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ABKURZUNGEN

= Archiv fiir Musikwissenschaft, 1918—1926, 1952 ff.
= Amalien-Bibliothek (Dauerleihgabe in D-B)
= Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig 1799-1848

= Das Frithwerk Johann Sebastian Bachs. Kolloquium, ver-
anstaltet vom Institut fiir Musikwissenschaft der Universi-
tit Rostock 11.—13. September 1990, hrsg. von Karl Heller
und Hans-Joachim Schulze, Koln 1995

= Bach-Studien, 10 Bde., Leipzig 1922-1991

= Bachforschung und Bachinterpretation heute. Wissen-
schaftler und Praktiker im Dialog. Bericht iiber das Bach-
fest-Symposium 1978 der Philipps-Universitidt Marburg,
hrsg. von Reinhold Brinkmann, Kassel 1981

= Hans-Joachim Schulze und Christoph Wolff, Bach Com-
pendium. Analytisch-bibliographisches Repertorium der
Werke Johann Sebastian Bachs, Bd.1/1-4, Leipzig 1986
bis 1989

= Kirsten BeiBwenger, Johann Sebastian Bachs Notenbib-
liothek, Kassel 1992 (Catalogus Musicus. 13.)

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

= Bach-Jahrbuch, 1904 ff.

= Wolfgang Schmieder, Thematisch-systematisches Ver-
zeichnis der musikalischen Werke von Johann Sebastian
Bach. Bach-Werke-Verzeichnis, Leipzig 1950

= Bach-Werke-Verzeichnis (wie oben); 2. iiberarbeitete und
erweiterte Ausgabe, Wiesbaden 1990

= Beitrdge zur Bach-Forschung, Leipzig 1982—1991

CPEB Briefe I, Il = Carl Philipp Emanuel Bach. Briefe und Dokumente. Kriti-

CPEB:CW

sche Gesamtausgabe, hrsg. und kommentiert von Ernst
Suchalla, 2 Bde., Gottingen 1994 (Veroffentlichungen der
Joachim Jungius-Gesellschaft der Wissenschaften. 80.)

= Carl Philipp Emanuel Bach: The Complete Works, Los
Altos 2005 ff.
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Abkiirzungen

= Denkmdiler deutscher Tonkunst, hrsg. von der Musikge-

schichtlichen Kommission, Leipzig 1892—-1931

= Bach-Dokumente, herausgegeben vom Bach-Archiv Leip-

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

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

Band II: Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur
Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 16851750,
vorgelegt und erldutert von Werner Neumann und Hans-
Joachim Schulze, Leipzig und Kassel 1969

Band III: Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian
Bachs 1750—1800, vorgelegt und erldutert von Hans-Jo-
achim Schulze, Leipzig und Kassel 1972

Band V: Dokumente zu Leben, Werk und Nachwirken Jo-
hann Sebastian Bachs 1685—1800. Neue Dokumente.
Nachtrige und Berichtigungen zu Band I-III, vorgelegt
und erldutert von Hans-Joachim Schulze unter Mitarbeit
von Andreas Glockner, Kassel 2007

Band VI: Ausgewdhlte Dokumente zum Nachwirken Jo-
hann Sebastian Bachs 1801-1850, hrsg. und erldutert von
Andreas Glockner, Anselm Hartinger, Karen Lehmann,
Kassel 2007

Band VII: Johann Nikolaus Forkel. Ueber Johann Seba-
stian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke (Leipzig 1802).
Editionen. Quellen. Materialien, vorgelegt und erlidutert
von Christoph Wolff unter Mitarbeit von Michael Maul,
Kassel 2008

Alfred Diirr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke
J.S. Bachs. Zweite Auflage: Mit Anmerkungen und Nach-
trigen versehener Nachdruck aus Bach-Jahrbuch 1957,
Kassel 1976 (Musikwissenschaftliche Arbeiten, hrsg. von
der Gesellschaft fiir Musikforschung. Nr. 26.)

= Robert Eitner, Biographisch-bibliographisches Quellen-

lexikon der Musiker und Musikgelehrten, 10 Bde., Leipzig
1900-1904

= Ernst Ludwig Gerber, Historisch-Biographisches Lexikon

der Tonkiinstler, Teil 1-2, Leipzig 1790-1792

= Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches

Lexikon der Tonkiinstler, Teil 1-4, Leipzig 18121814

= Christoph Henzel, Graun-Werkverzeichnis (GraunWy).
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Verzeichnis der Werke der Briider Johann Gottlieb und
Carl Heinrich Graun, 2 Bde., Beeskow 2006

H = E. Eugene Helm, Thematic Catalogue of the Works of Carl
Philipp Emanuel Bach, New Haven und London 1989
HowV = Uwe Wolf, Gottfried August Homilius (1714—1785). The-

matisches Verzeichnis der musikalischen Werke (HoWV),
Stuttgart 2014 (Gottfried August Homilius. Ausgewihlte
Werke, Reihe 5: Supplement, Band 2)

HWV = Bernd Baselt, Georg Friedrich Hdndel. Thematisch-syste-
matisches Verzeichnis, 3 Binde, Leipzig und Kassel
1978—-1986 (Hédndel-Handbuch, Band 1-3)

Jahrbuch SIM = Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung
Preuflischer Kulturbesitz Berlin, 1969 ff.

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

Krause I = Peter Krause, Handschriften der Werke Johann Sebastian
Bachs in der Musikbibliothek der Stadt Leipzig, Leipzig
1964 (Bibliographische Veroffentlichungen der Musikbib-
liothek der Stadt Leipzig. 3.)

LBB = Leipziger Beitrdge zur Bach-Forschung, hrsg. vom
Bach-Archiv Leipzig
Band 1: Bericht iiber die wissenschaftliche Konferenz an-
laflich des 69. Bach-Fests der Neuen Bachgesellschafft,
Leipzig 29.-30. Mdirz 1994. Passionsmusiken im Umfeld
Johann Sebastian Bachs. Bach unter den Diktaturen
1933—-1945 und 1945-1989, hrsg. von Ulrich Leisinger,
Hans-Joachim Schulze und Peter Wollny, Hildesheim 1995
Band 2: Ulrich Leisinger und Peter Wollny, Die Bach-Quel-
len der Bibliotheken in Briissel — Katalog, mit einer Dar-
stellung von Uberlieferungsgeschichte und Bedeutung der
Sammlungen Westphal, Fétis und Wagener, Hildesheim
1997
Band 3: Evelin Odrich und Peter Wollny, Die Briefkon-
zepte des Johann Elias Bach, Hildesheim 2000; zweite, er-
weiterte Auflage 2005
Band 4: Barbara Wiermann, Carl Philipp Emanuel Bach.
Dokumente zu Leben und Wirken aus der zeitgendssischen
Hamburgischen Presse (1767—1790), Hildesheim 2000
Band 5: Bach in Leipzig — Band und Leipzig. Konferenz-
bericht Leipzig 2000, hrsg. von Ulrich Leisinger, Hildes-
heim 2002
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Band 6: Karen Lehmann, Die Anfinge einer Bach-Ge-
samtausgabe. Editionen der Klavierwerke durch Hoff-
meister und Kiihnel (Bureau de Musique) und C. F. Peters
in Leipzig 1801—-1865. Ein Beitrag zur Wirkungsgeschich-
te J.S. Bachs, Leipzig und Hildesheim 2004

Band 7: Musik, Kunst und Wissenschaft im Zeitalter Jo-
hann Sebastian Bachs, hrsg. von Ulrich Leisinger und
Christoph Wolff, Leipzig und Hildesheim 2005

Band 8: Wolfram EnBlin, Die Bach-Quellen der Sing-
Akademie zu Berlin. Katalog, 2 Teilbiande, Leipzig und
Hildesheim 2006

Band 9: Ulrich Leisinger, Johann Christoph Friedrich
Bach. Briefe und Dokumente, Leipzig und Hildesheim 2011
Band 10: Christine Blanken, Die Bach-Quellen in Wien
und Alt-Osterreich. Katalog, 2 Teilbinde, Leipzig und
Hildesheim 2011

Band 11: Andreas Glockner, Die dltere Notenbibliothek
der Thomasschule zu Leipzig. Verzeichnis eines weitge-
hend verschollenen Bestands, Leipzig und Hildesheim
2011

= Die Musikforschung, Kassel 1948 ff.

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine En-
zyklopddie der Musik, hrsg. von Friedrich Blume, Kassel
1949-1979

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine En-
zyklopddie der Musik. Begriindet von Friedrich Blume.
Zweite neubearbeitete Ausgabe, hrsg. von Ludwig Fin-
scher, Kassel und Stuttgart 1994-2007

Neue Bach-Ausgabe. Johann Sebastian Bach. Neue Aus-
gabe sdmtlicher Werke. Herausgegeben vom Johann-Se-
bastian-Bach-Institut Gottingen und vom Bach-Archiv
Leipzig, Leipzig, Kassel 1954-2007

Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe simtlicher Werke.
Revidierte Ausgabe. Herausgegeben vom Bach-Archiv
Leipzig, Kassel 2010 ff.

The New Grove Dictionary of Music and Musicians, hrsg.
von Stanley Sadie, London 2001

Verzeichnif3 des musikalischen Nachlasses des verstorbe-
nen Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach, Hamburg
1790. — Faksimileausgaben: 1. The Catalogue of Carl Phi-
lipp Emanuel Bach’s Estate, hrsg. von R. Wade, New York
und London 1981; 2. C. P. E. Bach. Autobiography. Ver-
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zeichnifs des musikalischen Nachlasses, Buren 1991 (Fac-
similes of Early Biographies. 4.)

Répertoire International des Sources Musicales. Inter-
nationales Quellenlexikon der Musik, Serie A/l: Einzel-
drucke vor 1800, Kassel 1971 ff.

