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A = Alt

AfMw = Archiv fiir Musikwissenschaft

Am. B. = Amalien-Bibliothek (Dauerleihgabe in SBB)
B = Bal

Bachs

Notenbibliothek = Kirsten BeiBwenger, Johann Sebastian Bachs Notenbi-
bliothek, Kassel 1992 (Catalogus Musicus. 13.)

BB = Konigliche Bibliothek (spiter Preufische Staatsbiblio-
thek) Berlin (zu spiteren Bezeichnungen vgl. SBB)

B-Bc = Brissel, Conservatoire de Musique, Bibliothek

BC = Bach Compendium. Analytisch-bibliographisches Reper-

torium der Werke Johann Sebastian Bachs von Hans-
Joachim Schulze und Christoph Wolff. Leipzig 1986 ff.

Bd., Bde. = Band, Binde

BeiBwenger JGW = Kirsten Beiwenger, Zur Chronologie der Notenhand-
schriften Johann Gottfried Walthers, in: Acht kleine Pri-
ludien und Studien iiber BACH. Georg von Dadelsen zum
70. Geburtstag am 17. November 1988, Wiesbaden, Leip-
zig, Paris 1992, S. 11-39

Bericht Bach-

Konferenz 1985 = Bericht iiber die Wissenschaftliche Konferenz zum V. Inter-
nationalen Bach-Fest der DDR, Leipzig 28.—31. Miirz
1985, Leipzig 1988

BG = J. 8. Bachs Werke. Gesamtausgabe der Bachgesellschaft,
Leipzig 1851-1899

BJ = Bach-Jahrbuch

BIl., BIL. = Blatt, Bliitter

BWYV = Wolfgang Schmieder, Thematisch-systematisches Ver-

zeichnis der musikalischen Werke von Johann Sebastian
Bach. Bach-Werke-Verzeichnis., Leipzig 1950

BWV? = Bach-Werke-Verzeichnis (wie oben); 2. iiberarbeitete und
erweiterte Ausgabe, Wiesbaden 1990
BWV?2a = Bach-Werke-Verzeichnis. Kleine Ausgabe nach der von

Wolfgang Schmieder vorgelegten 2. Ausgabe, hrsg. von
Alfred Diirr und Yoshitake Kobayashi, unter Mitarbeit von
Kirsten Beifiwenger, Wiesbaden, Leipzig. Paris 1998

BzBF = Beitrige zur Bach-Forschung, Leipzig 19821991

BzMw = Beitrige zur Musikwissenschaft

CH-E = Kloster Einsiedeln, Musikbibliothek
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D-Bhm = Berlin. Hochschule der Kiinste, Bibliothek
D-Bim = Staatliches Institut fiir Musikforschung Preufischer Kul-
turbesitz Berlin. Bibliothek
D-Bsak = Sing-Akademie zu Berlin, Bibliothek (Depositum in SBB)
D-Ha = Hamburg, Staatsarchiv
D-LEb = Bach-Archiv Leipzig
D-Mbs = Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek
DDT = Denkmidiler deutscher Tonkunst
Dok [, II. I1I = Bach-Dokumente, herausgegeben vom Bach-Archiv Leip-

zig. Supplement zu Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe
scamtlicher Werke.

Band I: Schriftstiicke von der Hand Johann Sebastian
Bachs. Vorgelegt und erléutert von Werner Neumann und
Hans-Joachim Schulze, Leipzig. Kassel 1963

Band 11: Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur
Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 1685—1750.
Vorgelegt und erléutert von Werner Neumann und Hans-
Joachim Schulze, Leipzig, Kassel 1969

Band II1: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian
Bachs 1750—1800. Vorgelegt und erldutert von Hans-
Joachim Schulze, Leipzig, Kassel 1972

DTB = Denkmidiler der Tonkunst in Bayern

DTO = Denkmidiler der Tonkunst in Osterreich

Diirr Chr = Alfred Diirr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke
J. S. Bachs, in: Bach-Jahrbuch 1957, S. 5-162

Diirr Chr 2 = Alfred Diirr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke

J. S. Bachs. Zweite Auflage: Mit Anmerkungen und
Nachtrigen versehener Nachdruck aus Bach-Jahrbuch
1957 (Musikwissenschaftliche Arbeiten, herausgegeben
von der Gesellschaft fiir Musikforschung. Nr. 26.)

Diirr St = Alfred Diirr, Studien iiber die frithen Kantaten Johann
Sebastian Bachs, Leipzig 1951
Diirr St 2 = Alfred Diirr, Studien iiber die friithen Kantaten Johann

Sebastian Bachs. Verbesserte und erweiterte Fassung der
im Jahr 1951 erschienenen Dissertation, Wiesbaden 1977

Diirr K = Alfred Diirr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach.,
6. Aufl., Miinchen und Kassel 1995

F-Pn = Paris, Bibliotheque Nationale

Fs. = Festschrift

Fs. Diirr = Bachiana et alia Musicologica. Fs. Alfred Diirr zum 65. Ge-

burtstag am 3. Mdrz 1983. Hrsg. von Wolfgang Rehm,
Kassel 1983



6 Abkiirzungen

Gerber ATL = Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexicon
der Tonkiinstler, Teil I/II, Leipzig 1790—1792

Gerber NTL = Emst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches
Lexikon der Tonkiinstler, Teil 1-4, Leipzig 1812—1814

Hrsg.. hrsg. = Herausgeber, herausgegeben

Hs.. Hss., hs. = Handschrift(en), handschriftlich

[-Gl = Genua, Biblioteca dell’Istituto Musicale ..Paganini*

Jahrbuch MBM = Jahrbuch der Stindigen Konferenz Mitteldeutsche Barock-
musik

Jahrbuch SIM = Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung
Preufischer Kulturbesitz Berlin

JAMS = Journal of the American Musicological Society

Kobayashi Chr = Yoshitake Kobayashi, Zur Chronologie der Spdtwerke
Johann Sebastian Bachs. Kompositions- und Auffiihrungs-
tdtigkeit von 1736 bis 1750, in: Bach-Jahrbuch 1988,
S.7-72

Kobayashi FH = Yoshitake Kobayashi, Franz Hauser und seine Bach-
Handschriftensammlung, Dissertation, Gottingen 1973

LLBzBF = Leipziger Beitrige zur Bach-Forschung

Leipzig MB = Leipziger Stidtische Bibliotheken — Musikbibliothek
London BL = London, British Library
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MGG = Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine

Enzyklopddie der Musik, hrsg. von Friedrich Blume, Kas-
sel 1949-1979

MGG? = Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopddie der Musik. Begriindet von Friedrich Blume.
Zweite, neubearbeitete Ausgabe, hrsg. von Ludwig Fin-
scher, Kassel und Stuttgart 1994 ff.

NBA = Neue Bach-Ausgabe. Johann Sebastian Bach. Neue Aus-
gabe sdamtlicher Werke. Herausgegeben vom Johann-
Sebastian-Bach-Institur Gottingen und vom Bach-Archiv
Leipzig, Leipzig, Kassel 1954 ff.

New Grove 1980 = The New Grove Dictionary of Music and Musicians. Edi-
tor: Stanley Sadie, London 1980

New Grove 2001 = The New Grove Dictionary (wie oben), London 2001

NV = Verzeichnis des musikalischen Nachlasses des verstorbenen
Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach, Hamburg 1790

NZfM = Neue Zeitschrift fiir Musik

RISM = Répertoire International des Sources Musicales. Inter-

nationales Quellenlexikon der Musik
S = Sopran
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SBB = Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz —
Musikabteilung. Als Abkiirzung fiir die Signaturen der
Bach-Hss. (Mus.ms. Bach P bzw. St) dienen P und St.
Schulze Bach-

Uberlieferung — Hans-Joachim Schulze. Studien zur Bach-Uberlieferung
im 18. Jahrhundert, Leipzig/Dresden 1984

SIMG = Sammelbiinde der Internationalen Musikgesellschaft

Spitta I, II = Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, Bd.l, Leipzig
1873. Bd. II, Leipzig 1880

i = Tenor

i = Takt(e)

TBSt 1, 2/3 = Tiibinger Bach-Studien, herausgegeben von Walter Ger-

stenberg. Heft 1: Georg von Dadelsen, Bemerkungen zur
Handschrift Johann Sebastian Bachs, seiner Familie und
seines Kreises. Trossingen 1957. Heft 2/3: Paul Kast, Die
Bach-Handschriften der Berliner Staatsbibliothek, Tros-
singen 1958

TVWV = Werner Menke. Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke
von Georg Philipp Telemann. Bd. 1, 2, Frankfurt am Main
1981, 1983

Ty Charles Sanford Terry, Johann Christian Bach, London
1929 [Anhang : Werkverzeichnis]

UB = Universitdtsbibliothek

WaltherLL = Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon, Leipzig

1732, Reprint Kassel 1953

Washington LC = Washington, Library of Congress

Weil = Katalog der Wasserzeichen in Bachs Originalhandschrif-
ten, von Wisso Weiss, unter musikwiss. Mitarbeit von Yoshi-
take Kobayashi, Bd 1/2, Kassel etc. und Leipzig 1985
(NBA IX/1)

Wolff Stile antico = Christoph Wolff, Der Stile antico in der Musik Johann
Sebastian Bachs. Studien zu Bachs Spétwerk, Wiesbaden
1968 (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft. 6.)

Wq = Alfred Wotquenne, Thematisches Verzeichnis der Werke
von Carl Philipp Emanuel Bach, Leipzig 1905, Reprint
Wiesbaden 1964

Zietz = Hermann Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den
Bach-Handschriften P 801, P 802 und P 803 aus dem
. Krebs’schen Nachlass* unter besonderer Beriicksichti-
gung der Choralbearbeitungen des jungen J. S. Bach.
Hamburg 1969 (Hamburger Beitrige zur Musikwissen-
schaft. Band 1.)
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Bach und Palestrina
Neue Quellen aus Johann Sebastian Bachs Notenbibliothek

Von Barbara Wiermann (Berlin)

Bibliotheken von Gelehrten und Musikern erfreuen sich seit lingerer Zeit der
besonderen Aufmerksamkeit der Forschung. Man verspricht sich von ihnen
Einblicke in den literarischen oder musikalischen Erfahrungshorizont ihrer
Besitzer, erhofft sich Aufschliisse tiber deren Interessen und Vorlieben und
nutzt diese Erkenntnisse gern als einen Ausgangspunkt fiir die Betrachtung von
deren Schaffen. Johann Sebastian Bachs Notenbibliothek riickte erstmals
im Rahmen von Christoph Wolffs Studie iiber Bachs Umgang mit dem Stile
antico systematisch ins Blickfeld.! Der Autor fafite alle seinerzeit bekannten
Werke lateinischer Figuralmusik aus der Notenbibliothek des Leipziger
Thomaskantors zusammen, um so dessen schopferische Auseinandersetzung
mit dieser Kompositionsmanier in einen Kontext zu stellen. Dabei traten
auffillige zeitliche Parallelen zwischen Bachs eigener kompositorischer Be-
schifticung mit Messen und der Anschaffung entsprechender Werke fremder
Meister zutage.” In umfassender Weise widmete sich Kirsten Beilwenger in
ihrer Dissertation aus dem Jahre 1991 Bachs Notenbibliothek.> Auch die
von ihr zusammengetragenen Materialien zeigen, wie Bachs — iiber die Jahre
wechselnde — musikalische Interessen nicht nur in seinen eigenen komposi-
torischen Vorhaben oder dienstlichen Aufgaben zum Ausdruck kommen, son-
dern sich gleichermaBen in seinem Notenbestand an Werken anderer Kom-
ponisten spiegeln.

Durch die Arbeit BeiBwengers ist Bachs Bibliothek im Vergleich zu anderen
Musikerbibliotheken verhidltnisméBig gut erschlossen. Die Autorin konnte 113
Handschriften und Drucke benennen, die aus seinem Besitz stammen. Fiir
weitere 91 Titel vermutet sie, dall Bach sie zumindest zeitweilig besessen hat,
ohne die zugehorigen Quellen heute noch nachweisen zu kénnen. Welchen
Anteil der Gesamtbibliothek die von BeiBBwenger verzeichneten Einheiten
ausmachen, ist schwer zu beurteilen. Sie vermitteln jedoch einen instruktiven
Eindruck von der Vielgestaltigkeit des Bachschen Notenbestands. Vor dem
Hintergrund, daR sonst kaum personliche Dokumente vorhanden sind. die
Auskunft tiber Bachs musikalische Priferenzen geben konnten, ist der so ge-
wonnene Einblick von besonderem Wert.

! Wolff Stile antico.
% Ebenda, S.165f.
* Druckfassung 1992: Bachs Notenbibliothek.



10 Barbara Wiermann

Dal3 im Bereich der Rekonstruktion von Bachs Notenbibliothek noch manch
interessanter Erkenntniszuwachs moglich ist, zeigte in den letzten Jahren Peter
Wollny mit zwei neuen Quellenfunden. Im Bestand der Staatsbibliothek zu
Berlin konnte er ein frithes Bach-Autograph mit einer weltlichen Kantate
Antonio Biffis bestimmen, das einen bedeutenden Mosaikstein fiir die Be-
schreibung des Erfahrungshorizonts des jungen Bach bildet. In derselben
Bibliothek fand Wollny aufferdem autographe Stimmen (sowie eine Partitur
von unbekannter Hand) von Marco Giuseppe Perandas Missa a-moll, mit der
sich Bach in seiner Weimarer Zeit beschiftigt hat.*

Im folgenden sollen zwei weitere bisher unbekannte Quellen aus Bachs
Notenbibliothek vorgestellt werden, die die Frage nach Bachs Auseinander-
setzung mit dem Stile antico in ein neues Licht riicken.

Bachs Interesse an der Musik des romischen Kapellmeisters Giovanni Pier-
luigi da Palestrina war bislang lediglich durch eine einzige musikalische
Quelle belegt. Als einstiger Bestandteil seiner Bibliothek existiert ein hand-
schriftlicher Stimmensatz der — erstmals in Palestrinas fiinftem Messenbuch
(Rom 1590) im Druck veroffentlichten — Missa sine nomine a 6 (SBB. Mus.
ms. 16714)°. Die Materialien bezeugen, da} Bach Mitte der vierziger Jahre
eine Auffiihrung des Werkes plante. In diesem Zusammenhang entstanden
sechs Vokalstimmen von der Hand eines Leipziger Kopisten (Hauptkopist 1)
mit der gesamten Messe, dazu sechs ergiinzende Instrumentalstimmen mit
..Kyrie — Christe — Kyrie™ und ,,Gloria™ von demselben Schreiber,” die Bach
selbst um eine bezifferte Violone- sowie eine bezifferte Organostimme er-
ginzte — beide ebenfalls nur ,.Kyrie — Christe — Kyrie™ und ..Gloria™ umfas-
send.

Bachs Vorhaben, Palestrina-Siitze (wohl im gottesdienstlichen Rahmen) auf-
zufiihren, gewinnt durch eine bisher kaum beachtete Quelle in der Ende des
Jahres 2001 aus Kiew nach Berlin zuriickgekehrten Sammlung der Sing-
Akademie zu Berlin — aufbewahrt in der Staatsbibliothek zu Berlin — wei-
tere Konturen. Unter der Signatur SA 424/ZC 629 finden sich folgende aus
Bachs Besitz stammende Stimmen zu Palestrinas — zuerst im ersten Messen-

E

Vel. P. Wollny, Neue Bach-Funde, BJ 1997, S. 7-50, bes. S. 7-20, sowie ders., Vor-
wort zu Marco Giuseppe Peranda, Missa in a per Soli e Coro ..., hrsg. von Peter
Wollny, Stuttgart [2000], S. I1f.

Vel. K. G. Fellerer, J. S. Bachs Bearbeitung der Missa sine nomine von Palestrina,
BJ 1927, S.123-132; Wolff Stile antico, bes. S. 166—172; NBA I1/9 Krit. Bericht
(K. Beilwenger), Kassel 2000.

Zur Identitit von Hauptkopist I und damit zur genauen Datierung des sine-nomine-
Stimmensatzes vgl. den Beitrag von Peter Wollny im vorliegenden Band.

w

6



Bach und Palestrina — Neue Quellen aus J. S. Bachs Notenbibliothek 11

buch (Rom 1554)7 verdffentlichter — vierstimmiger Messe ,.Ecce sacerdos
magnus™:

Stimmen Umfang Inhalt

Vox Prima 3 BL vollstindige Messe ohne ,,Agnus Dei* I1I
Vox Secunda 3 BL vollstindige Messe ohne ,.Agnus Dei* I1I
Vox Tertia 2 BL vollstindige Messe ohne ., Agnus Dei* I1I
Vox Quarta 3 BL vollstindige Messe ohne ,.,Agnus Dei* 111
Fundament 2 Bl. .Kyrie — Christe — Kyrie™

Hautbois 1 1 BL .Kyrie — Christe — Kyrie®, ,.Gloria™ bis T. 31

Von dem zugehorigen Titelumschlag mit Bachs eigenhidndiger Aufschrift
.Missa | sopra la Cantilena | Ecce Sacerdos Magnus. | a | 4 Voci | di | Prae-
nestini.** blieb nur das Vorderblatt erhalten. Schreiber der Vokalstimmen und
des als Fundament bezeichneten Parts (34.5 x 21 cm, 13-/14-zeilig rastriert) ist
Johann Christoph Altnickol. Die Stimme Hautbois 1 hat Bach selbst verfertigt
(34.8 x 21.5 cm. 16-zeilig rastriert).® Die Prima Vox enthilt in der linken
oberen Ecke von fol. It in schwacher Schrift einen Vermerk ..gehort Poel-
chau™. Woher der Musiksammler den Stimmensatz erwarb, ist nicht definitiv
zu kldren. Moglicherweise stammt dieser aus dem Besitz Carl Philipp Ema-
nuel Bachs, in dessen NachlaBverzeichnis sich ein Hinweis auf ..1 Messe von
Praenestino in Stimmen* findet,” bei der es sich nicht zwangsliufig, wie bisher
angenommen, um die Missa sine nomine handeln muf.

Auferund der Schriftbefunde 1dBt sich die Quelle relativ prizis auf die Zeit
um 1745 datieren.'” Altnickol kam 1744 nach Leipzig. Sein erstes Schrift-
dokument der Leipziger Jahre ist eine Kopie des Wohltemperierten Klaviers II
(P 430), an deren Ende sich der Vermerk ..Scr. Altnickol | ao. 1744.* findet.
Als charakteristische Sonderform dieses frihen Schriftstadiums gilt unter
anderem der c-Schliissel, der ..als obere Horizontale eine gezackte, nach
rechts oben hochgebogene Linie* aufweist.!! Weitere Charakteristika sind der
Babschlissel mit zwei senkrechten Strichen und eine offene Akkoladen-
klammer. Im neuen Palestrina-Stimmensatz ist die Sonderform des c-Schliis-

Weitere Auflagen Rom (Erben von A. Dorico, 1562), Brixen (T. Bazzalam, 1581);
erweiterte Auflage Rom (A. Gardano. 1591), Venedig (A. Gardano, 1596).

Notizen auf den beiden von J. S. Bach geschriebenen BII. lassen erkennen, daf
dessen Hs. bereits 1914 durch Max Schneider identifiziert worden ist. Auf eine Ver-
offentlichung tiber diesen Fund hat Schneider offenbar verzichtet.

? NV, S. 87.

Fiir seine Hilfe bei der Untersuchung der verschiedenen Schriften danke ich Peter
Wollny.

Vel. A. Diirr, Zur Chronologie der Handschrift Johann Christoph Altickols und Johann
Friedrich Agricolas, BJ 1970, S. 44—65, bes. S. 48, Abbildung S. 50.
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sels noch deutlich ausgeprigt (Abbildung 1). Dem BaBschliissel fehlen hin-
gegen bereits die senkrechten Striche. Da die iibrigen von Altnickol in Leipzig
— das heifit vor 1748 — angefertigten Kopien keine friihen Sonderformen mehr
aufweisen, ist in dem Palestrina-Stimmensatz ein bisher unbekanntes Zwi-
schenstadium seiner Schrift dokumentiert. Es ist anzunehmen, daf die Quelle
relativ knapp nach der Abschrift des Wohltemperierten Klaviers II entstand,
da Bachs Handschrift in der Stimme Hautbois 1 sich nicht wesentlich von der
Schrift in den Generalbalistimmen der Missa sine nomine unterscheidet.
Diese wird von Kobayashi auf ,um 1742 angesetzt,'”> was Wollnys Unter-
suchungen nun bestitigen (Abbildung 2). Die aufgrund der Handschriften-
analyse vorgenommene zeitliche Einordnung ist auch mit dem Papierbefund
zu vereinbaren. Im erhaltenen Rest des Titelumschlags findet sich als
Wasserzeichen das Wappen der Stadt Eger, dariiber in Schrifttafel EGER
(Weil3 21); derartiges Papier hat Bach zwischen 1743 und 1746/47 verwen-
det.” In den Stimmen liBt sich das Wappen von Schonburg erkennen (Weil3
72), doch diese Papiersorte nutzte der Komponist nahezu in seiner gesamten
Leipziger Zeit."*

Im Gegensatz zum Stimmenmaterial der Missa sine nomine, das fiir eine Auf-
fiihrung der Sitze ,.Kyrie — Christe — Kyrie* und ,,Gloria* vollstindig ist, sind
die tberlieferten Stimmen zur Missa Ecce sacerdos magnus in verschieden-
facher Hinsicht unvollendet und unvollstindig. Hiervon auszunehmen ist
allerdings der — bis auf das dritte ,,Agnus Dei* liickenlose — Vokalstimmen-
satz. In der Fundament-Stimme finden sich allein , Kyrie — Christe — Kyrie*
(fol. 12r). Die iibrigen drei Seiten (fol. 12v—13v) sind rastriert aber un-
beschrieben. Urspriinglich war also eine Fortsetzung der Stimme geplant. Die
Oboenstimme bricht in T. 31 des ,,Gloria® ab. Auf der angefangenen Seite
(fol. 14r) finden sich noch sechs ungenutzte Liniensysteme. Die Riickseite
des Blattes ist nicht rastriert. Zumindest das ,,Gloria** hiitte also miihelos auf
dem vorhandenen Papier beendet werden konnen. Fundament und Oboe bieten
mithin weniger als die protestantische Kurzmesse. Zudem ist davon auszu-
gehen, dal} der Stimmensatz noch durch andere Stimmen erweitert werden
sollte. Wahrscheinlich war geplant, alle vier Vokalstimmen instrumental zu
verdoppeln, also neben Hautbois 1 noch Hautbois 2 (mit Vox Secunda colla
parte) heranzuziehen, ferner Taille und Fagott zur Verstirkung von Vox Tertia
und Vox Quarta. Dies entspriche Bachs Verfahren in seiner Motette ,.Der
Geist hilft unser Schwachheit auf** (BWV 226) und in der zwischen 1745 und
1749 angefertigten Einrichtung von Johann Christoph Bachs Motette .,Lieber

> Kobayashi Chr.
13 Ebenda, S. 16.
4 Ebenda, S. 16f.
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Herr Gott, wecke uns auf*."> Ferner fillt im Vergleich zum Material der
Missa sine nomine auf. daBl nur eine einzige Fundament-Stimme vorliegt,
die zudem unbeziffert ist. Offensichtlich gedachte Bach, auch noch eine
Organo-Stimme anzufertigen, der er dann eine GeneralbaB3bezifferung bei-
gefiigt hitte.

Infolge der Unvollstiandigkeit der Stimmen ld6t sich nicht mehr mit Sicherheit
kldren, in welcher Tonlage das Werk aufgefiihrt werden sollte. In den Vokal-
stimmen und im Fundament steht die Messe in ihrer urspriinglichen Tonart
G-mixolydisch. Die Oboenstimme ist jedoch um einen Ton nach unten versetzt
(F). Da die Messe eine hohe Schliisselung aufweist (G, C; C; C,).' ist an-
zunehmen, daB Bach sie den Gepflogenheiten seiner Zeit gemdl3 transponiert
auffiihren wollte. Bei der gingigen Quarttransposition steht das Werk dann in
D. unter Berticksichtigung des Chortons der Leipziger Orgeln in klingend E.
Fiir die Oboe gilt offensichtlich der ,tiefe Kammerton™, so da} sie — notiert
in F — ebenfalls in E erklingt.'” Bei dieser Annahme ist es allerdings
verwunderlich, dal die Fundament-Stimme nicht eine Quart tiefer notiert
wurde, der Continuo-Spieler also frei transponieren mufte. Lige eine Organo-
Stimme vor, wire in dieser Hinsicht mehr Sicherheit zu gewinnen. Die ange-
nommenen Transpositionsverhiltnisse erkldren auch, warum Bach die Missa
Ecce sacerdos magnus nicht wie die Missa sine nomine mit dem traditionellen
Ensemble aus Cornetto und drei Trombonen verstdrkte. sondern einen Chor
mit Oboen, Taille und Basson einsetzte. Fiir Cornetti, die kaum tiefer als bis
d’ gefiihrt werden konnen und nicht im tiefen Kammerton zu stimmen sind,
wiren sowohl Vox prima als auch Vox secunda zu tief gewesen. Der Hautbois
1 kann die Vox prima hingegen unveridndert spielen. Bei Hautbois 2 wiiren
fiir das colla-parte-Spiel der Vox secunda nur einige wenige Oktavierungen
notwendig.

Vergleicht man Bachs Stimmensatz mit der Werkfassung des Originaldrucks,
so sind neben der Verwendung von Fundament und anderen Instrumenten
noch weitere Besonderheiten festzustellen. Erstens ist die Vox secunda nicht
im C,-, sondern im C;-Schliissel notiert. Zweitens weisen die handschrift-
lichen Stimmen an einigen Stellen eine vom Druck differierende Textunter-

15 SBB, SA 5/42-5145: Fotos der Stimmen in D-Bim, Fot Bii 42a. Vgl. auch Schulze
Bach-Uberlieferung, S. 175f. und S. 178—180.

Im Druck von 1554 und allen weiteren Auflagen ist das Werk sogar G, C, C; C,
geschliisselt.

Eine Verwendung des tiefen Kammertons ist auch in Bachs Einrichtung von Per-
golesis .,Stabat mater” sowie den Instrumentalstimmen zu Johann Christoph Bachs
Motette ,.Lieber Herr Gott, wecke uns auf* zu beobachten. Vgl. A. Diirr, Neues iiber
Bachs Pergolesi-Bearbeitung, BJ 1968, S. 89—100, bes. S. 90f. und Schulze Bach-
Uberlieferung, S. 179.
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legung auf. Drittens treten in den handschriftlichen Materialien zahlreiche
Akzidentien auf, die bei Palestrina nicht zu finden sind. Da diese Verinderun-
gen keine Nachtrige oder Korrekturen darstellen, scheinen sie in Altnickols
Kopiervorlage bereits vorhanden gewesen zu sein. Gleiches lieB3 sich bereits
am Stimmensatz der Missa sine nomine beobachten. Daher ist allein auf der
Grundlage der Stimmensitze nicht zu kldren, inwieweit die an den Messen
vorgenommenen Verdnderungen auf Bach zuriickgehen.!® Neue Einblicke in
Bachs Umgang mit den genannten Werken ermaglicht allerdings eine bisher
unbeachtete Quelle, der wir im folgenden uns zuwenden wollen.

*

Unter der Signatur Mus. ms. 16695 findet sich in der Staatsbibliothek zu
Berlin eine Partitur mit verschiedenen Messensitzen von Giovanni Pierluigi
da Palestrina. Die Handschrift (20,8 x 25 ¢cm, unbekannter Schreiber, ohne
Titelblatt, kein erkennbares Wasserzeichen) umfaft 39 Blitter. Der blaue Papp-
einband enthilt den iiblichen Bibliotheksaufkleber der 1841 erworbenen
Sammlung von Georg Poelchau (,,EX | BIBLIOTHECA | POELCHA-
VIANA®)." Im Detail weist die Quelle folgenden Inhalt auf:

fol. Ir—16v Missa Ecce sacerdos magnus vollstindige Messe

ohne .,Agnus Dei* I1I
fol. 17r—28v Missa [sine nomine] a 6 vollstindige Messe
fol. 29r—30r Missa O Regem coeli ..Kyrie — Christe — Kyrie*
fol. 30v—32r Missa Virtute magna ..Kyrie — Christe — Kyrie*
fol. 32r—33v Missa Gabriel Archangelus ..Kyrie — Christe — Kyrie*
fol. 33v—35v Missa Ad coenam agni providi .Kyrie — Christe — Kyrie™
fol. 35v—-36v Missa Pro defunctis .Kyrie — Christe — Kyrie™
fol. 37r rastriert
fol. 37v-38r unrastriert
fol. 38v—-39r [Missa Gabriel Archangelus] ,.Benedictus*
fol. 39v unrastriert

'S Vgl. Fellerer, a.a. O. (FuBnote 5); Wolff Stile antico, S. 168 und NBA [I/9 Krit.
Bericht, S. 27f. — Fellerer, a.a.O., schrieb pauschal alle Verinderungen an der
Missa sine nomine Bach zu, wofiir das Stimmenmaterial jedoch keinerlei Anhalts-
punkte liefert. Wolff vertritt die entgegengesetzte Ansicht, daR die Eingriffe nicht
auf Bach zuriickgehen kénnen. Er stiitzt sich dabei auf die Annahme, daB die von
Hauptkopist I genutzte Vorlage nicht aus Bachs Besitz stammt, was bedeutet, dal
er in ihr auch keine Korrekturen vornehmen konnte (Wolff Stile antico, S. 168,
Fulinote 22).

' Ungeklirt ist, ob die auf fol. Ir in der rechten unteren Ecke vorliegende Zahl .,1813*
als Jahreszahl zu lesen ist und mit Poelchaus Erwerbung der Quelle zusammen-
hingt.



Bach und Palestrina — Neue Quellen aus J. S. Bachs Notenbibliothek 1153

Am Ende der Missa Pro defunctis (fol. 36v) findet sich der Vermerk ..Jo.
Petrus Aloysius Praenestinus. | Roma, apud Alexandrum | Gardanum. 1591.*
Die Handschrift vereint die Messen aus der vierten Auflage von Palestrinas
erstem Messenbuch (Rom 1591), das gegeniiber der Erstauflage von 1554 um
die Missa Pro defunctis (Erstdruck) und die Missa sine nomine (zuvor ge-
druckt im fiinften Messenbuch, Rom 1590) erweitert ist. In verschiedenen
grundsitzlichen Punkten weicht die Handschrift jedoch vom Druck ab: In der
Missa Ecce sacerdos magnus fehlt das dritte .,Agnus Dei”. Die Missa sine
nomine, die in den romischen Stimmbiichern an letzter Stelle erscheint, steht
hier an zweiter Stelle. Die Messen ,,O Regem coeli™, ..Virtute magna“, ,.Ga-
briel Archangelus™, .,Ad coenam agni providi* und die Missa Pro defunctis
sind auf . .Kyrie — Christe — Kyrie™ gekiirzt. Zur Missa .,Gabriel Archangelus™
wird aus wohl nicht mehr zu kldrenden Griinden der ..Benedictus™-Satz nach-
geliefert (fol. 38v—39r). Dariiber hinaus findet sich bei zahlreichen Messen
eine vom Original abweichende Schliisselung: die C,-Schliissel wurden in
C;-Schliissel umgewandelt.

Messe Druck Mus. ms. 16695
Missa Ecce sacerdos magnus G, G G C, G,C G C,
Missa O Regem coeli G,C, G, G, C; G F,
Missa Virtute magna G,C, G Cy G, GG Cy
Missa Gabriel Archangelus G, G, G C, G,C, G C,
Missa Ad coenam agni providi G, 6 C R G, GG GE,

Des weiteren weisen einzelne Sitze verschiedener Messen eine Bezifferung
auf:

Missa Ecce sacerdos magnus ..Kyrie — Christe — Kyrie*

Missa [sine nomine] a 6 Kyrie — Christe — Kyrie®, ,,Gloria”, ,.Credo™
(T. 1-66), ,Benedictus™ (T. 32-46), ,,Agnus
Dei™ I und II

Missa O Regem coeli =

Missa Virtute magna -

Missa Gabriel Archangelus -

Missa Ad coenam agni providi ..Kyrie — Christe — Kyrie™
Missa Pro defunctis -

Missa Gabriel Archangelus,

..Benedictus*™ -

Ferner finden sich in allen Sétzen noch genauer zu diskutierende Akzidentien,
die im Originaldruck nicht vorhanden sind.

** Im Erstdruck von 1554 ist die BaBstimme im F;-Schliissel notiert, was Palestrina
bzw. seine Verleger in den folgenden Auflagen jedoch @nderten.
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Anhand zahlreicher Beobachtungen 1dt sich nun feststellen, daf die Partitur
Mus. ms. 16695 aus Bachs Besitz stammt und die Vorlage fiir seine Stim-
mensitze der Missa Ecce sacerdos magnus und der Missa sine nomine bildete.
Ein wesentlicher Anhaltspunkt sind zunichst die Akzidentien, die in Partitur
und Stimmensiitzen identisch sind. Ebenso stimmen Partitur und Auffiihrungs-
material in der Textunterlegung itiberein. Ferner fillt auf, daR die Missa Ecce
sacerdos magnus in beiden Quellen dieselbe vom Druck abweichende Schliis-
selung aufweist und zudem beidesmal nur zwei ,,Agnus Dei*-Siitze enthilt.
SchlieBlich sind die bereits von Wolff und Beiwenger herausgehobenen
Korrekturstellen im Stimmensatz der Missa sine nomine ein eindeutiges
Indiz fiir die Abhingigkeit der Handschriften. Wolff schildert ein Korrektur-
bild im zweiten ,,Agnus Dei* der sine-nomine-Messe.”! Im ersten Alt geriit
der Kopist nach T. 28 fiir zwei Takte zunichst in den ersten Tenor. Die Takte
werden ausgestrichen und die Stimme regulir fortgesetzt (Notenbeispiel 1 und
Abbildung 3).

Beispiel 1
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Aus diesem Tatbestand folgt, daf eine Partitur als Vorlage gedient haben muB.
In der Quelle Mus. ms. 16695 findet sich nach T. 28 der vermutete Akkoladen-
wechsel, durch den sich nunmehr eindeutig erkliren 1dBt, wie der Kopist in die
falsche Stimme geraten konnte. In gleicher Weise 1iBt sich die bei BeiBwenger
angefiihrte Korrektur im ,,Kyrie* (Alt, T. 57-59) deuten, die ebenfalls durch
einen Akkoladenwechsel bedingt ist.?

Dal} die Handschrift Mus. ms. 16695 in Bachs Notenbibliothek gehérte, 1Bt
sich schlieBlich auch durch Eintragungen des Leipziger Thomaskantors be-
legen. Bei der Missa sine nomine vergal} der Kopist den bei allen anderen
Messen von ihm eingetragenen Titel. Daher ergiinzte Bach eigenhiindig die
Angabe Missa a 6. due Soprani, Alto, due Tenori e Basso. Aller Wahrschein-
lichkeit nach nahm er den Nachtrag Mitte der 1740er Jahre im Zusammenhang
mit der Vorbereitung des Stimmenmaterials vor (Abbildung 4). Auffillig sind
dabei Ahnlichkeiten im Schriftduktus und in der Formulierung mit dem
ebenfalls von Bach beschrifteten Titelumschlag des Stimmensatzes. Der spiite
Eintrag des Titels der sine-nomine-Messe sagt jedoch weder etwas iiber die
Datierung der Handschrift aus, noch liefert er Anhaltspunkte dafiir, wann Bach
die Partitur erworben hat.

21 Wolff Stile antico, S. 166.
22 NBA 11/9 Krit. Bericht, S. 26.
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Verschiedene Indizien deuten darauf hin, dal die Handschrift Mus. ms. 16695
bereits in der Weimarer Zeit in Bachs Bibliothek gelangte. Hierfiir spricht
zuniichst der auf fol. Ir in der rechten oberen Ecke von Johann Gottfried
Walther zugesetzte Name ,.Praenestini™ (Abbildung 5). Walther hielt diese
Angabe wohl fiir notwendig, da der Kopist den Inhalt der Handschrift ledig-
lich nach der Missa Pro defunctis (fol. 36v) an einer im Manuskript nur
schwer aufzufindenden Stelle festgehalten hat. Die Annahme, daf die Partitur
{iber Walther zu Bach gelangte, wird auferdem durch eine weitere Quelle der
Staatsbibliothek zu Berlin gestiitzt. Es handelt sich um eine Partitur von der
Hand Johann Gottfried Walthers, die Palestrinas Missa Ad coenam agni pro-
vidi (fol. 1v—19r) sowie Walthers eigenes Werk ,.Kyrie, Christe, Kyrie iiber:
Wo Gott zum HauB nicht giebt sein Gunst™ (fol. 19v—21v) enthilt (SBB. Mus.
ms. 16704). Die Handschrift trigt folgenden Titel: .. Missa ad Coenam Agni
prov[idi] | cum quinque vocibus | Auctore | Jo. Petro Aloysio Praenestino | Roma
1591. In der rechten unteren Ecke finden sich die Angaben: ,.Hrn Joh. Gottfr.
Walthers | Handschrift. aus | deBen NachlaBe. | Die vorstehende Bemerkung hat
mein seel. | Freund E. L. Gerber in Sondershausen geschrieben. | Andre™.>
Vergleicht man die in Walthers Handschrift vorliegende Fassung von Pale-
strinas Missa Ad coenam agni providi mit dem ,Kyrie — Christe — Kyrie™ aus
derselben Messe in der Partitur aus Bachs Besitz, so lassen sich einige bemer-
kenswerte Gemeinsamkeiten beobachten: Beide Partituren weisen die gleiche
— vom Originaldruck abweichende — Schliisselung auf. bei der die C,-Schliis-
sel durch C,-Schliissel ersetzt wurden (G, C; C; C4 F,). In beiden Handschrif-
ten sind gegeniiber der Bezeichnung in den gedruckten Stimmbiichern von
1591 Alt 1 und Alt 2 vertauscht.* Ferner sind Ubereinstimmungen in den
Akzidentien festzustellen, die jedoch noch zu differenzieren sind. SchlieBlich
weisen beide Partituren auf Palestrinas Druck von 1591 als Quelle der vor-
gelegten Werke.

Offensichtlich stehen also die Handschriften Mus. ms 16695 und Mus. ms.
16704 in einer noch genauer zu untersuchenden Beziehung zueinander und sind
im Umfeld Johann Gottfried Walthers entstanden. Die Schriftentwicklung®

» Wie und wann die Quelle in die BB gelangte. ist bisher unbekannt.

** Die verinderte Anordnung mag damit zusammenhingen, dall der urspriingliche Alt
1 fast durchgehend tiefer gefiihrt wird als der Alt 2.

Kirsten BeiBwenger setzt das vierte Schriftstadium Walthers, dem die Palestrina-
Partitur zuzuordnen ist, ,nach 1717 an. Die Datierung ist insofern problematisch,
als aus BeiBwengers Argumentation lediglich geschlossen werden kann, daf} das
Schriftstadium III spitestens 1717 abgeschlossen wurde, nicht jedoch daB das
Schriftstadium IV friihestens 1718 einsetzte. Die Zusammenhinge zwischen den
Handschriften Mus. ms. 16695 und Mus. ms. 16704 deuten nun darauf hin, Schrift-
stadium IV schon vor 1717 anzusetzen. Vgl. Beifwenger JGW, S. 11-35, bes.
S. 15f. und 21-25.

25
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Walthers und der Papierbefund (Wasserzeichen A mit Dreipal3) erlauben keine
exakte Datierung seiner Partitur. Es ist jedoch keinesfalls auszuschlieBen.
dal} die Handschrift vor 1717 — dem Zeitpunkt, da Bach Weimar verlief — an-
gelegt wurde. Auch spricht nichts gegen die Annahme. dafi Bach die Partitur
Mus. ms. 16695 noch in seinen Weimarer Jahren von Walther erhielt. Zwischen
den verwandtschaftlich und freundschaftlich verbundenen Kollegen existierte
wohl ein reger Musikalienaustausch. So entstand zum Beispiel die Partitur der
Missa A-dur von Johann Baal als Gemeinschaftsunternehmen von Bach und
Walther (SBB, Mus. ms. 30091/1).° Mit den Stimmen zum . Kyrie™ C-dur von
Marco Gioseppe Peranda liegt ein weiteres Material aus Bachs Notenbiblio-
thek vor, fiir das aufgrund des Schreibers, der bisher lediglich aus Walthers
Umkreis bekannt ist, angenommen werden kann, dafl Bach es iiber seinen Vet-
ter erhielt (SBB., Mus. ms. 17079/10).>” SchlieBlich kann auch bei der kiirzlich
von Peter Wollny vorgestellten Partitur zu Perandas Missa in a-moll (SBB,
Mus. ms. 30098) vermutet werden, dall Bach sie aus dem Umfeld Walthers
erwarb, der dieses Werk schon 1708 in seinen Praecepta der musicalischen
Composition erwihnt.”® Offensichtlich sammelte Walther die lateinische Kir-
chenmusik aus musiktheoretischem Interesse, und auch bei Bach stand dieses
zumindest im Fall der Palestrina-Messen zunichst wohl im Vordergrund.
Doch kehren wir nun noch einmal zu den Verhiiltnissen zwischen den verschie-
denen Palestrina-Quellen zuriick. Eine gegenseitige Abhiingigkeit der Partitur
aus dem Besitz Bachs und der Quelle von der Hand Walthers kann ausgeschlos-
sen werden. Bachs Partitur kann nicht auf Walthers Autograph zuriickgehen, da
hier die iibrigen Messen fehlen und es keine Anhaltspunkte dafiir gibt, daf
Walther weitere einzelne Partituren mit Palestrina-Messen besal3. Eine um-
gekehrte Abhingigkeit ist nicht moglich, da die Quelle, die in den Besitz Bachs
gelangte, von der Messe Ad coenam agni providi nur .. Kyrie — Christe — Kyrie*
enthilt. das Manuskript von Walthers Hand jedoch alle MeBsitze aufweist.
Beide Partituren gehen also wohl auf eine gemeinsame Zwischenquelle zuriick.
Dabei handelt es sich nicht um den Originaldruck, sondern, wie sich aus
verschiedenen Korrekturbildern erkennen liBt, gleichfalls um eine Partitur.
Anhaltspunkte fiir diese Annahme finden sich in der Bachschen Quelle zum
Beispiel in T. 43—45 des ,Benedictus™ der Missa sine nomine. In der Fassung
ante correcturam liegt hier ab T. 43 in Tenor 1 zunichst der Notentext des zwei-
ten Tenors vor. Offensichtlich hatte der Schreiber sich in der Zeile geirrt, wie
es nur beim Abschreiben einer Partitur vorkommen kann. Die falschen Noten
wurden mittels Rasur getilgt und mit dem richtigen Notentext iiberschrieben.

%6 Bachs Notenbibliothek, S. 228f.

27 Wolff Stile antico, S. 161; Bachs Notenbibliothek, S. 306f.; P. Wollny, Vorwort zu
Peranda, Missa, S. 11.

2% Wollny, Vorwort, a.a.O., S. IIf.
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Beispiel 2
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Ein weiterer Beleg dafiir. daB die Abschriften Mus. ms. 16695 und damit wohl
auch Mus. ms. 16704 nach einer Partitur angefertigt wurden, findet sich im
ersten ..Agnus Dei* der Missa sine nomine. In Mus. ms. 16695 hat der Schrei-
ber — ein typisches Versehen bei einer Partiturabschrift — iiber sechs Takte
Tenor 1 und Tenor 2 verwechselt (T. 26—31). Die Stelle wurde im nachhinein
nicht korrigiert, sondern nur entsprechend gekennzeichnet.

Uber die gemeinsame Vorlage von Mus. ms. 16695 und Mus. ms. 16704 kann
nur wenig ausgesagt werden. Vermutlich waren in dieser Quelle bereits alle
Alt-Stimmen in C,-Schliisselung eingetragen, da bei einer Ubertragung von
C,- in C;-Schliisselung mit Fehlern zu rechnen wire, die jedoch weder in
Mus. ms. 16695 noch in Mus. ms. 16704 auftreten. Aulierdem scheinen in der
Vorlagen-Partitur in der Missa Ad coenam agni providi die beiden Alt-Stim-
men bereits vertauscht gewesen zu sein, denn auch hier kommt es bei den Ab-
schriften zu keinerlei Verwechslungen. SchlieBlich gehen auch die Akziden-
tien, die den Quellen Mus. ms. 16695 und 16704 gemeinsam sind, auf
die unbekannte Partitur zuriick. Weitere Eigenarten der Zwischenquelle, die
vermutlich das Bindeglied zum Originaldruck darstellt, sind nicht auszu-
machen.

Vor dem Hintergrund der nun ein wenig aufgehellten Quellenzusammenhinge
soll abschlieBend nochmals die Frage aufgeworfen werden, inwieweit Bach
sich mit den in der Quelle Mus. ms. 16695 vorliegenden Messen auseinander-
gesetzt hat. Die Kenntnis der Partitur erlaubt es schlieBlich auch, genauer
herauszuarbeiten, in welchem MaBe Bach fiir die in den Stimmensitzen iiber-
lieferten musikalischen Verinderungen der Missa Ecce sacerdos magnus und
der Missa sine nomine verantwortlich ist.
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In der Partitur Mus. ms. 16695 sind mit Ausnahme der Missa Pro defunctis alle
MeBsitze mit vom Originaldruck abweichenden Akzidentien versehen. Eine
genaue Betrachtung der Zusitze zeigt, dall es sich um zwei unterschiedliche
Schichten von Ergiinzungen handelt. Einige Vorzeichen wurden unmittelbar
bei der Anfertigung der Abschrift eingetragen, groBe Teile der Akzidentien
sind jedoch nachgetragen. Wihrend die erste Schicht wohl auf die unbekannte
Zwischenquelle zuriickgeht, stammt die zweite Schicht der Akzidentien ver-
mutlich von Bachs Hand. Offensichtlich hat er sich zu einem nicht mehr be-
stimmbaren Zeitpunkt alle Messen vorgenommen und diese seinen harmo-
nischen Vorstellungen angepafit. Die von ihm nachgetragenen Vorzeichen
haben nicht nur Korrekturcharakter; sie lassen sich auch dadurch bestimmen,
daB sie in der vom Kopisten ausgeschriebenen GeneralbaBbezifferung keine
Berlicksichtigung finden. In der Missa Ad coenam agni providi konnen die
beiden Schichten schlieBlich durch einen Vergleich der Quellen Mus. ms.
16695 und Mus. ms. 16704 voneinander getrennt werden.

Die Akzidentien des unbekannten Bearbeiters und diejenigen Bachs sind von
unterschiedlicher Quantitit und Qualitit. Der fremde Bearbeiter hat einige
Werke fast oder ganz unberiihrt gelassen. So konnen in der Missa Ecce sacer-
dos magnus keine Vorzeichen ermittelt werden, die definitiv auf ihn zuriick-
gehen. In der Missa sine nomine und der Missa Ad coenam agni providi sind
Jedoch verschiedene Kreuze, bevorzugt im Zusammenhang mit Klauseln,
thm zuzuschreiben. Derartige Verinderungen waren fiir Bach nicht unbedingt
als Resultat einer Bearbeitung zu erkennen. Der Leipziger Thomaskantor
fiigte in wesentlich gréBerem Mafie neue Akzidentien in Palestrinas Kompo-
sitionen ein, die auch die Motivik und Thematik nachhaltig verindern. Zur
Charakterisierung des Sachverhalts seien einige wenige Beispiele heraus-
gegriffen.

Unterschiede zeigen sich bereits deutlich an dem ersten ..Kyrie* der Missa sine
nomine. Auf den fremden Bearbeiter gehen die Kreuze T. 9 (Sopran II), T. 11
(Tenor I1), T. 12 (Sopran I), T. 13 (BaB) und Takt 21 (Sopran II) zuriick.? Sie
spiegeln sich auch in der GeneralbaBbezifferung der Partitur. Alles iibrige — in
der Regel Vorzeichen bei aufsteigenden Liufen und Wechselnoten — wurde mit
grofler Wahrscheinlichkeit im nachhinein von Bach ergiinzt. Am Anfang des
. Kyrie™ der Missa Ecce sacerdos magnus liBt sich beobachten, wie Bach auch
die Thematik der Komposition veriindert. An fast allen Stellen, wo ein f in auf-
steigender Linie auftaucht, ergiinzt Bach ein Kreuz. Das fis wirkt leittonig zum
g. Der Grundton wird so hervorgehoben, das Werk verliert aber gleichzeitig
seinen mixolydischen Charakter (Notenbeispiel 3).

% Zum Notentext der bearbeiteten Fassung der Missa sine nomine vgl. NBA 11/9,
S. 1328, hier S. 13f.
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Mit besonderer Konsequenz filigte Bach im .Hosanna™ der Missa Ecce sacer-
dos magnus neue Vorzeichen ein (Notenbeispiel 4). Der Satz baut auf einer
Thematik auf, die stark durch Quint-Quart-Beziehungen geprigt ist. Durch
Zusatz von Akzidentien gestaltet Bach diese in Tonika-Dominant-Beziehun-
gen um. Hierdurch erhilt der Satz einen ginzlich neuen Charakter, der dem
Leipziger Thomaskantor moglicherweise fiir den Lobpreis eher angemessen
schien.

SchlieBlich belegt die Partitur Mus. ms. 16695 auch, dafl die in Bachs Hand-
schrift vorliegenden Generalba3stimmen (Organo und Violone) zur Missa sine
nomine nicht nur von ihm niedergeschrieben wurden, sondern auch seine ei-
gene Bezifferung aufweisen. Erstens unterscheiden sich Bachs Organo- und
Violone-Stimmen schon allein dadurch von der Partitur, daf sie grundsitzlich
die tiefste klingende Stimme als Fundamentstimme nutzen, wihrend in der
Partitur beim Pausieren der BaBstimme stets der Tenor 2 beziffert wurde, ohne
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dall dieser als tiefste klingende Stimme zu fungieren brauchte (Beispiel:
.Gloria®, T. 39-41). Zweitens berticksichtigen Bachs GeneralbaBstimmen
erwartungsgemif die von ihm selbst zugesetzten Akzidentien. die in die von
dem Kopisten ausgefiihrte Bezifferung der Partitur noch nicht eingehen konn-
ten. Drittens ist Bachs Bezifferung an zahlreichen Stellen wesentlich genauer
und priziser als diejenige seiner Vorlage. Gerade im Zusammenhang mit
dem Generalbal} bleiben in der Quelle Mus. ms. 16695 jedoch noch einige
Fragen offen. So ist ungeklirt, auf wen die Bezifferung der Partitur zuriick-
geht, warum nur einzelne Mefsitze beziffert wurden und — geht man davon
aus, daf} die Bezifferung bereits in der Vorlage von Mus. ms. 16695 auftaucht —
warum sie nicht in Walthers Partitur der Missa Ad coenam agni providi iiber-
nommen wurde.

Die neu aufgefundenen Palestrina-Quellen aus Bachs Notenbibliothek werfen
in mancherlei Hinsicht neues Licht auf Bachs Beschiftigung mit Werken des
Meisters der klassischen Vokalpolyphonie. Vor allem zeigen sie deutlich, daf}
Bach sich bereits in seinen Weimarer Jahren mit Kompositionen Palestrinas
beschiiftigte. In dieser Zeit iiberwog sicherlich die musiktheoretische Neugier
hinsichtlich des alten Stils, die er mit Johann Gottfried Walther teilte. Aus
diesem Grund erwarb Bach damals eine Partitur der Kompositionen und keine
Stimmensiitze.

In den 1740er Jahren wendete sich Bach allem Anschein nach ein zweites
Mal dem (Euvre Palestrinas zu. Zu diesem Zeitpunkt war fiir ihn auch eine
praktische Umsetzung der Stiicke vorstellbar. Die Tatsache, daf die erhaltenen
Stimmensitze mit Messen von Palestrina offenbar kurz nacheinander ange-
fertigt worden sind, 1iBt vermuten, daB Darbietungen dieser Werke fiir Bach
zeitweilig eine gewisse Relevanz hatten. Ungeklirt ist allerdings, warum er,
wie das unvollendete Stimmenmaterial zur Missa Ecce sacerdos magnus
erkennen lidft, sein Vorhaben nach kurzer Zeit wieder aufgab. Des weiteren



Bach und Palestrina — Neue Quellen aus J. S. Bachs Notenbibliothek 23

zeigt sich aufgrund der erweiterten Quellenkenntnis, da Bachs Beschiftigung
mit den Werken des romischen Kapellmeisters, anders als bisher angenom-
men, nicht auf Dresdner Einfliisse zuriickzufiihren ist.”’ diese vielmehr, wie
es nun scheint, hochstens einen mittelbaren Kontext des wieder aufkommen-
den Interesses darstellen.

SchlieBlich riicken die neuen Ermittlungen iiber Bachs friihe Auseinander-
setzung mit Stile-antico-Werken auch seine eigene kompositorische Beschiifti-
cung mit diesem Stil in einen neuen Zusammenhang. Die enge Verkniipfung
von Stile antico und Spitwerk, wie sie von Wolff pointiert formuliert wird,
ist in letzter Zeit bereits aus stilistischen Griinden von Siegfried Oechsle vor-
sichtig in Frage gestellt worden.?' Bachs mehrfache Hinwendung zum Stile
antico unterstiitzt nun Oechsles Annahme, dal} die spiten Sdtze im strengen
Stil des Leipziger Thomaskantors aus Traditionslinien herauswachsen, die
bisher zu wenig beachtet worden sind.

30 Zu den Dresdner Einfliissen vgl. G. B. Stauffer, Bach. The Mass in B Minor (The Great
Catholic Mass), New York u. a. 1997, S. 19.

LS. Qechsle, Johann Sebastian Bachs Rezeption des stile antico. Zwischen Traditionalis-
mus und Geschichtshewuftsein, in: Bach und die Stile. Bericht tiber das 2. Dort-
munder Bach-Symposion 1998, hrsg. von Martin Geck in Verbindung mit Klaus
Hofmann, Dortmund 1999, S. 103-122.

Abb. 1 (S. 24): G. P. da Palestrina, Missa Ecce sacerdos magnus, Vox Secunda. Schrei-
ber: Johann Christoph Altnickol. — D-Bsak, SA 424/ZC 629.

Abb. 2 (S. 25): G. P. da Palestrina, Missa Ecce sacerdos magnus, Hautbois 1. Schrei-
ber: Johann Sebastian Bach. — D-Bsak, SA 424/ZC 629.

Abb. 3 (S.26): G. P. da Palestrina, Missa sine nomine, ,,Agnus Dei" II. - SBB. Mus. ms.
16695, fol. 28yv.

Abb. 4 (S. 27): G. P. da Palestrina, Missa sine nomine, ,.Kyrie*. — SBB, Mus. ms.
16695, fol. 17r.

Abb. 5 (S. 28): G. P. da Palestrina, Missa Ecce sacerdos magnus, ..Kyrie™. — SBB, Mus.
ms. 16695, fol. 1r.
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Tennstedt, Leipzig, Naumburg, Halle — Neuerkenntnisse

zur Bach-Uberlieferung in Mitteldeutschland
o

Von Peter Wollny (Leipzig)

Ermittlungen zu den in Bach-Quellen auftretenden Schreibern haben heute
eine andere Bedeutung als in der Anfangsphase der Neuen Bach-Ausgabe. Das
Erkenntnisinteresse hat sich seither deutlich verlagert: Lange Zeit standen bei
jeglicher Art von Quellenstudien Chronologiefragen im Vordergrund. sei es zur
Bestiticung oder Verfeinerung von Alfred Diirrs 1957 verdffentlichtem Ent-
wurf eines Auffiihrungskalenders zu Bachs Leipziger Vokalmusik,' sei es zur
Datierung von Quellen- und Werkkomplexen. die durch Diirrs Studie nicht er-
faBt worden waren. Nachdem inzwischen die Probleme der Chronologie
zumindest fiir die in Originalhandschriften erhaltenen Werke weitgehend
gelost sind, treten vermehrt biographische und wirkungsgeschichtliche Inter-
essen ins Blickfeld der Forschung. Gefragt wird in erster Linie nach dem
Kreis derer, die mit Bach personlich in Verbindung standen und — direkt oder
indirekt — an seinem Schaffen teilhatten, also Verwandte, Schiiler, Freunde,
Kollegen. Gefragt wird aber auch nach der noch keineswegs vollstindig er-
faBten Schar der ..Bachianer™ in den Jahren nach 1750, denn sie waren es, die
das Andenken an den Thomaskantor lebendig hielten und seine Werke durch
sorgsam gehiitete Abschriften tradierten. lange bevor Bemiihungen um eine
vollstindige Drucklegung seines (Euvres und die dauerhafte Bewahrung des
handschriftlichen Nachlasses einsetzten. Aber auch fiir kiinftige Editions-
projekte sind Schreiberforschungen unerldBlich. Gerade bei der Bestimmung
von Abhingigkeitsverhiltnissen oder bei der Bewertung von Incerta zeigt
sich, daB eine rein textkritisch orientierte Vorgehensweise problematisch sein
kann, da Lesartenvarianten fiir sich allein genommen oft wenig aussagekriftig
sind. Die folgenden Ausfiihrungen versuchen, das vorstehend Gesagte anhand
konkreter Fallstudien zu erldutern.

1. .Hauptkopist I*
Nach der namentlichen Identifizierung der wichtigsten Leipziger Schreiber

— Diirrs Hauptkopisten A bis H — bleibt allein der nachtriglich in die Serie der
Hauptkopisten aufgenommene Schreiber [ zu enttarnen. Dali die Forschung

I Vel. Diirr Chr bzw. Diirr Chr 2.
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erst verhiltnismiBig spét auf ihn aufmerksam wurde,? liegt daran, dall Bach
seine Dienste lediglich zweimal fiir die Anfertigung von Auffiihrungs-
materialien zu fremden Werken in Anspruch genommen zu haben scheint, und
zwar fiir die Originalstimmensitze zum Sanctus G-Dur BWV 240 und zur
.Missa sine nomine™ von Giovanni Pierluigi da Palestrina. Somit war der
Spielraum fiir eingehende Schriftvergleiche und fiir die Erstellung eines
Tidtigkeitsprofils™ auflerordentlich begrenzt. Als gesichert konnte seit den
Chronologiestudien Yoshitake Kobayashis lediglich gelten, dal Hauptkopist I
in der Zeit ,um 1742* mit Bach in Verbindung gestanden haben muf.*

Die Moglichkeiten fiir eine bessere Einordnung von Hauptkopist I erweitern
sich zunichst durch die Erkenntnis, dall er mit dem bei Diirr als ,,Anonymus
Vm* bezeichneten Nebenschreiber identisch ist, dessen Tatigkeit gleichfalls
.um 1742 angesetzt wird.* Trotz gelegentlicher kleinerer Differenzen be-
ziiglich einiger Schriftmerkmale kann an der Gleichsetzung von Hauptkopist I
und Anonymus Vm kein Zweifel bestehen: insgesamt allerdings machen die
mit Anonymus Vm in Verbindung gebrachten Schriftzeugnisse einen etwas
unreiferen Eindruck als die Hauptkopist [ zugewiesenen Quellen. Diese Beob-
achtung erscheint auch insofern plausibel. als Bach seine Kopisten
nach Moglichkeit zunichst mit untergeordneten Aufgaben betraute, bevor er
ithnen das verantwortungsvolle Amt eines ,,Hauptschreibers™ iibertrug. Auf der
Basis von Angaben in der einschlidgigen Literatur’ sowie eigenen Ermitt-
lungen lassen sich folgende Quellen als von der Hand des hier diskutierten
Schreibers herriihrend nachweisen:

Werk Quelle Wasserzeichen
(nach NBA IX/1)

1. BWV 27/BCA 138 St 105: nur Kopftitel auf der im (Verwendung
tibrigen von Christian Gottlob Meifiner ilteren Papiers)
geschriebenen Organo-Stimme®

2. BWV 64/BCA 15 St 84: Organo Weil} 68 (= 657?)
3. BWV 100/BC A 191 St 97: Organo (Stimmengruppe 3) Weil} 65
4. BWV 177/BC A 103 St Thom 177: Organo (Nachtrag Weil} 65
von Satz 2-5)
5. BWV 195/BC B 14b St /2: Teile der Stimmen Tenore in Weil3 67

Ripieno und Basso in Ripieno
6. BWV 244/BC D 3b St /10: Soprano in Ripieno, Cembalo ~ Weil3 65

> Vel. Wolff Stile antico, S. 161 f., und Diirr Chr 2, S. 149.
* Vgl. Kobayashi Chr, S. 31.

* Ebenda.

> Nr. 2—4 und 6-8 nach Kobayashi Chr, S. 31.

© Vgl. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 105.
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7. BWV 240/BC — St 115 Weill 67
8. G. P. Palestrina, Mus. ms. 16714 Weill 65
Missa sine nomine
9. BWV 772, 773, Weimar, Goethe-Schiller-Archiyv, Kelch tiber
780—785 GSA 431d Schrifttafel mit
IPF (dhnlich
Weil 100)’

Fiir die namentliche Ermittlung dieses Kopisten waren folgende Uberlegungen
maBgeblich: Die Abschrift von Klavierwerken (Nr. 9) sowie die Bevorzugung
von Continuo-Stimmen (Nr. 2—4, 6) liefen an einen versierten Spieler von
Tasteninstrumenten. moglicherweise einen Privatschiiler Bachs, denken. Es
war daher anzunehmen, daR Hauptkopist I zum Zeitpunkt seiner Tatigkeit fiir
Bach dem Schulalter bereits entwachsen war; er wire dann unter den studen-
tischen Helfern des Thomaskantors zu suchen. Fiir die in Frage kommenden
Kandidaten wurde in Ermangelung neuerer Hilfsmittel Hans Lofflers ein-
schligiges Verzeichnis der Schiiler Bachs herangezogen.® Der Vergleich mit
einem dort erwiihnten eigenhidndigen Lebenslauf in lateinischer Sprache lenkte
meinen Blick auf einen Musiker, der bislang nur mit groBen Vorbehalten als
Bach-Schiiler bezeichnet werden konnte: Georg Heinrich Noah.” Der Name
Noahs war aufgrund von Forschungen Max Seifferts tiber das ..Wohltempe-
rierte Klavier® des Tennstedter Organisten Bernhard Christian Weber ins
Blickfeld der Forschung geriickt.!” Seiffert hatte im Zuge seiner Ermittlun-
gen zur Biographie Webers vermutet. dafl dieser nur iiber den mutmaBlichen
Quellenbesitz des 1743 von Leipzig auf das Tennstedter Kantorat berufenen
Noah die musikalische Anregung fiir seine eigene Sammlung von Priludien
und Fugen durch alle 24 Tonarten erhalten haben konne. Da mittlerweile
jedoch auch andere Verbindungen zwischen Tennstedt und Leipzig bekannt
geworden sind — zu nennen ist hier insbesondere Gottlieb Theodor Salomon
Schreber!! —, muBte die Einstufung Noahs als Bach-Schiiler zwischenzeitlich
7 Vel. W. WeiB, Zum Papier einiger Bach-Handschriften in der Goethe Notensamm-

lung, in: Fs. Dirr. S. 340-355, speziell S. 351 und 354. Dort noch keine Erkenntnis
zur Identitit des Schreibers.

Vel. H. Loffler, Die Schiiler Joh. Seb. Bachs, B] 1953, S. 5-28.

Ebenda, Nr. 61. Das Dokument befindet sich im Landeshauptarchiv Sachsen-Anhalt,
AuBenstelle Wernigerode, Rep. A 29 Nr. 178, fol. 37.

Vel. Bernhard Christian Weber (1712—1758), Das wohltemperierte Klavier. 24 Prd-
ludien und Fugen durch alle Tonarten fiir die Orgel, hrsg. von Max Seiffert, Leipzig
1933 (Veroffentlichungen der Neuen Bachgesellschaft, Jg. XXXIV, Heft 1).

G. T. S. Schreber (1714—1775) hatte vor seiner Berufung auf das Rektorat in Tenn-
stedt (1742) neun Jahre in Leipzig studiert und gehérte zum engeren Freundeskreis
von Johann Elias Bach: seine musikalischen Interessen belegt ein Brief J. E. Bachs
vom 15. August 1743 vgl. LBzBF 3, S. 231.
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mit einem Fragezeichen versehen werden. Die Schriftformen des erwiihnten
Lebenslaufes bestitigen nunmehr, daB Seifferts Uberlegungen zumindest inso-
fern zutreffen, als Noah mit Bachs Hauptkopist I beziehungsweise dem Schrei-
ber Anonymus Vm identisch ist (vgl. Abbildungen 1-2).

Georg Heinrich Noah wurde am 29. September 1716 als Sohn eines Bauern in
Tennstedt (Thiiringen) geboren.'? Nach dem Besuch des Gymnasiums in
Gera schrieb er sich am 21. Juli 1740 in die Matrikel der Universitit Leipzig
ein und nahm ein Theologiestudium auf. Die Berufung auf das Kantorat seiner
Heimatstadt (als Nachfolger von Johann Christian Hausen) erfolgte am 23. Fe-
bruar 1743. Sechzehn Jahre spiiter (1759) riickte Noah zum Konrektor auf,
doch war ihm in dieser neuen Stellung kein langes Wirken beschieden. da er
bereits am 10. Mai 1762 im Alter von 46 Jahren starb. In seiner gut zwei-
einhalb Jahre wihrenden Leipziger Zeit wird Noah unter anderem mit den
Bach-Schiilern Johann Friedrich Agricola und Johann Friedrich Doles sowie
mit Bachs Neffen und Privatsekretir Johann Elias Bach bekannt geworden
sein. Merkwiirdigerweise enthilt Noahs Lebenslauf keinerlei Hinweise auf
seine rege musikalische Betitigung in der Schul- und Studienzeit und ver-
schweigt insbesondere auch seine Beziehungen zu Bach: statt dessen ist auf-
fillig vage von der Gunst ,,gewisser Forderer™ die Rede, die ihm seinen beruf-
lichen Weg geebnet hiitten.

Die namentliche Identifizierung Noahs erlaubt eine zuverldssigere zeitliche
Verankerung der oben unter Nr. 1-8 genannten Vokalwerke in Bachs Auf-
fiihrungskalender. Noahs Titigkeit diirfte im wesentlichen in die Jahre 1741
und 1742 fallen: lediglich die noch unreif wirkende Kopie der transponierten
Organo-Stimme zu der fiir den dritten Weihnachtsfeiertag bestimmten Kantate
BWYV 64 konnte bereits im Zusammenhang mit einer Wiederauffiihrung des
Werks am 27. Dezember 1740 entstanden sein.

Die naheliegende Annahme, Noahs — ehedem vermutlich vollstindige — Ab-
schrift der Inventionen in einzelnen Auflagebogen sei die Frucht seines Unter-
richts bei Bach, wird durch den Lesartenbefund indes nicht gestiitzt. Die
erhaltenen Kopien von acht Inventionen konnen keinesfalls auf das Auto-
graph oder eine der in Bachs unmittelbarem Umkreis entstandenen Quellen
zurlickgehen: sie erweisen sich vielmehr aufgrund zahlreicher Fehler und
Ungenauigkeiten sowie auch der ungewdhnlichen Titelformulierungen als
peripher."® Da nach Forschungen von Wisso Weif3 das in der Handschrift auf-
tretende Wasserzeichen regelmifig in Geraer Akten vorkommt, ist anzu-
nehmen, dafl Noah die Inventionen bereits vor seiner Ubersiedlung nach Leip-
zig studiert hatte und dariiber hinaus moglicherweise auch schon mit anderen

12 Die folgenden biographischen Daten nach Seiffert und handschriftlichen Kollek-
taneen Lofflers (Bach-Archiv Leipzig).
I3 Die Kopftitel lauten Inventio L. ex C, Inventio Il. ex Ch, usw.
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Werken Bachs vertraut war. Als Vermittler kiime vielleicht Johann Gottfried
Gruner in Frage, der zwischen 1725 und 1726 in Leipzig studiert hatte und
seit 1736 als Kantor an der Geraer Stadtschule wirkte.

Trotz ihres geringen textkritischen Wertes ist Noahs Inventionen-Abschrift
ein kennenswertes Zeugnis fiir die Thiiringer Uberlieferung der Werke Bachs.
Als einzige fiir eigene Zwecke angefertigte Kopie ist sie nicht auf den be-
kannten Wegen der Hauptiiberlieferung auf uns gekommen. Vermutlich be-
fand sie sich bis ins friihe 19. Jahrhundert hinein in Familienbesitz, bevor
Goethe sie wohl anlidBlich seines Kuraufenthalts in Tennstedt im Sommer
1816'* erwarb. Goethes Interesse an Bach-Handschriften war kurze Zeit zuvor
— im Mirz 1815 — durch die Ubersendung eines Autographs aus Zelters
Sammlung geweckt worden. '

2. .,Anonymus Vp~

Der von Diirr als Anonymus Vp bezeichnete Schreiber erfreut sich trotz seines
relativ seltenen Auftretens in Originalhandschriften Johann Sebastian Bachs
einer gewissen Beriihmtheit, da er mit zwei Eintragungen im Zweiten Noten-
biichlein Anna Magdalena Bachs (P 225). also einer Handschrift von rein
familiirem Charakter, vertreten ist. Georg von Dadelsen kam bei seiner
Untersuchung der im Notenbiichlein vertretenen Kopisten zu dem Ergebnis,
daB es sich bei Anonymus Vp .wohl nur um ein jiingeres Mitglied der
Bachschen Familie handeln™ kénne und vermutete aufgrund chronologischer
Erwigungen, daB der Schreiber der 1724 geborene Gottfried Heinrich Bach
sei.'® Diese hypothetische Zuweisung konnte sich bis heute behaupten, wenn-
gleich es wiederholt Zweifel gegeben hat. Unsicherheit herrschte vor allem
hinsichtlich der Frage. ob Gottfried Heinrich Bach infolge seiner geistigen
Behinderung iiberhaupt als Kopist titig werden konnte. Doch auch beziiglich
des AusmaBes der Kopistentitigkeit von Anonymus Vp bestand nicht immer
vollige Ubereinstimmung.'” Eine erneute Uberpriifung der einschligigen
Quellen fiihrt zu dem Ergebnis, daB ihm folgende Schriftstiicke sicher zuzu-
weisen sind:

Vel. Der Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter, hrsg. von M. Hecker, Leipzig
1913-1918, Bd. L. S. 502-508.

5 Vgl. WeiB, a.a. O. (FuBnote 7), S. 345.

1o Vel. NBA V/4 Krit. Bericht, S. 89, sowie TBSt 1, S. 19.

17 Vgl. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 18.



34 Peter Wollny
Quelle Werk Datierung

15 P 225 Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach, um 1735
S. 68 (Aria in d-Moll, BWV? 515) und S. 101
(unbezeichnetes Klavierstiick in F-Dur,
BWYV Anh. 131)

2. SBB Mus. ms. 1160  Giovanni Battista Bassani, Acroama missale. um 1735
Partiturabschrift aus Bachs Besitz

3SHE0 BWYV 206, Teile der Alto- und der Continuo- 1736
Stimme

4. St110 BWYV 244, Organo-Stimmen zu Chorus 1 und 2 1736

Wie ein Vergleich der Textschrift in Nr. 2—4 mit zwei Bewerbungsschreiben
aus den Jahren 1737 und 1738 um die Organistenstellen in Zorbig'® und
Schmalin'® ergibt, ist der gesuchte Schreiber identisch mit dem Bach-Schiiler
Bernhard Dietrich Ludewig (vgl. Abbildungen 3—4). Ludewigs Name ist in
der Vergangenheit schon einmal ins Spiel gebracht worden: Hans-Joachim
Schulze erkannte ihn 1978 — allerdings noch ohne die Verbindung zu Ano-
nymus Vp zu ziehen — als einen von mehreren Schreibern innerhalb eines
unvollstindigen Stimmensatzes zu Georg Philipp Telemanns Passions-Ora-
torium ,.Das selige Erwiigen™ (Universititsbibliothek Géttingen, 2° Cod. Ms.
philos. 84a).*° riickte in seinen Studien zur Bach-Uberlieferung von 1984
Jedoch wieder von dieser Zuweisung ab.”! Speziell der Vergleich mit dem
damals noch nicht greifbaren Schméllner Bewerbungsschreiben bestiitigt
indes nicht nur die Richtigkeit der seinerzeit vorgenommenen namentlichen
Bestimmung des Telemann-Schreibers, sondern erweist zugleich auch dessen
Identitit mit Anonymus Vp. Lediglich der damals vorgeschlagene Datierungs-
spielraum fiir die Gottinger Quelle (1732—1734) kann nicht aufrechterhalten
werden.”?

Ludewig wurde am 7. November 1707 als Sohn des in Thonhausen bei Alten-
burg wirkenden Pfarrers Andreas Ludewig geboren. Nach dem Besuch des
Gymnasiums in Altenburg bezog er am 19. Juni 1731 die Universitit Leipzig,
um ein Studium der Theologie aufzunehmen, und verblieb dort fiir fast sieben

' Stadtarchiv Zorbig, Akte Nr: 2607 (olim C/19/1), fol. 18

Landeskirchenarchiv Eisenach, Schmalln S 334, fol. 14—15; anschlieBend ein

weiteres eigenhindiges Schreiben Ludewigs (fol. 16—17).

20 Vel. BJ 1978, S. 38.

! Vgl. Schulze Bach-Uberlieferung, S. 108f.

= Diese Daten beruhen auf der Zuweisung des in den Stimmen gleichfalls auftretenden
Anonymus Vs (vgl. BJ 1978, S. 37-39). Wie mittlerweile bekanntgewordene zu-
sitzliche Schriftproben belegen, kann dieser jedoch nicht mit dem 1734 nach
Auma (Thiiringen) berufenen Bach-Schiiler Paul Christian Stolle gleichgesetzt
werden.
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Jahre. Nach vergeblichen Bewerbungen in Lobau und Zorbig wurde er am
31. Mérz 1738 zum Stadtorganisten in Schmélln berufen, verstarb jedoch
bereits knapp zwei Jahre spiter am 27. Februar 1740.%

Ludewigs Leipziger Wirken ist durch zwei ausfiihrliche und warmherzige
Zeugnisse Johann Sebastian Bachs anschaulich belegt.** Nach Aussage dieser
Dokumente war er als Instrumentalist und Singer Mitglied des Bachischen
Collegium musicum und wirkte auch regelmiBig bei der Kirchenmusik mit.
Zugleich diente er als Hauslehrer fiir Bachs Kinder aus zweiter Ehe — gemeint
sind hier die beiden Altesten, Gottfried Heinrich und Elisabeth Juliana
Friederica: als Gegenleistung genof er selbst den Unterricht des Thomas-
kantors. Zeugnisse seines Engagements bei den weltlichen und geistlichen
Musikauffiihrungen Bachs sind die oben genannten Handschriften Nr. 2-4.
Seine Eintragungen in das Notenbiichlein von Bachs Frau hingegen gehdren in
die Sphire seiner Tdtigkeit als Hauslehrer.

Die Niederschrift der Aria BWV? 515 in P 225 stellt anscheinend Ludewigs
Versuch dar, eine seinerzeit kursierende modische Liedmelodie durch Hinzu-
setzung eines Basses zu einem leichten und gefilligen Klavierstiickchen aus-
zubauen. Verschiedene Ungeschicklichkeiten veranlaten Bach offenbar, auf
der von seiner Frau vorbereiteten gegeniiberliegenden Seite des Klavierbiich-
leins eine satztechnisch korrekte, plastischere und belebtere Fassung dieser
BaBstimme einzutragen (BWV? 515a, olim BWV 515). Was als Exempel fiir
Ludewigs Schiiler gedacht war, wurde so zum Gegenstand seiner eigenen In-
struktion. Der im Kompositionskonzept vorliegende — wohl als Marsch inten-
dierte — kleine Klaviersatz BWV Anh. 131 war von Ludewig wohl gleichfalls
als Ubestiick fiir die jiingeren Kinder Bachs vorgesehen. Die von Kindlicher
Hand im unteren Spatium des BafB-Systems hinzugesetzte Viertelpause vor
dem ersten Taktstrich — offenbar zur Verdeutlichung von Ludewigs ungewohn-
licher Schreibweise dieser Pausenform — belegt das gemeinsame Einstudieren
des Werkchens.

Der durch die Identifizierung Ludewigs erkennbare Kontext der beiden Eintra-
gungen in P 225 vermittelt einen seltenen Einblick in das Alltagsleben in der
Kantorenwohnung am Thomaskirchhof. Zugleich findet sich hier eine Er-
kldrung fiir die ritselhafte Diskrepanz zwischen dem Schwierigkeitsgrad der
friitheren und der spiteren Eintragungen. Urspriinglich ein Geschenk Bachs
an seine Frau, diente das Klavierbiichlein ab etwa 1735 wohl nicht mehr in
erster Linie der Erbauung Anna Magdalenas, sondern wurde als Unterrichts-
und Ubungsbuch fiir ihre heranwachsenden Kinder genutzt. Die zahlreichen
leichten Stiickchen, die seit den friihen 1730er Jahren Eingang in die Hand-
schrift fanden und mit den technisch auBerordentlich anspruchsvollen Werken

* Biographische Daten nach Dok IL S. 543.
>* Vgl. Dok I, Nr. 73 und 74.
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auf den ersten Seiten in auffilligem Kontrast stehen, deuten mithin nicht auf
schwindende musikalische Fertigkeiten der Besitzerin, sondern auf die Be-
nutzung des Biichleins durch die ,.kleine Familie*.

SchlieBlich ist noch Ludewigs Beteiligung an der fragmentarischen Telemann-
Abschrift zu diskutieren. Ob das heterogene und zu unterschiedlichen Zeiten
entstandene Material {iberhaupt zusammengehort, ist ungewiB.” Fiir die
Annahme, daf} die Quelle — oder zumindest der von Ludewig geschriebene
Teil — mit der Musikpflege an der Leipziger Neukirche in Zusammenhang
steht, gibt es kaum konkrete Anhaltspunkte. Das fiir Leipziger Quellen un-
typische Wasserzeichen sowie spiirbare Unterschiede in Ludewigs Noten-
schrift und auffillige Ahnlichkeiten mit dem energischeren Duktus seines
Schmdollner Bewerbungsschreibens legen die Annahme nahe, daB zumindest
die beiden von ithm geschriebenen Stimmen aus seiner Schmollner Zeit
stammen. Eine Auffiihrung kiime dann fir den Karfreitag des Jahres 1739
(27.Mirz) in Frage.

3. Ein ,,Pseudo-Altnickol®

Die Handschrift von Bachs Schwiegersohn und ..liecbem Ecolier**® Johann
Christoph Altnickol (1719-1759) gilt seit den 1970 verdffentlichten grund-
legenden Forschungen Alfred Diirrs als zuverliissig erkannt und beschrieben.
Seither lieBen sich Altnickols Kopien vom Beginn seiner Leipziger Studien-
zeit (1744) bis in die Naumburger Jahre (1748—1759) verfolgen. Merkwiirdig
war lediglich, daB trotz mehrerer datierter oder sicher datierbarer Abschriften
keinerlei Schriftchronologie erkennbar war. Diirr unternahm zwar den Ver-
such, die als von Altnickols Hand herriihrend bestimmten Quellen nach den
vorgefundenen Anhaltspunkten fiir ihre Datierung sowie nach Wasserzeichen
zu ordnen, muBte seine Bemiihungen jedoch wie folgt resiimieren:

., Versucht man nun, aus den derart vorgeordneten Quellen eine Entwicklung der
Schriftmerkmale abzulesen, um so die gewonnene Chronologie zu sichern und zu
differenzieren, so gelangt man zu keinen nennenswerten Ergebnissen.?’

Ich selbst habe in meinem Beitrag zur Leipziger Bach-Konferenz 1994 ver-
sucht, die Chronologie der Handschrift Altnickols weiter voranzutreiben.®
Ausgehend von einer bis dahin nicht beriicksichtigten Abschrift eines nach

» Vgl. Diirr Chr 2, S.168; BJ 1978, S.37-39 (H.-J. Schulze); BzBF 8. S. 131
(A. Glockner).

