieder.!4

Véllig iibersehen hat Eisen allerdings, daB das gesamte Manuskript — aiBer den
Zusiitzen Leopold Mozarts — von Johann Christian Bachs Hand stammt. Die Titel-
seite ist autograph und vom Komponisten signiert, was sich leicht anhand ‘des
Schnorkels, der vom letzten Buchstaben seines Namens ausgeht, erkennen 14Bt.
Auch die ersten beiden Sitze weisen die typischen SchluBschnérkel auf. Die Hand-
schrift entspricht in allem derjenigen von anderen Autographen aus der Mitte der
1760er Jahre, etwa dem fast durchweg autographen Originalmanuskript zu Ca-
rattaco" mit seinem bauchigen Violinschliissel, dem spiralférmigen BaBschliissel
und anderen unverwechselbaren Eigentiimlichkeiten von Bachs Notenschrift. Es ist
— wie bereits angedeutet — sehr wahrscheinlich, daB das Manuskript unmittelbar
von Bach an die Mozarts gelangte; fast sicher geschah dies wihrend ihres Lon-
doner Aufenthaltes, und man ist versucht anzunehmen, daB das Stiick sogar eigens
fiir sie komponiert wurde. Auch in diesem Fall — es handelt sich immerhin um die
einzige im Autograph iiberlieferte Klaviersonate des Komponisten — ist Bachs
markante, kalligraphische Handschrift lange nicht erkannt worden, wodurch Cliff
Eisen bedauerlicherweise an weiterreichenden SchluBfolgerungen aus seiner aus-
nehmend wichtigen Entdeckung gehindert wurde. Auch hier kann nun der Kanon
um eine weitere eigenhéndige Notenhandschrift Johann Christian Bachs bereichert
werden. -

Stephen Roe (London)

Ubersetzt von Ulrich Leisinger (Leipzig)

4 Ebenda, S. 105f. _
15 Briissel, Conservatoire Royale de Musique, 2039 MSM. Faksimile der Handschrift in CW 6,
New York 1985. >
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Beispiel 2

Battaillon von Block
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Johann Christoph Bachs Berufung
auf die Schweinfurter Organistenstelle

Unzufriedenheit mit den ortlichen Verhiltnissen und schlechte Arbeitsbedingungen
hatten den Eisenacher Organisten Johann Christoph Bach im Jahr 1686 veranlaBt,
sein Auskommen andernorts zu suchen. Aus welchen Quellen er von der anstehen-
den Neubesetzung des Organistenamts an der Schweinfurter Johanniskirche erfah-
ren hatte, ist bislang unklar. Im Sommer befand er sich auf einer Reise in die
frinkische Stadt, und dafB} er dabei auch die eine oder andere Komposition im
Gepick hatte, ist nicht unwahrscheinlich. Es kam nicht selten vor, daB Anwirter auf
eine Organistenstelle schon im Vorfeld einer Bewerbung oder nach erfolgtem
Probespiel dem Rat der Stadt Geschenke ,,verehrten*. Immerhin befanden sich in
dem heute verschollenen Musikalienbestand der Schweinfurter Johanniskirche
mindestens fiinf Werke Johann Christoph Bachs, die vielleicht im Zusammenhang
mit seiner Bewerbung in die frinkische Stadt gelangt waren.! Im Juli traf Bach in
Schweinfurt ein und legte am 26. des Monats das Probespiel auf der Orgel ab.

»Montags d[en] 26. Julij Anné 1686. [...] H[errn] Christoph Bach, organisten zu Ejsennach,
welcher anheiit ein specimen auff der orgel allhier abgeleget, sind 4 Rthlr zur recompens
decretirt, benebenst die hiesige organisten Stelle, weillen] H[err] backhauB Alters vnd
Schwachheit halben dem Werck nicht wohl linger vorstehen konnte, demselben gegen das
gewohnliche salarium vifgetragen darbey aber keine freje Wohnung v[er]sproch[en] word[en],
vnd solte H[err] backhauf noch in seinem biBherigen logiement gelaBen auch Thm das biB dato
gereichte salarium noch ferner verabfolgt werd[en]“%.

Fiir seine Bemiihungen wurden Bach Auslagen in Hohe von vier Reichstalern erstattet. In den
Stadtrechnungen wird dieser Betrag nochmals in Guldenwihrung unter der Rubrik ,,AuBgab
Geldt ins Gemein A[nno]. 1686 verbucht: ,4.[fl.] 22[gr.] 2[Pfg.] sindt H[errln Bachen,
organisten zu Eysenach verehrt word[en], 26. Jul[ii]. 86.3

Bachs Freude iiber das erfolgreiche Probespiel wurde schon bald nach seiner
Riickkehr nach Eisenach getriibt. Hier ging es darum, im Ringen um eine Bei-
legung des zwischen ihm und dem Kaufmann Justin Sander entstandenen Konflikts

Stadtarchiv Schweinfurt, Reichsstddtisches Repertorium II, XLIII, Fasz. 46, unpaginiert. Bei
den folgenden Titeln handelt es sich um gattungsmiBig nicht eindeutig zu bestimmende
Vokalwerke: ,, Auf laBt uns den Herrn loben fiir Sopran, 9 Instrumental- und 4 Ripienstim-
men, ,,.Der Herr ist Konig*“ fiir Bal und 5 Instrumentalstimmen, ,,Gott schweig doch nicht
also®, fiir 5 Vokal-, 9 Instrumental- und 5 Ripienstimmen, ,,Herr wende dich* fiir 4 Vokal- und
5 Instrumentalstimmen und ,,Nun geh ich hin zu dem der mich* fiir BaB, 2 Instrumental- und
4 Ripienstimmen ; P. Wollny, Materialien zur Schweinfurter Musikpflege im 17. Jahrhundert:
von 1592 bis zum Tod Georg Christoph Bachs (1642—1697), in: Schiitz-Jahrbuch 19, 1997,
S. 125f1., 140f., 146, 153. :