Répertoire International des Sources Musicales. Interna-
tionales Quellenlexikon der Musik, Serie A/Il: Musik-
handschriften nach 1600 (http://opac.rism.info/)

Hans-Joachim Schulze, Studien zur Bach-Uberlieferung
im 18. Jahrhundert, Leipzig und Dresden 1984.
Hans-Joachim Schulze, Die Bach-Kantaten. Einfiihrungen
zu samtlichen Kantaten Johann Sebastian Bachs, Leipzig
und Stuttgart 2006 (Edition Bach-Archiv Leipzig)

Philipp Spitta, Johann Sebastian Bach, 2 Bde., Leipzig
1873, 1880

Tiibinger Bach-Studien, herausgegeben von Walter Ger-
stenberg.

Heft 1: Georg von Dadelsen, Bemerkungen zur Hand-
schrift Johann Sebastian Bachs, seiner Familie und seines
Kreises, Trossingen 1957

Heft 2/3: Paul Kast, Die Bach-Handschriften der Berliner
Staatsbibliothek, Trossingen 1958

Heft 4/5: Georg von Dadelsen, Beitrdge zur Chronologie
der Werke Johann Sebastian Bachs, Trossingen 1958
Werner Menke, Thematisches Verzeichnis der Vokalwerke
von Georg Philipp Telemann, 2 Bde., Frankfurt am Main
1981, 1983

Katalog der Wasserzeichen in Bachs Originalhandschrif-
ten, von Wisso Weif3, unter musikwissenschaftlicher Mit-
arbeit von Yoshitake Kobayashi, Bd. 1/2, Kassel und Leip-
zig 1985 (NBA IX/1)

= Alfred Wotquenne, Thematisches Verzeichnis der Werke

von Carl Philipp Emanuel Bach, Leipzig 1905, Reprint
Wiesbaden 1968

= Zeitschrift fiir Musikwissenschaft, Leipzig 1918—1935
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2. Bibliotheken

A-Wgm = Wien, Gesellschaft der Musikfreunde

A-Wn = Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Musiksamm-
lung

B-Bc = Bruxelles, Conservatoire Royal de Musique, Bibliotheque

B-Br = Bruxelles, Bibliotheque Royale Albert I*

D-B = Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Mu-

sikabteilung mit Mendelssohn-Archiv (siehe auch BB und
SBB). Als Abkiirzung fiir die Signaturen der Bach-Hand-
schriften (Mus. ms. Bach P bzw. St) dienen P und St

D-Bsa = Bibliothek der Sing-Akademie zu Berlin (Depositum in
D-B)

D-DI = Dresden, Sichsische Landesbibliothek — Staats- und Uni-
versitétsbibliothek, Musikabteilung

D-Ha = Hamburg, Staatsarchiv

D-HAu = Halle/Saale, Martin-Luther-Universitiat, Universitits- und
Landesbibliothek

D-Hs = Hamburg, Staats- und Universitédtsbibliothek Carl von Os-
sietzky

D-ROu = Rostock, Universititsbibliothek, Fachgebiet Musik

F-TLc = Toulouse, Conservatoire a Rayonnement Régional

GB-Cfm = Cambridge, Fitzwilliam Museum

GB-Lbl = London, The British Library

US-Wc = Washington, DC, Library of Congress, Music Division



Warum endet die Fuga a 3 Soggetti BWV 1080/19
in Takt 2397

Von Anatoly Milka (St. Petersburg)

Es wird allgemein vermutet, dal Bachs Kunst der Fuge ein Torso ist, weil der
Komponist nicht mehr in der Lage war, das Werk zu vollenden. Die Hand-
schrift des letzten Contrapunctus (BWV 1080/19) bricht unvermittelt in Takt
239 ab — an einer Stelle, an der eigentlich noch ein abschlieender Teil folgen
miifite. An diesem Sachverhalt scheint kein Zweifel moglich zu sein. Es lohnt
jedoch, noch einmal dariiber nachzudenken, ob das Abbrechen in Takt 239
wirklich nur auf diese eine Weise interpretiert werden kann oder ob noch
andere Erkldrungen moglich sind. Einige Autoren lehnen die géngige Deutung
ab und sind der Uberzeugung, daB die Fuge vollendet ist." Christoph Wolff
schreibt: ,,Die letzte Fuge blieb nicht unvollendet, wie es heute den Anschein
hat; vielmehr muf} die Kunst der Fuge zum Zeitpunkt von Bachs Tod im Prin-
zip ein abgeschlossenes Werk gewesen sein“ (S.263). Wolff gibt auch eine
Erkldrung dafiir, warum das Stiick an dieser spezifischen Stelle endet und nicht
zufillig hier abbricht. Zur Begriindung, dal Bach nicht vorhatte, die Nieder-
schrift auf der fraglichen Seite fortzufiihren, stellt er folgende Uberlegungen
an (S.260f.):

1. Das Autograph P 200/3 ist ein ,,Kompositionsmanuskript®, also eine im
Verlauf des Kompositionsprozesses entstandene Handschrift.?

! Siehe C.Wolff, The Last Fugue: Unfinished?, in: Current Musicology 19 (1975),
S.71-77; revidierter Wiederabdruck unter dem Titel Bach’s Last Fugue: Unfinished? ,
in C.Wolff, Bach. Essays on His Life and Music. Cambridge (Mass.) 1991,
S.259-264. Seitenangaben im Haupttext beziehen sich auf den letztgenannten Auf-
satz.

2 Wolffs Schluifolgerungen sind nicht durchgingig auf Zustimmung gestofien. Gre-
gory Butler nimmt an, dal Wolff das vorliegende Autograph fiir eine Reinschrift
hilt und schreibt mit Bezug auf dessen Artikel (S.72): ,,Der Status dieser Quelle als
Reinschrift sowie physische Merkmale der Quelle veranlalten Wolff zu der Schluf3-
folgerung, dal das Werk von Bach vollendet worden war.“ Siehe G.G. Butler,
Scribes, Engravers, and Notation Styles: The Final Disposition of Bach’s Art of
Fugue, in: About Bach, hrsg. von G. G. Butler, G. Stauffer und M. Greer, Urbana
2008, S. 122, FuBnote 27. Butlers Interpretation ist allerdings nicht korrekt: Wolff hélt
die Handschrift nicht fiir eine Reinschrift, sondern beschreibt sie als Kompositions-
manuskript; vgl. Wolff, The Last Fugue, S.73, sowie Wolff, Bach’s Last Fugue,
S.261.
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2. Die Komposition einer Quadrupelfuge sollte von einem Entwurfsfragment
(Wolff nennt es ,,Fragment x*) ausgehen, in dem die Kombination aller vier
Themen ausgearbeitet ist. Dieses Fragment muf3 einmal vorhanden ge-
wesen sein, ging aber spiter verloren.

3. Bach hat nicht beabsichtigt, nach Takt 239 mit der Niederschrift fortzu-
fahren, da an dieser Stelle der aus einer Reihe von in der iiblichen Manier
miteinander verkniipften Themen bestehende Schlufiteil der Fuge folgen
sollte. Dieser Teil muf3te nur noch aus Fragment x abgeschrieben werden, in
dem die unterschiedlichen Kombinationen der Themen bereits realisiert
waren.

Es gibt keinen Grund, der Vermutung zu widersprechen, daf} vor der Kompo-
sition einer Quadrupelfuge einige Vorarbeiten notwendig sind. Der Sinn und
Zweck dieser Planung ist, Moglichkeiten fiir die simultane Prisentation aller
Themen zu ergriinden. Auf anderem Wege wire die Komposition von mehr-
themigen Fugen schlicht nicht moglich.

Wolffs Vermutung, Bach habe nicht beabsichtigt, nach Takt 239 mit der Be-
schriftung des Blattes fortzufahren, scheint durch die Beobachtung bestitigt
zu werden, daf3 der untere Teil der fiinften und letzten Seite des Autographs so
nachldssig rastriert ist, da es gar nicht moglich wire, an dieser Stelle weiter-
zuschreiben. Das Blatt war derart verdorben, dal Bach, hitte er es trotzdem
weiterverwenden wollen, wohl nur einige wenige Takte im Sinn haben konnte,
fiir die er lediglich den oberen Teil der Seite benétigt hitte.

Allerdings erscheint mir Wolffs Erkldrung, nach der der Rest der Fuge bereits
in Fragment x enthalten und daher an dieser Stelle nicht vonnéten war, nicht
zwingend. Erstens konnte es mehr als einen Grund fiir das Abbrechen geben;
andere mogliche Griinde werden weiter unten erortert. Zweitens — und dies ist
gravierender — bedeutet die Existenz von Fragment x nicht notwendigerweise,
dal die Fuge vollendet war; dieses Fragment hitte als Grundlage fiir viele
weitere Elaborationen dienen konnen, mit denen die Fuge hitte schlieBen kon-
nen. Wenn die Fuge nicht wenigstens im Entwurf bis zu ihrem Ende schrift-
lich fixiert war, so war der Kompositionsproze§ noch nicht abgeschlossen,
selbst wenn dieser sich aufgrund von Bachs wohlvorbereitetem Fragment x
einfacher gestaltete. SchlieBlich kann das Ende einer mehrthemigen Fuge eine
ganze Reihe von Themeneinsitzen und verschiedene Episoden enthalten. Es
ist daher unmdglich, das Ende — oder die Gesamtlinge — einer spezifischen
Fuge lediglich auf der Basis eines Fragments x festzulegen, selbst wenn dessen
Existenz tiberaus plausibel ist. Sich ausschlieBlich auf diese Plausibilitéit zu
verlassen, bietet keine hinreichende Basis fiir die Schluifolgerung, daf die
letzte Fuge und damit die gesamte Kunst der Fuge ,,nicht unvollendet blieb*.
Wihrend die Frage, ob diese Fuge vollendet wurde oder nicht, also offen-
bleiben muB, ist sie eng mit einer weiteren Frage verkniipft — der nach der
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Beschaffenheit und Funktion des vorliegenden Autographs. Die in der Fach-
welt weithin akzeptierte Annahme, daf} es sich hierbei um eine Kompositions-
handschrift handelt, ist jedoch nicht gesichert und bedarf weiterer Uberle-
gungen.