% Vgl. Dok I, Nr. 47.

27 Vel. BJ 1970, S. 47f.

® Vgl. P. Wollny, Eine apokryphe Bachsche Passionsmusik in der Handschrift Johann
Christoph Altickols, LBzBF 1, S. 55-70.

()
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1755 entstandenen Passionsoratoriums von Ernst Wilhelm Wolf stellte ich eine
Gruppe von Quellen mit ginzlich oder weitgehend iibereinstimmenden
Schriftmerkmalen zusammen (darunter auch die beriihmte Abschrift der
Friihfassung der Matthius-Passion, Am.B. 6/7), die ich als spite Zeugnisse
von Altnickols Hand ansah. Wiihrend die zwischen 1744 und 1755 anzusetzen-
den Abschriften durch eigentiimlich verschnorkelte, oft manieriert wirkende
Buchstaben- und Pausenformen gepriigt sind, zeichnet sich die als spiit ein-
geordnete Handschrift durch geradlinige, gefestigte, vor allem aber zierlichere
Ziige aus. Weitere Merkmale dieses Stadiums sind der héufig zu findende
sichelférmig gebogene SchluBstrich der C-Taktvorzeichnung und die winkel-
formig vereinfachten Viertelpausen.*

Die chronologische Einordnung der .Spitschrift Altnickols™ erschien mir
noch stimmig, als ich meinen Beitrag iiber die Bach-Uberlieferung in Naum-
burg schrieb.’ Sie geriet jedoch bald darauf ins Wanken, als ich im Zuge von
Forschungen meiner Kollegin Maria Hiibner im Stadtarchiv Leipzig zur
Lebensgeschichte von Bachs Witwe und Tochtern auf deren Quittungen iiber
Zahlungen aus dem sogenannten Graffschen Legat, einer wohltitigen Stiftung
fiir bediirftige Leipziger Witwen und Studenten, aufmerksam wurde.*' Bei der
Durchsicht der Quittungsbelege stellte sich heraus, daB die ,.Spitschrift
Altnickols™ auch in acht Quittungen von Bachs Tochter Elisabeth Juliana
Friederica Altnickol aus den Jahren 1766 bis 1770 auftauchte.

Die verbliiffende Erkenntnis war, daB die ..spiten Altnickol-Quellen™ keines-
falls von dem bereits 1759 Verstorbenen stammen konnen, sondern offensicht-
lich von einer anderen Hand herriihren miissen (vgl. Abbildungen 5—6). Dies
bestitigen inzwischen auch andere Dokumente: Von Altnickol eigenhiindig
unterschriebene Gehaltsquittungen und weitere Zeugnisse von seiner Hand
belegen.*> daB der verschnorkelte Duktus der von mir als , mittleres™ Stadium
eingeordneten Schrift in Wirklichkeit nahezu unverindert bis zu seinem Tod
erhalten blieb.

29

Ebenda, S. 60f.

Vel. P. Wollny, Uberlegungen zur Bach-Uberlieferung in Nawmburg, BJ 2000,
S. 87-100.

Vgl. den Beitrag von Maria Hiibner im vorliegenden Bd. sowie C. Rothe, Anna Mag-
dalena Bach und das Graffsche Legat, in: Familie und Geschichte, Heft 2/1994,
S. 385-395, und R. Szeskus, ... und mich in den betriibtesten WittbenStand zu
setzen” — Zum Schicksal Anna Magdalena Bachs und ihrer Tochter, in: Leip-
ziger Kalender: Informationen, Kalendarium, kulturhistorische Aufsitze, aktuelle
Kiinstlerportriits, Chroniken, Arbeitsbericht des Stadtarchivs Leipzig, Jg. 2000,
S. 109-160.

Stadtarchiv Naumburg, Rechnungen bey der Kirche zu St. Wenzel in Naumburg. Jahr-
ginge 1753/54 bis 1759/60, und Belege zur RathsRechnung, Jahrginge 1756 und
1757
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Eine vorschnelle Identifizierung des ,.Pseudo-Altnickol** anhand der Leipziger
Schriftzeugnisse verbietet sich jedoch angesichts der Feststellung, dafB es sich
bei den Quittungsbelegen aus philologischer Sicht um auBerordentlich kom-
plizierte und vielschichtige Dokumente handelt. Nebenbei spiegeln diese
anschaulich die generell prekire gesellschaftliche Situation von Witwen und
alleinstehenden Frauen im 18. Jahrhundert. Als nur in beschrinktem Mafe
geschiiftsfihig waren diese auf die Unterstiitzung eines Kurators oder Rechts-
beistands angewiesen, der unter anderem bei der Unterzeichnung von Ur-
kunden und bei jeglicher Art von Geldgeschiiften zugegen sein muBte. Eine
inhaltliche Auswertung der Dokumente soll hier nicht stattfinden; die fol-
genden Bemerkungen wollen lediglich beziiglich des verwirrenden Schrift-
befunds Klarheit schaffen und mégen als Grundlage fiir weitere Untersuchun-
gen dienen.

Die in insgesamt drei umfangreichen Folianten abgehefteten Quittungen iiber
Zuwendungen aus dem Graffschen Legat®® an Angehorige der Bach-Familie
gliedern sich in zwei Gruppen. Die erste Serie betrifft die Jahre 1750 bis
1756 die Begiinstigte ist in diesem Zeitraum Bachs Witwe Anna Magdalena.
Bedingt durch den Siebenjihrigen Krieg wurden die Zahlungen von 1757 bis
1765 unterbrochen und setzen erst im Mai 1765, also mehr als fiinf Jahre nach
dem Tod Anna Magdalena Bachs, wieder ein. Abgesehen von Nachzahlungen
an die drei damals in Leipzig lebenden Tochter Anna Magdalena Bachs ist
von nun an bis zu ihrem Tod am 24. August 1781 Elisabeth Juliana Friederica
Altnickol die Empfingerin des Legats. In dieser zweiten Serie von Quittun-
gen lassen sich nicht weniger als 11 verschiedene Schreiber nachweisen, deren
Zuordnung an bestimmte Personen zuniichst nicht immer ohne weiteres
moglich ist: zum einen stammen Quittungstexte und Unterschriften hiufig von
verschiedenen Schreibern, zum anderen wurde in vielen Fillen der gleiche
Namenszug von unterschiedlichen Hiinden ausgefiihrt. Eine erste Ubersicht
vermittelt die nachstehende Aufstellung :

Schreiber A (= ,,Pseudo-Altnickol*)

Belege vom 18. 9. 1766, 9. 10. 1769 und 3. 10. 1770: Quittungstext

Belege vom 15. 5. 1767 und 1. 10. 1767 : Quittungstext und Unterschrift Carl Friedrich
Ludwig Schilling

Belege vom 22. 4. 1768, 26. 9. 1768 und 14. 4. 1769: Unterschrift C. F. L. Schilling

Schreiber B

Belege vom 20. 5. 1765, 17. 4. 1766, 3. 10. 1770, 10. 4. 1771, 1. 5. 1773, 2. 10. 1778,
21.4.1779,21.9. 1779, 14. 4. 1780, 25. 9. 1780 und 3. 5. 1781 : Unterschrift Elisabeth
Juliana Friederica Altnickol

33 Stadtarchiv Leipzig, Stift XII. G. 4.": Acta, Das Grafische Legatum betr:, Vol. 11 bis
IV.
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Schreiber C

Belege vom 20. 5. 1765 und 17. 4. 1766: Unterschrift Johanna Carolina Bach

Belege vom 10. 10. 1765 und 18. 9. 1766: Unterschriften E. J. E. Altnickol und J. C.
Bach

Belege vom 12. 4. 1766, 15. 5. 1767, 1. 10. 1767, 9. 10. 1769, 24. 9. 1772 [recte 1773]
und 20. 4. 1774 : Unterschrift E. J. F. Altnickol

Belege vom 22. 4. 1768, 26. 9. 1768, 14. 4. 1769, 10. 5. 1770, 4. 10. 1771, 14. 4. 1772,
24.9.1772, 6.10. 1774, 4. 5. 1775, 26.9. 1775, 19. 4. 1776, 24.9. 1776, 19. 4. 1777,
23.9. 1777 und 29. 4. 1778 Quittungstext und Unterschrift E. J. F. Altnickol

Schreiber D

Belege vom 20. 5. 1765, 10. 10. 1765, 17. 4. 1766 und 18. 9. 1766 : Unterschrift Regina
Susanna Bach

Schreiber E
Belege vom 20. 5. 1765 und 18. 9. 1766: Unterschrift C. L. E. Schilling

Belege vom 10. 10. 1765, 12. 4. 1766 und 17. 4. 1766: Quittungstext und Unterschrift
C. L. E Schilling

Schreiber F
Beleg vom 9. 10. 1769: Unterschrift Carl Heinrich Bohn

Schreiber G

Belege vom 10. 5. 1770, 3. 10. 1770, 4. 10. 1771, 14. 4. 1772,24.9. 1772, 6. 10. 1774,
4.5.1775, 26.9. 1775, 19. 4. 1776, 24.9. 1776, 19.4. 1777, 23.9. 1777, 29. 4. 1778,
2.10.1778.21.4. 1779, 21.9. 1779: Unterschrift Johann Gottlieb Herrmann

Belege vom 10. 4. 1771, 1. 5. 1773, 24.9. 1772 [recte 1773], 20. 4. 1774: Quittungs-
text und Unterschrift J. G. Herrmann

Schreiber H
Beleg vom 20. 5. 1765 (I): Quittungstext

Schreiber I
Beleg vom 20. 5. 1765 (IT): Quittungstext

Schreiber K

Belege vom 2. 10. 1778, 21.4. 1779, 21. 9. 1779, 14.4. 1780, 25.9. 1780, 3. 5. 1781
und 20. 10. 1781 : Quittungstext

Schreiber L
Beleg vom 20. 10. 1781 : Unterschrift Augusta Magdalena Ahlefeldt

VerhiltnismiBig leicht lassen sich die stets nur mit einem einzigen Namen in
Verbindung stehenden Schreiber zuweisen: Schreiber D wird mit Bachs
jiingster Tochter Regina Susanna identisch sein, desgleichen diirften die
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Unterschriften der Kuratoren Carl Heinrich Bohn (Schreiber F)** und Johann
Gottlieb Herrmann (Schreiber G)* autograph sein. Und schlieBlich spricht
auch vieles dafiir, Schreiber L mit Bachs Enkelin Augusta Magdalena Ahle-
feldt geb. Altnickol (1751-1809)% gleichzusetzen. Relativ leicht lassen sich
zudem die Schreiber I und K ermitteln; wie Vergleiche mit anderen, in den-
selben Aktenbiinden enthaltenen Schriftzeugnissen beweisen, handelt es sich
hier um die Stadtschreiber Johann Christian Korn und Christian Gottfried
MeiBner. Singulidr und fiir unsere Fragestellung ohne weitere Bedeutung ist
Schreiber H.

Somit verbleiben vier problematische Fiille. Schreiber B taucht bei elf Unter-
schriften von Elisabeth Juliana Friederica Altnickol geb. Bach auf. Dieselben
Schriftformen finden sich in den insgesamt acht apographen Unterschriften
von Johann Christoph Altnickols Naumburger Besoldungsquittungen (11. 12.
753,523 2 M 7548 ORORT S S8 75650 20 S1281 7565 493757 2105,
1759 und 16.7.1759). Somit kann als sicher gelten, daB hier Proben der
Handschrift Elisabeth Juliana Friederica Altnickols vorliegen.

Schreiber C kommt in den untersuchten Quittungen bei weitem am hiufigsten
vor. Der Anteil erhoht sich noch, wenn man sieben im Namen Anna Magda-
lena Bachs ausgestellte Belege aus den Jahren 1753—1756 hinzuzihlt. Die
Schriftziige wirken zunichst kindlich, spiter reifer. aber nie wirklich sou-
verdn: auffillig sind zudem die Schwiichen in der Handhabung der Ortho-
graphie, die auf eine nur rudimentire Schulbildung schlieBen lassen.’” Die
iber einen Zeitraum von 25 Jahren zu verfolgende Titigkeit dieses Schreibers
1@t an ein Mitglied der Familie denken. Da von den von Schreiber C unter
die Quittungen gesetzten Namensziigen Anna Magdalena Bach und Elisabeth
Juliana Friederica Altnickol als Kandidaten ausscheiden, konzentrieren sich

¥ Bohn stammte nach Ausweis seines Matrikeleintrags (18. 4. 1742) aus Breslau
und erlangte 1752 den Grad eines Magisters. Im AdreBkalender von 1768 ist er
als . Notar des Frauencollegii, Collegiat der Poln. Nation, Syndicus perpetuus,
Armenady. bey den Stadtgerichten™ und als wohnhaft .in der Reichsstrale, in
D. Deylings Hause™ bezeichnet. Fiir die Bach-Tochter fungierte er lediglich 1769
als | .Curator designatus*.

Vermutlich identisch mit dem aus Leipzig stammenden Triiger dieses Namens, der
sich am 20. 10. 1749 an der Universitit einschrieb. Auf den Quittungen der Bach-
Tochter zeichnet er von 1770 bis 1779 als ,.Curator generalis*.

Vgl. auch Dok 111, Nr. 640.

So heifit es in der im Namen Anna Magdalena Bachs geschriebenen Quittung vom
9. 10. 1753 das ..giitigst conservirte Stipendium® statt — wie sonst — _.giitigst con-
ferirte Stipendium®. Mehrfach wird Friedrich Heinrich Graff als . Atvocato® be-
zeichnet, dann ist wieder die Rede vom ,.Stibentium™ (z. B. 11. 10. 1756). Der erste
Vorname der Altnickolin wird hiufig als ,.Elisapeth™ (z. B. 22. 4. 1768 und 24. 9.
1772) geschrieben. und die Abbreviatur fiir ,,Signatum* lautet dreimal ,.Sing.*

s
o
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unsere Vermutungen auf die zweitjiingste Bach-Tochter Johanna Carolina
(1737-1781). Sie hitte dann als Sechzehnjidhrige — ihre dltere Schwester
befand sich zu dieser Zeit noch in Naumburg — begonnen, der Mutter in ge-
schiftlichen Angelegenheiten zur Hand zu gehen. und behielt offenbar auch
spiter weitgehend die Verantwortung fiir den Empfang der halbjahrlichen
Legatszahlungen. DalB ihr eigener Name so selten erscheint, liegt daran, daf3
es sich bei dem Graffschen Legat um eine Witwenrente handelte, auf die sie
und ihre jiingere Schwester Regina Susanna als unverheiratete Frauen keinen
Anspruch hatten; offenbar wurden aber die Zahlungen an Elisabeth Juliana
Friederica Altnickol einvernehmlich als Unterstiitzung aller drei Bach-Tochter
angesehen.

Die Schreiber A und E tauchen in Verbindung mit Unterschriften des Kurators
Carl Ludwig Friedrich Schilling auf. Im Leipziger Adrelkalender von 1768
findet sich Schillings Name unter den Universititsangehorigen in der Rubrik
.Immatrikulierte Advocaten und Notarii, wohnhaft . hinter der neuen Kirche,
in Gorners Haus.” Nach Ausweis der Leipziger Matrikel. in die er sich am
24. August 1753 eintragen liel, stammte Schilling aus Leipzig. Seine Advo-
katen- und Notarstdtigkeit scheint er 1765 aufgenommen zu haben: in diesem
Jahr taucht sein Name zum ersten Mal in den Akten des Graftschen Legats
auf. Die Praxis im Hause des Thomasorganisten scheint Schilling nur kurze
Zeit gefiihrt zu haben; seine Dienste fiir die Bach-Tochter enden mit der
Quittung vom 14. April 1769, und von 1769 an fehlt sein Name auch in den
Leipziger AdreBkalendern.*® Wenn wir unterstellen, daB Schilling kurz nach
dem 14. April 1769 verstarb oder seine Titigkeit als Notar und Advokat und
speziell als Kurator der Bach-Tochter aufgab. kann er nicht mit Schreiber A,
unserem Pseudo-Altnickol, identisch sein, da dieser ja noch die Texte der
Quittungen vom 9. Oktober 1769 und 3. Oktober 1770 schreibt, bei denen
sich Elisabeth Juliana Friederica Altnickol und ihre Schwestern bereits in der
Obhut anderer Kuratoren befanden. Demnach diirfte Schilling mit Schreiber E
identisch sein, eine Annahme, die auch durch einen Manu-propria-Vermerk im
Anschluf3 an die Unterschrift zur Quittung vom 18. September 1766 gestiitzt
wird.

Schreiber A indes, von dem unsere Untersuchung der Aktenbinde ausge-
gangen war, laBt sich mit keiner der in den Quittungen zum Graffschen Legat
genannten Personen in Verbindung bringen. Fiir seine namentliche Bestim-
mung ist eine ndhere Betrachtung der musikalischen Quellen notwendig. Im
einzelnen stammen von seiner Hand — ganz oder teilweise — folgende, bislang
Johann Christoph Altnickol zugewiesene Handschriften sowie einige im Be-

% Eingesehen wurde die — unvollstéindige — Reihe von Leipziger AdreSkalendern des
18. Jahrhunderts im Bestand des Stadtgeschichtlichen Museums Leipzig.
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stand der Sing-Akademie zu Berlin ermittelte Titelumschlige von anderweitig
verlorenen Abschriften®”:

Quelle
ISP 375S73=93

o

. P46, adn. 4

3. P 239, adn. 2

4. P789,8S.54-59

5. St 124

651132
7. St 174

8. St 586

9. SBB Mus. ms. 8155

10. Am.B. 6/7

11. D-Bhm. H 9364

12. D-LEb, Go.S. 40

13. D-Bsak, SA 243

14. D-Bsak, SA 253

. D-Bsak, SA 257

n

Werk
BWYV Anh. 160/BC C 7

BWYV 148/BC A 140

BWYV 1054, Cembalo-Stimme

C. P. E. Bach, Cembalo-Sonate

a-Moll, Wq 62/21

Ernst Wilhelm Wolf, Passions-

Oratorium

BWV 1050, Friihfassung
W. E. Bach (?), Cembalo-
Konzert g-Moll

W. E. Bach, Cembalo-Konzert

D-Dur, Fk 41
Passions-Pasticcio nach
C. H. Graun

BWV 244 Friihfassung/
BC D 3a

Jan Adams Reinken, Choral-
vorspiel ,An Wasserfliissen

Babylon™

J. C. Bach, Cembalo-Konzert

f-Moll

J. C. E. Bach, Cembalo-Konzert

c-Moll, Titelumschlag

C. Nichelmann, Cembalo-

Konzert, Titelumschlag
BWYV 225, Titelumschlag

¥ Vel. hierzu auch Spitta I1, S. 820.
4 Vgl. H.-J. Schulze, Bemerkungen zum zeit- und gattungsgeschichtlichen Kontext
von Johann Sebastian Bachs Passionen, in: Johann Sebastian Bachs historischer
Ort, hrsg. von R. Szeskus, Wiesbaden und Leipzig 1991 (Bach-Studien. 10.),
S. 202-215, hier S. 208.
' Vgl. B. Faulstich, Die Musikaliensammlung der Familie von Vof3, Kassel 1997
(Catalogus Musicus. XVIL.), S. 215.

Provenienz

.JCFarlaw* (Besitzver-
merk auf Titelseite), C. P.
E. Bach (NV 1790, S. 73)
C. P. E. Bach (NV 1790,
S. 81)

J. N. Forkel (Kat. 1819,
S. 138, Nr. 106)

C. P. E. Bach (NV 1790,
S. 14, No. 101)

J. E. Doles (Kat. Werndt
1802, Nr. 278)*

Zelter

J. N. Forkel (Kat. 1819,
S. 142, Nr. 239)

Vof3*!

ER-E.sBachi(NVi1790;
S. 87)

C.P. E. Bach?,

J. F. Agricola

J. F. Agricola

LJCF* (Besitzvermerk

auf Titelseite)

..Possessor JCFarlau™
(Besitzvermerk auf Titel-
seite), C. P. E. Bach
,JCFarlaw™ (Besitzvermerk
auf Titelseite), C. P. E. Bach
,JCFarlaw™ (Besitzvermerk
auf Titelseite), C. P. E. Bach
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Den Schliissel zur Identifizierung des ..Pseudo-Altnickol™ enthilt der bisher
mangels geeigneter Vergleichsobjekte kaum beachtete Besitzvermerk in P 37.
Durch die nunmehr greifbaren zusitzlichen Belege dieses Namenszuges (vgl.
Nr. 13—15 sowie Nr. 12) 1at sich zunidchst eindeutig feststellen, dal er stets
von derselben Hand stammt wie die zugehorigen Titelseiten und Noten. Zu
der Annahme, daB hier ein Anagramm oder anderweitig verschliisselter Name
vorliege,*> besteht kein AnlaB, zumal sich ein Triger dieses Namens aus-
machen 1aBt. Ein Johann Christoph Farlau wurde am 26. Oktober 1750 in
die Tertia der Naumburger Stadtschule aufgenommen.* Bei seiner Ein-
schreibung in die Schiilerliste wurde vermerkt, daf3 er 15 Jahre alt und ..eines
Bauren aus Lildorpf Sohn™ sei. Die Herkunftsangabe bezieht sich auf Lis-
dorf bei Eckartsberga. und Farlaus Geburtsjahr 146t sich mit 1734 oder 1735
bestimmen. Sechs Jahre spiter, am 8. Oktober 1756, schrieb er sich in die
Matrikel der Universitit Jena ein.** Die nichsten elf Jahre seines Lebens sind
in Dunkel gehiillt; erneut greifbar wird er erst wieder mit seiner Immatrikula-
tion an der Universitit Leipzig am 5. Oktober 1767. Farlaus weiterer Lebens-
weg nach 1770. seine beruflichen Stationen sowie Ort und Zeitpunkt seines
Todes sind nicht bekannt.

Wenn unsere schriftkundliche Untersuchung der Quittungen zum Graffschen
Legat auch nicht direkt zur Identifizierung des ..Pseudo-Altnickol™ beitragen
konnte, so liefert sie doch wertvolle Aufschliisse zu Farlaus Leipziger Zeit.
Auf der Basis der bisher ermittelten Daten scheint es. als hitten seine Be-
miithungen, beruflich Ful zu fassen, einen @hnlichen Verlauf genommen wie
dreiBig Jahre zuvor der Lebensweg von Johann Sebastian Bachs Schweinfurter
Vetter Johann Elias, der aus vergleichbar drmlichen Verhiltnissen stammte.*’
Als Sohn eines Bauern konnte Farlau seinen Studienaufenthalt in Jena wohl
nur mit Mihe finanzieren; auch wird der im Jahr seiner Immatrikulation
ausbrechende Siebenjihrige Krieg seine Situation nicht gerade erleichtert
haben. Vielleicht sah er sich wie Johann Elias Bach schon bald gezwungen, die
Universitdt wieder zu verlassen und sich anderweitig durchzuschlagen. etwa
als Hauslehrer. Die Chance fiir eine erneute Aufnahme des Studiums an der
Universitidt Leipzig mit Anfang Dreilig war sicherlich an die Bedingung
eines ausreichenden Nebeneinkommens gekniipft, das er offenbar in seiner
Tatigkeit als Gehilfe des Notars und Advokaten Schilling fand. Auf diese
Weise konnte er fiir mindestens vier Jahre (in den Quittungen zum Graffschen

*2 Vel. K. Hofmann, Zur Echtheit der Motette ,, Jauchzet dem Herrn, alle Welt* BWV
Anh. 160, in: Fs. Dirr, S. 126140, speziell S. 129.

+ Stadtarchiv Naumbure, SA 101: Matricula Nova Scholae Numburgensis, 1648 ff.,
fol. 160v.

* Freundliche Mitteilung von H.-J. Schulze.
* Vel. H.-J. Schulze, Johann Elias Bachs Briefe als Zeitdokumente, LBzBF 3. S. 13-20.
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Legat ist Farlau von September 1766 bis Oktober 1770 nachweisbar) in Leip-
zig verbleiben.

Studium und Broterwerb waren jedoch nicht die einzigen Beschiftigungen
Farlaus in jenen Jahren: mindestens ebenso intensiv muf} er seine musikali-
schen Interessen verfolgt haben. Man darf annehmen, daf er in seiner Naum-
burger Zeit durch den Wenzelsorganisten Altnickol entscheidende Anregungen
erhalten hatte; die Tatsache, dal} er seine eigene Handschrift so eng an die
Altnickols anlehnte, deutet auf ein langjdhriges Lehrer-Schiiler-Verhiltnis.
Moglicherweise galt der Musik sein eigentliches Interesse, withrend sein Stu-
dium der Erlangung zusitzlicher Qualifikationen fiir eine feste Anstellung
diente. Ein anschauliches Parallelbeispiel ist Ernst Ludwig Gerbers ausfiihr-
liche Schilderung seiner Leipziger Studienzeit (1765—1768), speziell dessen
Vorsatz, jede freie Stunde der Musik zu widmen und in den abendlichen
Zusammenkiinften der verschiedenen privaten Konzertvereinigungen eine
Erholung von den Collegia zu finden.*°

Die Datierung und Bestimmung von Farlaus Abschriften mufl im einzelnen
noch durchdacht werden. Leipziger Ursprungs ist sein Auffiihrungsmaterial
zum Passions-Oratorium von Ernst Wilhelm Wolf (Nr. 5); die Arbeiten ent-
standen gleichsam unter den Augen und wohl im Auftrag des Thomaskantors
Doles, der gelegentlich revidierend und erginzend eingriff und die Abschrift
vermutlich fiir eine eigene Darbietung des Werks anfertigen lief3. Das Auftre-
ten des auch aus originalen Bach-Handschriften bekannten Wasserzeichens
.CCS + EGER" in der Abschrift der Matthius-Passion (Nr. 10) ldfit sich
gleichfalls gut mit Leipzig vereinbaren, deutet aber auf eine etwas friihere als
die bislang fiir Farlau belegte Zeit. Denn dieser Wasserzeichentyp mit den Ini-
tialen des (1760 verstorbenen) Papiermachers Carl Christian Schmelzer ist
nur bis etwa 1764 nachweisbar.*’ Angesichts dieses Befunds wiire mithin
denkbar, da3 Farlau sich bereits um 1760 in Leipzig niederliefl. Schlief3lich
findet sich das in seinen Abschriften mehrfach anzutreffende Wasserzeichen
»Adler + Buchstabe G*** unter anderem auch in zwei nachtriiglich ange-
fertigten Continuo-Stimmen zu BWV 8 und BWV 125, die den in Leipzig
verwahrten Originalstimmensitzen dieser Choralkantaten beiliegen. Als
Schreiber der genannten Continuo-Stimmen kann der von 1755 bis 1764 als
Schiiler der Thomasschule und von 1764 bis 1768 als Student der Universitét
Leipzig nachweisbare Gottlob Abraham Stips (1741-1822) bestimmt wer-
den;* eine Auffiihrung der beiden Werke unter Doles scheint damit gesichert.

0 Gerber NTL, Bd. 2, Sp. 294-297.

47 Vgl. NBA IX/1, Nr. 21.

* Vel. Quellen Nr. 2, 4, 8 und 9; Nr. 1 weist das éhnliche Zeichen ,,Adler + Buchsta-
ben GB* auf.

4 Diese biographischen Daten verdanke ich H.-J. Schulze (briefliche Mitteilung vom
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So stiinde nichts der Annahme im Wege. die betreffenden Abschriften Farlaus
mit dem Wasserzeichen ,,Adler + G™ gleichfalls in dessen Leipziger Zeit
einzuordnen: allerdings ist hier eine gewisse Vorsicht geboten, da die genannte
Papiersorte auch in mehreren wohl nach 1760 in Naumburg entstandenen
Abschriften von Altnickols Amtsnachfolger Johann Friedrich Gribner nach-
gewiesen ist.’” Dennoch sprechen die Indizien insgesamt eher fiir Leipzig als
fiir Naumburg.

Mindestens zwei der genannten Quellen (Nr. 6 und 13) sind mit grofler Wahr-
scheinlichkeit in Thiiringen entstanden. Thr Wasserzeichen ,,A + JMS™ deutet
auf die Papiermiihle Arnstadt und den Papiermacher Johann Michael StoB.
Da dieser Papiertyp iiber einen langen Zeitraum nachweisbar ist, bleibt die
Datierung der beiden Handschriften vorerst ungewiB.>' Sie konnten wihrend
Farlaus Naumburger oder Jenaer Periode entstanden sein, aber auch auf eine
Riickkehr in seine Heimat nach 1770 deuten.

Insgesamt diirfen Farlaus Abschriften von anspruchsvoller Konzertliteratur
als Nachweis iiberdurchschnittlicher Fertigkeiten als Spieler von Tasten-
instrumenten gewertet werden: vielleicht stehen sie teilweise sogar mit eige-
nen Darbietungen als Solist in einer der Leipziger Konzertgesellschaften’?
oder etwa im Jenaer Collegium musicum in Zusammenhang. Seine Partitur-
kopien von groBangelegten geistlichen Vokalwerken hingegen konnten einer-
seits dem Aufbau einer eigenen Notenbibliothek gedient haben, andererseits
aber auch in fremdem Auftrag entstanden sein.

Neuer Uberlegungen bedarf vor allem auch die Frage nach den Vorlagen, auf
die Farlau fiir seine Kopien Bachscher Werke zuriickgreifen konnte. Zunichst
ist an die Musikaliensammlung seines mutmallichen Naumburger Lehrers
Altnickol zu denken. Doch auch der durch die Quittungen belegte Kontakt
zu den Bach-Tochtern scheint eine wichtige Spur zu sein: vielleicht it sich
hier ein Indiz fiir den Nachlal Anna Magdalena Bachs oder den Musikalien-
besitz der Bach-Tochter ausmachen. Verbindungen miissen auch zu den haupt-

26. 2. 1990). Die Identifizierung erfolgte aufgrund der von Stiips signierten Partitur-
abschrift der Motette . .Merk auf. mein Herz, und sieh dahin* BWV Anh. 163 in der
Bibliotheque Royale, Briissel (Signatur: Fétis 1982); vel. auch LBzBF 2, S. 191f.
Vegl. U. Leisinger, Die Bach-Quellen der Forschungs- und Landesbibliothek Gotha.
Handschriften und friithe Drucke, Gotha 1993 (Veroffentlichungen der Forschungs-
und Landesbibliothek Gotha. 31.), S. 92.
Problematisch fiir eine genauere Datierung ist der Umstand, daB der von 1714 bis
1760 als Inhaber der Papiermiihle Arnstadt nachgewiesene Johann Michael StoB im
Jahre 1756 den Betrieb an seinen gleichnamigen Sohn verpachtete. Vgl. NBA V/6.2
Krit. Bericht. S. 348 (A. Diirr).
32 Nach Mitteilung Gerbers (NTL, Bd. 2, Sp. 294) florierten um die Mitte der 1760er
Jahre das GroBe Konzert, das Gelehrtenkonzert sowie das Richtersche und das
Sammetsche Konzert.
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amtlichen Musikern Leipzigs bestanden haben — etwa zu Johann Friedrich
Doles und Johann Gottlieb Gorner, in dessen Haus Farlaus zeitweiliger
Dienstherr Schilling lebte. Die Abschrift von Wilhelm Friedemann Bachs
Cembalo-Konzert D-Dur (Fk 41) in einer gegeniiber dem Autograph weiter-
entwickelten und anderweitig nicht iiberlieferten Fassung konnte mit dem von
Gerber erwihnten lingeren Aufenthalt des éltesten Bach-Sohns in Leipzig
(um 1765) und dessen Auftritten im GroBen Konzert in Verbindung stehen.™
Denkbar wiire dann auch, daR Farlau durch die letztgenannte Verbindung
noch zu anderen Vorlagen Zugang fand. Dafl er zumindest gelegentlich auch
an Originalhandschriften Johann Sebastian Bachs herankam. belegt eine von
seiner Hand stammende Eintragung in die autographe Partitur von Kantate
BWYV 97, die auf eine postume — Leipziger ? — Darbietung des Werks als Hoch-
zeitsmusik schlieRen 1dBt.>

Mit der Identifizierung von Johann Christoph Farlau tritt nicht nur eine fast
vollig ins Dunkel der Geschichte geriickte zentrale Figur der Bach-Uberlie-
ferung um 1760/1770 wieder ans Licht. es ergeben sich auch gewichtige
Implikationen fiir die Bach-Rezeption nach 1750, die an dieser Stelle nur kurz
angedeutet werden konnen. Bedeutungsvoll erscheint vor allem die Neu-
bewertung von Farlaus Abschrift der Matthius-Passion in ihrer frithen Fas-
sung. Anders als bisher angenommen gehort die Quelle weder in den Kontext
von Altnickols Leipziger Studienzeit, noch in den der Naumburger Kirchen-
musikpflege nach 1750 vielmehr entsteht ein plausibler Zusammenhang mit
den Passionsmusikauffiihrungen von Johann Friedrich Doles.>> Das in der
Vergangenheit vielfach diskutierte Pasticcio nach Grauns sogenannter ..Klei-
ner Passion**° riickt gleichfalls in einen anderen historischen Zusammenhang.
DaB die iiberlieferte Fassung dieses Werks mit interpolierten Siitzen von
Telemann, Bach, Kuhnau (?) und anderen unmittelbar auf Bach zuriickgehen
konnte, erscheint mehr denn je zweifelhaft; denkbar wire wiederum ein
Zusammenhang mit Doles oder mit Auffithrungen des Grofien Konzerts.
Skeptischer wird man in Zukunft auch Versuche zu betrachten haben, die
Pasticcio-Motette ,.Jauchzet dem Herrn, alle Welt® BWV Anh. 160 als eine
genuine Schopfung Bachs zu reklamieren:’’ denn wenn die Abschrift nicht

33 Gerber ATL, Bd. 1, Sp. 93.

34 Vel BJ 2000, S. 91f. (P. Wollny). dort noch als Eintragung J. C. Altnickols disku-
tiert.

Vgl. hierzu auch die bekannte Mitteilung E. Rochlitz’ (Fiir Freunde der Tonkunst,
Bd. III, Leipzig 1829, S.231), Doles habe drei Passionsmusiken Bachs besessen
und aufgefiihrt.

Vgl. speziell die Diskussion bei K. Beilwenger, Bachs Notenbibliothek, S. 89100,
sowie die von A. Glockner und mir besorgte Ausgabe des Werks in Denkmdiler
Mitteldeutscher Barockmusik, Bd. 11/1, Leipzig 1997.

7 Vel. Hofmann, a. a. O. (FuBinote 42).

55
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auf ein Mitglied der Familie zuriickgeht und erst um 176070 entstand, so
konnte nicht nur der letzte Satz ,.ein additamentum von Harrer*® darstellen,
sondern sehr wohl die Zusammenstellung des gesamten Werks auf diesen
zuriickgehen.

Die Uberlieferung der Abschriften Farlaus ist noch nicht im ganzen zu durch-
schauen. Nachvollziehbar ist, da3 die Abschrift der Passion von Ernst Wilhelm
Wolf (Nr.5) und die Originalpartitur der Kantate .In allen meinen Taten™
BWYV 97 in Leipzig verblieben sind; der Weg der iibrigen Quellen bleibt
ratselhaft. Die Abschriften Nr. 10 und 11 standen nachweislich Johann Fried-
rich Agricola zur Verfiigung., miissen also spitestens 1774 ihren Weg nach
Berlin gefunden haben. Mindestens sieben Handschriften kamen in den Besitz
von Carl Philipp Emanuel Bach: Eintragungen des zweitiltesten Bach-Sohns
lassen auf eine Ubernahme in Hamburg nicht vor 1780 schlieBen. Andere
Quellen tauchen im frithen 19. Jahrhundert in den Sammlungen Forkel, Vo
und Zelter auf. ohne daB sich ihre Herkunft im einzelnen zuriickverfolgen
lieBe. Die Bedeutung der Handschriften fiir die Bach-Uberlieferung steht
allerdings auBer Frage: Farlau hat durch seine Abschriften Werke und Werk-
fassungen bewahrt, die anderweitig nicht erhalten sind.

4. JAnonymus 306"

Der nach der Nomenklatur von Paul Kast (TBSt 2/3) als Anonymus 306
bezeichnete, in der zweiten Hiilfte des 18. Jahrhunderts titige Berliner Kopist
zeichnet sich im Vergleich zu anderen Berliner Schreibern durch die
starke Spezialisierung seines Repertoires aus. Zudem erscheint seine Schrift
so wenig kalligraphisch, dal sie kaum von einer professionellen Hand her-
riihren kann. Offenbar handelt es sich groBtenteils um Kopien, die fiir den
eigenen Gebrauch angefertigt wurden. Hierin liegt ein Ansatz fiir seine
namentliche Bestimmung.

Nach den bei Kast und in verschiedenen Kritischen Berichten der Neuen Bach-
Ausgabe zusammengetragenen Erkenntnissen stammen von der Hand des
Anonymus 306 die folgenden Quellen:

Quelle Werk Wasserzeichen
I P32 BWV 101/1 nicht ermittelt
2. P321 W. E. Bach, Kantaten Fk 83, 92 und 93 DGS
sowie Aria Fk 94
3. P1186 W. E. Bach, Cembalo-Sonate G-Dur. Fk 7 —

Anmerkung in dem von Johann Friedrich Samuel Doring 1819 herausgegebenen
Erstdruck der Motette.
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4, Am.B. 65
5. Am.B. 111

6. Am.B. 112

7. D-Bhm, 6138"%

8. Leipzig, UB.
N. 1. 10338

(olim M. pr. Ms. 20")

9. D-LEb, Go.S. 309

Diese Liste kann durch

ginzt werden:

10. Am.B. 478

11. B-Bc, 11600 MSM

12. F-Pn, Mus. 1572

13. Berkeley, University
of California, Ms. 736

14. D-Bsak, SA 3911

15. D-Bsak, SA 4744

16. Vilnius, Litauische
Nationalbibliothek,
Mk Gr-7 (ehemals
UB Konigsberg,

Rf B3, Bd. I)

Peter Wollny

BWYV 1061

W. E. Bach, Cembalo-Konzert F-Dur,
Fk 44

W. E. Bach, Flétenduette Fk 54—59

BWYV 997

Fasz. 1: BWV 806-811; Fasz. 2:

BWYV 812-817; Fasz. 3: BWV 971, 831
(nur Titelseite und Revisionen): Fasz. 4:
BWV 918, 948, 961, 894 und Anonym,
Priludium g-Moll

BWYV 912 und zwei anonyme Fragmente

IFS
IFS

1. IES,

2. GOES
Mann mit Stab
1. COFS,

2. DGS

Gekronter
Adler. GFH
in gekrontem
Schild

eigene Ermittlungen noch um folgende Quellen er-

Abschrift des Klavierbiichleins fiir

W. E. Bach: von Anon. 306 stammen
simtliche Zusiitze in Buchstabenschrift
sowie die Revision des von unbekannter
Hand eingetragenen Notentexts™

W. E. Bach, Cembalo-Konzert D-Dur,
Fk 41 (nur Autorenangabe auf der im
tibrigen von Johann Friedrich Agricola
geschriebenen Partitur)

W. E. Bach, Polonaisen, Fk 12/1-6

C. P. E. Bach, Cembalo-Konzert in B-Dur,
Wq 39 (nur Streicherstimmen vorhanden)
W. E. Bach, Flotenduett in f-Moll, Fk 58
W. E. Bach, Cembalo-Sonaten in A-Dur
und B-Dur, Fk 8 und 9 (mit autographen
Revisionsspuren)

Sammelband mit Klaviermusik von

W. E. Bach

nicht ermittelt

Eintragung auf
dlterem Papier

Monogramm
FR
nicht ermittelt

COEFES

DGS

3 Vgl. auch die Beschreibung der Quelle in NBA V/5 Krit. Bericht, S. 22-24: hier
finden sich noch keine Hinweise auf Anon. 306.
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Das auffilligste Merkmal dieser Quellenliste ist zunédchst der hohe Anteil von
Werken Wilhelm Friedemann Bachs. Vielfach it sich nachweisen. daf} die
Kopien direkt auf Vorlagen aus dem Besitz des dltesten Bach-Sohns zuriickge-
hen (Nr. -3, 6, 10, 15, 16), so daB eine personliche Verbindung angenommen
werden darf. Monogrammhafte Besitzervermerke auf den Titelseiten der Fas-
zikel 2 und 3 der unter Nr. 8 genannten Sammelhandschrift legten nahe. nach
einem Schreiber mit den Initialen ,.JJCB™ zu suchen. Gleichzeitig war ein am
Ful der ersten Seite von Nr. 2 angebrachter Vermerk zu berticksichtigen, der
den fiir kurze Zeit (1813-1816) als Musikdirektor in Halle titigen und durch
seinen Possessorenvermerk im Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann
Bach bekannten Johann Nikolaus Julius Kotschau als Vorbesitzer ausweist.®”
Kotschau darf mit einiger Wahrscheinlichkeit auch als vormaliger Eigentiimer
der Handschrift Nr. 16 angesehen werden, da wesentliche Teile der Samm-
lung Gotthold aus seinem NachlaB angekauft wurden.®' Meine intuitive Ver-
mutung, bei dem gesuchten Schreiber konne es sich um den sogenannten
..Hallischen Clavier-Bach™ Johann Christian Bach (1743—1814) handeln. der
als Schiiler Wilhelm Friedemann Bachs und spiterer Besitzer von dessen
Klavierbiichlein bekannt ist. lief sich zunidchst nicht bestitigen und schien
auch in immer weitere Ferne zu riicken, je mehr sich durch die Bestimmung
von Papieren aus den Papiermiihlen Friesdorf bei Ziesar (Initialen des Papier-
machers Cuno Otto Friedrich Stolze) und Wolfswinkel bei Eberswalde (Ini-
tialen des Papiermachers Daniel Gottlob Schottler) die Berliner Provenienz
der meisten Abschriften erhirtete. Denn der erwihnte Johann Christian Bach
wurde am 23. Juli 1743 als Sohn des Ulrichskantors Georg Michael Bach in
Halle geboren und starb hier am 20. Juni 1814 als Musiklehrer am Pida-
gogium der Franckeschen Stiftungen. Von lingeren Aufenthalten in Berlin ist
nichts bekannt: tiberdies liegen keine Abschriften des Anonymus 306 auf
Hallenser Papier vor.

Eine vage Verbindung nach Halle ergab sich schlieBlich doch in Form eines
Bewerbungsschreibens, mit dem sich der Berliner Petriorganist Wilhelm
August Traugott Roth (um 1720-1765) um die Nachfolge Wilhelm Friede-
mann Bachs an der Hallenser Marktkirche bewarb.®> Das Schreiben ist zwar

% Zu Kotschau sieche W. Serauky, Musikgeschichte der Stadt Halle, Bd. 11/2, Halle
1942, S. 474-476, sowie NBA V/5 Krit. Bericht, S. 7f. und 21f.

51 Vel. W. Braun, Mitteldeutsche Quellen der Musiksammlung Gotthold in Konigsberg,
in: Musik des Ostens. Sammelbinde der J. G. Herder-Forschungsstelle fiir
Musikgeschichte, Bd. 5, hrsg. von F. Feldmann, Kassel 1969. S. 84—-96, speziell
S. 86—89.

= Archiv der Marktkirche zu Halle, O Nr. 7 (Acta, die Organisten-Wahl bey der Kirche
zu Unserer Lieben Frauen betr, I), fol. 32—33. Zu Roth vgl. auch Serauky, Musik-
geschichte der Stadt Halle, Bd. I1/2, S. 95-97.
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..Berlin, den 2ten Junii 1764 datiert, doch belegt das verwendete Papier mit
dem Wasserzeichen ,HALLE", dal} es nicht an Roths damaligem Wirkungsort
abgefalit worden sein kann. Auch zeigt ein Vergleich mit zahlreichen eigen-
hindigen Quittungen Roths im Archiv der Marktkirche, daff er nicht der
Schreiber dieses Briefes ist: vielmehr weist der etwas exaltierte Duktus gewis-
ser Buchstaben deutliche Parallelen mit den von Anonymus 306 vertrauten
Formen auf, die die Vermutung erlauben, daf} hier ein friihes Stadium von
dessen Schrift vorliegt.

Ein konkreter Beweis fiir meine Hypothese war dies freilich noch nicht. Klar-
heit schuf erst die im Mai 2001 erfolgte Einsichtnahme in die aus dem spiten
17. Jahrhundert stammende Abschrift einer Aria in a-Moll mit 15 Variationen
von Johann Christoph Bach in der Zentralbibliothek Ziirich.®* Hier ist ledig-
lich die der Handschrift beigebundene Auktionsquittung aus dem Jahr 1802
von Interesse. Sie bringt den Namen des Hallischen Clavier-Bach und die
Schrift des Anonymus 306 zusammen und liefert somit schlief3lich doch die
gewliinschte Bestitigung einer zunichst nicht belegbaren Vermutung (vgl.
Abbildungen 7-8).

Im Zuge der im Juli 2002 durchgefiihrten systematischen Durchforstung des
wieder zuginglichen Musikalienbestands der Sing-Akademie zu Berlin
konnten nachtriglich drei weitere Quellen ermittelt werden, die ebenfalls von
Johann Christian Bach alias Anonymus 306 geschrieben wurden und das
Ergebnis der vorangegangenen mithsamen Ermittlungen nicht nur bekriftigen.
sondern zugleich auch neue biographische Hinweise liefern.

17. D-Bsak, SA 1464 Francesco Durante, 12 Duetti -
18. D-Bsak, SA 1611/3 Anonym [Johann Heinrich Rolle 7], -
2 Lieder (,,Vater, ach verzeihe™ und
Herr, wende nicht dein Angesicht™)
19. D-Bsak, SA 4339 Anonym, Variationen fiir Cembalo A-Dur -

Der auf der Titelseite zu Nr. 17 zu findende Schreibervermerk ..JCB* wurde
von Zelter zu .. JCBach™ ergiinzt und mit dem Zusatz versehen ..Ist in Halle un-
beriihmt | gestorben**, wodurch eine nochmalige, unabhiingige Bestiitigung der
oben dargelegten Indizienkette gefunden wiire.

Uber die von Zelter nicht gerade iiberschwenglich beurteilte berufliche Lauf-
bahn des Hallischen Clavier-Bach lassen sich anhand der zusammengetra-
genen musikalischen Quellen nur einige wenige Aussagen machen. An-
scheinend verliel Johann Christian Bach seine Heimatstadt um die Mitte der
1770er Jahre, um sein Fortkommen in Berlin zu suchen; vielleicht begleitete

9 Signatur: Mus Q 914. Zur Uberlieferung und zum Schriftbefund der Quelle vgl.
Schulze Bach-Uberlieferung, S. 37f.
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er seinen Verwandten Wilhelm Friedemann Bach, von dessen Werken er sorg-
faltige Reinschriften anlegte. Nach der Provenienz der Handschrift Nr. 10 zu
schlieBen, mufl er auch mit Johann Philipp Kirnberger Bekanntschaft ge-
schlossen haben. Seine Eintragung in die Handschrift Nr. 11 und das Ab-
hingigkeitsverhiltnis seiner Abschrift der Englischen Suiten (in Nr. 8) legen
zudem nahe, dafl er auch mit Johann Friedrich Agricola in Verbindung stand
oder zumindest Zugang zu dessen Nachlall hatte. Seinen Lebensunterhalt in
Berlin wird Johann Christian Bach — wie so viele seiner nicht in 6ffentlichen
Amtern wirkenden Kollegen — durch das Erteilen von privatem Musikunter-
richt verdient haben. Moglicherweise bezieht sich auf ihn Zelters beildufige
Bemerkung tiber einen ..Singlehrer” namens Bach im Hause der mit ihm
befreundeten Familie Ephraim.** Auf Johann Christian Bachs Berliner
Schiilerkreis mogen auch die Besitzervermerke ..Julie Pappritz* beziehungs-
weise ..C. W. Klipfel” in den Handschriften Nr. 18 und 19 deuten. Bei der
Erstgenannten handelt es sich um Zelters nachmalige zweite Frau, wihrend
der zweite Name auf den spiteren Koniglichen Hofrat Carl Wilhelm Klipfel
weist, der aus einer angesehenen Berliner Familie stammte und als Mitglied
der Sing-Akademie und der Liedertafel sowie als Amateurkomponist bekannt
wurde.

Die in Ziirich erhaltene Quittung iiber den Verkauf von Biichern (und ver-
mutlich auch Musikalien) in Berlin koénnte als Anhaltspunkt fiir Johann
Christian Bachs Riickkehr nach Halle gedeutet werden. Uber die Griinde hier-
fiir 1dBt sich nur spekulieren; moglicherweise bot die Aussicht einer Stelle
am Pddagogium der Franckeschen Stiftungen eine bessere Versorgung als das
ungesicherte Dasein eines freien Musiklehrers in Berlin.

Uber die Personlichkeit dieses fast vollig vergessenen Musikers gibt lediglich
eine knappe Bemerkung Kotschaus Auskunft. Sie belegt ein offenbar gliithen-
des Familien- und Traditionsbewuftsein, wie man es bei dem Sprof3 einer
Nebenlinie nicht vermutet hitte, und erklirt zugleich die Motivation fiir den
anhand der erhaltenen Quellen nur noch umriBhaft erkennbaren Sammel-
eifer:

..Die samtlichen Bachschen Musikalien etc. habe ich im Jahre 1814 als ich in Halle
angestellt wurde von dem damaligen sogenannten Clavier Bach (dem letzten der
beriihmten Familie) als ein heiliges Andenken aus besonderer Gunst, bekommen — ich
habe mich ehrlich verbindlich gemacht nichts von jenen Sachen bey meinem Leben zu
verschenken noch zu verkaufen: sterbe ich, so mub ich den samtlichen Nachlal aber-
mal an einen Musiker, der ein besonderer Verehrer von Bach ist, ablassen, ohne dafiir
das Geringste zu nehmen.*®

® Vgl. Carl Friedrich Zelter. Darstellungen seines Lebens, hrsg. von J. W. Schott-
linder, Weimar 1931 (Schriften der Goethe-Gesellschaft. 44.). S. 243.
® J. N. J. Kétschau, Brief vom 24. August 1840 an August Koberstein, zitiert nach
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Durch die enge Verbindung zu Wilhelm Friedemann Bach kommt den Ab-
schriften Johann Christian Bachs eine besondere Bedeutung zu, speziell dort,
wo sie Werke Johann Sebastian Bachs singulir tiberliefern. Im Einzelfall wiire
daher zu priifen, ob sie auf verschollene Originalhandschriften zuriickgehen
konnten. Damit riickt auch ein bislang kaum beachtetes Priludium in g-Moll
in Faszikel 4 der Handschrift Nr. 8 ins Blickfeld. Die harmonische Sprache
und satztechnische Ausarbeitung dieses Satzes erinnert in manchem an den
Kopfsatz der Suite BWV 997. Sollte hier eine authentische Komposition
Johann Sebastian Bachs vorliegen ?

Die vier einzeln diskutierten Fallstudien, die sich als eine Fortfiihrung von
Hans-Joachim Schulzes Studien zur Baclz-Ulnu‘[[zfﬂ»'rng im 18. Jahrhundert
verstehen, weisen zahlreiche Uberschneidungen und Verbindungslinien auf.
Aus ihnen ergibt sich — wenngleich vorerst nur umriShaft — das Bild einer
wesentlich komplexeren Uberlieferung von Bachs Schaffen, sowohl zu seinen
Lebzeiten als auch in den ersten fiinf Jahrzehnten nach seinem Tod. Will man
dieses vielschichtige Gewebe weiter erhellen und begreifen und dadurch zu-
gleich eine anschauliche Vorstellung vom Leben und Wirken der Menschen
jener Zeit gewinnen, so bildet die Untersuchung der musikalischen Quellen im
Verein mit dem sorgsamen Zusammentragen oftmals fast schon verwehter
biographischer Spuren einen dankbaren und stets vielversprechenden Zugang.

S. GroBmann-Vendrey, Felix Mendelssohn Bartholdy und die Musik der Vergangen-
heit, Regensburg 1969 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 17.),
S: 2117
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Abb. 1 (S. 54): Georg Heinrich Noah (1716—1762), Eigenhandiger Lebenslauf — Lan-
deshauptarchiv Magdeburg, AuBenstelle Wernigerode, Rep. A 29¢ Nr. 178, fol. 37v.
Abb. 2 (S. 55): Sanctus in G-Dur BWV 240, Originalstimme Soprano — SBB, St 115.
Abb. 3 (S. 56): Bernhard Dietrich Ludewig (1707—1740), Brief an den Rat der Stadt
Zorbig, Leipzig, 11. Oktober 1737 — Stadtarchiv Zorbig, Akte Nr. 2607. fol. 18.

Abb. 4 (S. 57): Matthidus-Passion BWV 244, Originalstimme Organo Chori 2. — SBB,
St 110.

Abb. 5 (S. 58): Quittung iiber Zahlungen aus dem Graffschen Legat, Leipzig, 18. Sep-
tember 1766 (Quittungstext: Hs. J. C. Farlau, Unterschriften autograph). — Stadtarchiv
Leipzig, Stift X1I. G. 4.¢, fol. 108.

Abb. 6 (S. 59): Matthius-Passion BWV 244, Friihfassung. Partiturabschrift. — SBB,
Am.B. 6/7, Bd. 1I. fol. 3v.

Abb. 7 (S.60 oben): Johann Christian Bach, der ,Hallische Clavier-Bach™
(1743-1814), Auktionsquittung, Berlin, 30. August 1802 — Ziirich, Zentralbibliothek,
Mus Q 914.

Abb. 8 (S. 60 unten): Klavier-Biichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach, Abschrift, Titel-
seite.—SBB.Am.B. 478.
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..Monatlich netie Stiicke™ —
Zu den musikalischen Voraussetzungen
von Bachs Weimarer Konzertmeisteramt

Von Siegbert Rampe (Koln)

Am 2. Mirz 1714 erteilte der regierende Herzog Wilhelm Ernst von Sachsen-
Weimar dem ..bisherigen Hof-Organisten Bachen. uf sein unterthstes An-
suchen, das predicat eines Concert-Meisters mit angezeigtem Rang nach
dem Vice-Capellmeister DreBen™ samt dem Auftrag, ..Monatlich neiie Stiicke
uf[zu]fiihren™.! Damit begann fiir den 28jdhrigen Musiker eine Phase doppel-
ter Amtstitigkeit, die ihn einerseits, wie schon seit Sommer 1708, als Orga-
nisten und ,.Cammer-Musicus™.> andererseits nunmehr als Konzertmeister und
Komponisten von Ensemblewerken beanspruchte.

DaB Bach fortan tatsiichlich mit der Violine in der Hand die Hofkapelle an-
fiihrte, ist schon deshalb kaum zu bezweifeln, weil seine unmittelbaren Nach-
folger — Christian Ludwig Crone, seit Mirz 1718 wie vormals Johann Paul von
Westhoff ..Premier-Violinist™ und seit 1721 auch Hofsekretir, sowie nach
dessen Tod seit Januar 1726 Johann Pfeiffer. nunmehr wiederum als Konzert-
meister mit Kompositionsauftrag® — zwei ausgewiesene Geigenvirtuosen
waren.* Auch Georg Philipp Telemann und Johann Graff leiteten die Kapellen
in den benachbarten Residenzen von Eisenach und Rudolstadt als komponie-
rende Konzertmeister vom ersten Violinpult aus. Laut einer Instruktion von
1735 iibernahm Graff diese Funktion selbst bei der Kirchenmusik; letztere
wurde in Rudolstadt gewohnlich mit drei oder vier ersten und zwei zweiten
Violinen. zwei Violen, Violoncello, Violone und zwei Fagotten nebst weiteren
Blisern aufgefiihrt.” Der Kapellmeister seinerseits war fiir die Organisation

! Dok II, Nr. 66, S. 53.
"2 Dok II, Nr. 39 und 42. S. 35 und 37.
3 W. Lidke. Das Musikleben in Weimar von 1683—1735, Dissertation, Leipzig 1953,
- S. 106f.
S. Rampe, Die Hofkapelle in Weimar, in: ders. und D. Sackmann, Bachs Orchester-
musik. Entstehung, Klangwelt, Interpretation. Ein Handbuch, Kassel etc. 2000,
S. 31-38, insbesondere S. 38.
U. Omonsky, Werden und Wandel der Rudolstidter Hofkapelle als Bestandteil des
hifischen Lebens im 17. und 18. Jahrhundert, in: Musik am Rudolstadter Hof. Die
Entwicklung der Hofkapelle vom 17. Jahrhundert bis zum Beginn des 20. Jahrhun-
derts, Rudolstadt 1997 (Beitrige zur schwarzburgischen Kunst- und Kulturge-
schichte. Band 6.), S. 13—94, hier vor allem S. 70f. Die 1735 ausgefertigten Doku-
mente der Rudolstddter Hofkapelle ersetzten iltere Schriftstiicke aus den ersten

5
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und Komposition der zu prisentierenden Werke zustindig und wirkte bei
Bedarf im Ensembletutti mit. Bekannt ist diese Praxis etwa durch Telemanns
Autobiographie von 1740; dort berichtet er, daf er in Eisenach dem als
Kapellmeister wirkenden Violin- und Hackbrettvirtuosen Pantaleon Heben-
streit

.als Concertmeister, vorgesetzet ward: mithin bey der Tafel und in der Kammer die
Violine, und das iibrige, zu spielen hatte ; da jener den Nahmen eines Directoris fiihrte,
in der letzten aber auch mitgeigete, und auf seinem bewundernswiirdigen Cymbal sich
horen lie3. Es erwuchs aber bald eine Capelle, nachdem der Durchlauchtige Hertzog an
einigen Kirchencantaten, die ich allein absang. Gefallen getragen: da ich denn befehli-
get wurde, benothigte Sanger zu verschreiben, die aber auch als Violinisten gebraucht
werden konnten; nach deren Ankunfft ich denn zum Capellmeister ernannt wurde, je-
doch auch zugleich die vorigen Dienste that. [...] Hiebey entsinne ich mich der Stircke
besagten Hrn. Hebenstreits auf der Violine, die ihn gewil3 des ersten Ranges unter allen
andern Meistern wiirdig machte: dafl, wenn wir ein Concert mit einander zu spielen
hatten, ich mich etliche Tage vorher, mit der Geige in der Hand, mit aufgestreifftem
Hemde am lincken Arm, und mit stirckenden Beschmierungen der Nerven einsperrte,
und bey mir selbst in die Lehre ging, damit ich gegen seine Gewalt mich in etwas
emporen konnte. Und siehe da! es halff zu meiner mercklichen Besserung.”®

Telemanns Erfahrungen machen zugleich deutlich, daff die Konzertmeister-
Position fiir Bach nicht notwendigerweise aufgrund herausragender geigeri-
scher Fihigkeiten, so repridsentativ sie auch immer gewesen sein mdgen, neu
geschaffen wurde, sondern weil er offenbar die gewichtigste Interpretenper-
sonlichkeit unter den ausfiihrenden Musikern war. Dieses Kriterium bestimmte
Konzertmeister jener Zeit, so auch Telemann, wiederholt sogar fiir solistische
Aufgaben, die iiber das Violinspiel hinausreichten. Man muf} nicht gleich so
weit gehen, Bach ebenfalls die Interpretation von Gesangspartien seiner Kan-
taten zuzuschreiben hierfiir standen der Weimarer Hofkapelle um 1716 min-
destens sechs professionelle Sidnger, nimlich zwei Diskantisten, ein Altist,
zwei Tenoristen und ein Bassist, zur Verfiigung.” Gleichwohl wissen wir, dal3
beispielsweise die Ausfiihrung von Blockflotensoli in Rudolstadt stets dem
Konzertmeister Johann Graff oblag; denn ein ,,Solo [...] kommet dem zu, der

beiden Jahrzehnten des 18. Jahrhunderts, die beim groBen Schlofibrand in jenem Jahr
vernichtet worden waren (vgl. B. Baselt, Die Musikaliensammlung der Schwarzburg-
Rudolstidtischen Hofkapelle unter Philipp Heinrich Erlebach (16571714 ), in: Wis-
senschaftliche Zeitschrift der Martin-Luther-Universitat Halle-Wittenberg, Sonder-
band 1963, S. 105134, besonders S. 106). Sie geben also durchaus den Stand von
Bachs Weimarer Zeit wieder.

J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740; Neuausgabe, hrsg. von
M. Schneider, Berlin 1910 (Reprint Graz 1969), S. 361f.

7 Rampe, Weimarer Hofkapelle, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 34f.
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es praestiren kann, die ihme aber hierbey zu assistiren, solche der Concert-
Meister zu choisiren hat“.® Wenn Bach in seine erste Komposition als
Konzertmeister, in die am 25. Mirz 1714 aufgefiihrte Kantate BWV 182
.Himmelskonig, sei willkommen®, eine seiner repriasentativsten Blockfloten-
partien iiberhaupt integrierte und eine solche in Weimarer Kantaten nicht
wiederkehrt, wiire also zumindest zu erwiégen, ob sich der neue Ensembleleiter
damit selbst vorstellte. Eine fundierte Ausbildung auf den wichtigsten Stadt-
pfeiferinstrumenten ist schon angesichts der musikalischen Situation seines
Eisenacher Elternhauses wahrscheinlich, und immerhin berichtet Bachs Wei-
marer Schiiler Philipp David Kriduter am 30. April 1712 iiber seinen Lehrer:
.er ist ein vortrefflicher, dabey auch sehr getreuer Mann sowohl in der
Composition und Clavier, als auch in andern Instrumenten*.”

In jedem Fall aber steht fest. dal die Leitung eines Orchesters grundsitzlich
in der Verantwortung seines Konzertmeisters lag, was das Weimarer Hof-
protokoll mit dem Nachtrag vom 23. Mirz 1714 indirekt bestitigt:

.NB. Das probiren der Musicalischen Stiicke im Hause oder eigenem Logiament [des
Kapellmeisters Johann Samuel Drese], ist d. 23 Mart. 1714. geendert, v. das es jedes-
mahl uf der Kirchen-Capelle geschehen sollte, expresse befohlen worden™, ..wornach
sich auch der Capell-Mstr zurichten haben solle*.""

Demnach hatte der neue Konzertmeister als eine erste Amtshandlung — und
noch vor Eintritt der Kantatenauffithrung am 25. Mirz — die kiinftige Proben-
arbeit an seinen bisherigen Arbeitsplatz, die sogenannte ..Kirchen-Capelle*™
oder ,Himmelsburg® mit Orgelempore, im DachgeschoB der Weimarer
SchloBkirche verlegt und auf diesem Weg Kapellmeister und Vizekapell-
meister ihren kiinstlerischen EinfluB auf die weitere Entwicklung des En-
sembles von Anfang an entzogen.

Bachs Doppelfunktion als Konzertmeister und Organist, die formal erst mit
der Inhaftierung im November 1717 und schlieBlich mit der Ubersiedlung
nach Kothen im Dezember desselben Jahres erlosch, wirft indes die delikate
Frage auf, wer bei den Ensemble- und insbesondere Kantatenauffithrungen
von Mirz 1714 an denn nun Orgel oder Cembalo spielte. Die erhaltenen Quel-
len geben hieriiber keine Auskunft; auch in den Aufstellungen der Kapellmit-
glieder vom April 1714 und Dezember 1716'! findet sich, abgesehen vielleicht

® Omonsky, Rudolstidter Hofkapelle, a. a. O. (wie FuBinote 5). S. 71.
? Dok II, Nachtrige 53b (in Dok I1I auf S. 649).

19 Vgl. FuBnote 1.

" Dok II, Nr. 69 und 80.
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vom Vizekapellmeister Johann Wilhelm Drese, kein Musiker, der ohne weite-
res als Tastenspieler in Anspruch zu nehmen wire. Denkbar ist freilich. daB
einer der Bach-Schiiler jener Zeit — etwa Johann Lorenz oder Johann Bernhard
Bach, Johann Gotthilf Ziegler, Johann Georg Voigt, Samuel Gmelin oder
Cornelius Heinrich Dretzel — zu Lasten des Hoforganistengehalts als Aus-
hilfe beschiftigt wurde. Einen indirekten Hinweis auf Bachs Konzertmeister-
amt diirfte auch das Fehlen reprisentativer Orgelsoli in den Weimarer Kantaten
liefern, withrend an Arien mit obligater Violine ja keinerlei Mangel herrscht:
Erhalten ist gerade eine einzige Solopartie — in der Eingangsarie der Kantate
BWV 161 ..Komm, du siifie Todesstunde** — und dort spielt die rechte Hand des
Organisten nichts anderes als einen schlichten Cantus firmus. In deutlichem
Gegensatz hierzu steht das Orgelsolo im Air Nr. 5 der Miihlhduser Ratswech-
selkantate BWV 71 . Gott ist mein Konig™ vom Februar 1708, ganz abgesehen
von deren Pedaliter-Continuo in Eingangs- und Schlufichor. Dieser Befund
legt die Deutung nahe, daf3 in Bachs Weimarer Kantaten der Komponist seinen
Auftritt eben nicht als Organist, sondern als Konzertmeister hatte.

Aus heutiger Sicht stellt sich die Berufung zum Konzertmeister vom 2. Miirz
1714 als Ergebnis von Bachs erfolgreichen Bemiihungen um die Nachfolge
Friedrich Wilhelm Zachows als Organist der Hallenser Marktkirche dar. Daf3
es sich hier um eine blofe Scheinbewerbung gehandelt haben kénnte mit dem
Ziel, seine berufliche Situation in Weimar zu verbessern, hatte bereits das
geschiiftsfithrende Mitglied des Hallenser Kirchenkollegiums, August Becker,
vermutet, nachdem Bach zwischen dem 14. Januar und 19. Mirz 1714 die am
13. Dezember 1713 erfolgte Wahl ausgeschlagen hatte.'? Sollte er tatsiichlich
an dieser stddtischen Position interessiert gewesen sein, dann aufgrund einer
gewissen Unzufriedenheit mit den Weimarer Verhiltnissen oder mit einer
héfischen Stellung im allgemeinen,”® moglicherweise auch mit Blick auf
die neu zu errichtende Hauptorgel der Marktkirche, die mit 65 Registern auf
drei Manualen und Pedal seinem zweimanualigen Dienstinstrument in Weimar
(24 Register) in der Tat tiberlegen war. Peter Wollny hat gezeigt, dal die
Aussicht, in Halle auch kirchliche Ensemblemusik zu schaffen, nicht den
Ausschlag fiir Bachs Bewerbung gegeben haben kann, da dieser von einer sol-
chen musikalischen Perspektive erst bei seiner Vorstellung vor Ort erfuhr.'
Genau auf eine derartige berufliche Erweiterung zielte jedoch das Pridikat als
Weimarer Konzertmeister.

2 Dok I, Nr. 2—4.

* S. Rampe, ,, Concertisten*, ,,Ripienisten*, ,,Orchestre" und ,,Cammer-Music", in:
ders. und Sackmann, Orchestermusik, a. a. O. (wie FuBinote 4), S. 23-30 (S. 27f.).
P. Wollny, Bachs Bewerbung um die Organistenstelle an der Marienkirche zu Halle
und ihr Kontext, BJ 1994, S. 25-39 (S. 35f1.).
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Die erstmals von Alfred Diirr chronologisch eingegrenzte'> und seither in
ihrer Reihenfolge wiederholt neugeordnete beziehungsweise diskutierte Serie
der Weimarer Kantaten,'® die mindestens vom Mirz 1714 bis zum Dezember
1716 reicht, beweist, daB} die Komposition ..Monatlich netier Stiicke™ in der
Hauptsache Kirchenmusik zum Gegenstand hatte. Eine Grundlage fiir diese
Interpretation liefert auch die Vereinbarung, die der Hof mit dem Vorgéinger Jo-
hann Wilhelm Dreses als Vizekapellmeister, Georg Christoph Strattner, traf.!’
Allerdings dokumentiert der Wortlaut des am 1. Oktober 1695 mit Strattner ge-
schlossenen Dienstvertrags gegeniiber dem Erlall vom Mirz 1714 durchaus
subtile Unterschiede:

.Vors Andere soll Er in Abwesenheit unsern itzigen Capellmeisters Johann Samuel
Dresens, oder wann derselbe seiner bekandten Leibesbeschwerung halber nicht fort-
kommen kann, ieder Zeit bey unser gesamten Capelle dirigiren, und, uf solchen Fall in
gedachten Dresens Hause die gewohnlichen Probierstunden halten, wie nicht weniger
zum Dritten, allezeit den Vierdten Sonntag in unser Fiirstl. Schlofkirchen ein Stiick von
seiner eigenen Composition, unter seiner Direktion auffiihren, auch iederzeit, Er mag
dirigiren oder nicht, den Tenor singen, Vierdtens ohne unserm VorbewuBt, u. erhaltene
Bewilligung, soll Er ausser obbewiirter unser Fiirstl. Hof-Kirchen niemanden mit
Singen aufwarten [...] vor unser Fiirstl. Tafel aber wohin wir Ihn nur erfordern lassen,
soll er solches iedesmahl in untherthanigkeit willig u. auf das beste gehorsamst ver-
richten.*!3

Nicht nur, daB Strattner seine Probenarbeit in Dreses Wohnung, zumindest
aber unter den Augen von dessen Familie zu leisten hatte ; vielmehr bezog sich
die Komposition neuer Stiicke von 1695 an direkt auf die Musik in der
SchloBkirche und explizit auf den vierten Sonntag eines Monats, von dem der
Kapellmeister offenbar freigestellt wurde. In diesem Fall waren Art und
Auffiihrungsturnus der Werke verbindlich geregelt. Dagegen setzte die Verord-
nung vom Miirz 1714 voraus, daB Bach seinen Kantatenkalender mit Drese Va-
ter und Sohn regelmiBig abzustimmen hatte. Festgelegt waren nur die
monatliche Ausfertigcung eines Werkes und die Leitung der Hofkapelle zu
Lasten der Autoritiit ihres Kapellmeisters. Beide Punkte, also die flexible Pla-
nung der Auffiihrungen wie auch die Schwichung bestehender hierarchischer

3 Diirr St, S. 49-61.

% Siehe vor allem K. Hofmann, Neuwe Uberlegungen zu Bachs Weimarer Kantaten-
Kalender, BI 1993, S. 9-29; Y. Kobayashi, Quellenkundliche Uberlegungen zur
Chronologie der Weimarer Vokalwerke Bachs, in: Das Frithwerk Johann Sebastian
Bachs. Kolloquium Rostock 1990, hrsg. von K. Heller und H.-J. Schulze, Kéln 1995,
S. 290-308.

7 Dok II, Nr. 66, Kommentar.

Lidke, Musikleben, a. a. O. (wie FuBnote 3), S. 30.
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Strukturen, muflten aus Sicht des Hofs ein nicht unbetriichtliches Konflikt-
potential bergen. Hatte Bach demnach — mit der Berufungsurkunde aus Halle
in der Hand — seine Bedingungen durchgesetzt, die Einfiihrung des Konzert-
meisteramts vorgeschlagen und sich einen gewissen Handlungsspielraum ge-
sichert? In diese Richtung weist auch die Beobachtung. da3 der Charakter
der ,,Monatlich netien Stiicke am 2. Mirz 1714 in keiner Weise definiert
wurde; der Terminus ,.Stiick™ ist — entsprechend der franzosischen piece —
nach dem Sprachgebrauch der Zeit neutral oder bezeichnet Instrumental-
musik,"” und die Beziehung der ..neiien Stiicke™ zur SchloBkirche ergibt sich
allein durch den Nachtrag vom 23. Miirz betreffend die Probenarbeit ,.uf der
Kirchen-Capelle™. Dort lief3 sich freilich auch andere als Kirchenmusik ein-
studieren — eine Auffassung. die ohne weiteres mit dem Wortlaut des Nekro-
logs zu vereinbaren ist :

»Im Jahre 1714. wurde er an eben dem Hofe zum Concertmeister erkliret. Die mit
dieser Stelle verbundenen Verrichtungen aber, bestunden damals hauptsiichlich darinn,
dal} er Kirchenstiicke componiren, und sie auffithren mufte.*2"

Dall Bach — nach gut zehnjihriger Organistentitigkeit — Anfang 1714 die
Gelegenheit ergriff, regelmiBig Ensembleliteratur schaffen zu konnen, die
sowohl fiir die Kirche als auch fiir Tafel und Kammer bestimmt war, ist
schon deshalb wahrscheinlich, weil die zuletzt genannten Bereiche ohnehin
mit dem Konzertmeisteramt verbunden waren. Laut Dienstanweisung von
1695 wurde selbst Strattner als Sidnger zur Mitwirkung bei der Tafelmusik
verpflichtet. Dasselbe hatte, seiner Doppelfunktion von ,.Cammer-Musicus
u. Hoff Organist™ entsprechend, fiir Bach als Cembalisten zu gelten. Die Pro-
duktion und nicht allein Leitung von Kammer- und Tafelmusik aber gehorte
zu den traditionellen Pflichten eines Konzertmeisters. In Eisenach war hier-
fiir Telemann®' und in Rudolstadt Graff zustindig.”> am Dresdner Hof, um
ein weiteres Beispiel zu nennen, auch der Stellvertreter des Konzertmei-

" Laut WaltherL (S. 481) wird der Begriff gar ,.hauptsiichlich von Instrumental-Sachen
gebraucht, deren etliche als Theile ein gantzes Stiick zusammen constituiren.” In
dem zwischen etwa 1714 und 1720 am Rudolstidter Hof angelegten Verzeichnis
..derer Musicalien, welche bei Hofe in der Capell-Stube verwahrlich gewesen™ wer-
den Vokalkompositionen jeweils unter ihrem Titel (geistliche und weltliche Musik)
oder als ,,Weltliche Sachen* angefiihrt, Instrumentalwerke als ,,507 Stiicke*. Der
Terminus Stiick erscheint dagegen im Zusammenhang mit Vokalmusik nur als
GroBeneinheit (z. B. .70 Stiicke ... Jahrgang*); vgl. Baselt, a. a. O. (wie FuBinote 5).
S. 110ft., 125f. und 130.

0 Dok 111, Nr. 666, S. 83.

21" J. Mattheson, a. a. O. (wie FuBnote 6), S. 362.

b

“ Omonsky, a. a. O. (wie FuBnote 5). S. 70f.
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sters.”> Aus Rudolstadt ist fiir den Konzertmeister sogar eigens eine .. Instruc-
tion”,.wegen der fiirstl. Tafel-Music™ iiberliefert: aufgefiihrt wurden damals
Instrumentalkompositionen vom ..Solo™ tiber ., Trio™ und ..Quatuor™ bis hin
zum ,.Concert™.>*

Die Vermutung, dal Bach unter ..Monatlich neiien Stiicken™ sowohl Kirchen-
als auch instrumentale Ensemblemusik verstand und der Hof dieser Inter-
pretation zustimmte, weil sie durch den iiblichen Wirkungsbereich des Kon-
zertmeisters gedeckt war, 148t sich mangels erhaltener Dokumente freilich
nicht zur GewiBheit erheben. Das einzige quellenmifig gesicherte Weimarer
Kammermusikwerk, die in der Abschrift Johann Gottfried Walthers erhaltene
Fuga BWV 1026 fiir Violine und Continuo.” ist, falls sie nicht urspriinglich
Teil einer Sonate war, kaum als monatliches Pensum in Anspruch nehmen.
Telemann will fiir die Eisenacher Kammermusik ..insonderheit™ Trios kom-
poniert haben.’® Einen vagen Hinweis darauf, dal auch Bach so verfahren
sein konnte, liefern die offenbar aus Weimar stammenden Friihfassungen ein-
zelner Siitze der sechs Sonaten BWV 525-530 ..a 2 Clav. et Pedal®, sofern
man diese auf urspriingliche Ensemblewerke zuriickfiihren will.” Dennoch
bote die Komposition von Instrumentalmusik eine plausible Erkldrung dafiir,
daB allein zwischen Sommer 1714 und Ende 1716 mindestens neun Kantaten
in Bachs Kalender fehlen. von denen sich auch in Leipziger Quellen keine
Spuren erhalten haben. Dabei sind. wie inzwischen iiblich, Wiederauffiihrun-
gen bereits groBziigig einkalkuliert,”® obwohl sie dem Geist ..neiier Stiicke™ ja
von Natur aus widersprechen. Hinzu kommen noch einmal zehn unbekannte
Kantaten, die Bach fiir die Monate Januar bis Oktober 1717 geschaffen haben
miiBte. Wire er seinem Kompositionsauftrag in diesen mindestens 19 von
44 Monaten nicht nachgekommen, hitte man ihm kaum weiterhin und letzt-
mals am 6. November 1717%° Priadikat und Gehalt eines Konzertmeisters
zugestanden. Fiillt man die vorhandenen Liicken aber mit Kammermusik. die

2 M. Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden II,
Dresden 1862 Reprint, hrsg. von W. Reich, Leipzig 1971, S. 50 und 64 ff.
Omonsky. a. a. O. (wie FuBnote 5), S. 70f.

Datierung der iltesten Quelle laut Zietz (S. 102) nach 1712, laut BeiBwenger JGW,

S. 22, zwischen 1714 und 1717.

% J. Mattheson, a. a. O. (wie FuBnote 6). S. 362.

*7 NBA IV/7 Krit. Bericht, S. 15, 64—70 und 80f. (D. Kilian). Vgl. neuerdings auch
K. Hofmann, Ein verschollenes Kammermusikwerk Johann Sebastian Bachs. Zur
Fassungsgeschichte der Orgelsonate Es-Dur (BWV 525) und der Sonate A-Dur fiir
Flote und Cembalo (BWV 1032), BJ 1999, S. 67-79.

** Hofmann, a. a. O. (wie FuBnote 16), S. 27 ff.

2 Dok II, Nr. 84.
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spiter teilweise in Leipziger Fassungen aufging, und nimmt einmal an, daf}
Bachs instrumentale Ensemblewerke vornehmlich in den Gemichern des
jlingeren Weimarer Herzogs Ernst August erklangen, zu dessen Sympathi-
santen er ohnehin gehorte,” so wiirde das sich zuspitzende Zerwiirfnis mit
dem Regenten Wilhelm Ernst nachvollziehbar: Bach hitte als Weimarer
Konzertmeister in der Tat ,hauptsichlich®, wie es im Nekrolog heil3t, ..Kir-
chenstiicke™ komponiert, den damit verbundenen instrumentalen Aufwand
und daher auch das Ausmal3 der Proben seit 1715 bestindig reduziert und
seine Produktion fiir die von beiden Dienstherren genutzte SchloBkirche seit
1717 ganz eingestellt. Erst recht aber wire verstindlich, dal dem ,.Concert-
meister Bachen® in den Jahren 1716/17 Gehaltszuwendungen gezahlt wurden.
die nunmehr aus der , Particulier Cammer** Ernst Augusts stammten.’'

I. Zur Vorgeschichte von Bachs Weimarer Kantaten

Die erfolgreiche Pridsentation von Bachs Hallenser Probestiick im Dezember
1713 beweist, dal er dem Anspruch an eine Kantatenkomposition im moder-
nen Stil gewachsen war. Denn der zu vertonende Text stammte offenbar — wie
jener der damaligen Mitbewerber — aus der Feder des Oberpastors der Markt-
kirche Johann Michael Heineccius;* dieser hatte Bach dazu ,.genothiget. das
bewuste Stiicke zu componiren u. aufzufiihren.*** Die von Heineccius bekann-
ten Kantatentexte weisen ihn als Anhinger der Form Erdmann Neumeisters
und speziell dessen zweiten, 1711 veroffentlichten Reformmodells aus,™ das
neben Da-capo-Arien und Rezitativen mit freier madrigalischer Dichtung
auch Bibelwort und Choral umfaf3t. Dieser fiir Bach von 1714 an maligebliche
Kantatentypus labt sich, wie Konrad Kiister gezeigt hat, schon 1704 am
Meininger Hof nachweisen und kommt somit als Muster auch fiir Neumeister
und andere Textdichter in Frage. Noch weiter zuriick reichen zehn Kantaten-
texte, bestehend aus Rezitativen, Arien und Choren, die Constantin Christian
Dedekind 1670 veroffentlichte und auf die Neumeister in seiner Leipziger
Dissertation (1695) ausdriicklich Bezug nimmt.* Das eigentlich neue drama-

0 A. Glockner, Griinde fiir Johann Sebastian Bachs Weggang von Weimar, in: Bericht
Bach-Konferenz 1985, S. 137-143 (S. 139).