Stadtarchiv Schweinfurt, Reichsstddtisches Archiv, Ratsprotokolle 58, 1686—1688 (Raths-
Protoc: vom 16. Febr: 1686. bis d. 23. Mar: 1688.), Bl. 74",

Stadtarchiv Schweinfurt, Reichsstddtisches Archiv, Einnehmerrechnungen Memoriale/
Manuale 60, 16861687 (Anné 1686. Einnehmer Memoriale. [...] Von Greg: ao: 1686. Bif3
Greg: ao: 1687.), unpaginiert. y

N3

w



192 Kleine Beitriige

eine Einigung zu erzielen. Stein des AnstoBes waren Forderungen Sanders in Hohe
von iiber 32 Talern, die Bach nach wohl mehrmaligen Zahlungsaufforderungen
noch nicht beglichen hatte. Sander driingte hingegen auf eine Entscheidung, und da
sich beide Parteien offenbar nicht auf eine gemeinsame Linie einigen konnten,
wurde die Angelegenheit am 23. August vor dem Rat verhandelt. Nach Darstellung
der Behorde ergab sich folgender Sachverhalt:

~Eodem [23. August 1686]

Hlerr] Justin Sander [contra] H[errn] Bachen Organisten.
in p[unctlo. debiti
klagt ;
DaB beklagter.Thm 1[aut]. auBzugs 32 thlr 7 gr 1/, Pfg. vor empfangene Chram Wahren v[nd].
theils an leicht kosten schuldig
Bathe timb Zahlung.
Beklagter
Will die Resolution iiber eingegebenen auBzug morgen iiberschicken, sagte aber letzlichen
Hlerr]. Kl[ége]r. wiirde Thn nicht vervrtheilen er wolte weilen die schuld wohl gestindig sey,
wiirde bescheides.erwartenl|
Bescheid
Weilen Beklagter das quest[ionirte]: debitum der 32 thir 7 gr 13/, Pfg. gestehet so ist er
solches binnen 14 tagen bej vermeidung der Execution zu bezahlen verbunden.

Bachs Zusage, die geforderten Unterlagen umgehend zu iibersenden, bewahrte ihn
zunichst vor der ,,Execution®, also der Androhung gerichtlicher Schritte. Statt sich
aber im weiteren Verlauf um einen Zahlungsmodus zu bemiihen, spekulierte er auf
eine Verschleppung des Verfahrens und hoffte auf eine Zuriicknahme der Klage und
eine Niederschlagung der Forderung. Unterdessen ging in Schweinfurt das Be-
rufungsverfahren in die letzte Runde. Ende August lag ein Entscheid vor:

»Freytags den 27. Augusti]. Anné 1686. [...] Das vocation Schreiben an Hlerrn] Jo[hann].
Christoph Bachen, organisten zu Eysennach, zu einem organisten hiehero nach Schweinfurth
ist abgelesen vnd placitirt, Benebenst demselben 10 Rthlr zu seinem Uffzug zu verehren,
wegen der Wohnung aber H[err] Herbart, all8 an welchen Er geschrieben, Sich vmb eine vor
derlselben vmbzuthun, anzudeiiten Erkandt word[en]“*.

DaB mit der Organistenstelle keine freie Dienstwohnung verbunden war, wubte
Bach bereits, und daher hatte er sich rechtzeitig nach einer Privatwohnung um-
gesehen. Inwieweit ihm dabei ein gewisser Herbart behilflich war, ist noch unklar.
Nach der BeschluBfassung des Rats wurde das folgende Berufungsschreiben ver-
fafit: i

,,Dem Ehrnvesten

Herrn Johann Christoph

Bachen hochfiirstl[ich]. S#chsischen
wohl bestellten Organisten

zu Eysennach, Unserm

sond[er]s lieben Herrn

vnd Freiind

4 Stadtarchiv Eisenach, EE Raths zu Ejsenach Protocoll vom 13 Aprilis 1686 biff den
18. April. 1687., unpaginiert.
5> Wie FuBnote 2, Bl. 85" .
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Unsern freiindlichen GruB zuvor
Ehrnvester pp sonders lieber Herr vnd Freiind

Demselben ist bereit zur geniige bewust, was maB[en] unser organist, H[err] Christian Back-
hauB, wegen vff Sich habend[en] Alters vad dahero verspiihrend[en] mercklich[en] Abgangs an
dem Gesicht vnd Gehdr, seine vorhero Bey hiesigem: Orgelwerck geleistet[en] officia nicht
mehr, wie sonsten, preestiren kan. Wann dann Wir dahero vervrsacht werden, vff and[er]weite
Bestellung solcher function die reflexion zu nehmen, auch deB Herrn bekanndte gvalitiiten zu
solchen officio vnB sond[er]bahr recorendirt vnd angeriihmet word[en]: AlIR haben dem
selben, mittelst dieses vnsers vocation Schreibens, diese Bedienung, gegen Jiingst von unsert-
weg[en] durch die hiesige HH[erren] Scholarchen bereit notificirte Bestallung, vffgetragen,
nicht zweifflende, der Herr solche gern vnd willig vff Sich nehmen, vnd seinen vffzug, so-bald
es seyn kan beford[ern]werde, worzu Wir dann Thm 10 Rthlr verehren, die bestallungs Notul
aber allhier auslfertigen vnd demselben nach seiner, Gott gebe, gliickl[ichen]. hieherkunfft,
extradiren laB[en] wollen: Géttl[ichen]. Allwaltenden Ob Schutz unB imittelst allerseits heyl-
wertig empfehlende

Datum den 27. Augusti

Anné 1686.