Kompositionshandschrift oder Stichvorlage?

In der Tat sieht das Manuskript wie eine Kompositionshandschrift aus. Es ge-
niigt, einen Blick auf die fiinfte Seite zu werfen (Abb. 1).

Als erstes fallt der nichtkalligraphische Charakter auf: Der Notenschrift ist
ein fliichtiger Duktus eigen; die Notenhélse sind nachldssig in verschiedenen
Winkeln ausgerichtet, es gibt Flecken und verlaufene Tintenklekse. Auch
musikalisch suggeriert der Inhalt dieser Seite einen Entwurf: Jede der vier
Stimmen endet an einer anderen Stelle. In der Tat deutet all dies auf einen
plotzlich unterbrochenen Kompositionsprozef3. Der von C. P. E. Bach hinzu-
gefiigte Vermerk ,,Ueber dieser Fuge [...] ist der Verfasser gestorben‘ bekréf-
tigt diesen Eindruck. Das vorliegende Manuskript kann nur als eine im Verlauf
der Komposition gefertigte Niederschrift gedeutet werden.

Eine kritische Analyse des Autographs als Ganzes fordert allerdings einige
Beobachtungen zutage, die die Befiirworter der ,,Kompositionsentwurf -
Theorie verwirren diirften. So weisen etwa die Qualitit des Papiers, bestimmte
Aspekte der Handschrift und insbesondere die Korrekturen speziell auf der

Abb. 1. P 200/3: Fiinfte Seite der Fuge BWV 1080/19 (T.227-239)
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Abb.2. P 200/3: Erste Seite der Fuge BWV 1080/19 (T. 1-68)

ersten Seite des Autographs (Abb. 2) Eigenschaften auf, die sich kaum mit
unserer Vorstellung einer Kompositionshandschrift vereinbaren lassen. All
diese Elemente bediirfen genauerer Untersuchung.

Das Papier

Das fiir die Fuga a 3 soggetti verwendete Papier ist diinn und pords. Papier
dieser Art wurde fiir Vorlagen fiir den Notenstecher verwendet — sogenannte
Abklatschvorlagen. Es mufite pors sein, um den Olfirnis besser absorbieren
zu konnen, und diinn, damit nach dem Eindlen der seitenverkehrte Text auf der
verso-Seite besser zu sehen war. Bis heute ist noch nie eine Kompositions-
handschrift Bachs auf Papier dieser Qualitiit aufgetaucht. Ebenfalls typisch fiir
traditionelle Stichvorlagen ist der Umstand, daf} der Notentext jeweils nur auf
der recto-Seite eingetragen ist; alle verso-Seiten blieben leer. Die zahlreichen
Belege fiir Bachs stetes Bemiihen um einen sparsamen Umgang mit seinen
kostbaren Papiervorriten lassen eine solch untypische Verschwendung fiir
einen Entwurf kaum plausibel erscheinen.® Er hitte ohne weiteres beide Seiten
des jeweiligen Blattes beschreiben konnen. Dies wird auch durch die Errata-

3 Auf diesen Umstand haben zahlreiche Autoren hingewiesen. Siehe etwa Wolff, Bach’s
Last Fugue (wie Fufinote 1), S.260f.; Butler (wie FuBinote 2), S.122; NBA VIII/2
Krit. Bericht (K. Hofmann, 1996), S.82.
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liste bestitigt, die C. P. E. Bach nach dem Tod seines Vaters zusammenstellte
und auf der verso-Seite des fiinften Blattes eintrug. Auflerdem vermerkte Jo-
hann Christoph Friedrich Bach, sein Vater habe in der letzten Fassung der
Kunst der Fuge ,.einen andern Grund Plan® verwirklicht. Das Papier liefert
also iiberzeugende Argumente dafiir, das vorliegende Manuskript als eine
Stichvorlage und nicht als eine Kompositionshandschrift einzuordnen.

Die Schrift

Die erste Seite weist sehr saubere Schriftziige auf. Der Duktus ist langsam,
als wire grofle Sorgfalt auf ein kalligraphisches Erscheinungsbild verwendet
worden; die Noten sind verhéltnisméBig grof3, wobei vor allem die Notenkopfe
deutlich groBer sind als gewohnlich. Vergleichbare Beispiele in Bachs Auto-
graphen finden sich ausschlielich in Reinschriften (die gelegentlich als Ge-
schenke dienten), doch niemals in Kompositionshandschriften. Die Noten sind
im Takt rhythmisch genau ausgerichtet. Dies wire in einem Entwurf praktisch
unméglich, vor allem wenn es sich um polyphone Musik handelt und ganz
besonders in einem Werk voller Imitationen und komplexer kontrapunktischer
Kombinationen.

Die Rastrierung der ersten vier Seiten wurde mit einem Lineal gezogen. Dies
tat Bach grundsitzlich nur bei Stichvorlagen und bei Abschriften, die er aus
der Hand zu geben beabsichtigte, niemals jedoch bei Kompositionshandschrif-
ten. Das fiinfte Blatt hingegen bietet ein anderes Erscheinungsbild. Es ist
freihidndig ohne Verwendung eines Lineals rastriert. Einige Autoren sind der
Ansicht, daf fiir die ersten vier Blitter Reste von Papier verwendet wurden,
die tibriggeblieben waren, nachdem Bach die vier Kanons vollendet hatte, da
er in beiden Fillen das gleiche Papier verwendete und alle Blatter auch dhn-
lich rastriert waren — fiinf zweizeilige Akkoladen pro Seite.* Ein Blick
auf die Originalausgabe von 1751 zeigt jedoch, dal Bach die Stichvorlagen
der Kanons selbst vorbereitete, und dies bedeutet, daf} er genau wullite, wieviel
Platz er fiir ihre Niederschrift benttigen wiirde, wieviel Papier er also bereit-
halten mufite. Wenn wir bedenken, dall Bach seinen Papierbedarf grundsitz-
lich minimierte, erscheint die Hypothese zweifelhaft, daf er vier zusitzliche
Blitter vorbereitet hiitte, ohne sicher zu sein, daf} er sie auch fiillen wiirde.
Somit widersprechen nicht nur die Besonderheiten des Papiers, sondern auch
die Charakteristika der Notenschrift auf den ersten vier Seiten dem Erschei-
nungsbild von Bachs Kompositionshandschriften. Andererseits unterstiitzen
sie die Bewertung der ersten vier Seiten als Stichvorlage.

* Siehe zum Beispiel Wolff, Bach’s Last Fugue (wie Fuinote 1), S.260f.
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Korrekturen

Wenden wir uns nun den Korrekturen zu, die der Komponist in das hier zur
Diskussion stehende Manuskript eintrug. Oftmals erlaubt uns die Art der Ein-
griffe, die Umsténde zu definieren, unter denen sie vorgenommen wurden —
withrend des Komponierens, wihrend des Kopierens, nach der Vollendung der
Komposition oder nach Abschluff der Kopierarbeiten. Ich will an dieser
Stelle nicht auf die spezifischen Eigenheiten von Bachs Korrekturen eingehen
(die von Robert Marshall in seiner zweibédndigen Studie bereits akribisch er-
forscht und klassifiziert worden sind®), sondern lediglich fiir unsere Diskussion
relevante Beispiele anfiihren.

Die erste Korrektur findet sich auf der ersten Seite der Handschrift (Abb. 3).
Es ist kaum noch festzustellen, wie T. 19 ante correcturam genau lautete. Deut-
lich zu sehen ist allerdings, daf die vorhergehenden Zeichen mit einem Messer
ausgekratzt,” die Notenlinien akkurat nachgezogen und sodann die neuen
Noten eingetragen wurden. Die neue Lesart wurde duflerst sorgfiltig einge-
fiigt und der kalligraphische Duktus vor und nach dieser Passage beibehalten.
Warum sollte Bach in einer Kompositionshandschrift an einer kalligraphischen
Ausfiihrung interessiert gewesen sein? Das tat er in Konzepten nie und selbst
in seinen Reinschriften nur hochst selten (etwa in P 200).> Wenn er einen
Fehler entdeckte oder seine Meinung dnderte, nachdem er etwas nieder-
geschrieben hatte, fiigte er gewdhnlich seine Korrektur iiber dem Notentext
ein oder strich, wenn dies nicht moglich war, die zu korrigierende Passage ein-
fach aus und fuhr mit dem Komponieren oder Kopieren auf derselben Zeile
fort. Beispiele fiir dieses Verfahren finden sich in der Arie ,,Schliele, mein
Herze* aus dem Weihnachts-Oratorium BWYV 248 (Abb. 4) und im Confiteor
der h-Moll-Messe BWYV 232 (Abb. 5).

Eine andere Art von Korrektur begegnet uns auf der zweiten Seite der Fuge.
Ihr Erscheinungsbild (unordentlich, zahlreiche Korrekturen) scheint zunichst
die Deutung zu stiitzen, daf} es sich um eine Kompositionshandschrift handelt
(Abb. 6).

> R.L. Marshall, The Compositional Process of J.S. Bach. A Study of the Auto-
graph Scores of the Vocal Works, 2 Bde., Princeton 1972; siehe auch T. Shabalina,
Rukopisi 1. S. Bakha: klyuchi k tainam tvorchestva [J. S. Bachs Handschriften. Ein
Schliissel zu den Geheimnissen seiner Arbeit], St. Petersburg 1999, S.118-128.
Hier konnen nur einige ausgewihlte Korrekturen angefiihrt werden, auch wenn
andere nicht weniger aussagekriftig sind.

Zu Bachs Verwendung eines Messers fiir Korrekturen in seinen Handschriften siehe
Y. Kobayashi, Bachs Notenpapier und Notenschrift, in: Der junge Bach. ,,weil er
nicht aufzuhalten“. Erste Thiiringer Landesausstellung. Begleitbuch, hrsg. von
R. Emans, Erfurt 2000, S.427.

Wolff, Bach’s Last Fugue (wie FuBinote 1), S.268.

=3
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Abb. 3. Korrektur auf der ersten Seite der Handschrift (T. 19-20).