31 Dok II, Nr. 81.

2 Wollny, a. a. O. (wie FuBnote 14), S. 29 und 35.

3 Dok I, Nr. 4, S. 23.
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¥ K. Kiister, Meininger Kantatentexte um Johann Ludwig Bach, BI 1987.S. 159164
W. Steude, Anmerkungen zu David Elias Heidenreich, Erdmann Neumeister und den
beiden Haupttypen der evangelischen Kirchenkantate, in: R. Jacobsen (Hrsg.),
Weillenfels als Ort literarischer und kiinstlerischer Kultur im Barockzeitalter,
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turgische Element der geistlichen Reformkantate bestand freilich im Wechsel
von Arie und Rezitativ, der — auf Basis madrigalischer Dichtung ohne Bibel-
zitate — Neumeisters erstes Reformmodell von 1700 (Geistliche Cantaten statt
einer Kirchen-Music) kennzeichnet. Im Vorwort der Erstausgabe gesteht der
Dichter unumwunden. das Vorbild seiner Poesie sei ,,nicht anders [...] als ein
Stiick aus einer Opera. von Stylo Recitativo und Arien zusammengesetzt™. %

Die musikalische Neuerung innerhalb der modernen Kantatendramaturgie
bestand freilich nicht, wie oft vermutet, im Rezitativ. Rezitative finden sich
in deutscher Vokalmusik bereits der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts.”’
Neu war vielmehr die Da capo-Arie mit einer Binnenstruktur entsprechend
der Ritornellform nach italienischem Vorbild. Arien (spiter auch Chore) in
Ritornellform gehoren zu den festen Bestandteilen Bachscher Kantaten seit
1714. Entsprechende Muster konnte Bach kennengelernt haben, nachdem am
8. Juli 1713 der Neffe des regierenden Weimarer Herzogs. Prinz Johann Ernst,
von einer zweijihrigen Bildungs- und Studienreise aus den Niederlanden
zuriickgekehrt war und dabei wohl italienische Musikalien mitgebracht hatte.*®
Dazu paBt auch, daB ,Mein Herze schwimmt im Blut® BWV 199 — Bachs
ilteste geistliche Kantate, die sowohl durchgehend Arien in Ritornellform
enthilt als auch ihrer Konzeption nach dem Neumeisterschen Jahrgang von
1700 entspricht — laut Schriftbefund der autographen Partitur im Jahr 1713 ent-
stand. BWV 199 ist fiir den 1 1. Sonntag nach Trinitatis vorgesehen, der damals
auf den 27. August fiel.*” Dieses Werk, wenn es denn fiir Weimar bestimmt
war, liefert einen ersten Hinweis darauf, daB sich Bach bereits vor 1714 als
Komponist eines Ensemblestiickes prisentiert und damit eine Grundlage fiir
seine spitere Beforderung geschaffen hatte.

Amsterdam und Atlanta/GA 1994 (Chloe. Beihefte zum Daphnis. Band 18.),
S.45-61, bes. S. 57f.

Zitiert nach E. Axmacher. Erdmann Neumeister — ein Kantatendichter J. S. Bachs.
in: Musik und Kirche 60, 1990, S. 294-302 (S. 296).

Als Beispiel sei die 1680 in Reval uraufgefiihrte Oper ..Die bestindige Argenia™
(Neuausgabe in: Das Erbe deutscher Musik. 1. Reihe, Band LXVIII, Mainz 1973)
von Johann Valentin Meder, einem ehemaligen Mitglied der Hamburger Oper am
Ginsemarkt, genannt, die sich im wesentlichen aus modernen Rezitativen und aus
Strophenarien zusammensetzt.

Dazu grundlegend H.-J. Schulze, J. S. Bach’s Concerto-arrangements for Organ —
Studies or commissioned Works?, in: The Organ Yearbook 3, 1972, S. 4-13:
Schulze Bach-Uberlieferung, S. 156—160.

Kobayashi, Quellenkundliche Uberlegungen. a.a. O. (wie FuBnote 16), S. 296f. und
304.

&

2



70 Siegbert Rampe

Dagegen iiberrascht die Schriftanalyse der autographen Partitur zur ,Jagd-
kantate® BWV 208 (1713, ..eventuell schon 17127%%), welche die seit langem
gehegte Vermutung*!' bestitigt, diese Komposition sei zum Geburtstag des
Weilenfelser Herzogs Christian bereits um den 23. Februar des Jahres 1713
erklungen. Eine noch frithere Auffiihrung steht nicht zur Diskussion, weil
Christian erst am 16. Mirz 1712 die Regierungsgeschiifte seines Bruders
tibernommen hatte.*> Allerdings ist eine Niederschrift des Autographs im
Jahr 1712 ohne weiteres mit den historischen Gegebenheiten vereinbar, wenn
man bedenkt, dal der Weilienfelser Hofkapellmeister Johann Philipp Krieger
seit dem Regierungswechsel 1712 von der Verpflichtung entbunden war, die
Tafelmusik zum fiirstlichen Geburtstag zu liefern. Seit Februar 1713 sal} er
nun vielmehr selbst an der Tafel des .,Hochfstl. Geburtstagsmahls*.** Somit
bestand ausreichend Zeit, einen Ersatz zu beschaffen, wobei etwa Adam
Immanuel Weldig, in dessen Weimarer ,,Freyhaus™ Bach spiitestens seit 1709
wohnte,* behilflich gewesen sein mochte. Weldig war nach dem Regierungs-
antritt Christians als Kammermusiker und Pageninformator an den Weillen-
felser Hof zuriickgekehrt.*> Der von dem Weimarer Librettisten Salomo
Franck gedichtete und von Bach vertonte Stoff der ,.Jagdkantate™ war unter
dem Titel ,.Diana und Endymion* in WeiBlenfels schon seit 1703 Gegenstand
von Opernautfithrungen gewesen.*® Insofern erscheint es nur konsequent, daf}
Bach von den sieben Arien seiner ,,Miniaturoper™ sechs (Nr. 2, 4, 7,9, 12 und
14) und von den beiden Choren immerhin einen (Nr. 15) in Ritornellform ge-
staltete. Demnach mul} er bereits vor dem Sommer 1713, also vor der Riick-
kehr Johann Ernsts aus den Niederlanden, tiber Modelle fiir eine vollstindig
entwickelte Ritornellanlage verfiigt haben.

Auf der Suche nach weiteren Ankniipfungspunkten aus dem Zeitraum vor
1714 stoBt man rasch auf Werke, die bis in Bachs Miihlhduser Periode

4" Ebenda, S. 295 und 304.

I NBA 1/35 Krit. Bericht, S. 39—-43 (A. Diirr).

2 BJ 2000, S. 301 ff. (H.-J.Schulze); vgl. dagegen die Datierung in BWV2*: _vermut-
lich zum 23. 2. 1713 (oder 1 Jahr friiher?)".

43 T. Fuchs, Studien zur Musikpflege in der Stadt Weifienfels und am Hofe der Herzige
von Sachsen-WeifSenfels. Ein Beitrag zur mitteldeutschen Musikgeschichte des
17. und 18. Jahrhunderts, Dissertation, Halle/S. 1990, S. 117. Rampe und Sack-
mann, a. a. O. (wie Fulinote 4), S. 187f.

# Dok II, Nr. 45.

Zur Biographie Weldigs vgl. E-M. Ranft, Zum Personalbestand der Weif3en-

felser Hofkapelle, BzBF 6, 1988, S. 5-36 (S. 31); Fuchs, a. a. O. (wie FuBnote 43),

S 561

* Fuchs, a. a. O., Anlage 6, S. 50.
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zuriickreichen: Alfred Diirr*’ und neuerdings auch Konrad Kiister*® haben
gezeigt. daB schon in der Arie Nr. 3 von ..Der Herr denket an uns* BWV 196
und im Arioso Nr. 4 von ..Gott ist mein Konig™ BWV 71 Ritornellformen vor-
liegen. Dasselbe gilt iibrigens auch fiir die Sinfonia Nr. 1*” und das Duett
Nr. 4% von BWV 196. Die Miihlhiuser Ratswahlkantate BWV 71 wurde zum
4. Februar 1708 komponiert, die lediglich in Abschrift aus spiterer Zeit®'
erhaltene Kantate BWV 196 wird auf 1707/08, 1708 oder 1708/09 datiert.
Die formale Disposition dieser Siitze veranlaBt Kiister zu folgender Einschit-
zung:

Angesichts dieser Vorgaben setzen aber die herkémmlichen chronologischen Modelle
fir die Betrachtung der Bachschen Stilentwicklung aus. An sich konnte man jene
Besonderheiten auf eine — neu anzunehmende — massiv prigende Begegnung mit
italienischen Stilelementen zuriickfiihren. Wenn Miihlhausen als ,Ort des Geschehens®
ausscheidet, konzentriert sich das Interesse auf Weimar, aber (angesichts der Musik-
sprache und der Textwahl) eher auf die Zeit kurz nach Juli 1708 als auf die kurz vor
Miirz 1714 ; Bach miisste also — entgegen iiblicher Sicht — in Weimar deutlich vor 1714
mit italienischer Musik in Beriihrung gekommen sein. Und auBerdem: Bach miisste
auch vor seiner Beférderung zum Weimarer Concertmeister die Moglichkeit gehabt
haben. Kantaten zu komponieren und selbst aufzufiihren — also aus seiner Position
als Hoforganist heraus.*>*

*7 Diirr St, S. 107 und 153.

8 K. Kiister, ,,Der Herr denket an uns* BWV 196. Eine friihe Bach-Kantate und ihr

Kontext. in: Musik und Kirche 66, 1996, S. 84-96 (S. 87f.).

Ebenda. S. 89 ff. Rampe und Sackmann, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 185f.

Diirr St, S. 108f.

Partiturkopie des Thomaners Johann Ludwig Dietel, Leipzig um 1731/32: vgl.

A. Glickner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs Auffiihrungskalender

zwischen 1729 und 1735, B 1981, S. 43-75, hier vor allem S. 57-61. BCI/3. B 11,

S. 866.

2 NBA I/33 Krit. Bericht, S. 23f. (F. Hudson); BWV?, S. 197: BCI/3, B 11, S. 866.
Der von Spitta I, S. 369f., anhand mehrerer Textpassagen aufgestellten und von der
NBA iibernommenen Hypothese, hier handle es sich um eine Trauungskantate, die
zudem speziell fiir die Hochzeit des Dornheimer Pfarrers Johann Lorenz Stauber am
5. Juni 1708 in Arnstadt bestimmt gewesen sei, widersprach Kiister, a. a. O. (wie
FuBnote 48), S. 84 ff.. mit dem Hinweis, daB der Text, ein Ausschnitt aus Psalm 115,
keinerlei Elemente enthilt, die zwingend auf eine Trauung oder gar auf jene von
Stauber hindeuten. Vielmehr passe das Libretto ..zu jeder beliebigen kirchlichen
Lob- oder Dankesfeier”. Gleichwohl hilt Kiister (S. 93) an der Datierung ,.um
1708/09* fest. Zweifel an Spittas Auffassung klingen auch bei Alfred Diirr an (Diirr
K. S. 816f.).

33 Kiister, a. a. O. (wie FuBnote 48), S. 91.
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Die oben angefiihrten Daten lassen keinen Zweifel an Bachs Beschiiftigung
mit italienischen Formen ..deutlich vor 1714*. DaB aber ..Miihlhausen als
.Ort des Geschehens ausscheidet® “, macht ein Blick in die Kantate ..Aus der
Tiefen rufe ich, Herr, zu dir* BWV 131 und auf den ., Actus tragicus™ BWV
106 fraglich: Eine Ritornellkonstruktion findet sich auch in der Continuoarie
BWYV 131/4, und in den Eingangschor von BWV 106 sind als separate
Abschnitte sogar zwei unmittelbar aufeinanderfolgende Arien (,,Ach, Herr,
lehre uns bedenken™ und ..Bestelle dein Haus®) integriert. Laut Peter Wollny
erinnert letztere ..in der Behandlung und Darbietung des Texts und seiner
Einbindung in ein Ritornell an die Devisenarie der italienischen Oper um
17007 Der ,.Actus tragicus* wird bekanntlich um 1707 angesetzt und mit
der Trauerfeier fiir Bachs Onkel Tobias Limmerhirt am 10. August dieses
Jahres in Verbindung gebracht,” die autographe Partitur von BWV 131 triigt
auf der letzten Seite Bachs eigenhiindigen Vermerk ., Auff begehren Tit: Herrn
D: Georg: Christ: Eilmars in die | Music gebracht von | Joh: Seb. Bach: | Org:
Molhusino.”, muf} also zwischen Juni 1707 und Juni 1708 entstanden sein.
SchlieBlich besteht eine Parallele zwischen BWV 131/4 und der Partita I der
Choralpartita ,,O Gott, du frommer Gott* BWV 767: In beiden Fillen handelt
es sich um Devisenarien mit Ritornellkonstruktionen (bei BWV 767/2 in
instrumentaler Ausfiihrung), deren Grundrif3 jenem der verwendeten Choral-
melodie mit wiederholtem erstem Stollen angeglichen wurde. Die exakte
chronologische Einordnung der Choralpartita bleibt einstweilen ungewif3 ; das
Werk wird sowohl Bachs Arnstidter als auch Miihlhiiuser Periode zuge-
wiesen.”®

Gemeinsam ist den Arien aus BWV 131 und 106, daB sie eine Ritornellanlage
besitzen, aber keine Da capo-Formen darstellen. Da einfache Da capo-Formen
in der Vokalmusik bis in das erste Drittel des 17. Jahrhunderts zuriickzuver-
folgen sind.”” hat sich unser Augenmerk also vor allem auf die jiingere

> P. Wollny. Arien und Rezitative, in: C. Wolff (Hrsg.), Die Welt der Bach-Kantaten,
Band I, Stuttgart, Weimar und Kassel etc. 1996, S. 185197 (S. 189).

> NBA 1/34 Krit. Bericht, S. 18f. (R. Higuchi); Diirr St 2, S. 59: R. Steiger, Actus tra-
gicus und ars moriendi: Bachs Textvorlage fiir die Kantate ., Gottes Zeit ist die al-
lerbeste Zeit* (BWV 106), in: Musik und Kirche 59, 1989, S. 11-23: M. Petzoldt,
Hat Gotr Zeit, hat der Mensch Ewigkeit ? Zur Kantate BWV 106 von Johann Seba-
stian Bach, in: Musik und Kirche 66, 1996, S. 212-220.

3¢ Jean-Claude Zehnder (Zu Bachs Stilentwicklung in der Miihlhéiiuser und Weimarer
Zeit, in: Das Frithwerk, a. a. O. — wie FuBnote 16 —, S. 311-338) nennt als Datum
~um 1707/08* (S. 328).
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N. Dubowy, Arie und Konzert. Zur Entwicklung der Ritornellanlage im 17. und
frithen 18. Jahrhundert, Miinchen 1991 (Studien zur Musik. 9.). S. 103.
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Ritornellkonstruktion zu richten. Was Konrad Kiister fiir die Kantate BWV 196
gezeigt hat, da3 nimlich ,die Anwendung modernerer musikalischer Mittel
von der Textreform nicht unmittelbar abhingig war, sondern die Fort-
entwicklung der musikalischen Gestaltungsmuster in Einzelheiten auch
rascher vonstatten ging als die der textlichen Vorgaben™,>® gilt in modifizierter
Form ebenso fiir die frithen Kantaten BWV 106, 131 und 71. Fiir die An-
eignung aktueller italienischer Formen durch Bach scheinen in der Tat weder
die Kantatenreform Neumeisters und anderer noch die mogliche Begegnung
mit italienischer Musik im Sommer 1713 verantwortlich zu sein. Vielmehr
miissen die Anfinge von Bachs Beschiftigung mit der Ritornellform so weit
zuriickliegen, dal} er spitestens um 1707/08 iiberhaupt in der Lage war, sich
dieses Modells zu bedienen. Lediglich in zwei der erhaltenen Kantaten
— ..Christ lag in Todesbanden™ BWV 4 und ..Nach dir, Herr, verlanget mich™
BWV 150 — fehlen Ritornellformen vollstindig. Im Fall von BWV 4 kann
dieser Befund. wie das Gegenbeispiel BWV 767/2 zeigt, nicht unbedingt auf
die Konzeption als Choralpartita zurtickgefiihrt werden. Dagegen stiitzt das
Ausbleiben von Ritornellstrukturen die Vermutungen Alfred Diirrs bezie-
hungsweise Andreas Glockners, beide Kantaten stellten die frithesten inner-
halb Bachs (Euvre dar,” ganz wesentlich.

Im folgenden sollen nun die angefiihrten Werke in Ritornellanlage niher
untersucht werden, bevor ich dann der Frage nachgehe, auf welche Vorbilder
der Komponist zuriickgreifen konnte.

2. Formen der Ritornellanlage in Bachs frithesten Kantaten

Beginnen wir zunéchst mit einer Definition der Arie in Ritornellform, die
sich im Lauf des 17. Jahrhunderts als wesentlicher Bestandteil der italieni-
schen Oper entwickelte. Die Ritornellform bildet einen in sich geschlossenen
Satz, dessen Struktur durch den Wechsel von Episoden und ., Versritornellen®’
gepriigt ist und dessen duBeren Rahmen ..Strophenritornelle™®! liefern kon-
nen. Entsprechend der Bedeutung des italienischen Terminus ritornello
enthalten Ritornelle einen oder mehrere wiederkehrende Gedanken, der

K. Kiister, Die Vokalmusik, in: ders. (Hrsg.), Bach-Handbuch, Kassel etc., Stuttgart
und Weimar 1999, S. 93-534 (S. 148).

NBA 1I/9 Krit. Bericht, S. 23; Diirr St 2, S. 20, 43 und 167f.; A. Glockner, Zur Echt-
heit und Datierung der Kantate BWV 150 ,,Nach dir, Herr; verlanget mich, BJ 1988,
S. 195-203.

% Dubowy, a. a. O. (wie FuBnote 57), S. 32f.

! Ebenda.

w
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oder die auf ein und derselben oder auf unterschiedlichen Stufen wiederholt
werden. Versritornelle sind Binnenritornelle, sie treten zwischen die Verse
eines Arientextes und wirken als ..Scharniere™ zwischen zwei Episoden.
Strophen-, also Rahmenritornelle hingegen erdffnen, beschlieflen oder trennen
einzelne Textstrophen. Fiir eine Arie in Ritornellform sind deshalb Strophen-,
nicht jedoch Versritornelle verzichtbar.

Die italienische Oper prigte in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts zwei
Sonderformen der Ritornellanlage aus: Die Devisenarie und die Da capo-
Form. Die Devisenarie stellt in der ersten Episode ein knappes, prignantes
~Motto™ vor, auf dessen Wiederholung im Anschlufs an ein Versritornell die
..Devise* folgt.*> Die Devise war weder bloBe Manier noch Modeerscheinung,
sondern diente dazu, dem episodischen Geschehen einen ..Bewegungsimpuls™
und eine ..tonikale Fixierung“®* zu verleihen; vor allem aber erweist sich
die Devisengestaltung als rhetorischer Kunstgriff zur Steigerung affektiver
Dramaturgie. SchlieBlich war die Devise zu Bachs Zeit eng mit der Ritornell-
konzeption verkniipft und konnte demnach Bestandteil auch einer Da capo-
Arie sein. Die Da capo-Form ihrerseits muf} jedoch, wie oben angedeutet, nicht
unbedingt an die Ritornellanlage gekoppelt werden.**

Einen Gegensatz zur Ritornellform bildet die bis an den Anfang des 17. Jahr-

hunderts zuriickzuverfolgende Ostinato-Arie, weil sich ostinater Verlauf und

Rahmenkonstruktion in der Regel ausschliefen. Dasselbe gilt fiir quasi-

ostinate Arienstrukturen, in denen ein bestimmtes melodisches Element oder

— weitaus hiufiger — eine bestimmte rhythmische Figur beibehalten werden.®

Zum Wesen der Ostinato-Arie spitestens seit dem zweiten Drittel des 17. Jahr-

hunderts gehort die Wiederkehr ostinater Figuren auf verschiedenen Ton-

stufen, ohne daf hier im eigentlichen Sinn von einer Ritornellform gesprochen
werden konnte — selbst wenn das Ostinato ..,Locher’ in der Linie der Sing-

%2 Die Termini ,,.Devise* und ,,Motto* gehen auf H. Riemann (Handbuch der Musik-

geschichte, 2. Band, 2. Teil, Das Generalbasszeitalter. Die Monodie des 17. Jahr-

hunderts und die Weltherrschaft der Italiener, Leipzig 1912, S. 410f.) zuriick,
werden bis heute verwendet und sind nach wie vor brauchbar, weil sie sich des

Topos der Rhetorik bedienen, um ein poetisches und musikalisches Phinomen an-

schaulich zu machen.

9 Dubowy, a. a. O. (wie FuBnote 57), S. 124f. Vgl. auch W. Osthoff, Monteverdi-
studien 1. Das dramatische Spétwerk Claudio Monteverdis, Tutzing 1960 (Miinchner
Veroffentlichungen zur Musikgeschichte. 3.) . S. 93.

% Dubowy, a. a. O. (wie FuBnote 57), S. 103—119.

% H. Riemann, Basso ostinato und Basso quasi-ostinato, in: Fs. fir Rochus Frei-
herr von Liliencron zum 90. Geburtstag, hrsg. von H. Kretzschmar, Leipzig 1910,
S. 193-202. Dubowy, a. a. O. (wie Fulinote 57), S. 158f.
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stimme™®® fiillt. So gesehen lassen sich die Aria BWV 150/3 (Quasi-Ostinato
in Violinen und Continuo), die Aria BWV 150/5 (Ostinato in Continuo und
Fagott), das Alt-Solo BWV 106/3 .In deine Hinde lege ich meinen Geist™
(Ostinato im Continuo), das Air BWV 71/2 (Quasi-Ostinato im BalB des
Organo), der Chor BWV 71/6 (Ostinato in Bassono und Violoncello)., die Arie
BWV 131/2 (Quasi-Ostinato im BalB) und die Aria BWV 208/13 (Ostinato
im Continuo) eben nicht als Ritornellformen begreifen, obwohl dort eine Viel-
zahl von Tonstufen durchschritten wird und Strophenritornelle den duBeren
Rahmen der jeweiligen Sitze bilden.

Dennoch bestehen drei Moglichkeiten, Ostinato- und Ritornellformen zu ver-
einen:

a) Das dlteste mir bekannte Beispiel einer ,,Aria in Ciacona™ stammt aus Agostino
Steffanis Oper ..Servio Tullio™, die im Fasching 1685 am Miinchner Hof uraufgefiihrt
wurde.®” Hier formiert ein ostinater BaB eine Chaconne, die ihrerseits die Grund-
lage einer Devisenarie fiir Sopran, 2 Violinen und Viola bildet. Die Wiederkehr des
Ritornells ist zum einen durch dessen Variierung im Sinne des Chaconne-Charakters
gewihrleistet, andererseits dadurch, daB das Ostinato bei Bedarf auf die erforder-
lichen Stufen der Ritornellanlage (auBer der Tonika die Stufen V, VI und III) gehoben
wird. Trotz seiner durch die Chaconne-Struktur bedingten, vergleichsweise einfachen
Gestalt ist Steffanis achttaktiges Ritornell vollstindig ausgereift (Vordersatz al-2,
Nachsatz b1-2%) und gehort dem von Wilhelm Fischer® so genannten und von
Alfred Diirr™” und Stephen A. Crist’! auf Bachs Arien iibertragenen , Liedtypus™ an.
Ahnlich, aber weitaus weniger kunstvoll erscheint die 20 bis 25 Jahre jiingere Arie

% Dubowy, a. a. O. (wie FuBnote 57), S. 158.

7 Zu den niheren Umstinden der Auffiihrung siehe G. Croll, Agostino Steffani

(1654—1728). Sein Leben und seine Opern, Habil.-Schrift Miinster 1961, S. 55ff.

Ich danke Herrn Prof. Dr. Gerhard Croll (Salzburg) fiir die freundliche Uberlassung

seines unveroffentlichten Manuskripts und fiir die Moglichkeit, dieses hier zitieren

zu konnen. Ausziige der Oper ,,Servio Tullio™ sind wiedergegeben in: A. Steffani,

Ausgewiihlte Werke Dritter Teil, hrsg. von H. Riemann, Leipzig 1912, S. 14-30

(DDT 12/11). Die erwidhnte Aria ..in Ciacona™ aus der siebten Szene des II. Akts

wurde auf S. 25-29 veréffentlicht.

Ich bediene mich im folgenden der von Hio-Ihm Lee (Die Form der Ritornelle bei

Johann Sebastian Bach, Pfaffenweiler 1993 [Musikwissenschaftliche Studien.

Bd. 16.]. siehe vor allem S. 15f.) entwickelten Bezeichnungsmethode al—x, bl—x

etc., die im Unterschied zu anderen Praktiken den Vorzug hat, entsprechend den

vorhandenen Gegebenheiten jeweils beliebig erweitert werden zu konnen.

W. Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stils, Leipzig und

Wien 1915 (DTO Beihefte. 3.) . S. 25.

% Diirr St, S. 107f.

"'S. A. Crist, Aria Forms in the Vocal Works of J. S. Bach, 1714—24, Dissertation,
Waltham/MA, Brandeis University 1988. S. 112f.
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BWV 196/4: Auch hier nimmt der BaB eine nunmehr quasi-ostinate Struktur auf, das
nur einteilige Ritornell (al-2, ,Liedtypus™?) kehrt ebenfalls auf den Stufen V, III
und VI wieder, jedoch erginzt um einen Einsatz auf der II. Stufe. Dagegen fehlt
es an nennenswerten variativen Elementen in den Melodiestimmen, statt dessen
wird nach Bedarf der ostinate Arienball abgewandelt. Geht man davon aus, dal} die
Kantate BWV 196 um 1708 entstand, bedeutete dies, dall Bach die Ritornellform um
jene Zeit zwar bereits kannte, aber sich beim Umgang mit ihr noch keineswegs
handwerkliche Fihigkeiten solcher Qualitdt erworben hatte, wie sie der 30jihrige
Steffani gut 20 Jahre friiher zur Zeit der Niederschrift seiner zweiten Oper besal3.
Weitere Arien ..in Ciacona™ sind in Bachs frithem Vokalwerk nicht nachweisbar: aller-
dings entpuppt sich die Sinfonia der spiteren Kantate BWV 18, Gleichwie der Regen
und Schnee™ als ein ausgesprochen weit entwickeltes Beispiel fiir eine solche Ver-
bindung von Chaconne und Ritornellform.

b) Eine Ostinato-Arie — in der Regel fiir Singstimme(n) und Continuo — kann jeder-
zeit zu einer Ritornellform erweitert werden, indem das Ostinato als in sich geschlos-
senes Ritornell geformt wird und auf verschiedenen Tonstufen zwischen die einzelnen
Episoden tritt, wihrend als Episodenbegleitung quasi-ostinate Ritornellausziige er-
klingen. Ostinate Continuoarien in Ritornellform mit oder ohne Da capo finden sich
in italienischen Opern der 1680er und 1690er Jahre zahlreich, etwa bei Giovanni
Legrenzi (1683),72 Tomaso Albinoni (1694)" und Carlo Francesco Pollarolo (1696).*
um hier nur einige Beispiele zu nennen. Diesem Typus entspricht die Aria BWV 208/14,
eine Devisenarie in Da capo-Form mit Ritornelleinsitzen auf der I. (T. 11 und 52), VL
(T. 60) und II. (T. 78) Stufe. Als Quasi-Ostinato erscheint das sechstaktige ..Fortspin-
nungsritornell*” (mit Vordersatz a, Fortspinnung b und Nachsatz ¢) auBerdem teilweise
oder vollstindig withrend der Episoden 2, 4 und 6 in den Takten 18-20, 30—35 und
49-50 (1. Stufe) sowie 74—76 und 9295 (I11. Stufe). Zu Beginn des B-Teils experimen-
tiert Bach mit einer zweiten Devise, deren Text die rhetorische Funktion der Devisen-
konstruktion als solcher dokumentiert: ,,Es lebe der Herzog™ (Motto. T. 58 —59) und ,.Es
lebe der Herzog in Segen und Ruh* (Motto + Devise, T. 63-79). Einen Grenzfall zwi-
2 QOper Il Giustino* (Venedig 1683), Wiedergabe der Devisenarie in Da capo-Form
.Ti lascio I'alma in pegno* in A. Schering, Geschichte der Musik in Beispielen,
Leipzig 1931, Nr. 231.

Oper ,,Zenobia, Regina de Palmireni* (Venedig 1694); Faksimile der einzigen erhal-
tenen Partiturabschrift (Washington LC, M 1500.A727Z4). hrsg. von H. Mayer
Brown, New York und London 1979 (/talian Opera 1640—1770. Bd. 15.): siehe bei-
spielsweise die Devisenarien in Da capo-Form ,.Care mura tempio amato™ f. 9r—9v
und ,Guerra & pace* f. 17v—17r. Vgl. auBerdem J. E. Solie, Aria Structure and
Ritornello Form in the Music of Albinoni, in: The Musical Quarterly LXIII, 1977,
S.31-47 (S. 40ff.).

Oper ,,GI’inganni felici* (Venedig 1696); Faksimile der einzigen erhaltenen Parti-
turabschrift (London BL, MS Add. 16109), hrsg. von H. Mayer Brown, New York
und London 1977 (Italian Opera 1640—1770. Bd. 16.); siche beispielsweise die
Devisenarien in Da capo-Form ,Mi prepara amor™ f. 8v—9r und ,.A I'offerta d'uno
sposo™ f. 19r—19v.

> Vgl. die Definition bei Fischer, Diirr und Crist (FuBnoten 69-71).
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schen Ostinato-Arie und Ritornellform stellt — ebenfalls in der ,Jagdkantate” — die Aria
BWV 208/4 dar:"® Ein dreitaktiges Fortspinnungsritornell (ab) dient, gelegentlich nur
auszugsweise, als Ostinato einer Da capo-Arie. Dabei werden die II1. (T. 8ff. und 21 ff.),
V. (T. 13ff.. 29f. und 311f.), VI. (T. 24) und VILI. Stufe (T. 25ff. und 28{f.) erreicht. Zwei
Parameter machen dieses Ostinato de facto zur Ritornellform: die Gestaltung
der beiden ersten Episoden nach dem Muster von Motto und Devise sowie die beiden
Versritornelle als Ostinatofragmente in den Takten 4—6 (L. Stufe) und 13—14 (V. Stufe).
Diese Parameter zeigen zugleich. dal Bach sehr wohl eine Unterscheidung zwischen
Ostinato- und Ritornellanlage vornahm, indem er beide Formen profilierte, aber im
vorliegenden Fall fast bis zur Unkenntlichkeit miteinander verflocht.

¢) Zu diskutieren ist schlieBlich ein weiteres Phinomen der Ritornellform, das von
einer quasi-ostinaten Konstruktion oft nur auf den zweiten Blick zu unterscheiden
ist, mit dieser im Kern aber nichts zu tun hat. Gemeint ist der Auftritt von struktu-
rell verindertem Ritornellmaterial etwa zur Untermalung, also als Begleitung von Epi-
sodenabschnitten. Derartige Situationen werden im folgenden als .ritornell-
verarbeitende Teile™ bezeichnet; sie konnen generell sowohl Ritornell- als auch Epi-
sodenfunktion annehmen.”” Ritornellverarbeitende Teile unterscheiden sich von der
bloBen Wiederholung von Ritornellen oder Ritornellausschnitten durch folgende Ver-
dnderungen der Ritornellsubstanz: 1. Ritornellsubstanz wird durch harmonische be-
zichungsweise melodische Abweichungen sowie durch Fortfallen oder Hinzutreten
mindestens einer einzigen Stimme angetastet: 2. Ritornellsubstanz wird nicht als
vollstindiger mehrstimmiger Satz, sondern geringstimmig zitiert; 3. Ritornellsubstanz
wird teilweise oder vollstandig angefiihrt und unmittelbar fortgesponnen, sequenziert,
kontrapunkiert oder imitiert; 4. Ritornellsubstanz wird durch Umspielung oder Dimi-
nution variiert. Im Fall der oben angefiihrten Aria BWV 208/14 beispielsweise ist
aufgrund des einstimmigen Ritornells wiederholt nicht zu entscheiden, ob dessen
Zitate in den Takten 30-35, 49-51 und 92-95 Quasi-Ostinati oder ritornellver-
arbeitende Teile darstellen. Zur letztgenannten Kategorie gehort indes zweifellos das
sequenzierte und sogar melodisch-harmonisch verdnderte Ritornellmaterial in den
Takten 1822 und 74-76. Einen geradezu .klassischen™ ritornellverarbeitenden Teil
mit einem melodisch abgewandelten und verkiirzten Ritornellzitat enthilt die zweite
Episode der Devisenarie BWV 196/3 (T. 9—11), auf die spiter zuriickzukommen sein
wird. Ritornellverarbeitende Teile in Episodengestalt dienen vor allem der rhythmi-
schen Stabilisierung des Arienverlaufs (zu Lasten seiner formalen Transparenz) und
gehoren in der Tat zu den jingsten Errungenschaften der italienischen Oper im
17. Jahrhundert. RegelmiBig treten sie erst in den spdten 1680er und 1690er Jahren
auf (etwa bei Steffani seit 16897% und bei Albinoni seit 16947?), wiihrend sie in ge-
druckten Werken seit 1711 fast vollstiandig fehlen.

% Diirr St, S. 108f., spricht hier vom ,.Ostinatotypus™, ohne auf die Affinitit zur
Ritornellanlage einzugehen.

Rampe und Sackmann, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 182.

Oper ..Henrico Leone™ (Hannover 1689). Arie ..Tra le braccie de la morte io confido®,
wiedergegeben in Steffani, Ausgewiihlte Werke, a. a. O. (wie FuBinote 68), S. 71ft.
.Zenobia®, Faksimile, a. a. O. (wie FuBnote 73); sieche beispielsweise die Devisen-
arie ,,Gia la frode* f. 21r—24r.
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Werfen wir nun einen Blick auf die iibrigen, in Ritornellform angelegten Arien
der Kantaten BWV 106, 71, 131, 196 und 208 sowie auf die Choralpartita
BWYV 767. Zunichst die Formpline der beiden Arien aus dem ., Actus tragicus™
BWV 106:%

BWYV 106/2 Lento ,,Ach Herr*
Ritornell a (T. 48/49) b (T. 49/50)

Ritornell | Episode 1 Ritornell 2 Episode 2 Ritornell 3 Episode 3
T. 48-50 50-52 52-54 54-56 56-58 58-59
[ I | I I-V V-1I

Ritornell 4 Episode 4 Ritornell 5 Episode 5 Ritornell 6
T. 58-60 60-62 62-64 64—-66 66-71
A% Vv \Y V-III -1

BWV 106/2 vivace ,.Bestelle dein Haus™

Episode 1 (Motto) Ritornell 1 Episode 2 (Motto + Devise) Ritornell 2
T. 72-73 73-175 7684 84-89
-V V-1 [-VI VI-1

Episode 3 Ritornell 3
T.89-113 113-131
-1V I-1V

Bei ,,Ach Herr** handelt es sich um eine Ritornellform mit zwei Strophen- und
vier Versritornellen, die — ebenso wie die Episoden — von der I. oder von der
V. Stufe ausgehen. Uber diesen begrenzten Radius hinaus reichen allein die
dritte und fiinfte Episode. die zur II. und I1I. Stufe fiihren: auf letzterer beginnt
das SchluBritornell. Auf Unsicherheiten bei Handhabung der Ritornellform
deuten noch einige andere Befunde hin: So sind Ritornell 2 und Episode 2
notengetreue Wiederholungen von Ritornell 1 und Episode 1. Sollte hier
das formale Ziel in der (fehlgeschlagenen) Imitation oder aber gerade in der
Umgehung einer Devise bestanden haben, die dann in der folgenden Arie
erscheint? In den Episoden 1-3 wird das unverinderte Ritornell als ostinate
Begleitung beibehalten (wodurch ritornellverarbeitende Teile entstehen). Das
heiBt, Bach strebte bis einschlieflich Ritornell 3 nach harmonischer Stabili-
sierung der I. Stufe und nach einem gleichmiiigen rhythmischen Verlauf, ohne
die schon durch die Seufzermotivik des Textes gebotene, dramaturgisch
wirkungsvolle Gelegenheit zu nutzen, die frei einsetzende Gesangsstimme

80 In diesen und den folgenden Formplinen werden ritornellverarbeitende Teile stets
im Fettdruck hervorgehoben.
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vom Ritornell zu l6sen und dem Ripieno gegeniiberzustellen. Besondere
Beachtung verdient schlieBlich die stufenweise vor sich gehende Modulation
zu Beginn des SchluBritornells, die eben durch Kadenzierung der letzten
Episode auf der III. Stufe erforderlich wurde. Dadurch wiichst das zweitaktige
Ritornell bei seinem letzten Auftreten auf fiinf Takte an, so daf die Relationen
der einzelnen Formteile aus dem Gleichgewicht geraten. Aus dem Rahmen
fallt dieser Vorgang schon allein deshalb, weil sich Bach bis zur Episode 5
von Formteil zu Formteil in Schritten von lediglich 2 bis 3 Takten .,vor-
getastet™ hatte.

Ahnliche UnregelmiBigkeiten sind auch in dem unmittelbar anschlieBenden
.Bestelle dein Haus™ zu beobachten. einer Devisenarie, deren Konzeption
wiederum rhetorische Wurzeln hat: . .Bestelle dein Haus™ (Motto, Episode 1) —
..Bestelle dein Haus. denn du wirst sterben und nicht lebendig bleiben™ (Motto
+ Devise, Episode 2). Durch den offensichtlich aus dramaturgischen Griinden
motivierten Verzicht auf ein erstes Strophenritornell hitte dessen Eintritt
nun im Anschluf an das Motto in T. 73 zu erfolgen. Statt dessen erklingt als
Ritornell 1 eine dreitaktige Figur, die in Wirklichkeit kaum mehr als das
a-Segment eines Ritornells darstellen kann; nach der Terminologie Wilhelm
Fischers klassifizieren ldsst sich dieser Ritornelltypus schon gar nicht. Diese
Ritornellfigur wird in Ritornell 2 variiert und fortgesponnen und in Episode 3
zum Gegenstand einer Quintfallsequenz, wodurch in beiden Arienabschnit-
ten erneut ritornellverarbeitende Teile entstehen. Ein solcher Fall, hervor-
gerufen durch eine weitere Quintfallsequenz unter Verwendung der Ritornell-
figur. liegt auch im Schlufritornell vor, weshalb dessen Dimensionen mit
18 Takten den formalen Rahmen auch dieser Devisenarie weit tiberschreiten.
Es wird spiter zu fragen sein. ob hierfiir konkrete musikalische Ursachen
auszumachen sind. Beachtung verdienen ferner zwei harmonische Spezifika:
Zum einen geht Bach mit Erreichen der VI. Stufe am Ende der 2. Episode
und mit dem Beginn des 2. Ritornells auf derselben iiber den beschrinkten
Modulationsplan von .,Ach Herr" hinaus. Zum anderen wird bereits in der
zweiten Hilfte der letzten Episode die IV. Stufe als neue Tonika etabliert
und somit die I. Stufe, auf der das Schlufiritornell dann einsetzt, zur Domi-
nante umfunktioniert. Folgerichtig endet auch das Schlufritornell auf der
IV. Stufe. der Grundtonart der unmittelbar anschliefenden Fuge ..Es ist der
alte Bund®™. Offensichtlich war die Beendigung des SchluBritornells auf der
IV. Stufe notwendig geworden, weil die Fuge zum Zeitpunkt der Komposi-
tion von .,Bestelle dein Haus™ bereits existierte. In jedem Fall aber ist es ebenso
erstaunlich wie ungewohnlich, daB Bach zur Vorbereitung der Fuge
die Umfunktionierung der IV. Stufe in den letzten Formteilen der Arie wihlte,
statt deren finales Ritornell auf der I. Stufe mit GroBterz (als Dominante
der folgenden Grundtonart) abzuschlieBen, was formal und aus Griinden der
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Dramaturgie erheblich niher gelegen hitte. Demnach ist also auch dieser
Vorgang ein Merkmal fiir die Unsicherheit im Umgang mit der Handhabung
grofiformaler Zusammenhinge.

Solche handwerkliche Schwichen sind im Arioso BWV 71/4, einer Da-capo-
Arie mit Devise, nicht zu beobachten. Gleichwohl sei vermerkt, da3 von
insgesamt vier mit Arioso (Nr. 4 und 7) oder Air (Nr. 2 und 5) bezeichneten
Sitzen der Kantate BWV 71 nur ein einziger, eben dieses Arioso (Nr. 4). eine
Ritornellform besitzt, wihrend die tbrigen lediglich Strophenritornelle mit
integriertem Vokalsatz (Nr. 5 und 7) aufweisen oder als Ostinato (Nr. 2) an-
gelegt sind. Ein derartiges — in der Geschichte der Oper meines Wissens bei-
spielloses — Strophenritornell mit Vokaleinbau steht auch am Beginn des
Eingangschors. Dieses Fortspinnungsritornell von insgesamt sieben Takten
gliedert sich, wie der folgende Auszug zeigt, symmetrisch in die Segmente
al—-3,bl-2und cl-3:
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Gott, Gott,  Gott ist, Gott  ist mein Ko-nig

BWV 71/1, T. 1-7 (Auszug)
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Das Strophenritornell, erweitert um einen .,Anhang”, wie er auch in anderen
friihen Ensemblewerken Bachs zu finden ist,*! wird am Ende des Eingangs-
chors (T. 30-38) wiederholt. Zwischen die beiden in diesen Rahmen ein-
gebetteten Chorsitze fillt, gleichsam als ritornellverarbeitender Teil, ein vari-
lertes Zitat von al/a3 und bl mit Funktion eines ,.Scharniers™! Der eigentlich
entscheidende Schritt aber. dieses hochmoderne Ritornell nicht nur zum
Rahmen einer erweiterten ..Strophenarie™ — sie existiert bereits in Claudio
Monteverdis Oper ,.Orfeo™ (1607)% — sondern zum Gegenstand einer voll-
stindigen Ritornellform zu machen, blieb aus. So weit Bachs kompositorische
Entwicklung angesichts des Arioso BWV 71/4 bis Februar 1708 auch
vorangeschritten sein mag — gewiB ist, dal er das formale Experiment eines
Chorsatzes in Ritornellform, fiir das es damals den erhaltenen Quellen nach
keinerlei Vorbild gab, hier noch nicht wagte. Das Arioso Nr. 4 indes ist den
Arien des ,.Actus tragicus™ handwerklich in mancher Hinsicht tiberlegen:

BWYV 71/4 Arioso ..Tag und Nacht™
Ritornell al (T. 1-3) a2 (T. 3—4) bl (T. 5-6) b2 (T. 6-8)

A
Ritornell I  Episode 1 (Motto)  Ritornell 2 Episode 2 (Motto Ritornell 3
T.1-8 8-9 9-10 10—16 + Devise) 16-23
I I 1-VI VI-1 I
B
Episode 3
T. 23-40
I

(Die Wiederholung von A ist in der autographen Partitur mittels Da capo-Ver-
merk angezeigt)

Formal handelt es sich um eine vollstindig entwickelte Devisenarie in Da
capo-Form, deren A-Teil — entsprechend italienischen Opernarien seit den
1670er Jahren® — nur drei Ritornelle und deren B-Teil kein einziges., wohl
aber einen Wechsel der Taktart (von 3/2 nach C) enthilt. Typisch fiir dieses
Genre ist auBerdem die harmonische Bewegung des B-Teils vorzugsweise
in Quintschritten, etwas antiquiert dagegen sein Beginn auf der I. Stufe.®
Beachtung verdienen das Liedritornell mit perfekt ausbalancierten Propor-

81 Rampe und Sackmann, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 184, 203 und 205.
£ Dubowy, a. a. O. (wie FuBnote 57), S. 39ff.

%5 Ebenda, S. 131-138 und 140ff.

* Ebenda, S. 142ff.
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tionen und die Tatsache, dal} eben dieses bei seinem zweiten Auftreten im
a2-Segment mittels Appoggiaturen ornamentiert und in den b-Segmenten
melodisch umfassend variiert wird (ritornellverarbeitender Teil). Diese
Technik liefert zugleich den Schliissel fiir die verschleierte Devisengestal-
tung, die ihren Ursprung ein weiteres Mal im Text findet: .. Tag und Nacht™
(Motto) sowie ,,Tag und Nacht ist dein.” (Motto + Devise). Denn die Wieder-
holung der Devise zu Beginn der zweiten Episode wird nur anhand ihrer
Umspielung der Tone f—c—F des Mottos als solche erkennbar. Kompositions-
technisch bietet der Satz gerade im Vergleich mit den Arien aus BWV 106/2
keinerlei Problemstellen. Vielmehr dokumentieren der gewandte Ubergang
vom 2. Ritornell zur folgenden Episode, dall Bach die Ritornellform hier
deutlich besser im Griff hatte als noch im ,,Actus tragicus™. Dies gilt ins-
besondere fiir den Verzicht auf Unterlegung der zweiten Episode mit dem
Ritornell als Quasi-Ostinato: nunmehr dient als Episodenbegleitung die
Fortspinnung des Initialmotivs aus dem Ritornell.

Liegt in BWV 71/4 die iilteste bekannte Devisenarie des Komponisten in
Da capo-Form vor, so integriert Bach in der Arie BWV 131/4 und in der
Partita BWV 767/2 Devisenkonstruktion und Ritornellform in den von der
jeweils herangezogenen Choralmelodie diktierten formalen Rahmen. Beide
Sitze sollen im folgenden parallel betrachtet werden:

BWYV 131/4 . Meine Seele wartet auf den Herrn*

Ritornell al (T. 1) a2 (T. 1) a3 (T. 2) bl (T. 2-3) b2 (T. 3—-4)

Ritornell 1 Episode 1 (Motto) Ritornell 2 Episode 2a (Motto + Devise)
T.1-4 4-5 4-7 7-11
I I I I

||: Episode 2b Ritornell 3 Episode 3  Ritornell 4 Episode 4 (+ C) «|

T.11-15(+C) 15-17 17-19 19-20 20-32/51
I-1V IV-1 I-vII VII-II1 -V
Ritornell 5 Episode 5 (+ C) Ritornell 6 Episode 6 (+ C)
T. 51-52 52-60 59-61 61-72

V3 V-I 1 I

C Episode 7 Ritornell 8

T. 72-77 73-80 80-82

I I I

C = Choralzeile
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BWYV 767/2 Partita II (.,Gib. daf3 ich tu mit Fleil3*?)
Ritornell a (T. 1) b (T. 1-2)

: Ritornell 1 Episode 1 (Motto) Ritornell 2 Epis. 2 (Motto + Devise):
P p

T. 1-2 3! 3-5 4-8/16

I I I I-V

Ritornell 3  Episode 3 (Motto)  Ritornell 4 Episode 4 (Devise)  Ritornell 5
T. 16-17 18 18-19 19-22 22-24
Vv [-1I1 [-1IT II-VII VII-I11

Episode 5 Ritornell 6 Episode 6 Ritornell 7  Episode 7 (var. Wdh. v. Epis. 1)

T.24-25 24-26 26-29 30-31 32

II-VII 111 I I I

Ritornell 8 (Wdh. v. Rit. 2) Episode 8 (var. Wdh. v. Epis. 2) Ritornell 9
T.32-34 33-38 38-39

I I-v V-1

Episode 9 Anhang
T. 39-42 42-43
1 I

Schon auf den ersten Blick fillt hier der gegeniiber den bisher betrachteten
Formen stark erweiterte, vielteilige Grundriss auf, der im Fall von BWV 131/4
zweifellos durch die Choraltropierung mit insgesamt vier Choralzeilen be-
giinstigt wird. In BWV 767/2 aber entsteht die komplexe Architektur durch
nicht weniger als drei Konstruktionen von Motto + Devise in den Episoden
1-2, 3—4 und 7-8 samt zwischengeschalteter Ritornelle (2, 4 und 8). Aus-
losendes Moment fiir diese dreifache Devisengestaltung mag die zweite
Strophe des Johann Heermann-Liedes ..O Gott, du frommer Gott™ gewesen
sein: ,,Gib, daB ich tu” — ,,Gib, daB ich tu mit Flei* (Episoden 1-2), ,.Gib,
daBich’s tu™ —,.Gib, daB ich’s tue bald™ (Episoden 3—4) sowie ,,und wenn ich’s
tu” — ,.und wenn ich’s tu, so gib, daR es gerate wohl. BWV 131/4 ist eine Ge-
neralbaBarie mit Choraltropierung, BWV 767/2 eine Choralbearbeitung.
Folgerichtig stellt Bach in der Arie den gesamten Komplex von Strophen-
ritornell, Motto und Devise dem wiederholten Stollen des Liedes ..Herr Jesu
Christ, du hochstes Gut™ (5. Strophe ..Und weil ich denn in meinem Sinn®)
voran, in der Choralpartita hingegen bildet derselbe Komplex selbst den wie-
derholten Stollen. Die harmonische Kontinuitit wird in beiden Sitzen von den
Liedmelodien bestimmt. Um so bemerkenswerter ist Bachs Bemiihen,
Gelegenheiten zum Ausweichen zu suchen und zu ergreifen — etwa in die
IV. Stufe am Ende von Episode 2b und zu Beginn von Ritornell 3 in BWV
131/4, in die II1. Stufe (Ritornell 4 und Episode 4 in BWV 131/4, Episode 36,
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Ritornell 4-5 in BWV 767/2) und in die VII. Stufe (Episode 3 und Ritornell 4
in BWV 131/4, Episoden 4—5 und Ritornell 5 in BWV 767/2). Zwar erscheint
BWYV 767/2 angesichts des schlichten Ritornells und der knapp formulierten
Stollenteile einfacher strukturiert als das Arien-Pendant. Doch tiuscht der
Eindruck: denn in der Partita trifft Bach — entgegen dem melodischen Verlauf
der Choralvorlage — eine formale Entscheidung, die den Satz zu einer ebenso
kunstvollen wie raffinierten Synthese von Lied-, Ritornell- und Da capo-Form
werden ldBt: In T. 30 setzt eine (teilweise variierte) Wiederholung von Ritor-
nell 1-2 und Episode 1-2 ein. so daf} der Horer nach Abschluf3 der 6. Episode
auf der III. Stufe den Eindruck einer Da capo-Arie erhilt, der erst durch die
Fortsetzung mittels Ritornell 9 und Episode 9 in Frage gestellt wird. Einen
weiteren Hinweis auf gesteigerte Souverdnitit bei Beherrschung der Ritor-
nellanlage liefert die geschickte Verkniipfung kontrastierender Formteile. etwa
von Episode 5—6 und Ritornell 6 sowie von Choral (an Stelle eines Ritornells)
und Episode 7 in BWV 131/4 und — besonders deutlich — von Ritornell 2/
Episode 3 bzw. Ritornell 8/Episode 8 in BWV 767/2. Dal} der Partitensatz
schlieflich nicht mit einer Wiederholung des Strophenritornells, sondern mit
einem Anhang endet, findet eine Parallele im oben erwihnten Eingangschor
von BWV 71 (siehe auch unten den Teil 4.). So gesehen wiire es triigerisch, die
einfache Gestaltung von Ritornell und Episoden per se als Merkmal einer
fritheren Entwicklungsstufe zu interpretieren. Vielmehr bildete sie in Wirklich-
keit die entscheidende Voraussetzung, um eine derart vielschichtige Form
tiberhaupt schaffen zu konnen.

Schon an dieser Stelle lassen sich aufgrund handwerklicher Qualititen und
formaler Entwicklungen beim Umgang mit der Ritornellanlage Schluffolge-
rungen auch fiir die chronologische Einordnung der angefiihrten Sitze ziehen.
Denn die Unterschiede zwischen den einzelnen analysierten Sitzen sind zu
grof3, um allein auf Planung oder blofem Zufall beruhen zu konnen, selbst
wenn Bachs kompositorische Entwicklung ja nicht notwendiger Weise linear
verlaufen sein muf}. Da die Kantaten BWV 71 und 131 anhand ihrer Quellen
beide als Miihlhduser Werke gesichert sind, kann ein gegentiber BWV 71/4
wesentlich komplexerer Typus wie BWV 131/4, der zudem die Ritornellform
mit der Choraltropierung verbindet, nicht vor dem Ratswechsel im Februar
1708 entstanden sein: das spiteste in Frage kommende Datum fillt in den
Juni eben dieses Jahres, bevor Bach im Folgemonat nach Weimar iibersiedelte.
Die Choralpartita wiederum wird man nicht wesentlich vor BWV 131/4, son-
dern allenfalls gleichzeitig und moglicherweise sogar spiter anzusetzen haben.
Der ., Actus tragicus™ BWV 106 hingegen mul deutlich vor dem Februar 1708
komponiert worden sein; die Trauerfeier fiir Tobias Lammerhirt am 10. August
1707 erscheint in diesem Zusammenhang eher als eines der jiingsten denk-
baren Daten.



..Monatlich neiie Stiicke™ — Zu den musikalischen Voraussetzungen ... 85

Wire Kantate BWV 196 deutlich spiter entstanden, miiiten in diesem Werk
neue kompositionstechnische Tendenzen zu erwarten sein. Tatsdchlich sind
denn sowohl die Sinfonia als auch die beiden Arien (Nr. 3 und 4) in Ritornell-
form angelegt. Die Arie Nr. 4 wurde bereits oben diskutiert. Wirklich neu im
Rahmen von Bachs Ritornellkonzeption erscheinen in der Devisenarie Nr. 3
aber nur die dreiteilige Gestaltung des Fortspinnungsritornells sowie die
Episodenbegleitung durch Violinen im B-Teil. wobei erneut ein Motiv des
Strophenritornells zur Fortspinnung dient. Dagegen fallen der schlichte Har-
monieplan und der knappe Umfang von nur 19 Takten ohne Da capo (davon
gerade einmal 4 Takte fiir den B-Teil) weit hinter den Entwicklungsstand von
BWYV 71/4 zuriick ; noch immer beginnt der Teil B auf der I. Stufe:

BWV 196/3 _Er segnet, die den Herrn fiirchten*
Ritornell al (T. 1) a2 (T. 2) bl (T. 2-3) b2 (T. 3) ¢ (T. 3-4)

A
Ritornell 1 Episode 1 (Motto) Ritornell 2 Episode 2 (Motto + Devise)
T.1-4 4-5 5-7 7-13
I -V V-1 I
Ritornell 3
T. 13-16
I

B
Episode 3
T. 16-19
-V

(Die Wiederholung von A ist in der Hauptquelle mittels Da capo-Vermerk
angezeigt)

Angesichts dieser Beobachtungen wird man die Arien BWV 196/3 und 4 — un-
abhingig davon, ob sie nun als Musik fiir die Trauung von Johann Lorenz
Stauber am 5. Juni 1708 bestimmt waren oder nicht — kaum spiter als BWV
131/4, in jedem Fall aber nicht spiter als BWV 767/2 datieren konnen. Ob das
vermutete neue. also .,Weimarer”, Kolorit denn wenigstens in der Sinfonia
BWYV 196/1 zu finden ist, wird am Ende dieser Studie zu erortern sein.

Einen wirklich markanten Entwicklungsschritt offenbart allerdings die ..Jagd-
kantate™ mit insgesamt sieben Arien. Von den drei Sitzen mit Continuo war
bereits oben die Rede: im folgenden mochte ich zwei der vier Arien mit
obligaten Melodieinstrumenten untersuchen, um mich dann dem SchluBchor
zuzuwenden.
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BWYV 208/2 . Jagen ist die Lust der Gotter™

Ritornell al (T. 1-2) a2 (T. 2-3) bl (T. 3—-4) b2 (T. 4-5)
cl (T. 5-6) c2 (T. 6-7)

Ritornell 1 Episode 1 Ritornell 2 Episode 2 Ritornell 3
T. 1-7 7-27 28-34 34-52 52-58
I I-1V I I I

BWYV 208/7 ,.Ein Fiirst ist seines Landes Pan*

Ritornell al (T. 1-2) a2 (T. 3) bl (T. 4) b2 (T. 5) b3 (T. 6-7)
cl (T.7) c2 (T. 8) c3 (T. 8-9) c4 (T. 10)

Ritornell 1 Episode 1 (Motto) Ritornell 2 Episode 2 (Motto + Devise)
T. 1-10 11-12 12-14 14-20
I I -V I-11

Ritornell 3 Episode 3 Episode 4 Ritornell 4

T.18-28 21-27 28-30 30-40
h/ 1n-v V-III VI
Episode 5 Ritornell 5

T. 31-61 62-71

VI-1 I

In beiden Arien sticht sofort das jeweilige Fortspinnungsritornell ins Auge,
dessen Segmente in BWV 208/2 stets genau einen einzigen Takt umfassen.
wiihrend sie in BWV 208/7 im Verhiiltnis von 2 : 3 : 4 Segmenten proportio-
niert sind. Diesem komplexen Gebilde entspricht der Aufbau der Devisenarie
BWYV 208/7; dai BWV 208/2 jedoch kiirzer ausfillt und zudem nur drei
vollig unverinderte Ritornelle enthilt, kann unmittelbar auf den Einsatz von
zwei Hornern als Obligatinstrumente mit ihrem beschriinkten Tonvorrat
zuriickgefiihrt werden. Gleichwohl zeigen beide Arien gegeniiber ihren Vor-
gingerinnen eine neue Tendenz: Thre Episoden gewinnen an Ausdehnung und
konnen nun bis auf 20 oder sogar 30 Takte anwachsen. Mit solchen Dimen-
sionen korrespondiert auch das zehntaktige und harmonisch ausgreifende
Eingangsritornell von BWV 208/7. Zudem macht Bach in diesem Satz von der
bereits in BWV 131/4 und 767/2 erprobten Technik, Binnenritornelle und
Episoden miteinander zu verketten und iiber lingere Strecken parallel zu
fiihren, gesteigerten Gebrauch (siche Episoden 2—5 und Ritornelle 3—4).
Freilich sei nicht verschwiegen, daf} die beiden tibrigen Arien mit Melodie-
instrumenten (BWV 208/9 und 12) gegeniiber diesen einfacher strukturiert
sind, selbst wenn in ersterer, einer Da capo-Form, zum allerersten Mal ein
Ritornell seinen Weg in den B-Teil findet. Genau dies ist auch im Schluichor
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der Fall, der als ..Devisenarie™ mit Da capo disponiert wurde und daher Bachs
iltesten Chorsatz in Ritornellform darstellt:
BWYV 208/15 ..Ihr lieblichste Blicke!™

Ritornell al (T. 1-4) a2 (T. 5-8) bl (T. 9-10) b2 (T. 11-12)
cl (T. 13-18) c2 (T. 18—-20)

A
Ritornell 1 Episode 1 (Motto) Ritornell 2 Episode 2 (Motto + Devise)
T. 1-20 21-24 25-28 29-38
I I -V -V
Ritornell 3 Episode 3 Ritornell 4
T.39-42 43-38 59-78
-V VI-1 I

B
Episode 4 (Motto) Ritornell 5 Episode 5 (Motto + Devise) Ritornell 6
T.79-82 83-86 87-102 103-106
VI-III 11 VI-II 11
Episode 6
T. 107-134
11111

(Die Wiederholung von A ist in der autographen Partitur mittels Da capo-
Vermerk angezeigt)

In wesentlichen Parametern — betreffend Satzumfang. Ritornellgestaltung,
Ritornelleinsatz im B-Teil, Harmonieplan und Lange der Episoden — entspricht
dieser Grundri den Formplinen Bachscher Da-capo-Arien seit etwa Mitte
1714.% Besonders auffallend ist zudem die Reduktion ritornellverarbeiten-
der Teile auf gerade zwei Episoden. Zwar treffen wir noch einzelne Merk-
male an, die uns aus fritheren Ritornellformen bekannt sind, beispielsweise
die mehrfache Devisenkonstruktion (vgl. BWV 767/2) oder die Verkniip-
fung verschiedener Formteile. die in diesem Fall besonders sinnig erscheint:
Beim ersten Erklingen des Wortes .,verbunden™ singt der 1. Sopran einen
viertaktigen Halteton (T. 38—42) und vereint auf diese Weise die Episoden 2
und 3 iiber das Ritornell 3 hinweg. Doch 1idBt sich ohne Ubertreibung be-
haupten. daB Bachs Bemiihen um Aneignung der Ritornellform mit diesem

% Rampe und Sackmann, Orchesterwerke a. a. O. (wie FuBnote 4). S. 189-196.
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bis Februar 1713 fertiggestellten Chorsatz einen ersten Abschlufl gefunden
hat, dessen Entwicklungsstand auch die Kantate BWV 199 von 1713 nicht
tibertrifft (siecht man einmal von dem Experiment ab, den B-Teil von deren Da
capo-Arie Nr. 2 in ein Rezitativ miinden zu lassen).*

An dieser Stelle bietet sich nun ein Seitenblick auf die Kantate BWV 143
an, deren Echtheit bislang ja vor allem angesichts ihrer auflergewohnlichen
Quellenlage umstritten ist.*” Datiert wird das Werk auf die Weimarer Zeit
zwischen 1708 und 1714,*® Andreas Glockner nimmt gar an, es handle
sich um ,eine postume Kompilation von Bachschen und nicht-Bach-
schen Kantatensidtzen [...], wobei die sicherlich von Bach komponierte
Tenorarie ,.Tausendfaches Ungliick, Schrecken™ nicht der frithen Weimarer
Zeit entstammt, sondern spiteren Datums ist.”® Die schwierige Diskussion
tiber die Quellenlage soll hier nicht fortgesetzt werden. Vielmehr liegt es
nahe, die in der Kantate enthaltenen Ritornellformen einmal mit den oben
vorgestellten Analysen zu vergleichen. Sdmtliche vier Arien besitzen eine
Ritornellanlage, Eingangs- und Schlufichor sind dagegen — wie in BWV
71/1 — nur mit dreiteiligen Strophenritornellen in Fortspinnungstechnik aus-
gestattet (BWV 143/1: al-3 bl-3 ¢, BWV 143/7: al-2bl-2cl-2).

BWYV 143/2 Choral ,.Du Friedefiirst, Herr Jesu Christ™

Ritornell a (T. 1-2) bl (T. 2) b2 (T. 2-3) b3 (T. 3) b4 (T. 3-4)
cl (T.4-5) c2 (T. 6)

|l: Ritornell 1~ Epis./C 1 Ritornell 2 Epis./C 2 :||

T. 1-6 7-8 8-11/21 10-11/21

I I VI-I I

Ritornell 3 Epis./C 3 Ritornell 4 Epis./C 4 Ritornell 5
T.21-24 24-25 25-26 27-30 30-37
I-v V-III 111 -1 I

8 Ebda., S. 190.

8 Vgl. vor allem A. Diirr, Zur Problematik der Bach-Kantate BWV 143 ,,Lobe den
Herrn, meine Seele*, Mf 30, 1977, S. 299-304.

SEBWIVAA SL 145,

8°A. Glockner, Bachs frithe Kantaten und die Markus-Passion von Reinhard Keiser,
in: Das Friihwerk, a. a. O. (wie Fuinote 16), S. 257-264 (S. 257f.).
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BWYV 143/4 Aria .. Tausendfaches Ungliick™

Ritornell al (T. 1) a2 (T. 1-2) bl (T. 2) b2 (T. 2-3)
cl (T.3-4) c2 (T. 4-5)

Ritornell 1 Episode 1 Ritornell 2 Episode 2
T.1-5 5-7 7-9 9-16

I I-V I -V
Ritornell 3 Episode 3 Ritornell 4

T. 16-20 20-28 28-32

Vv -1 1

BWYV 143/5 Aria ..Der Herr ist Kénig™
Ritornell a (T. 1-2) bl (T. 2-3) b2 (T. 3—-4)

Ritornell 1 Episode 1 Ritornell 2 Episode 2 Ritornell 3
T 1-4 4-6 6-10 10-19 19-20

I I I-V \% V.

Episode 3 Ritornell 4 Episode 4 Ritornell 5 Ritornell 6
T. 20-26 25-27 27-43 40-43 43-50
V-VI VI VI-1 I 1

BWV 143/6 Aria .Jesu, Retter deiner Herde™
Ritornell al (T. 1) a2 (T. 1-2) bl (T. 2) b2 (T. 2-3)

Ritornell 1 Episode 1 (+C) Ritornell 2 Episode 2
T.1-3 3-13 13-15 15-38
V-I(!) I-111 -1 I
Ritornell 3

T. 38—-40

V-1

Bei genauer Betrachtung lassen die Ritornellformen der vier Arien einen
Entwicklungsstand erkennen, der zwischen BWV 131/4 sowie BWV 196/3
und 4 einerseits und der ,Jagdkantate™ auf der anderen Seite liegt. Dazu
einige Beispiele: In allen vier Arien wihlte der Komponist als dominierende
Episodenbegleitung ein oder mehrere Ritornellmotive, die fortgesponnen
werden — entsprechend Bachs Praxis in BWV 131/4, 196/3 und der .Jagd-
kantate™. Simtliche Arien in BWV 143, sogar die Choralbearbeitungen Nr. 2
und 6. zeigen bestindig die Tendenz, den Harmonieplan in Richtung der
1. und VI. Stufen zu erweitern. Ausgenommen BWYV 143/4 werden nun
auch Episoden gedehnt und miteinander verkniipft (vgl. etwa Ritornell 2/
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Episode 2 und Episode 3/Ritornell 4 in BWV 143/2, Episoden 3—4/Ritornell
4-51in BWV 143/5), besonders deutlich in Aria Nr. 5, wo in den Takten 25-26
dieselbe Technik wie im SchluBchor der . Jagdkantate™, nimlich ein Halteton
der Singstimme, dazu dient, zwei Episoden iiber ein Ritornell hinweg zu
verbinden. Auf eben solche Weise gelingt es in dieser Aria sogar, in das Ende
der 4. Episode ein Ritornell einzusetzen, um unmittelbar daran einen ritornell-
verarbeitenden Teil anzuschlieBen (Ritornell 6) — ein — gemessen am kom-
positionstechnischen Entwicklungsstand des Werkes — nicht unbedeutendes
formales Experiment. Auch die dreiteiligen Strophenritornelle in BWV 143/2
und 4 entsprechen genau jenem Stadium, das man von einer Bachschen Ritor-
nellform zwischen 1708 und 1712 erwarten wiirde. Dal} in dieser Hinsicht.
aber auch harmonisch das Strophenritornell von BWV 143/5 aus dem Rahmen
féllt, 1aBt sich unschwer mit der Besetzung von nunmehr gleich drei obligaten
Hornern in hoher B-Stimmung in Beziehung setzen: folgerichtig schaffen
die Episoden 2 und 4 zusammen mit dem Ritornell 6 einen Ausgleich hinsicht-
lich Umfang und harmonischer Bewegung.

Mag man der Quellenlage dieser Kantate auch berechtigte Zweifel entgegen-
bringen, die vorliegenden Analysen besagen zweierlei: a) Alle vier Arien von
Kantate BWV 143 stammen von einem einzigen Komponisten, da es nicht
vorstellbar ist, dal} ein spéterer Kompilator einzelne Sitze nach dem iiberein-
stimmenden Entwicklungsstand ihrer Ritornellanlage auswihlte und dabei
zugleich um Kontrast durch Variantenbildung bemiiht war. b) Dieser Entwick-
lungsstand spiegelt bis in Einzelheiten hinein jene Mittel, die Bach bis 1708
beherrschte, bis Februar 1713 erneut aufgriff und dann weiter entwickelte. Aus
solcher Perspektive ist die Wahrscheinlichkeit dufierst gering, einen anderen
Komponisten als ihn fiir die Anfertigung des Werkes verantwortlich machen
zu konnen. Fiir die Authentizitit von Eingangschor und Arie Nr. 5 spricht in-
direkt noch ein organologisches Detail: In T. 7 (des Eingangschors) sowie in
den Takten 13 und 46 (der Arie Nr. 5) wird — stets im zweiten Horn — die Note
h’ verlangt (in der NBA in Klangnotation als a’ notiert), die in der Naturton-
reihe bekanntlich fehlt und zu jener Zeit eine Ausfithrung durch Trompeter
bedingte, die ihre Clarinblastechnik auf das Horn iibertrugen.” Diese war ja
auch fiir die Bewiltigung des Spitzentons ¢’ erforderlich, der in BWV 143/5
sowohl im ersten als auch im zweiten Horn auftritt (T. 6f. und 45). Eines
der Statussymbole von Trompetern, die Pauken. vereinigt sich in der Kantate
zusammen mit den drei Hornern zu deren ungewdhnlicher Bliserbesetzung,
die in der fiir das Horn atypischen ,;schmetternden™ Tonrepetition im Stro-
phenritornell und in den Takten 22—-25 des Eingangschors eine Entsprechung
findet. Dieselben Tone ¢™” und h’ — und nicht allein der ,.Halali*-Jagdruf der

% Rampe und Sackmann, Orchestermusik a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 290.
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Arie (T. 8f. und 30f.)”" — kehren im ersten Satz der Sinfonia BWV 1046a wie-
der. wobei h” (T. 33) auch dieses Mal allein fiir das zweite Horn reserviert
bleibt.

Da beide Chore von Kantate BWV 143 (noch) einer Ritornellform entbehren
und auch die Choralbearbeitungen Nr. 2 und 6 jene von BWV 131 und 767 in
ihrer Komplexitit keinesfalls tibertreffen, ist ein Entstehungszeitpunkt nicht
lange nach den letzten Miihlhduser Kantaten wahrscheinlich.”> So gesehen
stellt das nur 5 Takte umfassende Rezitativ (Nr. 3) das dlteste erhaltene von
Bach dar — oder sollte hier ein von fremder Hand geschaffener Kantatensatz
vorliegen ?

3. Vorbilder

Die dargelegten Befunde lassen keinen Zweifel daran, dal Bach bereits
vor seiner Weimarer Zeit Bekanntschaft mit der Ritornellform gemacht haben
mub und sich diese bis spitestens 1708 angeeignet hatte. Mag er die ..neuzeit-
liche Schreibweise™ einer Kantate — aus welchen Griinden auch immer — erst
spiter aufgegriffen haben.” die Nachahmung eines ..Stiick[es] aus einer
Opera™?* ist spitestens in der Miihlhduser Zeit unverkennbar und war in der
Tat nicht von modernen Libretti motiviert. Denn die Textgrundlage simtlicher
hier diskutierten Kantaten aus der Zeit bis 1708 (BWV 106. 71, 131 und 196)
zeigt keinerlei Affinitit zu einem der seit 1700 verbreiteten Reformmodelle.
Auch widerlegen diese Feststellungen die Vermutung, Bach sei in Miihlhausen
auf Desinteresse an aktuellen Formen der Kirchenmusik gestoBen.”> Vielmehr
steht das Gegenteil zur Diskussion: Dall namlich Bachs Unlust, an der Neuen
Kirche in Arnstadt ..mit denen Schiihlern zu musiciren™,”® durch den konser-
vativen Musikgeschmack der Kirchenvorsteher wuchs, daBl die ..frembde
Jungfer”, die er in Arnstadt ..auf das Chor biethen vnd musiciren lassen,’’
wahrscheinlich eine opernhafte Arie sang. und dall der Wechsel im Sommer
1707 nach Miihlhausen nicht zuletzt in der Aussicht erfolgte. dort auf Gegen-

' K. Hofmann, ,, Grofer Herr; o starker Konig . Ein Fanfarenthema bei Johann Seba-

stian Bach, BJ 1995, S. 31-46 (S. 33f.).

Entsprechend duBert sich auch J.-C. Zehnder, Stilentwicklung, a. a. O. (wie Ful-

note 56). S. 325.

3 H.-J. Schulze, Texte und Textdichter, in: Wolff (Hrsg.), Bach-Kantaten 1, a. a. O.
(wie Fulnote 54), S. 111-117 (S. 114f.).

# Vgl. FuBnote 36.

% Kiister, BWV 196, a. a. O. (wie FuBnote 48), S. 90f.

i Dok [IANTA17:

7 Ebenda.

92

9
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liebe fiir seine musikalischen Vorstellungen zu stofien. In diesem Fall mull
Bach aber schon friih berufliche Ambitionen gehegt haben, die iiber das
eigentliche Ziel eines Tastenspielers hinausreichten: tatsdchlich existieren von
keinem anderen deutschen Organisten bis einschlielllich seiner Generation
Orgelwerke, die sich der Ritornellform bedienen. Vermutlich umfafite also
auch Bachs ..apparat der auserleensten kirchen Stiicken™, von dem er am
25. Juni 1708 in seinem Entlassungsgesuch an den Rat der Stadt Miihlhausen
sprach,”® das eine oder andere eigene Werk mit Sitzen in Ritornellform. Unter
solchen Voraussetzungen lag es erst recht nahe, die Gelegenheit zur Fort-
setzung seiner Tétigkeit in Weimar zu ergreifen — in der Hoffnung, im Rahmen
des hofischen Ambientes unbeschrinkt .,neiie Stiicke™ nach italienischem
Muster komponieren zu kdnnen.

Gleichwohl werfen die angefiihrten Analysen eine Reihe von Fragen auf: vor
allem fragt man sich, auf welche Vorbilder Bach bei seiner Beschiftigung mit
der Ritornellform zuriickgreifen konnte.

Ausgehend von Kantate BWV 196 verlegt Konrad Kiister Bachs Begegnung
mit der Ritornellform an den Beginn der Weimarer Zeit ab Sommer 1708 und
vermutet als Objekt von dessen Studien die Concerti op. 8 von Giuseppe
Torelli (1709) oder die Concerti op. 2 von Tomaso Albinoni (1700).” Als
wahrscheinlichen . Informanten® identifiziert er Johann Wilhelm Drese. der
wohl im Mai 1702 auf . Firstl. Befehl™ und auf Kosten des Weimarer Hofs fiir
mindestens ein Dreivierteljahr .nacher /talien™ und speziell nach ..Venedig™
gesandt worden war, ,umb sich in der Music und deren Composition zu habi-
litieren*.'"" Seit dieser Studienreise waren Dreses Anspriiche auf die Nach-
folge seines Vaters am Weimarer Hof fiir jedermann offenkundig. Allerdings
erscheint Kiisters Erkldarung aus zwei Griinden unbefriedigend: Einerseits
muf Bach die Ritornellform, wie wir gesehen haben, spiitestens 1707 kennen-
gelernt haben; eine Begegnung erst seit 1708 in Weimar ist deshalb aus-
geschlossen. Zum anderen taugen die angefiihrten Konzerte Torellis und
Albinonis nicht als Vorbild fiir gleich mehrere Eigentiimlichkeiten von Bachs
Ariengestaltung. Zwar hitte er diesen Instrumentalwerken eine vollstindig

% Dok I, Nr. 1, S. 19.

% Kiister, BWV 196, a. a. O. (wie FuBnote 48), S. 90ff.

190" Thiiringisches Hauptstaatsarchiv Weimar, Fiirstliche Weimarische gesamte Cam-
mer- und Steuer-Rechnung, f. 62v—64r; zitiert nach Kister, BWV 196 a. a. O. (wie
FuBinote 48), S. 91f. und 95. Vgl. auBerdem R. Jauernig. Johann Sebastian Bach
in Weimar, in: Johann Sebastian Bach in Thiiringen. Festgabe zum Gedenkjahr
1950, Weimar 1950, S. 49-105 (S. 102f.); Schulze Buch—Uberlieferung. SHlS9:
K. Kiister, Der junge Bach, Stuttgart 1996, S. 190f.
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entwickelte Ritornellform mit dreiteiligen Fortspinnungsritornellen entneh-
men konnen.'"! Spezifika der Vokalgattung aber — beispielsweise die rhetori-
sche Konzeption der Devisenkonstruktion, die Funktion von Strophenritor-
nellen. Continuoarien, die Verkniipfung von Ostinato- und Ritornellformen,
die gegenseitige Uberlagerung von Episoden und Ritornellen sowie den har-
monischen Grundriss einer Da capo-Arie und die Gestaltung von deren B-Teil
— suchte Bach um 1707 und noch um 1713 im zeitgendssischen Konzert-
schaffen vergeblich. Zudem ist die Ritornellform der Arie ein gutes halbes
Jahrhundert ilter als jene des Konzerts. Eines der friihesten Beispiele fiir eine
Ritornellanlage findet sich in der Oper .l Giasone™ (Venedig 1649) des
Monteverdi-Schiilers Francesco Cavalli;'®> in der Arie ..Son Gobbo, Son
Demo™ erreichen einzelne Formteile auller der V. bereits die III. und VII. Stu-
fen. Schon aufgrund dieser historischen Zusammenhinge empfiehlt es sich,
generell nicht von der Konzert-, sondern von der Ritornellform oder. wie
noch Johann Adolph Scheibe 1739, von der Form einer Arie zu sprechen, die
dann, so Scheibe, auf das Konzert iibertragen wurde.'"*

Keimzelle und Experimentierfeld der italienischen Oper in der zweiten Hilfte
des 17. Jahrhunderts war die Stadt Venedig, die iiber die dlteste Tradition
offentlicher Opernhéuser verfiigte und von ihnen 1622 (S Salvador), 1637
(S Cassiano), 1639 (SS Giovanni e Paolo), 1640 (S Moise), 1641 (Teatro
Novissimo), 1656 (S Samuele), 1674 (S Angelo) und 1678 (S Giovanni
Grisostomo) nicht weniger als acht hervorbrachte. Der anhaltende Bedarf
an Opernspektakel wurde nicht nur durch die Einwohner der Lagunenstadt
und durch reisende Kaufleute geweckt; schon im letzten Drittel des 17. Jahr-
hunderts hielten sich jene Vertreter des europidischen Hochadels, die es
sich leisten konnten — etwa die Kurfiirsten von Bayern und Sachsen oder
die Herzoge von Hannover und Braunschweig —'** regelmiBig und oft

197 Dubowy, Arie und Konzert, a. a. O. (wie FuBnote 57), S. 266—272. Rampe und

Sackmann, Orchestermusik, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 73—77 und 180-184.

A. Schering, Geschichte des Instrumentalkonzerts bis auf die Gegenwart, 2. Aufl.,
Leipzig 1927. S.72: Dubowy, Arie und Konzert, a.a. O. (wie FuBinote 57),
S. 94ff. Eine Edition von .Il Giasone™, hrsg. von R. Eitner, Berlin 1883, ist
innerhalb der Reihe Publikationen dlterer praktischer und theoretischer Musik-
werke (Band 12 die Arie ..Son Gobbo, Son Demo™ dort auf den Seiten 42-46) er-
schienen.

Zitiert nach J. A. Scheibe, Critischer Musicus. Neue, vermehrte und verbesserte
Auflage, Leipzig 1745, Faksimile Hildesheim etc. 1970, S. 632.

Croll, Steffani, a. a. O. (wie FuBnote 67), S. 12ff. und 82. M. Fiirstenau, Zur Ge-
schichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden I, Dresden 1861 ; Faksi-
mile, hrsg. von W. Reich, Leipzig 1971, S. 277 ff.
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monatelang in Venedig auf, um wihrend des Karnevals die Hochphase
der Opernspielzeit auszukosten. Manche, wie Ernst August von Hannover,'?”?
mieteten sich in den 1670er und 1680er Jahren zur reprisentativen Aus-
stattung ihrer venezianischen Unterkiinfte sogar eigens Ensembles mit
einheimischen Musikern. Hier ist nicht der Raum, die unzihligen Venedig-
Reisen deutscher Adelsgeschlechter niher zu beleuchten, aus denen sich fiir
die Entwicklung der Musikgeschichte vor und nach 1700 gewill entschei-
dende Schlufifolgerungen ergeben. Es liegt jedoch auf der Hand, daB} es fiir
die Herzoge von Sachsen-Weimar giinstiger war, einen Musiker zur Fort-
bildung nach Venedig zu senden, als dort mit ihrer Entourage selbst hof zu
halten.