Bliirgermeiste]r. v[nd]. Raht d[er]

Statt Schw[ein]f[u]rt.*

So entschlossen Bach war, den Eisenacher Dienst zu quittieren und dem Ruf auf die
Schweinfurter Organistenstelle zu folgen, so unsicher war der Ausgang des Verfah-
rens, das Sander gegen ihn angestrengt hatte. Ob Bach nach Erhalt des Berufungs-
schreibens, das eine vorlidufige Zusage iiber den Amtsantritt und die Bewilligung
einer Umzugskostenpauschale enthielt, das jedoch mit der Auflage verbunden war,
da die Ausstellung der Bestallungsurkunde in Schweinfurt erfolgen werde und
zwar unter Vorbehalt der noch beizubringenden Eisenacher Entlassungsurkunde,
die Abreise noch ernsthaft in Erwigung zog, darf bezweifelt werden. Denn als der
Umzug Mitte September in greifbare Nihe geriickt war, sorgte der pltzliche Tod
des Eisenacher Landesherrn am 19. September” fiir Aufregung und Geschiftigkeit
im fiirstlichen Haus. AuBerdem hatte Bach seine Verbindlichkeiten noch immer
nicht beglichen, und da Sander von seiner Forderung nicht abriickte und auf Zah-
lung dréngte, ging der Rat am 20. September dazu iiber, die Angelegenheit dem
fiirstlichen Amt zu iiberstellen. Seit dem 20. September hatte sich Bach vor der ober-
sten Justizbehorde zu verantworten und mit der Aufnahme des Verfahrens diirften
sich seine Chancen, Eisenach zu verlassen, weiter verschlechtert haben.

,Den 2017 pr{is]. [1]686

Demnach Hlerr]. Joh[ann]: Christoph Bach deme zwischen Ihme H[errn] Bekl[agte]n. an
einem vndt H[errn] Justin Sandern Cl[égelrn am andern theil am 23" Aygustii jiingsthin
ertheilten bescheid an geringsten nicht nach kommen v[nd]. die geklagte 32 thlr 7 gr. 1%/, Pfg.
Chram v[nd]. leichwahren bezahlet, alB wird auf Clagenden theils ferneres anhalten dieses

debitum hiermit zur Execution ins fliirst]l[iche]. Ambt verwiesen, Eisenach den 20tenl
7 brlis]. 1686. Der Rath daselbst™®.

6 Stadtarchiv Schweinfurt, Reichsstéidtisches Repertorium I, Fasz. [-23, 6, unpaginiert; vgl. K.
und I. Geiringer, The Bach Family. Seven Generations of Creative Genius, London 1954,
S. 36, sowie Die Musikerfamilie Bach. Leben und Wirken in drei Jahrhunderten, Miinchen
1958, S. 42; P. Wollny (wie FuBnote 1), S. 113f.

7 Stadtkirchenarchiv Eisenach, Kirchenbuch 1684-1695, Bl. 131~

8 Wie FuBnote 4.
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Mit einer derartigen Zuspitzung der Lage hatte Bach offenbar nicht gerechnet, und
daB sein berufliches Weiterkommen ausgerechnet jetzt mit Glédubigerinteressen
kollidierte, war eine ungliickliche Fiigung des Schicksals. Wie der Fall schlieBlich
ausging, ob Bach tatsichlich zur Zahlung verpflichtet wurde oder ob es doch noch
zu einer Einigung zwischen den beiden Parteien kam, bleibt vorerst offen. Inwie-
weit die Entscheidung des fiirstlichen Amts, Bachs Entlassungsbegehren nicht zu
entsprechen, durch das laufende Verfahren bestimmt wurde, ist unklar, daB die Ent-
scheidung aber im Einvernehmen mit dem Rat getroffen wurde, darf bezweifelt
werden. Das politische Krifteverhiltnis zwischen der fiirstlichen Territorialgewalt
und dem Stadtrat hatte sich in den achtziger Jahren erkennbar zuungunsten des letz-
teren verschoben, so daB der Rat selbst in wichtigen Angelegenheiten, auch wenn
sie in sein Ressort fielen, lediglich als Sprachrohr der fiirstlichen Behorde auftrat.
Deren Votum war endgiiltig und so hatte der Eisenacher Rat nur noch die Aufgabe,
den Schweinfurter Amtskollegen eine offizielle Stellungnahme mitzuteilen. In der
Erkldrung heilt es:

,,Hoch Edle, Veste, hoch- undt wohlgelarte, auch hoch- undt wohlweise Insonders hochgeehrte
Herrn undt Freiinde

Es hat Unf dem Rath alhier der hiesige Stadtorganist, Johann Christoph Bach gebiirend zu
erkennen gegeben, was gestalt er durch erhaltene ordentliche berufung seine alhier gehabte
Junction zu mutiren, und sich auf Schweinfurt zubegeben vorhabens were, auch seinen abzug
des nihesten vorhabens gewesen; Nachdem aber aus ein undt andern erheblichen uhrsachen
Gnidigste Fiirstl[iche]. Herrschafft denselben nicht zu dimittiren gesonnen, ohnerachtet der-
selbe seinem gethanem versprechen gerne nachleben undt seine dienste wiircklichen antreten
wolte; So haben Unsere hochgeehrten Herrn Isolches in Zeiten, damit Sie sich nicht ferner weit
imb gedachten Organisten bemiihen, sondern vielmehr nach einem andern Subjecto iimbsehen
mogen, nachrichtlichen notificiren wollen, Wir unsers orts verbleiben im iibrigen

Unserer hochgeehrten Herrn
Eisenach den 4. " Octobr{is]. Dienst- und Freiindwillige
ao. 1686. : Der Rath daselbst.*?