Abb. 4. Korrektur im Autograph des Weihnachts-Oratoriums
(Arie ,,SchlieBe, mein Herze*, T. 68-72)
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Abb.5. Korrekturen im Confiteor der h-Moll-Messe (T. 167-175)
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Abb. 6. Korrekturen auf der zweiten Seite von P 200/3

An dieser Stelle wurden zwei Takte ausgestrichen und drei eingefiigt. Man be-
achte, daf} die neue Variante in deutscher Orgeltabulatur am unteren Rand der
Seite eingetragen wurde und nicht unmittelbar auf die ausgestrichene Passage
folgt, wie etwa im Weihnachts-Oratorium oder in der h-Moll-Messe.

Unser Versuch, die einzelnen Schritte dieser Korrektur nachzuvollziehen, be-
ginnt mit den Noten, die urspriinglich in T.109-114 standen. Der Notentext
erscheint unverdédchtig mit Ausnahme von zwei fraglichen Stellen, die nicht
recht zu Bachs Stil zu passen scheinen. Die erste betrifft das Fehlen einer
Subdominante in der Kadenz in T. 111-113, die zweite die Linienfiihrung des
Basses in T.110-111, die untypisch ist fiir Bachs Art, in Kadenzen die
Dominante vorzubereiten. Eine solche Stimmfiihrung findet sich weder in
anderen Stimmen noch irgendwo sonst in dieser Fuge oder dem gesamten
Zyklus. Das Zusammenfallen dieser beiden uncharakteristischen Merkmale
konnte implizieren, daf hier bei der Niederschrift ein Takt ausgelassen wurde,
der die Stufe der Subdominante eingefiihrt hitte. Diese Erkldrung wird auch
von Bachs Korrektur bestitigt (Beispiel 1a—b):

Beispiel 1a: T.109-114 ante correcturam
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Beispiel 1b: T.109-115 post correcturam (mit dem zusitzlichen Takt)
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Offenbar hat Bach den Fehler nicht sogleich bemerkt. Hitte er dies rechtzeitig
getan (das heil3t, unmittelbar nachdem er den anschlieenden Takt eingetragen
hatte, also T. 111 oder auch T. 111-112) und wiirde es sich hier tatsdchlich um
eine Kompositionshandschrift handeln, dann wire er wahrscheinlich genauso
verfahren wie in vergleichbaren Fillen und hitte seine Korrektur entweder
iiber den bereits eingetragenen Takten eingefiigt oder die fehlerhafte Passage
ausgestrichen und anschliefend weitergeschrieben (vgl. die obigen Beispiele
aus dem Weihnachts-Oratorium und der h-Moll-Messe). Die Analyse zeigt
also, daf} Bach die Korrekturen beim Anfertigen einer Abschrift und nicht wih-
rend des Komponierens vornahm.

Ein ganzer Komplex von Faktoren — die Qualitidt des Papiers, der Duktus
der musikalischen Schriftzeichen und die Art der Korrekturen —, weist also
darauf hin, dafl das Beschriften dieser Seiten nicht wihrend des Kompositions-
prozesses stattfand, sondern beim Erstellen einer Abschrift. AuBerdem lassen
zahlreiche weitere Merkmale vermuten, daf}3 es sich nicht um eine einfache
Kopie handelte, sondern vielmehr um eine Stichvorlage. Diese erste Schluf3-
folgerung beruht auf der Analyse der ersten vier Blitter des Autographs. Das
fiinfte Blatt hingegen présentiert ein génzlich anderes Bild (Abb. 1)

Das fiinfte Blatt

Das fiinfte und letzte Blatt unterscheidet sich in seinem Aussehen wesentlich
von den vorhergehenden: Format und Papiersorte weichen von den ersten vier
Blittern ab; das Blatt weist zahlreiche Flecken auf und ist daher recht un-
ansehnlich; der Schreibduktus wirkt fliichtiger, die Noten sind kleiner als auf
den vorhergehenden Seiten und die Handschrift zeigt keinerlei kalligraphische
Ambitionen. Schlielich wurde die Rastrierung freihdndig und recht nachlés-
sig gezogen. Die untersten Systeme sind unbrauchbar. Andererseits ist der No-
tentext absolut deutlich und auch sdmtliche Proportionen der rhythmischen
Notation wurden sorgfiltig beachtet, was zusétzlich zur Klarheit des Noten-
bilds beitrigt.

Es kann daher mit gutem Grund angenommen werden, dafl simtliche grapho-
logischen Merkmale der fiinften Seite Bachs Bemiihen um ein einziges Ziel
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reflektieren — die gute Lesbarkeit des Notentextes.” Alles iibrige scheint
nicht von Bedeutung gewesen zu sein. Handschriften dieses Typs wurden ge-
wohnlich an einen Kopisten gegeben und muflten daher vor allem deutlich
sein, um die Chancen zu minimieren, daf3 sich beim Abschreiben Fehler ein-
schlichen.

Was konnte der Grund sein fiir diesen Unterschied zwischen den ersten vier
Seiten und der fiinften, die wirkt, als gehore sie zu einer anderen Handschrift?
Welcher Intentionswandel konnte sich dahinter verbergen? Meiner Ansicht
nach reflektiert das hier diskutierte Autograph einen auferordentlichen Ko-
piervorgang, in dessen Verlauf sich die Beziehung des Komponisten zu seiner
Handschrift verdnderte. Die erste Seite ist eine Stichvorlage, die fiinfte (und
letzte) eine schlichte Abschrift. Dies ist die zweite Schlu3folgerung.

Dieser Sachverhalt ist recht ungew6hnlich und wirft daher die Frage auf, wie
es dazu kam. Andere Aspekte sind gleichermallen ritselhaft. Wofiir benétigte
Bach eine Stichvorlage? Wofiir eine einfache Abschrift? Und warum gab er im
Verlauf der Anfertigung dieser Handschrift seine urspriingliche Intention auf?
Die Zweckbestimmung der Stichvorlage ist eindeutig: Bach hatte vor, diese
Fuge in Druck zu geben. Dabei ist allerdings bemerkenswert, daf} die Fuge in
zweisystemiger Klaviernotation geschrieben ist, wihrend alle iibrigen Contra-
puncti der Kunst der Fuge als Partituren notiert sind. Dies ist von entscheiden-
der Bedeutung, da diese Fassung nicht fiir die Veroffentlichung der Kunst
der Fuge verwendet werden konnte. Somit ist vollig unklar, was der Zweck
dieser zweisystemigen Variante der Fuge gewesen sein mag. Diese Diskrepanz
weckte die Aufmerksamkeit von Gregory Butler, der zu der Schluflfolgerung
gelangte, dal Bach wohl nicht beabsichtigte, diesen Contrapunctus in die
Kunst der Fuge aufzunehmen, sondern ihn als Jahresgabe fiir die Mizlersche
Societit bestimmt hatte.'° Wenden wir uns aber zunichst den konkreten Fakten
Zu.

Die Fuga a 3 Soggetti im biographischen Kontext

Mit seinem Geburtstag am 21. Mirz 1750 beschlof3 Bach sein 65. Lebensjahr.
Fiir Mitglieder der Societit der musicalischen Wissenschaften,'" der Bach seit
1747 angehorte, war dieses Alter von besonderer Bedeutung. Nach den Statu-
ten der Gesellschaft hatte jedes Mitglied jéhrlich eine originale Komposition
beizusteuern. Allerdings war dies noch nicht genug — das Werk mufite auch

® Wolf, Bach’s Last Fugue (wie Fufinote 1), S.260.

10" Butler (wie FuBnote 2), S. 117f.

" Die Societit der musicalischen Wissenschaften wurde 1738 von Bachs Freund und
vormaligem Studenten, dem Philosophen und Musikschriftsteller Lorenz Christoph
Mizler von Kolof (1711-1778) gegriindet.
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verdffentlicht werden. Vollendete ein Mitglied aber sein 65. Lebensjahr, so
galt es als pro emerito und war fortan von dieser alljahrlichen Verpflichtung
wie auch vom Mitgliedsbeitrag befreit.'?

Bachs Beitrag fiir das Jahr 1747 ist allgemein bekannt dank des von Elias Gott-
lob HauBmann angefertigten Portriits (1746), auf dem der Komponist das Blatt
mit dem sechsstimmigen Tripelkanon in der Hand hilt. In dieser Form kann
das Werk aber nur bedingt als ,,legitime* Veroffentlichung gelten. Tatsdchlich
erschien es auch in Mizlers Musikalischer Bibliothek. 1748 bestand Bachs
Beitrag hochstwahrscheinlich aus den Kanonischen Veridnderungen iiber ,,Vom
Himmel hoch, da komm ich her BWYV 769. Das Stiick wurde von Balthasar
Schmid gestochen und in Niirnberg gedruckt.'

Im Jahr 1749 nun sollte Bach zum letzten Mal seinen Beitrag fiir die Gesell-
schaft einreichen. Ab 1750 wiirde er zu den emeriti gehdren und von dieser
Verpflichtung befreit sein. Wenn man allerdings die 1749 von Bach kompo-
nierten Werke durchsieht (soweit die Uberlieferungslage der Handschriften
dies erlaubt), findet sich kein Stiick, das fiir diesen Zweck besonders geeignet
erscheint. Am ehesten noch erfiillt die Kunst der Fuge die entsprechenden
Kriterien. Tatséchlich ist die Hypothese, der Komponist habe den Zyklus hier-
fiir verwendet, unter Bach-Forschern recht populédr. Vehement wird sie von
Hans Gunter Hoke verfochten.'* Hokes Argumentation stiitzt sich vor allem
auf die Tatsache, daf} die Kunst der Fuge perfekt zu der Forderung eines
jahrlichen kompositorischen Beitrags pafit und dal Bach im Jahr 1750 sein
65. Lebensjahr vollendete. Ich schliefe mich Hokes Meinung an und mdchte
hier zusétzlich auf einige Details hinweisen, die im vorliegenden Kontext von
Belang sind, bei Hoke aber keine Erwéhnung finden.