Von der venezianischen Operntradition des 17. Jahrhunderts sind — schon ge-
nerationsbedingt — sowohl die neapolitanische Oper als auch das romische
Oratorium abhiingig, nicht umgekehrt.!%® Eine wesentliche Rolle als Opern-
komponisten spielten im Venedig der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts
auler der zentralen Figur Cavalli in alphabethischer Reihenfolge Albinoni,
Giovanni Antonio Boretti, Marc”Antonio Cesti, Domenico Freschi, Domenico
Gabrielli, Antonio Giannettini, Giovanni Legrenzi, Carlo Palavicino, Carlo
Francesco Pollarolo, Marc’Antonio Ziani und sein Onkel Pietro Andrea
Ziani.'"” Die Oper jener Epoche bestand aus mehreren Akten, die sich aus dem
Wechsel von Rezitativen (urspriinglich monodischen Abschnitten) und Arien
(urspriinglich Strophenarien) zusammensetzten und durch eine einleitende
Sinfonia (mit Strophenritornellen oder in Ritornellform). durch Chore und ge-
legentlich auch durch selbstindige Instrumental-Ritornelli erginzt wurden.
Das also war der Typus jener ,.Opera™, von dem Erdmann Neumeister 1700
spricht. Seit den 1670er Jahren avancierte die Arie in Ritornellform zum Stan-
dard, gleichzeitig ging das reine Ostinatomodell massiv zuriick.'”® Um 1680
war die Vereinigung von Ritornellanlage und Da capo-Form abgeschlossen,
die Da capo-Arie, oft mit Devisenkonstruktion, wurde zum dominierenden
Arientypus.'”” Die gegenseitige Uberlagerung und Verzahnung von Episoden

195 Dubowy, Arie und Konzert, a. a. O. (wie FuBinote 57), S. 82.

106 H. Riemann in: Steffani, Ausgewiihlte Werke, a. a. O. (wie Fubinote 67). S. VIff.:
R. Gerber, Der Operntypus Johann Adolf Hasses und seine textlichen Grundlagen,
Leipzig 1925, S.28f.; Dubowy, Arie und Konzert a.a. O. (wie Fulinote 57),
S. 56ff.

107 H. Riemann in: Steffani, Ausgewihlte Werke, a. a. O. (wie FuBnote 67). S. VIff.;
Dubowy, Arie und Konzert a. a. O. (wie FuBnote 57), S. 307—320 sowie passim.
Vgl. zum Folgenden ebenda.

108 Ebenda, S. 100ff. und 159.

109 Ebenda, S. 123 ff.
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und Ritornellen findet sich ebenfalls seit dieser Zeit."'” Jene Arien mit Con-
tinuo stehen gegeniiber denen mit Orchesterinstrumenten noch bis nach 1700
im Vordergrund: von den 16 Arien im ersten Akt aus Albinonis ,,Zenobia™
(1694) beispielsweise sind 13 Da capo-Arien und von diesen sieben mit
Continuo und sechs mit vollem (Streich-)Orchester besetzt. Seit den 1680er
Jahren waren auch Arien mit obligaten Soloinstrumenten, meist Violine oder
Violoncello und gelegentlich Trompete, verbreitet.!!! Seit den 1670er Jahren
existierten Ritornelle in zweiteiliger Gestalt, seit den 1680er Jahren auch
Fortspinnungstypen mit drei Teilen und diversen Segmenten. Ein gutes Bei-
spiel fiir die zuletzt Genannten liefert der Anfang der Da capo-Arie ,,Bagni
pur di pianto il uiso™ (Aria Con Violini Vnissoni.) mit doppelter Devisenkon-
struktion aus ..Zenobia“:'!?

Beispiel 2
Allegro
a Cleonte
;: f ]
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y T
110 Ebenda, S. 91.

"I Ebenda, S. 154. Bei Albinoni treten zudem Laute, Oboe, Flote und Horn einzeln
und in Paaren als Obligatinstrumente in Erscheinung; vgl. M. Talbot, Albinoni. Le-
ben und Werk, Adliswil 1980, S. 168.

2 Albinoni, Zenobia, a. a. O. (wie FuBnote 73), f. 42v—45r. Die Partitur wurde hier
auf zwei Systeme zusammengezogen, der Text weggelassen.
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Albinoni: ,,Zenobia™, Aria Con Violini Vnissoni., f. 42v—45r (1694)
Der formale Plan dieser Arie lautet:
Albinoni, Aria ..Bagni pur di pianto il uiso™
Ritornell al (T. 1) a2 (T. 2) a3 (T. 3) a4 (T. 4)
bl (T. 5) b2 (T. 5) b3 (T. 6) b4 (T. 6) bS (T. 7) ¢l (T. 7) ¢2 (T. 8)
A
Ritornell 1 Episode 1 (Motto) Ritornell 2 Episode 2 (Motto + Devise)
T. 1-8 8—10 10-12 12-16
I I I -V
Ritornell 3 Episode 3 Ritornell 4 Episode 3 Ritornell 5
T. 16-18 19-22 22-24 24-25 25-33
\% A\ | I I I
B
Episode 4 (Motto) Ritornell 5 Episode 5 (Motto + Devise)
T.33-34 34-36 36-42
VI VI VI-1II

(Die Wiederholung von A ist in der einzigen Quelle mittels Da capo-Vermerk
angezeigt)



.Monatlich neiie Stiicke™ — Zu den musikalischen Voraussetzungen ... 97

Eine realistische Abbildung en miniature eines solchen venezianischen
Opernakts der 1690er Jahre reprisentiert rund 20 Jahre spiiter Bachs ,.Jagd-
kantate™ mit drei Arien und zwei Choren in Da capo-Form sowie insgesamt
vier Arien mit obligaten Instrumenten und dreien mit Continuo, davon sechs
in Ritornellform. Erwihnung verdient auch das der Arie Nr. 13 nachgestellte
Trio BWV 1040 fiir Oboe, Violine und Continuo — ein typisches Verfahren
der venezianischen Oper bis nach 1700, um eine Continuoarie mit einem
ritornello der Orchesterinstrumente iiber denselben musikalischen Gedanken
fortzusetzen. Allerdings macht dieser Vergleich deutlich, da3 urspriinglich
auch fiir die ..Jagdkantate™ ein instrumentales Vorspiel bestanden haben wird.
weil keine der venezianischen Opern ohne solche Sinfonia auskommt und
ein rezitativischer Beginn, wie er in der ,.Kaffeekantate™ BWV 211 aus der
Dramaturgie des Librettos erwichst, als Erdffnung einer Opernvorstellung
ausgeschlossen war.!!3

Es muB hier aus Raumgriinden unterbleiben, alle Einzelheiten aus der For-
mengeschichte der venezianischen Oper des 17. Jahrhunderts zu beleuchten.
Doch ist es zweifellos eine lohnende Aufgabe zu iberpriifen, inwiefern
nicht nur Bachs Tasten-'"* und instrumentale Ensemblemusik.''® sondern vor
allem sein friihestes und Weimarer Vokalwerk unmittelbar von solchen vene-
zianischen Vorbildern abhingig ist, und wo genau jener Prozess einsetzt, der
es erlaubt. tatsichlich von eigenstindigen Entwicklungen Bachs zu sprechen.
Einstweilen mochte ich auf einige ausgewihlte Aspekte hinweisen. Offen-
sichtlich aus Venedig tibernommen hatte Bach

— die Ritornellform,

— das zwei- und dreiteilige Ritornell in Fortspinnungstechnik samt Propor-
tionierung der einzelnen Segmente,

— ritornellverarbeitende Teile in unterschiedlicher Funktion,

— die gegenseitige Uberlagerung einzelner Formteile,

— die Da capo-Arie in Ritornellform.

— die solistische und begleitete Gestaltung von deren B-Teil — mit und ohne
Taktwechsel.

— die ein- und mehrfache Devise.

3 Zu der vieldiskutierten Verbindung von Sinfonia BWV 1046a und ..Jagdkantate™
vel. neuerdings M. Marissen, On linking Bach’s F-major Sinfonia and his Hunt
Cantata, in: Bach. The Journal of the Riemenschneider Bach Institute XXIII/2,
1992, S. 31-46, sowie Rampe und Sackmann, Orchestermusik, a. a. O. (wie FuB-
note 4), S. 187f.

Eine entsprechende Studie bereitet der Verfasser vor.

Vel. Rampe und Sackmann, Orchestermusik, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 179-240.

114
115
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die Episodenbegleitung, bestehend aus der Fortspinnung eines Ritornell-
motivs,'°

die Episodenbegleitung durch ein solistisches Orchesterinstrument,'"”

die Wiederholung von Episodenteilen oder ganzen Episoden im Verlauf
einer Ritornellform,''®

die Continuoarie.

Drei weitere Beobachtungen riicken erneut Albinoni in den Brennpunkt
unserer Untersuchungen:

a)

b

—
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118

1119

120
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1
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Es ist das Verdienst Gregory G. Butlers, darauf aufmerksam gemacht zu
haben, daf} die Ritornellform von Albinonis spiten Konzerten op. 7 (1715)
und op. 9 (1722) eine Tendenz zur Etablierung mittlerer Formteile vor
allem auf der III. und VI. Stufe erkennen ldft, wihrend jiingere vene-
zianische Komponisten die III. und IV. Stufe bevorzugen.'” In diesem
Punkt besteht eine deutliche Beziehung zwischen vielen Konzertsitzen
Albinonis und Bachs.'?" Allerdings war die Akzentuierung eben der
VI. Stufe bereits in der venezianischen Opernarie der zweiten Hilfte des
17. Jahrhunderts weit verbreitet und findet sich daher regelmifig auch in
Albinonis erster Oper von 1694 sowie in seinen frithesten Konzerten op. 2
(1700) und op. 5 (1707). Und schlieBlich legen, wie wir gesehen haben,
Bachs Arien, angefangen vom ,.Actus tragicus™ BWV 106, ebenfalls hiufig
ein besonderes Gewicht auf die VI. Stufe.

Der Streichersatz venezianischer Opern ist im letzten Drittel des 17. Jahr-
hunderts oft fiinfstimmig. bestehend aus 2 Violinen. 2 Violen. Violoncello
und Continuo.””!' Im Unterschied zu seinen Generationsgenossen iiber-
nahm Albinoni auch diese Besetzung, fiihrte sie in seine Oper von 1694
ein und iibertrug sie in seine Concerti a cinque op. 2, 5, 7 und 9.'%
Mehrere Bach-Kantaten aus der Zeit bis zum Advent 1714 - BWV 4, 12,
21,31, 54,61, 131, 172 und 182 — verlangen bekanntlich ebenfalls 2 Brat-

Vel. etwa die Arie ,,Gia la frode™ aus Albinonis ,.Zenobia™ (wie Fufinote 73).
f. 21r—24r.

Ebenda.

Ebenda.

G. G. Butler, J. S. Bach’s reception of Tomaso Albinoni’s mature concertos.
in: Bach Studies 2, hrsg. von D. R. Melamed, Cambridge etc. 1995, S. 20-46
(S 22Af:).

Ebenda, S. 24-38. Rampe und Sackmann, Orchestermusik, a. a. O. (wie Ful-
note 4), S. 181 ff. und 205-230.

Dubowy, Arie und Konzert, a. a. O. (wie Fulinote 57), S. 87ff.

Rampe und Sackmann, Orchestermusik, a. a. O. (wie Fufinote 4). S. 193f.
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schen — ein Phinomen, das irrtiimlicherweise ofter mit der Anlehnung an
Jean-Baptiste Lullys fiinfstimmiges Orchester erklirt wurde.'** Doch die
franzosische Orchesterbesetzung jener Epoche bestand in Wirklichkeit aus
einer einzigen Violin- und Bafstimme sowie aus insgesamt drei Viola-
partien und wurde in dieser Gestalt, etwa von Johann Sigismund Kusser
(1682) oder Georg Muffat (1695), auch nach Deutschland importiert.

¢) Die raschen Sitze der sechs fiinfstimmigen Sonaten aus Albinonis op. 2
(1700) stellen durchweg Fugen dar. Sie beginnen ebenso wie die Finali der
Konzerte aus op. 2. op. 5 (1707) und op. 7 (1715) groBtenteils in Eng-
fiilhrung. Auf dasselbe Phinomen trifft man im ersten Chor der Kantaten
BWV 150. 4, 106, 71, 196, 143, 12, 172, 21, 61, 63. 31 und 165, in der
ersten Arie und im ersten Chor von BWV 208, in der dritten Arie von
BWV 199 und in den Préludes der .Englischen Suiten™ 1-3 BWV
806—808.'** Offensichtlich diirfte also auch in diesen Fillen eine Anregung
vom Vorbild Albinonis ausgegangen sein.

Auf der Suche nach eigenstindigen Merkmalen, die Bachs friihe Ritornell-
formen auszeichnen, fand ich insgesamt nur zwei Errungenschaften, die ich
in der venezianischen Oper bis 1700 vergeblich suchte: Die erstaunliche
Ausdehnung der Formen auf 82 Takte bereits in BWV 131/4 und sogar 212
in BWV 208/15 sowie die Konstruktion eines Chorsatzes in Ritornell- bzw. in
BWV 208/15 als Devisenarie in Da capo-Form.

4. Die Sinfonia BWV 196/1

Konrad Kiister gelangte bei Analyse der Instrumentaleinleitung von Kantate
BWYV 196 zu der Erkenntnis, Bach habe

..die Prinzipien der modernen italienischen Konzertmusik — etwa diejenigen, die sich in
Vivaldis Konzerten zeigen — bestmoglich umgesetzt. wenn auch in gedréngter Form.
Bach arbeitet mit einem Ritornell, dessen Eintreten auch durch eine Auswahl aus den
Ritornellbestandteilen garantiert ist und das auf unterschiedlichen Tonstufen erklingt:
von C-dur ausgehend auch auf der VI. Stufe (a-Moll) und der III. Stufe (e-Moll). [...]
Thnen stellt er mit wechselndem Tonmaterial auRerordentlich knappe Episoden gegen-
iiber, die kaum mehr als die — typischerweise nicht weiten — Modulationswege von
einer Tonstufe zur nichsten leisten; die musikalischen Freirdume, die dabei entstehen
konnen, nutzt er (noch) nicht.*'%

123 Vgl beispielsweise C. Wolff, Chor und Instrumentarium. in: C. Wolff (Hrsg.), Die
Welt der Bach-Kantaten 1, a. a. O. (wie FuBnote 54), S. 157-167 (S. 166).

124 Rampe und Sackmann, Orchestermusik, a. a. O. (wie Anm. 4), S. 271 f.

I3 Kiister, BWV 196, a. a. O. (wie FuBnote 48). S. 89.
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Diese Aussage laft sich anhand eines Formplans der Sinfonia iiberpriifen
und dabei auch in einen Kontext mit den bereits angefiihrten Ergebnissen in
Bachs frithen Ritornellformen stellen:
Bach, Sinfonia BWV 196/1
Ritornell al (T. 1) a2 (T. 2) a3 (T. 2) b (T. 3—4) ¢ (T. 4-5)

Ritornell 1 Episode 1 Ritornell 2 Episode 2 Ritornell 3
T. 1-5 5-7 7-10 10—12 12-13
I [-VI VI VI-1II 11

Episode 3 mit piano-Anhang Ritornell 4
T. 13-17 (T. 15-17) 17-21
-1 [

Gemessen an den oben vorgestellten Grundstrukturen friither Ritornelle von
Bach und italienischen Komponisten ergeben sich nun mehrere Probleme: a)
der extrem knappe Umfang der Episoden von maximal fiinf Takten, b) die
tonartliche Instabilitit von der 1. Episode an, die sofort zur VI. Stufe fiihrt,
withrend die Tonika selbst erst am Ende der letzten Episode wieder eintritt
und ¢) die Konzeption von Versritornellen allein auf der VI. und III. Stufe: in
der Tonika fundiert sind nur die beiden identischen Strophenritornelle. Lt
sich die mit insgesamt 21 Takten meines Wissens kiirzeste Ritornellanlage
im Bachschen (Euvre moglicherweise noch durch einen begrenzten Zeit-
rahmen fiir die geplante Urauffiihrung des Werkes erkliren, so sucht man die
fraglichen Ausnahmeerscheinungen, wie oben dargelegt, in venezianischen
Ritornellformen aus dem zweiten Jahrzehnt des 18. Jahrhunderts. die nicht
von Albinoni stammen, vergeblich. Gemeinsamkeiten zwischen der Sinfonia
und einem Konzertsatz Antonio Vivaldis erschopfen sich in der Ritornell-
form als solcher und in der Einfithrung nichtthematischer Gedanken in den
Episoden 1-2. Schon eine Quasi-Umkehrung samt Fortspinnung von Ritor-
nellmaterial wie in Episode 3 beispielsweise ist bei Vivaldi jedoch nicht
vorgesehen.!?® Aber auch die naheliegende Annahme, Bach habe auf diesen
Instrumentalsatz einfach den Formplan einer Arie iibertragen, widerspricht
aus den drei genannten Griinden den Strukturen der hier untersuchten Ritor-
nellanlagen. Ist die Architektur von BWV 196/1 am Ende also ganz und gar
das Produkt seiner eigenen Entwicklung?

Vergleichsobjekte zum Grundplan der Sinfonia findet man einzig in den, ab-
gesehen von Varianten, formal weitgehend dhnlichen Concerti op. 2 (1700)
und op. 5 (1707) von Albinoni. Ein gutes Beispiel ist der Kopfsatz Allegro des

125 Rampe und Sackmann, a. a. O. (wie FuBinote 4), S. 72 und 77-79.



.Monatlich neiie Stiicke* — Zu den musikalischen Voraussetzungen ... 101

dreisitzigen Concerto 4 G-Dur op. 2.8, weil er iiber fiir Albinoni typische
Analogien hinaus einen Eindruck zu vermitteln vermag, wo Bach, vielleicht
aus der Erfahrung des Arien-Komponisten heraus, tatsichlich eigene Wege

ging:'?’

Albinoni. Concerto op. 2.8 (1700), Allegro (1)
Ritornell al (T. 1) a2 (T. 2-3) bl (T. 4) b2 (T. 5) ¢1 (T. 6) c2 (T. 7)

Ritornell 1 Episode 1 Ritornell 2 Episode 2 Ritornell 3
T. 1-7 8-12 13-18 19-29 29-35
-1V -V V-VI II-VI VI-V
Episode 3 Ritornell 4 Episode 4 Anhang + piano-Schluss

T. 3540 40-46 46-51 51-56

V-III II-1I I I

Ubereinstimmend ist die Tendenz, die jeweiligen Binnenteile zur VI. und
I11. Stufe zu fiihren. Dabei werden jedoch sogleich die Unterschiede zwischen
beiden Kompositionen deutlich: Albinoni, der je eine Episode und ein Ritor-
nell zusitzlich disponierte. gelangte zur VI. und III. auf dem . Umweg™ iiber
die V. Stufe. Bach hingegen steuerte beide unmittelbar an. Zudem sind Bachs
Versritornelle harmonisch in sich geschlossen, bei Albinoni herrscht bestén-
dige modulatorische Verinderung. Zwar trifft man auch in Albinonis op. 2
Konzertsiitze an. die nicht wesentlich mehr als 30 Takte umspannen und deren
Formteile harmonisch stabiler ausfallen,'>® wiihrend diejenigen seiner lingeren
Siitze in dieser Hinsicht grundsitzlich flexibel bleiben. Die Verbindung von
knapper Form und harmonischer Okonomie aber scheint tatsichlich eine
Eigentiimlichkeit der vorliegenden Sinfonia zu sein. Dasselbe gilt fiir ihre
durchweg gedrungenen Episoden, die bei Albinoni wiederum fehlen und
allenfalls vom Bauplan der einen oder anderen frithen Arie herzuleiten sind —
wenn sie nicht, das erscheint mir plausibler, durch die knappe Gesamtform
bedingt waren.

Albinoni beendet siamtliche Kopfsitze in op. 2 mit einem ,,Anhang™ samt
Fortsetzung im piano, der zwar die musikalische Funktion eines abschlie-
Benden Strophenritornells erfiillt, aber nichtthematisch, also keineswegs als
Ritornell zu bezeichnen ist (obschon er dessen Funktion erfiillt). Diese in der

127 Herangezogen wurde die von Giuseppe Sala verlegte Erstausgabe [XII] Sinfonie
[recte: Sonate] e concerti a cinque, due violini, alto, tenore, violoncello, e basso
[...] opera seconda, Venedig 1700.

128 Beispiele sind op. 2,4 e-Moll (erster Satz Allegro mit 30 Takten) und op. 2,12 D-Dur
(erster Satz Allegro assai mit 44 Takten).
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Geschichte des italienischen Konzerts beispiellose Technik!* greift Bach im
Kern auf’; sein piano-Abschluf} riickt jedoch an das Ende der letzten Episode,
das Satzende wird wie bei einer Arie durch Wiederholung des Strophenritor-
nells herbeigefiihrt. Dadurch erreicht Bach eine material geschlossene Form,
withrend Albinoni — wohl mit Riicksicht auf die Dramaturgie des Konzerts,
also mit Blick auf das folgende Adagio oder Largo — das Ende des Satzes
destabilisiert. Uberdies schlieBen Albinonis kurze Strophenritornelle (mit
einem Umfang bis zu acht Takten) in op. 2 stets auf der Dominante."*” Bachs
Kurzritornell aber fiihrt zur 1. Stufe zuriick und belegt ein weiteres Mal die
handwerklich ebenso geschickte wie 6konomische Architektur dieser Sin-
fonia.

Albinonis Konzert op. 2.8 wurde von Johann Gottfried Walther fiir Orgel be-
arbeitet.”*! Die Continuostimme des Schwesterwerkes op. 2.4 und vielleicht
auch dessen iibrige Partien hat Bach selbst um 1709/10 kopiert,'*? die
Sammlung als solche aber wohl schon friiher kennengelernt.'** Jedenfalls ist
die Sinfonia BWV 196 ohne eine Auseinandersetzung mit Albinonis op. 2
nicht vorstellbar. Kénnte man nun angesichts der Datierung von Bachs Conti-
nuostimme zu op. 2.4 die zeitliche Einordnung der Kantate BWV 196 (.,um
1708%) in Zweifel ziehen, so zeigt ein Vergleich der Formpline beider
Konzertsitze mit jenem der Sonara BWV 967 fiir Klavier, dal Bachs Beschiif-
tigung mit Albinonis Konzerten bereits zu einem friiheren Zeitpunkt eingesetzt
haben mul. Denn die gesamtformale Struktur ist auch hier nicht aus der
Konstruktion einer Arie herzuleiten, und die beachtliche Okonomie bei der
Integration von sieben Formteilen in die nur 21 Takte von BWV 196/1 lift eine
gewisse Erfahrung mit der Handhabung eines Konzertsatzes erwarten.'**

2% Rampe und Sackmann, Orchestermusik. a. a. O. (wie FuBinote 4), S. 76 und 182.
Die lingeren Strophenritornelle finden ihren Abschluf auf der Tonika.

SBB, Mus. ms. 22541/4, S. 23-26: Concerto del Sig". Tomaso Albinoni, appro-
priato all’Organo da J. G. Walther. Eine Neuausgabe legte K. Beckmann vor
(Wiesbaden ete. 1998, S. 52-57).

2 H.-J. Schulze, Die Bach-Uberlieferung. Plidoyer fiir ein notwendiges Buch,
BzMw 17, 1975, S. 45-57 (S. 55): Bachs Notenbibliothek, S. 226. Die in der
Bach-Literatur verbreitete Numerierung von Albinonis Vorlage ist korrektur-
bediirftig: Es handelt sich nicht um das Konzert ,,op. 2,2, sondern um op. 2.4, weil
das e-Moll-Werk zwar das zweite Konzert der Sammlung darstellt, diese aber aus
6 (Orchester-)Sonaten + 6 Konzerten (im Wechsel) besteht.

Ein Nachdruck erschien 1707 bei Roger in Amsterdam.

Ulrich Siegele hat unlingst demonstriert, daB3 die Ritornellstruktur des Satzes einer
vollkommen ausbalancierten proportionalen Disposition unterliegt; vgl. U. Siegele,
Kategorien formaler Konstruktion in den Fugen des Wohltemperierten Klaviers, in:
S. Rampe (Hrsg.). Bach. Das Wohltemperierte Klavier 1. Tradition, Entstehung,

130

13

133

134
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Hermann Keller, David Schulenberg und Robert Hill haben auf die Ritornell-
anlage der Sonata BWV 967 hingewiesen.'* Laut Schulenberg kommt hierfiir
kein venezianisches Vorbild in Frage, Hill vermutet eine Abhiingigkeit von
Johann Kuhnaus Klaviersonaten. In seinen Biblischen Historien (1700) ver-
wendet Kuhnau jedoch ausschlieBlich Ritornellformen mit kurzen, einteiligen
Ritornellen ohne Fortspinnung:'*® Anhinge samt piano-Wiederholungen
fehlen ganz. Werden Kuhnaus Ritornelle dennoch einmal fortgesponnen, dient
die Fortspinnung selbst als ..Episode”: eine Gliederung in Ritornelle und
Episoden ist deshalb nicht moglich."” Zudem findet man bei Kuhnau iiber-
haupt nur eine einzige Ritornellform, in der die V1. Stufe auftritt."** Dagegen
macht er in seinen anderen Sammlungen mit Klaviermusik. erschienen 1692,
1696 und 1700."*? von der Ritornellanlage keinen Gebrauch.

Die Sonata BWV 967 aber besitzt ein Fortspinnungsritornell von nicht
weniger als 14 Takten, Formteile auf der III. und VI. Stufe sowie erneut
Albinonis Anhang-Konstruktion, nun jedoch in doppelter Ausfiihrung:'*

Bach, Sonata a-Moll BWYV 967

Ritornell al (T. 1-2) a2 (T. 2-3) a3 (T. 3) a4 (T. 4) a5 (T. 5)
bl (T. 6-7) b2 (T. 7-8) b3 (T. 8-9) b4 (T. 9-10) b5 (T. 10-11)
b6 (T. 11-12) Anhang (Wiederholung von b5-6 T. 12-14)

Ritornell 1 Episode 1 Ritornell 2 Episode 2 Ritornell 3  Episode 3
T.1-14 14-21 21-24 24-36 36-41 41-46
I -V Vi I -V V-III

Funktion, Analyse. Ulrich Siegele zum 70. Geburtstag, Miinchen und Salzburg
2002 (Musikwissenschaftliche Schriften. Bd. 38.). S. 321-471, vor allem S. 467f.
H. Keller. Die Klavierwerke Bachs. Ein Beitrag zu ihrer Geschichte, Form, Deutung
und Wiedergabe, Leipzig [1950], S. 55; D. Schulenberg, The Keyboard Music of
J. S. Bach. London 1993, S. 64f.: R. Hill, Johann Sebastian Bach’s Toccata in G
Major BWV 916/1: A Reception of Giuseppe Torelli’s Ritornello Concerto Form, in:
Das Frithwerk, a. a. O. (wie FuBnote 16), S. 162—173 (S. 164).

J. Kuhnau, Musicalische Vorstellung Einiger Biblischer Historien / In 6. Sonaten /
Auff dem Claviere zu spielen, Leipzig 1700 Faksimile, hrsg. von W. Reich, Leipzig
1973, S. 3-6 (..Le Bravate di Goliath™), 9-11 (.1l Coraggio di David™), 14—17
(..La gioia de gl’'Israeliti*) und 33—40 (..La Canzona refrigerativa™).

Ebenda. S. 51-54 (..La servitu di Giacomo™) und 100—103 (,.// Viaggio d’Egitto™).
Ebenda, S. 33—40 (..La Canzona refrigerativa*).

F. W. Riedel, Quellenkundliche Beitrige zur Geschichte der Musik fiir Tasten-
instrumente in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts, Kassel etc. 1960 (Schriften
des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel. Band 10.). S. 62—-65.

Die folgende Analyse zusammenfassend und vereinfacht auch in: Rampe und Sack-
mann, Orchestermusik, a. a. O. (wie FuBnote 4), S. 181.

137
138

139

140
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Ritornell 4 Episode 4 Ritornell 5 Episode 5 Ritornell 6
T. 46-47 47-53 53-57 57-58 59-60
II-VI VI-I 1AY IV-I I-1V
Episode 6 Ritornell 7 Anhang presto + adagio-Abschluss
T. 61-66 66-71 71-74 7477

V-1 1 -V V-1

Als Anhang fungiert jetzt ein nichtthematischer Epilog, der in T.74 mit
einem Halbschluf} endet und dessen zweiter Teil — statt einer piano-Wieder-
holung — als presto-Laufwerk mit adagio-Kadenz auftritt. Die eigentliche
Wiederholung plazierte Bach indes am Ende des anfiinglichen Strophenritor-
nells, indem nach dem Kadenzabschluf} in T. 12—14 die Takte 10—12 ein
zweites Mal erklingen. Das harmonisch geschlossene Strophenritornell von
immerhin 14 Takten entspricht Albinonis langen Konzertritornellen (mit mehr
als 8 Takten), auch die harmonische Bewegung der Binnenteile lehnt sich
viel enger an das italienische Vorbild an als etwa die Sinfonia BWV 196/1, und
in den Takten 5f., 14, 18, 21, 24 und 74 erscheinen kurze Pausen in allen Stim-
men, wie sie fiir Albinonis op. 2 — auch innerhalb von Ritornellen — typisch
sind."*! Der Titel Sonata mag tatsichlich durch Kuhnaus Klaviersonaten
angeregt worden sein; ganz offensichtlich ist dies im Fall der Sonata D-Dur
BWV 963. Ebensogut kann den entscheidenden Ansto3 zur Bezeichnung von
BWYV 967 allerdings Albinonis op. 2 mit seinen je sechs Sonaten und Konzer-
ten a cinque gegeben haben.

Die ilteste Quelle der Sonara BWV 967, geschrieben von Bachs ilterem
Bruder und erstem Lehrer Johann Christoph und einem unbekannten zweiten
Kopisten, liegt in der sogenannten ,Méllerschen Handschrift™ vor.'*> Hans-
Joachim Schulze und Robert Hill datieren diese Eintragung, der die Ent-
stehung des Werkes ja vorangegangen sein muB, auf ca. 1705.'** Sollte diese
Datierung Bestand haben, steht fest, da sich Bach mit venezianischen Kon-
zerten ungefihr zur gleichen Zeit wie mit der Arie in Ritornellform beschiiftigt
hat, vielleicht sogar friither. Somit haben sich weitere Forschungen darauf zu
konzentrieren, auf welchem Weg er bis spiitestens 1705 bzw. 1707 Bekannt-
schaft mit seinen Vorbildern gemacht haben kann.'*

1 Vgl. beispielsweise die Konzertsiitze op. 2.2/1; 2,4/1 + 3: 2,6/1; 2.8/1 und 2,10/1.

' Grundlegend hierzu Schulze Bach-Uberlieferung, S. 30—56; R. S. Hill, The Mdller
Manuscript and the Andreas Bach Book : Two Keyboard Anthologies from the Circle
of the Young Johann Sebastian Bach, Dissertation, Cambridge/MA 1987.

* Schulze Bach-Uberlieferung, S. 46f.; Hill, BWV 916/1, a. a. O. (wie FuBnote 135),

S. 164.

Fiir wertvolle Hinweise und Ratschlige danke ich Herrn Prof. Dr. Ulrich Siegele

(Tiibingen) und Herrn Dr. Dominik Sackmann (Basel). Weitere Auskiinfte verdanke

ich Herrn Prof. Dr. Wolfgang Ruf (Halle).

=
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Asthetik eines ..Fragments™ —
Anmerkungen zur Tradition des Schluf3satzes der Kantate
..Nun komm der Heiden Heiland” BWV 61

Von Markus Rathey (Leipzig)

Bei keiner anderen Kantate Johann Sebastian Bachs tut sich in der wissen-
schaftlichen Beurteilung zwischen Eingangs- und SchluBsatz eine solch auf-
fillige Diskrepanz auf wie bei der Weimarer Adventskantate ..Nun komm der
Heiden Heiland™ (BWV 61) von 1714. Der erste Satz, mit seiner kunstvollen
Amalgamierung von Choralbearbeitung und Franzésischer Ouvertiire, ist in
der Literatur zu Bachs Kantatenschaffen hiufig auferund seiner artifiziellen
Textur wie auch seiner semantischen Bedeutung hervorgehoben worden.! Die
Begeisterung vieler Interpreten weicht jedoch zumeist bei der Betrachtung
des SchluBsatzes. der nur auf dem Abgesang der Liedstrophe ..Wie bin ich
doch so herzlich froh™ basiert: ,Amen, Amen, komm, du schéne Freuden-
Krone, bleib nicht lange. Deiner wart ich mit Verlangen™. So stellte etwa Alfred
Diirr fest:

..DaB sich Neumeister hier mit dem Teil einer Liedstrophe begniigte, ist sicherlich ein
Zeichen beginnender Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Kirchenlied: wir méchten an-
nehmen. daf Bach in spiteren Jahren seine Textvorlage nicht so unkritisch iibernom-
men und eine solche Verstimmelung zu vermeiden gesucht hiitte.*

Wihrend es hier vor allem die Textvorlage ist, die Diirr kritisiert, charakteri-
siert er den SchluBsatz der Kantate in seinen Studien iiber die frithen Kantaten
Johann Sebastian Bachs als .., Amputation. Dieser Eindruck ist auf den ersten
Blick sicher berechtigt, wenn man die Leipziger Kantatenschliisse mit ihren
zumeist vier- oder mehrstimmigen Choralstrophen im Kantionalsatzstil als
Vergleichsmatrix wihlt. — Und jener Typus hat zweifellos unser Verstindnis
und unsere Horgewohnheiten Bachscher Kantaten entscheidend gepriigt. Vor
diesem Hintergrund muf} das Strophenfragment tatsichlich ..amputiert™ er-
scheinen. DaB3 Bach selbst die 1714 gewihlte Form des SchluBsatzes auch nur
einmal verwendet hat, mag denn zu dem SchluB AnlaB geben, daB er ..in

" Vgl. va. F. Krummacher, Bachs Zyklus der Choralkantaten : Aufgaben und Lisun-
gen. Gottingen 1995 (Veréffentlichung der Joachim Jungius-Gesellschaft der Wis-
senschaften Hamburg. 81.), S. 43f., und Diirr K. S. 103.

> Dirr K, S. 104.

* Diirr St 2, S. 116, FuBnote 52.
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spiteren Jahren seine Textvorlage nicht so unkritisch iibernommen hitte.*
Allerdings besteht bei dieser Argumentation die Gefahr, ein modernes Kunst-
und Werkverstindnis — ndmlich das der Choralstrophe als kiinstlerischer Ein-
heit — an eine Komposition heranzutragen, die diesem weder entsprechen kann
noch entsprechen will. Auch wenn Bach spiter keine ..amputierten™ Choral-
strophen mehr verarbeitet, so liegt dies wohl weniger in seiner Entscheidung
begriindet als darin, dafl ihm — zumindest in den nachweislich von ihm verton-
ten Texten — keine derart fragmentarische Choralstrophe mehr vorlag. Und dal3
Bach seine Weimarer Kantate am 1. Advent 1723 unverindert in Leipzig wie-
deraufgefiihrt hat,’ wo doch die Substitution des Schlufisatzes durch einen
vierstimmigen Choralsatz ein leichtes gewesen wire und Bachs Uberarbei-
tungspraxis dlterer Werke durchaus entsprochen hitte. macht augenfillig. dall
wohl Bach ebensowenig in dem Strophenfragment ein Problem sah, wie auch
Georg Philipp Telemann.® der diesen Text Neumeisters mehrfach vertont hat.”
Dennoch: Hier nur eine historische Kluft der dsthetischen Beurteilung zu
konstatieren, reicht nicht aus. Neumeisters und Bachs Vorgehen bediirfen einer
Erkldrung.

€

Als letztlich zu spekulativ diirfte Sarah Merediths Losung ausscheiden, die
versucht hat, den Fragmentcharakter des letzten Satzes semantisch zu deuten,
und in dem nur torsohaft dargebotenen Choral einen Spiegel des menschlichen

* Diirr K, S. 104.

> Vgl. zur Wiederauffithrung Diirr Chr 2, S. 63; auflerdem zuletzt: F. Krummacher,
Weimar versus Leipzig — Zu Weimarer Kantaten Bachs im ersten Leipziger Jahrgang,
in: C. Wolff (Hrsg.). Uber Leben, Kunst und Kunstwerke: Aspekte musikalischer
Biographie. Johann Sebastian Bach im Zentrum [Fs. H.-J. Schulze], Leipzig 1999,
S. 173-185.

© S.TVWYV 1:1175 und 1178. Vgl. auch die Uberblicksstudien von H. E. Rudy. A Study
of the Chorale Tune ,,Nun komm der Heiden Heiland* and its Treatment by Selected
Composers of the Barogue Period, Tallahassee : Florida State University 1973, sowie
R. von Ellefson, A stylistic comparison of two cantata settings based on the chorale
,Nun komm, der Heiden Heiland* by G. P. Telemann and J. S. Bach, Dissertation,
Arizona State University 1987. Zu Telemanns Kompositionen s. auch U. Poetzsch,
Notizen zu ,,Nun komm der Heiden Heiland* von Georg Philipp Telemann und TEL,
in: Musik zwischen Leipzig und Dresden. Zur Geschichte der Kantoreigesellschaft
Miigeln 1571-1996, hrsg. von M. Heinemann und P. Wollny, Oschersleben 1996
(Schriftenreihe zur Mitteldeutschen Musikgeschichte. 11/2.), S. 125-130.

7 Nur in der Leipziger Hs. der Telemann-Kantate TVWV 1:1175 (Leipzig MB, Samm-
lung Becker /1.2.178/1) ist der Choral durch einen neuen Schlufichor ersetzt wor-
den.
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Lebens zu sehen.® Diese Interpretation hat weder im Text noch in der Gat-
tungsgeschichte einen Anhaltspunkt. Einen auf den ersten Blick iiberzeugen-
deren Losungsansatz des von Diirr aufgezeigten dsthetischen Problems hat
Renate Steiger vorgeschlagen.” Im Gegensatz zu Diirr sieht sie keine ,,Ver-
stimmelung™ der Choralstrophe:

..Es ist vielmehr gerade umgekehrt: Neumeisters Kantatenschluf deutet auf einen
lebendigen und unmittelbaren Umgang mit dem Liedgut der Kirche: es schligt sich in
ihm eine seit Generationen geiibte Praxis der Prediger nieder.”!"

Steiger verweist darauf. daf es in Predigten des 17. und frithen 18. Jahrhun-
derts iiblich gewesen sei, dem Kontext entsprechend auch Ausschnitte aus
Choralstrophen zu integrieren, wie dies in @hnlicher Weise auch mit einzelnen,
aus dem Zusammenhang herausgelosten Bibelversen geschehen sei. Sie stellt
abschliefend fest:

..Grundsitzlich ist festzuhalten, daB alle kompositorischen Formen von Choralzitaten
und Choraltropen in den Kantaten als (in den kiinstlerischen Ausdrucksméglichkeiten
gesteigerte) Entsprechungen zu den Liedverszitaten in der zeitgenossischen Predigt zu
sehen sind.*!!

Nach dieser historisch-textgenetischen Erkldrung bemiiht sich Steiger um
eine theologische Apologie des Neumeisterschen Kantatentextes, indem
sie die Sitze zwei bis sechs als Auslegung der initialen Liedstrophe inter-
pretiert:

Der nur fragmentarisch zitierte Choral, so Meredith, ,.creates a sense of incompleti-
tion mirroring the textual expression of the Christian who longs for an completition
in Christ only possible through His return or through death.”, S. Meredith, Wie schin
leuchtet der Morgenstern in the Chorale Cantatas of J. S. Bach. in: The choral Jour-
nal 38/6, 1997, S. 11.
R. Steiger, ., Amen, amen! Komm, du schone Freudenkrone* — Zum Schlufisatz von
BWV 61, in: Musik und Kirche 59, 1989, S. 246-251. Der Beitrag erschien jiingst
auch in dem Sammelband: R. Steiger, Gnadengegenwart. Johann Sebastian Bach im
Kontext lutherischer Orthodoxie und Frommigkeit, Stuttgart-Bad Cannstatt 2002
(Doctrina et Pietas. Zwischen Reformation und Aufklirung. Texte und Untersuchun-
gen, Abt. II: Varia, Bd. 2), S.84-90: im folgenden wird nach Musik und Kirche
1989 zitiert.
Steiger, S. 246. Auf Steiger berief sich jiingst auch K. Kiister, der ebenfalls Diirrs
asthetische Kritik zuriickgewiesen hat: K. Kiister, Nebenaufgaben des Organisten.
Aktionsfeld des Director musices: Die Vokalmusik, in: ders. (Hrsg.), Bach Hand-
buch, Laaber 1999, hier S. 161f.
' Steiger, S. 248.

10
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.Neumeister legt das ,Komm* der Liedstrophe gleichsam nach dem vierfachen Schrift-
sinn aus: auf den historischen oder Litteralsinn (Satz 2) folgt der allegorische (quid
credas), der das Wort auf die Kirche bezieht (Satz 3). Der tropologische Sinn bezieht es
auf den Glauben, der die Tiir auftut (Satz 4) und Jesus ins Herz einziehen lift (Satz 5).
Am Ende steht gemil dem anagogischen Sinn (quid speres) der Ausblick auf die
Ewigkeit, auf das nicht endende Beieinandersein beim himmlischen Hochzeitsmahl,
auf das Geschenk der ,Freudenkrone® (Satz 6). die Krone des Lebens nach Offb.
02

Mit diesem Nachweis der theologischen Stringenz des Kantatentextes verlalt
die Autorin die direkte Auseinandersetzung mit Diirr, denn auch dieser hatte
konzediert, daR der Text auf inhaltlicher Ebene durchaus konsistent ist und
Neumeister einen vom ersten Satz initiierten ,predigtartigen Gedankengang™
entwickelt, der letztlich in das . Komm® des letzten Satzes miindet.* Das
von Diirr thematisierte Problem ist jedoch nicht theologischer als vielmehr
rein musikalisch-iisthetischer Qualitit und kann kaum in einem theologischen
Diskurs gelost werden. '

Zudem vermag auch Steigers Hinweis auf die Predigtpraxis der Zeit nicht zu
liberzeugen, handelt es sich doch um ein giinzlich anderes Genre, dem genuine
Mechanismen der Textkonstitution und -genese eigen sind. Dennoch ist

12 Steiger, S. 247.

'S, Diirr K. S. 102,

4 Unbefriedigend ist auch Steigers Hinweis, dal Neumeister das Lied Nicolais in
seiner Predigtsammlung .. Tisch des Herrn* als Abendmahlslied ausgelegt hat
und somit ein enger Konnex zum vierten Satz der Kantate zu beobachten sei (Steiger,
S.247). Gerade diese Predigtsammlung Neumeisters zeichnet sich da-
durch aus, daB hier auch Lieder, die zu jener Zeit nicht im engeren Zusammen-
hang mit dem Abendmahl standen, wie etwa das Te Deum, eucharistisch ge-
deutet werden, so daB damit keineswegs belegt wire, dall . Wie schon leuchtet
der Morgenstern* (oder eine der Strophen) allgemein als Abendmahlslied verstan-
den wurde; vgl. zu Neumeisters Predigtsammlung und vor allem zu seiner Aus-
legung des Te Deum: M. Rathey. ,,Singet dem Herrn ein neues Lied* (BWV 190). Jo-
hann Sebastian Bachs Auseinandersetzung mit dem Te Deum laudamus;: in:
Bachs 1. Leipziger Kantatenjahrgang. Bericht iiber das 3. Dortmunder Bach-
Symposion 2000, hrsg. von M. Geck, Dortmund 2002, S. 287-301. Gerade die
im 17. und friihen 18. Jahrhunderts verbreitete (und z.T. heftig Kritisierte) Ver-
wendung des Nicolai-Liedes bei Hochzeiten macht es wahrscheinlich, dal beim
Singen oder Erklingen ganz andere Assoziationen bei den Zuhorern geweckt
wurden, die sich heutigen Horern nicht ohne weiteres erschliefen: vgl. zur Rezep-
tionsgeschichte des Chorals: H. Kurzke, Wie schon leuchtet der Morgenstern, in:
Geistliches Wunderhorn. GroBe deutsche Kirchenlieder, hrsg. von H. Becker u.a.,
Miinchen 2001, S. 146-153.
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Steigers Verweis auf die Tradition berechtigt. Nur ist die tatsidchlich wirksame
Traditionslinie nicht in der Predigtliteratur zu suchen. sondern in den Geist-
lichen Konzerten und Kantaten mitteldeutscher Provenienz in der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts: jener Tradition, in der Johann Sebastian Bach. wie
vor allem Friedhelm Krummacher deutlich gemacht hat."” stand, und die
auch sein dsthetisches Empfinden geprigt hat. Diese EinfluBsphére ist um so
wichtiger. als auch der Librettist Neumeister in Thiiringen geboren ist und
nach seinem Studium in Leipzig seine ersten Pfarrstellen im mitteldeutschen
Raum innehatte — mithin jener Region, die auch den Kulturraum des jungen
Bach bildete.'® Ich werde mich im folgenden auf zwei Komponisten dieses
Raums. Andreas Hammerschmidt und Wolfgang Carl Briegel, beschriinken,
die jedoch zu den am weitesten verbreiteten — wohl auch am meisten musi-
zierten — Komponisten der Zeit rechnen konnen,'” so daR auch die Gewiihr
gegeben ist, nicht nur auf zufillige Ubereinstimmungen zu stoBen. '®

5 Vel. E Krummacher, Die Tradition in Bachs vokalen Choralbearbeitungen, in:
M. Geck (Hrsg.), Bach-Interpretationen, Gottingen 1969, S. 29-56: sowie ders.,
Bachs friihe Kantaten im Kontext der Tradition. Mf 44, 1991, S. 9-32.

* Zu Neumeister vgl. E. Axmacher. Erdmann Neumeister — ein Kantatendichter

J. 8. Bachs: in: Musik und Kirche 60, 1990, S.294-302. sowie den Sammel-

band Erdmann Neumeister (1671—1756): Wegbereiter der evangelischen Kir-

chenkantate, hrsg. von H. Rucker. Rudolstadt 2000 (WeiBenfelser Kulturtraditio-

nen. 2.).

Zu den Dialogkompositionen Briegels und Hammerschmidts s. D. Rothaug, Die

Dialogkompositionen Andreas Hammerschmidts und Wolfgang Carl Briegels als

Spiegel der Frommigkeit und Theologie im 17. Jahrhundert. Dissertation, Miinster

(in Vorbereitung). Zu Hammerschmidt s. auch: D. Rothaug, , Unser aller Bild

und Spiegel*. Andreas Hammerschmidts Musikalische Gespriche iiber die Evan-

gelia und die Schriftauslegung seiner Zeit, in: Jahrbuch MBM 1999, S. 21-38.

Auf Bachs Stellung in der mitteldeutschen Tradition und vor allem auch auf

die Traditionslinien, die iiber Briegel und Hammerschmidt vermittelt wurden, ging

Rothaug jiingst in ihrem Beitrag ein: ,Mit Freuden zum Himmlischen Schaff-

stall*. Hirtenmetaphorik in der lutherischen Orthodoxie und in Bachs Kantaten

85 und 104, in: Das Motiv des Guten Hirten in Theologie, Literatur und Musik, hrsg.

von M. Fischer und D. Rothaug, Tiibingen und Basel 2002 (Mainzer Hymnologische

Studien. 5.). S. 144-179.

Als dritter populdrer Komponist aus dieser Region ist Johann Rudolph Ahle zu

nennen. Seine Bearbeitung der Strophe ..Wie bin ich doch so herzlich froh* (Lust-

garten III/6 von 1665) kann hier unberiicksichtigt bleiben. Die Melodie erfihrt kaum
eine Veranderung und das Stiick ist trotz konzertanter Besetzung noch am Vorbild
der Choralmotette orientiert. Eine Kombination mit anderen Texten (wie etwa bei

Briegel) findet nicht statt; vgl. M. Rathey, Johann Rudolph Ahle (1625—1673).

Lebensweg und Schaffen. Eisenach 1999, S. 367 f.
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Andreas Hammerschmidt (1611-1675) hat die Strophe .,Wie bin ich doch so
herzlich froh*, der Neumeister den Abgesang entnommen hat, dreimal vertont.
Die Musicalischen Andachten 11 (1642) enthalten ein kleines geistliches
Konzert fiir Cantus/Tenor, 2 Violinen und Basso continuo. In den Musica-
lischen Andachten 1V (1646) druckt Hammerschmidt eine doppelchorige
Motette zu acht Stimmen ab. In beiden Fillen handelt es sich um recht
schlichte Choralbearbeitungen, die den Cantus firmus in Hammerschmidtscher
Manier vorzugsweise sequenzierend in syllabischer Deklamation ver-
arbeiten."”

Deutlich umfangreicher ist die Gestaltung des Konzerts a 7 im II. Teil der
Musikalischen Gespréiche von 1656 mit dem Titel ,.Darum wachet. denn ihr
wisset weder Tag noch Stunde*. Hammerschmidt verarbeitet hier einen Text
aus Matthius 25.13 im Dialog mit der genannten Choralstrophe, welche
schlieBlich als SchluBtutti nochmals vollstindig wiederholt wird. Der soli-
stisch vom Bassus vorgetragene Bibeltext alterniert jeweils mit blockhaft im
Kantionalsatz gesungenen Liedzeilen. Erst im Abgesang lockert Hammer-
schmidt kurzzeitig das Satzgefiige, um jedoch sofort wieder in homorhyth-
mische Deklamation iiberzugehen:
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19 Vel. E. Krummacher, Die Choralbearbeitung in der protestantischen Figuralmusik

zwischen Praetorius und Bach, Kassel etc. 1978 (Kieler Schriften zur Musikwissen-
schaft. 22.), S. 63.
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Andreas Hammerschmidt, Musikalische Gespréiche 11 (1656): . Darum wachet, denn
ihr wisset weder Tag noch Stunde™, T. 8187

Der Abgesang ist so durch die abweichende Setzweise zwar hervorgehoben,
jedoch erscheint er im Kontext der gesamten Choralstrophe: sie wird also
nicht fragmentiert.

Erklang die Choralstrophe bei Hammerschmidt in Kombination mit einem
anderen Text. so erscheint sie bei Wolfgang Carl Briegel (1626—1712) im
Kontext einer umfangreichen Text-Collage.”” In unserem Zusammenhang
sind vor allem die Evangelischen Gespriche (1660—1681) von Interesse.?!
Wenngleich Briegels Kompositionen, wie Krummacher feststellte,? nicht
im engeren Sinne als Kantaten zu bezeichnen sind, ..sondern konzert- bis
kantatenhafte Kompositionen in vielfiltigen Textarten*?’, so gehoren sie
doch durch die Mischung von Bibeltext, Choral und Aria (allerdings noch
unter Aussparung madrigalischer Texte) zu einer der Traditionslinien, aus

%0 Zu Briegel vgl. im Uberblick: Krummacher, Choralbearbeitung, S. 89—114.

*! Zu den .Evangelischen Gesprichen™ Briegels s. M. Mirker, Die protestantische
Dialogkomposition zwischen Heinrich Schiitz und Johann Sebastian Bach. Eine
stilkritische Studie, Koln 1995 (Kirchenmusikalische Studien. 2.). S. 62—75. Leider
verbleibt Mirker nur bei sehr allgemeinen Urteilen, so daB die individuellen kom-
positorischen Losungen Briegels recht unkonturiert bleiben.

# Krummacher, Choralbearbeitung, S. 96.

= Ebenda.
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denen sich auch noch die Kantate des frithen 18. Jahrhunderts speist. Be-
deutsam fiir diese Entwicklung sind seine Werke jedoch vor allem auf text-
licher Ebene. Eine differenzierte musikalische Satzeinteilung pflegt Briegel
noch nicht.

Die den Gesprichen zugrundeliegenden Texte ,.gehen von ausgewiihlten Ver-
sen der sonntiglichen Evangelien aus, deren dialogischer Charakter aber
durch Zusatz anderer Bibelspriiche, Choral- und spiter auch Ariastrophen
aufgehoben und allegorisch stilisiert wird.“** Nach diesem Muster ist auch
der Text des Gespriichs fiir den ersten Adventssonntag gestaltet (Evangelische
Gespriche 1 [1660], Nr. 1). Nach einer Einleitung, der das Kollektengebet
zum ersten Advent zugrunde liegt (,Lieber HErre Gott, wecke uns auff™),
bilden Textpassagen aus der Offenbarung des Johannes und dem Hohen
Lied Salomos den Kern des Librettos, der durch Liedstrophen und ein
abschliefendes ..Hosianna* ergiinzt wird.” Letzteres macht die in den litur-
gischen Texten des Tages spiirbare Nihe zum Palmsonntag deutlich, auf
den schon Martin Petzoldt im Zusammenhang mit BWV 62 hingewiesen
hat:

.Im Rahmen des Kirchenjahres nimmt der 1. Advent in doppelter Hinsicht eine Son-
derstellung ein: einmal erdffnet er die Reihe der vier Vorbereitungssonntage auf
Weihnachten, zum anderen galt er — auf jeden Fall zur Zeit Bachs — als festlicher Er-
offnungstermin des neuen Kirchenjahres. Hinsichtlich der Lektionen bietet er eine
Besonderheit, weil seine Evangelienlesung mit der des Sonntags Palmarum, also
des Beginns der Karwoche, identisch ist, dem Bericht von Jesu Einzug in Jerusalem,
Mt 21,1-9.%¢

Der Text von Briegels Konzert ist im folgenden vollstindig, einschlieRlich der
Besetzungsangaben zu den einzelnen Abschnitten der Komposition, wieder-
gegeben. Zum Vergleich wurde der Text der Bach-Kantate daneben abge-
druckt. Ubereinstimmungen sind durch Kursive gekennzeichnet:

% Ebenda, S. 97.

> Zumindest in der Kadenzbildung weist der Hosianna-Abschluly gewisse Ahnlich-
keiten mit jenem anonymen Hosianna auf, auf dessen Bedeutung als komposi-
torische Vorlage jiingst Andreas Waczkat (,,Ein ehrenhaftes Spielen mit Musik".
Deutsche Parodiemessen des 17. Jahrhunderts, Kassel 2000, S. 169) hingewiesen
hat. Inwieweit sich Briegel tatsichlich von diesem Vorbild oder von einem seiner De-
rivate anregen lie3, wiire noch genauer zu untersuchen.

2 M. Petzoldt, Zur Frage der Textvorlagen von BWV 62 ,Nun komm der Heiden
Heiland*, in: Musik und Kirche 60, 1990. hier S. 302.
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Briegel
C.Tund IT

Lieber HErre Gott/ wecke uns auff/ daBl
wir bereit seyn/ wenn dein Sohn kémmt/
thn mit Freuden zu empfahen.

B.

Ich komme/ und mein Lohn mit mir/ ich
komme/ ja ich komme bald/ Siehe ich
stehe vor der Thiir und klopffe an/ So je-
mand meine Stimme horen wird/ und die
Thiir aufthun, zu dem werde ich eingehen
und das Abendmahl mit ihm halten/ und
Er mit mir.

C. 1

Ist das nicht die Stimme meines Freun-
des/ der anklopffet/ der mich ruffet, der
mich wecket?

C.1I

Ja/ Er ist’s/ Siehe/ Er steht hinter unser
Wand/ und gucket durchs Gitter.

B.

Thu mir auff/ liebe Freundin/ meine
Schwester/ meine  Taube/ meine
Fromme/ denn mein Haupt ist voll
Thaus/ und meine Locken voll Nachts
Tropffen.

C.IundII

Komm herein/ du gesegneter des HErren/
was stehest du draussen? Ich habe das
HauB gerdumet/ Komm du schine Freu-
den-Krone/ bleib nicht lange/ deiner wart
ich mit Verlangen.

()
=

% Bach: ,.Staub und Erde*.

Neumeister/Bach”’
SITANINB:

NUn komm der Heyden Heyland, der
Jungfrauen Kind erkannt, def sich wun-
dert alle Welt. GOTT solch Gebuhrt thm
bestellt.

il

Der Heyland ist gekommen, hat unser ar-
mes Fleisch und Blut an sich genommen.
Und nimmt uns selbst®® zu Bluts-Ver-
wandten an. O allerhdchstes Guth! Was
hast du nicht an uns gethan? Was thust du
nicht noch tiglich an den Deinen? Du
kommst, und ldBt dein Licht mit vollem
Seegen scheinen.

i b

Komm, JEsu, komm zu deiner Kirche,
und gib ein selig neues Jahr. Befordre
deines Nahmens Ehre, erhalte die ge-
sunde Lehre, und segne Cantzel und
Altar. Komm, JEsu, komm zu deiner
Kirche, und gib ein selig neues Jahr.

B.

Siehe, ich stehe vor der Thiir, und klopffe
an. So iemand meine Stimme héren wird,
und die Thiir auffthun, zu dem werde ich
eingehen, und das Abendmahl mit ihm
halten, und er mit mir.

S.

Oeffne dich mein gantzes Hertze, JEsus
kommt. und ziehet ein. Bin ich gleich nur
Asch und Erde,” will Er mich doch nicht
verschmihn, seine Lust an mir zu sehn,
daB ich seine Wohnung werde. O wie

Textwiedergabe nach der Fassung bei Neumeister, zitiert nach NBA /1 Krit. Bericht
(A. Diirr und W. Neumann, 1955), S. 12.
Bach dndert an dieser Stelle zu ,.und nimmet uns®.
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C.ITundII selig werde ich seyn! Oeffne dich mein

el e Tele GaA f ) gantzes Hertze, JEsus kommt, und ziehet
eh ein/ du heller Gnadenschein/ mein

gantzes Hertz und Seel ist dein/ Ich wil
mich dir zu eigen geben/ verleih mir S, A, T, B.
HErr ein Christlich Leben.

ein.

Amen, Amen! Komm, du schone Freu-

B. den-Crone, bleib nicht lange. Deiner
wart ich mit Verlangen.

Du lieblichste Freundin/ ich komme zu

dir/ ich wil dich bezieren mit Himmli-

scher Zier/ ich wil dich erfiillen mit Gott-

lichem Segen/ ich wil dich beschiitten

mit gnidigem Regen.

Tutti

Hosianna dem Sohne David/ gelobet sey
der da kommt im Namen des HErren/
Hosianna in der Hohe.

Den Kern des von Briegel vertonten Textes bildet ein von zeitiiblicher
Jesus-Minne gepriigtes Gesprich zwischen dem Liebhaber (= Jesus) und
der Geliebten (= Kirche): letztere ist hier nochmals in zwei Personen auf-
gespalten, welche wiederum miteinander dialogisieren. Der Dialog der drei
Personen speist sich vor allem aus Passagen des Hohenliedes, in die auch
der Text aus Offenbarung Johannis 3.20 (..Siehe, ich stehe vor der Tur ...")
integriert ist. Die allegorischen Figuren werden von Briegel durch eine
— auch die instrumentale Begleitung einschliefende — Besetzung und das
Alternieren von Frauenstimmen und Minnerstimme hervorgehoben.

Die meisten wortlichen oder impliziten Anklinge an den von Bach vertonten
Text Neumeisters sind dem Faktum geschuldet, dal} sie sich auf die vorge-
gebenen Texte des Detempore stiitzen; einer jedoch nicht: Im sechsten
Abschnitt der Komposition vertont Briegel zunichst einen Abschnitt aus
Genesis 24,31 (.Komm herein, du Gesegneter des HErren™), um dann den
Abgesang von ,,Wie bin ich doch so herzlich froh™ anzuschliefen. Einziger
Unterschied zu Bach/Neumeister ist, daf der Textkompilator (moglicherweise
Briegel selbst) auf das initiale ,,Amen* verzichtet, das hier den Ablauf der
dialogischen Handlung unterbrochen hitte, wihrend Neumeister es am Be-
ginn eines eigenstindigen Satzes problemlos verwenden konnte.

Wenn Neumeister den Abgesang des Liedes also separiert und ihn in den
Kontext von Schriftworten stellt, die zum Detempore des ersten Advents-
sonntags gehoren, so ist dies keineswegs ein Novum, sondern hat sein Vorbild
bereits im 17. Jahrhundert. Neumeister greift also nicht nur — wie Steiger
vermutete — eine Praxis der Predigtgestaltung der Zeit auf, sondern er parti-
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zipiert an einer Praxis, die im 17. Jahrhundert bei der Librettokonstitution von
Vokalkompositionen iiblich war. Predigt wie auch Vokalkonzert war ein idhn-
licher Umgang mit choralischen Vorlagen gemeinsam, der es gestattete, auch
einzelne Zeilen aus dem Kontext herauszulosen und — in einer Art Collage-
technik, die zumindest auf musikalischer Ebene dem Sukzessivquodlibet eines
Melchior Franck nicht unihnlich ist — neu zu kontexturieren.*

Der Umgang mit dem Choral im SchluBisatz von BWV 61 ist also nicht — wie
Diirr meinte — ..ein Zeichen beginnender Gleichgiiltigkeit gegeniiber dem Kir-
chenlied ™', sondern eine zu Zeiten der Komposition von BWV 61 mehr als
50 Jahre zuriickreichende Tradition, die insbesondere auch fiir den speziellen
Fall dieser Kantate ein Vorbild bietet. Wenn etwa Elke Axmacher die Tradi-
tionsverbundenheit der Dichtungen Neumeisters hervorhebt,*? so ist neben der
Dichtungs- und Predigttradition des 17. Jahrhunderts zweifellos auch die
Musik. und vor allem die mitteldeutsche Vokalmusik jener Zeit als eine Ein-
fluBsphire zu benennen.

IV.

In musikalischer Hinsicht bildet Briegels Komposition jedoch sicherlich kein
Vorbild fiir Bachs Kantatensatz. Vielmehr sind bei Briegel einfachste (und
eingiingige) Melodik sowie syllabische Deklamation bestimmend. Und auch
ein kleiner Kanon withrend des Choralzitats miindet bald darauf wieder in eine
Kadenz:

30

Es wiirde zu weit fiihren, an dieser Stelle die semantischen und semiotischen
Implikationen des Zitats (und des Zitierens) in den Kantatentexten Bachs eingehen-
der zu verfolgen. Zu den semiotischen Perspektiven des Zitats sei verwiesen auf
S. Morawski, The Basic Functions of Quotations, in: Algirdas J. Greimas u.a.
(Hrsgg.), Sign, Language. Culture. Studia Memoriae N. van Wijk Dedicata, Janua
Linguarum 1, 1970, S. 690-705. Vgl. auch aus theologischer Perspektive: J. Ebach,
Das Zitat als Kommunikationsform. Beobachtungen, Anmerkungen und Frage-
stellungen am Beispiel biblischen und rabbinischen Zitierens, in: ders., Gott im
Wort. Drei Studien zur biblischen Exegese und Hermeneutik, Neukirchen-Vluyn
1997, S. 27-84.

31 Dirr K, S. 104

2 Axmacher, Neumeister, S. 294—302.
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Beispiel 2

Markus Rathey
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Wolfgang Carl Briegel, Evangelische Gespréiiche 1 (1660): , Lieber Herre Gott. wecke

uns auf*, T. 117-129

Janz anders dagegen die Komposition Bachs. Genausowenig, wie das frag-
mentarische Zitieren des Chorals keineswegs ein Zeichen fiir Gleichgiiltigkeit
gegeniiber der Vorlage ist. ist der Schlufisatz von BWV 61 eine ,, Amputa-
tion*.* Er wiire wohl als solche zu bezeichnen, wenn man hier eine jener voll-
stindigen Choralstrophen erwarten konnte, die ab etwa 1714 bei Bach — auch
im Zuge des Ubergangs zur ,.gemischten Kantatentextform™ — iiblich werden,
und wenn Bach dementsprechend den Choral-Abgesang als schlichten Choral-

3 Diirr St 2, S. 116, FuBnote 52.
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satz vertont hitte. Dies ist jedoch nicht der Fall und entspricht auch nicht der
Entwicklung der personlichen Gattungskonzeption bei Bach. Vielmehr bemiiht
er sich in den vor 1714 entstandenen Kantaten um jeweils individuelle Losun-
gen des SchluBproblems. wobei er, wie zuletzt Peter Wollny nochmals deutlich
gemacht hat, in der Tradition des .dlteren Typus der deutschen Kirchen-
kantate** steht. Und die durch den zugrundeliegenden Text vorgegebene
melodische Vorlage implizierte ein ganz spezielles Problem. Die unvollstin-
dige Choralzeile mufite in einen geschlossenen Satz iibergefiihrt werden. Fiir
Briegel hatte sich dieses Problem nicht gestellt, da er ohnehin auf eine Satzdif-
ferenzierung verzichtet und das Choralzitat eher unauffillig in den Satzverlauf
integriert hatte. Anders Bach: Durch die Vorschaltung einer kleinen Imitation
tiber das Zeileninzipit zwischen BaBl und Sopran und die Lingung des
SchluBtons erweitert er die elftaktige Melodie auf 14 Takte, die wiederum in
zweimal 7 Takte (mit dem Zeilenwechsel nach T. 7) unterteilt werden konnen,
wodurch sich eine ausgewogene Proportionierung ergibt. Als vereinheitlichen-
des Moment wirkt die Sechzehntelmotivik, die — von Choralzeile zu Choral-
zeile leicht modifiziert — den ganzen Satz in Unterstimmen und Violinen
durchzieht. Bachs Schluflsatz ist also keineswegs ein Torso, sondern gerade
unter den musikalisch problematischen Bedingungen der Vorlage beweist
Bach ein ausgesprochenes Formgefiihl. indem er aus dem Melodiefragment
einen in seinen Proportionen wie in seiner Motivik konsistenten Satz gestal-
tet.

Fiir Bach war der SchluBsatz kein dsthetisches Problem. Die Gestalt des
Textes war durch die ihm wie auch Neumeister geldufige Tradition legitimiert.
Die idsthetische Legitimation des Melodiefragments lieferte er selbst, indem
er es formal schliissig vertonte und ihm so seinen Fragmentcharakter nahm.

3 Vorwort zu: Johann Sebastian Bach, ,,Nun komm der Heiden Heiland* BWV 61.

Faksimile der Originalpartitur, mit einem Vorwort hrsg. von P. Wollny, Laaber
2000, S. V.



L% 1] R TEET L B TRRET W T

mebipdtdn doun Hsrgeag Bemrlg™-vsly iwloin dsobsg ol 2aiC) sirsd |
I sit=apinyy sl pedt SoDAcrisifusttn ) il nd
gratiH- el i T R T o, St | 117 Frard o by
RN Ts W | v 1 s e ] y FBa
A\II (] % b
1 i i i
- ] " II
] I
' R
.
& i i . 4 Is
T 1
:
5 2
b B ny
I
I
[ 1 1
i I‘ H
f i .
i ; i
i r i ¥
! 1 1 I |
k 1 13 at h I 7
5 i | ]
1 nY EEt | el ! T it ) [
-
%
T8 [ty = w MRS

gate gl Japspen o Rofpoatian Ba
(TR Iy IR A LEN S O AR '« LY D AR T B S B =i Lete Ieon il Uileng
s sker Woplmer £, J.l_-i!.'_r Schiuheain W WA 5) e Ampaiin
e TFC b woli s e D i e e b, Wi semn hoor eing seeer vl

wpslepen Chuatiomphen srwstoe bInne, dir 40 s f 77kt Rac) - auch
um Zugge don Mheagangh siw % Pamatamtaniiarm™ — Dbilch vende,

1
LR D R TN




Mendelssohns groBe Reise
Ein Beitrag zur Rezeption von Bachs Orgelwerken

Von Russell Stinson (Batesville, AR)*

Bachs Orgelmusik zog im neunzehnten Jahrhundert nicht allein die Kirchen-
musiker von St. Petersburg bis New York in ihren Bann, vielmehr war die
Rezeption dieser Musik eine Erscheinung, die einige der wichtigsten Kom-
ponisten dieser Zeit wie Robert Schumann, Franz Liszt und Johannes Brahms
beeinflulte. Felix Mendelssohn Bartholdy spielt in diesem Zusammenhang die
groBte Rolle. Er komponierte die erhebliche Anzahl von mehr als dreiflig
Orgelwerken, und in vielen Fillen dienten ihm Orgelkompositionen Bachs
als Modelle. Obgleich er niemals im eigentlichen Sinne ein Organistenamt
innehatte. galt er als einer der beriihmtesten Organisten seiner Zeit, und als
solcher verbreitete er Bachs Orgelwerk in ganz Europa. Die Editionen der von
Mendelssohn herausgegebenen Choralvorspiele Bachs gehorten zu den ersten
Veroffentlichungen dieser Werkgattung iiberhaupt. Mendelssohns Beschiifti-
gung mit Bachs Orgelmusik ist dank einer Vielzahl eigener beziehungsweise
an ihn gerichteter Briefe sowie durch zahlreiche Augenzeugenberichte von
Kollegen. Freunden und Familienmitgliedern recht gut dokumentiert. Doch
eine umfassende und den neuesten Forschungsstand berticksichtigende Studie
sucht man bislang vergebens.

Ein besonders fesselndes Kapitel in diesem Themenkomplex ist die von
Mendelssohn selbst so genannte ..grofle Reise™ von 1830 bis 1832, die ldngste
von einem Musiker seiner Zeit unternommene Bildungsreise.! Er besuchte
Osterreich, Italien, die Schweiz, Frankreich und England, dazu viele Stidte
in seiner Heimat Deutschland. Sein Ansehen verbreitete sich dabei buch-
stablich durch ganz Europa. Er nutzte jede Gelegenheit, seinen kulturellen
Horizont zu erweitern, er veranstaltete unterschiedliche Konzerte, kompo-
nierte fleiBig und lernte so viele Musiker wie moglich kennen. Sein bereits
reges Interesse an Bachs Orgelmusik verstiarkte sich mit dem Kennenlernen
neuer Kompositionen und der Vervollkommnung seines eigenen Orgel-
spiels.

Im Mai 1830 verldBt Mendelssohn sein Berliner Elternhaus. Die Reise mit
Aufenthalt in Leipzig und Weimar dhnelt anfangs beinahe einer Wallfahrt zu

* Fiir viele niitzliche Anmerkungen und Hinweise sei Wm. A. Little (Charlottesville,
Virginia) und Peter Ward Jones (Bodleian Library, Oxford) bestens gedankt.

I'R. Elvers (Hrsg.), Felix Mendelssohn Bartholdy: Briefe, Frankfurt/Main 1984,
S9105:
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Johann Sebastian Bach. In Leipzig wird er mit dem Verlagshaus Breitkopf und
Hirtel wegen eines Streichquartetts handelseinig.” Im Gegenzug iibereignet
der Verlag dem Einundzwanzigjihrigen als Ermunterung fiir dessen brennen-
des Interesse an allen Bachiana Abschriften einer Kantate und einer Orgel-
komposition Bachs, die er noch nicht gekannt hatte. Sein Aufenthalt in Weimar
dauert volle zwei Wochen, die er vorwiegend in Gesellschaft des achtzigjihri-
gen Johann Wolfgang von Goethe (1749—1832) verbringt. Mendelssohn hatte
den Dichter bereits 1821 auf einer mit seinem Kompositionslehrer Carl Fried-
rich Zelter (1758—1832) unternommenen Reise nach Weimar kennengelernt
und ihn seitdem dreimal besucht. Wihrend dieser Besuche wird iiber Musik
gesprochen, und der junge Mann spielt ihm auf dem Klavier vor. Mendelssohn
withlt zu diesem Anlall — wie zu erwarten — besonders Bachsche Werke. Goethe
galt seit Jahrzehnten als Bewunderer Bachs, und er pflegte mit Zelter eine aus-
gedehnte Korrespondenz tiber dieses Thema.

Die beiden groflen alten Miinner scheinen Bachs Orgelmusik besonders ge-
schiitzt zu haben. Von Zelter ist es sogar ausdriicklich belegt, nannte er doch
die Orgel Bachs ureigenstes Instrument. 1827 schreibt er an Goethe, dali sie,
der Bach seine iiberweltlichen musikalischen Gedanken anvertraut, eine Art
Heiliger Ort fiir ihn gewesen sei miisse:

~Man soll ihm auf die Orgel folgen. Diese ist seine eigentliche Seele der er den
lebendigen Hauch unmittelbar eingiebt. Sein Thema ist die eben geborne Empfin-
dung welche, wie der Funke aus dem Steine. allenfalls aus dem ersten zufilligen
Fulitritt aufs Pedal hervorspringt. So kommt er nach und nach hinein bis er sich isoliert,
einsam fiihlt und dann ein unerschépflicher Strom in den unendlichen Ocean tiber-
geht.*

Es ist gut vorstellbar, dal Carl Friedrich Zelter diese Ideen auch seinem
Schiiler Felix Mendelssohn eingeprigt hat.

Dem Geheimrat war die Tatsache, dal Bach in Goethes Wahlheimat Weimar
seine meisten Orgelwerke komponiert hatte, sicherlich bekannt. Und da er
mit Johann Heinrich Friedrich Schiitz (1779—1829). einem Eleven des Bach-
Schiilers Johann Christian Kittel (1732—1809) und derzeitigem Organisten
und Badeinspektor des nahen Kurorts Berka befreundet war, ist anzunehmen,
dall Goethe diese Werke in Abstinden auch héren konnte. Zwei der uns
bekannten sechs Bach-Handschriften aus Goethes Besitz enthalten Komposi-
tionen fiir Orgel.*

2 Siehe Mendelssohns Brief an seinen Vater vom 18. Mai 1830, veroffentlicht in Elvers,
Briefe, S. 105-109.

3 Brief vom 9. Juni 1827 ; zitiert in E. Smend, Goethes Verhdltnis zu Bach, Berlin 1955,
Sei18:

4 Die Fuge in g-Moll, BWV 542/2, und die Kanonischen Verinderungen iiber ,,Vom
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Einmal spielte Mendelssohn wihrend seines Besuchs 1830 bei Goethe Orgel
in derjenigen Kirche, in der Bachs Vetter Johann Gottfried Walther
(1684—1748) als Organist gedient hatte und in der die Bach-S6hne Wilhelm
Friedemann (1710—1784) und Carl Philipp Emanuel (1714-1788) getauft
worden waren, der Stadtkirche St. Peter und Paul. An seinen Lehrer Zelter
schreibt er spiter:

..Eines Mittags meinte [Goethe]. ob ich nicht das Handwerk griien wolle und zu dem
Organisten gehen. damit er mich die Orgel in der Stadtkirche sehen und horen lieBe.
Das tat ich denn und habe mich recht iiber das Instrument gefreut ... Der Organist,
nachdem er mir gesagt hatte, ich mdge wihlen. ob er mir was Gelehrtes oder was fiir die
Leute vorspielen sollte (denn fiir die Leute miisse man nur schlechte, leichte Sachen
komponieren), gab denn auf mein Bitten was Gelehrtes, es war aber nicht viel an dem
Dinge: er modulierte hin und her, bis man schwindlig wurde, und es wollte nicht neu
werden: er machte eine Menge Eintritte, und es wollte keine Fuge werden. Als ich ihm
was spielen sollte, lieB ich die d-moll-Toccata von Sebastian los und meinte, das sei
gelehrt und zugleich auch fiir die Leute, d. h. fiir gewisse: aber siehe, kaum hatte ich
angefangen, so schickte der Superintendent seinen Bedienten und lieB sagen: man
mochte gleich mit dem Orgelspiel authoren. da es Wochentag sei. und der Larm ihn im
Studieren store. Uber die Geschichte hat sich Goethe sehr erbaut.

Grundsitzlich herrscht Konsens dariiber, dal3 es sich bei diesem Stiick um die
beriihmte Toccata d-Moll (BWV 565) gehandelt habe.® Allerdings steht der
Beweis fiir diese Annahme (noch) aus: Bach komponierte bekanntlich eine
weitere Toccata in d-Moll: die ohne Vorzeichen notierte sogenannte Dorische
Toccata (BWV 538/1). Zwar gilt BWV 565 heute als unecht, doch diese
Theorie entstand erst vor etwa fiinfundzwanzig Jahren.” Im neunzehnten Jahr-
hundert hingegen — und weitgehend auch im zwanzigsten — galt die Toccata
nicht nur als authentisch, sondern sie war eine der beliebtesten Orgelkomposi-

Himmel hoch da komm ich her”, BWV 769. Sieche W. Wei. Zum Papier einiger
Bach-Handschriften in der Goethe Notensammlung, in: Bachiana et alia Musico-
logica: Fs. Alfred Diirr zum 65. Geburtstag am 3. Mirz 1983, hrsg. von W. Rehm,
Kassel 1983, S. 340-355. hier besonders S. 351 f.

Brief vom 22. Juni 1830; siche G. Schulz (Hrsg.), Felix Mendelssohn Bartholdy :
Gliickliche Jugend (Briefe des jungen Komponisten), Bremen 1971, S. 133f.

Siehe beispielsweise F. Botel, Mendelssohns Bachrezeption und ihre Konsequenzen,
dargestellt an den Priludien und Fugen fiir Orgel op. 37. Miinchen 1984, S. 39; so-
wie M. Pape. Mendelssohns Leipziger Orgelkonzert 1840. Ein Beitrag zur Bach-
Pflege im 19. Jahrhundert, Wiesbaden 1988, S. 25-27.

Siehe besonders P. Williams, BWV 565: A Toccata in D Minor for Organ by J. S.
Bach ?. in: Early Music 9, 1981, S. 330—337; eine Gesamtdarstellung des Themas
bei R. D. Claus. Zur Echtheit von Toccata und Fuge d-moll BWV 565, Koln-Rhein-
kassel 1995, 21998.
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tionen Bachs. Deshalb — und unabhiéngig von der Frage nach dem wirklichen
Komponisten — gehort sie in die Debatte zum Thema Bach-Rezeption.

Die Tatsachen sprechen eindeutig zugunsten von BWV 565, da Mendelssohn
die Dorische nidmlich gar nicht als Toccata, sondern nur unter der Bezeichnung
Priludium kannte. Das geht aus einem Brief hervor, den er 1831 aus Paris mit
der Bitte an seine Familie richtet, ihm doch Noten von sechs bestimmten
Orgelstiicken Bachs, unter ihnen ein .Priludium und Fuge in d-Moll*, zu
schicken. Von dem ..Priludium™ notiert er in dem Brief auch das Incipit: es
sind die beiden Anfangstakte der Dorischen Toccata.® Eine von dem Geiger
Eduard Rietz (1802-1832) geschriebene Kopie dieses Stiicks mit dem Titel
.Preludio e Fuga di Giov: Seb: Bach™ befand sich bis zu seinem Lebensende in
Mendelssohns Besitz.” Rietz war ein Verehrer Bachs und ein enger Freund
Mendelssohns. Dem von Fanny, Mendelssohns élterer Schwester, angelegten
Musikalienverzeichnis der Familie ist zu entnehmen, daff drei der zwischen
1823 und 1825 in die Notenbibliothek gekommenen Handschriften mit Orgel-
werken Bachs eigenhiindig geschriebene Geschenke von Eduard Rietz wa-
ren.'” Bei BWV 538 hat Mendelssohn also lediglich den in der Abschrift vor-
gefundenen Titel Priludium und Fuge iibernommen.

Vom Asthetischen her betrachtet kann nicht bezweifelt werden, da Mendels-
sohn zu einer bestimmten Zeit die Toccata BWV 565 als besonders geeignet
zum Vortrag vor einem durchschnittlichen Publikum hielt. Mit dem Wort _.fiir
die Leute™ machte er sich vermutlich iiber den ortlichen Organisten'' etwas
lustig, doch der Stil der Toccata ist einfach und spricht unmittelbar an, die
Hiinde spielen hidufig im unisono, der verminderte Septakkord wird bis
zum letzten strapaziert und rhetorische Pausen sorgen fiir strukturelles Malf.
Mit dem Ausdruck ..gelehrt™ wollte Mendelssohn wohl vermutlich weniger
eine Komposition als vielmehr einen auflerordentlich fihigen Komponisten
charakterisieren.