Sucht man nach Griinden, die die fiirstliche Regierung veranlaBt haben mogen,
Bach aus den, wie es im obigen Schreiben heift, »ein undt andern erheblichen
uhrsachen [...] nicht zu dimittiren®, so kénnen, sollen falsche Akzentuierungen
vermieden werden, solche nicht mit Bestimmtheit angegeben werden. DaB das an-
hingige Verfahren gegen Bach, die vielleicht bereits im September bekannt
gewordenen neuen massiven Schuldforderungen in Héhe von 200 Gulden, die nun
Tobias Siiltzner geltend machte — aktenkundig wird der Fall am 16. Dezem-
ber 1686'° —, und schlieBlich die musikalischen ,,gvalititen” des Organisten, auf die
man im Blick auf die anstehenden Trauerfeierlichkeiten vielleicht nicht glaubte
verzichten zu konnen, AnlaB fiir den abschligigen Bescheid der fiirstlichen Regie-
rung gewesen sein konnten, erscheint plausibel, bleibt aber zunichst Spekulation.
Gegen die Entscheidung des fiirstlichen Amts hatte Bach keine Handhabe. Thm
blieb nichts anderes iibrig, als dem Schweinfurter Rat sein ausdriickliches Bedau-
ern iiber die Absage mitzuteilen. Mit dem Hinweis auf eine von den Eisenacher
Behorden in Aussicht gestellte Besoldungszulage als Ausgleich fiir die mit der fehl-

 Wie FuBnote 6.
10 Wie FuBnote 4.
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geschlagenen Bewerbung erlittenen finanziellen EinbuBen und der ausdriicklichen
Bitte um Nachsicht fiir seine Zuriicknahme der Bewerbung, formulierte Bach den
folgenden Brief:

.HochEdle, Veste, Grofachtbare, Hochgelahrte und HochweyBe Herrn Biirgermeister und
Raht, besonders HochgeEhrte Herrn und GroBe Patronen. :

Qb ich wol bisanhero die gintzliche Resolution gefaBet, meine gehorsamste Aufwartung,
gethanen Versprechen nach, forderlichst zu contestiren, und die von E. HochEdl[en].
GroBAchtb[aren] -und HochweyB[en] Herrl[ichkeiten]. mir hochgiinstig zugedachte function
schuldigster maBen anzutreten, so kan dennoch anietzo ich unerdfnet nicht laBen, welcher
gestalt sowohl Gnédigste Hochfiirstl[iche]. Herrschaft, als auch E.E. WohlweyBer Raht
alhier, vermoge beygefiigten Schreibens, mir die dimission zu verstatten, nicht gemeinet,
sondern meine fernere unterthinigste dienste durch ein- und andere Beyhiilffe zu secundiren
Gnidigst und GroBgiinstig geruhen wollen. Wann dann ich der ungezweifelten Hoffnung lebe,
es werden, in Betrachtung der diBfals schuldigen parition Euer HochEdl[e]. GroBAchtb|[are]
und Hochw(eise] Herrl[ichkeiten]. mir zu keinem ungiitigen Nachdruck gedeyen laBen, daBl ich
meine bereits beschehene Erklirung vor diBmal zu revocilren genohtiget werde; Als erkenne
hingegen die von meinen Hochgeneigten Patronen vormals unwiirdig genoBene Benevolenz und
ruhmwiirdige Gutthitigkeit nicht allein mit geziemenden dank, sondern bin darneben erbotig,
dieselbe, samt der verursachten incommoditdt, euserstes Vermogens hinwiederum zu ver-
schulden, AllermaBen ich zu Dero unverriickten Wolgewogenheit mich nochmaln befehlend
verbleibe :

Euer HochEdl[en]. GroBAchtb[aren]

und Hochw/[eisen] Herrl[ichkeiten].

unterdienstwilligster
Eisenach den 4. Octoblris]: und
ao. 1686. ~ Gehorsamster
: Joh[ann]. Christoph. Bach organ([ist] :*!!

Damit hatte sich fiir Bach die Hoffnung auf ein giinstigeres kiinstlerisches Umfeld
und auf eine gerechtere Bezahlung seiner musikalischen Leistungen endgiiltig
zerschlagen. Ohne einen Ausdruck des Bedauerns nahm der Schweinfurter Rat am
20. Oktober Bachs Absage zur Kenntnis und gab zu Protokoll:

»Mittwochs den 20. Octoblris]. Ao 1686. Auf Johann Christoph Bachen, hiehero vocirten
Organisten zu Ejsennach, eingelangtes Schreiben, worinnen Er aus vorschiitzender hoch
Fiirstl[icher]. inhibition seines gn[4]d[ig]sten Fiirsten vnd Herrn, die vorhin acceptirte hiesige
Organisten Stelle deprecirt Ist Erkanndt, die and[er]weite Bestellung, biB Sich ein anderer
kiinftighin wird selbst anmelden wiirde, noch zur Zeit vffzuschieben.*!2

Lange brauchte der Rat die Suche nach einem geeigneten Bewerber nicht aufzu-
schieben. Fiinf Tage nachdem Bachs Absage in Schweinfurt aktenkundig gewor-
den war, meldete erneut ein Kandidat aus Eisenach, dieses Mal Bachs Kollege, der
Hoforganist und Violinist Johann Friedrich Weselius, sein Interesse an der Stelle
an. Weselius mufite aus zuverlassigen Quellen von der fehlgeschlagenen Bewer-
bung seines Kollegen erfahren haben und machte sich in kiirzester Zeit auf den Weg
nach Schweinfurt, um moglichen Mitbewerbern zuvorzukommen.