Eine der Besonderheiten der Musicalischen Societit war, daf} die Mitglieder
schriftlich miteinander verkehrten; selbst der erweiterte Name der Gesell-
schaft enthielt den Begriff ,,correspondirende Societit“.!> Es gab ein spezielles
~Paket”, das auf dem Postweg unter den Mitgliedern der Gesellschaft zirku-
lierte und verschiedene Materialien enthielt — Informationen zu aktuellen Er-
eignissen, Besprechungen von Werken, die Mitglieder komponiert hatten, die
Werke selbst (einschlieBlich der Kompositionen, die als ihre Jahresbeitrige
galten, sofern diese nicht in der Musikalischen Bibliothek verdtfentlicht wur-

12 Siehe L. Mizler, Neue erdffnete musikalische Bibliothek [...],Bd. 111, 2. Teil, Leipzig
1746, S.355f.: ,,Wenn ein Mitglied 65 Jahr alt ist, so ist er fiir verdient (pro emerito)
zu halten, und von Arbeiten frey, und nur zu einem freywilligen Beytrage zur Casse
verbunden [...].*

13" Schmid ziihlte wahrscheinlich zu Bachs Schiilerkreis. Er war auch an den Sticharbei-
ten zum Diritten Teil der Clavier-Ubung beteiligt.

' H.G. Hoke, Zu Johann Sebastian Bachs , Die Kunst der Fuge“, Leipzig 1979,
S.14f.

15 Mizler (wie FuBnote 12), S.348.
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den). In einem am 1. September 1747 verfaliten Brief Mizlers, den dieser
aus dem polnischen Konskie an das Gesellschaftmitglied Meinrad Spiefl im
Kloster Irsee schickte, lesen wir:

Auf meiner Riickreise tiber Leipzig habe Herrn Capellm. Bach gesprochen, welcher
mir seine Berlinische Reise u. Geschicht von der Fuge, die er vor dem Konig gespielt,
erzéhlt, welche néchstens in Kupfer wird gestochen werden, u. in dem Packet der Soc.
ein Exemplar zum Vorschein kommen.'s

Dieser Brief vermittelt uns einen Eindruck von dem Umfang des Materials, das
der Umschlag gewohnlich enthielt. Bei dem von Bach erwihnten Werk han-
delte es sich offensichtlich um das sechsstimmige Ricercar aus dem Musi-
kalischen Opfer. Dessen Umfang betrigt sieben Druckseiten auf vier Blittern.
Wie bereits erwihnt, bestand Bachs Beitrag fiir die Societidt im Jahr 1748 aus
den Kanonischen Veridnderungen BWV 769. Hier betrug der Umfang sechs
Druckseiten auf vier Blittern. Es erscheint daher plausibel zu folgern, daf} die-
ser Umfang optimal war.

Wie wir sehen, hatten die Veroffentlichungen, die als Jahresbeitrige dienen
sollten, ein Standardformat, und Bach unternahm alle moglichen Anstrengun-
gen, diesem zu entsprechen. Erstens weisen die Variationen 1, 2 und 3 der
Kanonischen Veridnderungen ein ungewdohnliches Merkmal auf: Eine der
Kanonstimmen (risposta) ist verschliisselt, obwohl sie im Autograph des Werks
noch voll ausgeschrieben ist. Hitte Bach hierauf verzichtet, so hiitte er acht
zusitzliche Systeme bendtigt, wodurch er das Format von vier Blittern iiber-
schritten hitte (oder er hitte den Text auf der Riickseite der Ausgabe ab-
drucken miissen, was recht stillos gewesen wire). Zweitens ist zu sehen, dal
Bach sich in dieser Veroffentlichung darum bemiihte, das Umbléttern mitten
in einer Variation zu vermeiden. Hétte er den Kanon in den ersten beiden Va-
riationen nicht verschliisselt, dann hétte man bei der letzten Variation (Nr. 5) in
der Mitte des dritten Kanons (Kanon in der Sekunde) umwenden miissen. Das
Verschliisseln der Kanons erlaubte Bach also, dem Spieler einen leicht les-
baren Notentext zu prisentieren, eine ganze Seite einzusparen und damit dem
erwiinschten Format von vier Blittern zu entsprechen.

Wer einmal die Originalausgabe der Kunst der Fuge in den Hiinden gehalten
hat, kennt ihren Umfang (70 Seiten) und ihr Gewicht. Offensichtlich war die
Kunst der Fuge zu umfangreich, um sie mit dem Paket der Societit zu ver-
schicken. Wenn allerdings lediglich die Fuga a 3 Soggetti eingereicht wurde
— und diese nicht als Partitur, sondern in Klaviernotation — und wenn zudem
nur die rectus-Gestalt der Themen verwendet wurde, dann wéren Umfang und
Gewicht fiir das ,,Paket” ideal gewesen. In der Tat ergeben entsprechende Be-
rechnungen, dall der Umfang des ersten Teils (rectus) des letzten Contrapunc-

'® Dok II, Nr. 557.
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tus aus der Kunst der Fuge als Partitur neun Seiten betragen wiirde — in Kla-
viernotation entsprechend weniger.”” Zum Vergleich: Das sechsstimmige
Ricercar aus dem Musikalischen Opfer ist als Partitur im Originaldruck sieben
und in Klaviernotation im Autograph (P 226) nur vier Seiten lang. Es sei daran
erinnert, daf} nach T.239 des letzten Contrapunctus der Kunst der Fuge noch
etwa 90 Takte Musik folgen sollten. Nach der Gedringtheit der Notenschrift
im Autograph von P 200/3 zu urteilen, wiirde dies weniger als zwei Seiten
ausmachen, die zu den bereits vorhandenen vier hinzukdmen. Mit anderen
Worten, die vollstindige Fuge hitte im Klavier-Layout etwa sechs Seiten
umfaflt. EinschlieBlich der Titelseite und der leeren verso-Seite des letzten
Blattes ergiibe dies vier Blitter, mithin genau das Format des bis dahin mit der
Post der Societit verschickten Materials. Unsere dritte Schluf3folgerung ist
mithin, Butler stiitzend, die Hypothese, da3 Bach die Stichvorlage vorbereitet
hat, um sie in Klaviernotation als seinen schopferischen Beitrag fiir die Musi-
calische Societiit fiir das Jahr 1749 zu verdffentlichen.

Warum aber konnte Bach wihrend der Ausfiihrung dieses Plans den Gedanken
an eine Stichvorlage fallengelassen und stattdessen eine einfache Abschrift
angefertigt haben? Der Anfang der Fuge (S.1-4) weist Merkmale auf, die
Bachs Bemiihen um eine kalligraphische Ausfiihrung zeigen — eine notwen-
dige Voraussetzung fiir eine Stichvorlage. Der im Verlauf der Kopierarbeit
versehentlich ausgelassene Takt und die anschlieBende Korrektur verdarben
jedoch die zweite Seite und zwangen ihn, den zunichst gefafiten Plan aufzu-
geben. Da es sich aber um eine Niederschrift in Klaviernotation handelte,
konnte die Fuge nicht einfach in das gleichzeitig von ihm vorbereitete Druck-
manuskript der Kunst der Fuge integriert werden, denn dafiir hitte Bach als
Stichvorlage eine Partitur bendtigt. Zu diesem Zeitpunkt aber war er korper-
lich bereits zu geschwiicht, um eine solche Arbeit selbst auszufiihren; aufer-
dem erkannte er wohl, daB} seine kalligraphischen Fihigkeiten der benotigten
Qualitét nicht mehr entsprachen.

Der nichste Schritt wire, die Dienste eines Notenstechers in Anspruch zu
nehmen, dem man eine einfache, leicht lesbare Abschrift aushidndigen wiirde.
Und dies ist hochstwahrscheinlich auch geschehen. Da er die Stichvorlage

7 Die Berechnung basiert auf dem Umstand, daf3 es im Autograph P 200/1 zwei unter-
schiedliche Paginierungen gibt. Ihre Analyse zeigt, daf} im letzten Stadium der Ar-
beit an der Kunst der Fuge noch Kanons ausgetauscht wurden. Dies erlaubt uns zu
berechnen, wie viele Seiten Bach fiir die letzte Fuge (rectus + inversus) reservierte.
Da diese Fuge ebenso wie die beiden vorangehenden eine Spiegelfuge ist und die
Struktur rectus + inversus aufweist, scheint er fiir dieses Stiick insgesamt 18 Seiten
reserviert zu haben, also neun Seiten fiir jeden Teil. Siehe auch A. Milka, Iskusstvo
fugil.S.Bakha: k rekonstruktsii i interpretatsii [ Die Kunst der Fuge. Zu ihrer Rekon-
struktion und Interpretation], St. Petersburg 2009, S.186—191, und ders., Zur Datie-
rung der H-Moll-Messe und der Kunst der Fuge,BJ 2010, S.53-68.
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nicht mehr selbst anfertigen konnte, beschlof3 Bach, einfach die vorhandenen
fiinf Seiten als Vorlage fiir einen Kopisten zu benutzen. Bach muf} diese Seiten
von einem Entwurf abgeschrieben haben. Wie bereits bemerkt wurde, sollte
man vor der Komposition einer Quadrupelfuge eine griindlich erprobte Kom-
bination aller vier Themen ausgearbeitet haben. Erst nach dieser Vorarbeit
konnen andere, jeweils auf den einzelnen Themen basierende Abschnitte
komponiert werden."® Gewdohnlich finden sich die meisten fiir eine Kompo-
sitionshandschrift so typischen Korrekturen in eben solchen Abschnitten, be-
sonders in den fiir Fugen charakteristischen kontrapunktischen Konstruk-
tionen. Eine Analyse des iiberlieferten Teils des Autographs P 200/3 weist
tatsichlich solche Anderungen in groBer Dichte auf. Der Entwurf dieser Fuge
war sicherlich mit Korrekturen iibersit und daher kaum lesbar. Wihrend der
Komponist ihn natiirlich noch entziffern konnte, hitte ein Kopist dies wohl
absolut unméglich gefunden. Der Schlulabschnitt der Fuge muf3te auf der be-
reits vorbereiteten gemeinsamen Présentation aller Themen aufbauen. Es ist
daher sehr wahrscheinlich, da3 dieser Abschnitt des Entwurfs deutlich genug
war, um als Grundlage fiir eine Stichvorlage zu dienen.!” Es war mithin nicht
notwendig, ihn erneut zu kopieren, vor allem wenn man seinen Umfang von
90 Takten bedenkt sowie den Umstand, dal Bachs Sehvermogen zu diesem
Zeitpunkt ernsthaft beeintrachtigt war.