Nachdem er von Goethe, den er danach nicht mehr wiedersehen sollte, Ab-
schied genommen hat, begibt Mendelssohn sich zu einem iiber zweimonatigen

® Brief vom 11.—14. Dezember 1831 (New York Public Library, No. 142). Zitiert,
jedoch mit zahlreichen Ungenauigkeiten, in: S. GroBmann-Vendrey, Felix Mendels-
sohn Bartholdy und die Musik der Vergangenheit, Regensburg 1969, S. 48.

M. Crum und P. Ward Jones, Catalogue of the Mendelssohn Papers in the Bodleian
Library, Oxford, Tutzing 1980—1989, Band 2, S. 32-33.

R. Elvers und P. Ward Jones, Das Musikalienverzeichnis von Fanny und Felix
Mendelssohn Bartholdy, in: Mendelssohn Studien 8, 1993, S. 85-103, bes. S. 90.
Wahrscheinlich ist Johann Gottlob Topfer gemeint, 1817 Substitut und 1830 erster
Organist der Stadtkirche. Schon zur Zeit von Mendelssohns Besuch galt Topfer
als Orgelbauexperte und als herausragendste Autoritit Deutschlands auf diesem
Gebiet. Siehe D. Chorzempa und H.-P. Bihr, Artikel Topfer, Johann Gottlob, in:
New Grove 2001, Bd. 25, S. 610.
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Aufenthalt nach Miinchen und anschlieBend weiter nach Wien, wo er von
Mitte August bis Oktober weilt. Dort begegnet er dem Bariton und Bach-
Experten Franz Hauser (1794—1870). Hauser hatte er bereits 1825 in Berlin
kennengelernt, als der Singer der Stadt einen Besuch abstattete. Bei dieser
Gelegenheit hatte dieser fiir Carl Friedrich Zelter das Quoniam aus Bachs
h-Moll-Messe gesungen.'?> In dem Jahr vor Mendelssohns Aufenthalt in
Wien hatte Franz Hauser von seinen Notenschreibern ein Manuskript mit
zahlreichen Orgelwerken Bachs anfertigen lassen.’® Es ist zu vermuten,
dal er jetzt seinem jungen Kollegen Einblick in seine Notensammlung ge-
wihrt.

Als Mendelssohn sich im Oktober von Wien verabschiedet und eine neun-
monatige Reise nach Italien antritt, befindet sich in seinem Reisegepick ein
..Lutherisches Liedbiichlein“, das Hauser ihm geschenkt hatte.'* Dadurch in-
spiriert komponiert er in den nidchsten Monaten eine ganze Folge von Kantaten
tiber Kirchenlieder, so auch iiber das Weihnachtslied ,,Vom Himmel hoch da
komm ich her™."” Offenbar ist die Kantate in Anlehnung an Bachs Kanonische
Verinderungen (BWYV 769) fiir Orgel iiber denselben Choral komponiert wor-
den. denn beide Stiicke beginnen mit dem gleichen absteigenden als Kanon an-
gelegten Lauf (siehe Notenbeispiele 1 und 2).'® Auch stehen beide in derselben
Tonart. Auf jeden Fall ist dabei von Interesse, dal Hauser im folgenden Jahr
die Kanonischen Veriinderungen publiziert hat."”

Mendelssohn, der das Jahresende 1830 in Rom verlebt, erhilt als Weihnachts-
geschenk von Franz Hauser eine Abschrift von Bachs Orgelpartita ,,Christ, der
du bist der helle Tag™ (BWV 766). die Hauser selbst angefertigt und mit dem
Datum 22. Dezember 1830 versehen hat.'® Einen Monat spiter driickt der
Empfinger seinen tiefempfundenen Dank aus:

12 Kobayashi FH, S. 11f.

5 NBA 1V/5-6 Krit. Bericht (D. Kilian, 1978/79). S. 85ff.

U. Wiister. Felix Mendelssohn Bartholdys Choralkantaten. Gestalt und Idee, Frank-
furt/Main 1996. S. 58-63.

Eine moderne Notenausgabe bietet K. Lehmann (Hrsg.), Felix Mendelssohn Bar-
tholdy, Vom Himmel hoch (Choralkantate iiber Luthers Weihnachtslied), Erstaus-
gabe, Stuttgart 1985.

Wiister, S. 434. Die Kanonischen Verdnderungen konnten dariiber hinaus als Modell
fiir ein 1823 von Mendelssohn komponiertes Orgelwerk, die Choral-Variationen
tiber ..Wie groB ist des Allmachtigen Giite™, gedient haben. Siehe R. L. Todd, Men-
delssohn’s Musical Education : A Study and Edition of his Exercises in Composition,
Cambridge 1983, S. 80f.

NBA [V/5-6 Krit. Bericht, S. 257.

Das Manuskript gehort heute zu den Bestinden der Bodleian Library, Oxford: MS.
M. Deneke Mendelssohn c. 70, foll. 61—64v. Siehe Crum/Ward Jones, Vol. 2, S. 33,
sowie NBA IV/I Krit. Bericht (H.-H. Lohlein, 1987). S. 185 (hier ist das Datum un-
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.Lieber Hauser! Wenn ich an Sie schreibe so muf ich schon nicht anders als mit
Dank anfangen; da haben Sie mir wieder einen gottlichen Choral v. Bach geschickt und
selbst geschrieben, und das Ganze sieht so zierlich und nett u. doch gelehrt aus, wie
mein Zimmer in der Biarenmiihle; Sie wissen ja, welche Freude mir das mull gemacht
haben....*!?

Mendelssohn dankt Hauser fiir das Manuskript und lobt dessen gefilliges
und professionelles Aussehen. Aus einem Gefiihl der Dankbarkeit mag er
auch der Bédrenmiihle gedacht haben, denn dort hatte Hauser selbst gewohnt,
als Mendelssohn in Wien eingetroffen war.?’ Vermutlich half dieser ihm dann
bei der Quartiersuche, moglicherweise wohnte Mendelssohn sogar mit in
Hausers eigener Wohnung. Jedenfalls gelangte er mit dem Geschenk in den
Besitz eines weiteren bislang unveroffentlichten Orgelwerks von Bach, da die
Partita erst 1846 gedruckt wurde, und zwar in Ausgaben bei C. F. Peters sowie
von Mendelssohn selbst.”! Augenscheinlich handelt es sich nicht um den ein-
zigen ,,gottlichen Choral®, den er von Franz Hauser erhalten hat.

Wiihrend der neun Monate in Italien* findet Mendelssohn nur selten Ge-
legenheit zum Orgelspielen, und als er Ende Juli 1831 in der Schweiz ein-
trifft, ist seine Technik sicher etwas vernachldssigt. Deshalb beginnt er wie
besessen Orgel zu iiben, vor allem Bach. Von Ende August bis Anfang Sep-
tember ist er fast ausschlieflich damit beschiftigt. An Goethe schreibt er, daly
den Monchen im Kloster Engelberg sein Vortrag von zwei Bachschen Fugen
auf ihrer Orgel sehr gefallen habe.”® obwohl sie vorher nicht einmal den
Namen Bach gehort hitten. Doch der Brief, den er eine Woche spiter, als er
in dem Dorf Sargans wegen Hochwasser festsitzt, an seine Familie schreibt,
enthiillt noch ganz anderes:

..Heut hab ich den ganzen Morgen gespielt. u. angefangen zu studiren, weil es eigent-
lich eine Schande ist, dal} ich die Hauptsachen von Sebastian Bach nicht spielen kann.
In Miinchen will ich wenn es angeht, jeden Tag eine Stunde iiben, denn ich habe
heut nach ein paar Stunden schon Fortschritte mit den Fiilen gemacht. (nota bene im
Sitzen), Ritz hatte mir namlich erzihlt, da ihm Schneider in Dresden die d dur Fuge

korrekt mit 26. Dezember angegeben). Hauser notiert auf der Quelle: fiir Felix M./
Wien d. 22 Dec. 30 Hauser:

19 Brief vom 30. Januar 1831, wiedergegeben bei Kobayashi FH. S. 20 sowie in NBA
IV/1 Krit. Bericht, S. 185.

0" Kobayashi FH, S. 20.

2l Mendelssohn legte seiner Edition das von Hauser geschenkte Manuskript zugrunde.
Siehe NBA 1V/1 Krit. Bericht, S. 193.

== Siehe Mendelssohns Brief an Goethe vom 28. August 1831, veroffentlicht in:
Schulz, S. 189-197.

¥ Ebenda.
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aus dem wohltemperirten Clavier [an dieser Stellte notiert Mendelssohn die ersten
zehn Noten des Themas der D-Dur-Fuge aus Teil I] auf der Orgel mit dem Pedal
die Bisse. vorgespielt habe, das war mir bisher so fabelhaft vorgekommen. daf} ich
es nie recht begriffen hatte. Heut friih fiel es mir auf der Orgel wieder ein, da machte
ich mich ungesdumt daran, u. bin wenigstens so weit gekommen zu sehen, dafl
es gar nicht unméglich ist und daB ichs lernen werde. Das Thema ging schon ziem-
lich gut, u. so habe ich auch die Stellen aus der d dur Fuge fiir Orgel. aus der f dur
Toccata, und die g moll Fuge, die ich auswendig wulite, geiibt; wenn ich in Miin-
chen eine ordentliche, nicht gebrochene Orgel finde, werde ich es lernen, u. freue
mich kindisch darauf die Sachen herunterzuorgeln. Die f dur Toccata mit der Modula-
tion am SchluB klingt als sollte die Kirche zusammenstiirzen. Das war ein furchtbarer
Kantor.™

Nachdem er am Nachmittag intensiv geiibt hat, resiimiert er:

.Ich habe eben noch bis zur Dammrung Orgel geiibt, u. trampelte wiithend auf dem
Pedal herum. als wir auf einmal bemerkten, da} das tiefe Cis auf dem Subbal} ganz
sanft, aber unaufhérlich mitsaus’te, alles Driicken, Riitteln, StoBen der Taste half
nichts, wir muBten in die Orgel hineinklettern, unter den dicken Pfeifen herum. Das Cis
saus’te immer sanft fort, der Fehler lag in der Windlade. der Organist war in grofer
Verlegenheit weil morgen ein Festtag ist, da mufite ich am Ende mein Schnupftuch in
die Pfeife stopfen, und da gab es kein Sausen aber kein Cis mehr. Einerlei, ich spielte
doch fortwihrend [hier notiert er die ersten fiinf Zdhlzeiten des Themas von Bachs D-
Dur-Fuge fiir Orgel (BWYV 532/2)]: es geht schon ziemlich.***

Was ist diesem Brief zu entnehmen? Als wichtigstes erfahren wir, daf} es
Mendelssohn noch an der nétigen Pedaltechnik mangelt — jedenfalls seinem
eigenen Mafstab nach —, um Bachs groBen Orgelwerken gerecht werden zu
konnen. Dariiber hinaus offenbart seine Bemerkung tiber Johann Gottlob
Schneiders (1798—-1864) Darbietung der D-Dur-Fuge aus dem Wohltempe-
rierten Klavier I (BWV 850/2), daB er nicht alle Moglichkeiten kennt, die das
Pedal bereithilt: Mendelssohn ist offensichtlich verbliifft, dal man das mit
einem Schwall von Zweiunddreifigstelnoten beginnende Fugenthema iiber-
haupt mit den Fiilen spielen kann.

Wihrend des Pedaliibens bringt ihn diese Stelle aus dem Wohltemperierten
Klavier auf Bachs einzige Orgelfuge in D-Dur (BWV 532/2) und die Toccata
F-Dur (BWV 540/1), die beide hinsichtlich der Pedaltechnik auBerordentlich
hohe Anspriiche an den Spieler stellen. Unter diesem Aspekt ist unter der
..g moll*-Fuge wahrscheinlich die Fuge BWV 542/2 zu verstehen, Bachs ein-
zige Fuge in dieser Tonart mit virtuosem Anspruch im Pedal. Mendelssohn

** Brief vom 3. September 1831. Sieche P. Sutermeister (Hrsg.), Felix Mendelssohn
Bartholdy. Eine Reise durch Deutschland, Italien und die Schweiz, Ziirich 1958,
S. 2421f.
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konnte mit dieser Fuge durch Zelter bekannt geworden sein, der, wie es
scheint, von ihr besonders fasziniert war, oder auch durch seinen Orgellehrer
August Wilhelm Bach (1796—1869), der das Stiick in seine Sammlung .,Orgel-
Stiicke fiir das Concert™ (Berlin 1829) aufgenommen hatte.” Er kinnte sie
auch durch seinen Freund, den Musikkritiker und Musikschriftsteller Adolf
Bernhard Marx (1795-1866) kennengelernt haben, der die Fuge als erster ver-
offentlicht hat, oder aber durch Rietz, der — wie im Falle der Dorischen Toccata
— der Familie Mendelssohn offenbar eine Abschrift des Stiicks geschenkt
hatte.”® Da Felix dieses auswendig konnte, war es ihm wohl schon linger ver-
traut. Doch eingedenk seines erstaunlichen Gedichtnisses sollte man diesen
Punkt nicht iiberbewerten.”’

Der Brief ist noch in anderer Hinsicht interessant. Dem zweiten von Mendels-
sohn notierten Incipit nach zu urteilen, benutzte er das Thema der D-Dur-Fuge
als Pedaliibung, ausgehend vom tiefen Cis (auch wenn er als Anfangston D
notiert). Mendelssohn hat auch vorher schon Cembalostiicke Bachs auf der
Orgel gespielt,”® auch mit Pedal. Doch sie als Kunststiickchen fiir Pedal vorzu-
fithren, ist offensichtlich erstmalig. Am interessantesten aber — wenigstens aus
dsthetischer Sicht — ist Mendelssohns Entziicken iiber die Modulation nach
Ges-Dur in den Takten 424 bis 432 der F-Dur-Toccata. Als er in spiteren Jah-
ren seine Orgelfuge f-Moll revidierte, weil er sie in seine Sammlung der Sechs
Sonaten opus 65 aufnehmen wollte, schreibt er den Anfang der Coda neu und
verwendet die gleichen exotischen Harmonien (V3/N°-N°), die Bach in dieser
Passage gebraucht hat.”’

2
'/.

Uber Zelter und BWV 542/2 siehe G. Schiinemann, Die Bachpflege der Berliner
Singakademie, BJ 1928, S. 138171, bes. S. 145f. Uber A. W. Bachs Beziehung zu
dieser Fuge, siehe A. Sieling, ,,Selbst den alten Vater Sebastian suchte man nicht
mehr so langstielig abzuhaspeln* : Zur Rezeptionsgeschichte der Orgelwerke Bachs,
in: Bach und die Nachwelt, Bd. 2: 1850—1900, hrsg. von M. Heinemann und H.-J.
Hinrichsen, Laaber 1999, S. 299-339, bes. S. 307 und 337, Anm. 42.

%6 Zu der Ausgabe der Fuge von A. B. Marx siche NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 267f.
Eine von Rietz angefertigte Abschrift des Satzes hat sich bis zu seinem Lebensende
in Mendelssohns Besitz befunden. Sieche Crum/Ward Jones, Bd. 2, S. 33.

E. Werner, Mendelssohn : A New Image of the Composer and His Age (libersetzt von
D. Newlin), London 1963, S. 530f.

Siehe Mendelssohns Brief an seine Familie vom 24. Oktober 1828, wiedergegeben
in: GroBmann-Vendrey, S. 181.

29 R. Parkins und R. I. Todd, Mendelssohn’s Fugue in F Minor: A Discarded Movement
of the First Organ Sonata, in: The Organ Yearbook 14, 1978, S.61-77, bes.
S. 69. Die beiden verschiedenen Fassungen der Fuge sind veroffentlicht in: W. A.
Little (Hrsg.), Felix Mendelssohn Bartholdy: Complete Organ Works, London
1987-1990, Bde. 1 und 4.
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Zwei Wochen spater trifft er in Miinchen ein. Von dort schreibt er seinem
Lehrer Zelter:

..Nun gehe ich auf die St. Peterorgel und studire einige Bachsche Fugen mit den Fiiflen.
Davon mag Ihnen denn der Ueberbringer erzihlen.**"

Unverziiglich setzt er seine konzentrierten Bemiihungen um den Pedalpart in
den Orgelfugen D-Dur und g-Moll fort. Der Uberbringer des Briefes war ver-
mutlich ein Mitglied seiner Familie, die seinen Bericht iiber sein Orgeliiben in
Sargans bereits kannte.

Doch vierzehn Tage spiter berichtete er der Familie erneut iiber sein Orgel-
tiben in Miinchen:

..Auch spiele ich tiglich eine Stunde Orgel, kann aber leider nicht tiben, wie ich wollte.
weil das Pedal um fiinf hohe Tone zu kurz ist, so daB man keine Seb. Bach’sche Passage
darauf machen kann. Aber es sind wunderschone Register darin, mit denen man
Chorile figuriren kann: da erbaue ich mich denn am himmlischen stromenden Ton des
Instruments; namentlich, Fanny, habe ich hier die Register gefunden, mit denen man
Seb. Bach’s .Schmiicke dich. o liebe Seele® spielen muB. Es ist als wiren sie dazu
gemacht, und klingt so riihrend. daf es mich allemal wieder durchschauert, wenn ich
es anfange. Zu den gehenden Stimmen habe ich eine Flote 8 Ful, und eine ganz sanfte
4 FuB. die nun immer tiber dem Choral schwebt. — Du kennst das schon von Berlin her.
Aber zum Choral ist ein Clavier da, das lauter Zungenregister hat, und da nehme ich
denn eine sanfte Hoboe, ein Clairon, sehr leise. 4 Fuf}, und eine Viola. Das zieht den
Choral so still und durchdringend. als wiren es ferne Menschenstimmen, die ihn aus
Herzensgrund singen.*!

Mendelssohn versichert in dieser Briefstelle seiner Familie gleich zu Beginn,
daB er sein in Sargans gemachtes Versprechen einhilt, tiglich eine Stunde Or-
gel zu liben. Doch beklagt er, dal das Pedal des Instruments, auf dem er iibt
(gemeint ist vermutlich die Orgel in St. Peter), schon mit g beziehungsweise a
aufhort, und so das Spielen von Bachs ,,Passagen™ ausschliefe. Mit dem Aus-
druck .,Passage” meint er in diesem Kontext eine schnelle, weitrdumige Spiel-
figur. Doch sei die Orgel fiir relativ langsame Choralsitze sehr gut geeignet;
sie ermogliche, die Melodie als Solo mit Zungenregistern und die Begleitung
mit Flote zu spielen. Die Komposition, die er als idealen Anwirter fiir diese
klassische Registrierung ansieht, ist der beriihmte Satz ,.Schmiicke dich, o
liebe Seele™ (BWV 654) aus den sogenannten Achtzehn Chorilen, Bachs ein-
ziger Satz dieses Kirchenliedes fiir Orgel.

30 Brief vom 22. September 1831. Siehe Elvers, Briefe, S. 147f.
3! Brief vom 6. Oktober 1831. Siehe P. Mendelssohn Bartholdy (Hrsg.), Reisebriefe

von Felix Mendelssohn Bartholdy aus den Jahren 1830 bis 1832, Leipzig 1861,
ST
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Nicht zum ersten Mal zitiert Mendelssohn dieses Stiick in einem Brief. Schon
einen Monat zuvor schrieb er aus Lindau an seine Familie: ,.gestern fuhr ich
von [St. Gallen] hierher ... fand Abends eine wundervolle Orgel, wo ich
.Schmiicke dich, o liebe Seele* spielen konnte nach Herzenslust ...**? Ersicht-
lich gehort das Stiick zu seinen liebsten, und so sollte es auch bis zu seinem
Tode bleiben.

Die nichsten zwei Monate verbringt er in Deutschland. Mitte November er-
reicht er Frankfurt, wo er Gast im Hause von Johann Nepomuk Schelble
(1789-1837), dem Direktor des Stiddtischen Cicilienvereins, ist. Wie Zelters
Sing-Akademie konzentrierte sich auch diese Chorvereinigung auf die frithe
Musik, besonders auf Bach. Mendelssohn hatte Schelble 1822 in Frankfurt
kennengelernt, als er der Auffiihrung einer Motette Bachs durch den Cicilien-
verein beiwohnte. Von Schelble heifit es. dal er im Besitz zahlreicher Ab-
schriften von Choralvorspielen Bachs gewesen sei.*”

Wihrend Mendelssohns Aufenthalt 1831 in Frankfurt, erreichen ihn sehr
freudige und sehr schlimme Nachrichten aus seiner Familie: erst trifft die
Anzeige iiber die Verlobung seiner jiingeren Schwester Rebecka, genannt
..Beckchen™, mit dem Mathematiker Lejeune Dirichlet ein, spiter die Mit-
teilung vom Tod seiner Tante Henriette, genannt ,Jette”. In einem Brief an
Fanny, den er am 14. November zu schreiben beginnt, sagt er:

..O mein liebes Schwesterlein und Musiker, heut ist Dein Geburtstag und ich wollte Dir
gratuliren und froh sein, da kamen Eure Briefe iiber Tante Jette und mit der rechten
Freude ist es nun wohl vorbei. Gestern kam die Verlobungsnachricht, heute diese, es
geht sonderbar hin und her. Ich will Dir eins von den neuen unbegreitlich riihrenden
Seb. Bachschen Orgelstiicken schenken. die ich hier eben kennen gelernt, sie passen zu
heut in ihrer reinen weichen Feierlichkeit, es ist als horte man die Engel im Himmel
singen.

d. 17ten. Ich wollte das Stiick schreiben, als ich den Brief anfing. legte das Papier
Abends zurecht, und morgens, als ich aufstand, war das ganze schon fertig geschrieben,
Schelble war frither aufgestanden, hatte mich davon sprechen horen und war mir
zuvorgekommen. An diesem kleinen Zug kannst Du dir mein iibriges Leben mit ihm
wieder ausmalen; er beschdmt mich jeden Augenblick durch neue Giite ...

Nun spiele diesen Choral mit Beckchen, so lange ihr noch zusammen seid, und denkt
mein dabei. Wenn am Ende die Choralmelodie zu flattern anfingt und oben in der
Luft endigt und alles sich in Klang auflost, das ist wohl gottlich. Es sind noch viel
andre von gleicher Kraft da, aber sie sind bittrer. Zu heute palit dieser gerade, und so
schicke ich ihn, und griife und kiisse Dich und Hensel und wiinsche Thr mogt mir
so bleiben, wie ich Euch.

32 Brief vom 5. September 1831, siche Sutermeister. S. 248f.
3 NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 254f.
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N.B. Der Choral ist mit DoppelPedal 8 FuB3, Schelble hat ihn so eingerichtet, es fehlt
keine Note.***

Mendelssohns hier wiedergegebene emotionale AuBerung zu der vermutlich
weitgehend vollstindigen Sammlung von Choralvorspielen Bachs im Besitz
von Johann Nepomuk Schelble ist von besonderem Interesse. Die gesamte
Choralsammlung vor Augen dufBert er sich doch nur wenig anders als bei der
Schilderung seines damaligen Spiels von ,.Schmiicke dich, o liebe Seele™ auf
der Orgel von St. Peter in dem Brief aus Miinchen (vgl. S. 127). Jetzt ver-
wendet er Worter wie .singen” im Zusammenhang mit Engeln und mit
Menschen. Die Vorstellung von Engeln korrespondiert mit den Wortern
flattern™ und ..Luft™ gegen Ende des Briefes. Aber bei seinen Bemerkungen
tiber den Choral hatte er damals vor allem im Sinn, wie das Stiick auf einer
bestimmten Orgel klingt. jetzt beschreibt er die Wirkung der Musik an sich.
Ohne Zweifel sprachen ihn auch die Choraltexte stark an. Wodurch auch
immer, er ist jedenfalls im Innersten beriihrt und tiberwiltigt von tiefen Ge-
fiihlen.

Um diese Gedanken Mendelssohns richtig zu deuten, ist eine Identifizierung
der seiner Schwester Fanny brieflich mitgeteilten Stiicke unumginglich. Den
besten Anhaltspunkt dafiir bietet natiirlich seine Beschreibung vom Schlufl
des Stiickes: die Stimme. die die Choralmelodie ausfiihrt, sei lebhafter (sie
.flattert™) und kadenziere auf einem sehr hohen Ton (Mendelssohn schreibt,
daB sie ,.oben in der Luft™ endige). Der Tonlage nach handelt es sich also um
eine Sopranstimme. Unter den Hunderten von Choralvorspielen Bachs
(einschlieBlich der ihm lediglich zugeschriebenen) ist nur ein einziges, auf das
diese Beschreibung zutrifft — die Bearbeitung tiber ,,Wir glauben all an einen
Gott™, BWV 740. Hiervon existieren vier verschiedene Fassungen die sich hin-
sichtlich der Fiihrung der Choralmelodie (Sopran- oder Tenorlage) und der An-
zahl der Pedalstimmen (eine oder zwei) unterscheiden.®” In der bekanntesten
Fassung liegt die Melodie im Sopran und sie enthilt auerdem einen doppelten
Pedalpart, so wie es Mendelssohn in dem Postskriptum seines Briefes an
Fanny vom 14. bis 17. November 1831 beschreibt.

Das Notenbeispiel 3 148t die Ubereinstimmung der SchluBtakte mit Mendels-
sohns Worten erkennen. Die Liedmelodie wird in T. 27 auf der dritten Zihlzeit
mit Viertel- und Halbenoten in der rechten Hand beendet. Vier Zihlzeiten
weiter beginnen Zweiunddreifigstel. die sechs Zihlzeiten lang andauern:
nach aufsteigenden Sequenzen endet die Passage schlieRlich eine Oktave

* Brief vom 14.—17. November 1831. Siehe Elvers, Briefe. S. 148f. Mit Hensel ist
Fannys Ehemann, der Maler Wilhelm Hensel, gemeint.

* Die vier Fassungen sind verdffentlicht in: G. Weinberger (Hrsg.). Johann Ludwig
Krebs, Choralbearbeitungen, Wiesbaden 1986.
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hoher als zu Beginn. Durch ihre dissonante Verbindung mit einem Dominant-
septakkord sowie dem Tonika-Orgelpunkt im Pedal sind diese Sequenzen fiir
den Horer fast unertrdglich. Nach der bis zum &duflersten durch eine ausge-
dehnte Appoggiatur auf einer Viertelnote hinausgezogerten Losung entsteht
endlich ein iiberwiltigendes Gefiihl der Erleichterung. Alle Stimmen — ..alles™,
sagt Mendelssohn in dem Brief — 16sen sich in einen Dreiklang — den ,.Klang™,
so Mendelssohn —, und miinden in die Tonika.

. Wir glauben all an einen Gott™ ist nicht nur wegen des Gebrauchs von Dur-
Tonarten ein so auBerordentlich wohlklingendes Stiick, sondern ebenso wegen
der iiberreichen Verwendung von parallelen Terzen und Sexten in reinem
Tonika-Wohllaut.*® (Diese Qualitit erkliirt vielleicht, warum — abgesehen vom
Text des Liedes — Felix Mendelssohn den Choral als nicht so schmerzlich wie
die anderen aus Schelbles Sammlung empfand.) Solche Eigenschaften sind
nicht typisch fiir Bach, eher sind sie der Generation nach Bach zuzuschreiben.
Diese Feststellung trifft auch auf bestimmte galante Stileigentiimlichkeiten zu,
die in diesem Werk zu finden sind, beispielsweise in den ersten zwei Zihl-
zeiten von T. 7 in BWV 740. Somit {iberrascht nicht, dali zwei der vier Fas-
sungen des Stiickes in einer Ausgabe aus der Mitte des neunzehnten Jahrhun-
derts dem Bach-Schiiler Johann Ludwig Krebs (1713-1780) zugeschrieben
wurden. Und in der Tat herrscht heute die Meinung vor, da3 Bach mit keiner
der vier Versionen das geringste zu tun hat.*’

Diese Hypothese wird nachhaltig durch folgende Beweise gestiitzt: Sowohl
Mendelssohn als auch Schelble nehmen das Stiick in ihre Bach-Editionen auf
und lassen damit auf ihre Vorliebe fiir BWV 740 als ein Werk Bachs schliefien.
Mendelssohn veroffentlicht das Stiick 1846 in dem Band ,.Grand Preludes on
Corales™ [sic], Schelble nimmt es in den ersten Band seiner Sammlung
,,Var.[iirte] Chorile fiirs P. f. zu 4 Hiinden eingerichtet™ (ohne Jahr) auf.*® Des
weiteren schreibt Mendelssohn in seiner Ausgabe vor, das Doppelpedal ohne
Sechzehnful} zu registrieren, was mehr oder weniger mit seiner Bemerkung
im Nachwort iiber die Registrierung im Pedal mit Achtfuf} tibereinstimmt, da
ein Sechzehnfuli-Register die an sich schon dichte Textstruktur noch mehr ver-
unklaren kénne. An dieser Stelle erwihnt er auch, daf} Schelble das Werk fiir

3¢ P Williams, The Organ Music of J. S. Bach, Bd. 2, Cambridge 1980, S. 289f.

7K. Tittel, Welche unter J. S. Bachs Namen gefiihrten Orgelwerke sind Johann Tobias
bzw. Johann Ludwig Krebs zuzuschreiben? Ein Versuch zur Losung von Autor-
schaftsproblemen, B 1966, S. 102—137, bes. S. 130ff.

38 Zu Mendelssohns Ausgabe siehe R. Elvers, Verzeichnis der von Felix Mendelssohn
Bartholdy herausgegebenen Werke Johann Sebastian Bachs, in: Gestalt und Glaube.
Fs. fiir Oskar Sohngen, Berlin 1960, S. 145-149. Zu Schelbles Ausgabe siche
Kobayashi FH, S. 272, sowie A. Schanz, J. S. Bach in der Klaviertranskription,
Eisenach 2000, S. 547.
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Doppelpedal ..eingerichtet™ habe. Kaum zufillig existiert nur ein einziges
Manuskript des Werkes BWV 740 als Abschrift dieser Fassung, und zwar
stammt es aus der Feder des Schelble-Schiilers und -Erben Franz Xaver
Gleichauf (1801-1856).*° Alle diese Bemerkungen fiihren zu dem SchluB,
dalB} die uns bekannte Fassung von BWV 740 eine Bearbeitung von Johann
Nepomuk Schelble ist. Vermutlich lag ihm die andere Fassung mit Doppel-
pedal vor, die er an zahlreichen Stellen und in jeder Stimme verbessert hat.
Da — soviel wir wissen — weder Fanny noch Rebecka Orgel spielten, stellte sich
ihr Bruder Felix sicherlich die beiden zusammen an einem der Klaviere zu
Hause vor. Er wuBte natiirlich, daB seine Schwestern Bachs Orgelwerke gern
vierhindig spielten — wie damals allgemein iiblich. Fanny hatte ihm vor zwei
Jahren im Zusammenhang mit Bachs Orgelpriludien geschrieben:

..... Beckchen paukt mit Virtuositiat das Pedal ... u. ich stirke mein Herz zuweilen
daran. Der alte Bach wiirde sich todtlachen, wenn er das sehen koénnte.**"

In einem Brief, den Felix einige Jahre spater an Rebecka schreibt, spricht er
auch davon. daB sie beide zusammen Orgelwerke Bachs vierhiindig auf dem
Klavier spielen: auch hier Rebecka links und mit dem Pedalpart betraut.*!
Fannys Bemerkung enthilt einen Hauch von Spott, aber auch von unverstellter
Offenheit. denn die Schwester war zwar eine begabte Sopranistin, doch nicht
unbedingt die geborene Klaviervirtuosin. Die Unzulinglichkeit als Partnerin
beim Vierhindigspielen hat ihre dltere Schwester sicher nicht unbedingt er-
freut. doch Fannys Lob fiir ihre Bemiihungen ist aufrichtig.

Damals war Rebecka sicher fiir den relativ langsamen Rhythmus des Pedal-
parts dankbar, auch wenn er zwei Stimmen umfate. Die Bemerkung ihres
Bruders iiber die AchtfuB-Registrierung besagte. den Part so zu spielen, wie er
notiert ist, nicht nach unten oktaviert, um etwa den Sechzehnfu zu imitieren
und so zu vermeiden. dem Spieler des Manualparts mit den Hinden ins Gehege
zu kommen. Bachs Orgelwerke in dieser Weise auf einem Klavier zu spielen
war allgemein gebriuchlich, wie das Vorwort zu Band I der Peters-Ausgabe
von 1844 zeigt. Der Pedalpart kann in diesem Stiick gliicklicherweise so ge-

* Crum/Ward Jones, Bd. 2, S. 35f.; sowie NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, S. 254f.

* Brief vom 29. Juli 1829. Siehe E. Weissweiler (Hrsg.), Fanny und Felix Mendels-
sohn. ., Die Musik will gar nicht rutschen ohne Dich*. Briefwechsel 1821 bis 1846,
Berlin 1997, S. 85.

Brief vom 4. Juni 1839 (New York Public Library, Nr. 406), zitiert in GroBmann-
Vendrey. S. 186. Hier erwihnt Mendelssohn, daB er in Frankfurt einige .sehr be-
deutende™ Orgelwerke von Bach entdeckt habe und sich sehr darauf freue, sie so

mit Rebecka vierhdndig spielen zu konnen. Fiir diese Information danke ich Wm.
A. Little.

+
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spielt werden, wie er notiert ist, und greift nur geringfiigig in den Tastenbereich
des anderen Klavierspielers tiber.

Man kann sich vorstellen, daff der Choral bald nach dem Kennenlernen zu
den Lieblingsstiicken von Fanny und Rebecka avancierte. Jedesmal, wenn sie
ihn spielten, wiirden sie Felix’ gedenken — wie er es eingefordert hatte — und
andererseits auch an die schmerzlichen Ereignisse erinnert werden, die ihre
Familie zum Zeitpunkt des Bekanntwerdens mit dem Stiick betroffen hatten.
Der Bruder hatte wohlweislich ein Stiick ausgewdhlt, das so feierlich war, um
die verstorbene Tante zu ehren, und doch auch so herzerfreuend. um als Ge-
burtstagsgabe seine dltere Schwester zu begliicken. Der Wortlaut des Titels
.Wir glauben all an einen Gott*™ ist eine beruhigende Formel fiir alle Lebens-
lagen.

Inzwischen wird die Reise fortgesetzt, und der ausgedehnte Aufenthalt in
Paris wihrend des Winters 1831/32 ist ihr Schwerpunkt. Obwohl Mendels-
sohn die Pianisten Friedrich Kalkbrenner (1785—1849) und Ferdinand Hiller
(1811-1885)*> Orgelkompositionen Bachs spielen horte, waren diese vier
Monate kiinstlerisch ebenso enttduschend, wie schon seine Reise dorthin im
Jahr 1825. Auch ist dieser Aufenthalt fiir ihn personlich durch die Nachrichten
vom Tod seines Freundes Eduard Rietz und dann auch Goethes ziemlich
bedriickend. SchlieBlich, um die Sache noch schlimmer zu machen, zieht er
sich die Asiatische Cholera zu. Ohne Zweifel ist Felix erleichtert, als er
schlieBlich am 22. April 1832 seinen Fuf} auf Londoner Boden setzt, der
Stadt, in der einige seiner engsten Freunde sich niedergelassen hatten und in
der er selbst schon als Bertihmtheit gilt. Sein erster Aufenthalt dort hatte
im Jahr 1829 stattgefunden; es scheint so, als habe er damals regelmiBig in der
St. Pauls Kathedrale Sonntag morgens das Postludium zum Ausgang des
Gottesdienstes spielen diirfen.** Die dreimanualige Orgel von Bernard Smith
war eins der wenigen Instrumente Londons in dieser Zeit mit einem voll-
stindigen, zwei Oktaven umfassenden Pedal (C—c’).** Dadurch eignete sie
sich fiir die Musik Bachs recht gut. Das Musizieren in der Kathedrale, wie
Mendelssohns Orgelkonzerte im allgemeinen, bestand vermutlich zum groten
Teil aus Improvisationen sowie dem Vortrag von Kompositionen Bachs. In
den Folgejahren entwickelt sich dieses Muster zum Standard fiir Mendels-
sohns Auftritte bei seinen weiteren Besuchen in London. 1837 soll er sogar
mehr als eine halbe Stunde ununterbrochen gespielt haben und dabei von einer
ganzen Schar begeisterter Zuhorer auf der Orgelempore umgeben gewesen

e
]

Brief an seine Familie vom 11.—14. Dezember 1831.

43 P. Jourdan, Mendelssohn in England 1829-37, Dissertation, Cambridge 1998,
S. 98f. und 126, sowie Elvers, Briefe, S. 75f.

# N. Thistlethwaite, The Making of the Victorian Organ, Cambridge 1990, S. 22f.
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sein.* Vor allem durch diese Auffithrungen macht er Bachs Musik in England
bekannt.*®

Mendelssohns Orgelspiel in der St. Pauls Kathedrale im Jahre 1832 ist gut
belegt. Wie 1829 wohnt er auch bei diesem Aufenthalt bei Thomas Attwood
(1765—1838), dem schon etwas ilteren Organisten der Kirche, einem friiheren
Schiiler Mozarts. An einem Sonntagmorgen, dem 27. Mai. friih um acht Uhr,
schreibt Attwood folgende Zeilen an seinen Freund und Mit-Organisten Vin-
cent Novello (1781-1861), um diesen, einen gliihenden Verehrer von Bachs
Musik, durch eine personliche und per Boten tiberbrachte Mitteilung auf ein
bevorstehendes Ereignis aufmerksam zu machen:

.Dear Novello. — Mendelssohn has just rec® some manuscripts of Sebastian Bach,
which he purposes trying this Morn2: hope you will meet him — 110’c.*¥

(.Lieber Novello — Mendelssohn hat gerade einige Manuskripte von Sebastian Bach
bekommen und beabsichtigt, sie an diesem Morgen zu probieren: ich hoffe, dal} Sie
kommen konnen — piinktlich 11 Uhr.”)

Demnach wollte Mendelssohn — vermutlich wieder zum Ausgang des Gottes-
dienstes, der 9.45 Uhr begann —, in der Kathedrale Orgel spielen.*® Denkbar
ist. daB er die neuen Manuskripte von Franz Hauser erhalten hatte, der als
Mitglied einer deutschen Operntruppe gerade in London weilte.*” Man kann
davon ausgehen, daB es sich bei dieser Gelegenheit um eine so noch nie da-
gewesene Demonstration im Prima-vista-Spiel gehandelt hat.

Zwei Wochen spiter, am 10. Juni, wird von Mendelssohn berichtet, daf er
Fugen .,zum Ergotzen aller Zuhorer™ auf der Orgel von St. Paul gespielt und
dabei eine solche Aufmerksamkeit durch seine Art Pedal zu spielen erregt
habe, dal seit dieser denkwiirdigen Auffithrung eine vollstindige Umwilzung
des bisher in England iiblichen Orgelspielens datiert.’’ Diese Hinweise be-

3 Siehe P. Ward Jones (Hrsg.), The Mendelssohns on Honeymoon : The 1837 Diary of
Felix and Cécile Mendelssohn Bartholdy Together with Letters to Their Families,
Oxford 1997, S. 991t.

* Jourdan, S. 178.

F. G. Edwards. Bach’s Music in England, in: The Musical Times 37, 1896,
S. 722-726, bes. S. 724 E. G. Edwards, Thomas Attwood, in: The Musical Times
41, 1900. S. 788—794, bes. S. 791 ; sowie Jourdan, S. 180.

W. M. Atkins, The Age of Reform: 1831—-1894, in: A History of St. Paul’s Cathedral,
ed. W. R. Matthews and W. M. Atkins, London 1957, S. 250—-299, bes. S. 253.

D. A. Jorgenson, The Life and Legacy of Franz Xaver Hauser : A Forgotten Leader in
the Nineteenth-Century Bach Movement, Carbondale/Ill. 1996, S. 33 ff.

Siehe insbesondere W. A. Lampadius, A Life of Felix Mendelssohn Bartholdy (iiber-
setzt von W. L. Gage), London 1876. S. 18; sowie W. S. Rockstro, Mendelssohn,
London 1884, S. 48.
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treffen unzweifelhaft die Fugen von Bach mit ihren virtuosen Anforderungen
an die Pedaltechnik. Sie bilden auch den Kontext zu einem Brief vom Spiit-
sommer, in dem Mendelssohn sich mit groitem Vergniigen an seinen Vortrag
einer ,.Bachschen Fuge aus a moll* an der Orgel der St. Pauls Kathedrale er-
innert.>! In diesem Fall muB er Bachs einzige Orgelfuge in dieser Tonart, die
beriihmte Fuge a-Moll BWV 543/2 meinen, und es ist durchaus denkbar, daB}
er gerade dieses Stiick am 10. Juni gespielt hat. Abgesehen von der Frage nach
dem Datum kann man sicher sein, da} die Zeugen dieses denkwiirdigen Auf-
tritts der Ausfiihrung des schwierigen Pedalparts, den nur wenige englische
Organisten bewiltigen konnten, ohne Zweifel allerhochsten Respekt zollten.
Dall Mendelssohn jetzt zu solchen Leistungen fihig ist, zeigt einen wesent-
lichen Qualititssprung seiner Pedaltechnik im Vergleich zu seinem Aufenthalt
in der Schweiz ein Jahr zuvor. Jetzt ist er durch und durch ein Konner.

Ein anderes Orgelwerk Bachs, das Mendelssohn damals in London spielte, ist
Priludium und Fuge e-Moll BWV 533. Nach einer Mitteilung des Organisten
Edward Holmes aus dem Jahre 1835 haben die englischen Musikliebhaber
das Stiick erst durch die Auffiihrung von Mendelssohn in der St. Pauls Kathe-
drale kennengelernt.>? Von Novello stammt die Bemerkung, dafl Mendelssohn
dieses Stiick auswendig konnte und hiufig spielte.’® Als Vincent Novello um
eine Kopie der Fuge zum eigenen Gebrauch bittet, antwortet ihm Mendelssohn
auf englisch:

.»As soon as I have a free moment, I will try to write for you the Fugue in E [Minor]; but
I cannot promise whether I shall succeed, as I fear I do not recollect exactly the distri-
bution of parts in some passages. However, I will try it, and if I do not recollect it, get
you a copy from Germany.**

(..Sobald ich etwas Zeit habe, will ich die e-Moll-Fuge fiir Sie aufschreiben; doch
kann ich nicht versprechen, ob ich es schaffe, da ich mich nicht genau an die Vertei-
lung der Stimmen in einigen Passagen erinnern kann. Doch will ich es versuchen,
und wenn ich mich nicht erinnern kann, bekommen Sie eine Abschrift aus Deutsch-
land.™)

5

Unverdffentlichter Brief an Marie Kiené vom 28. Juli 1832 (Privatbesitz).

= Jourdan, S. 180. In demselben Sinne éduBert sich der Organist H. J. Gauntlett, der
berichtet, Mendelssohn sei der erste gewesen, der Bachs . kleines™ e-Moll-Priludium
und Fuge in England gespielt habe. Siehe Edwards, Bach’s Music in England,
S. 724. Gauntlett verwendet den Begriff , kleines Priludium, um zwischen diesem
und dem groBeren Priludium und Fuge e-Moll BWV 548 zu unterscheiden. BWV
533 wigt im englischsprachigen Raum den Beinamen ,,Cathedral®, der seinen
Ursprung sicherlich in Mendelssohns Spiel dieses Stiickes in St. Paul’s hat.

33 V. Novello (Hrsg.), Sebastian Bach: Prelude and Fugue in E Minor, London 1833
(Select Organ Pieces Nr. 42).

% Edwards, Bach’s Music in England, S. 724.
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Nachdem Novello im folgenden Jahr die Kopie erhalten hatte, verdffentlichte
er das Priludium und die Fuge umgehend in seiner Reihe ,.Select Organ Pie-
CeShe

Priludium und Fuge e-Moll ist vermutlich auch Gegenstand des Briefes, den
Mendelssohn zwei Monate nach seiner Riickkehr in die Heimat im Sommer
1832 aus Berlin an Thomas Attwood schreibt:

LI avail myself of Mr. Moore’s leaving Berlin to send you the long promised Prelude of
Bach’s with your favourite fugue, and with that other wonderfull piece, which I played
every Sunday on your organ, & which produced so good effect with your Diapasons ...
I hope you will play sometimes the fugue as a last voluntary and think of the time when
you allowed me to do so, a time which I shall always think of, and which was a very
happy one for me.*>

(,.Ich nehme die Gelegenheit wahr, Mr. Moore bei seiner Abreise aus Berlin das schon
lange versprochene Prialudium von Bach mit Ihrer Lieblingsfuge und dem anderen
wunderbaren Stiick, das ich jeden Sonntag auf Ihrer Orgel spielte und das sich fiir die
Prinzipalstimmen dieses Instruments so gut eignet, mitzugeben ... Ich hoffe, daB} Sie
die Fuge manchmal zum Gottesdienstausgang spielen und dabei an die Zeit denken, als
Sie mir erlaubten zu spielen, an eine Zeit, an die ich immer denken werde und die fiir
mich sehr gliicklich war.”)

Auf jeden Fall kann mit der hier von Mendelssohn erwihnten Fuge nicht
diejenige in a-Moll gemeint sein, denn Attwood konnte ein so schwieriges
Stiick wohl kaum bewiltigen.’® Das andere von Mendelssohn als ,,wunderbar*
bezeichnete Stiick ist leider nicht zu identifizieren.

Mendelssohns Aufenthalt in London erstreckte sich iiber zwei Monate. Gegen
Ende Juni kehrt er nach einer Abwesenheit von mehr als zwei Jahren nach
Berlin zuriick. Die intensive Beschiftigung mit Bachs Orgelwerk behilt er
auch nach seiner Riickkehr bei und setzt sie lebenslang fort, und zwar als
ausiibender Kiinstler, Komponist, Herausgeber, Sammler, Pidagoge und um-
fassender Botschafter Johann Sebastian Bachs. Es steht aufier Zweifel, dal
in der Zeit der Frihromantik Bachs Musik keinen so einfluireichen Fiir-
sprecher besall wie Felix Mendelssohn Bartholdy.

Ubersetztung : Barbara Steinwachs (Leipzig)

35 Brief vom 3. September 1832 (Library of Congress), zitiert in Edwards, Thomas
Attwood, S. 791. Der Uberbringer der Sendung war Joseph Moore, ein Freund
Mendelssohns und Mitorganisator des Birmingham Music Festival.

36 Uber Attwoods Verdienste als Organist siche N. Temperley, Artikel Artwood,
Thomas, in: New Grove 2001, Bd. 2, S. 150-152, bes. S. 151.
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Beispiel 1
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Choralbearbeitung BWV 740
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Wiederaufgefundene Autographe von Johann Christian
Bachs Mailidnder Kirchenmusik in der Staats- und
Universititsbibliothek Hamburg (ND VI 540, Bd. 1-4)

Von Stephen Roe (London)

In memoriam Dr. Ernest Warburton

L.

Die weltweit groite Sammlung von eigenhidndigen Kompositionsnieder-
schriften Johann Christian Bachs (1735-1782) ist kiirzlich in die Staats- und
Universititsbibliothek Hamburg zuriickgekehrt.! Die fiinfzehn Autographe
wurden von der Bibliothek im Zweiten Weltkrieg ausgelagert und ihr Verbleib
war fiir den groBten Teil des Jahrhunderts unbekannt; man rechnete sogar
mit ihrer Zerstorung.® Gliicklicherweise blieben die Handschriften jedoch er-
halten — sie lagerten fiinfzig Jahre lang verborgen und unzugiinglich im Exil in
Eriwan (Armenien). Inzwischen sind sie an ihren angestammten Aufbewah-
rungsort zuriickgekehrt und kénnen nun wieder eingesehen und studiert wer-
den.

Die faszinierende Geschichte dieser Autographe ist bisher noch nicht ausfiihr-
lich geschildert worden. Selbst eine eingehende Untersuchung stand aus.® Im

' Fiir ihre freundliche Unterstiitzung schulde ich den folgenden Freunden und Kollegen
Dank: Prof. Richard Charteris, der mich auf die Riickkehr der Hss. nach Hamburg
aufmerksam machte und in zwei Aufsitzen auf die Autographe J. C. Bachs hinwies,
vel. The Music Collection of the Staats- und Universitdtsbibliothek, Hamburg: a
Survey of its British Holdings Prior to the Second World War, in: RMA Research
Chronicle 30, 1997. S. 1-138, und Further British Materials in the Pre-War Music
Collection of the Staats- und Universitdtsbibliothek, Hamburg, in: RMA Research
Chronicle 31, 1998. S. 91-121: Dr. Ernest Warburton (7); Dr. Jiirgen Neubacher
(Staats- und Universititsbibliothek Hamburg) fiir seine groBe Zuvorkommenheit,
Freundlichkeit und Geduld sowie fiir zahlreiche Informationen iiber die jiingste
Geschichte der Autographe, die auch in seinen Aufsatz Riickfiihrung von Hamburger
Musikhandschriften aus Eriwan, Mf 52, 1999, S. 89f., eingeflossen sind; Musica
Rara, Mailand. und der Oxford Bibliographical Society, wo ich im Juni 2001 und
Februar 2002 Gelegenheit hatte, erste Fassungen dieser Studie vorzutragen; Peter
Ward Jones, Musikbibliothekar an der Bodleian Library, Oxford; Dr. Susan Wharton,
Dr. Simon Maguire, Elias N. Kulukundis, Stefano Moreni, Mary Roe, Juliet Roe
und Henry Roe, die Entwiirfe lasen und viele niitzliche Kommentare und Anderungs-
vorschlige beisteuerten.

* Vgl. E. Warburton, Artikel Johann Christian Bach, New Grove 1980, Bd. 1, S. 872.

Charteris’ Beitrag von 1997 (vgl. FuBnote 1), S. 54f., enthilt eine Transkription des

Eintrags in dem von Arrey von Dommer (1828—-1905) angelegten hs. Bibliotheks-
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folgenden findet sich die erste detaillierte Beschreibung der Quellen, ihrer
Provenienz und friihen Geschichte, aus der hervorgeht, wie und von wem sie
zusammengetragen und der Nachwelt tberliefert worden sind. Griindliche
quellenkritische Untersuchungen liefern neue Informationen nicht nur zu ihrer
Datierung, sondern auch zur Anlage und Entstehung der Werke. Neue Datie-
rungen werden ermittelt, alte bestitigt: unter verschiedenen Entdeckungen ist
die vielleicht interessanteste ein bisher unerkannter Kontrafakturtext, der
wenige Jahre spiter von Johann Christian Bachs Protegé Mozart in Musik
gesetzt wurde. Die Handschriften werden einzeln besprochen, Katalogisiert
und mit zeitgendssischen Autographen in Oxford, London und Bologna ver-
glichen. Diese einfiihrende Studie iiber die neuen Quellen wird hoffentlich
weitere Untersuchungen und, wichtiger noch, Neuausgaben der Musik an-
regen.

Johann Christian, der jiingste Sohn Johann Sebastian Bachs, zog nach dem Tod
des Vaters im Jahr 1750 nach Berlin und wurde von seinem Halbbruder Carl
Philipp Emanuel unterrichtet. 1755 kam es zu einem geradezu revolutioniren
Bruch mit seiner Familie und ihren lutherischen Traditionen. als er nach Italien
zog. hier zum Katholizismus konvertierte und drei Opern fiir die Opernhiuser
von Turin, Mailand und Neapel sowie zahlreiche Sonaten und Orchesterwerke
schrieb. Bei Padre Martini in Bologna studierte Bach den traditionellen Kon-
trapunkt, und in Graf Agostino Litta fand er einen Gonner, der ihm 1760 die
Position des Zweiten Organisten am Mailinder Dom verschaffte. In Mailand
entstand auch der groBte Teil seiner geistlichen Werke, zumeist Vertonungen
von Vesperpsalmen, Requiem- oder Mefsitzen und lateinischen Hymnen
fiir den ambrosianischen Ritus. Es handelt sich fast ausschliefllich um grof3-
dimensionierte und vielgliedrige Werke fiir Singstimmen und Orchester. Das
Gloria zum Beispiel ist in Ausdehnung und Anspruch seinem Schwestersatz
in der h-Moll-Messe vergleichbar. Die Werke verbinden Arien im Opernstil
mit Choren von zum Teil erstaunlichem Ausmal, die hdufig ambitionierte
Fugen enthalten und gelegentlich den Stile antico und liturgische Cantus firmi
verwenden. Ein solch exzellentes Repertoire hitte eigentlich grofBere
Bekanntheit verdient. Bach gab die lateinische geistliche Musik mehr oder
weniger auf, als er Italien 1762 verliel, um sich in London anzusiedeln. Im
protestantischen London gab es kaum Bedarf an solchen Werken. Bach ver-
brachte hier die letzten zwanzig Jahre seines Lebens, eine angesehene kosmo-
politische Figur von internationalem Ruf — bertihmter wohl als zu der Zeit
irgendein anderes Mitglied seiner Familie.

Die Hamburger Quellen von Bachs geistlicher Musik sind in Tabelle 1 aufge-
fiihrt. Bachs erster bedeutender Biograph, Charles Sanford Terry, erwihnt sie

katalog. 1997 waren die Hss. noch nicht aus Armenien zuriickgekehrt, und auch
Charteris’ Aufsatz von 1998 enthilt keine weitergehenden Informationen.
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zwar, hat sie aber nie gesichtet.* Tatséichlich hat niemand sie bisher eingehend
studiert und auch Kopien wurden nicht angefertigt. Aus diesem Grund gab es
auch keinerlei detaillierte Beschreibung ihres Inhalts, als die Handschriften
nach dem Krieg verschwanden. Hitte es nicht im Kloster Einsiedeln in der
Schweiz (CH-E) und anderwirts einige Abschriften von Bachs liturgischen
Werken gegeben, wiire ein groBer Teil dieser Musik moglicherweise fiir immer
verloren. Zwei der Hamburger Autographe, das Domine ad adjuvandum in D-
Dur und das Laudate pueri in E-Dur, sind singulir tiberliefert und die Musik
war bis zu threm jlingsten Wiederauftauchen vollig unbekannt.

Tabelle 1
ND VI. 540.| Titel/Tonart Warburton. Datie- | Bemerkungen
Bd. 1 Thematischer rung
Katalog, Nr.}
(1) Domine ad E13 1758 Bislang verloren geglaubt
adjuvandum
D-Dur
(2) Invitatorium E6 1757 Weitere Quellen in CH-E
F-Dur sowie eine Kopie des
19. Jahrhunderts (nach
CH-E) in D-Mbs
(3) Gloria E3 1758 Siatze 2-9 des Gloria;
[Laudamus der Eingangssatz findet
Te ...] D-Dur sich unter ND. VI. 540.4;
weitere Quellen in CH-E
und -Gl
ND VI. 540.
Bd. 2
(4) Lectio 11 E8 1757 Weitere Quellen in CH-E
F-Dur sowie eine Kopie des
19. Jahrhunderts (nach
CH-E) in D-Mbs
(5) Domine ad E 14 1760 Weitere Quellen in CH-E
adjuvandum
G-Dur

* Vegl. C. S. Terry. John Christian Bach, London 1929, 2. Aufl. mit einer Einfithrung
von H. C. R. Landon, London 1967.
> E. Warburton, The Collected Works of J. C. Bach, Bd. 48/1: Thematic Catalogue,
New York 1999.
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Tabelle 1 (Fortsetzung)
ND VI. 540.| Titel/Tonart Warburton, Datie- | Bemerkungen
Bd. 2 Thematischer rung
Katalog, Nr.
(6) Lectio III E9 7517 Weitere Quellen in CH-E
C-Dur sowie eine Kopie des
19. Jahrhunderts (nach
CH-E) in D-Mbs
(7) Tantum Ergo | E 26 1759 Weitere Quellen in CH-E
G-Dur
(8) Confitebor E 16 1759 Weitere Quellen in CH-E
Es-Dur und F-Pn
ND VI. 540.
Bd. 3
9) Tantum ergo | E 25 1757 Weitere Handschrift in
F-Dur CH-E (unvollstindig ;
Satz 1 fiir Sopran)
(10) Miserere E 10 1757 Weitere Quellen in CH-E:
B-Dur unvollstindige Abschrift
des 19. Jahrhunderts
(nach CH-E) in D-Mbs
(11) Lectio | E 7 1757 Weitere Quelle in CH-E;
B-Dur Abschrift des 19. Jahr-
hunderts (nach CH-E) in
D-Mbs
(12) Laudate Pueri | E 19 1760 Weitere Quellen in CH-E
G-Dur und SBB
ND VI. 540.
Bd. 4
(13) Gloria E3 1759 Weitere Quelle in CH-E;
D-Dur siehe auch (3) oben
(14) Beatus Vir E 17 1758 Weitere Quellen in CH-E
F-Dur
(15) Laudate Pueri | E 18 1758 Bislang verloren geglaubt

E-Dur
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Wiihrend des Krieges wurden die groBBen Schiitze der Hamburger Bibliothek si-
cherheitshalber an verschiedene Orte ausgelagert. Die wertvollen Hiindel-
Handschriften wurden in einem Kohlebergwerk in der spiteren britischen
Zone Westdeutschlands aufbewahrt und nach dem Krieg nach Hamburg
zuriickgefiihrt. Die Johann-Christian-Bach-Quellen jedoch gingen nach Osten,
wurden um 1945 von der sowjetischen Besatzungsmacht konfisziert und nach
Leningrad gebracht, wo man beschloB3. die Handschriften auf verschiedene
Bibliotheken in der Sowjetunion zu verteilen. 1948 begann daher ihr fiinfzig
Jahre withrender Aufenthalt in der Armenischen Nationalakademie in Eriwan.
Ihre Riickkehr nach Hamburg im Mai 1998 war das Ergebnis eines Kulturab-
kommens zwischen der deutschen und der armenischen Regierung.

Die Handschriften kehrten leicht verschmutzt, doch im iibrigen wenig beschi-
digt von ihren Reisen zuriick: das einzige Zeichen ihres Aufenthalts in der
Sowjetunion sind mit rotem oder blauem Wachsstift zu Beginn jedes Bandes
eingetragene kleine Bibliotheksnummern. Dankenswerterweise standen die
Quellen der Forschung schon innerhalb kurzer Zeit zur Verfiigung. Richard
Charteris legte mit auBergewohnlicher Schnelligkeit Editionen der beiden un-
bekannten Werke vor.® Ernest Warburton, der gerade im Begriff stand, seinen
Thematischen Katalog der Werke Bachs zu verdffentlichen, konnte (wenn-
gleich etwas hastig und nicht ganz akkurat) noch einige Informationen auf-
nehmen und zudem seine Fassungen des Domine ad adjuvandum und des
Laudate pueri drucken.” Somit waren etwa ein Jahr nach Riickkehr der Hand-
schriften zwei Ausgaben der unbekannten Stiicke im Druck verfiigbar. War-
burton gab auferdem im letzten Band der Collected Works verschiedene
unverdffentlichte Passagen aus anderen Stiicken wieder. Ungliicklicherweise
war er nicht in der Lage, vor seinem frithen Tod im August 2001 die Originale
einzusehen.

Der Autor des vorliegenden Beitrags konnte die Handschriften im November
1998 und erneut im Mirz 2001 untersuchen. Kurze Zeit spiter wurden sie zur
Restaurierung gegeben, und im Februar 2002 kehrten sie in die Bibliothek
zurlick. Die durchgefiihrten RestaurierungsmaRnahmen waren recht umfas-
send. Ungeachtet aller Bemiihungen. den urspriinglichen Zustand in jeglicher
Hinsicht zu erhalten. geht mit jedem Eingriff eine gewisse — und sei es auch
nur geringfiigige — Zerstorung einher. Es ist daher von Nutzen. hier einen Be-
richt tiber den Zustand vor und nach der Restaurierung mit einzuschlieBen.
Die fiinfzehn Handschriften sind auf vier Binde verteilt (siehe Tabelle 1). Sie
sind sémtlich auf dickem, hochwertigem italienischen Papier geschrieben und

© Domine ad adjuvandum bzw. Laudate pueri, Erstausgabe(n), hrsg. von R. Charteris,
Albany/CA 1998 (Classical Music Series. 3 bzw. 4.).

7 The Collected Works of J. C. Bach. Bd. 48/3: Music Supplement, New York 1999,
S. 171-360.
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entstanden offensichtlich zwischen 1757 und 1760. Die Einbinde waren engli-
scher Herkunft und stammten mit grofler Wahrscheinlichkeit vom Ende des 18.
Jahrhunderts. Die Vor- und Nachsatzblitter des zweiten Bandes weisen das
Wasserzeichen ,.C. Taylor™ auf. Heawood verzeichnet vier Wasserzeichen
dieses Typs aus dem Zeitraum 1781-1794, von denen allerdings keines mit
den hier ermittelten Formen genau iibereinstimmt.® Immerhin erlaubt dies die
Vermutung, dafl die Handschriften in den letzten Jahren des Jahrhunderts ge-
bunden wurden. Wie wir sehen werden, hatte Bach weder mit dem Einbinden
noch mit dem Ordnen der Handschriften etwas zu tun.

Die Einbinde der ersten beiden Teile waren mehr oder weniger intakt erhalten,
allerdings waren die Deckel gelost und der hintere Deckel des zweiten Bandes
fehlte. Bei den Bénden 3 und 4 waren die dufleren Einbinde abhanden gekom-
men; Spuren von Kalbsleder an den Riicken deuteten jedoch darauf hin. daf3
alle vier Teile urspriinglich dhnlich gebunden waren. Der Restaurator band alle
Teile neu ein. Die originalen Vor- und Nachsatzblitter mit ihren wichtigen In-
formationen zur Provenienz sind wieder an der urspriinglichen Stelle eingefiigt
worden. Siamtliche von Bach zum Zweck von Korrekturen oder sonstigen Ver-
inderungen der Musik vorgenommenen Tekturen wurden entfernt, so daf} jetzt
die urspriinglichen Lesarten zu sehen sind. Diese Stellen sind nicht in Warbur-
tons Edition enthalten und harren noch der Verotfentlichung. Viele Blattrinder
wurden mit sidurefreiem Papier verstirkt, doch scheint man zum Gliick auf eine
Reinigung verzichtet zu haben. Verglichen mit vielen drastischeren Hand-
schriftenrestaurierungen sind die Hamburger Autographe insgesamt behutsam
behandelt worden.

Bach brachte die Handschriften vermutlich 1762 mit nach London, und es
ist anzunehmen, daf sie ungeachtet der verschiedenen Wohnungswechsel
innerhalb der Stadt bis zu seinem Tod 1782 in seinem Besitz blieben. 1770
parodierte er, der Familientradition folgend, Teile aus dem Confitebor,
Miserere, Beatus Vir, Dies Irae und dem Gloria in D-Dur in seinem einzigen
Oratorium Gioas, re di Giuda. Wahrscheinlich dienten ihm die heutigen Ham-
burger Handschriften als Vorlagen.

Bach verwahrte in seiner Londoner Zeit noch andere Handschriften seiner
geistlichen Vokalmusik. Fiinf weitere Autographe kamen nachmals in die
Kénigliche Sammlung des British Museum (heute British Library): vielleicht
erwarb Konigin Charlotte sie direkt vom Komponisten oder iiber dessen
Witwe. Bachs Biographen haben auf die Unterstiitzung, die Konigin Charlotte
Bachs Witwe unmittelbar nach dem Tod ihres Mannes gewihrte, aufmerksam
gemacht. Sie half anscheinend bei der Begleichung der vielen Schulden und
der Beerdigungskosten. Es ist denkbar, daf3 sie diese Handschriften von Ceci-

8 Vgl. E. Heawood, Watermarks mainly of the 17th and 18th Centuries. Hilversum
1950, Nr. 108 (1788), 211 (1781), 217 (1794) und 1856 (1787).
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lia Bach zum Geschenk erhielt.” Die Autographe enthalten drei Vertonungen
des Magnificat und zwei des Te Deum'® — bezeichnenderweise die einzigen
geistlichen Werke Bachs, die ohne weiteres in einem anglikanischen Kontext
aufgefiihrt werden konnten.

Zwei weitere Handschriften mit Musik fiir das Requiem. ein /ngresso [Intro-
itus] mit Kyrie Eleison und Dies [rae. die sich heute in der Bodleian Library
(Oxford) befinden, besaBl Bach anscheinend ebenfalls bis zu seinem Tod.'!
Die einzige bekannte Handschrift, die einen bemerkenswert anderen Uber-
lieferungsweg nahm. ist das Teilautograph des Dies Irae in Bologna, das der
Komponist (nach der Oxforder Quelle) fiir Padre Martini abschrieb und aus
Zeitknappheit von einem Kopisten fertigstellen lieB.'? Hier liegt ein Sonderfall
vor: einerseits handelt es sich nicht um ein Kompositionsautograph, anderer-
seits um die einzige erhaltene Handschrift eines Werkes, die Bach seinem
Lehrer sandte und die dieser auch behielt. Die Quelle befindet sich seit 1758
als Teil von Martinis Bibliothek in Bologna. Normalerweise schickte Martini
die Manuskripte an den ..Maildnder Bach™ zurtick.

Die erste namentlich bekannte Nachbesitzerin der heute in Hamburg und Ox-
ford befindlichen Handschriften war Emma Jane Greenland, die als Wid-
mungstragerin der Sonaten fiir Klavier und Violine bzw. Flote Opus 16 (Lon-
don. 1779) seine Schiilerin gewesen sein konnte. Sie war die Tochter von
Augustine Greenland. der im Januar 1778 der Loge zu den Neun Musen in
London beitrat, einer Freimaurervereinigung. mit der sechs Monate spiter
auch Bach in Verbindung trat."* Greenland war einer der Zeugen bei der Ab-
fassung von Bachs Testament am 4. November 1781." Die Verbindung zwi-
schen den Greenlands und Bach muB eng gewesen sein. Ob Bach oder seine
Witwe ihnen die Handschriften schenkten oder ob sie als Teil von Bachs Nach-
lall nach seinem Tod verkauft wurden, ist nicht bekannt.

Vel. Court and Private Life in the Time of Queen Charlotte, being the Journals
of Mrs Papendiek, hrsg. von Mrs. Vernon Delves Broughton, London 1887, Bd. 1,
S. 151-153.

British Library, RM 22 a. 11-15.

' Bodleian Library. Oxford, Tenbury MS 888.

* Civico Museo Musicale Bibliografico, Bologna, DD 97. Nur die ersten sechs Seiten
mit dem Eingangschor sind autograph. Der Rest stammt von Kopistenhand. In
einem Brief an Padre Martini vom 1. Juli 1758 schreibt Bach, er kinne wegen
Arbeitsiiberlastung an der Abschrift nicht weiterarbeiten (vgl. Terry, S. 32); erst in
einem weiteren Brief vom 29. Oktober 1758 heifit es, daB die Kopie nun bald ab-
geschickt werden konne (vgl. Terry. S. 33).

* Vgl. E. Warburton, Johann Christian Bach und die Freimaurer-Loge zu den Neun
Musen in London, BJ 1992, S. 113-117.

4 Vel. Terry, S. 166.
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Miss Greenland hinterlief3 in den Oxforder und Hamburger Quellen ihre Spu-
ren — im wortlichen und im iibertragenen Sinn: ihren vollen Namen (..Emma
Jane Greenland™) findet man am Anfang eines jeden Stiicks, gelegentlich auch
zu Beginn einzelner Sitze und auf den Vorsatzblittern der Binde, wo diese
erhalten sind. Wann die Oxforder und Hamburger Quellen getrennt wurden,
ist nicht bekannt. Die erstgenannten weisen ein groferes Format auf und wur-
den daher nicht zusammen mit der Hamburger Gruppe gebunden, sondern
separat aufbewahrt. In die Bodleian Library kamen sie in den 1980er Jahren
tiber den viktorianischen Sammler Sir Frederick Gore Ouseley (1825—1889)
und das St. Michael’s College Tenbury (Worcestershire).

Die Hamburger Handschriften wurden auf anderem Weg iiberliefert. Ihr
nichster nachgewiesener Besitzer war der Dirigent, Herausgeber, Komponist
und Musiksammler Vincent Novello (1781-1861). Novello pflegte seine
Biicher und Handschriften hdufig mit Kommentaren iiber die Qualitit der
Musik zu versehen, vielleicht in weiser Voraussicht auf ihren Verkauf oder
ihre kiinftige Veroffentlichung. Die Bach-Handschriften enthalten eine Reihe
solcher Anmerkungen, zum Beispiel: ,,These volumes contain some curious
and rare scores by C. Bach, in his own handwriting, V.N.* In den ersten beiden
Binden tilgte er ungalant Miss Greenlands Besitzvermerke. Wann die Parti-
turen in Novellos Sammlung gelangten, ist nicht genau bekannt, vermutlich
jedoch geschah dies bei der Auflosung des Greenland-Nachlasses. Im ersten
und zweiten Band vermerkte Novello seine Adresse als ..69 Dean Street, Soho
Square*.!> Obwohl er hier nur von 1834 bis 1837 lebte, behielt sein Verlag
diese Anschrift noch viele weitere Jahre bei. Trotzdem ist anzunehmen, dal3
die Partituren sich nicht vor 1834 in seinem Besitz befanden und daf3 sie in den
folgenden drei Jahren von ihm erworben wurden.

Gegen Ende der 1840er Jahre zog Novello wegen der Gesundheit seiner Frau
nach Nizza und beschloB, sich von einem wesentlichen Teil seiner Musik-
sammlung zu trennen; dieser wurde am 25. Juni 1852 von der Londoner Firma
Puttick and Simpson versteigert.'® Aufgeteilt auf 356 Lose mit gedruckten und
handschriftlichen Musikalien sowie einer kleinen Anzahl Musikinstrumenten,
umfafite das Angebot etwa 800 Binde. Die Hamburger Handschriften Johann
Christian Bachs (Los Nr. 13) sind wie folgt beschrieben:

15 Siehe M. Hurd, Vincent Novello and Company, London 1981, bes. S. 32—36.

16 Catalogue of a Portion of the Musical Library of Vincent Novello, Esq., Distin-
guished Musical Antiquary and Composer, in which will be found a good selection
of the works of most of the great Composers, sacred and secular ... which will
be sold by auction by Messrs Puttick and Simpson ... At their Great Room, 191,
Piccadilly on Friday 25th June, 1852 at one o’clock most punctually ..., London
1852.
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.13. Bach, (J. C.) various Sacred Music, for Voices and Orchestra, 4 vols. FULL
SCORE ,These volumes contain some curious and rare scores by J. C. Bach, in his own
handwriting, V.N.".*

Die Auktionatoren benutzten den Eintrag Vincent Novellos im ersten Band in
leicht verinderter Form, eine auch heute im Auktionswesen nicht unbekannte
Praxis. Die Autographe wurden fiir etwa 4 Shilling an einen gewissen ..Mor-
riss™ verkauft, der fiir 2 Shilling und Sixpence auch Los 12 mit handschrift-
lichen Werken von ..Giov Bach, Marcello, Steffani and others™ erwarb. Diese
Preise waren nicht hoch und zeigen den geringen Stellenwert Bachs um die
Mitte des 19. Jahrhunderts. Es ist erniichternd. sich bewufit zu machen, daf}
die beiden Lose weniger einbrachten als 1779 ein einziges Exemplar des
Miss Greenland gewidmeten Sonatendrucks, den der Verleger John Welcker
fiir 10 Shilling und Sixpence verkaufte.

Nach dem Titel des Auktionskatalogs umfaBte die zum Verkauf stehende
Sammlung ..numerous inedited manuscripts from the library of the late Signor
Dragonetti (Bequeathed to Mr Novello)*. Obwohl Bachs Handschriften in der
Tat unveroffentlicht waren, konnen wir die Méglichkeit ausschlieBen, daf sie
ithren Weg von Miss Greenland iiber den gefeierten Kontrabaspieler Do-
menico Dragonetti (1763—1846) genommen hitten. In den letzten Jahren sind
zahlreiche Novello/Dragonetti-Quellen auf Auktionen aufgetaucht, und die
Freundschaft zwischen den beiden Minnern war offensichtlich so eng, dali
Novello diese Provenienz ausnahmslos vermerkte. Wenn zudem Novellos
Adresse sich auf seinen Wohnsitz und nicht auf sein Verlagshaus bezieht, muf3
er die Handschriften vor 1837 erworben haben. also einige Jahre vor Drago-
nettis Tod.

Der nichste bekannte Besitzer der Hamburger Handschriften war der Musik-
wissenschaftler und Héndel-Forscher Friedrich Chrysander (1826—1901), der
1875 einen Teil seiner Sammlung, darunter auch die Bach-Autographe, an
die damalige Hamburger Stadtbibliothek verkaufte. Dort verblieben sie bis
zum Zweiten Weltkrieg und der oben skizzierten jiingeren Phase ihrer Ge-
schichte.

1L

AuBer den erwihnten Daten ist iiber Emma Jane Greenland nichts weiter
bekannt. Die genaue Untersuchung der Handschriften zeigt, daf sie in der
Uberlieferung sowohl der Hamburger als auch der Oxforder Autographe eine
zentrale Rolle spielte. Bei den erstgenannten war sie verantwortlich fiir die
Zusammenstellung, Ordnung und — wie mit detektivischem Spiirsinn heraus-
gefunden werden konnte — das Einbinden, sowie fiir die Datierung der bis
dahin undatierten Stiicke. Eintragungen von ihrer Hand finden sich in allen
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vier Bidnden, am deutlichsten sind ihre mit brauner Tinte geschriebenen Be-
sitzvermerke. Diese befinden sich in den beiden ersten Bianden auf den Innen-
seiten der Vorderdeckel, woraus sich ersehen ld6t, daf die Binde entweder be-
reits gebunden in ihren Besitz kamen oder aber auf ihre Veranlassung hin
eingebunden wurden. Aus der vollig unsystematischen Anordnung der Hand-
schriften — Zusammengehoriges wie die drei Lectiones ist ungeordnet auf ver-
schiedene Binde verteilt — konnen wir schliefen. dafi der Komponist mit dem
Einbinden nichts zu tun hatte und daB die Uberlieferung in der vorliegenden
Form einzig auf Miss Greenland zuriickgeht.

Eine genaue Untersuchung der Handschriften zeigt, dal Miss Greenland sie
sogar eigenhindig fiir den Buchbinder vorbereitete. In der oberen linken Ecke
der Seite, von der engen Bindung etwas verdeckt, hat sie jede einzelne Lage
kollationiert, indem sie diese jeweils mit einem Buchstaben (etwa A—R) und
einer auf den Band bezogenen Zahl (/—4) versah. Das Tantum ergo (Tabelle 1,
Nr. 9) zum Beispiel ist folgendermalien kollationiert: A3, S. 1, B3, S. 9. (3,
S. 17, D3, S. 25. Die Lagenzihlung ist stets mit Bleistift eingetragen und
stammt eindeutig von Miss Greenland — die GroBbuchstaben weisen die
gleichen Schriftziige auf wie die in jeder Handschrift auftauchenden Besitz-
vermerke ,.Emma Jane Greenland”. Die iiberaus charakteristischen Buch-
staben G und J der Lagenzihlung sind mit den entsprechenden Buchstaben
des Namenszugs identisch. Greenland notierte diese Chiffren vermutlich als
Hilfe fiir den Buchbinder, damit kein Teil ausgelassen oder falsch eingebunden
wiirde. Allerdings sind die einzelnen Stiicke trotz dieser Vorsichtsmallnahmen
nicht befriedigend angeordnet.

Die Oxforder Handschriften wurden von Miss Greenland nicht kollationiert,
allerdings versah sie die erste Seite des /ngresso mit der Ziffer 5, woraus sich
folgern 1dt, daff das Stiick Teil eines fiinften Bandes werden sollte. Es ist
gut moglich, dal das groBere Format dieser Handschriften sie abschreckte
und sie sie daher gar nicht binden liel. Die Manuskripte wurden schlie3lich
von F. Vaughan vermutlich in den 1920er Jahren fiir das St. Michael’s College
in Tenbury gebunden. Da Vaughan nur vordem nicht gebundenes Material zu
binden pflegte, ist unwahrscheinlich, dafl Miss Greenland diese Quellen jemals
binden lief.!"”

Miss Greenlands Beschiftigung mit den Hamburger Quellen beschriinkte
sich nicht auf deren Kollationierung. Sie war auch verantwortlich fiir die
Herauslosung eines ganzen Satzes des Gloria in D-Dur, das nunmehr zwi-
schen Band 1 (Nr. 3) und Band 4 (Nr. 13) aufgeteilt ist. Das Teilstiick mit den
Sitzen 2-9 (Band 1), das mit dem Laudamus te beginnt, ist die einzige Hand-
schrift ohne autographe Titelseite. Der fehlende Titel wurde autf einem ein-
gelegten Blatt (englisches Papier aus spiterer Zeit, Wasserzeichen: ,.C. Tay-

17" Auskunft von Peter Ward Jones, Musikbibliothekar an der Bodleian Library.
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lor”) nachgetragen. Das Papier stammt eindeutig aus der Zeit der buchbinderi-
schen Vereinigung der Handschriften, denn das Wasserzeichen ist identisch mit
dem des originalen Nachsatzblattes des zweiten Bandes. der, wie gezeigt
wurde. mit groBer Wahrscheinlichkeit in den letzten Jahren des 18. Jahrhun-
derts entstand — und dies bekriftigt erneut die Vermutung, dall die Zusammen-
stellung und das Einbinden der Handschriften nach Bachs Tod von Miss
Greenland vorgenommen wurden.

Den nachtriglich hinzugefiigten Titel notierte Miss Greenland zunidchst mit
Bleistift und tberschrieb ihn dann mit brauner Tinte; er lautet: Gloria a
quattro Concertati con Sinfonie 1758 di Giov Bach. Hierbei muf} es sich um
eine genaue Ubertragung des heute fehlenden Originaltitels handeln. Green-
land entfernte mithin Bachs Titel und versah die Handschrift stattdessen mit ih-
rer eigenen Ubertragung.

Im Anschluf3 an dieses eingefiigte Titelblatt, das bei der Kollationierung die
Bezeichnung J/ erhielt, folgen die Stiimpfe von wenigstens zwei heraus-
getrennten Blittern, deren erstes von Miss Greenland als K/ gekennzeichnet
wurde. L/ folgt auf Seite 5 des Laudamus, also drei Blitter spiter. Da die
Lagen gewdohnlich acht oder sechzehn Seiten (vier oder acht Blétter) umfassen,
ist zwischen K7 und zwei Blittern vor L/ offensichtlich eine — moglicherweise
groBere — Anzahl von Blittern herausgeschnitten worden, darunter auch Bachs
Originaltitel. Aufferdem wurden diese Seiten herausgetrennt, nachdem Miss
Greenland die Handschrift kollationiert hatte, und so ist anzunehmen, dal sie
selbst fiir diesen Schritt verantwortlich war.

Was genau trennte sie heraus ? Offensichtlich einen verworfenen ersten Satz
des Gloria samt Titelseite. Dessen Neufassung findet sich in Band 4 als
Nummer /3. Warum entfernte sie diese Seiten zusammen mit Bachs Original-
titel ? Vielleicht hatte Bach selbst den urspriinglichen Satz ausgestrichen, und
als sie die Handschriften zum Binden vorbereitete, entschied sie, da3 es wenig
sinnvoll wire, einen verworfenen Teil mit aufzunehmen. Der Gloria-Satz im
vierten Band hat eine autographe Titelseite: Gloria in Excelsis | a | Quattro
Concertate con Pitt Stromenti | di | Giov: Christ. Bach | 1759. Das hier ge-
nannte Datum liegt ein Jahr spiter als das auf Greenlands Titelseite fiir die
Sitze 2-9 (Band 1, Nr. 3). Bach muf} daher den Eingangssatz des Gloria 1759
nochmals komponiert haben. Das Werk ist mit diesem Kopfsatz in einer
Abschrift aus Einsiedeln iiberliefert.'® Zusammenfassend 1Bt sich folgern, daf3
die Komposition 1758 (Sitze 2—9) und 1759 (Satz 1) entstand, wobei der
urspriingliche Eingangssatz verworfen wurde und nicht erhalten ist.