! Wie FuBnote 6. Vgl. die Abb. S. 198—200.
12 Wie FuBnote 2, Bl. 108".
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~Montags den 25. Octobris Anné 1686. [...] Demnach, an statt H[errn] Johann Christoph
Bachen, Sich ein anderer organist, nahmentl[ich] H[err] Johann Friederich Weselius, bihero
gewesener Fiirstl[ich]. SachBisch-Eysennachischer Hoff Organist, angemeldet vnd seine | dien-
ste gem[einer]. Statt vnterth[énigst] offerirz: Ist Erkanndt, demselben Morgen nach geendigter
Hochzeit Predigt eine Prob ablegen zu laBen vnd nachgehends bey Raht hinwiederumb zu
referiren.“13

Die Entschlossenheit des Rats, das Organistenamt umgehend mit einer neuen Kraft
zu besetzen, wurde durch Umstéinde diktiert, die sich aus der zunehmenden Dienst-
untauglichkeit des Stelleninhabers ergaben. Am 26. Oktober legte Weselius die
Orgelprobe ab und dirigierte auBerdem den Chorus Musicus. Er lieB es sich auch
nicht nehmen, auf der Violine eine Probe seines Kénnens zu geben und erntete
dafiir den Beifall seiner Zuhorer. Einen Tag spiter lag der Bericht der Priifungs-
kommission dem Stadtrat zur Begutachtung vor. Darin hieB es:

Mittwochs den 27. Octob[ris]. Anné 1686. [...] Demnach der Hofforganist zu Eysennach, Herr
Fridericus Weselius, nicht allein gestern, vnd zwahr mit guhtem contento derer Jenig Herren,
welche Thn gehort, so wohl auff d[er] orgel, allB der Violin in Choro musico abgelegt Benebenst
anheiit bej E. WohlEdl[en] Raht Sich Persohnlich sistirt vnd, weil Er Lust vnd belieben triige
Sich deB Hoff Lebens abzuthun vnd in allhiesigei Reichs Statt Sich zu setzen, seine dienste zu
der organisten Stelle vnterth[énigst]. offerirt: AllB ist durch die Herren Scholarchen demselben
bedeiiten zu laBen Erkanndt, da wann Er vorhero seine dimission zu Eysennach erhalten vnd
wieder allhier von dar angelangt seyjn wiirde, Ihme so dann eine vocation zugestellt, vnd die
75 fl, wie solche H[err] backhauB biB dato genoBen vnd noch geniest, pro salario, doch ohne
freje Wohnung verabfolgt werden, Thm aber, nebst genieBung der gewohnlichen Accidentien,
bevorstiinde, durch privat information einiger Scholaren auf dem Clavier od[er] ander[en]
Instrumentis Musicalibus solche accidentia, so guht Er konnte, zu verbeBern. 14

Damit war fiir Weselius eine wichtige Entscheidung gefallen. Er muBte sich
eigentlich nur noch um jenes Schriftstiick bemiihen, das Johann Christoph Bach
seinerzeit vorenthalten worden war: den Entlassungsschein der fiirstlichen Regie-
rung zu Eisenach. Mit den Konditionen, 75 Gulden Jahresgehalt, jedoch ohne freie
Dienstwohnung, aber der Zusage, neben den aus dem Spielen auf Hochzeiten er-
wirtschafteten Einnahmen zusitzlich auch privaten Musikunterricht erteilen zu
diirfen, schien er einverstanden. Nach Ableistung des Probespiels hielt sich Wese-
lius noch eine Weile in Schweinfurt auf. Der Gesundheitszustand des Organisten
der Johanniskirche hatte sich ndmlich inzwischen dramatisch verschlechtert, so daB
Weselius wohl gebeten worden war, die Vertretung des Organistendienstes bis zur
Riickkehr des Kantors zu iibernehmen. Dieser hatte am 24. September gine Dienst-
freistellung erhalten, um in einer Privatangelegenheit nach Schmalkalden reisen zu
konnen'.

»Freytags den 29. Octobr{is]. Anné 1686. [...] Weil der alte Organist, Hlerr] Christian Back-
hauB dermahlen Sich vnpaBlich Befindet: AllB ist Erkanndt, dem neii angenomenen organisten
Herrn Friderico Weselio anzudeuten, daB Er noch bif auf kiinftigen dienstag allhier verbleiben
solte, mittler Zeit Herr Eckardt Sich vielleicht hinwieder hier einfinden wiirde*.1¢

13 Ebenda, B1.109Y, 110~.
14 Ebenda, BI. 110".

15 Ebenda, Bl. 1007+".

16 Ebenda, Bl.111".
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Am 5. November weilte Weselius wieder in Eisenach, wo er um seine Entlassung
aus fiirstlichen Diensten nachsuchte. Ohne Verzdgerung wurde seinem Anfang
November an das Fiirstenhaus gerichteten schriftlichen Gesuch entsprochen und
die Entlassungsurkunde von Johann Georg II. unterzeichnet.!” Da Weselius noch
riickstéindige Besoldungsanteile zustanden, wurden ihm auch diese umgehend
ausgezahlt, wie sich den Eisenacher Kammerrechnungen entnehmen 148t : ,,22[fl.]
18 [gr.] so der Musicus Friedrich Weselius bey seiner dimission und gintzlichen
abfertigung in gnaden erhalten* hat.'® Mit der Entlassungsurkunde im Gepick
reiste er nach Schweinfurt zuriick, um das Schreiben personlich zu iiberbringen.