Die vierte Schluflfolgerung lautet daher: Es ist anzunehmen, dafl Bach die
ersten vier Seiten der eigenhindigen Reinschrift als ersten Teil einer Stichvor-
lage verwenden wollte, wihrend ihr letzter Abschnitt im originalen Entwurfs-
stadium verblieb (und mithin die Kompositionshandschrift darstellt). Die
zwolf verbleibenden Takte des schwer lesbaren Entwurfs wurden somit auf der
fiinften Seite eingetragen.

Unsere letzte und wichtigste SchluB3folgerung lautet, daf es — basierend auf der
Interpretation der sich aus der Analyse des Autographs P 200/3 ergebenden In-
dizien — gewichtige Griinde dafiir gibt, die Kunst der Fuge als vollendetes
Werk zu betrachten. Folglich wire sie wohl von Bach selbst und nicht erst von
seinen Sohnen veroffentlicht worden, wenn nicht der ungliickselige Besuch
des beriihmten Okulisten John Taylor in Leipzig dazwischengekommen wire.

'8 Gewohnlich handelt es sich dabei um die Exposition des ersten Themas, gefolgt von
den Expositionen des zweiten und dritten Themas. Diese Abschnitte sind obligato-
risch. Nach jeder Exposition konnen allerdings freie Abschnitte folgen, und genau
das ist in dieser Fuge der Fall. Hier fehlt die Exposition des vierten Themas, da es in
diesem Fall offenbar als eine Art cantus firmus verwendet werden sollte.

19 Wenn WOolff (Bach’s Last Fugue, wie FuBnote 1, S.261) Fragment x als einen ferti-
gen , kombinatorischen Abschnitt™ der Fuge betrachtet, muf} der hierauf basierende
Abschnitt zumindest deutlich geschrieben gewesen sein.
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Der Verbleib der Abschriften

Was geschah mit den Abschriften, die in dieser Studie eine Rolle gespielt
haben — die fiir Klavier und die zweite, als Partitur angelegte?

1. Die Abschrift in Klaviernotation: Dies war die Kopie, die als Druckvorlage
fiir die Jahresgabe an die Societiit bestimmt war. Von dieser Handschrift
gibt es keinerlei Spuren; sie kann lediglich aus dem Autograph P 200/3
als von Bach intendiert erschlossen werden. Mit groler Wahrscheinlich-
keit wurde diese Kopie nie wirklich angefertigt. Das bedeutet, dal Bach
seine Verpflichtung gegeniiber der Musicalischen Societit fiir das Jahr 1749
nicht erfiillte. Hitte er sich seinen Kollegen gegeniiber in eine solch pein-
liche Situation gebracht und gegen die Statuten der Societit verstoBen?
Das wiirde nicht zu seinem Charakter passen. Allerdings spezifiziert die
achte Klausel ihrer Verfassung bestimmte Ausnahmeregelungen, unter die
auch gesundheitliche Probleme fielen. Nach dieser Klausel konnte nur eine
langere Erkrankung eines Mitglieds der Societit rechtfertigen, das dieses
die Ablieferung seines Jahresbeitrags versdumte.® Und genau dies traf auf
Bach zu.

2. Die Partiturabschrift: Gébe es nicht den bei der Kopienahme entstandenen
Fehler, dann wiiiten wir kaum etwas iiber die Existenz dieser Stichvor-
lage.?! Die zusitzliche Paginierung, die Bach im zweiten Teil der Kunst der
Fuge verwendete, erlaubt uns, die Zahl der von ihm fiir die Quadrupelfuge
reservierten Seiten zu berechnen. Der Kopist ,,tat Bach einen Gefallen®,
indem er eine Seite einsparte und den musikalischen Text der Fuge enger
eintrug, als der Komponist vorgesehen hatte. Anschlieend mufite Bach
weitere Stiicke in den Zyklus einfiigen. Die Spuren dieses Vorgehens finden
sich in einem weiteren Autograph, das sich als Gegenstand einer separa-
ten Untersuchung anbieten wiirde.> Im vorliegenden Kontext ist der
wichtigste Punkt jedoch, dafl die Stichvorlage der Partitur der Kunst der
Fuge von dem Kopisten auf der Basis der folgenden ihm von Bach zur Ver-
fligung gestellten Materialien erstellt wurde: a) fiinf Seiten: 4 + 1 (P 200/3)

20 Mizler (wie FuBnote 12), S.350: ,,Wer es unterlisset, liefert zur Casse 1 Rth. und
entschuldiget nichts, als langwierige Krankheit.*

21 Wie Peter Wollny festgestellt hat, war Bachs Hauptkopist zu dieser Zeit sein Schiiler
Johann Nathanael Bammler. Siehe Wollny, Neue Bach-Funde, BJ 1997, S.7-50,
speziell S.44. Zu weiteren Ermittlungen beziiglich der Fehler dieses Kopisten siche
A. Milka, Zur Datierung der H-Moll-Messe (wie Fulinote 17), S.65-67.

22 Weitere Einzelheiten bei Milka, Iskusstvo fugi 1.S. Bakha (wie FuBnote 17),
S.174-190.
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und b) das Ende des (verschollenen) Entwurfs, dessen Notentext deutlich
lesbar war, da er auf dem (ebenfalls verschollenen) Fragment x basierte.”

Die vorstehende Analyse zeigt, dal nicht nur die musikalischen Details der
Handschrift P 200/3, sondern auch ihr Erscheinungsbild ebenso wie die Ge-
stalt der Korrekturen (einschlieBlich ,,externer Elemente wie Tintenkleckse,
Rasuren und die generelle Fliichtigkeit) uns eine Menge erzihlen kdnnen iiber
die Intentionen und Strategien des Komponisten und deren Realisierung im
Verlauf seiner Arbeiten von der Komposition bis zur Verdffentlichung.

Ubersetzung: Stephanie Wollny

# Spuren der einstigen Existenz dieser Materialien finden sich im Autograph und in der
Erstausgabe.



Der Augmentationskanon in BWV 769
Rekonstruktion eines moglichen Kompositionsprozesses

Von Jiirgen Essl (Stuttgart)

Fiir Ludger Lohmann
Johann Sebastian Bach hinterlie3 mit den Kanonischen Verdnderungen iiber
das Weihnachtslied ,,Vom Himmel hoch, da komm ich her* BWYV 769 ein in
seiner Kunstfertigkeit iiberwiltigendes und immer noch ritselhaftes Werk, das
in einer eigenhindigen Reinschrift (P 277) und im Originaldruck von 1746/47
iberliefert ist. Obwohl etliche Wissenschaftler sich mit der Frage der Chrono-
logie der beiden Quellen beschiftigt haben, wurde das kompositorische Ver-
fahren des besonders komplexen ,,Canon per augmentationem®, wie es im
Autograph heilit, offenbar noch nicht entschliisselt. Ein Weg, wie Bach vor-
gegangen sein konnte, soll im folgenden dargelegt werden.
Gregory Butler hat iiberzeugend nachgewiesen, daf} die Entstehungsgeschichte
der beiden Quellen verschriinkt ist.! Es herrscht Einigkeit dariiber, dal es
mindestens eine Art Urschrift, wenn nicht noch zusitzliche Skizzen gab.
So wurden — ausgehend von Befunden der Chronologie und der Textkritik —
mehrere Versuche angestellt, den Entstehungsprozefl von den Skizzen der ein-
zelnen Variationen bis zur Fertigstellung der beiden Quellen zu rekonstruieren.
Die direkte Problemstellung der kontrapunktischen Faktur und die Konse-
quenzen aus dem kompositorischen Verfahren wurden dabei wenig oder gar
nicht beriicksichtigt. Wenn Bach den Augmentationskanon als letztes Werk
innerhalb der Gruppe niederschrieb, wie Butler dargelegt hat, muf} dies nicht
zwangsldufig bedeuten, da3 der Plan dafiir erst nach der Komposition der drei
im Erstdruck vorangehenden Kanons gefal3t wurde. Moglicherweise bildet der
Augmentationskanon sogar den gedanklichen Ausgangspunkt des Zyklus. Wie
wir spiter sehen werden, legt die Wahl der Liedmelodie mit ihren Besonder-
heiten dies nahe.
Die Reihenfolge der Kanons lautet im Erstdruck: 1. Oktavkanon, II. Quint-
kanon, III. Kanon in der Septime, I'V. Augmentationskanon, V. Cantus-firmus-
Kanon. Wir iibernehmen im folgenden diese Numerierung ohne jede Wertung
einer ,,giiltigeren” Reihenfolge. Im Autograph findet sich die Satzfolge I, I, V,
IIL, IV. Der Augmentationskanon steht in beiden Quellen nach der Sétzen I, IT
und III. Diese drei Variationen, die Butler als ,,erste Schicht® bezeichnet,
haben einige Gemeinsamkeiten:

' G. Butler, J.S. Bachs Kanonische Verdnderungen iiber ,,Vom Himmel hoch“ (BWV
769). Ein Schlufstrich unter die Debatte um die Frage der ,,Fassung letzter Hand*“,
BJ 2000, S.9-34.
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— Zwei Stimmen setzen nacheinander im Kanon ein.

— Der c.f. wird fast unverindert und unverziert in Notenwerten von Vierteln oder Hal-
ben zitiert.

— Der c f. setzt erst ein, wenn die beiden kanonisch gefiihrten Stimmen ihr motivisches
Wesen prisentiert haben, also nach eineinhalb bis dreieinhalb Takten.