Die Mehrzahl der Hamburger Handschriften und auch die beiden Oxforder
Autographe versah Miss Greenland mit Datierungen. Zumeist sind diese mit
Bleistift eingetragen. in ein oder zwei Fillen, zum Beispiel im Gloria, wurden

1% Signatur Th. 388,1.
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sie spiter mit Tinte tiberschrieben. Tabelle 2 enthilt Details zur Datierung der
Hamburger und der Oxforder Handschriften.

Tabelle 2
ND VI. 540.1 | Titel Bachs Greenlands Heft-
Datierung Datierungen spuren
(samtlich im Titel)
(1) Domine ad - 1758 (Tinte) Ja
adjuvandum
) Invitatorium = 1757 (Bleistift mit Ja
Tinte tiberschrieben)
(3) Gloria [Lau- - 1758 (Bleistift mit Ja
damus Te ...] Tinte tiberschrieben)
ND VI. 540.2
4) Lectio I1 — 1757 (Bleistift) Ja
(5) Domine ad 1760 im Titel - Nein
adjuvandum
(6) Lectio 111 - 1757 (Bleistift) Ja
(7) Tantum Ergo 1759 im Titel — Nein
(8) Confitebor 1759 im Titel - Nein
ND VI. 540.3
(9) Tantum ergo - 1757 (Bleistift mit Ja
Tinte iiberschrieben)
(10) Miserere - 1757 (Bleistift mit Ja
Tinte tiberschrieben)
(11) Lectio | - 1757 (Tinte) Ja
(12) Laudate Pueri | 1760 im Titel - Nein
ND VI. 540.4
(13) Gloria 1759 im Titel - Nein
(14) Beatus Vir Am Schluf3: 1758 (Bleistift) Ja
..Mil[ano] 1758
(15) Laudate Pueri | Am Schlul3: 1758 (Bleistift mit
Milano, li Tinte tiberschrieben) | Ja
12 Mag: 1758*
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Titel Bachs Greenlands Heft-
Datierung Datierungen spuren
(sdamtlich im Titel)

Oxford, Ingresso e - 1757 (Bleistift tiber | Ja
Tenbury Kyrie ... Dies Tinte)
MS 888 irae

Beziiglich Miss Greenlands Datierungen gibt es einige bemerkenswerte Be-
obachtungen. Zum einen hat sie die Handschriften mit /757 oder /758 datiert
und auch den Nummern 14 und 15 in Band 4 ein Datum beigegeben, obwohl
Bach diese Information am Ende beider Manuskripte selbst liefert. Wo immer
Bach das Datum auf dem Titel vermerkt, ergéinzt sie dies dagegen nicht. Zum
anderen tiberrascht die Tatsache, daB} die Zuverlissigkeit von Miss Greenlands
Datierungen von unabhidngigen Zeugnissen. sofern vorhanden, zumeist be-
statigt wird. Das [nvitatorium (Band 1, Nr. 2) zum Beispiel beschreibt Bach in
einem Brief an Martini vom 21. Mai 1757 als .,... gia terminato™. Ferner ent-
halten die Briefe an Martini verschiedene Hinweise auf die Komposition des
Dies Irae im Jahr 1757 sowie eine Auffiihrung im August desselben Jahres.
Woher hatte Miss Greenland diese Informationen? Es ist kaum anzunehmen,
daB sie zur Zeit der Komposition dieser Werke in Italien weilte. Erhielt sie die
Daten von Bach oder seiner Witwe ? Warum aber trug Bach diese dann nicht
selbst auf den Handschriften ein? Gab es vielleicht einen Katalog oder eine
separate Liste der Autographe mit Daten ?

Moglich wiire dies, doch eine genaue Untersuchung simtlicher Autographe in
Hamburg, London und Oxford legt eine andere Losung des Problems nahe.
Sdmtliche von Miss Greenland oder Bach 1757 und 1758 datierte Autographe
dieser drei Gruppen haben am rechten Rand ein einzelnes Einstichloch von
einer groffen Nadel. Offensichtlich waren diese Manuskripte zu irgendeinem
Zeitpunkt zusammengeheftet. Vielleicht hob Bach wie Beethoven seine Ent-
wiirfe und Handschriften — in Bachs Fall nach dem Datum sortiert — zu-
sammengeniht auf, und Miss Greenland erhielt sie in zwei Biindeln fiir 1757
und 1758. Beim Sortieren vor dem Einbinden hitte sie dann einfach die kor-
rekten Daten einfiigen konnen, ohne sich auf Hinweise von Bach oder seiner
Witwe verlassen zu miissen.

Erstaunlicherweise enthilt keines der von Bach spiter als 1758 datierten Ma-
nuskripte Einstichlocher. Wir kénnen daher annehmen, da diese Quellen in
anderer Form aufbewahrt wurden. Das unvollendete und undatierte Magnificat
in der British Library'” allerdings weist ebenfalls Einstichlocher auf. Vielleicht
kann es nunmehr auf 1757 oder 1758 datiert werden.

19 Signatur RM 24. a. 11.
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IT1.

Die Bewahrung von vierzehn Werken aus Bachs Mailinder Zeit in den
Hamburger Handschriften ist mithin allein Emma Jane Greenland zu ver-
danken. Diese Quellen enthalten eine erstaunliche Fiille an neuem Material.
Zu den lange Zeit verlorenen Domine ad adjuvandum und Laudate pueri
(Tabelle 1, Nr. 1 und 15) gesellt sich noch die Entdeckung von verschollener
Musik aus dem Tantum ergo (Nr. 9), die nur in einer unvollstindigen Fassung
fiir Solosopran in Einsiedeln tiberliefert war.”’ In Hamburg liegt die Original-
fassung fiir Tenor vor, zusammen mit dem bisher verlorenen Schlufichor. Das
Autograph des Beatus vir (Nr. 14) enthilt eine in den Einsiedelner Hand-
schriften nicht enthaltene Vertonung der Worte ..Gloria et divitiae*?! und
stellt zugleich eine aufiergewohnlich stark iiberarbeitete Quelle dar, mit
zahlreichen Ausstreichungen. Anderungen und Revisionen, die Warburton in
seiner Edition kaum berticksichtigt hat.”> Hier liegt also reiches musikalisches
Material vor, das es kennenzulernen gilt und mit dem sich Herausgeber in
den kommenden Jahren zu beschiftigen haben werden.

Im Anschluf} folgt ein Katalog der Hamburger Handschriften mit Einzelheiten
zu Paginierung und Datierung, der die oben skizzierten Argumente zusam-
menfalit und um neues Material beziiglich Inhalt, Chronologie und weiterer
bisher nicht bekannter Aspekte der einzelnen Quellen ergiinzt. Die faszinie-
rendste Handschrift ist die des Gloria, das, wie wir gesehen haben, einen
liberarbeiteten ersten Satz enthilt; auBerdem weist es einige interessante
Anmerkungen Bachs in italienischer Sprache auf, die bisher noch nicht be-
schrieben worden sind. SchlieBlich gibt es im Miserere noch bislang un-
bemerkte Eintragungen mit Blei- oder Silberstift. Die Handschriften werden
in der vorhandenen Reihenfolge beschrieben und bemerkenswerte Aspekte
gegebenenfalls diskutiert.

Katalog der Hamburger Handschriften ND VI 540

Die Handschriften weisen verschiedene Serien von Seiten-, Blatt- und Lagen-
zihlungen auf. Bach selbst gibt gelegentlich Seitenzahlen an, hiufiger je-
doch numeriert er die Lagen. Miss Greenland hat die Lagen kollationiert und
im 19. Jahrhundert versah ein Bibliothekar die vier Binde mit einer Blatt-
ziihlung. Diese wird auch hier benutzt, zusammen mit Bandzahl und Nummer.
Besonderheiten (wie in Band 1 und 4) werden unter den jeweiligen Eintriigen
vermerkt. Die einzelnen Handschriften sind bandiibergreifend von 1 bis 15
numeriert; die Zihlung wird hier beibehalten.

20" Signatur Th. 390,11.
? Signatur Th. 390,2 (3) und Th. 391 4.
22 Collected Works, Bd. 23, S. 251-391, und Bd. 48/3.

t
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Bd. 1. Nr. 1 (Bl. 1-10)

Titel: Domine, a 4. con stromenti ... di G. C. Bach

Kollationierung: 19 Seiten (10 Blatter), letzte Seite leer, Querfolio

Datierung: 1758 (Greenland)

Tonart: D-Dur

Besetzung: Sopran, Chor (SATB), 2 Oboen, 2 Homer. 2 Violinen, Viola, BaB
Warburton: E 13

Bislang unbekanntes Werk: hrsg. von Charteris (Classical Music Series, 3, Albany,
California, 1998). der merkwiirdigerweise die beiden letzten Takte (das Alleluja) aus-
1@Bt. Obwohl es sich hier eindeutig um einen spiteren Zusatz Bachs handelt, plidiert
Charteris — wenig iiberzeugend — fiir die Auslassung. Charteris gibt den Titel nicht ganz
korrekt wieder. Warburtons Edition (Bd. 48/3) enthilt das Alleluja.

Bd. I, Nr. 2 (BL. 11-44)

Titel: Invitatorio a 4 Conc: con Strom: di G. C. Bach

Kollationierung: 67 Seiten (34 Blitter), letzte Seite leer, Querfolio

Datierung: 1757 (Greenland)

Tonart: F-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, Ba3, Chor (SATB), 2 Floten, 2 Oboen, 2 Horner, 2 Vio-
linen, Viola, Bal, Orgel

Warburton: E 6

Bd. 1, Nr. 3 (Bl. 45-109)

Titel: Gloria | a quattro Concertati | con | Sinfonie | 1758 | di Giov Bach [Greenland]
Kollationierung: Titel auf eingelegtem Blatt von Miss Greenlands Hand, Stiimpfe von
wenigstens 2 herausgeschnittenen Blittern, dann 128 Seiten (64 Blitter), S. 66 leer,
Querfolio.

Dies ist das Autograph von Satz 2—9 des Gloria. das heift, vom ..Laudamus te* bis zum
..Cum sancto spiritu™. Fiir den ausgetauschten Eingangssatz sieche unten Band 4, Nr. 13.
Datierung: 1758 (Greenland)

Tonart: D-Dur

Besetzung (einschlieBlich des Gloria-Satzes von 1759): Sopran, Alt, Tenor, Bal, Chor
(SATB). 2 Oboen. 2 Horner, 2 Trompeten (trombe di guerra), 2 Violinen, Viola, BaB,
2 Orgeln

Warburton: E 3

Diese faszinierende Handschrift kann zuverldssig auf 1758 datiert werden, der nach-
komponierte Eingangssatz (Bd. 4, Nr. 13) auf 1759.

Im ..Domine Deus, Agnus Dei* hat Bach zwischen Seite 50 und 65 zusitzlich in win-
ziger Schrift einen italienischen Parodietext eingefiigt, der mit den Worten ,,Oh pro-
digio, oh stupor™ beginnt. Dieser Text ist auf die verschiedenen Stimmen verteilt.
Gelegentlich fiigte Bach zusitzliche Noten ein, um den Text sinnvoll unterlegen zu kon-
nen. Dieser ist im folgenden wiedergegeben (Bachs Orthographie und akzentloses Ita-
lienisch werden beibehalten, Wortwiederholungen entfallen):

Oh prodigio, oh stupor
privata assume dalle publiche [cure]
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Donna imbelle il pensier

A rischi esposta

Imprudente no non sembra

Nulla promette fa tutto sperar

Oh stupor chi fra viventi

Qual fra viventi puo 1’autore ignorar di tai portenti chi
Qual fra viventi puo I"autore ignor[ar]™

Der Text ist nahezu identisch mit einem von Mozart 1771 in seinem Oratorium La
Betulia Liberata vertonten Chorsatz, der von dem in Padua lebenden Don Giuseppe
Ximenes, Prinz von Aragon, dem Freund Padre Martinis in Auftrag gegeben worden
war. Der Text stammt urspriinglich von Metastasio. Bach laBt drei Zeilen sowie das
(in Zeile 2 erginzte) Wort ,,cure™ aus.

Die Handschrift und Qualitét der Tinte legen nahe, dafl die Zusitze etwa aus derselben
Zeit stammen wie die Quelle selbst, aus den spiten 1750er Jahren. Es ist instruktiv zu
sehen, wie Bach die bereits existierende Musik fiir den neuen Text passend macht, dhn-
lich wie sein Vater und viele seiner Verwandten vor ihm in vergleichbaren Kontra-
fakturen verfuhren. Es gibt keinerlei Hinweis, dall Bach jemals einen Satz mit diesem
Titel vollendete oder irgendeinen anderen Abschnitt dieses Librettos von Metastasio be-
arbeitete.

Bd. 2, Nr. 4 (Bl. 1-12)

Titel: Lezione Seconda | a basso Solo | con Stromenti | di | GCBach ...
Kollationierung: 24 Seiten (12 Blitter), Querfolio

Datierung: 1757 (Greenland)

Tonart: F-Dur

Besetzung : Sopran, Alt, BaB, Chor (SATB), 2 Oboen, 2 Horner, 2 Violinen, Viola, Bal}
Warburton: E 8

Die Partie des Basses ist in den drei Sitzen ,.,Taedet animam meam", ,.Numquid bo-
num* und ,.Et scias quia nihil* vollig anders als in der Einsiedelner Quelle (7h. 388,3).
Warburton gibt die Hamburger Varianten (Bd. 48/3. S. 171-173).

Bd. 2, Nr. 5 (Bl. 13-24)

Titel: Domine | a | quattro Conc: | con | Pitt Strom: | di GCBach. | 1760
Kollationierung : 24 Seiten (12 Blitter), Querfolio

Datierung: 1760 (Bach)

Tonart: G-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Chor (SATB). 2 Oboen, 2 Horner, 2 Violinen, Viola, Bal}
Warburton: E 14

Bd. 2, Nr. 6 (Bl. 25-43)

Titel: Lezione Terza a Sopr: Solo con Stromenti ... di GCBach.

Kollationierung: 38 Seiten (19 Blitter)

Datierung: 1757 (Greenland)

Tonart: F-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, Chor (SATB), 2 Oboen, 2 Horner. 2 Violinen, Viola,
Bal, Orgel

Warburton: E 9
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Warburton (Bd. 48/1, S. 174) merkt an, daBl das Autograph in den Sitzen 1, 2 und 5 zu-
sitzliche Takte enthalte, die aber nicht in die Collected Works aufgenommen wurden.

Bd. 2, Nr. 7 (Bl. 44-61)

Titel: Tantum Ergo | & | Soprano Solo | con | Genitori ed Amen | Pieno | di Giov: Christ:
Bach. | 1759

Kollationierung: 35 Seiten (18 Blitter), letzte Seite leer, Querfolio

Datierung: 1759 (Bach)

Tonart: G-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, Ba, Chor (SATB), 2 Floten, 2 Oboen, 2 Horner,
2 Trompeten, 2 Violinen, Viola, Ba

Warburton: E 26

Auch dies ist ein ausgesprochenes Kompositionsmanuskript, mit einer Reihe von
Ausstreichungen und revidierten Passagen, besonders im ,,Genitori®.

Bd. 2, Nr. 8 (Bl. 62-97)

Titel: Confitebor, | a | Quattro Concertato, | con | piu stromenti. | di G. C. Bach. | 1759
Kollationierung : 72 Seiten (36 Blitter), Querfolio

Datierung: 1759 (Bach)

Tonart: Es-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, BaB, Chor (SATB), 2 Fléten, 2 Oboen, 2 Horner, 2 Vio-
linen, Viola, Bal

Warburton: E 16

Bd. 3, Nr. 9 (BI. 1-13)

Titel: Tantum ergo, a Tenore solo, con Genitori ed Amen Pieno di GCBach ...
Kollationierung: 26 Seiten (13 Blatter), Querfolio

Datierung: 1757 (Greenland)

Tonart: F-Dur

Besetzung: Tenor, Chor (SATB), 2 Oboen, 2 Horner, 2 Violinen. Viola, BaB
Warburton: E 25

Diese Quelle iiberliefert Bachs originale Fassung fiir Solo-Tenor, Chor und Orchester.
In der unvollstindigen Einsiedelner Handschrift (7h. 390,11) ist der erste Satz fiir
Sopran eingerichtet und der letzte Satz fehlt. Eine (unkommentierte) Ausgabe der
Hamburger Fassung findet sich bei Warburton (Bd. 48/3. S. 333-360): die Einsiedelner
Fassung steht in Bd. 18, S. 229-242.

Bd. 3. Nr. 10 (BI. 14-56)

Titel: Miserere a 4° Concertato | con Stromenti; | di, | Giov: Chr: Bach ...
Kollationierung: 85 Seiten (43 Blatter), letzte Seite leer, Querfolio

Datierung: 1757 (Greenland)

Tonart: B-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, BaB. Chor (SATB), 2 Fléten, 2 Oboen, 2 Horner, 2 Vio-
linen, Viola, Ba

Warburton: E 10

Auf Seite 4951 des ..Docebo iniquos™ finden sich einige kontrapunktische Skizzen fiir
die Vokalstimmen (siehe unten, Beispiel 1). Diese beginnen formal korrekt (allerdings
ohne Schliissel, Vorzeichen und Text), 16sen sich jedoch bald in Fragmente auf. Es
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handelt sich hierbei um die einzigen Bleistifteintragungen in den Hamburger Quellen:
sie scheinen sich auf die Fassung von 1757 zu beziehen und nicht auf die ausgedehntere
Bearbeitung als ,,Difendi il Popol” tuo™ in dem Londoner Oratorium ..Gioas, re di
Giuda™ (1770).

Beispiel 1

Miserere / Docebo iniquos

9
=
- AL . * o e T - ) e
L, 1 1 T ¥ T = 1
B
:% 5 1 — i 1 I
I
File | ) o ® o
) V- - ) r i [ 1 ot - Tt - 3
-t 7 1 ; SI=Ei — ‘ 3 =
ot T i
t 2 ===
1)
b ] ~ ~ ~ | A
0 SAN it r m et (s i ol » 1 &
0 b : 1 it I i - - { } | i 7 =z ; i
— =t
| o T v t
| —_—
r 5 ") .. a. N | | |
I Ol 1 r 2 r 2 = X 1 & -
L O/ 1 1 1 r 2 L 1 i r A
- Z 5 1T 1! 1 T 1 = ;.
T v T — 1 T 1 e
T T T
12 [p. 50]
. .
-
7 L
&
- o) . . . r 1 r ]
1 1 = - ! - o O 1 | - o r 2
- ]L I = l I 1 1 1 ! % V% ]‘ T T - 1. <8 ¢ 2
1 ==
[ LE{ | T e = 1
el ” o .-
-~ = 1 1 I 1 S e— -
ra { o r 2 1 1 T 1 A 1 1 T 3
ry 1 T 1 iz 1 — 1 11
1 — 1 18 E
— =
e P o [ il |
3 r 2 1 1 - Ol T 1
T 1 \ r 2 T 1 T | O 7z
| 1 1 = T 1 1 | A - r 2
| 1 1 — T ’IJT I
—— L
[unterstes
i 1 S)hlen]] &> & | .
Ee—— . T .
| Bl 3500/ S50 0 = r A s 1 19 | I r 2 1 77 7 1
-z b 11 e 1 1 I "4 2 4 r 1 -
L v T 1 T 1 11
T ) f
16
PN ~ P S e R T
- e [N A = | 1 y . T 1 ===
: 1 ==} & 171 1 T 1§ 1 8 1 1 1} § = 1 T — ) S—
1 1 1 1 ! st ¥ e 1 1 1 1 v g = “—
T — { i .- e 1
r 2 o - - - T
i J LT g o et |-« e /o 1 1 1
: 2 S 1! T 1 1 1 1! 1
1 1 1l 1 1 1 1 1 1 T T 1
T
>
T & L
— 1 1
1 i
*
T 2t 18
T T T
T T

Miserere, ..Docebo Iniquos™, Skizzen in Bleistift, Takt 9 ff. Alle Vorzeichen und Schliis-
sel sind hinzugefiigt. Die Stimmen wandern von Zeile zu Zeile, gelegentlich tauchen zu-
sitzliche Stimmen auf und in den letzten zwei Takten wird der Notentext fast unleserlich.
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Bd. 3. Nr. 11 (Bl. 57-68)

Titel: Lezione Prima. a Sopr: solo con piu Stromenti ... di GCBach
Kollationierung: 24 Seiten (12 Blitter), Querfolio

Datierung: 1757 (Greenland)

Tonart: F-Dur

Besetzung: Sopran. Alt. Chor (SATB), 2 Oboen, 2 Horner, 2 Violinen, Viola, Bal
Warburton: E 7

Bd. 3, Nr. 12 (BL. 69-106)

Titel: Laudate Pueri | a ... | Soprano e Tenore | con | Piti Stromenti | di G. C. Bach | 1760.
Kollationierung: 76 Seiten (38 Blitter), Querfolio

Datierung: 1760 (Bach)

Tonart: G-Dur

Besetzung: Sopran, Tenor, 2 Flten, 2 Oboen, 2 Horner. 2 Violinen, Viola, Ba
Warburton: E 19

Richard Charteris veroffentlichte ebenfalls eine Ausgabe dieser Komposition nach
dem Hamburger Autograph (Classical Music Series, 5, PRB Productions, Albany, Cali-
fornia, 1999). Die Edition enthiilt zwei Seiten des Manuskripts in Faksimile.

Bd. 4. Nr. 13 (Bl. 1-15, einschlieBlich Bl. 14 und 14a)

Titel: Gloria in Excelsis | a | Quattro Concertata | con | Pitt Stromenti | di | Giov: Christ:
Bach | 1759

Kollationierung: 32 Seiten (16 Blitter), S. 29 und 32 leer, Querfolio

Die Seiten 2830 hatte Bach mit Siegelwachs zusammengeklebt und so den originalen
SatzschluB verdeckt. Im Zuge der Restaurierung der Handschrift (2001) wurden die
Verklebungen geldst, so daB die Erstfassung wieder zum Vorschein kam. Ein Vergleich
ergibt, daB Bach im wesentlichen den SatzschluB um die letzten 19 Takte erweiterte.
Abbildung 1 zeigt das urspriingliche Satzende. Durch das Offnen der verdeckten Seiten
ergibt sich fiir die letzten Blitter die Numerierung 14, 14a und 15.

Datierung: 1759 (Bach)

Tonart: D-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, BaB. Chor (SATB), 2 Oboen, 2 Horner, 2 Trompeten
(trombe di guerra). 2 Violinen, Viola, BaB. 2 Orgeln

Warburton: E 3

Diesen Satz schrieb Bach 1759, um die spiter von Miss Greenland in Band 1. Nr. 3, ent-
fernte Fassung zu ersetzen (siehe oben).

Bd. 4. Nr. 14 (BI. 16-76)

Titel: Beatus Vir | a | 4° Concertato | di GCBach ...

Kollationierung: 122 Seiten (61 Blitter), Querfolio

Datierung: 1758 (Greenland, auf der Titelseite); am SchluB des Manuskripts in Bachs
Hand , Mil[ano] 1758

Tonart: F-Dur

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, BaB, Chor (SATB). 2 Floten, 2 Oboen, 2 Horner,
2 Trompeten, 2 Violinen, Viola, BaB

Warburton: E 17
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Auf der Titelseite notierte Vincent Novello zutreffend: ,,This appears to me to be the
original Manuscript™. Dies ist eine aulergewohnliche Quelle. Warburton (Bd. 48/3) bie-
tet eine weitere Edition des ersten und zweiten Satzes (S. 217 und 233) und der
verworfenen Takte aus dem ,,Sicut erat” (S. 242—-247). Der zweite Satz ist in den Ein-
siedelner Quellen nicht tiberliefert; der entsprechende Text ist dort im zweiten Teil des
ersten Satzes enthalten. Dies wirft die Frage auf, von welcher Vorlage die Einsiedelner
Quellen abhingen. Sicherlich nicht von dem hier beschriebenen Autograph. Warburton
bietet zusiitzliches Material nur von drei Sitzen. Tatsdchlich aber enthilt die Hand-
schrift zahlreiche Revisionen und Passagen aus anderen Sitzen, die verdffentlicht
gehort hitten. Im ,,Peccator videbit™ zum Beispiel gibt es groBere Tilgungen, die War-
burton unkommentiert 14ft; seine Bemiihungen, den Katalog moglichst umfassend
anzulegen, greifen hier bedauerlicherweise nicht tief genug. Eine Neuausgabe mit aus-
fiihrlichem Kritischen Apparat wire wiinschenswert.

Bd. 4, Nr. 15 (B1. 77-108)

Titel: Laudate Pueri | a | Soprano Solo | con | Sinfonia
Kollationierung : 64 Seiten (32 Blitter), Querfolio
Datierung: 1758 auf dem Titel (Greenland) ; am Ende . Milano li 12 Mag: 1758 (Bach)
Tonart: E-Dur

Besetzung : Sopran, 2 Floten/Oboen, 2 Horner, 2 Trompeten, 2 Violinen, Viola, Ball
Warburton: E 18

Dies ist eines der beiden bisher unbekannten Werke; es wurde von Charteris (Classical
Music Series, 4, Albany, California, 1998) und Warburton (Bd. 48/3, S. 251-328) ver-
offentlicht. Beide nehmen in Ubereinstimmung mit Terry und dem Bibliothekskatalog
an, daB der in Bachs Datierung genannte Monat ,,Ag[osto]* zu lesen ist. Eine alter-
native Deutung wiire ,,Mag[gio]“. Der Eintrag ist klein und offensichtlich hastig ge-
schrieben und alles andere als deutlich. Der erste Buchstabe ist jedoch genau so geformt
wie der erste Buchstabe von ,Milano™, und ,,Maggio™ scheint daher das Gemeinte eher
zu treffen. Tatsichlich schreibt Bach sein grofies und kleines .,A* nicht wie es hier im
Manuskript erscheint, und dies diirfte die Lesart ,,Agosto™ ausschlieBen (vgl. Abbil-
dung 2).

Unsere Interpretation des Eintrags lautet daher ,Milano li 12 Mag: 1758". Dies wiirde
auch besser zu den (eher spirlichen) bekannten Fakten zur Entstehung des Werks
passen. Bach komponierte die Musik fiir eine Vesper am 22. Juni 1758 in der Kirche
des heiligen Johann Nepomuk in Mailand. Wenn diese Handschrift im Mai vollendet
wurde, so wiirde dies zu einer Auffiihrung im Juni passen. Ein Abschlufidatum im
August wire zu spit.

di Giov: Christ: Bach ...

I'V.

AbschlieBend mochte ich einige Uberlegungen zum Thema ,.JJohann Christian
Bach und die Autographe seiner Mailinder Kirchenmusik™ formulieren. Bach
sammelte und bewahrte die Autographe seiner frithen italienischen Kom-
positionen zweifellos, um im geeigneten Moment von ihnen Gebrauch zu
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machen — wie im Falle des Gioas. Wie sein Vater und seine Briider vor ihm be-
hielt auch er sie bis zum Ende seines Lebens. Nur eine einzige Handschrift
wurde auf anderem Weg iiberliefert — das Teilautograph des Dies Irae, das
Bach 1758 an Martini sandte. Hiervon abgesehen gingen alle Autographe der
geistlichen Musik durch die Héinde entweder Emma Jane Greenlands oder
aber der Konigin und blieben gliicklicherweise erhalten. Wie bereits fest-
gestellt, enthalten diese Quellen eine groBe Menge an neuen Materialien, be-
sonders im Beatus vir. Warburtons Bemiihungen um deren Verdffentlichung
standen unter spiirbarem Zeitdruck, da er die Quellen noch fiir den letzten
Band der Collected Works auswerten wollte. Nach der Riickkehr der Hand-
schriften besteht nun der Bedarf nach einer wissenschaftlichen Anspriichen
gentigenden kritischen Neuausgabe dieser ausgezeichneten Musik.

Die Riickkehr der Autographe regt einen Blick auf all die anderen geistlichen
Werke an, fiir die keine Originalquellen erhalten sind. In seinem Katalog
(E 23) bezeichnet Warburton ein Salve Regina als Autograph.”® Er schreibt:
..J. C. Bach’s undated autograph, which is authenticated by his London col-
league, Frederick Nicholay (sic), is written on paper he frequently used during
his Italian period. The style suggests that it was among the earliest works he
composed on the peninsula.™ Frederick Nicolay (oder Nicolai) war ein Freund
Bachs und Page sowie Bibliothekar bei Konigin Charlotte. Seine Handschrift
findet sich auf den Umschldgen der Autographe von Johann Christian Bachs
Kirchenmusik in der Royal Library.

Doch das Salve Regina ist nicht von Bachs Hand. Trotz Nicolays Attestat auf
dem &duBeren Umschlag .N.B. This Salve Regina is Bach’s own original
score”, was immer dies genau bedeuten soll. hat Bach die Quelle nicht
eigenhindig geschrieben. Tatsichlich ist im Gegensatz zu allen anderen Auto-
graphen mit lateinischer Kirchenmusik weder das Papier noch die Schrift
offensichtlich italienischen Ursprungs. Die Riickkehr der Hamburger Auto-
graphe erlaubt nun einen Vergleich der verwendeten Papiere. Wie bereits
festgestellt, sind Bachs Hamburger Autographe auf kostbarem dicken und ver-
mutlich teuren italienischen Papier geschrieben. Das Papier des Londoner
Salve Regina hingegen ist diinn und dem Augenschein nach moglicherweise
britischer Herkunft. Man fragt sich, ob Nicolays Umschlag, der anderes Papier
verwendet als der Rest der Handschrift, nicht vielleicht das falsche Salve
Regina umschlieBt, welches nicht von Bach stammt. Anders als bei den Ham-
burger Autographen befindet sich Bachs Name nicht auf der Handschrift
selbst, sondern lediglich auf Nicolays Umschlag. Offensichtlich gehorte die
Quelle nicht zum Bestand der Royal Music Library (es fehlt die entsprechende
Signatur), sondern gelangte auf einem anderen Weg als die autographen
Magnificat- und Te-Deum-Vertonungen in die British Library. Dies geniigt,

# British Library, Add. Ms. 29293.
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um das Stiick vorldaufig unter die zweifelhaften oder unechten Werke zu
zihlen.

Bei einer Handvoll weiterer Kompositionen sollte man ebenfalls die Zu-
weisung an Bach erneut iiberdenken. Es handelt sich um das Kyrie in D-Dur
(Warburton E 2), das Gloria in G-Dur (E 4), das Credo in C-Dur (E 5), das
Dixit Dominus (E 15), die Motetten Attendite mortales (F 2), Larvae tre-
mendae (F 3) und Si nocte tenebrosa (F 4a und besonders F 4b), das oben
erwihnte Salve Regina (E 23) und ein weiteres Salve Regina (E 24). Fiir die
Authentizitiit der letzten beiden Werke gibt es keinerlei dufere Indizien, und
das zweite ist nur in einer Abschrift aus dem frithen 19. Jahrhundert iiber-
liefert — Grund genug, die Komposition noch einmal sorgfiltig zu studieren.
Die Riickkehr der Hamburger Autographe ist natiirlich ein Grund zur Freude.
gibt aber der Johann-Christian-Bach-Forschung auch Anlal3, ihr Bild von der
Kirchenmusik des Komponisten neu zu tiberdenken. Und insgesamt sind wir
auch Emma Jane Greenland zu Dank verpflichtet, die zwar einige wertvolle
und interessante Seiten vernichtete, im tibrigen aber den Handschriften grole
Sorgfalt angedeihen lief3; ihr Verdienst kann nun angemessen gewiirdigt wer-
den.

Ubersetzung: Stephanie Wollny (Leipzig)

Abb. 1 (S. 161): J. C. Bach, Gloria in D-Dur (1759), urspriinglicher Schluf3

ND VI 540, Bd. 4, Bl. 14v

Abb. 2 (S. 162): 1. C. Bach, Laudate Pueri (1758), letzte Seite mit originaler Datierung
Milano li 12 Mag: 1758

ND VI 540, Bd. 4. Bl. 108v

Abb. 3 (S. 163): J. C. Bach, Laudate Pueri (1758), Titelseite mit Emma Jane Green-
lands Namenszug und Datierung

ND VI 540, Bd. 4, Bl. 77r
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KLEINE BEITRAGE

Zuriick in Berlin: Das Notenarchiv der Sing-Akademie
Bericht iiber eine erste Bestandsaufnahme

Von Christoph Wolff und Mitarbeitern des Bach-Archivs Leipzig

Es ist lingst keine Neuigkeit mehr, daf3 das fiir die Bach-Forschung so bedeut-
same Notenarchiv der Sing-Akademie zu Berlin! in Kiew wiederaufgefunden
werden konnte. Die Nachricht verbreitete sich im Sommer 1999 aufgrund
einer Pressemitteilung der Harvard University (Harvard Ukrainian Research
Institute) weltweit wie ein Lauffeuer, wenn auch nicht immer mit zutreffenden
Details.” Weitaus weniger bekannt geworden ist jedoch die Tatsache, dal} das
gesamte Notenarchiv am 1. Dezember 2001 nach Berlin zuriickkehrte und
seither als Depositum der Sing-Akademie in der Musikabteilung der Staats-
bibliothek zu Berlin aufbewahrt wird. Am 15. Mai 2002 beschloB ein Festakt
in der Berliner Philharmonie unter Mitwirkung des deutschen Auflenministers
Joschka Fischer, des Botschafters der Ukraine und eines Kammerensembles
der Philharmoniker die kulturpolitisch keineswegs alltigliche Angelegenheit.
Verbunden damit war eine kleine, reprisentative, jedoch nur kurzzeitig auf-
gebaute Ausstellung ausgewihlter Exponate aus den Bestinden der Sing-
Akademie im Foyer der Philharmonie.? Bereits einige Wochen zuvor hatte das
Staatliche Institut fiir Musikforschung (Stiftung PreuBischer Kulturbesitz) in
Berlin ein Symposium veranstaltet, das sich mit der wissenschaftlichen Be-
deutung des Notenarchivs befaBte.*

Zu den Bach-Quellen in der Sing-Akademie vgl. W. Neumann, Welche Handschriften

J. S. Bachscher Werke besaf3 die Berliner Singakademie ?, in: Hans Albrecht in

memoriam: Gedenkschrift mit Beitriigen von Freunden und Schiilern, hrsg. von Wil-

fried Brennecke und Hans Haase, Kassel 1962, S. 132-142, und E. N. Kulukundis,

C. P. E. Bach in the Library of the Singakademie zu Berlin, in: C. P. E. Bach Studies,

hrsg. von Stephen L. Clark, Oxford und New York 1988, S. 159-176.

> Siehe C. Wolff, Der Bach-Fund in Kiew, in: Der Tagesspiegel, Nr. 17168, 10. Sep-
tember 2000 (Supplement der American Academy in Berlin): ders.. Recovered in
Kiev: Bach et al. A Preliminary Report on the Musical Archive of the Berlin Sing-
Akademie. in: Notes 58, 2001, S. 259-271: ders., Wiederentdeckt und wiedergewon-
nen — das Notenarchiv der Sing-Akademie aus der Perspektive der Musikforschung.
in: Jahrbuch SIM 2002, hrsg. von Giinther Wagner, Stuttgart 2002, S. 9—17.

* Vorbereitet von Barbara Wiermann, ehem. Mitarbeiterin des Bach-Archivs Leipzig

(siehe auch Fubinote 10).

Teilnehmer waren Helmut Hell, Christoph Henzel, Ulrich Leisinger, Christoph Wolff

und Peter Wollny. Beitrdge im Jahrbuch SIM 2002 (siehe FuB3note 2).

™



166 Kleine Beitrige

Im August des Kriegsjahres 1943 waren die wichtigsten Teile der Bibliothek
im Gebiude der Sing-Akademie am Kastanienwildchen nach Schlof Ullers-
dorf bei Glatz (Niederschlesien) evakuiert worden, das als Depot fiir wertvolle
Privatsammlungen diente. Nach Kriegsende teilte dann das Notenarchiv das
Schicksal mit zahlreichen weiteren o6ffentlichen und privaten Museums-,
Bibliotheks- und Archivbestinden, indem sie aus den Depots im Osten des
damaligen Deutschen Reiches von der Roten Armee in das Gebiet der ehe-
maligen Sowjetunion verbracht wurden. Die Aufbewahrungsorte fiir diese
sogenannte ,.Beutekunst™ wurden nie bekanntgegeben und sind grofienteils bis
zum heutigen Tag unbekannt. Um so bedeutsamer erscheint die aufgrund
ukrainischer Initiative und durch das diplomatische Geschick einer binationa-
len Kommission zustande gekommene Riickfiihrung des Notenarchivs der
Sing-Akademie’ — ein positives Signal fiir weitere zu erhoffende Riickfiihrun-
gen und die uneingeschriinkte Nutzung von Kulturgut, das tiber zwei Genera-
tionen hin nicht zugénglich war.

Gliicklicherweise hat die sachgemifie Aufbewahrung des Notenarchivs mit
seinen nahezu 5200 Titeln als ,.,Fonds 441 im Archiv-Museum fiir Literatur
und Kunst der Ukraine des Zentralen Staatsarchivs Kiew zum guten Erhalt der
Sammlung erheblich beigetragen. Eine Ubersicht iiber den Bestand vermittelt
ein fiinfbdndiges ukrainisches Inventar, derzeit das einzige vollstindige
Verzeichnis der Sammlung, wie sie heute existiert. Neben den laufenden Num-
mern des Inventars finden sich in den ersten vier Biinden Verweise auf die alten
Signaturen im sogenannten Zelter-Katalog von 1832.° Ein Wermutstropfen
triibte freilich schon 1999 die Freude iiber die Wiederauffindung des Noten-
archivs: Es fehlten nur wenige der im Zelter-Katalog enthaltenen Musikalien,
jedoch sdmtliche Biicher, mithin die vollstindige Abteilung A des Zelter-
Katalogs (Theorie der Musik etc.),” deren Verbleib bis heute ungewil ist.

Da die beiden ersten Arbeitsbesuche in Kiew von 1999 nur Stichproben er-
moglichten,® war eine sorgfiltige Bestandsaufnahme nach der Riickkehr des

vy

Mitglieder der Kommission auf der deutschen Seite waren u. a. Reinhold Baumstark,
Helmut Hell und Hans-Joachim Schulze.

Catalog musikalisch-literarischer und practischer Werke aus dem Nachlasse des
Konigl: Professors Dr. Zelter (SBB, Signatur N. Mus. ms. theor. 30). Vgl. auch F. Wel-
ter, Die Musikbibliothek der Sing-Akademie, in: Sing-Akademie zu Berlin: Fest-
schrift zum 175jédhrigen Bestehen, hrsg. von Werner Bollert, Berlin 1966, S. 33—44.
Darunter auch Angelo Berardi, Documenti Armonici (Bologna 1687): . Manuscript
aus des sel. Kittels Verlassenschaft, wahrscheinlich von Seb. Bachs Hand abgeschrie-
ben™ (A /693); siehe auch Bachs Notenbibliothek, S. 341.

8 Dem ersten Arbeitsbesuch von Christoph und Barbara Wolff, gemeinsam mit Patricia
Grimsted und Hennadi Boriak (Juli 1999) folgte ein zweiter (Oktober 1999) mit

o
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Notenarchivs ein Gebot der Notwendigkeit. Dieses nur als Teamarbeit zu
leistende Projekt wurde in der ersten Juliwoche 2002 durchgefiihrt. Ziel des
Unternehmens war, den Gesamtbestand auf Bachiana hin durchzusehen und
damit den im Rahmen des Bach Repertoriums geplanten Katalog der Bach-
Quellen der Sing-Akademie vorzubereiten. Dieser wird sich nicht auf Johann
Sebastian Bach beschrinken, sondern auch das Alt-Bachische Archiv, die
Bach-Sohne (insbesondere Wilhelm Friedemann und Carl Philipp Emanuel)
sowie Fremdwerke aus dem Besitz der Bach-Familie beriicksichtigen. Auch
wenn die Kompositionen der Bach-Familie mit rund 500 zumeist handschrift-
lichen Quellen nur etwa zehn Prozent des Gesamtbestandes ausmachen, war
eine ganze Arbeitswoche erforderlich, um den weitgeficherten Bestand zu
tiberpriifen — gerade auch im Blick auf moglicherweise wichtige Quellen des
Bach-Umkreises.

Die nachfolgenden Miszellen, die iiber einzelne Quellen verschiedener Art
berichten. bilden keineswegs das Fazit der erfolgten Bestandsaufnahme, son-
dern bieten lediglich eine reprisentative Auswahl. Um Spekulationen vorzu-
beugen, sei jedoch festgehalten, dall das Notenarchiv der Sing-Akademie
tiber die von Peter Wollny diskutierten Kontrapunktstudien.” die von Barbara
Wiermann beschriebene Palestrina-Messe!” und die unten vorgestellten
Ripienstimmen zur Kantate ,.Du wahrer Gott und Davids Sohn™ BWV 23
hinaus mit einiger Sicherheit keine weiteren Originalquellen von Johann
Sebastian Bach enthilt.

Das ,,Berlin Team™ des Bach-Archivs Leipzig bestand aus Andreas Glockner.
Ulrich Leisinger, Hans-Joachim Schulze. Christoph Wolff und Peter Wollny,
deren Beitrdge jeweils mit ihren Initialen gekennzeichnet sind.

Originale Ripienstimmen zu BWV 23

Das ukrainische Inventar weist unter der laufenden Nr. 5161 einen deutschen
Eintrag auf (J. S. Bach, Chorstimmen zur Cantate ,,Du wahrer Gott* — Hand-
schrift aus seiner Umgebung), der offenbar auf dem nach Ullersdorf ausge-

Ulrich Leisinger. Hans-Joachim Schulze, Christoph Wolff und Peter Wollny. Auf
dem Oktoberbesuch basiert das Leipziger Round Table vom Januar 2000, Die Hand-
schriftensammlung der Sing-Akademie zu Berlin im ,,Archiv-Museum fiir Literatur
und Kunst der Ukraine* in Kiew und ihre Bedeutung fiir kiinftige Forschungsvor-
haben, LBzBF 5, 2002, S. 333 -384.

? Ein Quellenfund in Kiew: Unbekannte Kontrapunktstudien von Johann Sebastian
und Wilhelm Friedemann Bach, LBzBF 5, 2002, S. 275-287.

!0 Siehe den Beitrag im vorliegenden Band, S. 9-28.
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lagerten Zettelkatalog der Sing-Akademie beruht. Dieser Katalog war bei
Anfertigung des Inventars in den spiten 1940er Jahren noch vorhanden, ist
jedoch heute nicht mehr erhalten. Die bislang vollig unbekannte Quelle war
allerdings in der Mappe Nr. 5161 nicht enthalten, seinerzeit in Kiew darum
nicht auffindbar, fand sich aber in der Sammelmappe Nr. 5175 in Berlin wie-
der. Sie entpuppte sich als ein vollstindiger Ripienstimmensatz zur Kantate
.Du wahrer Gott und Davids Sohn™ BWV 23, der von Bachs damaligem
Hauptkopisten Johann Andreas Kuhnau angefertigt wurde. Die Aufziihlung
und Beschreibung der Originalquellen zu BWV 23 in NBA I/8. hrsg. von
Christoph Wolff (Krit. Bericht, 1998), kann nunmehr um diesen Stimmensatz
erginzt werden. Er besteht aus den folgenden fiinf Einzelblittern :

[1.] Canto in Ripieno
36,5 x 21,5 cm; Schreiber: Kuhnau: WZ IMK (NBA IX/1, Nr. 97: Bl. [1] bildete
urspriinglich mit BL. [3] einen Bogen).

[2.] Canto. ripieno

35 x 21 ecm; Schreiber: Kuhnau; WZ: Gekreuzte Schwerter, gekront, zwischen Palm-
zweigen (undeutlich)

Die in der Titelzeile ausradierte Bezeichnung ..Clarino™ weist die urspriinglich un-
textierte Stimme als Instrumentalstimme aus. Die Rasur wurde offenbar von Zelter
vorgenommen, der die Stimme auch mit einer Textunterlegung versah (siche unten so-
wie Abb. 1, S. 179).

[3.] Alto in Ripieno
36,5 x 21,5 ecm; Schreiber: Kuhnau: WZ: IMK

[4.] Tenore in Ripieno
36 x 21 cm; Schreiber: Kuhnau; WZ: GroBer Halbmond (NBA IX/1, Nr. 96; Bl. [4]
bildete urspriinglich mit Bl. [S] einen Bogen).

[5.] Bass: in Ripieno
36 % 21 e¢m; Schreiber: Kuhnau; WZ: Grofier Halbmond

Alle fiinf Stimmen enthalten einheitlich die beiden abschlieBenden Chor-
sitze der Kantate, Satz 3 (,.Aller Augen warten, Herr, auf dich™) und Satz 4
(,.Christe, du Lamm Gottes™). Aus dem Schreiber- und WZ-Befund ergibt sich
die Datierung auf 1724, so dafl die Stimmen offenbar der ersten Wiederauf-
fithrung der Kantate am Sonntag Estomihi, dem 20. Februar 1724, dienten.
Bei Satz 3 korrespondieren die Ripienstimmen mit der in der autographen
Partitur angezeigten Solo-Tutti-Differenzierung.'' Bei Satz 4 sind die Vokal-
stimmen mit den 1724 benutzten Colla-Parte-Bliserstimmen konkordant.'?

IT"NBA 1/8 Krit. Bericht, S. 49.
1> Ebenda, S. 33 (Stimmen B 11—14) und S. 43.
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Bachs Concertisten/Ripienisten-Praxis ist mit dieser wichtigen Quelle erneut
konkret belegt.

Die Sing-Akademie zu Berlin besall urspriinglich zu Kantate 23 die auto-
graphe Partitur (jetzt P 69) und die Originalstimmen (jetzt St /6) unter der
Signatur 4/. Dieselbe — von Carl Friedrich Zelter durchweg mit roter Tinte
eingetragene — Signatur findet sich auch auf den Ripienstimmen und kehrt
zusitzlich in Dehns Katalog der Bach-Handschriften der Sing-Akademie
wieder. Kantate 23 hatte die Sing-Akademie unter Zelter aufgefiihrt, und die
Materialien waren zu diesem Zwecke eingerichtet worden." In diesen Zusam-
menhang gehort auch die Einrichtung der oben angefiihrten Clarin- bezie-
hungsweise Cornettstimme [2] als Gesangsstimme fiir Sopran.

Bei der Erwerbung der Bach-Handschriften aus dem Besitz der Sing-Aka-
demie durch die Konigliche Bibliothek wurde von der Signatur 4/ der Ripien-
stimmensatz offenbar versehentlich zuriickbehalten. Aber da es sich bei den in
der Sing-Akademie verbliebenen Blittern nicht um zufillig oder willkiirlich
herausgegriffene Einzelstimmen, sondern um eine geschlossene Einheit von
Ripienstimmmen handelt, ist anzunehmen, daB die Stimmen-Materialien vor
der Ubergabe 1854 sorgfiltig und systematisch geordnet waren. Warum jedoch
der Ripienstimmensatz aus der Signatur 4/ herausgeldst und nicht an die BB
abgegeben wurde. wissen wir nicht. Kaum auszuschlieRen bleibt jedoch, daB
angesichts der groBen Menge von Notenmaterial, das in der BB nicht mehr
— wie seinerzeit unter Zelter — praktischen Zwecken dienen sollte, gewisse
Dubletten als iiberfliissig angesehen, vielleicht gar zur Vernichtung ausge-
sondert wurden. Falls dies zutrifft, blieb dem Ripienstimmensatz von BWV 23
jedenfalls ein solches Schicksal erspart. Zwar kennen wir die Griinde nicht, die
zu seiner Bewahrung beigetragen haben, doch sollte man ihnen nachgehen.
Immerhin konnten sie ein Licht auf das Schicksal weiterer. nicht erhaltener
Ripienstimmen werfen.

CcwW

~Amore traditore™ —
Zur Herkunft eines umstrittenen Kantatentextes
Die in mancherlei Hinsicht problematische, gleichwohl ,als hochstwahr-

scheinlich echt™ jiingst in den zustindigen AbschluBband der Kantatenserie
innerhalb der Neuen Bach-Ausgabe aufgenommene Kantate ,,Amore tradi-

13 G. Schiinemann, Die Bachpflege der Berliner Singakademie, BJ 1928, hier S. 156.



170 Kleine Beitrige

tore* hat ihren Editoren (Wilhelm Rust, 1861 ; Andreas Glockner, 2000) man-
ches Kopfzerbrechen bereitet. Insbesondere gilt dies fiir ihren — vom Kom-
ponisten ohnehin nicht idiomatisch behandelten — Text. Wilhelm Rust. der
noch eine (mittlerweile verschollene) Abschrift des 18. Jahrhunderts als
mafgebliche Quelle hatte benutzen konnen, klagte iiber die mangelhafte
Korrektheit seiner Vorlage und insbesondere iiber den ..jeder Interpunction
baren und bis zur Unverstindlichkeit entstellten Wortlaut des Recitatives™, der
von ihm jedoch ..nach bester Einsicht™ berichtigt worden sei. Bei Andreas
Glockner heif3t es kurz und biindig:

.Der Textdichter der vorliegenden Kantate konnte bislang nicht ermittelt werden.
Zahlreiche grammatikalische Fehler, namentlich im Rezitativ Nr. 2 ... deuten auf einen
Verfasser mit mangelhaften Italienisch-Kenntnissen.*!

Inwieweit dieses Verdikt auch kiinftig seine Geltung behilt, muf} die Unter-
suchung einiger Quellen zeigen, die zumindest auf die Herkunft des Textes
neues Licht werfen.

Zum ilteren Notenbestand der Sing-Akademie zu Berlin gehoren unter den
Inventarnummern 1282 und 1289 zwei undatierte Sammlungen mit italie-
nischen Solokantaten. Die dem Anschein nach iltere Quelle (/282, olim ZC
1140/10). ein Konvolut ohne Titelblatt und unbekannter Herkunft, enthilt
insgesamt 13 Faszikel mit Kantaten von Bononcini (2), Attilio [Ariosti] (3.
nebst einer Dublette), Nicola Fago (3), Scarlatti (1) und Francesco Conti be-
ziehungsweise Conti (3). Bei der moglicherweise jiingeren Handschrift (/289,
olim ZC 1144) mit dem Titel Cantate di diversi Autori handelt es sich um
einen Sammelband gleichfalls unbekannter Herkunft, jedoch mit einem
Possessorenvermerk (C:W:V:B.). Das gleiche Signum weisen weitere Berliner
Quellen sowohl in der Sammlung der Sing-Akademie als auch in der Staats-
bibliothek auf; zugehdrige Datierungen reichen von 1707 (Johann Joseph
Fux)® bis 1733 (Georg Philipp Telemann)?. Demnach diirfte auch die Kan-
tatensammlung im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts anzusiedeln sein. Die
12 durchnumerierten Kompositionen stammen von Nicolo Fago., Bononcini,
Caldara, Manzini, Attilio [Ariosti], Conti sowie Hindel (HWV 84, 146 und
196).

NBA 1/41 Krit. Bericht, S. 30.

Intraden, SBB, Mus. ms. 6825/1 (1709) bzw. Mus. ms. 6825/2 (1707). Eine dritte Hs.
in SBB (Mus. ms. 30103) enthiilt Cantate di diversi Autori (Conti, Ariosti, Bononcini,
Hiindel und Fago). Fiir Hinweise auf diese Quellen danke ich Peter Wollny.

Inv.-nrn. 3247 (1724), 3902 (1728) und 3899 (/733). Datiert sind aullerdem Werke
von Zotti (Inv. 3067 1712) und Hurlebusch (Inv. 1390; /724), undatiert Albica-
stro/Paisiello/Pez (Inv. 3557) und Valentini (Inv. 3033).

()

w
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Ertragreich fiir die Bach-Forschung ist die in beiden Abschriften vertretene
und N: Fago beziehungsweise Nicolo Fago zugewiesene Kantate ,,Amore
traditore™. Deren Text erweist sich als weitestgehend identisch mit dem-
jenigen der Bach-Kantate, teilt mit dieser allerdings das Problem der auf
mangelnde Sprachkenntnis der Kopisten sowie moglicherweise Unzulidng-
lichkeiten der Kopiervorlage zuriickzufiihrenden Fehlerhaftigkeit. Eine Ent-
zifferung der hiufig ohne jegliche Zwischenrdume angeordneten Buchstaben-
gruppen gelingt stellenweise lediglich mittels Beiziehung des aus der
Bach-Uberlieferung bekannten Textes.

Ein Vergleich der Fassungen ,.Fago™ und ,.Bach™ fiihrt zu folgendem Resul-
tat.

Keinerlei Differenzen kommen im SchluBsatz, der Arie ..Chi in amore™, vor.
Der Text des Eingangssatzes lautet in der Version der Bach-Kantate:

Amore traditore,

Tu non m’inganni piu.
Non voglio piu catene,
Non voglio affani, pene,
Cordoglio e servitu.

Zwei Abweichungen des Mittelteils in den Berliner Fago-Abschriften zer-
storen den Gleichklang zwischen dem dritten und vierten Vers und scheinen
auf die nachstehende Reimfolge zu zielen:

Amore traditore,

Tu non m’inganni piu.
Non voglio
piu cordoglio,
Non voglio affani e pene
Catene
e servitu.

Ob diese — vom Dichter sicherlich nicht vorgesehene — Umgruppierung mit
ihren erzwungenen zusitzlichen Binnenreimen dem Komponisten anzulasten
ist, den Schreibern der Berliner Quellen oder einer verschollenen Zwischen-
abschrift, mag vorerst dahingestellt bleiben.

Eher nachvollziehen lassen sich die Varianten im Mittelsatz der Kantate, dem
Rezitativ. HeiBt es in der Bach-Fassung ,.E viver si pud senza il tuo strale™, so
lesen die Fago-Abschriften ..E se viver si puo senza il tuo strale”. Merklich
unterscheiden sich die SchluBzeilen: ..E la gioja nel mio core, / Pili tuo scherzo
sara nella mia costanza™ (Bach) beziehungsweise ,.Scuota il giogo il mio
core, / Piu tuo scherzo non sia la mia costanza* (Fago).
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Ungeachtet solcher Unterschiede und der hieraus abzuleitenden komplizierten
Uberlieferungssituation* diirfte fiir den Kantatentext ,Amore traditore™ die
Herkunft aus Italien gesichert sein. Ob Nicola Fago (1677-1745), der von
1693 an ununterbrochen in Neapel titig war, ihn als erster und einziger in
Musik gesetzt hat, 1d6t sich derzeit nicht feststellen. Desgleichen bleibt ab-
zuwarten, in welcher Weise zwei weitere erst kiirzlich nachgewiesene Quellen
zu Fagos Kantate ,,Amore traditore™> Neues zur authentischen Textfassung und
zur korrekten Textunterlegung beizusteuern vermogen.

HJS

4 Zu einschligigen Problemen vgl. W. Horn, Johann David Heinichens erste dokumen-
tierte Begegnung mit der italienischen Cantata. Anmerkungen zu Heinichens friihen
Jahren und zu dem Stiick ,, Della mia bella Clori* des Carlo Francesco Cesarini, in:
Hindel-Jahrbuch 47, 2001, S. 113—136.

3 New Grove 2001, Artikel Fago (S. 515): Hss. in Cardiff (Public Library, Central
Library) bzw. Montecassino.

Neues zum Thema Bach und die Oper seiner Zeit

Im Nachtrag zum Kritischen Bericht von Band V/4 der Neuen Bach-Ausgabe’
verweist Georg von Dadelsen auf eine Aufzeichnung Max Schneiders. der
zufolge sich im Bestand der Berliner Sing-Akademie die Abschrift einer
Gottfried Heinrich Stélzel zugeschriebenen Sopranarie ..Bist du bei mir* be-
fand.” Deren Melodie — so Schneider — sei mit der gleichnamigen Arie im
Zweiten Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach identisch. Die Quelle ist
seinerzeit offenbar nicht weitergehend ausgewertet worden und galt seit Ende
des Zweiten Weltkriegs als verschollen.

Sie befindet sich unter den zuriickgekehrten Handschriften und wird der-
zeit unter der Signatur SA 808" aufbewahrt. Die Partiturabschrift besteht
aus 3 Bogen beziehungsweise 6 Blittern — Wasserzeichen: Blatt a) leer, Blatt
b) Z im Doppelkreis. in diesem Umschrift ZITTAV® — mit 11 beschriebenen

Die Klavierbiichlein fiir Anna Magdalena Bach, hrsg. von Georg von Dadelsen,
Kassel etc. und Leipzig 1957, S. 124.

Diese Hs. wurde ehedem unter der Signatur ZC 803¢ aufbewahrt.

Vel. Weil, Nr. 111 (S. 88). Das Wasserzeichen ist in leicht abgewandelten Formen
zwischen 1679 und 1743 belegbar. Nach Mitteilung von Frau Andrea Lothe (Papier-
historische Sammlungen in der Deutschen Biicherei zu Leipzig) ist die in der vor-
liegenden Partiturabschrift enthaltene Form des Wasserzeichens in Hss. um 1722
nachzuweisen.

o

w



Kleine Beitriige 173

Seiten.” Der Kopftitel auf der ersten Partiturseite lautet Airs divers compos:
par Mr. Stolzel.

Die von einem unbekannten Kopisten angefertigte Sammelhandschrift enthiilt
folgende Sopran-Arien mit begleitenden Instrumenten:

1. ..Eristdie Ursach meines Leidens™ (Soprano, 2 unbezeichnete Instrumente [Violino,
Viola], Be.; F-Dur, 65 Takte, Da capo)

2. ..Geht. ihr Kiisse, geht, ihr Blicke™ (Soprano, 1 unbezeichnetes Instrument [Violino],
Bce.; G-Dur. 93 Takte. Da capo)

3. ..Mein Gliicke steht in deinen Hianden™ (Soprano, 2 unbezeichnete Instrumente [Vio-
lino. Viola]. Be.: A-Dur. 38 Takte, Da capo)

4. .Bist du bei mir, geh ich mit Freuden™ (Soprano, 3 unbezeichnete Instrumente [Vio-
lino L. Violino IL. Viola], Be.; Es-Dur, 36 Takte, Da capo); unter der 1. Akkolade
der Vermerk : Semper piano:; die Arie ist nur mit zwei Vorzeichen (2b) notiert.

5. ..Sage mir doch. wertes Gliicke™ (Soprano, 2 unbezeichnete Instrumente [Violino,
Viola]. Be.: a-Moll, 76 Takte, Da capo)

Zur Datierung liefert die Quelle auBer dem obengenannten Wasserzeichen
zwel weitere Anhaltspunkte. Zum einen hat der unbekannte Kopist die ein-
zelnen Sechzehntelnoten mit einem einzigen, aber doppelt geschwungenen
Fihnchen geschwinzt und sich somit einer Schreibweise bedient, die wir
— zumindest in Leipziger Handschriften — lediglich bis zum Jahre 1724 nach-
weisen konnen.” Andererseits hat er das Erhdhungszeichen (#) gelegentlich
durch ein b aufgeldst und ist auch von da her einer ilteren — bereits um 1724
nur noch selten gebriuchlichen — Notationsweise verpflichtet. Mitteldeutsche
Provenienz vorausgesetzt, wire die vorliegende Handschrift demzufolge
Kaum spiter als 1724 zu datieren.

Der Sopran-Part der vierten Arie ,.Bist du bei mir ist mit dem gleichnamigen
Satz (Nr. 25 = BWV 508) im 1725 begonnenen Zweiten Klavierbiichlein fiir
Anna Magdalena Bach — mit Ausnahme von T. 31 — identisch. Jedoch enthilt
der Continuo-Part gegeniiber BWV 508 zahlreiche Abweichungen, und es
hat den Anschein, als sei die Arienfassung im Klavierbiichlein eine weit-
reichende Bearbeitung der Vorlage. die vor allem auf eine stirker bewegte so-
wie durchgehende Stimmfiihrung im Continuo ausgerichtet ist. DaB Johann
Sebastian Bach der Bearbeiter des Continuo-Parts war, ist damit freilich nicht
gesagt.

Wie Peter Huth in anderem Zusammenhang unlingst feststellen konnte.®
entstammt die Arie — zumindest ihr Text — der am 16. November 1718 . Auf

* Das Blattformat betriigt 34,5 x 21.5 cm (unbeschnitten).

3 Siehe dazu BJ 1996, S. 135 (A. Glockner).

© P. Huth, Zwischen Fiirstenlob und Biirgermoral — Bemerkungen zum Opernschaffen
Gottfried Heinrich Stélzels, in: Michaelsteiner Konferenzberichte, Bd. 63 (erstmalig
als CD-ROM-Edition), Michaelstein 2003 (in Vorb.).
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dem grofen Theatro zu Bayreuth™ zum 40. Geburtstag des Markgrafen Georg
Wilhelm aufgefiihrten Oper ,,DIOMEDES ODER DIE TRIUMPHIERENDE UN-
SCHULD*. Leider ist eine Partitur dieses opulenten Biihnenwerkes nicht erhal-
ten. Mit iiber hundert geschlossenen musikalischen Sitzen, darunter
mehr als siebzig Arien, acht Duetten und sechs Choren erweist sich die
Komposition als umfassendste im (Euvre Gottfried Heinrich Stdlzels. Ein
Vergleich mit dem erhaltenen Textbuch’ fiihrt zu dem — beinahe zu erwarten-
den — Ergebnis, daf} auch die tibrigen Arien in unserer Sammelhandschrift der
Oper ..Diomedes* entstammen.*

Bekanntlich hat Anna Magdalena Bach die Arie in das 1725 begonnene Zweite
Klavierbiichlein selbst eingetragen. Es ist durchaus denkbar, dal} sie als
Vorlage eine handschriftliche Quelle aus vielleicht noch vorhandenen Musi-
kalienbestiinden des 1720 bankrott gegangenen Leipziger Opernunternehmens
hiitte verwenden konnen — denn Stolzel, zwischen 1707 und 1710 zum
Studium in Leipzig weilend, hatte sich immerhin unter Melchior Hoffmanns
Direktion an den Auffithrungen in der Neuen Kirche und im Opernhaus am
Briihl mit selbstkomponierten Stiicken beteiligt.” Die Suche nach weiteren
Textquellen — etwa unter den derzeit verfiigbaren Textdrucken zur Leipziger
Oper — steht demzufolge noch aus.

Insofern lieRe sich am Ende vielleicht dartiber spekulieren, ob Anna Magda-
lena Bach mit ,.Bist du bei mir* ein ,Favoritstiick™ in ihr Zweites Klavier-
biichlein eintrug, das in Leipzig fast jedermann bekannt war und das — vor
allem fiir das hiusliche Musizieren — besondere Beliebtheit erlangt hatte.

Der Textdruck befindet sich als Dauerleihgabe des Historischen Vereins fiir Ober-

franken in der UB Bayreuth, Musiksammlung, Signatur: 47/LR 53 500 B 361 (Nr. 25

im Konvolut). Erste Hinweise auf dieses Exemplar bereits bei L. Schiedermair,

Bayreuther Festspiele im Zeitalter des Absolutismus. Studien zur Geschichte der

deutschen Oper, Leipzig 1908, S. 32, 65, 68—70. Peter Huth, der mir die Textquelle

noch vor Veroffentlichung seines Beitrags (vgl. FuBnote 6) zuginglich gemacht hat,
sei an dieser Stelle herzlich gedankt.

8 Nr. 1 ..Er ist die Ursach meines Leidens® = Arie des Diomedes (2. Akt, 11. Szene);
Nr. 2 ,,Geht, ihr Kiisse, geht, ihr Blicke™ = wohl Zusatzarie des Mosthenes (3. Akt,
7. Szene, fehlt im Bayreuther Textbuch): Nr. 3, Mein Gliicke steht in deinen Handen™
= Arie der Copele (2. Akt, 6. Szene): Nr. 4 Bist du bei mir, geh ich mit Freuden™
= Arie des Diomedes (3. Akt, 8. Szene); Nr. 5 ,,Sage mir doch, wertes Gliicke™ = Arie
der Desania (1. Akt, 5. Szene).

? Vgl. Stélzels Mitteilung in: J. Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg

1740, S. 344.
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Die Autographe Wilhelm Friedemann Bachs

Die Riickkehr der Bibliotheksbestinde der Sing-Akademie hat auch eine
Reihe bedeutender Autographe Wilhelm Friedemann Bachs wieder zugiing-
lich gemacht. die bislang schmerzlich vermift worden waren. Martin Falck
hatte die Quellen um 1910 im Zuge der Arbeiten an seiner Dissertation ein-
gesehen.! sich aber aufgrund der seinerzeit geltenden, arg restriktiven Be-
nutzungsbedingungen und infolge offensichtlicher Zeitknappheit nur knappe
Notizen machen konnen und diese in nochmals gekiirzter Form in die Druck-
fassung seiner Studie einflieBen lassen. Dies fiihrte dazu, daB mancher Sach-
verhalt nicht richtig beurteilt oder dargestellt wurde. Auch blieben Falck einige
wichtige Handschriften unbekannt, wobei dahingestellt bleiben muf, ob
hierfiir eine ungenaue Katalogisierung ausschlaggebend war oder ob die ent-
sprechenden Signaturen zeitweilig nicht auffindbar waren. Andererseits fehlen
in dem in Kiew wieder aufgefundenen Bestand mehrere wichtige Autographe
und singuldre Abschriften, so daB Falcks Beschreibungen fiir diese noch
immer die einzigen greifbaren Nachrichten darstellen. Die folgende Aufstel-
lung bietet in knapper Form eine erste erneute Bestandsaufnahme der im
Bibliotheksbestand der Sing-Akademie enthaltenen Originalquellen; auf eine

Beschreibung und Kommentierung der Sekundirquellen muB hier verzichtet
werden.

Signatur Werk Fk Schreiber Nachweis
1. | SA 4744/ 2 Cembalosonaten Fk 8 und 9| J. C. Bach (der Falck, S. 76
ZE 1947d in A-Dur und B-Dur ..Hallische Clavier-

Bach®)!, mit auto-
graphen Zusitzen

2. | SA 4742/ Cembalosonate Fk 9 Autograph Falck, S. 76
ZE 1947b in B-Dur

3. | SA 4743/ Cembalosonate Ek,:S.2; Autograph Falck, S. 79
ZE 1947¢ in Es-Dur unsicher b)

4. | SA 3650/ Trio in D-Dur, Fk 48/3, autographe Partitur, Falck, S. 90
ZD 1703f Trio in a-Moll, Fk 49, Fk 39 in Zusammen- und 101
Kontrapunktstudien Fk 39 arbeit mit J. S. Bach
5.| SA 2635/ Konzert fiir 2 Cembali| Fk 46 Originalstimmen: Anony-| Falck: —

ZD 1473b und Orchester in mus V 19, W. E Bach
Es-Dur

! Zur Identifizierung des Schreibers vgl. im vorliegenden Jahrgang S. 47-52.
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Signatur Werk Fk Schreiber Nachweis

6.| SA 2637/ Flotenkonzert in Fk.S. 11, | Originalstimmen: Anony-| Falck. S. 78
ZD 1476 D-Dur unecht mus V 19, W. F. Bach und 113

7.| SA 3917— S Flotenduette Fk 54-57.| autographe Partitur Falck, S. 119
3920/ZD 59
1947a—e

8.| SA 3921/ 3 Violaduette Fk 60-62 | autographe Partitur Falck, S.119
ZD 1749

9.| SA 271/ ,Dienet dem Herrn™ | Fk 84 autographe Partitur Falck, S.13€
ZC 499b

10.| SA 272/ Ertont, ihr seligen Fk 88 autographe Partitur + Falck. S. 51
ZC 500 Volker 2 Stimmen und 140

11.| SA 274/1-2/| Cavata ,Herz, mein Fk 97 autographe Partitur Falck, S.14(
ZC 502a—b | Herz, sei ruhig™ und Abschrift mit auto-

graphen Zusitzen

12.| SA 273/ ~Amen" und Fk 99 autographe Partitur Falck, S.14]

ZC 501 Halleluja™

Nicht auffindbar sind die Autographe von einigen Cembalosonaten (Fk 1A,
2. 4. 6A), die Falck gemeinsam mit mehreren zeitgenossischen Abschriften
unter der Signatur . Nr. 1830 ausgemacht hatte. Ebenfalls vermif3t werden
die wohl von Johann Friedrich Hering angefertigten Abschriften von fiinf
Sinfonien (Fk 63, 67-69. 71): die von Falck genannte Sammelsignatur
.Nr. 1385 befindet sich nicht unter den aus Kiew zuriickgekehrten Bestinden.
Da keinerlei Konkordanzen bekannt sind, miissen diese Werke als Total-
verluste gelten.

Gliicklicherweise vorhanden ist indes Johann Friedrich Herings Abschrift der
groBen Festkantate ,.Auf, Christen, posaunt™ (Fk 95), die Wilhelm Friedemann
Bach 1763 fiir eine der in Halle begangenen Friedensfeiern anlidBlich des Hu-
bertusburger Friedens schrieb. Ein bereits von Falck erwihnter, den Singstim-
men in der Partitur unterlegter Zweittext machte das Werk auch fiir andere
Anlisse verwendbar (bestimmte Wendungen der Parodiedichtung deuten auf
eine Auffiihrung im Rahmen der in Halle iiblichen Katechismuspredigten, viel-
leicht auch auf das Pfingstfest). Die der Partitur beiliegenden Auffithrungs-
stimmen (gleichfalls von Herings Hand) iibernchmen allerdings nur die
.-preuBische™ Originalfassung.

Insgesamt stammt mehr als die Hilfte der Handschriften aus der Berliner
Spiitzeit (1774—1784) des iltesten Bach-Sohns (Handschriften Nr. 1-3. 5, 6,
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8, 11, teilweise auch Nr. 7). Sie beleuchten verschiedene Aspekte seines Wir-
kens, speziell seine Bemiihungen um die Anfertigung definitiver Fassungen
seiner Cembalosonaten und seine Auftritte in privaten musikalischen Gesell-
schaften. Die Partituren der drei geistlichen Vokalwerke gehoren der Hallenser
Organistenzeit (1746—1764) an und bieten eine willkommene Ergidnzung zu
den bereits bekannten, meist aus der Sammlung Poelchau stammenden auto-
graphen Partituren und originalen Stimmensitzen der geistlichen Kantaten.
Durch das unvermutete Auffinden von zwei Oboenstimmen zur Pfingstkantate
Fk 88 ist der Berliner Stimmensatz St 474 nun wieder annahernd vollstindig ;
lediglich die originale Continuostimme fehlt weiterhin.

Nur zwei der Autographe entstanden wihrend der Dresdner Jahre (1733 bis
1746). doch handelt es sich hier um besonders wertvolle Quellen. Das Auto-
graph Nr. 4 mit den Kontrapunktstudien ist bereits anderweitig vorgestellt
worden.” Besondere Aufmerksamkeit verdienen aber auch die Dresdner
Autographe von vier der Flotenduette. Sie dokumentieren das Entstehen einer
Werkserie, die moglicherweise fiir den Druck bestimmt war. Der ilteste Teil
ist der aus fiinf Blittern bestehende Faszikel SA 3920 (23 x 32 c¢m, Wasser-
zeichen: a) Lilienschild mit Vierermarke, darunter ICH, b) Buchstabe W).
Nach der wohl fiir eine spitere Titelbeschriftung frei gelassenen ersten Seite
folgen auf den S. 2—10 die saubere und zierliche Niederschrift der Duette in
e-Moll (Fk 54) und G-Dur (Fk 59) sowie der Beginn des ersten Es-Dur-
Duetts (Fk 55). Die Stiicke sind in dieser Quelle als ,.Sonata I-III** bezeich-
net. Ein Anhaltspunkt fiir die Datierung findet sich auf Seite 3. Die letzten
funf Takte des langsamen zweiten Satzes weisen die Schriftziige Johann
Sebastian Bachs auf: diese lassen sich aufgrund spezifischer Merkmale
(beispielsweise Form der Halbenoten) auf etwa 1742 datieren. Wir verfiigen
hier iiber ein weiteres kennenswertes Beispiel fiir Johann Sebastian Bachs
Interesse und Anteilnahme am Schaffen seines iltesten Sohns. Trotz der
abweichenden Besetzung ldBt sich nunmehr eine Verbindung zu den vier
Duetten aus dem Dritten Teil der Clavier-Ubung ziehen (vgl. Abbildung 2,
S. 180).

Die Handschriften SA 39/7 und SA 3918 dokumentieren das schrittweise sich
vollziehende Abriicken von der Idee eines Sonatenzylus. Beide Quellen ent-
halten nur jeweils ein Werk (Fk 55 beziehungsweise Fk 57) und die jeweiligen
Titel (Duetto | a | 2 Flauti | di | W. F. Bach.) geben keinen Hinweis
auf eine Serie gleichartiger Stiicke. Bemerkenswert erscheint auch die Be-
obachtung, dall die Kopftitel die urspriingliche Bezeichnung Sonata noch
beibehalten, wihrend die Titelseiten den auch von Johann Sebastian Bach ge-
wihlten Begriff Duerto favorisieren. Die Schriftziige Wilhelm Friedemanns

? Vgl. LBzBF 5, S. 275-287 (P. Wollny).



178 Kleine Beitrige

deuten auf eine etwas spiitere Entstehung als das Autograph SA 3920, also auf
die spiite Dresdner Zeit (um 1745). Als die vier Werke in den Berliner Jahren
um zwei weitere Stiicke ergidnzt wurden (Fk 56, enthalten in SA 3979, sowie
Fk 58, abschriftlich in SA 3911), hatte sich die Bezeichnung Duetto endgiiltig
durchgesetzt.

PW

Abb. 1 (S. 179): J. S. Bach, Kantate ,.Du wahrer Gott und Davids Sohn* (BWV 23)
Originalstimme Clarino (D-Bsak, SA 5175/7). Spitere Zusitze: Canto (C. P. E. Bach).
Textunterlegung und ripieno (C. F. Zelter).

Abb. 2 (S. 180): W. FE. Bach, Flotenduett e-Moll (Fk 54), Autograph (D-Bsak, SA 3917),
die letzten fiinf Takte des langsamen Satzes von der Hand J. S. Bachs
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Von der Hofkapelle zur Stadtkantorei:
Beobachtungen an den Auffithrungsmaterialien
zu Bachs ersten Leipziger Kantatenauffithrungen

Als Bach am 1. Sonntag nach Trinitatis 1723 sein neues Leipziger Amt antrat,
war ihm sicherlich bewuBt, daf die Verhiltnisse an einer Stadtschule und -kan-
torei deutlich andere waren, als er sie zuvor an den Hofen von Weimar und
Kothen erlebt hatte. Dies betrifft auch, vielleicht sogar in ganz besonderem
MalBe, das ithm zur Verfiigung stehende Ensemble. An den Hofen bestand
Bachs Ensemble iiberwiegend aus Berufsmusikern, wihrend er sich nun darauf
einzustellen hatte, daB in Leipzig die professionellen Musiker, die Stadtpfeifer
und Kunstgeiger. nur einen Teil seines Instrumentalensembles stellten.! Bei
den Sdngern war er in Leipzig sogar allein auf Laienmusiker angewiesen, zu-
dem iiberwiegend auf Knaben.?

Die Auffiihrungsmaterialien aus Bachs frither Leipziger Zeit lassen erkennen,
dall Bach zu Anfang bereits konkrete Vorstellungen von den Bedingungen in
Leipzig hatte. die vorgefundenen Realititen jedoch in mancher Hinsicht an-
dere waren, so daBl Bach seine Vorstellungen von den Leipziger Kantaten-
auffithrungen im Laufe der ersten Wochen und Monate noch in mancher Hin-
sicht revidieren mufite. Uns gewihren diese anfinglichen Unsicherheiten
manchen Einblick in die Leipziger Gegebenheiten, den die fast .standardi-
sierten” Auffithrungsmaterialien der spiteren Zeit nicht mehr gewihren.
Ausgangspunkt fiir die folgenden Uberlegungen bilden die fiir Leipzig mehr
oder weniger eingreifend bearbeiteten élteren Kantaten. Bei neukomponierten
Werken ist es stets schwierig, zwischen ,.inneren™ und ,.dufleren” Beweggriin-
den fiir die gewihlte Besetzung einer Komposition zu unterscheiden: Wir wis-

* Dieser Text basiert auf einem Referat, das der Verfasser am 26. 8. 2000 in Stuttgart
auf dem Symposium ..Zur Auffithrungspraxis der Kirchenmusik von J.S. Bach — Fra-
gen vokaler und instrumentaler Besetzung™ gehalten hat.

In Weimar gab es auBer den Berufsmusikern auch einen Schiilerchor. Welche Be-

deutung diesem bei der Figuralmusik zukam, ist jedoch nicht bekannt; vgl. C. Wolff,

Chor und Instrumentarium. in: C. Wolff/T. Koopmann (Hrsg.), Die Welt der Bach-

Kantaten 1, Stuttgart 1996, hier S. 162.

* Fiir die Ménnerstimmen konnte Bach auch auf Studenten und andere Helfer zuriick-
greifen. wie es etliche Zeugnisse Bachs bestitigen (vgl. Dok I, S. 127ff.). So be-
scheinigt Bach J. C. Altnickol, daB er .bald als Violiste, bald als Violoncelliste,
meistens aber als Vocal-Bassiste sich exhibiret, und also dem Mangel derer auf der
Thomas-Schule sich befindenden Bass-Stimmen (weiln sie wegen alzu frithzeitigen
Abzugs nicht konnen zur Reiffe kommen) ersetzet™ (Dok I, Nr. 81).



182 Kleine Beitrige

sen in der Regel nicht, ob Bach beispielsweise in einer Kantate nur eine Trom-
pete verwendet, weil er nur eine hatte oder weil er nur eine wollte ? Anders ver-
hilt es sich bei den wiederaufgefiihrten Werken. Wenn wir ndmlich davon
ausgehen, dal die Wiederauffiithrungen élterer Kantaten vor allem aus ar-
beitsékonomischen Griinden erfolgten —und alles spricht dafiir —, dann konnen
wir auch annehmen, daB die Anderungen an den alten Kantaten primir der
Anpassung an die Leipziger Verhiltnisse dienten und allenfalls sekundér einer
neuen kiinstlerischen Auseinandersetzung mit dem Werk entsprangen;* weiter-
gehende Umarbeitungen hitten den Zeitgewinn moglicherweise wieder wett-
gemacht. Die Tatsache, dafl die meisten wiederverwendeten dlteren Kantaten —
soweit erkennbar — insgesamt nur unwesentlich veridndert wurden, bestitigt
diese These.

Aus den Bearbeitungen beziehungsweise Einrichtungen der dlteren Kantaten
gewonnene Erkenntnisse sind dann auch an den anderen Leipziger Kantaten
des Sommers und Herbstes 1723 zu iiberpriifen. Vielleicht ldf3t sich so Grund-
sitzliches sowohl iiber Bachs Vorstellungen von den neuen Leipziger Verhilt-
nissen als auch tiber sein Eingehen auf die Leipziger Realitéiten erfahren.”

Die Verinderungen an der Besetzung fritherer Werke lenken den Blick auf fiinf
verschiedene Problemkreise, ndmlich:

auf die Disposition der solistischen Vokalsiitze.
auf die Verwendung der Blechblasinstrumente,
auf die Besetzung der Continuo-BaBlinie,

auf duplierende Instrumentalstimmen und

auf das Problem der Ripieno-Stimmen.

2 !J-—

S

1. Die Disposition der solistischen Vokalsitze

Bereits in der ersten in Leipzig wiederaufgefiihrten dlteren Kantate, der Kan-
tate ,,Ich hatte viel Bekiimmernis™ BWV 21, aufgefiihrt am 3. Sonntag nach
Trinitatis 1723, verdnderte Bach gegeniiber den élteren Fassungen die Dis-
position der solistischen Vokalsitze. Wihrend zuvor die hohen Solistenpartien
entweder von einem Tenor (Weimar 1714) oder einem Sopran (Hamburg

3 Vgl. zu diesem Problemfeld U. Wolf, Kontextuelle Einfliisse in der Kirchenmusik
Johann Sebastian Bachs, in: editio 13, 1999, S. 66-77.