»Mittwochs den 10 Novemb([ris]. Anné 1686. [...] Demnach H[err] Friederich Weselius, neii-
angenomener organist anheiit Seine von Thro Hoch Fiirstl[ichen]. D[u]r[ch]l[auc]ht. zu Sach-
sen Eysennach gn[d]d[ig]st erhaltenen dimission iibergeben, ist decretirt, da3 demselben seine
vocation vnd instruction nunmehro ausgefertigt vnd zugestellt werd[en] solte.!®

Damit war das Berufungsverfahren fiir das Organistenamt an der Schweinfurter
Johanniskirche abgeschlossen, aus dem der Eisenacher Hoforganist Johann
Friedrich Weselius als Gewinner und der Stadtorganist Johann Christoph Bach als
Verlierer hervorgingen. Bachs Berufung nach Schweinfurt, die am Einspruch des
Eisenacher Landesfiirsten scheiterte — wobei nicht einmal klar ist, ob die Entschei-
dung auf Johann Georg L. oder II. zuriickgeht —, spiegelte einen Teil der sozialen
Realitét wider, in der personliche Interessen gegen autoritire Machtstrukturen stan-
den. Noch immer muBten sich Musiker vorschreiben lassen, wo sie spielen durften
und wo nicht. Dafl Bach die verwehrte Entlassung aus Eisenachischen Diensten als
personliche Niederlage empfand, zumal sein Kollege, mit dem er wohl auch per-
sonlichen Umgang pflegte, mehr Gliick hatte als er, muB ihn besonders verbittert
haben. Seine soziale Lage in Eisenach verschlechterte sich in den kommenden
Jahren zunehmend, und ob er mit der Ubernahme der Schweinfurter Stelle ein bes-
seres Auskommen gefunden hiitte, darf angesichts der fast allerorts bestechenden
prekiren Verhiltnisse bezweifelt werden.

Rainer Kaiser (Eisenach)

' Stadtarchiv Schweinfurt, Reichsstddtisches Repertorium I, Fasz. I-23, 6, unpaginiert;
O.Kaul, Zur Musikgeschichte der ehem. Reichsstadt Schweinfurt, Wiirzburg 1935, S. 44.

'8 Thiiringisches Hauptstaatsarchiv Weimar, Jahr-Rechnung Der Fiirstlichen Rent Cammer
alhiero Zu Eifsennach von Mich: 1686 Bif3 Mich: 1687, Bl. 87; C. Oefner, Das Musikleben
in Eisenach 16501750, Dissertation (masch. -schr.), Halle/S. 1975, S. 190.

19 Wie FuBnote 2, BI. 116".
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Johann Christoph Bach, Eingabe an der Rat der Stadt Schweinfurt, Eisenach, 4. 10. 1686
(Stadtarchiv Schweinfurt, vgl. S. 195 und FuBnote 6).
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BESPRECHUNG

Bachs Orchesterwerke. Bericht iiber das 1. Dortmunder Bach-Symposion 1996.
Herausgegeben von Martin Geck in Verbindung mit Werner Breig. :
Witten : Klangfarben Musikverlag 1997, 368 S.

(Dortmunder Bach-Forschungen. Herausgegeben von Martin Geck. Bd. 1).

Mit den im Zweijahresabstand stattfindenden Bach-Symposien, deren Existenz der
Initiative Martin Gecks zu verdanken ist, sieht sich Dortmund auf dem besten
Wege, seiner langjihrigen, nach Ermittlungen des Rezensenten genaugenommen
bis 1753 zuriickreichenden Bach-Tradition' ein neues Ruhmesblatt hinzuzufiigen.
Zu loben ist nicht nur die RegelmiBigkeit, mit welcher der 1996 zuversichtlich als
1. Symposion bezeichneten Veranstaltung 1998 eine zweite zum Thema ,,Bach und
die Stile* folgte und fiir Anfang 2000 — unter dem iiblichen leidigen Finanzie-
rungsvorbehalt — eine dritte iiber ,Bachs ersten Leipziger Kantatenjahrgang*
anberaumt ist; groBe Anerkennung verdient auch, dal der Konferenzbericht mit
den 1996 vorgetragenen Texten in so kurzem zeitlichen Abstand vorgelegt werden
konnte. Durch die Wiedergabe der Referate (bedauerlicherweise unter weitgehen-
der Ausklammerung der Diskussionen) konnte dem Symposion wenigstens nach-
traglich die wiinschenswerte Breitenwirkung zuwachsen, auf die es — durchgefiihrt
im Blick auf die anspruchsvolle Materie und in der berechtigten Hoffnung auf
intensive Gespriiche als Arbeitstagung ohne Publikum — bewuft verzichtet hatte.