— Der Abstand zwischen den c.f.-Zeilen, also die Linge der Pausen, ist immer gleich,
zum Beispiel im ersten Kanon eineinhalb Takte.

— Die Linge des SchluBtons des c.f. entspricht in etwa der Linge der Pause vor dem
ersten c.f.-Einsatz; so ist in II die Pause vor dem ersten Einsatz zweieinhalb Takte
lang, der Schlufiton dauert zwei Takte. Dadurch entsteht eine formale Balance zwi-
schen Anfang und Ende, eine nicht ganz genaue, aber doch gefiihlte Symmetrie.

Damit entsprechen diese drei Variationen in etwa dem Prinzip eines Choral-
vorspiels mit Vorausimitation mehrerer Stimmen und dem Einsatz des cantus
firmus in lingeren Notenwerten (vgl. etwa die Choralvorspiele der ,,Schiib-
ler*-Sammlung).

Eine weitere Beobachtung innerhalb der ,,ersten Schicht™ betrifft die Stimm-
lage des cantus firmus: In I befindet er sich in der Unterstimme; folgt man den
Betrachtungen von Bernhard Haas, so wire die Registrierung 16fiifig, die
Funktion des c.f. also diejenige der BaB3stimme, wenngleich es viele Stimm-
kreuzungen mit der linken Hand gibt. In II liegt er klar im BaB, in III im
Sopran.? Diese Merkmale aus Kanon I, IT und III sind bedeutsam als Voraus-
setzungen fiir die Anlage des Augmentationskanons.

Bei einem Augmentationskanon schreitet eine Stimme geschwinder voran, die
andere langsamer. Es bietet sich an, die schnellere Stimme nach oben zu legen
und die langsamere nach unten. Nach der vorstehend geschilderten Beobach-
tung zur Lage der Choralmelodie wire es in einem zyklischen Werk ange-
bracht, den cantus firmus nun in die Mitte zu nehmen, also in den Tenor oder
in den Alt. Zur Frage der Stimmlage (Tenor oder Alt, 8” oder 4’) hat wiederum
Bernhard Haas wertvolle Hinweise gegeben.’ Mit diesen Faktoren wire der
grobe Rahmen fiir die Disposition des Augmentationskanons abgesteckt. Das
Prinzip der Vorausimitation zweier Stimmen, der Einsatz des c.f. nach weni-
gen Takten, der gleiche Abstand der Zeilen bringen bei einer konsequenten
Augmentation allerdings gewaltige kompositorische Probleme mit sich. Damit
sind wir am Ausgangspunkt der Untersuchung angelangt.

Das Verfahren eines Canon per augmentationem ist an sich nicht sehr kompli-
ziert: Man beginnt damit, einige Noten der schnelleren Stimme zu schreiben
(a) und legt sie in groBBeren Werten darunter (A). Ganz einfach ist das Ver-
fahren, wenn Tone eines Dreiklangs verwendet werden (Beispiel 1). Auf diese

2 B. Haas, Zur Registrierung der canonischen Verdinderungen iiber ,,Vom Himmel
hoch da komm ich her* BWV 769/769a von J.S. Bach, in: Ars Organi 56 (2008),
S.165-167.

3 Ebenda.
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Beispiel 1:
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Weise ist die Zweistimmigkeit in kontrapunktischer Hinsicht ohne Miihe kor-
rekt zu gestalten. Das augmentierte Element (A) liberragt das Ausgangsmotiv
(a) um zwei Viertelwerte. Nun wird iiber diese Strecke in kontrapunktischer
Manier ein Element (b) gesetzt. Das gewonnene neue Material wird als (B) an
(A) angefiigt. Uber (B) kann nun (c) eingefiigt werden. Die Strecken verdop-
peln sich bei jedem weiteren Schritt. Sollen die Stimmen nicht gleichzeitig,
sondern nacheinander einsetzen, ist das Verfahren entsprechend unkompli-
ziert. Erst durch zusitzliche Aufgabenstellungen wie etwa bei BWV 1080/14
(,,Canon per augmentationem in contrario motu®) wird die Sache wieder
schwierig. Wenn nun aber wie in BWV 769 nach einiger Zeit ein cantus firmus
einsetzen soll — hier in der Mittelstimme —, mul} die Unterstimme diesem an-
gepalBit werden. Werden nun Korrekturen vorgenommen, um einen eleganten
BaBverlauf zum c.f. zu erzielen, miissen diese Korrekturen riickwirkend in
die Oberstimme eingearbeitet werden. Der Baf} ist dann wiederum zu korri-
gieren. Daraus wird ersichtlich, dal der Einsatzpunkt fiir den c.f. gut gewihlt,
ja berechnet werden muf3 und daf eine derartige Komposition in Gefahr steht,
sich leicht in einem Flickwerk von Korrekturen zu verlieren.
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Um diesem Dilemma zu entgehen, mag Bach mit der Komposition nicht von
vorne, sondern ab dem Einsatz des c.f. begonnen haben. Wir setzen also einen
Bal} unter die erste c.f.-Zeile (A) und stellen diesen als Oberstimme (a) davor
(Beispiel 2). Der Ball (A) reicht von der ersten c.f.-Note bis zum Ende der
vorletzten Note h. Der letzte Ton der c.f.-Zeile ist ¢’. Es wire auch moglich,
das BaB-Element (A) bis zum Ende der letzten Note gehen zu lassen. Die
letzte Note ¢’ eignet sich aber bestens fiir die Ankoppelung von Ténen der
beiden AuBenstimmen: Es ist lediglich im melodischen Verlauf ein ¢ anzu-
steuern. Das Uberlappen und Koppeln der Segmente spielt, wie wir spiter
noch sehen werden, im Kompositionsproze§ eine zentrale Rolle.

In unserer Beschreibung hat (A) eine Dauer von 7 Halben. Wihlt man nun das
oben genannte Verfahren und setzt das Element (A) diminuiert als (a) vor
unsere zweistimmige Passage mit der ersten Liedzeile, so endet (a) direkt vor
dem Beginn von (A). Der nichste Ton nach (a) ist ein c. Das ¢ ist ebenso der
erste und der letzte c.f.-Ton wie auch der Anschluffton am Ende von (A) und (a).
In Bachs Losung ist die Ankopplung genau in dieser Weise bewerkstelligt. Das
Element (a) hat eine Lidnge von 7 Vierteln. Auf dieser Strecke kann nun als
schlichter Kontrapunkt ein neuer Baf3 (B) hinzuerfunden werden. Um ein allzu
plumpes Aneinanderkleben der Elemente zu vermeiden, konnte Bach sich an
der AnschluBstelle von (B) nach (A) fiir die halbe Note e als synkopisches
Bindeglied entschieden haben. Dadurch wirkt der c.f.-Einsatz wie aus einem
natiirlichen Fluf} hervorgehend. Zudem verhindert der Sextakkord einen allzu
spannungslosen c.f.-Einsatz (Beispiel 3).
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Das Element (B) kann nun wiederum als (b) vor (a) gestellt werden, der An-
schluf} von (b) nach (a) ist bereits in der Augmentation bewerkstelligt. Das
Element (b) hat nun die Ldnge von 7 Achteln. Darunter ist wiederum der Bal3
(C) neu zu erfinden, der als (c) vor (b) gestellt wird. Die Strecken halbieren
sich automatisch und (c) ist nun 7 Sechzehntel lang. Damit wiirde (c) in Bachs
Komposition theoretisch auf dem Ton a’ der Oberstimme beginnen, genau-
genommen nach dem ersten Sechzehntelwert dieses Tons. Nun nidhern wir uns
dem Aufeinandertreffen der beiden Stimmen in ihrem jeweiligen Anfang: Das
Element (D) wird unter (c) gesetzt und der Anfang kann ohne weitere Be-
rechnung fiir beide Stimmen entworfen werden — am einfachsten durch die
Verwendung von Tonen eines Dreiklangs. So wird der Takt nach vorne ver-
vollstindigt und damit auf eine Strecke von dreieinhalb Takten bis zum Ein-
satz des cantus firmus verldngert (Beispiel 4). Bachs Stiick beginnt analog
zum Prinzip dieses Verfahrens. Die Strecke vom Beginn der Komposition bis
zum ersten c.f.-Einsatz setzt sich exakt aus den addierten Halbierungen von
(A) zusammen.

Beispiel 4:
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Dies erkldrt, warum der Anfang so eigentiimlich ungreifbar klingt: die ersten
Tone bestehen aus den Dreiklangstdnen des a-Moll-Akkords. In ihnen kann
man zwar den Krebs der zweiten Zeile sehen, gegeniiber der Natiirlichkeit
des Beginns der Kanonstimmen in I, IT und III wirken sie aber ungelenk: Sie
wurden aus kleiner werdenden Elementen im Riickwirtsgang gewonnen. Um
sie plausibel werden zu lassen, zitiert Bach ihren Rhythmus (R) und ihre Ton-
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folge (M) an mehreren Stellen (sieche Beispiel 9). In Takt 34/35 bringt er das
Anfangsmotiv sogar in der Diminution an (Md), als ob eine Reprisenwirkung
erzielt werden sollte. Die Proportion der Takte 35:42 entspricht dem Verhilt-
nis 5:6. Hierin erscheinen die Zahlen 6 und 7, die fiir die Anlage des Satzes
von Bedeutung sind. Am besten lassen sich solche motivischen und rhyth-
mischen Zitate natiirlich dort anbringen, wo die Konstruktion des Ganzen
schon keine Probleme mehr macht: in der Oberstimme der zweiten Kanon-
hilfte.