* Freilich gibt es auch Umarbeitungsmanahmen, die nicht mit den anderen Beset-
zungsverhiltnissen in Zusammenhang stehen — man denke nur an die Bearbeitungen
der Weimarer Adventskantaten (BWV 70a, 147a und 186a) fiir andere Sonn- und
Festtage —, aber ein Grofiteil der Eingriffe riihrt doch von den verinderten Auf-
fiihrungsbedingungen her.



Kleine Beitrige 183

17202, oder vielleicht doch Kothen’) vorgetragen wurden, sind diese in
Leipzig auf Sopran wund Tenor aufgeteilt.® Dies entspricht dem in vielen
Leipziger Kantaten Bachs zu beobachtenden Streben. moglichst alle vier
Solisten zu beschiftigen. was vor allem in den kurzen einteiligen Kantaten zu
mitunter etwas hektisch wirkenden Solistenwechseln fiihrt. Da Bach in den
eine groBere Zahl solistischer Sdtze umfassenden zweiteiligen Kantaten die
Regel. daff Rezitativ und folgende Arie (gelegentlich auch umgekehrt) von
demselben Solisten gesungen werden, wenn auch nicht immer, so doch oft be-
achtet.” kann man davon ausgehen, daB er von dieser Regel in den einteiligen
Kantaten nicht ohne Grund absah. Es hat den Anschein, dafl Bach bemiiht war,
trotz der begrenzten Anzahl der Solositze jedem Solisten einen eigenen Solo-
part anzuvertrauen. Dies konnte padagogische Griinde gehabt haben, etwa, daf3
Bach die Motivation der jungen Solisten damit wachhalten wollte. Denkbar
wire es aber auch, dal Bach mit der Verteilung der Solopartien auf méglichst
viele Schultern Riicksicht auf die Leistungsfihigkeit der Knaben genommen
hat, vermeiden wollte, da} einzelnen Stimmen die Kraft ausgeht. Die Ver-
teilung der hohen solistischen Partien der Kantate 21 auf zwei Solisten wire
also moglicherweise in der unterschiedlichen Leistungsfihigkeit der Berufs-
musiker der Hofkapellen und der Leipziger Knaben begriindet.

Trotz dieses Strebens nach Beteiligung aller vier Solisten gibt es auch im er-
sten Leipziger Kantatenjahrgang viele Kantaten, die mit weniger als vier Soli-
sten auskommen, und es ist miifig zu mutmalBen, wo kiinstlerische Absichten
und wo dulere Gegebenheiten Bach dazu veranlafit haben mogen. Auffillig ist
jedoch. dal iiberproportional oft dem Sopran keine Solopartie zugewiesen
wird® (besonders hdufig ist die Kombination Alt, Tenor, BaB) und dal es bei
den Kantaten ohne Solo-Sopran zu chronologischen Hiufungen kommt.”
Beides deutet mehr auf duBere Bedingungen denn kiinstlerische Absichten hin.
Es entspricht zudem der Tatsache, dall der Sopran als von einem jungen

° Vgl. zu Auffithrungen von Kirchenkantaten in Kéthen A. Glockner, Lebens- und
Wirkungsstationen Bachs, in: Die Welt der Bach-Kantaten 1 (wie FuBnote 1), hier
S. 82f.

Vgl. das Vorwort der Neuausgabe (1995) durch K. Hofmann innerhalb der Stuttgarter
Bach-Ausgaben sowie NBA 1/16 Krit. Bericht (P. Brainard), S. 134 ff.

Vel.z. B.BWV 75, Satz3+4,5+6,9+10und 11+12.

Kantaten des ersten Leipziger Jahrgangs ohne Solo-Sopran: BWV 12, 40, 46, 48,
60, 65, 66, 81, 83. 90, 104, 109, 134, 136, 148, 153, 154, 182, 190; ohne Solo-Alt:
BWV 18, 25,31, 59, 61, 65. 73, 95, 104, 179, 194 ohne Solo-Tenor: BWV 59, 64,
89; ohne Solo-BaBi: BWV 23, 48, 60, 109, 134, 144, 148, 184. Nicht beriicksichtigt
wurde als Sonderfall die Solo-Kantate BWV 199.

8. bis 10. Sonntag nach Trinitatis 1723, Neujahr bis 1. Sonntag nach Epiphanias 1724
und 2. Ostertag bis Jubilate 1724 ; dariiber hinaus gibt es etliche ,,Pirchen* von zwei
aufeinanderfolgenden Kantaten ohne Sopran-Solo.

6
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Knaben auszufiihrende Stimme wohl die meisten Risiken in sich barg. Eine
Zuriickhaltung gegeniiber Arien fiir Sopran ist im {ibrigen auch an anderer
Stelle bereits beobachtet worden.'”

2. Die Verwendung der Blechblasinstrumente

Beim Blick auf die Umarbeitungen von dlteren Kantaten fiir den ersten Leip-
ziger Jahrgang fillt sofort auf, dall besonders viele Eingriffe die Blechblas-
instrumente betreffen. Zu beobachten ist zweierlei:

a) Einem Satz im ,.alten Stil* fiigt Bach bei der Leipziger Wiederauffiihrung
einen Blechblisersatz mit Sopran, Alt, Tenor und Bal3 hinzu (vier Posaunen
in BWV 21).

b) Mehrfach erginzt Bach ein einzelnes Blechblasinstrument oder erweitert
—sofern es auch in Weimar besetzt war — dessen Verwendung : Bach nimmt
dabei erstaunlich wenig Riicksicht auf den Tonvorrat der Instrumente (so in
BWYV 70, 147, 162 und 185)."

Der Blechblisersatz (a) tritt in Bachs Kantaten wahrscheinlich erstmals bei
der bereits erwihnten Wiederauffiihrung der Kantate 21 am 3. Sonntag nach
Trinitatis 1723 in Erscheinung.'? Insgesamt ist ein solcher Blechblisersatz
mit vier Posaunen oder — hiufiger — einem Zink und drei Posaunen in Bachs
Kantatenwerk nicht besonders hiufig zu beobachten. Es ist ein bestimmter
Satztyp, bei dem Bach diese Instrumente konsequent einsetzt: der polyphone
vierstimmige Chorsatz ohne obligate Instrumentalstimmen. Im ersten Leipzi-
ger Kantatenjahrgang verwendete Bach solch einen Satz aufler in BWV 21 nur
noch in BWV 64 , Sehet, welch eine Liebe™ und in BWV 179 _Siehe zu, dal3

10" C. Wolff, Bachs Leipziger Kirchenkantaten : Repertoire und Kontext, in: C. Wolff/T.
Koopman (Hrsg.), Die Welt der Bach-Kantaten 3, Stuttgart 1999, hier S. 19. Noch
um die Wende zum 19. Jahrhundert wurden offenbar in Leipzig Kompositionen mit
Soli fiir Sopran und auch fiir Alt gemieden; vgl. R. Bahmann, Ein Jubildum der
Leipziger Motette, NZfM 191, 1911, S. 106. In Dresden wurden jeweils zwei Kna-
ben mit besonders guten Sopranstimmen eigens unterstiitzt und damit vom Kur-
rendesingen befreit (zur Schonung der Stimmen, vgl. H. John, Der Dresdner Kreuz-
kantor und Bach-Schiiler Gottfried August Homilius, Tutzing 1980, S. 53f.).

" Uber diese und andere problematische Blechblidserstimmen ist bereits viel ge-
schrieben worden ; man vergleiche stellvertretend fiir vieles andere die entsprechen-
den Beitrige in BJ 1984, 1990, 1992 und 1993.

> Entsprechende Blidserstimmen existieren auch zu Bachs Probekantate ..Du wahrer
Gott und Davids Sohn* BWV 23. Die Schriftformen der autographen Blechbliser-
Stimmen zu dieser Kantate sprechen aber eher gegen die Verwendung bereits bei der
Kantoratsprobe an Estomihi 1723 (vgl. Kobayashi Chr, S. 7, Fufinote 4).
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deine Gottesfurcht™. Bei BWV 64 sind ebenfalls duplierende Blechbliser
besetzt,'”> zu BWV 179 kennen wir die Besetzung nicht — die Stimmen sind
verloren —, konnen die Beteiligung eines Blechblidserensembles aber wohl
ebenfalls annehmen. '

In dieser Besetzungsvariante ist ein typisch stadtisches Moment zu sehen.
Der Blechblisersatz ist — auch noch im 18. Jahrhundert — das ,.Stamminstru-
mentarium™ der Stadtpfeifer. An den modern orientierten Hofkapellen war
dieses Instrumentarium in Mitteldeutschland zu Bachs Zeit sicher nur noch
selten — wenn iiberhaupt — anzutreffen. fiir die Stadtpfeifer aber war diese
Blisergruppe noch lange (regional bis weit in das 19. Jahrhundert hinein) un-
verzichtbar fiir ihre Abblasverpflichtungen.'> Als bereits zu Bachs Zeit sicher
als altertiimlich, wohl auch altehrwiirdig empfundene Gruppierung, stellt diese
Blisergruppe die ideale Erginzung zu einem ebenfalls altertiimlichen. alt-
ehrwiirdigen Satztyp dar, unterstreicht die Wiirde der Musik.

Ahnlich verhilt es sich mit den einzelnen Blechbliserstimmen (b). Die Hof-
trompeter mit ihren Privilegien und ihrem ausgeprigten StandesbewuBtsein
waren sicher aus einem ganz anderen Holz geschnitzt als die Universalmusiker
einer Stadtpfeiferei. Das Blasen auBierhalb der Clarinlage, wie etwa das Du-
plieren einer Choralmelodie unter Hinzuziehung klangbeeintrichtigender
Hilfsmittel, konnte fiir einen Hoftrompeter eine Zumutung gewesen sein:
Bach jedenfalls hat es ihnen nicht zugemutet! Fiir einen Stadtpfeifer aber
war dies wohl tiglich Brot. Fiir den Einsatz etwa von Zugtrompeten in der
stiddtischen Kirchenmusik gibt es immer wieder Belege.'® Moglich, daB Bach
solche Werke im Fundus der Thomasschule gefunden hat, moglich ist auch,
dal er die Leipziger Stadtpfeifer beim Choralspiel auf der Trompete gehért
hatte. Sehr viel wahrscheinlicher aber ist es, dall Bach diese Praxis lingst aus
anderen Stationen seines Lebens kannte — vielleicht sogar aus der Stadtpfeife-
rei seines Vaters —, es ihm aber bisher an Moglichkeiten gefehlt hat, sie selbst
in seinen Kompositionen einzusetzen.

° In diesem Fall Zink und 3 Posaunen.

Eine Rekonstruktion der Blechbliserstimmen zu BWV 179 wird in Heft 7 der
Studien-Ausgabe Bach for Brass. hrsg. von E. H. Tarr und U. Wolf, Stuttgart (in
Vorbereitung) vorgelegt werden.

Vgl. zusammenfassend U. Wolf. Uberlegungen zu den geographischen und histori-
schen Wurzeln heutiger Blechbliiserensemblebesetzungen. in: M. Biittner, F. Richter,
Beziehungen zwischen Religion (Geisteshaltung) und wissenschaftlicher Umwelt
(Theologie, Naturwissenschaft und Musikwissenschaft). Eine Standortbestimmung,
Frankfurt/M. 1999 (Geographie im Kontext. 5.). S. 335-355, bes. 341 ff.

Zum Beispiel in einer Kantate Kuhnaus, vgl. T. G. MacCracken, Die Verwendung
der Blechblasinstrumente bei J. S. Bach unter besonderer Beriicksichtigung der
Tromba da tirarsi, B] 1984, hier S. 62, FuBnote 15. Zum Gebrauch der Zugtrompete
noch bei Doles vgl. Wolf (wie FuBnote 15). bes. S. 343.



186 Kleine Beitrige

DaB es in Bachs ersten Leipziger Monaten nicht beim schlichten Einsatz der
Zugtrompete geblieben ist, ist bekannt, die Probleme mit zahlreichen den
Tonvorrat der Instrumente ignorierenden Bachschen Blechbliserpartien vor
allem des Sommers 1723 (sowohl bei Neukompositionen als auch in Form neu
hinzugefiigter Bliserstimmen zu dlteren Kantaten) sind viel diskutiert,'” darauf
mufR hier nicht niher eingegangen werden. Wie Bach dazu kam, solche kaum
spielbaren Stimmen zu schreiben, ist vollig unklar. Muster dafiir sind jeden-
falls nicht bekannt. Sollte der Alteste der Stadtpfeifer mit seinem Geschick vor
dem Neuankommling geprahlt und Bach ihn allzu ernst genommen haben?
Und ging Bach die Klangbeeintrichtigung — etwa beim Treiben der Tone —
dann doch zu weit? Jedenfalls findet Bach schon nach kurzem zuriick zum
Standardtonvorrat der Naturtrompete und zum normalen Gebrauch der Zug-
trompete. In wohl keinem anderen Bereich ist das Experimentieren — und in
gewissen Mafe auch das Scheitern — des Leipziger Neulings Bach so deutlich
zu spiiren wie im Umgang mit den Blechblasinstrumenten.

Mit den zusitzlichen Blechblasinstrumenten kommt aber nicht nur ein typisch
stiddtisches Element in Bachs Musik. Ein zusitzliches Blechblasinstrument
verindert freilich auch das instrumental-vokale Gleichgewicht in nicht un-
erheblichem Mafe und ist zugleich — wenn man an die den Sopran verstir-
kenden Partien denkt — sehr gut geeignet. den unter 1. erwihnten vokalen
Defiziten zu begegnen.

3. Zur Besetzung der Continuo-Baflinie

Auch im Bereich der Continuo-Besetzungen kénnen wir Verinderungen ge-
geniiber den ilteren Kantatenfassungen feststellen. Wihrend in Weimar ge-
legentlich noch eine differenzierte Ausinstrumentierung der BaBlinie des
Continuo anzutreffen ist, werden solche Differenzierungen in Leipzig auf-
gegeben. Dies ist besonders deutlich bei der Verwendung des Violoncellos. Bei
den Weimarer Auffiihrungen der Kantaten BWV 31 und BWV 182 fungierte
das Violoncello teilweise noch als Baf3 der Streichergruppe. Fiir die Leipziger
Auffiihrungen dieser Kantaten hingegen wurden neue, nun durchgehende
Continuo-Violoncello-Stimmen hergestellt; und solche werden in Leipzig
allgemeine Praxis.'®

Ahnlich verhilt es sich mit dem Fagott. Wihrend es in den Vor-Leipziger
Kantaten — soweit wir das wissen — iiberwiegend nur bei einzelnen Siitzen
mitwirkt, ist ein Tacet-Vermerk in einer Fagott-Stimme in den Leipziger Kan-
taten eine groRe Seltenheit.!”

17 Vel. FuBnote 11.

I8 Vel. auch L. Dreyfus, Bach's Continuo Group. Players and Practices in His Vocal
Works, Cambridge/MA 1987, S. 132-136.

19 Vgl. Dreyfus (wie FuBnote 18), S. 114f. (Tabelle). Ergiinzend muf festgestellt wer-
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4. Duplierende Instrumentalstimmen

Die unterschiedlichen Auffiihrungsbedingungen in Weimar und in Leipzig
schlagen sich auch in der GroBe des Instrumentalapparates insgesamt nieder,
wenngleich dies aus Uberlieferungsgriinden nicht immer gut zu fassen ist.
Schon die zusitzlichen Blechblasinstrumente stellen eine — klangtrichtige —
Vergroferung des Gesamtensembles dar.

So wie es aussieht, sind auch die Violindubletten eine Leipziger Zutat; in
Weimar wurden solche offenbar nicht bendtigt. Ferner war die in Leipzig
oftmals anzutreffende Verdoppelung der Violinstimmen durch Oboen in
den Chorsiitzen, wie etwa in der Leipziger Fassung der Kantate .Herz
und Mund und Tat und Leben™ BWV 147 in Weimar nicht iiblich (wie
tiberhaupt paarige Oboen in den Weimarer Kantaten noch eine Seltenheit
darstellen). Allein bezogen auf die Violinstimmen bedeutet dies ein An-
wachsen der Besetzung von mindestens einem Geiger in Weimar auf min-
destens zwei Geiger und einen Oboisten in Leipzig. also mindestens eine
Verdreifachung.

5. Ripieno-Stimmen

Zu den Veridnderungen fiir die Neuauffiihrung der Kantate 21 am 3. Sonntag
nach Trinitatis 1723 gehoren auch die fiir diese Auffiihrung neuangefertigten
Ripieno-Vokalstimmen.?” Solche Ripieno-Stimmen sind innerhalb der Ori-
ginalauffiihrungsmaterialien zu den Bachschen Kantaten eine Besonderheit
der ersten Leipziger Kantatenauffiihrungen.?' Sie stehen in einem Zusammen-
hang mit der — ebenfalls nur in den ersten Wochen zu beobachtenden — Diffe-
renzierung der Besetzungsstirke innerhalb der Chorsiitze.

Betrachten wir die ersten Wochen Bachs als Thomaskantor unter diesem Ge-
sichtspunkt, ergibt sich folgendes Bild:

den, daB es sich bei der einzigen in Leipzig verwendeten Fagott-Stimme mit
Tacet-Vermerken um eine unveriindert wiederverwendete Weimarer Stimme handelt.
** Vgl. NBA /16 Krit. Bericht (P. Brainard), S. 991f. Vgl. zu diesen Stimmen auch
J. Rifkin, From Weimar to Leipzig: concertists and ripienists in Bach’s , Ich hatte
viel Bekiimmernis*, in: Early Music XXIV, 1996, S. 583—603.
! Nur einmal wurden solche auch zu Bachs Weimarer Zeit angefertigt (BWV 63). ob
fur eine Auffiihrung in Weimar selbst, ist allerdings nicht sicher.
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Sonntag Kantate Ripien- | Solo-Tutti- | Bemerkungen
Stimmen | Wechsel in
Chorsitzen

1. nach BWV 75 | [ver- ja Alle Stimmen verloren, Solo-
Trinitatis loren] Tutti-Wechsel belegt durch ein

Ltutti der autographen Partitur
2. nach BWV 76 |ja ja
Trinitatis
3. nach BWV 21 |ja ja
Trinitatis
4. nach BWV 24 | nein ja Alle Stimmen (auch Dubletten)
Trinitatis vorhanden !

BWYV 185 | nein nein Kein Chorsatz !

Johannis BWYV 167 | nein nein Kein Chorsatz!
Mariae BWYV 147 | nein nein Alle Stimmen (auch Dubletten)
Heimsuchung vorhanden
7. nach BWV 186 | nein nein Alle Stimmen verloren
Trinitatis
8. nach BWYV 136 | nein nein Alle Stimmen (auch Dubletten)
Trinitatis vorhanden
etc.

Bedenkt man, daB Indizien fiir solche Solo-Tutti-Wechsel auch in den beiden
Probekantaten zu Estomihi 1723 (BWV 22 und 23) vorhanden sind** und
daB Bach diesen Effekt in der Miihlhiiuser Kantate BWV 71 _Gott ist mein Ko-
nig™ ebenfalls verwendete,”® kann man zu dem Schlufl gelangen. dali Bach
den Einsatz von Vokalripienisten eng mit den Mdoglichkeiten einer Stadt-
kantorei verband. Offenbar hat Bach diese Ansicht jedoch bald revidiert:
Schon nach wenigen Wochen lilit er — wenn uns die Uberlieferung nicht
triigt — keine Ripieno-Stimmen mehr ausschreiben und stellt schlieBlich auch
die Solo-Tutti-Differenzierungen wieder ein.

Diese Korrektur seiner Praxis nach wenigen Sonntagen lift eine ganze Reihe
von Deutungen zu:

22 Vgl. NBA 1I/8.1-2 Krit. Bericht (C. Wolff). S. 26 und 49, sowie S. 167-169 im vor-
liegenden Jahrgang..
23 Vgl. NBA 1/32.1 Krit. Bericht (C. Frode), S. 221f.



Kleine Beitrige 189

a) In den ersten Wochen standen Bach mehr Singer zur Verfiigung als spiiter,
oder

b) Bach reduzierte von sich aus nach wenigen Wochen die Zahl der mit-
wirkenden Sanger (moglicherweise aus Qualitdtsgriinden ?), oder

¢) Bach hat die Leistungsfihigkeit der Thomaner iiberschitzt (kleinbesetzte

Teile innerhalb der Chore zu schwach ?), oder

Die Solo-Tutti-Wechsel kamen im groffen Raum der Thomaskirche nicht

zur Geltung.

d

Diese Reihe konnte ohne weiteres noch fortgesetzt werden.

Ein Punkt erscheint allerdings besonders bemerkenswert: Wenn uns die Uber-
lieferung nicht tduscht, hat Bach bereits zum 4. Sonntag nach Trinitatis 1723
keine Ripieno-Stimmen mehr herstellen lassen, aber an diesem Sonntag noch
an den Solo-Tutti-Differenzierungen festgehalten.>

Dies ldBt noch eine weitere Deutung zu:

¢) Bachunddie Thomanerhaben allmihlich,.zueinandergefunden™. Bach konnte
sich nun darauf verlassen, daf die Sianger selbstindig zwischen Solo-Sitzen
(Rezitative, Arien) und Choren unterscheiden konnen. Dies bedeutete vor
allem, daB auf das Ausschreiben weiterer Stimmen verzichtet werden konnte
(was nicht nur Zeit sparte, sondern zugleich das Fehlerrisiko senkte).”

Man wird da iiber Spekulationen kaum hinausgelangen. Festzuhalten bleibt
jedenfalls, daB Bach beim Antritt seines Leipziger Amtes offenbar von zu
revidierenden Voraussetzungen ausging — sei es beziiglich der Besetzungs-
groBe, sei es beziiglich der Flexibilitdt der Thomaner. Zu Bachs zu revidieren-
den Vorstellungen von einer Stadtkantorei gehorte offenbar auch die Not-
wendigkeit von Ripieno-Vokalstimmen.

** Allerdings sind die Anweisungen in den Stimmen zu dieser Kantate nur noch spir-
lich notiert, vgl. NBA I/17.1 (K. BeiBwenger), S. 55 ff. Es muB offenbleiben, ob dies
als Anzeichen fiir ein Abriicken von den Differenzierungen bereits bei den Vorberei-
tungen zur Auffiihrung dieser Kantate oder aber eine Umstellung in der Handhabung
solcher Wechsel zu werten ist. Bemerkenswert erscheint die Tutti-Angabe zu Anfang
von Satz 3: vgl. NBA I/17.1 Krit. Bericht (K. BeiBwenger), S. 77. Sie erklirt sich
moglicherweise aus dem ungewohnlichen Sachverhalt, daB der Chorsatz in dieser
Kantate nicht an erster, sondern an dritter Stelle steht. Eine solche Angabe in einer
Stimme zu Beginn eines Chorsatzes ist nur sinnvoll, wenn man davon ausgeht, daB3
mehrere Sidnger aus dieser Stimme singen.

= Warum auch Solo-Tutti-Wechsel innerhalb der Chore bald verschwinden — so uns
die Uberlieferung nicht tauscht —, bleibt fraglich. Moglicherweise war Bach der
Aufwand zu groB und die Wirkung zu klein. Oder sind solche Differenzierungen mit
dem Wegfallen der Ripieno-Stimmen quasi nebenbei eingeschlafen ?
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Aus Bachs Umarbeitungen der Weimarer Kantaten wie auch aus Bachs
Korrekturen seiner Besetzungs- beziehungsweise Stimmenausschreibungs-
praxis innerhalb des ersten Kantaten-Jahrganges konnen wir einiges tber
seine Vorstellungen von einer Stadtschulkantorei sowie iiber die Unterschiede
zwischen Hof- und Stadt-Kirchenmusik erfahren. Zusammenfassend kann
man von einem Wechsel von den intimeren, durchsichtigeren, kammer-
musikalischen Auffiihrungsbedingungen in einer Hofkirche mit einem pro-
fessionellen Hofmusikerensemble hin zu denen an einer groffen Stadtkirche
mit einem offenbar grofieren, aber auch weniger geschulten Ensemble
sprechen.

Bei einem Thomaner-Solisten hatte Bach ganz andere Riicksichten auf den
Faktor ,.Kraft* sowie auf dessen Auffassungsgabe zu nehmen als bei einem
professionellen Singer, dem er auch einmal mehrere Arien hintereinander
zumuten konnte (und dem diese sicher auch leichter beizubringen waren als
einem Thomaner). Ob und in welcher Funktion der Weimarer Schiilerchor
an den Kantaten mitwirkte, wissen wir nicht.”® Die — von einigen besonders
aufwendig besetzten Festkantaten abgesehen — durchweg eher kammer-
musikalische Besetzung der Weimarer Kantaten legt aber den Gedanken an
eine solistische Vokalbesetzung durchaus nahe, und die Frage nach Ripieno-
Stimmen stellt sich somit gar nicht erst. In Leipzig hingegen hielt Bach solche
zunéchst fiir erforderlich.

Auch der insgesamt grofere Instrumentalapparat, duplierende Blechblas-
instrumente, Violindubletten, die Violinen verdoppelnde Oboen und der
durchgehend stark besetzte Continuo sind in Anbetracht der groflen Thomas-
beziehungsweise Nikolaikirche einleuchtende Mafinahmen, an denen Bach in
Leipzig auch weiter festgehalten hat. Sollte er allein die Vokalbesetzung nach
den ersten Sonntagen wieder reduziert haben? Wenn wir davon ausgehen, dal3
ihm in Weimar ,,ausgewachsene Berufsmusiker. in Leipzig aber iiberwiegend
Knaben zur Verfiigung standen, dann hitte dem gegeniiber Weimar vergro-
Berten Orchester ein geschwichter Gesangsapparat gegeniibergestanden!
Natiirlich ist auch das nicht vollig auszuschlieffen. Denkbar ist auch, dal die
vergroRerte Instrumentalbesetzung vokale Defizite auffangen sollte. Aber ist
dies auch wahrscheinlich? Was niitzt es, Vokalstimmen instrumental zu stiit-
zen, wenn man diese dann gar nicht mehr hort?

Etwas provokant konnte man zusammenfassen: Das Gegensatzpaar Weimar —
Leipzig konnte auch heifien solistisch — chorisch, und zwar in einem weiteren,
auch das Orchester mit einbeziechenden Sinn.

6 Vgl. oben Fufinote 1.



Kleine Beitrige 191

Exkurs zur Deutung der Ripieno-Stimmen

An dieser Stelle ist es unumginglich, auf Joshua Rifkins Ausfiihrungen zu einem
Aspekt der Ripieno-Stimmen etwas niher einzugehen. Nach Rifkin?’ dienten Solo-
Tutti-Anweisungen in den Handschriften nur den Kopisten bei der Herstellung der
Stimmen, waren also (von Ausnahmen abgesehen) nicht fiir die Musiker bestimmt.**
Rifkin fiihrt fiir diese These einige Belege aus der ersten Hiilfte des 17. Jahrhunderts an,
in denen dies ausdriicklich so formuliert ist.*® Der Verfasser dieses Beitrages ist aller-
dings bei den Vorarbeiten zu einem Verzeichnis der Werke Gottfried August Homilius’
auf eine nicht geringe Zahl von eindeutigen Gegenbeispielen aus einer ,,Bach-nahen*
Zeit gestoBen. In den Kantaten des Bach-Schiilers Homilius finden wir hiufig solche
Solo-Tutti-Anweisungen und wir haben viele Stimmensitze zu seinen Kantaten mit
Ripieno-Stimmen. In der Mehrzahl der bisher darauthin durchgesehenen Stimmen-
sitze’ gleichen die Ripieno-Stimmen in den darin enthaltenen Sitzen genau den Erst-
stimmen: Sie sind vollstindig notiert und mit Solo-Tutti-Anweisungen ausgestattet. In
diesen Fillen waren diese Anweisungen also ohne Zweifel fiir die Singer bestimmt. Da
die Quellen mit diesem Befund aus unterschiedlichen Provenienzen stammen,*' kénnen
diese Fille nicht als singuldre Beispiele abgetan werden.

Diese Stimmensitze — wie auch die Bachschen Stimmensitze mit Ripieno-Stimmen —
sind aber auch in einer anderen Hinsicht interessant: Stets finden sich solche Angaben
nur in Chorsdtzen, niemals hingegen ein ,.Solo™ bei einer Arie oder einem Rezitativ.*
Dies belegt. dal zumindest die Kopisten in der Lage waren, einen Solo-Satz ohne wei-
tere Angaben zu erkennen: und bei Bach kamen jedenfalls Singer und Kopisten iiber-
wiegend aus demselben Personenkreis. Das Erkennen solistischer Vokalsiitze war die-
sen also durchaus moglich. Mag sein, dal Bach den Kopisten zur Sicherheit einen
Hinweis gab — doch warum sollte dies bei den Auffithrenden nicht ebenfalls moglich
sein? Dies beweist noch nichts, es zeigt aber, daB der Quellenbefund als Beweis fiir
eine einfache Chorbesetzung nicht tauglich ist.

Uwe Wolf (Gottingen)

=" Wie FuBnote 20.

In einigen Stimmen zu BWV 21 allerdings waren Anweisungen nachweislich fiir
die Sanger bestimmt, das bestreitet auch Rifkin nicht (wie FuBnote 20, S. 589).

S. 588. Allerdings beziehen sich diese Belege auf gedruckte Musik, wo es freilich
ratsam war, auf den aufwendigen Satz von Ripieno-Stimmen zu verzichten (obwohl
es auch dies gibt). Somit ist die Ubertragbarkeit dieser Belege zu relativieren.

Es sind bisher iiber 1100 — iiberwiegend zeitgenossische — Handschriften mit Kan-
taten von Homilius bekannt, darunter sehr viele Stimmensitze.

Bisher ist dem Verfasser dies in Stimmensitzen in Augustusburg, Berlin (Chemnit-
zer Provenienz), Gottingen, Lichtenstein und Pulsnitz begegnet.

Auf die bezeichnende Ausnahme eines . Tutti zu Beginn eines Chorsatzes an

ungewohnlicher Position innerhalb der Kantate BWV 24 wurde oben (FuBnote 24)
bereits hingewiesen.
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Johann Sebastian Bachs dritter Leipziger Kantatenjahrgang
und die Meininger ..Sonntags- und Fest-Andachten*
von 1719

In seinen Mittheilungen aus dem Leben der Herzdge zu Sachsen Meiningen
und deren Beziehungen zu Mdnnern der Wissenschaft hatte Ludwig Bechstein
(1801-1860), seinerzeit Bibliothekar im Dienste des Meininger Hofes und
Leiter des herzoglichen Archivs, berichtet:

..Im Jahre 1713 erschien eine Passionsgeschichte, in Form eines grofen Oratoriums —
.In der Hoch Fiirstl. Sachsen-Coburg-Meiningischen Hof-Capelle abgesungen® — und
es ist nicht unmoglich, daB Text und Musik von dem Herzoge selbst herriihrten, ebenso
die Recitative, welche als .Sonntags- und Fest-Andachten iiber die ordentlichen Evan-
gelien etc.” in derselben Hofkapelle abgesungen wurden. und 1719 bereits in dritter
Auflage im Druck erschienen.*!

Unter Berufung auf ..Privatmittheilungen™ des Meininger Lokalhistorikers
Georg Briickner. die nach aller Erfahrung nicht tiber das von Bechstein Ermit-
telte hinausgegangen sein werden, formulierte Philipp Spitta 1873:

..Schon im Jahre 1713 hatte Ludwig Bach eine Passion in der SchloBkirche aufgefiihrt,
zu derselben Zeit erschien ein Jahrgang von Kirchencantaten nach der neuen Form, die
von thm simmtlich oder doch groBtentheils componirt sein werden und 1719 schon
eine dritte Auflage erlebten.*?

Versuche, Exemplare der gedruckten Texte aufzutreiben und so die Richtigkeit
seiner Behauptungen iiber eine kompositorische Beteiligung Johann Ludwig
Bachs zu beweisen, scheint Spitta nicht unternommen zu haben. Dies wurde
sehr viel spiter nachgeholt — im Zusammenhang mit William H. Scheides
Untersuchungen iiber .Johann Sebastian Bachs Sammlung von Kantaten
seines Vetters Johann Ludwig Bach™ —, doch verliefen die Erkundigungen
1961 ergebnislos.?

Dal die schon lange beobachtete Verwandtschaft der Texte von ..sieben Kan-
taten Johann Sebastian Bachs und achtzehn Kantaten Johann Ludwig Bachs™
auf deren Herkunft aus einem einheitlichen Textjahrgang beruht, konnte

1 BJ 1961, S. 7 (W. H. Scheide), hieran anschlieBend BJ 1987, S. 161 (K. Kiister).
2 SpittaI, S. 572f.
* BJ 1961 (wie FuBnote 1).
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Walter Blankenburg 1977 anhand eines wenige Jahre zuvor in seinen Besitz
gelangten Exemplars darlegen,* das den Titel trigt:

.Sonn- | und | Fest-Tags- | Andachten | iiber die ordentlichen | Evangelia,
sen Biblischen Texten | Alt- und Neuen Testaments, | Fiir die | Hoch-Fiirstl. Schwartzb.
| Hof-Capelle zu Rudolstadt, | Zur Ehre GOttes aufs neue | aufgelegt 1726. | Rudolstadt,
| Gedruckt bey Joh. Heinr. Lowen, Fiirstl. Schwartz- | burgischen Hof-Buchdrucker.™

Aus gewis-

Was sich hinter der Formulierung ..aufs neue aufgelegt™ in Wirklichkeit ver-
barg, gelang Konrad Kiister 1987 zu ermitteln.’ Nach seinen Beobachtungen
hatte bereits Georg Caspar Schiirmann (1672/73—-1751), ehedem fiir kurze
Zeit Hofkapellmeister in Meiningen, sechs Texte aus dem genannten Jahr-
gang in Musik gesetzt, drei davon zu Pfingsten 1705.° Diese bemerkenswerte
Erkenntnis konnte einige Jahre spiter’” durch die Feststellung des zugehori-
gen Druckes — allem Anschein nach der Erstausgabe — im Besitz des Mei-
ninger Museums bestitigt werden:

..Sonn- und Fest- | Andachten | Uber | die ordentlichen | Evangelia | Aus | gewissen Bib-
lischen Texten | Alten und Neuen Testaments | Und | In der Hoch-Fiirstl. Sachs.
Meining. | Hof-Capell | Der Heil. Dreyfaltigkeit | Deroselben zu Ehren | abgesungen. |
MEININGEN/ | Druckts Niclaus Hassert/ F. S. B. | Im Jahr Christi 1704.

* W. Blankenburg, Eine neue Textquelle zu sieben Kantaten Johann Sebastian Bachs
und achtzehn Kantaten Johann Ludwig Bachs, BI 1977, S. 7-25. Ein Parallelexem-
plar in der Forschungsbibliothek Gotha, Cant spir. 1315.

5 K. Kiister, Meininger Kantatentexte um Johann Ludwig Bach, BJ 1987, S. 159-164.

Neuausgabe der drei Pfingstkantaten vorbereitet fiir den Band Musik am Meininger

Hof (Denkmiiler Mitteldeutscher Barockmusik). Einer Auffithrung dieser Werke

Ende Mai/Anfang Juni 1705 stand moglicherweise die Landestrauer nach dem Tod

Kaiser Leopolds L. (5. Mai 1705) im Wege. Dal es sich bei den iiberlieferten Hss.

um Autographen handelt, stellte bereits Gustav Friedrich Schmidt fest (Die friih-

deutsche Oper und die musikdramatische Kunst Georg Caspar Schiirmann’s,

Regensburg 1933, Bd. [, S. 28).

Verstreute Hinweise u. a. bei K. Neschke, Johann Balthasar Christian Freislich.

(1687—-1764). Leben, Schaffen und Werkiiberlieferung |Dissertation Leipzig 1997],

Oschersleben 2000 (Schriftenreihe zur Mitteldeutschen Musikgeschichte. 11/3.),

S.93: H. Rucker (Hrsg.), Erdmann Neumeister (1671—1756). Wegbereiter der evan-

gelischen Kirchenkantate [Kolloquium Weillenfels 12. und 13. Oktober 1996].

Rudolstadt 2000 (WeiRenfelser Kulturtraditionen. 2.), S. 174f. (H.-J. Schulze):

M. Staehelin (Hrsg.), , Die Zeit, die Tag und Jahre macht*. Zur Chronologie des

Schaffens von Johann Sebastian Bach [Kolloquium Gottingen 13.—15. Mirz 1998],

Gottingen 2001, S. 14f. (H.-J. Schulze); Martin Geck (Hrsg.), Bachs 1. Leipziger

Kantatenjahrgang. Bericht iiber das 3. Dortmunder Bach-Symposion 2000, Dort-

mund 2002 (Dortmunder Bach-Forschungen. 3.), S. 283 (K. Kiister).

i
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Dokumentiert ist mit dieser Veroffentlichung die Existenz der ..gemischten
(Kantaten-)Textform™ — Rezitativ, Arie, Bibelwort, Choralstrophe — bereits im
Jahre 1704.° sieben Jahre bevor Erdmann Neumeister auf ausdriicklichen
Wunsch Georg Philipp Telemanns fiir Eisenach ein gleichartiges Unter-
nehmen in Gang setzte und damit seinem Prinzip der ..Geistlichen Cantaten
statt einer Kirchenmusik™ von 1702° untreu wurde.

Durch die Ermittlung der Erstausgabe von 1704 schien die Suche nach der
1856 von Ludwig Bechstein erwihnten ,.dritten Auflage™ von 1719 iiberfliissig
geworden zu sein. Die Aussicht, diese in Meiningen selbst ausfindig zu ma-
chen, war angesichts der Kriegsverluste der Herzoglichen Bibliothek ohnehin
gering. Um so groBer war die Uberraschung, als bei einer Versteigerung im
Oktober 2001 innerhalb eines Konvoluts mit Drucken aus Meiningen und
Romhild ebendiese Ausgabe auftauchte.'” Sie wanderte in eine Privatsamm-
lung, stand aber fiir die vorliegende Untersuchung zur Verfiigung. Der Titel
lehnt sich weitgehend an denjenigen der Erstausgabe an:

..Sonntags- | Und | Fest-Andachten | Uber | Die ordentliche | EVANGELIA, | AuB | Ge-
wissen Biblischen Texten | Alten und Neuen Testaments/ | In der | Hoch-Fiirstl. Sach-
sen-Coburg | Meinungisch. Hof-Capelle zur Hei- | ligen Dreyfaltigkeit Deroselben zu |
Ehren abgesungen. | Dritte Aufflage. | [Vignette] | Gedruckt im Jahr 1719.*

Ein in neuerer Zeit tektierter Stempel der Herzoglichen Bibliothek Meiningen,
die Altsignatur 7h. V,o 1873 sowie der Pappband des 19. Jahrhunderts mit der
alten Beschriftung Meiningisch. | Hofcapelle | 1719. lassen erkennen, daB es
sich in der Tat um das ehedem von Ludwig Bechstein beschriebene Exemplar
handelt. Bestitigt wird diese Feststellung durch die Tatsache, daB bei der-
selben Auktion auch ein — allerdings fragmentarisches — Textbuch zu einer
Meininger Passionsmusik von 1713 den Besitzer wechselte, augenscheinlich
das ebenfalls 1856 erwihnte Gegenstiick zu den ,.Sonntags- und Fest-An-
dachten™ aus dem Jahre 1719.

¥ Erdmann Neumeister (wie FuBnote 7). S. 173—175 (H.-J. Schulze).
* W. Hobohm., Ein unbekannter; friiher Textdruck der Geistlichen Cantaten von Erd-
mann Neumeister, Jahrbuch MBM 2000, S. 182—-186. Hiernach erschien die erste
Auflage von Neumeisters ,.Geistlichen Cantaten* entgegen bisheriger Annahme erst
1702.

Reiss & Sohn (Konigstein im Taunus), Auktion 80. Wertvolle Biicher, Handschriften,
Graphik. 23.—26. Oktober 2001 [Katalog]. S. 273 Nr. 1770. Zum Schicksal der
nach dem Zweiten Weltkrieg als ,.Beutekunst* behandelten Herzoglichen Bibliothek
Meiningen vgl. M. Sobolski, Aus Meiningen zu den Ratten in Duschanbe, in : Frank-
furter Allgemeine Zeitung, 1.10. 1994, S. 9.

10
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Das unerwartet reiche Vergleichsmaterial — Textdrucke Meiningen 1704,
Meiningen 1719 und Rudolstadt 1726, handschriftliche Partituren und Stim-
mensitze zu ,,sieben Kantaten Johann Sebastian Bachs und achtzehn (mittler-
weile zwanzig) Kantaten Johann Ludwig Bachs®™, die letzteren in Frankfurter
und Leipziger Uberlieferung!' — legt die Frage nahe, welcher Druck Johann
Sebastian Bach 1726 in Leipzig zur Verfligung gestanden haben konnte. Dal3
der Thomaskantor iltere Textjahrginge von Georg Christian Lehms (1711),
Erdmann Neumeister (1714) und Salomon Franck (1715) aus Weimar iiber
Kothen nach Leipzig mitgenommen hatte, 16t sich anhand seiner Textauswahl
zur Jahreswende 1725/26 nachweisen.'”> Der ,Meininger Jahrgang™ war ihm
offenbar zu diesem Zeitpunkt nicht bekannt und stand ihm allem Anschein
nach erst ab Ende Januar 1726 zur Verfiigung. Wie iiblich wird Johann Ludwig
Bach seinem Vetter neben den Notenmaterialien auch ein gedrucktes Text-
exemplar zur Verfiigung gestellt haben, das dieser fiir seine eigenen Kom-
positionen ebenso nutzen konnte wie fiir eine Revision der Textunterlegung bei
den aus Meiningen bezogenen Kantaten. Zu untersuchen bleibt, ob es sich
hierbei um die Erstausgabe von 1704 gehandelt hat, die (derzeit nicht greif-
bare) zweite Meininger Auflage, die dritte Ausgabe von 1719 (beziehungs-
weise einen zumindest theoretisch moglichen, zwischen 1719 und 1726 er-
schienenen Meininger Druck) oder etwa — sofern rechtzeitig vor Jahresbeginn
fertiggestellt — um den Rudolstidter Nachdruck von 1726.

Der letztgenannte Druck braucht — mit einer, spiter zu benennenden Aus-
nahme — allerdings nicht weiter beriicksichtigt zu werden. Zwar geht er offen-
sichtlich auf die Meininger Erstausgabe von 1704 zuriick, doch lassen
Abweichungen auf Bearbeitungseingriffe schlieen. So heift es in Satz 5 und
10 der Himmelfahrts-Kantate ,Er stillt der Erden Lauf™ und ..Und ruf ihm
jauchzend nach® statt wie in Bachs Komposition sowie in den Drucken von
1704 und 1719 ..Er schlieBt der Erde Lauf™ und ,,Und ruf ihm dankbar nach®.
Singuliir ist auch die zugehorige Choralstrophe ..Weil du vom Tod erstanden
bist* (1726) gegeniiber ,,Du Lebensfiirst, Herr Jesu Christ™ und ..Zieh uns nach
dir, so laufen wir* (Johann Sebastian Bach sowie Drucke von 1704 und
1719).13

Weniger eindeutig fillt der Vergleich zwischen Bachs Kompositionen sowie
den Textausgaben von 1704 und 1719 aus. Ungeachtet des Zeitabstands von
15 Jahren unterscheiden die Drucke sich nur wenig voneinander. Allerdings ist

' C. Bund, Johann Ludwig Bach und die Frankfurter Kapellmusik in der Zeit Georg
Philipp Telemanns, BJ 1984, S. 117-129; K. Kiister, Die Frankfurter und Leipziger
Uberlieferung der Kantaten Johann Ludwig Bachs, BJ 1989, S. 65-106.

12 H.-]J. Schulze, Texte und Textdichter, in: C. Wolff (Hrsg.). Die Welt der Bach-Kan-
taten 3, Stuttgart 1999, S. 109-125, hier S. 120.

13 BJ 1977 (W. Blankenburg), S. 16f.
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der dltere Druck groBziigiger angelegt (1704 : 245 Seiten Text, 1719: 188 Sei-
ten). der jiingere eher konventionell. Bei den SchluBichordlen wird 1704 der
volle Wortlaut aller vorgesehenen Strophen wiedergegeben, 1719 nur die je-
weils erste benotigte Strophe sowie gegebenenfalls Textincipits weiterer Stro-
phen. An die Stelle platzraubender Uberschriften des Typs .,Am siebenden
Sontag nach | Trinitatis* (1704) sind 1719 verkiirzte Versionen getreten
(..Dom. VII. post Trinitatis.”). Und schlieBlich operiert die Ausgabe von 1704
mit — etwas schematisch gehandhabten — Personifikationen, die ebenfalls ihren
Platz beanspruchen.'*

Die beobachteten Abweichungen zwischen den Drucken von 1704 und 1719
sowie Bachs Kompositionen von 1726 lassen sich grob in vier Kategorien
einteilen.

1. Emendation von Bibeltext und Choralstrophe.

Hier diirften Bachs eigene Kenntnisse und Ansichten maflgebend sein, so daf3
Abweichungen nicht unbedingt als quellenkritisch signifikante Lesarten gelten
missen.

2. Sprachliche Variabilitit und Instabilitit.

Die zahlreichen Fille des Schwankens zwischen ,,wann* und ,,wenn™, .. dann*
und ,denn”, .dem™ und .den”, Endung auf ..-e” oder ..-en" etc. lassen sich
zwar registrieren, tragen aber wenig zur Filiation bei.

3. Bachs Irrtiimer, Nachldssigkeiten und ,.Verschlimmbesserungen®.

Im BaB-Accompagnato der Himmelsfahrts-Kantate ,.Gott fihret auf mit
Jauchzen™ (BWV 43) heiBit es in den Textdrucken iibereinstimmend: ..Es
kommt der Helden Held / Des Satans Furcht und Schrecken / Der selbst den
Tod gefillt ...". Aus nicht nachvollziehbaren Griinden hat Bach hier die
widersinnige Version ..des Satans Fiirst und Schrecken® niedergeschrieben.'
Neuausgaben folgen gehorsam seiner Lesart.

In der Tenor-Arie derselben Kantate heilit es in den Textdrucken ,,Dem Konig
der Konig™. Bachs Textunterlegung in der Originalstimme Tenore berichtigt
zu .Dem Konig der Kon’ge™, wihrend die Kompositionspartitur an einer Stelle
(T. 20) die Lesart des Druckes tibernimmt.

4 Jeweils vor Satz 2 bzw. Satz 5 (Beginn der freien Dichtung in Teil I bzw. II der Kan-
tate) tauchen in den folgenden Kantaten nachstehende Epitheta auf: BWV 43 Die
aufmercksame Seele. bzw. Die preisende Seele. BWV 39 Die erkantliche Seele. bzw.
Die Danckbegierige Seele. BWV 88 Die betrachtende Seele. bzw. Die befestigte
Seele. BWV 187 Die GOtt bewundernde Seele. bzw. Die GOtt vertrauende Seele.
BWYV 45 Die in sich gehende Seele. bzw. Die sich auf muntrende Seele. BWV 102
Die nachdenckende Seele. bzw. Die zagende Seele. BWV 17 Die GOtt erkennende
Seele. bzw. Die danckbare Seele. Einen ,versprengten™ Beleg aus dem Band von
1726 erwihnt Blankenburg, a.a.O., S. 21.

15 BJ 1977, S. 16f.
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Im letzten Rezitativ der Kantate ,Wer Dank opfert, der preiset mich™
(BWV 17) formuliert die Textvorlage ,.Der du mich ldt mit frohem Muth
geniessen™: bei Bach wird daraus — ohne Riicksicht auf die tibrigen Aussagen
des Textes — ,.Der du mich lat mit frohem Mund genieflen™.

Das erste Rezitativ der Kantate ,.Es wartet alles auf dich™ (BWV 187) be-
ginnt in Bachs Version mit einem — vom Textdichter nicht vorgesehenen — Bin-
nenreim: ,,Was Kreaturen hilt / das gro3e Rund der Welt". Richtig mul} es
heiRen: ,,Was Kreaturen hegt/ das groBe Rund der Welt*.!® Als Fallstrick erwies
sich hier die Schreibweise im Druck: ,,Was Creaturen higt das grosse Rund der
Welt*. Bach mag einen Satzfehler unterstellt und angenommen haben. daf es
statt ,,hidgt™ ,hilt™ heilen miisse. Sein Notenschreiber Christian Gottlob Meif3-
ner sorgte in der Basso-Stimme fiir die korrekte Version ,hegt™. Mithin besteht
fiir Neuausgaben kein Anlal3, Bachs irrefiihrende Lesart zu Konservieren.

Satz 5 derselben Kantate beginnt im Textdruck: ..Gott versorget alles Leben /
was hienieden Odem hiigt; / Solt Er mir allein nicht geben / Was er allen
beygelegt 7** Auch hier scheitert Bach an dem heiklen ,.higt™ (wobei in seinem
Exemplar der Umlaut vielleicht nicht deutlich gedruckt war): seine Schlufizeile
lautet ,,Was er allen zugesagt™,'” als ob es um einen Reim auf . hagt* ginge.
Beildufig sei erwihnt, dafl auch Johann Ludwig Bach Fehler unterlaufen
sind. In der ehedem irrtiimlich Johann Sebastian Bach zugeschriebenen
Osterkantate ,,.Denn du wirst meine Seele nicht in der Holle lassen™ (BWV 15)
heifit es im gedruckten Text ,.Der Lowe von Juda tritt prichtig hervor / Und
hebet die siegende Stirne empor / Thn hindert kein Riegel/ kein hollisches
Thor.™ In der musikalisch tiberlieferten Version fehlt die zweite Textzeile.

4. Echte Lesarten-Unterschiede.

Das letzte Rezitativ der Kantate ..Es wartet alles auf dich™ (BWV 187) be-
ginnt im Druck von 1704 : . Halt ich nur fest an ihm mit kindlichem Vertrauen
/ Und nimm mit Danckbarkeit, was er mir zugedacht™. 1719 heifit es: ,,Und
nehm mit Danckbarkeit”. Bachs autographe Partitur und die originale
Soprano-Stimme (Christian Gottlob MeiBner) entscheiden sich in Uberein-
stimmung mit dem Druck von 1719 fiir .nehm*™.

Im letzten Rezitativ der Kantate ,,Wer Dank opfert, der preiset mich™
(BWV 17) heifites 1704 . Lieb, Fried, Gerechtigkeit. und Freud in deinen Geist,
/ Sind Schiitz, dadurch du mir schon hier im Vorbild weil3t, / was gutes du ge-
denckst mir dorten zuzutheilen ...". 1719 heilit es abweichend und nicht im
Sinne des Originals: .,dadurch du mir schon hier ein Vorbild weist™. Bachs auto-
graphe Partitur und die originale Basso-Stimme folgen der Lesart von 1719.
Aufgrund des unter 4. Gesagten ist anzunehmen, dall es die 1719 gedruckten
Meininger ,,Sonntags- und Fest-Andachten™ waren, die sich 1726 in der Hand

16 Ebenda, S. 18.
'7 Ebenda, S. 17.
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des Leipziger Thomaskantors befanden — ob nur leihweise oder als Neu-
erwerbung, bleibt ungewil3. Nicht zu erkldren ist allerdings, daB} die letzte aus
diesem Textjahrgang von ihm in Musik gesetzte Kantate (,,Wer Dank opfert,
der preiset mich™) nicht, wie in den Ausgaben von 1704 und 1719 vorgesehen.
mit den Strophen 13 bis 15 des Paul-Gerhardt-Liedes .,Wer wohlauf ist und
gesund™ schlieBt, sondern mit Strophe 3 aus Johann Gramanns Lied . Nun
lob, mein Seel, den Herren™ (freilich einem Hauptlied des 14. Trinitatissonn-
tags). und der Rudolstidter Textdruck von 1726 dieselbe Anderung aufweist.'s
Ob dies als Ergebnis eines zufilligen Zusammentreffens angesehen werden
mul oder aber andere, noch unerkannte Querverbindungen existiert haben,
1dBt sich im Augenblick nicht entscheiden.

Zur Person des Dichters geben die Textausgaben von 1704, 1719 und 1726
leider keinerlei Hinweise. Die Annahme, es konne sich um Herzog Ernst
Ludwig von Sachsen-Meiningen (1672—1724) handeln, ldBt sich weder
bestatigen noch widerlegen. Die 1734 erwihnten ,.2 volligen Jahr-Ginge
Kirchen-Music welche auch in der Schlof-Kirche zu Meiningen ist musiciret
worden™'? miissen — in Ubereinstimmung mit seinem Lebensgang — wohl auf
die Jahre 1693 und 1694 bezogen werden.”’ Die Besonderheiten — oder
sollte man sagen Sonderbarkeiten ? — des erstmals 1704 erschienenen Textjahr-
gangs harren damit nach wie vor der Erkldrung: Das ebenso unreife wie pene-
trante Kokettieren mit apokopierten Wortformen.>! das starre Festhalten am —
musikalisch wenig brauchbaren — Alexandriner,”” die schematisch verteilten
.Seele”-Zuweisungen fiir die frei gedichteten Texte und schlieflich die merk-
wiirdige ,.selbstgefertigte” Theologie*® des Autors.

Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

'S Ebenda, S. 16.

19 Ebenda, S. 11; BJ 1987, S. 162.
20 BJ 1961, S. 8.

2l H. Streck. Die Verskunst in den poetischen Texten zu den Kantaten J. S. Bachs, Ham-

burg 1971 (Hamburger Beitridge zur Musikwissenschaft. 5.). S. 204.

22 J. Beer. Musicalische Discurse, Niirnberg 1719 (Reprint Leipzig 1982), S. 150:
.Uberdieses legt man auch mit denen Alexandrinischen Versen / sie seyen gleich
Teutsch oder Lateinisch / in der composition wenig Ehre ein™. Nach G. F. Schmidt
(wie FuBnote 6). Bd. I, S. 30, schrieb der nachmalige Herzog Anton Ulrich von
Sachsen-Meiningen (1687—1763) ..schon mit 14'/, Jahren ... Episteln an seinen
Bruder Friedrich Wilhelm in ganz wohllautenden Alexandrinern™. Der einstmals
geschatzte Vers verfiel im 18. Jahrhundert, wurde als ,.aufdringliche Form™ und
.eintoniges Geklapper™ betitelt: A. Heusler, Deutsche Versgeschichte mit Einschlufs
des altenglischen und altnordischen Stabreimverses. Dritter Band Teil IV und V:
Der friihneudeutsche Vers. Der neudeutsche Vers, 2. Aufl. Berlin 1956, S. 161-165.

2Bk 977451211
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. In Fine Intrada con Trombe e Tamburi*
Trompeten und Pauken in den Schlu3choriilen
von Festkantaten — eine weitere Beobachtung

Schon mehrfach hat sich in der Vergangenheit gezeigt. dal Bachs Partitur-
autographe nicht immer eine alles umfassende und in jeder Weise hinreichende
Editionsgrundlage bilden.' Hiufig erweisen sich die originalen Stimmen fiir
die Edition als unverzichtbar, enthalten sie in der Regel doch wesentliche
Auffuhrungshinweise. die wir den Partituren — vor allem Bachs Konzept-
schriftmanuskripten — nicht entnehmen konnen. Dies betrifft beispielsweise
fehlende oder nur liickenhafte Angaben zur Instrumentalbesetzung, zur Arti-
kulation und Dynamik. Bei den Vokalwerken sind die Texte mitunter un-
vollstindig eingetragen oder auch den Noten nicht eindeutig zugeordnet. Die
Chorile erscheinen oftmals nur mit einem Textincipit, zuweilen sind sie
untextiert. Und gerade der letztgenannte Fall stellt den Herausgeber — wenn er
auf einen Stimmensatz nicht zuriickgreifen kann — gelegentlich vor erhebliche
Editionsprobleme.>

In einigen wenigen seiner Partituren hat Bach nicht einmal alle Instrumental-
stimmen notiert.” Dazu gehoren — wie Klaus Hofmann unlingst feststellen
konnte* — auch die Partiturautographe der Ratswahlkantaten ..Preise, Jerusa-

' Siehe u. a. die diesbeziiglichen Bemerkungen in den Krit. Berichten NBA 1/3.1. S. 89
(BWV 57), S. 139 (BWV 133); NBA1/26, S.41 (BWV 115); NBA I/41, S.98
(BWV 1083).

* Wegen der Liickenhaftigkeit der Choraltexte konnte eine lingst fillige Neuausgabe
der apokryphen Lukas-Passion (BWV 246) nicht ohne umfassende Vorarbeiten
auf den Weg gebracht werden, denn in der einzigen Editionsquelle — einer von
Bach und seinem zweitiltesten Sohn Carl Philipp Emanuel im Friihjahr 1730 an-
gefertigten Partiturabschrift (P /017) — sind die meisten der 32 Choralsitze ledig-
lich mit einem Textincipit versehen. Da die zugehorigen Auffiihrungsstimmen nicht
erhalten sind, wiére zur Texterginzung eine aufwendige Suche in den zeitgenos-
sischen Gesangbiichern unerliBlich. Ein solcher Erginzungsversuch fiihrte 1898
bei der Erstvertffentlichung der Passion innerhalb der (alten) Bach-Gesamtausgabe
in mehreren Fillen zu fragwiirdigen Ergebnissen (vgl. dazu BG 45/2, S. X: BJ 1986.
S.131-134).

* Dies sind beispielsweise colla parte gefiihrte Stimmen. wie die Traversfloten in P 180
(teilweise nicht angegeben im Gloria BWV 232!) und in P 25 (BWV 244, nicht an-
gegeben fiir die Sopran-Arie . .Blute nur, du liebes Herz") oder die in den Choralkan-
taten zur Verstarkung des Cantus firmus hinzugezogenen Bliser (Zink, Corno, Corno
da tirarsi, Tromba, Tromba da tirarsi oder Trombone).

* K. Hofmann, Uber die Schlufichoriile zweier Bachscher Ratswahlkantaten, BJ 2001,
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lem, den Herrn* (BWV 119) und ..Gott, man lobet dich in der Stille”
(BWV 120): In den SchluBchorilen beider Werke fehlen die Stimmen fiir die
zur Mitwirkung vorgesehenen Trompeten und Pauken. Vermutlich wurden
sie erst nachtriiglich ausgeschrieben und diirften somit allein in den ver-
schollenen Auffiihrungsstimmen enthalten gewesen sein. Eine Ergiinzung der
fehlenden Blechbliserpartien erweist sich daher als angebracht und ist ver-
suchsweise bereits vorgenommen worden.

Hofmanns These einer Mitwirkung von Trompeten und Pauken in den
SchluBchoriilen der beiden Ratswahlkantaten kann durch einen ganz anderen —
aber in ihnlichem Zusammenhang stehenden — Quellenbefund erhiirtet
werden:

Unter den Handschriften der ..Sammlung Becker™ in der Leipziger Musik-
bibliothek befindet sich eine Partiturabschrift der Neujahrskantate ,.Gehet zu
seinen Toren ein” von Johann Friedrich Fasch (1688—1758).° Sie stammt von
der Hand eines Schreibers.” der im Jahre 1981 anhand seiner eigenhiindigen
Eintragung in die Matrikel der Thomasschule sowie mit Hilfe weiterer Schrift-
dokumente als Johann Ludwig Dietel (1713-1773) identifiziert werden
konnte.® Dietel weilte von 1727 bis 1735 als Alumne auf der Thomasschule
und nahm danach ein Theologiestudium an der Leipziger Universitit auf. Die
vorliegende Neujahrskantate hatte er — wie eine Analyse seiner Noten-
schriftziige zeigen konnte — wohl Ende 1730 kopiert.” Wie sich aus weiteren
Zusammenhiingen ergab, entstand seine Abschrift jedoch nicht im Auftrage
Bachs, sondern fiir eine Auffiihrung in der Leipziger Neukirche unter der
Leitung des dort seit 1729 titigen Organisten und Musikdirektors Carl Gott-
helf Gerlach. Dietel und Gerlach stammen aus dem gleichen Heimatort
(Calbitz bei Oschatz) und sind entfernt miteinander verwandt.'” Daraus erklirt
sich wohl auch, weshalb der Thomasalumne Dietel — offenbar auch Schiiler

S. 151-162. Uber einen ihnlichen Befund berichtet Hofmann in seinem Beitrag
Zum Schlufichoral der Kantate ,,Man singet mit Freuden vom Sieg* (BWV 149), BJ
2000, S. 313-316.

Mit ergiinzten Trompeten- und Paukenstimmen in den Schlufichorilen wurden die
Kantaten erstmalig withrend der 4. Stuttgarter Bachwoche aufgefiihrt: Die Kantate
.Preise. Jerusalem, den Herrn* (BWV 119) erklang am 27. Februar 2002 in der
Stuttgarter Matthius-Kirche unter der Leitung von Georg Christoph Biller, die Kan-
tate ,.Gott, man lobet dich in der Stille (BWV 120) am 28. Februar 2002 in der
Stadtkirche zu Bad Cannstatt unter der Leitung von Helmuth Rilling.

© Leipzig MB, Sammlung Becker /11.2.55.

7 Bei Diirr Chr 2, S. 149, als Hauptkopist F bezeichnet.

Vgl. A. Glockner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs Auffiihrungskalender
zwischen 1729 und 1735, BJ 1981, S. 57-75.

? Ebenda, S. 64, 73.

10" Ebenda, S. 58—60.
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Bachs — gelegentlich Hilfsdienste fiir den Musikdirektor in der benachbarten
Neukirche verrichtete. Uberhaupt sind Uberschneidungen beziehungsweise
Querverbindungen zwischen dem Thomaskantorat und dem Amtsbereich
Gerlachs seit 1729 auf verschiedenen Ebenen zu beobachten.!! Nicht zuletzt
zeugt davon ein unter den kiirzlich wieder zuriickgekehrten Handschriften der
Berliner Sing-Akademie entdecktes Auffiihrungsmaterial zum C-Dur-Sanctus
von Giovanni Alberto Ristori (1692—1753). Die Partitur ist von Gottlob
Harrer, die zugehorigen Auffithrungsstimmen sind von mehreren Thomas-
schiilern — und eigentiimlicherweise auch von Carl Gotthelf Gerlach — an-
gefertigt worden.'?

Die Neujahrskantate von Johann Friedrich Fasch ist — soweit bekannt — nur
in der vorliegenden Partiturabschrift iiberliefert.* Das fiinfsitzige Werk ge-
hort zu dem 1722/23 im anhaltischen Zerbst aufgefiihrten Kantatenjahrgang
..Gott-geheiligtes Singen und Spielen ...*, als dessen Textdichter Gottfried
Heinrich Stolzels Schwager Johann Oswald Knauer ermittelt werden
konnte."* Die Vorlage, welche Johann Ludwig Dietel fiir seine Partitur-
abschrift verwendet hat. ist unbekannt. Das Titelblatt, das urspriinglich wohl
den (nicht erhaltenen) Auffiihrungsstimmen zugeordnet war, trigt seltsamer-
weise die Schriftziige von Johann Andreas Kuhnau."> Mit Ausnahme der
beiden letzten Seiten stammt die Partitur jedoch durchgiingig von der Hand
Dietels. Lediglich an der Niederschrift des SchluBchorals ,.Dein ist allein
die Ehre™'® war — wie die Abbildungen auf S. 206—207 zeigen — ein zweiter

Siehe dazu A. Glockner, Die Musikpflege an der Leipziger Neukirche zur Zeit
Johann Sebastian Bachs, BzBF 8, hier S. 88—138.
* D-Bsak. SA 437. C. G. Gerlach ist der Kopist einer Alto-Stimme, die er bei der si-
cherlich von Harrer geleiteten Auffiihrung wohl selbst gesungen hat.
* Vgl. auch RISM A/II, Musikhandschriften nach 1600. Die vorliegende Hs. gelangte
nach Gerlachs Tod in den Besitz des Leipziger Verlegers Johann Gottlob Immanuel
Breitkopf und wurde in dessen Verzeichnifp Musicalischer Werke, ... Erste Ausgabe,
Leipzig in der Michaelmesse 1761 (S. 11) annonciert.
Vel. H. K. Krausse, Eine neue Quelle zu drei Kantatentexten Johann Sebastian
Bachs, BJ 1981, S. 7f.; auBerdem G. Gille, Johann Friedrich Fasch (1688—1758).
Kirchenkantaten in Jahrgingen. Teil I. Jahrgéinge 1721/22 bis 1732/33. Ein Katalog
der gedruckten Texte, Michaelstein/Blankenburg 1989 (Dokumentationen — Re-
prints. Nr. 19.), S. 12.
Johann Andreas Kuhnau war vermutlich Schreiber der nicht erhaltenen Auffiihrungs-
stimmen. Nach Beendigung seiner Kopistentitigkeit fir Bach fungierte er bis
Mitte der 1730er Jahre nachweislich als Schreiber fiir Carl Gotthelf Gerlach. Sein
spaterer Lebensweg ist noch weitgehend ungeklirt. Einem Hinweis von Peter Wollny
zufolge hat er sich nach 1745 in Norddeutschland (im Raum Schwerin) aufgehalten.

Letzte Strophe des Kirchenliedes ..Jesu, nun sei gepreiset™ von Johannes Herman
(1593).
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Kopist'” mitbeteiligt: Nachdem Dietel die vier Gesangsstimmen und den Con-
tinuopart zuziiglich der Schliisselung fiir vier weitere Systeme eingetragen
hatte, notierte der zweite Schreiber auf den eigens dafiir freigelassenen
Systemen vier unbezeichnete Instrumentalstimmen in transponierter Schreib-
weise. Wie sich aus der Schliisselung und der ausschlieBlichen Verwendung
von Tonen der Naturtonskala ergibt, handelt es sich hierbei zweifelsfrei um
drei Trompeten und Pauken. Mehrere Korrekturen'® lassen jedoch erkennen,
daB diese Stimmen nicht aus einer Vorlage iibernommen, sondern komposi-
torisch frei erginzt worden sind.

Die Absichten des zweiten Schreibers sind unverkennbar: Die Neujahrs-
kantate sollte — abweichend von ihrer urspriinglichen Fassung — nicht ver-
halten, sondern unter den Tonen von Pauken und Trompeten ausklingen. Wie
in den Ratswahlkantaten BWV 119 und BWV 120 wurde dem Schlufichoral
somit eine festliche Note verliehen.

Die hinzugefiigten Fanfarensignale haben im iibrigen eine gewisse Ahnlich-
keit mit den Trompetenchoreinwiirfen am Schluf3 der Neujahrskantaten
.Singet dem Herrn ein neues Lied” (BWV 190, Erstauffiihrung: Neujahr
1724), ..Jesu, nun sei gepreiset* (BWV 41, Erstauffiihrung: Neujahr 1725) und
.Gott, wie dein Name, so ist auch dein Ruhm™ (BWV 171, Erstauffiihrung:
wohl Neujahr 1729). Vielleicht stammen sie sogar von der Hand eines zur
Neujahrsmusik 1731 bestellten Trompeters, der diese Fanfarenmotive von
vorangegangenen Kantatenauffiithrungen noch im Ohr hatte? (Die eher un-
beholfenen Notenschriftziige des zweiten Schreibers lassen annehmen, dal
er nicht zu regelmiBiger Kopiertitigkeit herangezogen worden ist.) Zur
Hinzufiigung der Trompetenstimmen — zumindest der Fanfarensignale am Zei-
lenende — bedurfte es im iibrigen keiner sonderlichen Fihigkeiten im Kom-
ponieren. Die Trompeter hiitten diese wohl notfalls auch aus dem Stegreif
blasen konnen.

Die Auffiihrung einer festlich besetzten Neujahrsmusik war — wie die all-
jihrliche Ratswahlkantate — nicht zuletzt Ausdruck stidtisch-biirgerlichen
Repriisentationsbediirfnisses. In Leipzig hatte der 1.Januar nicht nur als
kirchlicher Feiertag eine besondere Bedeutung: an diesem Tag wurde traditio-
nell auch die Neujahrsmesse erdffnet. Aus aller Welt zog es zahllose Besucher
in die Handelsmetropole — um nicht allein Geschifte zu treiben oder neue
Handelsbeziehungen zu kniipfen, sondern auch am vielfiltigen kulturellen
Leben der Stadt partizipieren zu konnen.'" Musikalische Darbietungen im

17 Der anonyme Schreiber war bislang nicht anderweitig nachzuweisen.

18 Vgl. die folgenden Korrekturen: Tromba L, in T. 38, 55: Tromba Il in T. 15 (32), 39,
42: Tromba III in T. 36, 46, 53, 54.

19 Vgl. dazu E. Hasse, Geschichte der Leipziger Messen. Unveréinderter Nachdruck
der Originalausgabe 1885, Leipzig 1963.
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Opernhaus®, in den Kaffeehdusern und namentlich in den Stadtkirchen
(St. Nikolai und St. Thomae, der Paulinerkirche und der Neuen Kirche) waren
ein wesentlicher Teil davon und hatten vor allem wihrend der Messezeiten
Hochkonjunktur. Besonders die Landesregierung schien groBes Interesse an
einer repriasentativen Kirchenmusik zu haben: Forderte doch Kurfiirst Fried-
rich August I. bereits im Jahre 1701 — und nur wenige Tage vor der Michaelis-
messe (!) — vom Leipziger Rat. man mdoge ..die Music in denen kirchen in
guten Stand sezen laBen ..., weiln sonderlich in MeBzeiten immerhin fremde
Herrschafften nach Leipzig kommen*?!' und etwas Gutes zu hiren gedenken.

Andreas Glockner (Leipzig)

' Durch den Bankrott des Unternehmens fanden diese nach der Neujahrsmesse 1720
jedoch ein jdhes Ende. In spdteren Jahren — méoglicherweise erstmals 1732, nach-
weislich aber in den Jahren nach 1743 — gastierten die Briider Angelo und
Pietro Mingotti mit ihrer Operngesellschaft withrend der Messezeiten regelmiBig
in Leipzig. Vgl. dazu E. H. Miiller, Die Mingottischen Opernunternehmungen
1732—1756. Ein Beitrag zur Geschichte der Oper im XVIII. Jahrhundert, Dresden
1915, S. 7 und 27f., sowie A. Schering, Johann Sebastian Bach und das Musikleben
Leipzigs im 18. Jahrhundert. Der Musikgeschichte Leipzigs dritter Band von 1723
bis 1800, Leipzig 1941, S. 279ff.

2! Stadtarchiv Leipzig, Urkundensammlung 97,1.

Abb. 1-2(S.206-207): J. F. Fasch, Kantate ..Gehet zu seinen Toren ein**, SchluBchoral
(Leipzig MB, Sammlung Becker //1.2.55. S. 13—14)
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Die alte Chorbibliothek
der Kirche Divi Blasii zu Miihlhausen

Eine der am hiufigsten zitierten Aussagen Bachs erscheint in seinem Gesuch
um Entlassung aus seiner Organistenstelle an der Blasius-Kirche in Miihl-
hausen vom 25. Juni 1708. Riickblickend auf seine Bemiihungen, ..eine
regulierte Kirchenmusik™ zu etablieren, berichtet Bach, daB er ,,weit u. breit,
nicht sonder kosten, einen guthen apparat der auserleBensten kirchen Stiicken*
erworben habe.! Im Laufe der Zeit wurde oft iiber den Charakter und den
Inhalt dieser Sammlung nachgedacht, aber wir wissen nicht genau, worauf
sich Bach bezogen hat. Es geht in diesem Zusammenhang um die allgemeinere
Frage. welche Vokalmusik dem jungen Bach bekannt war. Auf der Suche
nach einer Antwort haben Forscher ihren Blick immer wieder auf das umfang-
reiche Musikinventar der von Bach besuchten Michaelisschule in Liineburg
gerichtet.? Obwohl die Zusammensetzung dieser — nicht erhaltenen — Samm-
lung gut dokumentiert ist, ldlt sich nicht nachweisen. ob Bach Zugang zu
anderen Stiicken hatte auBer denen. die zu singen er verpflichtet war. Bach
wird auch Werke der dlteren Mitglieder seiner Familie gekannt haben. Diese
Vermutung ist wahrscheinlich richtig, aber ich habe keinen Hinweis darauf
gefunden. daB er die Werke des sogenannten Altbachischen Archivs bereits in
seiner Jugend erworben haben konnte.?

Das Fehlen zuverldssiger Belege ldRt die Chorbibliothek der Kirche Divi
Blasii um so interessanter erscheinen, sowohl in Hinsicht auf die Musik-
sammlung, der Bach dort bei seiner Ankunft begegnete und die sich in seiner
Obhut befand, als auch auf den ..apparat™, den er fiir sich selbst zusammen-
stellte. Die Sammlung selbst ist verlorengegangen, doch besitzen wir zwei
Inventare ihrer Vokalmusik. Das erste stammt von 1617 und fiihrt eine grofe
Anzahl polyphoner Werke aus der zweiten Hiilfte des 16. und vom Anfang
des 17. Jahrhunderts auf. Markus Rathey gelang es, viele der aufgefiihrten

' Dok I/1.

> M. Seiffert, Die Chorbibliothek der St. Michaelisschule in Liineburg zu Seb. Bach’s
Zeit, SIMG 9, 1908, S. 593—621: W. Junghans, Johann Sebastian Bach als Schiiler
der Partikularschule zu St. Michaelis in Liineburg, oder Liineburg : eine Pflegstitte
kirchlicher Musik. in: Programm des Johanneums zu Liineburg, Ostern 1870 (Liine-
burg 1870).

3 Konrad Kiister ist anderer Meinung. Der junge Bach, Stuttgart 1996, S. 166ff.



210 Kleine Beitrige

Drucke zu identifizieren, aber der genaue Inhalt der zahlreichen Handschrif-
ten bleibt im dunkeln.* Am Ende seiner kurzen Studie iiber das Inventar von
1617 weist Rathey darauf hin, daB} diese bereits veraltete Musik Bach zur
Verfiigung gestanden haben konnte, und nimmt an. dal3 er einige dieser Werke
in seine eigene Sammlung tibernommen haben Konnte.

Obwohl dies durchaus denkbar erscheint, wissen wir nicht, ob Bach sich zu
dieser Zeit iiberhaupt fiir die Musik des 16. Jahrhunderts interessierte und
die in dem Inventar aufgefiihrten klassischen polyphonen Werke ihm 1708 in
irgendeiner Weise von Nutzen sein konnten. Mehr fiir sich hat die Vermutung.
daB Bach mit dem Hinweis auf seine eigene Miihlhduser Sammlung eher
an modernere Musik dachte. Doch besitzen wir tatsdchlich auch ein jlingeres
Verzeichnis der Vokalmusik, mit der er sich moglicherweise auseinander-
setzte: ein zweites Inventar der Chorbibliothek der Kirche Divi Blasii, das
1823 von dem damaligen Miihlhduser Musikdirektor Benjamin Friedrich
Beutler zusammengestellt wurde (siche Tabelle 1).

Zusiitzlich zu den alten Musikalien, die die beiden Jahrhunderte seit der
Anfertigung des ersten Inventars iiberlebt hatten, fiihrt Beutler jiingere Werke
auf, darunter viele Sammlungen von Vokalkonzerten. Drucke aus der Zeit
unmittelbar nach dem ersten Inventar (1617—1620, einschlieBlich Werken
von Heinrich Schiitz und Samuel Scheidt) sind besonders zahlreich vertreten.
Weiterhin bietet der dokumentierte Bestand einen reprisentativen Querschnitt
durch Veroffentlichungen von etwa 1650 bis 1681, mit einigen Sammlungen
aus der dazwischenliegenden Zeit. Unter den Komponisten der spiteren
Gruppe befinden sich einige Zentralfiguren der mittel- und norddeutschen
Kirchenmusik, darunter Andreas Hammerschmidt, Wolfgang Carl Briegel und
natiirlich auch Johann Rudolf Ahle, der in Miihlhausen titig war. Das In-
ventar fiihrt nur wenige Handschriften auf, und Musik des 18. Jahrhunderts
fehlt fast ganz: hauptsiichlich handelt es sich um gedruckte Musikalien des
17. Jahrhunderts.

Viele dieser Kompositionen und selbst die neueren waren 1708 bereits alt
genug. daf sie — wie die Musik des Inventars von 1617 — wahrscheinlich eben-
jene Art unmoderner Werke darstellten, die Bach ersetzen wollte. Freilich ist

4 M. Rathey, Ein unbekanntes Miihlhéuser Musikalienverzeichnis aus dem Jahre 1617,
Mf 51, 1998, S. 63—-69.

S Das Inventar wurde von Rathey zitiert, bleibt aber im Bach-Schrifttum unberticksich-
tigt. Das Inventar selbst hat sich noch nicht identifizieren lassen: laut Baum-
garten (s. u.) heift es Akten des Archivs D 23, 3. Ein Bericht Beutlers an den Miihl-
hiiuser Rat befindet sich im Stadtarchiv mit der Signatur /7/440/6, f. 11-14. Ich
stiitze mich hier auf Baumgartens Umschrift.
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gut denkbar, da} diese Musik den jungen Bach dennoch interessierte. Zwar
befinden wir uns hier im Bereich der Spekulation, doch diirfen wir annehmen,
daB diese Werke Bach zu Gesicht kamen. Zumindest bietet das Inventar von
1823 das detaillierteste Verzeichnis eines Repertoires, das Bach gleichsam von
Amts wegen zu verwalten hatte und zu dem er direkten Zugang hatte. Diese
Musikaliensammlung sollte daher allen Uberlegungen iiber Bachs Ausein-
andersetzung mit der Vokalmusik des 17. Jahrhunderts zugrundeliegen.

Wir konnen allerdings iiber die einfache Aufzihlung des Miihlhduser Re-
pertoires noch hinausgehen. Das Inventar von 1823 hat bisher in der Musik-
wissenschaft wenig Aufmerksamkeit erregt, wurde aber 1928/29 zum Thema
eines kurzen archivalischen Artikels unter dem schlichten Titel ,,Weshalb sind
so viele Kompositionen alter Miihlhduser Meister in Miihlhausen nicht mehr
vorhanden ?*® Der Autor. Werner Baumgarten, versuchte das iiberraschende
Fehlen von Werken Miihlhduser Musiker in der dortigen Sammlung zu erkliren.
Nachdem er die Breite und Vielfalt des ehemaligen Bestandes der Chorbiblio-
thek von Divi Blasii dokumentiert hatte (iiberwiegend durch die Ubertragung
des Inventars von 1823), gab er eine Antwort auf diese Frage: 1824 hatte Beut-
ler bei einem Sammler einen groBen Teil des dlteren Repertoires gegen neuere
Werke eingetauscht. Besagter Sammler war Johann Friedrich Naue, Schiiler
Carl Friedrich Zelters und Griindungsdirektor der Sing-Akademie zu
Halle/Saale. Naue ist der Bach-Forschung vor allem durch seine frithe Ausgabe
(1821-1823) der Motetten aus dem Altbachischen Archiv bekannt.” Wir besit-
zen einen Katalog seiner Sammlung (SBB, Mus. ms. theor. Kat. 107), und der
grofte Teil der identifizierbaren Drucke. die im Inventar von 1823 aufgefiihrt
sind. tauchen darin auf.®* Wie aus Tabelle 1 hervorgeht, erscheinen einige Drucke
des Miihlhduser Inventars in Naues Katalog nicht, andere Titel (vor allem
Handschriften) wiederum sind zwar vorhanden, kénnen aber nicht definitiv mit
den Eintriigen im Katalog in Ubereinstimmung gebracht werden.’

Naues Erwerbung des Miihlhduser Materials wire lediglich von biblio-
graphischem Interesse, gibe es nicht eine wichtige Besonderheit: Seine

W. Baumgarten, in: Miihlhduser Geschichtsbldtter 29, 1928/29, S. 302—306.

D. R. Melamed. The authorship of the motet Ich lasse dich nicht (BWV Anh. 159),
JAMS 41, 1988, hier S. 497f.

Catalog No I. von der Musikaliensammlung welche des K. Majestaet von dem Musik-
dir. Naue in Halle erkauft haben und welche hier in Berlin auf der Konig Bibliothek
niedergelegt und vom Candidaten Schroder verzeichnet sind, Berlin im J. 1829.