Daf} die erste Dortmunder Zusammenkunft sich dem ebenso heiklen wie dank-
baren Bereich der Bachschen instrumentalen Ensemblemusik widmen wiirde,
konnte angesichts der bekannten Vorliebe des Spiritus rector fiir dieses Unter-
suchungsfeld kaum zweifelhaft sein. Die unendliche Debatte um ,,Gattungstra-
ditionen und Altersschichten in den Brandenburgischen Konzerten* (Uberschrift
von Martin Gecks 1970 publiziertem maf3igebenden Aufsatz) nahm denn auch in
Referaten und Diskussionen wie erwartet breiten Raum ein. Traditionsgemil
sollten bevorzugt quellenkritische Betrachtungen und stilkundliche Exkurse
helfen, Licht in das Dunkel zu bringen, das bis zum heutigen Tage die Friih-
geschichte der sechs Widmungskonzerte und ihrer wirklichen oder mutmaflichen
Schwesterwerke umgibt. In Ermangelung erhellender Quellenneufunde spielt hier
das stidndige Sichten, Priifen und gegebenenfalls Neubewerten des schon Bekann-
ten die zentrale Rolle. Daf} es fiir einzelne Autoren dabei nicht ohne umfangreichere
Riickgriffe auf schon anderweitig Vorgebrachtes abgehen kann, ist einzusehen, wie
denn auch'der (leider immer mehr anschwellende und nur noch schwer handhab-
bare) Fulinotenapparat den Konnex zu friitheren Versuchen — etwa dem Rostocker
Kolloquium tiber ,,Das Konzertschaffen Johann Sebastian Bachs* (1979, gedruckt
als Bach-Studien 6, Leipzig 1981) — vielfiltig deutlich werden ldBt. Insofern ist es

! Vgl. BJ 1974, S. 110.
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ohne einen gewissen Zeitaufwand und ohne eingehende Kenntnis des (Buvres des
einen oder anderen Referenten auch kaum moglich, die im Vorwort des Heraus-
gebers beschworenen ,,neuen Einzelbeobachtungen® herauszudestillieren.

Dreh- und Angelpunkt fiir alte und neue Fragen, Analysen, Hypothesen und das
breite Spektrum von unterschiedlichen Untersuchungsmethoden und' Zugriffs-
moglichkeiten ist immer wieder die gliicklicher- aber auch nahezu unerklirlicher-
weise erhaltengebliebene, gleichsam erratische Widmungspartitur von 1721, deren
Weg aus dem NachlaB des Markgrafen Christian Ludwig von Brandenburg iiber die
1734 erfolgte Erbteilung in die Sammlung des Bach-Schiilers Johann Philipp Kirn-
berger, der seinen Besitzvermerk eigentiimlicherweise von Schreiberhand auf der
Titelseite anbringen lieB, noch immer nicht niher verfolgt werden kann. Sofern
nicht die derzeit nicht sicher datierbaren Partiturabschriften eines als ,,Pseudo-
Agricola“ zu charakterisierenden Berliner Schreibers friiher oder spiter doch noch
Aufschluf} iiber chronologische Zusammenhénge liefern, wird man sich mit der
Feststellung begniigen miissen, da ein Notenzitat in Band II/2 von Kirnbergers
,»Kunst des reinen Satzes™ 1777 fiir Berlin den frithesten Anhaltspunkt iiber die
Verfiigbarkeit zumindest des sechsten Konzerts — damit aber wohl auch der Wid-
mungspartitur selbst — liefert.

,,Verlorene Quellen, verlorene Werke* — diese von Joshua Rifkin fiir seine Unter-
suchung der Vorgeschichte einiger Konzerte gewihlte Uberschrift konnte das
unausgesprochene Generalthema fiir eine ganze Anzahl von Referaten abgeben,
nicht nur fiir die vom Herausgeber unter der Rubrik ,,Uberlieferung und Chronolo-
gie* zusammengefalten Arbeiten. Rifkins optimistischem Resiimee — ,,im Grunde
jedoch diirfte uns relativ wenig fehlen“ — wird sich freilich nicht jeder Autor
anschlieBen wollen. Die von Christoph Wolff aufgezeigte und beziiglich ihrer
Deutung den Widerspruch Martin Gecks herausfordernde Tatsache, daB die hand-
schriftliche Uberlieferung von Bachs Kammermusik fiir grofere und kleinere Be-
setzungen sich in auffélliger Weise auf die Leipziger Jahre konzentriert, verlangt
nach Erkldrungen fiir das hartnédckige Schweigen der Quellen, insbesondere aus der
Weimarer und Kothener Zeit. Die von verschiedenen Autoren unterstellten kom-
plizierten Entstehungs- und Bearbeitungsvorginge um einzelne Konzerte setzen
voraus, da3 diese unterschiedlichen Stadien sich in schriftlicher Form nieder-
geschlagen haben. Wo all diese Materialien geblieben sein kdnnten, ob sie bei der
Teilung von Bachs Nachlal noch vorlagen oder ob Bach sie schon zu Lebzeiten aus
der Hand gegeben, verschenkt, verkauft oder verliehen und nicht zuriickerhalten
hat, diese Fragen sind bislang noch keineswegs zufriedenstellend beantwortet.

Uber einen Universalschliissel verfiigt allenfalls Konrad Kiister, der sich ,,Zur
Uberlieferung des Bachschen Orchesterwerks® duBert und — hierin Karl Heller
(1979) folgend — Stimmensitze des 18. und friihen 19. Jahrhunderts als Dokumente
praktischer Beschiftigung mit Bachschen Kompositionen wertet. Nach seiner Auf-
fassung wird ,ein Stimmensatz ... mit einem Schlag unbrauchbar, wenn eine
Stimme fehlt*, und: ,,daB bei einer (vielleicht auch nur méBigen) Benutzung ein-
zelne Stimmexemplare verloren gingen, mag die Hauptursache dafiir gewesen sein,
daBl man den Rest komplett wegwarf.*
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Zum Gliick fiir den Dortmunder Konferenzbericht sind solche leichtherzigen Deu-
tungen von Verfahrensweisen in dlterer Zeit hier eher singulér. Die meisten der
annihernd dreiBig Autoren bemiihen sich mit Erfolg um einen angemessenen Um-
gang mit ihrem Gegenstand, und ein lapidarer Titel wie ,,Konzert und Sonate** (Hans
Eppstein) deckt ebensogut ]ahrzehntelange Erfahrung mit Werkanalysen, Fassungs-
problemen und Uberlieferungsdefiziten wie die wahrhaft barocke Uberschriftzeile
von den ,,Verbindungslinien, die man zwischen Bachs Weimarer Concertobearbei-
tungen und einer Reihe seiner eigenen Kompositionen ziehen kann“ (Hans Griif3).