Laut Kurt Schulz (Wiederaufgefundene Kompositionen alter Miihlhéiuser Meister; in:
Miihlhduser Geschichtsblitter 31, 1932, S. 315) blieben 10 (offensichtlich hs.) Musi-
kalien 1932 im Besitz der Blasiuskirche. Fiir den Hinweis auf dieses Zitat danke ich
der Miihlhéuser Stadtarchivarin Frau Beate Kaiser.

o
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Sammlung wurde — worauf Baumgarten bereits hinweist — in den 1820er
Jahren von der Koniglichen Bibliothek zu Berlin erworben. Dies geschah noch
vor der Griindung von deren Musikabteilung!’ und in der Tat stellt Kar. 107
die zugehorige Erwerbungsliste dar. Dies bedeutet zugleich. dal ein Teil der
alten Chorbibliothek der Miihlhduser Blasiuskirche in Berlin erhalten ge-
blieben sein diirfte. So kann denn auch kaum iiberraschen, wenn nahezu jeder
Eintrag des Miihlhduser Inventars und der Berliner Erwerbungsliste einem
Titel entspricht, der sich nunmehr in Berlin befindet — beziehungsweise in
Krakau, wohin ein grofer Teil der gedruckten Musikalien des 16. und 17. Jahr-
hunderts aus der PreuBischen Staatsbibliothek nach dem Zweiten Weltkrieg
gelangte.

Wir konnen nicht davon ausgehen, daf jedes Exemplar in Berlin oder Krakau
unbedingt von Naue oder aus Miihlhausen stammt. Aulierdem besteht die
Moglichkeit, da Naue Werke aus Miihlhausen erwarb. die nicht in Beutlers
Inventar aufgefiihrt sind. Daher bleibt die Identifizierung des aus Miihlhausen
stammenden Materials eine wichtige, doch nicht in allen Fillen definitiv
losbare Aufgabe.!! Tabelle 1 bringt eine Ubersicht der Berlin-Krakauer
Signaturen der entsprechenden Drucke. Soweit sie die einzigen Exemplare der
betreffenden Titel im Bestand der Staatsbibliothek sind, diirften sie mit einiger
Sicherheit aus Naues Sammlung und damit aus Miihlhausen stammen. An
dieser Stelle kann ich nur eine Ubersicht bieten und ein vielversprechendes
Werk besonders hervorheben.

Die Identifizierung der Miihlhduser Materialien wird allerdings durch Kenn-
buchstaben erleichtert, mit denen anscheinend einige, wenn auch nicht alle
Drucke entsprechend dem Miihlhduser Inventar von 1823 gekennzeichnet
waren. Meine Durchsicht der Materialien in Berlin und Krakau hat bisher
nur eine solche Kennzeichnung ans Licht gebracht: den zu erwartenden Buch-
staben ,.E* auf der Titelseite der Altstimme des ersten Chors aus Heinrich
Schiitz’ Psalmen Davids von 1619 (SBB. Mus. ant. pract. 4° S 750). Diese
Kennzeichnung ist nicht unproblematisch, da die genannte Titelseite be-
schiidigt war und gelegentlich durch Aufkleben auf ein neues Blatt repariert
worden ist. Sofern diese Reparatur vor 1823 erfolgte, diirfte die Kennzeich-
nung mit dem Inventar zusammenhingen, doch liBt sich dies nicht mit
Sicherheit sagen. Der Buchstabe wirft zudem die Frage auf, warum édhnliche
Kennzeichnungen weder auf den anderen Stimmen dieses Werkes noch auch
auf anderen Drucken auftauchen, fiir die Miihlhduser Provenienz in Frage

10" Diese entstand erst 1842 nach dem Ankauf der Sammlung Georg Poelchaus.
' Vel. die dhnliche, aber ausfiihrlichere Rekonstruktion einer Kirchenbibliothek bei
E. Noack, Die Bibliothek der Michaeliskirche zu Erfurt, AfMw 7, 1925, S. 65-116.



Kleine Beitriige 213

kommt. Es ist gut moglich. daB8 die in Beutlers Inventar aufgefiihrten Kenn-
zeichnungen sich auf Umschldgen befunden haben, die verlorengegangen
sind. In diesem Falle wire heute die Bestimmung der Miihlhduser Provenienz
eine Frage eines Indizienbeweises anstelle einer unwiderlegbaren Dokumen-
tation.

Da das angefiihrte Exemplar der Psalmen Davids anscheinend das einzig
vollstindige in der Berliner Sammlung ist. konnen wir die Arbeitshypothese
aufstellen. daB} es sich hier um das Exemplar aus Miihlhausen handelt. Im
Gegensatz zur Sammlung in Liineburg, zu der Bach wahrscheinlich keinen
unmittelbaren Zugang hatte, diirfen wir sicher sein, dal der Bestand der
Miihlhduser Kirche ihm tatsdchlich zur Verfiigung stand. Und wenn die
Annahme zutrifft. dal Bach sich fiir die besten dlteren Kompositionen in der
Chorbibliothek von Divi Blasii interessierte — auch wenn sie nicht mehr
praktischen Zwecken dienen sollten —, dann haben wir eine Schiitz-Ausgabe
identifiziert, die der junge Bach 1707/08 in der Hand hatte.'?

Wir begeben uns weiter in den Bereich der Spekulation mit der Frage, was
Bach an den Psalmen Davids noch musikalisch relevant gefunden haben
konnte. Es gibt tatsdchlich mindestens einen moglichen Grund fiir Bachs
praktisches Interesse an diesem Werk. So sehr sich auch die musikalische
Sprache in den fast hundert Jahren geédndert hatte, die die Psalmen Davids
von Bachs frithen Vokalwerken trennen, so sind diese Werke doch durch
eine gemeinsame Hervorhebung der groBangelegten Satzarchitektur voll-
standiger Psalmen oder mehrerer Psalmverse miteinander verbunden. Die
frithesten erhaltenen Vokalwerke Bachs bestehen iiberwiegend aus Psalm-
vertonungen, einschlieBlich der beiden Kompositionen, die mit Bestimmtheit
in Bachs Miihlhduser Zeit datiert werden konnen: ..Aus der Tiefen” BWV 131
(Psalm 130, um zwei Chorile ergidnzt) und ,.Gott ist mein Konig® BWV 71
(Verse des 74. Psalms, die von anderen Texten fast verdeckt werden, aber
dennoch erkennbar bleiben).

-Aus der Tiefen™ BWV 131 erlaubt einen besonders guten Vergleich mit
Schiitz” Komposition desselben Psalms (SWV 25) aus den ..Psalmen Davids*.
Obwohl die Besetzungen vollig verschieden sind (konzertierende Stimmen,
Holzbldser und Streicher bei Bach, zwei gleichbesetzte Chére bei Schiitz),
bleibt das Organisationsprinzip das gleiche, da beide Komponisten nach
Wegen suchen. die Psalmverse aufzuteilen und die iibergeordnete Struktur

2 Christoph Wolff weist auferund von Spuren nach, daB Bach sich spiiter fiir Schiitz
interessierte: J. S. Bach and the legacy of the seventeenth century, in: Bach Studies
2, hrsg. von Daniel R. Melamed. Cambridge/MA 1995, hier S. 193f.
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deutlich zu machen. In beiden Werken werden die Hauptabschnitte durch
homophone Deklamation der Worte ,.Herr** im 2. Vers, .Ich harre [des Herrn]™
im 5., und .JIsrael* im 7. Vers markiert. In Bachs Komposition treten sie in
den Tutti-Abschnitten auf, die die beiden Solostrophen umrahmen. Schiitz
dagegen kombiniert an diesen Stellen alle acht Stimmen in groflen Noten-
werten. Beide Komponisten trennen die erste Strophe (..Aus der Tiefe[n] rufe
ich, Herr, zu dir”) von den anderen und teilen sie einer kleineren Besetzung
zu. Das erste volle Tutti heben sie sich fiir die zweite Strophe (,.Herr, hore
meine Stimme™) auf. Auf diese und andere Weise lassen beide Stiicke eine
sehr dhnliche Haltung zum Text erkennen.

Ich glaube kaum, dal wir mit Gewilheit sagen konnen, Psalm 130 in Schiitz’
Komposition habe BWV 131 direkt beeinflulit. Aber die Paralellen zwischen
beiden Werken sollten uns daran erinnern, dafy die Musik des ilteren Meisters
auch 1708 noch praktische Lehren enthielt. Wir brauchen nicht ein Interesse
Bachs an historischen Musikstilen heraufzubeschworen (das sich bei ihm erst
spiiter deutlich duferte), um zu erkliren, warum er sich dieser Musik zu-
gewendet haben konnte. Schiitz® Musik (und wahrscheinlich auch die eines
Briegel und Hammerschmidt) hatte einiges zu bieten, auch wenn sie schon
aus der Mode gekommen war und nicht ldnger als ,,auferlesen™ gelten konnte.
So wiiren wir gut beraten, uns bei Untersuchungen der musikalischen Ein-
fliisse auf den jungen Bach mit dem Repertoire der Blasiuskirche zu Miihl-
hausen eingehender zu befassen.'?

Tabelle 1: Titel aus Benjamin Friedrich Beutlers Inventar der Chorbibliothek der
Blasiuskirche zu Miihlhausen (1823)

Lfde.| Normalisierte Titel in chronologischer | Naue | SBB* Bemer-
Nr. | Ordnung (Kennbuchstaben laut Inventar) | Kat. | Mus. ant. kungen
pract. 4°

30 | H. Praetorius, Cantiones sacrae X P 1170 nicht ein-
(Hamburg 1599 ) . T* [K:1581] gesehen

30a | M. Vulpius, Pars prima. Cantionum X V 750 nicht ein-
sacrarum (Jena 1602) und M. Vulpius, [K:2136, gesehen
Pars secunda. Selectissimarum 2137]
cantionum sacrarum (Jena 1603)

30b | M. Vulpius, Canticum Beatissimae X V 760 nicht ein-
Virginis Mariae (Jena 1605) [K:2138] gesehen

13 Fiir ihre Unterstiitzung bei der Untersuchung bzw. der Ubersetzung sei Reginald L.
Sanders und Gesa Kordes bestens gedankt.
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Lfde.| Normalisierte Titel in chronologischer | Naue | SBB* Bemer-
Nr. | Ordnung (Kennbuchstaben laut Inventar) | Kat. | Mus. ant. kungen
pract. 4°
27 B. Gesius, Opus plane novum cantionum | X G 456 [K:818,
ecclesiasticarum (Frankfurt/Oder 1613) 819]
Q"
24 H. Praetorius, Cantiones variae X P 1185 [K:1584]
(Hamburg 1618)
24a | J. C. Demantius, Triades Sioniae X D 190 [K:503]
Introitum. Missarum et Prosarum
(Freiberg 1619) .N*
24b | H. Hartmann, Erster Theil, Confortativae | x H 340 [K:978]
sacrae symphoniacae, Das ist, Geistlicher H 345 [K:980]
Labsal und Hertzstirckung (2. Ausg., H 342 [K:979]
Erfurt 1618); Der Ander Theil, Confor-
tativae sacrae symphoniacae (Erfurt 1617)
24¢ | Lymburg, Ambrosianischer Lobgesang
Niirnberg, 1617 Collaborator in
Schwibisch-Hall [quarto] [=7]
24d | Walliser, Te Deum laudamus
(Strasbourg 1617)
26 | E. Bodenschatz (Hrsg.), Florilegium X B 675a aus Joa-
Portense (Leipzig 1618) ..P* B 675 [K:2482] | chimstha-
ler Gym-
nasium?
10 | H. Schiitz, Psalmen Davids sampt X S 750
etlichen Motetten und Concerten
(Dresden 1619) E*
20 S. Scheidt, Cantiones sacrae X S 350 [K:1777]
(Hamburg 1620) ,.L* S 350a
29 | J. Criiger. Meditationum musicarum X C 1220
paradisus secundus, oder Ander Musica-
lisches Lust-Gértlein (Berlin 1626) ,.S**
27a | ]. Dilliger, Neues geistliches musi-
calisches Lustgirtlein ... Concerten
(Coburg 1626)
27b | 1. Dilliger, Musica Consertiva D 325 [K:523] | nicht ein-
(Coburg 1632) gesehen
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Tabelle 1: (Fortsetzung)

Lfde.| Normalisierte Titel in chronologischer | Naue | SBB* Bemer-

Nr. | Ordnung (Kennbuchstaben laut Inventar) | Kat. | Mus. ant. kungen
pract. 4°

13 A. Hammerschmidt, Vierter Theill H 190 [K:945]

musicalischer Andachten (Freiberg 1646)

11 J. R. Ahle, Neu-gepflanzter Thiirin-
gischer Lustgarten (Erfurt 1657) , F* X A 155a
A 150 [K:23]

19 | W. C. Briegel, Geistlichen musicalischen
Rosen-Gartens erster Theil (Gotha 1658) | x B 900 [K:275]

A

14 C. Sartorius, Unterschiedlicher teutscher H 685 aus Joa-
nach der Himmelcron Zielender hoher chimstha-
Fest- und Danck-Andachten Zusammen- ler Gym-
stimmung (Niirnberg 1658) ,J* S 170a nasium

28 A. Hammerschmidt, Missae, 13 Bde. X H 235 [K:958]
(Dresden 1663) ,,R*

13a | J. R. Ahle. Neu-gepflanzter thiiringischer A 156
Lustgarten Dritter und letzter Theil
(Miihlhausen 1665) .H*

12 J. G. Reuschel, Decas missarum sacra i R 370 [K:1669]
(Freiberg 1667) ..G*

23 W. C. Briegel, Musicalische Trost-Quelle| x B 935 [K:285]
(Darmstadt 1679) B 935a
H 210a

23a | W. C. Briegel, Musicalischer Lebens- X B 940 [K:286]
Brunn (Darmstadt 1680) ..M*

25 J. C. Horn, Geistliche Harmonien tiber | x H 940a
die gewohnlichen Evangelia (Dresden
1680); (2. Teil, Dresden 1680/81) ,,O*

34 | J. D. Sander, Die Heilige Caecilie X N. Mus. O. 2385/ nicht ein-
(Berlin 1819) gesehen

* [K] = Exemplar befindet sich in Krakau, Biblioteka Jagiellonska. Die Numerierung
bezieht sich auf A. Patalas (Hrsg.), Catalogue of Early Music Prints from the Collec-
tions of the Former Preufische Staatsbibliothek in Berlin, Kept at the Jagiellonian
Library in Cracow, Krakow 1999 (Musica lagellonica).

Daniel R. Melamed (Bloomington, IN)



Eine Arnstiddter Orgeltabulatur mit Choralvorspielen
von Johann Pachelbel, Johann Michael Bach
und einem unbekannten Komponisten J F

Abkiirzungen

a) Handschriften'

Hs Neumeister

New Haven/CT. Yale University. John Herrik Jackson Music
Library, LM 4708. Schreiber Johann Gottfried Neumeister
(1757-1831), Niederschrift ca. 1790.%

LM 4966

New Haven/CT, Yale University. John Herrik Jackson Music Lib-
rary, LM 4966: TABULATUR Buch | a | 29. Chor. | scripsit | R*
(? Monogramm). Notenschrift, 2 Systeme/Akkolade, Sopran- und
BaBschliissel

Hs Walther G

Konigsberg UB. Ms Gorthold 15839. verschollen. Schreiber
Johann Gottfried Walther (1684—1748). Filmkopie von Teilen in
der Stadtbibliothek Winterthur.®

Hs Walther F

Den Haag (NL), Dienst voor Schone Kunsten der Gemeente
’s Gravenhage. Ms. 4. G. 14.* (,Frankenberger*—Hs.). Schreiber
Johann Gottfried Walther, teilweise Abschriften nach Hs Walther
G, oft redigiert.

Hs Plauen Plauen, Kirchenchor (..Plauener Orgelbuch 1708%), Kriegsverlust.
Fotokopie: D-Bim, For Bii 129/2.

Hs Drobs 1 SBB Mus.ms. 30245 (olim Ms. acc. 4107), Schreiber Johann
Andreas Drobs (1784-1825).

Hs Drabs 2 P 806 (Kopie von Hs Drobs 1).

Hs Seiffert Hs. aus Max Seifferts Besitz, geschrieben um 1750/60.° verloren.

Filmkopie in der Stadtbibliothek Winterthur.

ra

w

Die der Quellenliste vorangestellten Sigel entsprechen denjenigen neuerer Ausgaben
nord- und mitteldeutscher Orgelmeister (z. B. durch Michael Belotti) und sollen den
Vergleich mit den Krit. Berichten dieser Ausgaben erleichtern.

JM.B.-GA. S. 9.

Inhalts- und Konkordanzenverzeichnis bei H. Joelson-Strohbach, Nachricht von ver-
schiedenen verloren geglaubten Handschriften mit barocker Tastenmusik, AfMw 44,

1987, S. 96—108.

Inhaltsverzeichnis in NBA 1V/3 Krit. Bericht (H. Klotz, 1962), S. 19—28.
Inhalt bei Joelson-Strohbach, a. a. O.. S. 119-121.
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AT SBB Mus.ms. 30 439/2 (., Arnstidter Tabulatur*)®

WT Weimar, Herzogin-Anna-Amalia-Bibliothek, Ms. Q 341 b (..Wei-
marer Tabulaturbuch von 1704%). Titelblatt: Tabulatur Buch Geist-
licher Gesinge | D. Martini Lutheri | oder anderer gottseliger
Miinner | Sambt bey gefiigten Choral Fugen | durchs gantze Jahr |
Allen Liebhabern des Claviers componiert | von | Johann Pachel-
beln, Organisten zu | St. Sebald in Niirnberg | 1704.

Inzwischen wurden fiir sechs Choralfugetten andere Komponisten
nachgewiesen: Nr. 2, 10 und 66 stammen von Johann Heinrich
Buttstedt, Nr. 64, 106 und 107 von Andreas Armsdorff.® Die
Fughetten kadenzieren und schliefen zumeist direkt nach dem
Einsatz der dritten oder vierten Stimme. Die Expositionen bieten
oft ein solches kontrapunktisches Allgemeingut, daB} die Vorspiele
erst anhand der weiteren Verarbeitung von dhnlichen Produkten
anderer thiiringischer Organisten zu unterscheiden sind. Daher
sind die Konkordanzen in dieser Abschrift zur Identifizierung der
Komponisten in der AT nur bedingt geeignet”.

b) Sonstige Abkiirzungen

anon. Anonym iiberliefert

DTB Hier: Denkmdiler der Tonkunst in Bayern 1V/1, hrsg. von Max
Seiffert, Leipzig 1903 (Orgelwerke von Johann und Wilhelm
Hieronymus Pachelbel)

10 Incognita Organo, Heft 1, hrsg. von Ewald Kooiman, Hilversum
1978 (H.U. 3063)

J.M.B. Johann Michael Bach (1648 —-1694)

J.M.B.-GA Johann Michael Bach, Simtliche Orgelchordle mit einem An-
hang (Orgelchorile des Bachkreises, hauptsdchlich aus der Neu-
meister-Sammlung), hrsg. von Christoph Wolff, Neuhausen-Stutt-
gart 1988/°1998 (HE 30.650)

JeR Johann Pachelbel (1653—1706)

Eine frei erfundene, durch das Wasserzeichen und den in diese Gegend gehérenden
Inhalt inspirierte, sicherlich sehr anfechtbare, aber griffige Benennung.

Zitiert nach: Johann Pachelbel. Orgelwerke, Band 1. Choralfugen und Choriile aus
dem Weimarer Tabulaturbuch 1704, hrsg. von Traugott Fedtke, Frankfurt, London,
New York 1972 (EP 8125a), S. (66).

Vgl. H. H. Eggebrecht, Das Weimarer Tabulaturbuch von 1704, AfMw 22, 1965,
S. 123, 2. Absatz.

WT GA, S. 3-5.
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J.P-OW 11, 111 Johann Pachelbel. Ausgewdhlte Orgelwerke. Bd. 11 und III (Cho-
ralbearbeitungen). hrsg. von Karl Matthaei, Kassel 1930 (II, BA
239) und 1934 (II1, BA 287).

WT GA La Tablature de Weimar — Johann Pachelbel et son école. hrsg. von
Suzy Schwenkedel, Arras 1993 (Anfol, 2 Bd.)

Beim Nacharbeiten des Kritischen Berichts einer Neuausgabe der Orgel-
werke des Hamburger Organisten Andreas Kneller'® fiel mir der Faszikel 1I
der Quelle ..Q 1" auf. in dem das Schreibermonogramm ,JT [JP?]* eine viel-
leicht interessante Zusammenstellung von Choralbearbeitungen von Johann
Pachelbel oder von Johann Praetorius'' erwarten lieB. Beckmann fiihrt zwar
den Inhalt prizis auf (nur die Titel, denn fast alle Kompositionen dieses Faszi-
kels sind ohne Autorangabe iiberliefert). gibt aber keinen Kommentar. Schon
der erste Blick auf den entsprechenden Abschnitt des Mikrofilms zeigte, daf es
sich um Choralbearbeitungen von Johann Michael Bach, Johann Pachelbel
und von [einem] unbekannten Komponisten handelt. Bei einem Bibliotheks-
besuch erwies sich die Handschrift als teilweise so verblaB3t, da sich das
Schreibermonogramm mit bloBem Auge nicht eindeutig mit ,JF* oder ,JT*
auflosen lieB. Eine Foto-Reproduktion zeigt das Monogramm etwas besser.
Leider bestand aber keine Moglichkeit, eine Wasserzeichen-Fotografie zu er-
halten, die als Nebenprodukt eine absolut scharfe Wiedergabe des Mono-
gramms gebracht hitte.

Eine dltere Durchzeichnung des Wasserzeichens von Friedrich Wilhelm Riedel
lag der Handschrift bei. Sie zeigt ein A mit einer Art Haube. Yoshitake
Kobayashi (seinerzeit Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen) hat sich die
Handschrift ebenfalls angesehen und das Wasserzeichen durchgepaust.'” Bei
seiner Zeichnung fehlt dem A die Haube. Dr. Helmut Hell (Staatsbibliothek
Berlin) schrieb mir am 16. November 1990 zu dem ganzen Faszikel und spe-
ziell zum Wasserzeichen:

..Bei Mus.ms. 30439/2 handelt es sich, wie iibrigens im ganzen Konvolut 30439, um
Makulatur, die zur Herstellung von Pappe benutzt worden war, wohl fiir Binde-
zwecke. Die Blitter zeigen deshalb Randbeschneidungen bis in den Notentext hinein,
vor allem aber Klebestellen, an denen urspriinglich gegeniiberliegendes Material sich
parallel oder gekreuzt spiegelbildlich abgeklatscht hat. (...)

19 Andreas Kneller, Samtliche Orgelwerke, hrsg. von Klaus Beckmann, Wiesbaden
1987 (EB 8430).

' K. Beckmann, ,,Johannes redivivus Praetorius*, in: Der Kirchenmusiker 42, 1991,
S.95-101.

12 Nach 1990.
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Ich habe mich im Wasserzeichen-Band der NBA kundig gemacht, daf3 es sich dabei um
Arnstidter Papier handelt. Durch die dortigen Abbildungen geleitet, vermeint man
auch, die Haube iiber dem A in Gestalt eines Dreipasses zu erkennen, die der Zeichner
nicht gesehen hat. Das Wasserzeichen ist an dieser Stelle so schwach, dall man diesen
Befund nicht mit letzter Sicherheit vertreten kann.™

Wegen des Arnstidter Papiers nehme ich eine Entstehung der Handschrift in
diesem Raum an und bezeichne sie im folgenden als ..Arnstidter Tabulatur™
(AT).

R

/
A N
/\ i ; N

‘4 A

! :
[

!

Abb. 1. Wasserzeichen, Pause: Yoshitake Kobayashi

Zur Lagenordung des Faszikels schrieb mir Herr Dr. Hell am 23. 3. 1990 ,.Die
Lagenmitte bildet 4'/5", es handelt sich um einen Quaternio in der Bogenfolge
von aulien 1/8, 2/7, 3/6, 4/5.

Da die Hs. ein interessantes und meist nur in jiingeren Quellen iiberliefertes
Repertoire enthiilt, aber auch einen Einblick in die Spiel- und Unterrichts-
praxis aus der Zeit ihrer Entstehung gewihrt, habe ich eine vollstindige Uber-
tragung'® vorgenommen und gebe hier einen Uberblick iiber den Inhalt und die
Besonderheiten.

13 Veroffentlichung geplant.
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SBB Mus.ms. 30439/2

BL 17

Monogramm: J F

BI. 1¥-2*

[1.] Allein Gott | in der Hoh sey | Ehr. etc | auff 2. Clavir.

Konkordanzen: Hs Neumeister, S. 52—54 J M. Bach: Hs Walther
G.S.278-80 J.M.B.: Hs Walther F, S. 5-6 J.M.B.

NAJM.B.-GA. Nr. 13. S. 36—37 (nach Hs Neumeister); IO, Nr. 2,
S. 8-9 (nach Hs Walther F)

B] o A g\'

[2]. Aus tieffer | noth. etc | Choral in Cantu

Bl. 3" —4r

[3.] Gort sey ge,, | lobet und gebene, | deyet etc. | Chor in Cantu

Bl. 4r (Fort-
setzung)

2 Vers | Choral | in | Basso. (Fragment. Bis zum Akkoladenende
sind nur die Tenorstimme und die ersten 4 Noten der Altstimme
notiert)

2. Versus. | Herr durch deinen | heiligen leichnam | Chor in Basso.

[4.] Nun last uns | Gott dem Herren. | Choral in Cantu

Konkordanzen: Hs Neumeister, S. 74—75 J.M.Bach: Hs Walther
G. S. 92 anon.

NADTB, Nr. 51, S. 119-120: J.P-OW IIL, Nr. 12, S. 3839 (nach
Hs Walther G)'¥: M.B.-GA, Nr. 17, S. 4445

[5.] Wo Gort zum | Haus nicht giebt sein | gunst etc. | Choral in
Basso.

Konkordanz: Hs Walther FE. S. 41 anon. (nur Exposition bis
Takt 7, dann in Hs Walther F Fortgang als Choralfuge, bei der alle
Choralzeilen abschnittsweise durchgefiihrt werden)'

NA der Konkordanz: DTB, Nr. 70, S. 145: J.P-OW III, Nr. 11a,
S.35

Bl 6"-8"

[6.] Du Friede | fiirst H. Jesu | Christ. p (Choralsatz und 4 Varia-
tionen)

BL 6*-7"

Variatio. | 1.

' Die AT bietet den gleichen Text wie Hs Walther G, withrend Hs Neumeister an zwei
Stellen folgende Abweichungen liest: T. 15, Alt, Zihlzeit 1 nur Viertelnote h®, nicht zwei
Achtelnoten h°: T. 33, Alt: Hs Neumeister liest fis', Hs Walther G und AT lesen f'.

" Moglicherweise hat sich der Komponist (Schreiber?) unserer Tabulatur die viel-
leicht von Pachelbel stammende Fuge als Vorlage genommen, um nach der gegen-
tiber der Vorlage etwas weiter ausgearbeiteten Exposition leichter seine etwas simple
Pedal-cantus-firmus-Durchfiihrung .,ankleben™ zu konnen (?).
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Bl. 6"—6" Variatio. | 2 | Choral in Tenore.

Bl. 6¥ (Fort- Variatio. | 3.

setzung)

BIL. 7V-8" Variatio | 4

Bl 78" Unbeschrieben

BI. 8¥-9" [7.] Fuga super. | Mit Fried und Fre. | ich fahr dahin etc

Konkordanz: WT. S. 33

BL 9" [8.] Christ unser | Herr zum | Jordan kam.

B

. 9v=10r [9.] Fuga super | Herr Christ der

Einig Gottes Sohn | J P.

Konkordanz: Ms. Seiffert, S. 80 anon.; LM 4966, Nr. 29'¢

NA DTB, Nr. 34, S. 100-101: J.P-OW II. Nr. 2, S. 811

BI. 10" [10.] Fuga super | Durch Adams | Fall ist gantz verderbt.

Konkordanzen: Hs Walther G, S. 9—10 J.P.; Hs Walther F, S. 149:
Hs Drobs 1, S. 39 Hs Drobs 2, S. 86—87: Hs Seiffert, S. 96 anon.
(Titel Fuga supler] Durch Adams ist gantz verderbt)

NA DTB, Nr. 22, S. 86—-87; J.P.-OW III'7, Nr. 6, 21-23

Bl 11V—12" [11.] Da Jesus an dem | Creutze stund | Choral in Cantu.

Bl. 11¥-11* [12.] Fuga super | Komet her zu mir | spricht Gottes Sohn.

Konkordanz: Hs Neumeister, S. 80—-81 J.M. Bach

NA J.M.B.-GA, Nr. 18, S. 33

Bl. 12¥—13" [13.] Kom Heiliger | Geist Herre Gott
Bl 12¥-13" Unbeschrieben
BIS13Y [14.] Gott Vater | [d]er du deine | [Slonn etc.

Konkordanzen: Hs Walther F, S. 30 anon.; Hs Walther E, S. 224
J.P.: Hs Plauen, S. 121 anon.; Hs Drobs 1, S. 51 anon.; Hs Drobs
25 S5

NA DTB, Nr. 33, S. 99-100; J.P-OW III, S. 54-55: J.M.B.-GA,
Nr. 33, S. 68

1o Freundliche Auskunft von Michael Belotti (26.08.2002).

17 Zu den in DTB aufgefiihrten Lesarten: In T. 8, Alt, 3. Viertel liest die AT nicht wie
die Walther-Hss. gis', sondern g'. In T. 44, 2. Halbenote, liest die AT ebenso wie
die zwei Walther-Hss. (nur bei Hs Walter F tiberpriift!) h® und nicht b°.
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| BL 13v—14 [15.] [V]on Gott will | [ich] nicht lafen | [Chloral in Cantu.

Konkordanzen: Hs Neumeister, S. 86—87 J.M. Bach: Hs Drobs 2,
SUAT

NA J.M.B.-GA, Nr. 21, S. 48-49

Rastrierung
(Akkoladen-
| einteilung)
der Hs.:

Bl. 14"—Bl. 16" | Unbeschrieben

BL 1V-2r 4 Akkoladen je Seite
Bl. 2¥—167 8 Akkoladen je Seite
Bl. 1" und 16* Keine vorbereitete Akkoladeneinteilung

Die Quelle ist von einem Schreiber (J F ?, Monogramm auf Bl. 17) geschrie-
ben. Die Kompositionen sind in ..Neuer deutscher Orgeltabulatur notiert und
zwar jeweils quer iiber zwei gegeniiberliegende Seiten von links nach rechts
geschrieben. Die Niederschrift ist fast korrekturfrei und beinahe fehlerlos.
Alle Wiederholungen sind ausgeschrieben. Es finden sich keine Takt- bezie-
hungsweise Mensurstriche, doch ist die Takteinteilung durch Gruppierungen
klar erkennbar. Es kommen keine ..iiber den Taktstrich geschriebenen Noten*
VOr.

Abweichend von mitteldeutschen Tabulaturen (vgl. etwa die Faksimile-
Abbildung eines Tabulaturautographs von Johann Pachelbel'®) ist hier die
Zusammenziehung kleinerer zusammengesetzter Rhythmen in den . Gittern*
(Rhythmusangaben in der .Neuen deutschen Orgeltabulatur*'?), die den
Zusammenbalkungen in der Notenschrift der nichsten Generation der Kom-
ponisten und Kopisten entspricht. Betrachtet man nur dieses Detail, konnte
man zu dem SchluB gelangen, daB es sich bei unserer Quelle um eine Riick-
ibertragung in die Orgeltabulatur handelt. Aber die fiir friihe norddeutsche
Tabulaturen typische Aufteilung der Manualwechselpartien von Nr. I in ver-
schiedene Lagen (.Chore™) innerhalb einer Akkolade sowie ein spiiter zu
beschreibendes Detail bei der genauen Ausfiihrung der Manualwechsel (s.

% Vel. C. Wolff. Johann Valentin Eckelts Tabulaturbuch von 1692 in: Fs. Martin
Ruhnke zum 65. Geburtstag, Neuhausen-Stuttgart 1986, hier S. 386.

''S. dazu W. Apel. Die Notation der polyphonen Musik 900—1600. Leipzig 1962,
S. 3442 (Die neue deutsche Orgeltabulatur).
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nachstehend die Bemerkungen zur Auffithrungspraxis) lassen wie etwa das
Fehlen von Wiederholungszeichen eher an die exakte Kopie einer Tabulatur-
vorlage glauben.

Eine weitere Besonderheit sind zahlreiche gerade waagerechte Verlingerungs-
striche, wie wir sie in gedruckten Tabulaturen als Haltebdgen finden. die aber
hier Noten mit Verlingerungspunkt (,,punctum additionis™) mit der nach-
folgenden kiirzeren Note verbinden. Wihrend das Punctum additionis hinter
dem Rhythmuszeichen steht, verbindet der Strich den unter dem Rhythmus-
zeichen stehenden Tonbuchstaben mit dem nachfolgenden Tonbuchstaben. Da
in einzelnen Fiillen auch zwei gleich hohe Tone durch diese Verlingerungs-
striche verbunden werden, scheint es sich nicht um eine Spielanweisung
(legato?), sondern um eine graphische Verdeutlichung der Zeitdauer der
punktierten Noten zu handeln. Einen weiteren Hinweis auf diese anscheinend
typisch thiiringische Tabulaturschreibweise von punktierten Noten fand ich
zufillig bei der Lektiire des Revisionsberichtes einer Neuausgabe™ des
grofen e-Moll-Priludiums von Nicolaus Bruhns (1665-1697), der sich beim
Studium der Quelle bestitigte. Die einzige Abschrift von Bruhns® bekann-
testem Orgelwerk findet sich in der sogenannten ,Mdllerschen Handschrift™
SBB Mus.ms. 40 644 (Nr. 53, Bl. 97—100"), deren Hauptschreiber Johann
Christoph Bach (1671-1721) aus Ohrdruf, Johann Sebastian Bachs iltester
Bruder, zwei Orgelwerke von Bruhns in Tabulaturschrift eingetragen hat.”!
Mit einem waagerechten Strich versehene Tonbuchstaben unter durch ein
Punctum additionis verlingertem Rhythmuszeichen finden sich entgegen den
Angaben der Kritischen Berichte beider Ausgaben® schon ab T. 15 (Tenor,
Taktzeit 3. in der Quelle in der 3. Akkolade auf Bl. 97", nach der C-Takt-
angabe). Auch im sogenannten ., Andreas-Bach-Buch™ (Leipzig MB, Samm-
lung Becker //1.8.4) finden wir in Johann Christoph Bachs Tabulaturnieder-
schrift des Orgelchorals ,.Gott, durch deine Giite® BWV 724 (BIl. 69%) die
besagten Verlingerungsstriche. Sie treten zum ersten Mal in der dritten

20 Nicolaus Bruhns, Simtliche Orgelwerke, hrsg. von Klaus Beckmann, Wiesbaden
1972 (EB 6670), S. 46. linke Spalte, Zeile 3.—-5. Inzwischen erschien eine weitere
Ausgabe, in der auch diese Besonderheit in der Tabulaturnotation erwéhnt wird:
Nicolaus Bruhns, Orgelwerke, Bd. 1, hrsg. von Michael Radulescu, Wien—Miinchen
1993, Revisionsbericht [S. 35], linke Spalte, Nr. 2, zu T. 1321f.

Das Priludium G-Dur ist lediglich als Fragment auf Bl. 54v erhalten. Nur noch
J. S. Bachs Orgelchoral ,.Gott, durch deine Giite® BWV 724 im sogenannten ,,An-
dreas-Bach-Buch™ (Bl. 69v: auch auf Bl. 70r ist die Akkoladeneinteilung fiir eine
Tabulatureintragung vorgezeichnet) hat Johann Christoph Bach in ..Neuer deutscher
Orgeltabulatur™ kopiert, sonst sind alle seine Abschriften in iiblicher Notenschrift
gehalten.

22 S. 0., FuBnote 20.

<)
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Akkolade, rechts auf (T. 20, Sopran): vgl. die leicht zugingliche Faksimile-
abbildung.** Ob diese Verlingerungsstriche nun auf eine Schreibeigenart
Johann Christoph Bachs zuriickgehen und sich der Schreiber unserer Hand-
schrift ihm als Schiiler zuordnen 1dBt. mochte ich bei der geringen Zahl der
aus dieser Zeit und aus diesem Raum erhaltenen Tabulaturhandschriften
dahingestellt sein lassen. Michael Belotti schrieb mir zu Schreibern, die in
dieser Art in . Neuer deutscher Orgeltabulatur notieren :>*

.Johann Christoph Bach ahmt in seiner Tabulaturschrift seinen Lehrer Pachelbel nach;
auch Johann Sebastian Bach steht noch in dieser Tradition (die Striche finden sich
bei ihm, etwas verkiimmert. in den SchluBtakten von Der Tag der ist so freudenreich
[BWV 605] aus dem ..Orgelbiichlein™, bei den punktierten Noten der Tenorstimme).
Eckelt kennt die Verlingerungsstriche auch, obwohl seine Schreibgewohnheiten nicht
mit denen Pachelbels tibereinstimmen; ...*.

Mit Johann Caspar Zengell. der bisher als Lehrer Diibens angenommen wurde,
(er starb schon 1630 — Uppsala Universitetsbiblioteket. Instr. Mus. I hskr: 408
Clavierbuch Gustaf Diiben —) und den Handschriften der beiden Choralbear-
beitungen von Neunhaber iiber Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ nennt Belotti
noch weitere Tabulaturschriften in dieser Art, wobei die letztgenannte aus
dem Umkreis der Familie Diiben kommen konnte. Weitere Tabulaturen
mit Verlingerungsstrichen: Lynar B [ (vgl. das Faksimile in MGG VIII,
Tafel 61), der jiingere Teil der Leipziger Tabulatur Sammlung Becker /1.2.57
und Eckelts Tabulaturbuch.

Im gesamten Text finden sich keine Fingersiitze, aber in den Vorspielen Nr. 2,
3.4 und 6 (2. Variation) notiert der Schreiber genaue Angaben zur Verteilung
der Stimmen auf die beiden Spielhiinde. Pedalangaben sind nur bei BalB-
cantus-firmus-Fiihrungen notiert.

BisaufNr.9 (/ P.) sind alle Choralvorspiele anonym iiberliefert. Beim Vergleich
der Choralbearbeitungen unserer Quelle, von denen sich Konkordanzen nach-
weisen lassen. mit den Gesamtausgaben, in denen die Konkordanzen ab-
gedruckt sind. zeigte sich. daB unsere Quelle im kompositorischen Detail
die einfacheren und somit ilteren Lesarten bietet. Zwei Vorspiele (Nr. 4 und
Nr. 10) bieten bis auf kleine Abweichungen (vgl. FuBnoten 14 und 17) den
gleichen Text wie die bekannten Quellen Hs Walther G und Hs Walther F, von
denen die Kopien in der Hs Neumeister, in der ja fiinf Konkordanzen der AT
uberliefert sind. abweichen. AuBer dem Originaldruck von acht Choralbearbei-

23 NBA IV/3, S. VIL
** Brief vom 15. Mai 1995.
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tungen Johann Pachelbels,” der aber keine Choralvorspiele aus unserer Quelle
enthilt, hatte sich die Hs Neumeister — auch wenn sie eine jiingere Quelle ist —
als die Handschrift mit der bisher iltesten Textiiberlieferung der Choral-
bearbeitungen von Johann Michael Bach und Johann Pachelbel erwiesen.”®

Die wenigen Pedalanweisungen und die Einzeichnungen zur Handverteilung
in der Tabulatur lassen Riickschliisse auf die Ausfiihrung des hier tiberlieferten
Repertoires zu. Der Cantus firmus wird klanglich nicht abgespalten, auch
wenn bei Nr. 6 (2. Variation) eine Hervorhebung des Tenor-cantus-firmus
durch Pedaliter-Ausfiihrung moglich wiire (die eingezeichnete Handverteilung
geht von einer Manualiter-Wiedergabe aus). Dagegen wird bei drei Vorspielen
(Nr. 3, 5 und 9) der BaB-cantus-firmus dynamisch verstirkt, indem der Tenor
mit dem Pedalbal (pedaliter-Wiedergabe der Bafistimme bei Cantus-firmus-
Einsatz wird in der Handschrift gefordert) eine Oktave hoher unisono mitgeht.
Nur in diesen Vorspielen sind Pedalangaben notiert. Anscheinend standen den
(dem?) Komponisten nur Orgeln mit einem geringstimmig disponierten Pedal
ohne eine Koppel aus dem Hauptwerk zur Verfiigung, so dal eine klang-
farbliche Hervorhebung (etwa durch eine Verstirkung der Pedalgrundregister
mit Posaune 16’ oder Trompetenbal 87) eine ..Degradierung™ der Tenorstimme
als Klangverstirker im vorher vierstimmig-polyphon gefiihrten Satz in Nr. 9
(Komponist: J[ohann] P.[achelbel]!) eriibrigt hiitte. Auch in zwei unter
Jlohann] M[ichael] Blachs] Namen in der Hs Neumeister?’ iiberlieferten Vor-
spielen ist dieser ., Kunstgriff™ angewandt.

Zur Pedalverwendung ist noch zu sagen, daf ihr aufler bei der Hervorhebung
von BaB-cantus-firmi anscheinend keine besondere Bedeutung zukommt. Sie
ergibt sich eher aus den technischen Griffmoglichkeiten und ist daher in dieser
Tabulatur nicht weiter angegeben.

Erst durch die in Nr. 1 ,riumlich® getrennte Notierung der dem Riickpositiv
und dem Ober Werk zugehorenden Partien in zwei verschiedenen Lagen
innerhalb einer Akkolade wird man auf die Moglichkeit aufmerksam, bei den
Manualwechseln vom Ober Werk auf das Riickpositiv die Fugati schon be-
ginnen zu lassen, withrend man noch die SchluBakkorde der vierstimmigen

)
i

Johann Pachelbel, Acht Chorile zum Praeambulieren, hrsg. von Jean-Claude Zehn-
der, Winterthur 1992 (Amadeus, BP 2364). Laut Vorwort ist die nicht erhaltene erste
Auflage vor 1690 erschienen. W. Dupont. Werkausgaben Niirnberger Komponisten
in Vergangenheit und Gegenwart, Niirnberg 1971, S. 216, gibt an ..Niirnberg 1693
Weigel. 2° (2. Auflage ?).

2 Vel. JM.B-GA. S. 4.

27 JM.B.-GA, Nr. 4, S. 16f., und Nr. 6, S. 20f.
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..Choralsatz-Einwiirfe™ in allen Stimmen voll aushilt (T. 35 und 41). Das ist
allerdings grifftechnisch nur bei Pedaliter-Ausfithrung der BaBstimme der
Choralsatz-Partien moglich. Die Abschriften von Johann Gottfried Walther
und anderen Kopisten losen die letzte Viertelnote der Altstimme der Ober
Werks-Partien in T. 35 und 41 in zwei Achtelnoten auf, wobei die zweite
Achtelnote schon auf dem Riickpositiv gespielt wird. Das ist bei einer Nieder-
schrift auf zwei Notensystemen je Akkolade nicht nur graphisch leichter
realisierbar, sondern scheint auch ein Nachweis der Manualiter-Wiedergabe
dieses Repertoirestiickes im 18. Jahrhundert zu sein.

Riidiger Wilhelm (Braunschweig)

Beispiel 1
34
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AT: Johann Michael Bach, Choralbearbeitung .,Allein Gott in der Hoh® sei Ehr*,
T. 34-36

Beispiel 2
34
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J. M. Bach, Choralbearbeitung .. Allein Gott in der Hoh* sei Ehr*, T. 34—36 in der
Notation der Wather-Uberlieferung (hier nach 10, S. 8—-9)
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Abb. 2 (S. 228): SBB, Mus. ms. 30439/2, Bl. 9".



Zum liturgischen Ort der Sanctus-Kompositionen
Telemanns und Carl Philipp Emanuel Bachs in Hamburg

Von Georg Philipp Telemann sind nach heutiger Kenntnis ein Sanctus in
D-Dur (TVWYV 9:16) und ein weiteres in F-Dur (TVWV deest) iiberliefert,
wobei das letztere wohl schon aus seiner Leipziger Zeit datiert.! Von Carl
Philipp Emanuel Bach. Telemanns Amtsnachfolger in Hamburg, stammen so-
wohl ein Sanctus in Es-Dur (Wq 219) als auch ein einchéoriges Heilig in C-Dur
(Wq 218). das eine Adaption der nach C-Dur transponierten ,.Sicut locutus
est”-Fuge aus Johann Sebastian Bachs Magnificat (BWYV 243) auf den Text
.Alle Lande sind seiner Ehre voll™ darstellt, ergdnzt mit teilweise selbstindig
gefiihrten Instrumentalstimmen und einer 15taktigen Einleitung auf die Worte
..Heilig ist Gott, der Herr Zebaoth*.> Telemanns D-Dur-Sanctus und die beiden
Bachschen Werke wurden offenbar gezielt fiir den liturgischen Gebrauch in
den Hamburger Kirchen komponiert.® Als Besetzung verlangen diese Werke
vier Singstimmen (SATB) — nur Bachs Heilig erfordert deren fiinf (SATBB) —.
drei Trompeten, Pauken, Streicher und Basso continuo, wozu in den beiden
Bachschen Werken noch zwei unselbstindig gefiihrte Oboen kommen. AufBBer
Betracht bleibt in der folgenden Darstellung Bachs beriihmtes, 1776 erst-
mals aufgefiihrtes und 1779 gedrucktes doppelchériges Heilig (Wq 217), das
urspriinglich Bestandteil einer Michaelismusik war* und auch ohne die spiiter
erginzte Ariette aus textlichen und musikalischen Griinden sicherlich nicht
fiir liturgische Zwecke herangezogen worden ist. DaR Carl Philipp Emanuel
Bach in Hamburg wohl auch Sanctus-Kompositionen seines Vaters aufgefiihrt

Zur Quelle fiir das F-Dur-Sanctus vgl. Georg Philipp Telemann. Autographe und
Abschriften. Katalog, bearbeitet von J. Jaenecke, Miinchen 1993 (Staatsbibliothek zu
Berlin PreuBischer Kulturbesitz. Kataloge der Musikabteilung. I/7.), S. 119f.. zur
Datierung vgl. dariiber hinaus A. Glockner, Die Musikpflege an der Leipziger Neu-
kirche zur Zeit Johann Sebastian Bachs, Leipzig 1990 (BzBF 8), S. 33-36.

Der Erstdruck des Sanctus (Wq 219) erscheint in Kiirze im Carus-Verlag, Stuttgart,
CV 33.502. Zum Heilig (Wq 218) vgl. die Wiedergabe der ersten Seite des Partitur-
autographs bei K. Geiringer, Die Musikerfamilie Bach. Musiktradition in sieben
Generationen, verbesserte Neuausgabe, Miinchen 1977, Abb. 16.

* Zur Hamburger Entstehungszeit der beiden Bachschen Werke vgl. die Angaben im
NV, S. 62 und 63.

Vel. dazu U. Leisinger, ,,Es erhub sich ein Streit“ (BWV 19). Carl Philipp Emanuel
Bachs Auffiihrungen im Kontext der Hamburgischen Michaelismusiken, B] 1999,
S. 105-126, speziell S. 112-115.

()
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hat, 148t die Stimmenabschrift von Johann Sebastian Bachs Sanctus in C-Dur
(BWV 237) vermuten, die von einem der Hamburger Kopisten Bachs stammt.
Auch andere Sanctus-Kompositionen Johann Sebastian Bachs und weiterer
Komponisten, die sich in Carl Philipp Emanuel Bachs Nachlall befunden
haben (Kerll, Lotti, Carl Heinrich Graun, Telemann). konnte er in Hamburg
aufgefiihrt haben.®

Bekanntlich hat sich Bach vor und nach seiner Amtsiibernahme wiederholt bei
Telemanns Enkel und Erben Georg Michael Telemann tiber Hamburger Ge-
pflogenheiten erkundigt, so auch iiber die Art und Verwendung liturgischer
Musiken. und entsprechende Werke seines Vorgingers zur Einsichtnahme
erbeten. Das belegt unter anderem Bachs Schreiben an Georg Michael Tele-
mann vom 11. April 1771, in dem er bezeugt, die ..glitigst geliehenen Kirchen-
stiicke wieder zuriickgeschickt™ zu haben, ,.nahmentlich 3 Telemannische
Jahrgiinge und einen dergleichen Faschischen, ein Paar PaBionen. Sanctus
und Veni nebst allen Textbiichern*.” Moglicherweise handelt es sich bei dem
im Schreiben erwiihnten Sanctus um das eingangs genannte Telemannsche
Werk, denn davon besall Bach eine vielleicht wihrend der Zeit der Ausleihe
von ihm in Auftrag gegebene Partiturabschrift. in die er, wahrscheinlich zu
einem spiteren Zeitpunkt, eigenhindig eine deutsche Textfassung eingetragen
hat.®

Bislang ist weder von der Telemann- noch von der Bach-Forschung eine ein-
deutige Antwort auf die Frage nach dem liturgischen Ort dieser Sanctus-Kom-
positionen in den damaligen Gottesdiensten der Hamburger Kirchen gegeben

5 Zur genannten Quelle vgl. BC, E 10, mit dem dort gegebenen Hinweis auf ,,Anon.
304 als Schreiber. P. Wollny hat darauf aufmerksam gemacht, daf} dieser identisch
ist mit Telemanns Hamburger Hauptkopisten A, den Bach von seinem Vorginger
ibernommen hatte (BJ 1995, S.218). Zur namentlichen Identifizierung dieses
Kopisten schligt Wollny Telemanns langjdhrigen und noch unter Bach aktiven Siin-
ger Otto Ernst Gregorius Schieferlein (1704 —1787) vor, dessen vollstindigen Namen
und Lebensdaten G. Bobeth ermittelt hat: Der Hamburger Siinger Schieferlein als
Sohn einer Buxtehuder Musikerfamilie und seine Stellung innerhalb der Kirchen-
musik zur Zeit Telemanns, Hamburg 1995 (Hamburger Telemann-Archiv. Sonder-
veroffentlichung 3.).

6 NV, S.73 und 88. Zur Uberlieferung von Johann Caspar Kerlls achtstimmigem

Sanctus vgl. BC, E 17. Angaben zu zwei anonymen Sanctus aus Johann Sebastians

und anschlieBend Carl Philipp Emanuel Bachs Besitz in: Bachs Notenbibliothek,

S. 326f. (I/An/S, I/An/6).

Zitiert nach Carl Philipp Emanuel Bach. Briefe und Dokumente. Kritische Gesami-

ausgabe, hrsg. von E. Suchalla, Gottingen 1994, Bd. I, S. 223 (Nr. 95).

8 SBB, Mus.ms. 21744, Nr. 5; vgl. dazu die Abbildung und Beschreibung bei J. Jae-
necke (wie Fulinote 1), S. 243 und 373.

]
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worden. Offenbar hat sich bis jetzt nur Heinrich Miesner dazu gedufBert. indem
er auf ,einen Hamburger Brauch™ hinwies, wonach ,es in der Petrikirche
tiblich war, gleich auf den Gesang, der nach der Predigt gesungen wurde, ein
.im simpel erhabenen Styl gesetztes Heilig® erklingen zu lassen.”” Er berief
sich dabei auf eine entsprechende Bemerkung in einem erstmals von Josef
Sittard zitierten Gutachten zur Reformierung der Hamburger Kirchenmusik
aus dem Jahr 1789." In diesem Gutachten der Pastoren Johann Jakob Ram-
bach und Georg Heinrich Berkhan iiber die Umgestaltung der Kirchenmusiken
und der Singestunden im Johanneum nach dem Tod Carl Philipp Emanuel
Bachs heiBt es mit Bezug auf die als zu aufwendig empfundenen sogenannten
..doppelten Musiken™ (das sind die an bestimmten Sonntagen, einem fest-
gelegten Turnus folgend. jeweils in einer der fiinf Hauptkirchen sowohl vor-
mittags im Haupt- als auch nachmittags im Vespergottesdienst erfolgten
Musikauffithrungen des Kantors, im Gegensatz zu den ..einfachen™, auf den
Hauptgottesdienst beschrinkten Musiken):

.In Ansehung der doppelten Musiken konnte der Cantor oder Musikdirektor die
Erlaubnif erhalten. dieselbe Musik, die er Vormittags auffiihrte, auch Nachmittags zu
wiederholen. um auf seine Composition mehr Zeit und Flei verwenden zu konnen.
[...] Auch wiirde es vielleicht rithrend und erbaulich seyn, wenn anstatt der Musik nach
der Predigt gleich auf den Gesang. der nach der Predigt gesungen wird, so wie es
bisher in der St. Peters Kirche gebriuchlich ist, ein im simpel erhabnen Styl geseztes
Heilig. das aber wenig Zeit wegnehmen miiBte, folgte, so oft in einer Kirche doppelte
Musik ist.”!!

9

H. Miesner, Philipp Emanuel Bach in Hamburg. Beitrdige zu seiner Biographie und
zur Musikgeschichte seiner Zeit, Leipzig 1929, S. 94.

Vel. J. Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Hamburg vom 14. Jahr-
hundert bis auf die Gegenwart, Altona und Leipzig 1890, S. 48.

J. J. Rambach und G. H. Berkhan, handschriftliches Gutachten vom 20. Februar
1789, zitiert nach J. Kremer., Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert. Unter-
suchungen am Beispiel Hamburgs, Kassel etc. 1995 (Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft. XLIIL.), S. 398403, hier S. 400; vgl. auch Kremers Bemerkungen
zum Begriff der ..doppelten Musik™ (S. 197f.). Zum noch nicht abschlieBend ge-
kldrten Problem der ..einfachen™ und ,.doppelten™ bzw. ,,ganzen™ (,,vollen™, ,voll-
standigen™) und ..halben™ Musiken in den Hamburger Gottesdiensten, das auch die
Frage nach unterschiedlich groBen Auffiihrungsapparaten einschlieBt, vgl. auBerdem
B. Wiermann, Carl Philipp Emanuel Bachs Gottesdienstmusiken, in: Carl Philipp
Emanuel Bachs geistliche Musik. Bericht iiber das Internationale Symposium
(Teil 1) 1998 in Frankfurt (Oder), Zagan und Zielona Goéra, hrsg. von U. Leisinger
und H.-G. Ottenberg. Frankfurt (Oder) 2000, S. 85-103, und R. L. Sanders, Carl

Philipp Emanuel Bach und die Musik im Gottesdienst der Hamburger Hauptkirchen,
ebenda, S. 104—-121.
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Bei der kalenderméligen Festlegung der ..einfachen™ und ..doppelten” Mu-
siken wurde auf eine gleichmifige Verteilung zwischen den Hauptkirchen
geachtet.'” Entsprechend werden die Kirchen auch Wert darauf gelegt haben,
beziiglich des Umfangs der in den Vor- und Nachmittagsgottesdiensten dar-
gebotenen Musik nicht unterschiedlich behandelt zu werden. Der auf die
St. Petrikirche beschrinkte ,,Brauch™, anstelle der nach dem Predigtlied auf-
gefiihrten Figuralmusik — das war in der Regel eine selbstindige Kantate oder
der zweite Teil einer geteilten Kantate'® — eines der ja deutlich kiirzeren Sanc-
tus zu musizieren, kann folglich keine stindige gottesdienstliche Einrichtung
in St. Petri gewesen sein, wie die mi3verstindliche Formulierung im Gutach-
ten zu suggerieren scheint, denn dann wire diese Kirche im Vergleich mit den
anderen Hauptkirchen permanent zu kurz gekommen. Es mul3 sich vielmehr
um ein bestimmten Anlissen vorbehaltenes Sonderrecht der dltesten und von
daher eine Vorrangstellung genielenden Parochialkirche Hamburgs gehandelt
haben.

Konkrete Hinweise zur Klirung dieses Sachverhaltes liefern die Hamburger

Gottesdienstordnungen von 1699, 1726 und 1788. Nach Vorschrift der Vesper-

ordnung von 1699 und der Agende von 1726 wurde an den hohen Festtagen

Weihnachten, Ostern und Pfingsten im Rahmen der Abendmabhlsliturgie nach

der Ermahnung an die Kommunikanten vor dem Altar die Prifation zelebriert,

an deren Schluff der Chor das Sanctus choraliter zu singen hatte (darauf
folgten das Vaterunser und die Einsetzungsworte).!* Nur in den drei Festtags-

Gottesdiensten der St. Petrikirche war es offenbar iiblich, das Sanctus unter

Leitung des Kantors figuraliter ausfiihren zu lassen, und darauf — nicht auf

eine stindige Gepflogenheit in St. Petri — spielt das oben zitierte Gutachten

aus dem Jahr 1789 fraglos an. Unklar ist jedoch, ab wann diese Tradition
bestand. Den lateinischen Wortlaut und die Melodieformeln der drei Fest-
tags-Priifationen gibt die Agende von 1726 vollstandig wieder (siehe Ab-

12 Vgl. Kremer (wie FuBnote 11), S. 199, und Wiermann (wie FuBinote 11). S. 88f.

3 Vgl. Sanders (wie FuBnote 11), S. 110—-115.

14 Abgefassete | (Beliebte) | Ordnung /| Wie es So wol mit denen Vespern | an Sonn- und
andern Feyertagen-A- | bend; Imgleichen mit dem Gottes-Dienst | an Sonn und
andern Feyer-Tagen allhier in | Hamburg zu halten. | HAMBURG, Gedruckt bey
Conrad Neumann [...] 1699; Exemplar: Staatsarchiv Hamburg (nachfolgend:
D-Ha), Bestand /11-1 (Senat), Signatur CL VII Lit. Ha Nr. 3 Vol. 1 (Nachdruck in:
Sammlung der Hamburgischen Gesetze und Verfassungen, hrsg. von J. Klefeker,
Bd. 8, Hamburg 1770, S. 472—470): In der | Kirche | Zu | HAMBURG | Von Alters
her gebriuchliche | FORMULARIA | Und dffentliche | Gebehte. | Nebst der | Ord-
nung der Vespern | und des Gottes-Dienstes an | Sonn- und Fest-Tagen. | Hamburg,
gedruckt und verlegt durch Conrad Konig [...] | 1726; Exemplar: Staats- und Uni-
versititsbibliothek Hamburg, A//55021: fiir einen Hinweis auf die letztgenannte,
musikgeschichtlich bisher unbeachtete Quelle sei R. L. Sanders gedankt.




Kleine Beitriige 233

bildung 1)."* Eine der zahlreichen Anderungen der neugefaBten Agende von
1788 bestand in der Abschaffung der Prifationen. An den hohen Festtagen
folgte nunmehr nach der Ermahnung an die Kommunikanten direkt und in
deutscher Sprache das Heilig als alleiniges Uberbleibsel aus den alten Prii-
fationen, danach das Vaterunser und die Einsetzungsworte: .,Auch wird am
ersten Weihnachts- Oster- und Pfingst-Tage nach verlesener Ermahnung an die
Communicanten, Heilig ist unser Gott etc. wie gewdhnlich angestimmet*.'®
Als neues Problem — vor allem mit Blick auf Carl Philipp Emanuel Bachs
lateinische und deutsche Sanctus-Kompositionen — taucht damit die Frage auf,
wann genau die Abschaffung der Prifationen und der Wechsel zum deutsch-
sprachigen Heilig erfolgt ist.

Antworten auf die bisher gestellten Fragen bringt ein Quellenfund in den fiir
musikgeschichtliche Belange noch langst nicht erschopfend ausgewerteten
Bestinden des Hamburger Staatsarchivs. Unter den erhaltenen Archivalien
des Rates (der zur gleichen Zeit begegnende Ausdruck ..Senat™ hat sich erst
im 19. Jahrhundert durchsetzen konnen) findet sich ein Konvolut mit der
spiteren Bezeichnung ..Acta betreffend die a Senatu et Collegio der LX"
beliebte Verdnderung der Lateinischen Antiphonien an den Hohen Festen™ aus
den Jahren 1767 bis 1778."7 Der hier gebiindelte Vorgang besitzt ein Gegen-
stiick in den Akten und Protokollen des Geistlichen Ministeriums, eines fiir
geistliche und kirchliche Fragen zustindigen Gremiums, in dem die Pastoren
aller Hamburger Haupt- und Nebenkirchen zusammengeschlossen waren und
das die Inhaber der Kirchengewalt (Rat und Biirgerschaft) in entsprechenden
Angelegenheiten zu beraten hatte.'®

In einem ..Extractus protocolli Senatus Hamburgensis™ vom 9. Mirz 1767
wurde dem Senior Ministerii Johann Melchior Goeze, zugleich Hauptpastor
an St. Katharinen. ein Beschluf des Rates und des Kollegiums der Sechziger

Zur Prifation vgl. auch H. Sengelmann, Der Hauptgottesdienst in Hamburg sonst
und jerzt, Hamburg 1855, S. 4/5 (unpaginiert) und 20f., sowie K. Réhlk, Geschichte
des Hauptgottesdienstes in der evang-luth. Kirche Hamburgs, Gottingen 1899,
S. 44f., 54 und 58.

Ordnung | des Gottesdienstes | in | den Hamburgischen Kirchen, | nebst | den iffent-
lichen Gebeten | und | andern Formularen, | wie solche | von Rev. Ministerio
entworfen | und, | nach Verfassungsmdfiger Genehmigung, | Obrigkeitlich | zum
offentlichen Gebrauch in dieser Stadt und deren Gebiete | verordnet worden. | Ham-
burg, gedruckt und verlegt von Carl Wilhelm Meyn |[...] | 1788; Exemplar: D-Ha,
A 620/16, S. 3.

D-Ha. Bestand /71/-1 (Senat), Signatur CL VII Lit. Ha Nr. 3 Vol. 16 (Acta betreffend
die [...] Veridnderung der Lateinischen Antiphonien), 23 Nummern enthaltend.
D-Ha. Bestand 577-/ (Ministerium), Signaturen /I 8 (Protokolle 1759—1794) und
I A I w (Akten des Seniors Goeze 1766—1768).

o
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(ein mit 15 Oberalten und 45 Diakonen aus allen fiinf Kirchspielen besetztes
biirgerliches Kollegium als Bestandteil der Biirgerschaft) mitgeteilt:

Seit geraumer Zeit hitten verschiedene Personen, beyderley Geschlechtes. den wie-
derholten Wunsch gedussert, daf3 die Lateinischen Antiphonien, welche hier, an den
drey grossen Festen, Weihnacht, Ostern und Pfingsten, vor dem Altare, abgesungen
werden, gintzlich eingestellet, und dagegen deutsche Worte gewihlet werden mogten.
Da nun der offentliche Gottes-Dienst die bestthunlichste Beforderung einer gemein-
niitzigen Andacht und Erbauung zum héchsten Zwecke habe, die Lateinischen Anti-
phonien aber hiezu nichts beytragen, dieselben vieleher, als ein Uberbleibsel aus dem
Pabstthume, beurtheilet werden kénnten, und auch daher, bey manchen Evangelisch-
Lutherischen Gemeinen, schon lange nicht mehr iiblich wiiren. so hitte Senatus, nebst
dem Lobl: Collegio der LX#" die billige Entschliessung gefasset. die obbemerckten
Wiinsche ie eher. ie lieber, zur Erfiillung zu bringen.*"”

Das Geistliche Ministerium wurde damit beauftragt, entsprechende Formulare
fiir deutsche Antiphonen zu den drei hohen Festen zu entwerfen und zur
Genehmigung vorzulegen. Schon kommende Ostern sollte mit der Anderung
begonnen werden. In seinem Antwortschreiben vom 3. April 1767 bringt
Goeze ,.einige Befremdung™ der Mitglieder des Geistlichen Ministeriums zum
Ausdruck und verweist im zweiten Teil des umfangreichen Schreibens auf
vordringlichere gottesdienstliche Probleme und Milistinde, deren Losung
sich Rat und Biirgerschaft annehmen sollten. Als Argumente gegen eine
Anderung der lateinischen Antiphonen, der sich Goeze aber nicht grundsitz-
lich verschlieBt. werden angefiihrt: Traditionsbruch, schidliche AuBenwir-
kung fiir Hamburg und auch, dal3

..die lateinische Sprache zum Singen, insonderheit bey Antiphonen, die in ungebun-
dener Rede abgefasset sind, viel bequemer ist, als die deutsche, welches vermuthlich
der vornehmste Grund ist, warum dieser rizus von unsern gotseligen Vorfahren bey-
behalten worden™.

Im iibrigen sei die Veriinderung bis Ostern nicht durchfiihrbar, denn es werde

..alsdenn schlechterdings notig seyn, daf die deutschen formulare erst formlich in die
Musick gesetzet werden, und den Herren Predigern sowohl, als dem antwortenden
Chore Zeit gelassen werde, sich darin zu iiben, damit die Sache ihre Wiirde nicht ver-

< 20

liere™.

19 Senatsakte (wie FuBnote 17), Nr. I, gleichlautend auch in der Ministeriumsakte
(wie Fuinote 18), S. 719f.

20" Senatsakte (wie FuBnote 17), Nr. 4, vgl. auch die Ministeriumsakte (wie Ful3-
note 18), S. 743.
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Auf ein an den Rat gerichtetes Schreiben vom 9. September 1767 erhielt das
Kollegium der Sechziger am 21. September zur Antwort. ..E. E. Rath sey gerne
damit einstimmig, Rev:[erendo] Ministerio aufzugeben, um die beregte Ver-
dnderung so zu befordern, dafB sie, kiinftigen Ostern, ihren Anfang nehmen
konne."?! Doch auch zu Ostern 1768 konnte die Anderung noch nicht vor-
genommen werden, wohl nicht zuletzt auch wegen der zu diesem Zeitpunkt
erfolgten Ubernahme der Amtsgeschiifte durch den neuen Kantor Carl Philipp
Emanuel Bach. Zuvor, am 11. Dezember 1767 sowie am 19. und 26. Februar
1768. hatten die Mitglieder des Geistlichen Ministeriums verschiedene
Anderungsvorschlige aus den eigenen Reihen beraten, unter anderem auch
die vollstindige Abschaffung der Prifationen. Am 19. Februar 1768 war dis-
kutiert worden, ob man

..1. lieber sich erkldren wolle. die Praefationen gar wegzulaen, 2. oder solche nach
dem gewohnlichen Collecten Thon in deutscher Sprache absingen wolle, 3. oder
verlangen, daB solche von dem neuen Cantore, von neuem componirt werden*.>?

Nachdem bereits die Entscheidung gefallen war, dem Rat die Abschaffung
vorzuschlagen. hatte Goeze seinen Kollegen am 26. Februar einen neuen Vor-
schlag vorgelegt. der anstelle der wegfallenden Priafationen ein vom Chor und
der Gemeinde mit Orgelbegleitung zu singendes Heilig vorsah. Das Schreiben
Goezes an den Rat vom 26. Februar 1768, in dem dieser KompromiBvorschlag
nun ebenfalls unterbreitet wurde, interessiert nicht nur wegen des die kiinftige
Richtung vorgebenden neuen Vorschlags, sondern auch wegen der darin an-
zutreffenden Vorstellungen der Pastorenschaft zur Amtsfithrung des neuen
Kantors:

.So gern wir auch auf den Extractum Protocolli vom 21 Sept. a.[nni] p.[raeteriti]
schon ldngst unsre Erkldrung in geziemender Veneration abgegeben hiitten; so ist uns
solches dennoch aus folgenden Ursachen bis hieher unmoglich gewesen. Nachdem
wir die Sache in unserm Conventu reichlich erwogen: so entstanden die beyden Fragen:
ob es angehe, daB die in die deutsche Sprache iibersetzten Priifationen blos in
dem Collecten Thone abgesungen wiirden: oder ob es besser sey, daB solche ordentlich
componirt und nach den Regeln der Music abgesungen wiirden. Der erste Fal wurde
verworfen, weil unsre Gemeinen bey dieser Gelegenheit eine ganz andre Art des
Gesangs, als bey den Collecten gebraucht wird, gewohnt sind, auch diese Art zu singen.
insonderheit in Petri Kirche, wo an dem ersten Feyertage volle Music ist, zu sehr in
das Niedrige fallen. und zu manchen Spéttereyen Anlas geben mogte. Der zweite Fal
aber erforderte die Gegenwart des neuen Cantoris, indem es dessen Sache ist. diese
Composition zu verfertigen. Da aber sich solche bis hieher verzogen hat; so ist es uns
auch nicht eher moglich gewesen, in dieser Sache etwas vorzunehmen. Wir haben

?I Senatsakte (wie FuBnote 17), Nr. 8 und Nr. 9.
22 Ministeriumsprotokolle (wie FuBnote 18), S. 235.
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indessen die verlangte Ausfertigung einer Uebersetzung der bisher iiblichen lateini-
schen Formulare angeschlossen, und ersuchen Einen Hochedlen Rath die Composition
derselben dem Cantori aufzutragen. Bey diesen Umstinden aber, und bey der so lange
verzogerten Ankunft desselben, ist es uns nicht moglich, dafi wir den Anfang der Ver-
dnderung schon auf bevorstehendes Osterfest machen konten, indem die Membra
unsers Collegii, welche das Absingen am bevorstehenden heiligen Osterfeste trift, Zeit
notig haben, sich in dieser neuen Gesangsweise zu iiben, und es hart seyn wiirde, von
denselben, da kein periculum in mora ist, zu fordern, dal sie sich der Gefar, den
Spéttern ins Urtheil zu fallen, blos stellen solten. Ueberdem wiirden auch das Chor und
die Schiiler der Johannis Schule zu der erforderlichen Antwort gehorig vorbereitet
werden miissen, als welches eines von den ersten und niitzlichsten Geschiften des
neuen Cantoris seyn wird, und womit er die in der Schulordnung ihm angewiesenen.
seit so vielen Jahren zum offenbaren Nachtheil unsrer Kinder aber vollig hindangesetz-
ten Singestunden, wofiir der Cantor doch ein so grosses Salarium von der Cimmerey
hebt, wieder in den Gang bringen kan:** als um deren Wiederherstellung wir, auch
zum Besten unsrer Kinder, Einen Hochedlen Rath bey dieser Gelegenheit instindigst
ersuchen.

Wir besorgen aber dennoch, dal diese neue Art, die Antiphonen in deutscher Sprache
abzusingen, noch manche Beschwerlichkeiten und Anstosse nach sich ziehen mogte,
welche sich kiinftig erst entdecken werden. Wir stellen es uns indessen vor, dal3 der
beste Weg, denselben auszuweichen dieser seyn wiirde, wenn der Actus consecrationis
an jedem ersten hohen Festtage auf folgende Art volzogen wiirde.

1. Der Prediger lieset die Ermahnung an die Communicanten.

2. Jndem er sich umwendet, intoniret das Chor: Heilig ist Gott! Heilig ist Gott! Heilig
ist Gott! der Herr Zebaoth! Himmel und Erde sind voll seiner Ehre: Wobey die
Orgel mit vollen Accorden mit einstimmen miiste.

3. Darauf folgte das Vater Unser und die Worte der Einsetzung.

Auf diese Art wiirde der vornehmste Theil der Prifationen beybehalten, in einer der Ge-
meine verstindlichen Sprache gesungen, der erste hohe Feyertag dadurch etwas solen-
ner gemacht, und manchen sonst zu besorgenden Inconvenienzen vorgebeuget. Und es
erinnern sich einige unsers Mittels, dal, da an den Orten, an welchen sie vor dem im
Amte gestanden, diese Ordnung eingefiihrt gewesen, manche, die sonst wohl gewohnt
gewesen, vor der Consecration des Heiligen Abendmals aus der Kirche zu gehen, da ge-
blieben, um das so riihrende Heilig mitzusingen, und dal iiberhaupt diese Verfiigung

>3 Diese Forderung an den neuen Kantor, zugleich als Kritik an Telemann formuliert,
hatte Goeze bereits anldBlich der Wahl des neuen Kantors im Collegium scholar-
chale, dem fiir schulische Belange zustindigen Verwaltungsorgan, am 3. November
1767 erhoben : Der neuerwiihlte Kantor solle angehalten werden, ..die Singestunden,
der Schulordnung gemiis zu halten, als welche Telemann Zeit seines ganzen Amtes,
auf eine unverantwortliche Art negligiret, ohngeachtet er jiahrl. 1624 Mk Salarium
aus der Cimmerey dafiir gezogen hat™:; vgl. D-Ha, Bestand 36/-/ (Scholarchat),
Signatur /I I (Protokolle 17001712 und 1716—1828). S. 238, sowie Miesner (wie
FuBnote 9), S. 118.
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die Devotion bey der Gemeine sowohl als bey den Communicanten merklich befordert
habe.

Wir iiberlassen diesen Vorschlag Einem Hochedlen Rathe zu hochgeneigter Beurthei-
lung. Solte derselbe, wie wir wiinschen, Beifal finden. so miisten wir zugleich ge-
ziemend bitten, dem neuen Cantori aufzugeben, das: Heilig Heilig Heilig ist Gott der
Herr Zebaoth. Himmel und Erde sind voll seiner Ehre: zu dem Ende besonders zu
componiren, und die Sianger darin zu tiben. Auf diese Art konte der Anfang schon gar
fiiglich auf bevorstehendes heil. Osterfest gemacht werden.*%*

Vielleicht weil der gerade erst am 19. April 1768 eingefiihrte neue Kantor
zunichst wichtigere Aufgaben in Angriff zu nehmen hatte als die Beschiifti-
gung mit liturgischen Besonderheiten, offenkundig aber auch in Ermangelung
eines wirklichen Interesses auf seiten des Rates (den Mitgliedern des Geist-
lichen Ministeriums schien ohnehin an einer Verinderung bewihrter Traditio-
nen zundchst nicht viel zu liegen). blieb es dem Kollegium der Sechziger iiber-
lassen, neue VorstoBe in der Angelegenheit zu unternehmen. Es erkundigte
sich nach dem Sachstand oder driingte den Rat zur Entscheidung, beispiels-
weise am 18. November 1768.> am 3. Januar 1770%° und schlieBlich mehr als
zehn Jahre nach AnstoBen des Reformwerks am 31. Juli 1778:

..Da die vom Collegio [der Sechziger], zufolge Conclusi vom 23 Mart. 1768, erwartete
weitere Meinung E. E. Raths, die Verdnderung mit den lateinischen Fest-Collecten
betreffend, demselben noch nicht communiciret worden, so kan Es nicht umhin, diese
Sache wiederum in Anrege zu bringen, damit dieselbe bey Zeiten in diesem Jahr zur
Endschaft befordert werden moge.*’

Nun endlich reagierte der Rat am 21. August 1778 in der von den Sechzigern
gewiinschten Weise und entschied sich fiir den im Schreiben des Geistlichen
Ministeriums vom 26. Februar 1768 favorisierten Vorschlag. Falls das Kolle-
gium diesem Vorschlag zustimme, habe man keine Bedenken,

..dem Cantori aufzugeben, die angefithrten Worte: Heilig p: aufs fordersamste zu
componiren. Da denn. auf die Weise, am bevorstehenden Weihnachten der Anfang mit
dieser neuen Einrichtung gemacht [...] werden konnte.* >

=* Senatsakte (wie FuBnote 17), Nr. 12, gleichlautend auch in der Ministeriumsakte
(wie FuBnote 18), S. 1013. Wegen der Kiirze der Zeit wurde die fiir Ostern vorgese-
hene Anderung mit Ratsbeschluf vom 21. Mirz 1768 erneut ausgesetzt, welchem
das Kollegium der Sechziger am 23. Mirz zustimmte; vgl. Senatsakte (wie FuBinote
17). Nr. 14 und Nr. 16.

D-Ha, Bestand ///-1 (Senat), Signatur CI. VIII Nr. Xa 1768 (Protokoll 1768), Bd. 3,
fol. 1161.

%6 Senatsakte (wie FuBnote 17), Nr. 17.

7 Ebenda, Nr. 18.

* Ebenda, Nr. 19.

1
)
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Protoscholarch Johann Anderson erhielt als direkter Vorgesetzter Bachs am
5. Oktober 1778 vom Rat den Auftrag,

..dem Cantor und Musik-Director Bach aufzugeben, dali er folgende, kiinftighin statt
der bisherigen Lateinischen Fest-Collecten, am ersten Feyer-Tage in Weithnacht, Ostern
u. Pfingsten, nach verlesener Vermahnung an die Communicanten, von dem Chor zu
intonirende [sic] Worte:

Heilig ist Gott !

Heilig ist Gott !

Heilig ist Gott, der Herr Zebaoth !

Himmel und Erde sind voll Seiner Ehre !
musikalisch componiren, dergestalt, dafi sowohl in der St: Petri Kirche dabey die volle
Musik, als in den iibrigen Kirchen die Orgeln mit vollen Accorden einstimmen, auch
die Chor-Siénger in der Absingung dieser Worte in Zeiten tibe, damit auf bevorstehen-
den Weihnacht der Anfang damit gemacht werden konne. >’

Bach wiederum bestitigte dem Rat in einem bislang unbekannten autographen
Schreiben vom 25. November 1778, die nitigen Vorkehrungen getroffen zu
haben, vielleicht auch mit der Absicht, den an ihn ergangenen Auftrag dahin-
gehend zu interpretieren, dali an der bisherigen Praxis, das Heilig in der
St. Petrikirche figuraliter ausfiihren zu lassen, festgehalten werden solle:

.Seine Hochweisheiten, der Herr Proto-Scholarch D. Anderson haben mir Endesunter-
schriebenen die hohe Verordnung Eines Hochweisen Raths bekannt gemacht. vermoge
welcher kiinftig am ersten Feyertage in Weihnacht, Ostern und Pfingsten. statt der
bisherigen Lateinischen Fest-Collecten,
nach verlesener Vermahnung an die Communicanten, und darauf ganz kurzen Vor-
spiels des Organisten, um den Ton anzugeben, vom Chore, mit Einstimmung der
Orgel, folgende Worte choraliter gesungen werden sollen: Heilig ist Gott! Heilig ist
Gott! Heilig ist Gott! der Herr Zebaoth! Himmel und Erde sind voll seiner Ehre !
Worauf der Priester das Vater unser und die Einsetzungs-Worte singet.
In der St. Petri Kirche werden nach obiger Ordnung diese Worte mit allen Singern und
Jnstrumentisten bey Pauken- und Trompeten-Schall figuraliter ausgefiihret. Damit auf
bevorstehenden Weihnacht der Anfang mit Befolgung dieser neuen Verordnung ge-
macht werden konne: so hat Endesunterschriebener bey Zeiten die Anstalten darzu
getroffen.
Hamburg, d. 25 November 1778. CPE Bach.**"

Die Angelegenheit fand ihren Abschluf3 mit einem Schreiben des Rates vom
2. Dezember 1778 an den Senior Ministerii, worin mitgeteilt wird, man habe
sich mit dem Kollegium der Sechziger

2 Ebenda, Nr. 21.
30 Ebenda, Nr. 22.
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..dahin vereinbart, daB, dem von Rev.® Ministerio in dessen Antrage vom 26 Febr. 1768
gedusserten und vorziiglich empfohlnen Wunsche gem@B. am jedesmaligen ersten
Feyertage in Weihnacht, Ostern u. Pfingsten. nach verlesener Vermahnung an die Com-
municanten kiinftighin bloB die Worte: Heilig ist Gott [...] unter vollstimmiger Musik
in der St: Petri- und Begleitung der Orgeln in den tbrigen Haupt-Kirchen von den
Chor-Knaben auf dhnliche Art abgesungen werden wiirden, als es in der St: Michaelis
Kirche bereits gewohnlich ist, die Absingung des Lateins aber ginzlich unterbleibe, als
womit am bevorstehenden Weihnachts-Tage der Anfang zu machen* !

Worauf genau die Bemerkung ..auf dhnliche Art abgesungen [...] als es in der
St: Michaelis Kirche bereits gewohnlich ist™ abzielt, konnte wegen der fast
vollstindigen Verluste von Protokollen und Kirchenbiichern der St. Michaelis-
kirche nicht geklirt werden. Bekannt ist aber, dal St. Michaelis als jiingste
Parochialkirche Hamburgs einige Sonderrechte bewahrt hatte beziehungs-
weise fiir sich in Anspruch nahm.*?

Aufgrund der aufgefundenen neuen Quellen kann nun das Jahresende 1778
als Ter