Produktive Ansitze besonderer Art vermitteln Beitrdage, die dem Generalthema
gleichsam flankierend beigegeben sind. Dies gilt nicht nur fiir Untersuchungen
iiber einschligige Kompositionen von Telemann, Fasch, Graupner, Carl Heinrich
Graun und Johann Samuel Endler, sondern auch fiir Friedhelm Krummachers Dar-
legung ,,Chronologie und Entwicklung: Zu Bachs Jahrgang der Choralkantaten®,
ein offensichtliches Derivat seiner 1995 im Druck vorgelegten umfassenden
Analyse dieses ehrgeizigsten aller Vorhaben des Leipziger Thomaskantors. Krum-
macher versucht hier Kriterien, die aus der Beschiftigung mit einem weitgehend
intakt vorliegenden Werkzyklus, eben dem Choralkantaten-Jahrgang, gewonnen
wurden, insbesondere zu Fragen von Chronologie und Entwicklung, aber auch zu
analytischen Vorgehensweisen auf den eher triimmerhaft iiberlieferten Bestand der
Konzerte und anderen Orchesterwerke anzuwenden.

Verwickelt ist und bleibt die Friihgeschichte solcher Werke wie des Konzerts fiir
drei Cembali C-Dur oder der Cembalokonzerte in E-Dur und g-Moll, mit deren
vielschichtigen Problemen sich Gregory Butler, Wilfried Fischer und Werner Breig
auf subtile Weise herumplagen. Leichter nachzuvollziehen ist gemessen hieran
Peter Wollnys Ansatz, das sogenannte Tripelkonzert in a-Moll nicht nur von der
Quelleniiberlieferung her, sondern auch beziiglich seiner Entstehungs- bezie-
hungsweise Umarbeitungsgeschichte der Spitzeit Bachs zuzuweisen und es in den
Kontext von Entwicklungen am Preuflenhofe zu stellen. In der Tat scheint das
wegweisende Bearbeitungsverfahren, das insbesondere der Eingangssatz erlebte,
hinsichtlich seines Resultates weniger in die Sphire etwa von Auffithrungen des
,,Bachischen Collegium musicum* in der Gerduschkulisse eines Leipziger Kaffee-
hauses zu gehoren, als vielmehr zu Darbietungen entweder im héuslichen Milieu
des Bachschen Familien- und Freundeskreises oder an einem Hofe (beispielsweise
in Potsdam oder Berlin) vor einer Versammlung von Kennern.

Mit einem unguten Gefiihl registriert der Rezensent Versuche einzelner Autoren,
verschollene Versionen erhaltener Werke mittels Weglassung ,,iiberfliissiger* Stim-
men erstehen zu lassen. Daf3 Johann Sebastian Bach bei nicht wenigen seiner Werke
die Besetzung nachtriglich erweitert und beispielsweise den ohnehin vorgesehenen
Oboen noch Floten zur Seite gestellt und fiir diese entsprechende Partes aus der
bereits vorliegenden kompositorischen Substanz abgeleitet hat, ist durchaus nichts
Neues. Ob dies freilich dazu berechtigt, den Vorgang des ,,componere* umzukeh-
ren und — wo immer moglich — eine Reduktion auf das Allernotwendigste vorzu-
nehmen, wire schon noch einmal zu fragen. Sollte die Methode iiber kurz oder lang
eine Eigendynamik entwickeln, wire wohl bald kein Halten mehr. Als erste Opfer
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der neu ausgebrochenen Sparwut lieBen sich Arien denken, die in Werner Neu-
manns Handbuch der Kantaten Johann Sebastian Bachs als ,,ausinstrumentierter
Triosatz* beschrieben sind. Dergleichen unliebsamen Entwicklungen Vorschub zu
leisten, ist aber zum Gliick ganz sicher nicht die Absicht des Dortmunder Bach-
Symposions und seiner Dokumentation in einem gehaltvollen und ungeachtet
einiger kleinerer Versehen sorgfiltig redigierten Konferenzbericht.

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)
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Geboren am 26. Dezember 1928
Gestorben am 14. Oktober 1999

Diethard Hellmann wurde als Sohn eines Lehrer-
und Kantorenehepaares in Grimma (Sachsen) geboren und wuchs in
der Tradition sidchsischer Kirchenmusik auf.
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wirkte er.als Kantor und Organist
in Leipzig und Mainz.
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Kirchenmusik an der Staatlichen Hochschule fiir Musik in
Miinchen. Vielfach trat er als Griinder und Initiator
kirchenmusikalischer Ensembles und entsprechender Aufgaben
hervor.

Im Dienst der Sache Bachs sah er sich sowohl als
langjahriges Mitglied im Direktoriurh, im Vorstand und als
Stellvertretender Vorsitzender unserer Gesellschaft wie auch
als Prdsident der Internationalen
Bach-Gesellschaft Schaffhausen.

Beachtung zogen seine Beitréige
zur Bach-Forschung und -Edition auf sich.

Die Neue Bachgesellschaft trauert um einen aufmerksamen,
liebevollen und vornehmen Weggefihrten.
Er nahm seine schwere Krankheit und ihre absehbare Folge in
christlichem Glauben entgegen, in dem er sich geborgen fiihlte.

Fiir den Vorstand der Neuen Bachgesellschaft -

Prof. Dr. Martin Petzoldt
Vorsitzender
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