Nachdem der Beginn bewidltigt ist, kann nun iiber der ersten c.f.-Zeile (Z 1)
und (A) die neue Stimme (e) geschrieben werden: Das ist eine verhdltnismiBig
einfache Angelegenheit und Bach ist relativ frei darin, einen eleganten melo-
dischen und rhythmischen FluB zu erzeugen. Zu beriicksichtigen ist lediglich,
daB} diese Stimme spiter auch als Bal} fungieren soll — ein moglichst linearer
Verlauf mit vielen Sekundschritten gewihrleistet dies (Beispiel 5). Das neue
Element (e) wird in Augmentation als (E) an (A) angesetzt und ist doppelt so
lang wie (A). Der c.f. pausiert, die Strecke ist noch giinzlich leer und frei. Der
Einsatz der zweiten c.f.-Zeile (Z 2) kann im Anschluf} an (E) geplant werden.
Damit betrigt der Abstand zwischen (Z 1) und (Z 2) sechs ganze und zwei
halbe Takte, die Pause umfaft also 14 Halbe. Diese Strecke ist genau doppelt
so lang wie die Pause vor dem Einsatz von (Z 1). Gemessen an den Pausen
zwischen den Zeilen in Kanon I, II, und III ist das eine lange Strecke. Sie
ist aber notwendig, um das kompositionstechnische Problem {iberhaupt zu
16sen.

Beispiel 5:
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Nun kann mit der Komposition der Oberstimme (f) tiber dem Baf} (E) be-
gonnen werden. Da (f) spiter als (F) hinter (E) gesetzt wird und dort der c.f.
mit (Z 2) einsetzen soll, muB (f) so geschrieben werden, dall nach dem ersten
Viertel (Z 2) — hier natiirlich nicht in Halben, sondern in Viertelnoten (wir
nennen diese diminuierte Choralzeile z 2) — die Oberstimme (f) zugleich als
Sopran zu (E) und als Baf} zu (z 2) funktioniert. Das bedeutet aber keinen drei-
stimmigen Kontrapunkt, denn (z 2) muf} nicht zu (E) passen (Beispiel 6). In
diesem Kunstgriff liegt der Kern zur Losung des gesamten Satzes. In (f) ver-
birgt sich also ein ,,doppelter Kontrapunkt®, aber zu zwei verschiedenen Stim-
men, die ihrerseits nicht kongruent zu sein brauchen.

Beispiel 6:
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Die diminuierte zweite Choralzeile (z 2) beginnt also auf dem zweiten Viertel
von (f) und endet zwei Takte spiter mit dem ersten Viertel von Takt 10. Die
Strecke ab dem zweiten Viertel von Takt 10 bis zum Ende von (f) betrigt
19 Viertel. Fiir die Planung von Zeile 3 der Liedmelodie ist zu beriicksichtigen,
daB} die Zeilen immer auftaktig sind. Der Abstand miifite also auf 18 oder
20 Viertel begradigt werden. Beide Losungen wiren aber denkbar schlecht:
Zum einen wiirde sich der Zeilenabstand zu sehr vergroBern (von 14 Vierteln
zwischen den beiden ersten Zeilen auf 18 oder 20 zwischen Zeile 2 und 3); zum
anderen wiirde bei dieser Losung die diminuierte Zeile 3 (z 3) in den Abschnitt
mit den Elementen (F), (Z 2) und (g) ragen — die Stimme (g) konnte kaum noch
so viele kontrapunktische Zwinge beriicksichtigen.

Die dritte Choralzeile in diminuierter Form (z 3) mul} also vor dem Ende von
(f), somit vor dem Beginn von (Z 2) eingepal3t werden. Hierfiir bieten sich zwei
Losungen an:

1. Der Einsatz kann nach einer Pause von 14 Vierteln erfolgen, dabei wiirde
der letzte Ton von (z 3) auf den ersten Ton von (Z 2) fallen. Das sollte kein
Problem sein, die Uberlappung wiirde funktionieren, da alle Liedzeilen mit
Tonen des C-Dur Dreiklangs beginnen und enden. Die Nahtstellen lassen
sich mithin tiberall mit einem C-Dur Akkord miihelos bewiltigen.

2. Der Einsatz kann nach einer Pause von 12 Vierteln erfolgen, dabei endet
(z 3) auf dem ersten Ton von (F) und ragt nicht in (Z 2) hinein.

Bach entschied sich fiir die zweite Losung. Die moglichen Griinde dafiir wer-
den spiter erortert. Die Zeilenabstinde (Z 1)—(Z 2) und (Z 2)—(Z 3) betragen
somit 14 und 12 Halbe (in der Diminution Viertel). Um eine dsthetisch befrie-
digende Gesamtform zu erzielen, mufite Bach dafiir sorgen, daf3 der Abstand
zwischen (Z 3) und (Z 4) wieder 14 Halbe betrigt. Damit ergeben sich Ab-
stande in der Folge 14-12—-14, wodurch eine symmetrische Anlage entsteht
(Beispiel 7).
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Beispiel 7:
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Es ist nun zwingend, die Oberstimme (g) iiber (F) und (Z 2) so neu einzu-
richten, daf} die diminuierte Zeile 4 (z 4) den Abstand von 14 Vierteln zu (z 3)
einhilt. Sie muf} somit in Takt 18 auf dem 4. Viertel einsetzen und eine fiktive
Kollision oder Uberlappung mit dem Ende von (Z 2) ertragen. In der Planung
der Harmonie ist dies aber nicht sehr problematisch, weil der erste Ton von
(z 4), ein ¢, mit dem f von (Z 2) zusammenfiele und das h von (z 4) mit dem e.
Die dazwischen liegende Terz bietet dafiir eine einfache Losung, sie palit
jeweils zu beiden gegebenen Tonen (Beispiel 8).
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ispiel 8:
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Damit sind fast alle Konstruktionsprobleme gelost. Die vierte Choralzeile ist
in (g) angelegt, der Schluflton von (z 4) féllt auf das dritte Viertel von Takt 20.
Um eine Analogie zu den Kanons I, IT und III zu erzeugen, kann ein Liegen-
bleiben des letzten Melodietons ¢ geplant werden. Wie lange dieser Schlufiton
dauern soll, hdngt von folgenden Erwigungen ab: Soll der Schlufiton eine
Ganzenote lang sein, so muf} die Oberstimme (g) in Takt 20 entsprechend als
Ende eines Balverlaufs eingerichtet werden. Es ist aber auch moglich, den Ton
ldnger zu disponieren, etwa wenn (g) sich iiber 2 oder 3 Halbe erstreckt, was
dann real 2 oder 3 Takte ergébe. Fiir den Aspekt der Symmetrie ist eine Dauer
von 3 Takten am besten, dies entspricht am ehesten der Pause vor dem ersten
Melodieeinsatz zu Beginn des Stiicks und erzeugt auch eine schone Analogie
zu den Kanons I, II und III. Neben diesen Aspekten kann aber auch die
Gesamtlidnge der Komposition und damit eine proportionale, zahlenmifige
Ordnung an dieser Stelle bestimmt werden (40, 41 oder 42 Takte).

Bach entschied sich fiir 42 Takte, also ein Aushalten des Schluf3tons iiber drei
Takte. Damit mufBte (g) in Takt 20 und 21 so angelegt werden, daf} die Stimme
einen schonen BaBverlauf zu einem liegenden Schlufiton c ergibt. Fiir den
SchluBakkord kann also die Taktmitte von Takt 21 vorgesehen werden. Damit
die Oberstimme (g) an dieser Stelle ein ldngeres c beriicksichtigen kann, ist es
notwendig, den Bal} (F) dafiir tauglich einzurichten, also ebenfalls um das c
herum kreisen zu lassen (S). Auch das ist nicht sehr kompliziert, da riick-
wirkend die analoge Stelle in (f) (Takt 11 auf Schlag 1) mit keinem anderen
Element kollidiert, also lediglich den Baf} (E) zu beriicksichtigen hat; siehe
Element (s) in Beispiel 9. Daraus ist auch ersichtlich, daf} es bei aller Planung
der Konstruktion zu stdndigen Anpassungen von Details (immer von hinten
nach vorne) kommen mufite, verbunden mit dem grundsitzlichen Bestreben
nach Natiirlichkeit auf allen Ebenen. Vermutlich waren dafiir mehrere Skizzen
notwendig (Beispiel 8 und 9).

Da mit der Mitte von Takt 21 die Gesamtlinge definiert wurde, kann das
Element (g) als beendet betrachtet und als (G) an (F) im Bal} angefiigt werden.
Die Zeilen 3 und 4 des Liedes werden nur noch wie perfekte Formsteine
eingebaut. Danach ist es moglich, die Oberstimme ab Takt 21 als frei auf-
schwingende Melodie (h) neu zu komponieren. Gleich bei der ersten Gelegen-
heit fiigt Bach das erste Motiv des Satzes ein. Der weitere Verlauf ist in kontra-
punktischer Hinsicht nicht mehr kompliziert, es folgt die Kiir auf die Pflicht
(Beispiel 9).

Die einzelnen Schritte des Kompositionsvorgangs lassen sich wie folgt zusam-
menfassen:

— Disposition der Anlage mit schnellerer Oberstimme und augmentierter Unterstimme,
c.f.-Einsatz nach wenigen Takten
— Entwerfen des Basses zu Zeile 1 (A)
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— Voranstellen dieses Segments in diminuierter Form (a)

— Entwerfen des Basses (B) zu (a)

— Schrittweises Nach-vorne-Komponieren bis zum Aufeinandertreffen der Kanonstim-
men im Beginn

— Komponieren der Oberstimme (e) iiber Zeile 1 und Baf} (A)

— Anfiigen als Bal (E) im Anschluf} an (A)

— Planung von Zeile 2 im Anschluf} an (E)

— Komposition der Oberstimme (f) tiber (E) unter Berticksichtigung der 2. Choralzeile
(z 2) nach der ersten Viertelnote von Takt 8 sowie unter Bemessung des Zeilenab-
stands zu Choralzeile 3 (z 3) und Beriicksichtigung von (z 3)

— Ausnotieren des Basses (F) im Anschluf3 an (E) mit Zeile 2 und 3 des c.f.

— Komponieren der Oberstimme (g) unter Bemessung des Zeilenabstands zwischen
den Zeilen 3 und 4 und unter Beriicksichtigung der zwangsliufigen Uberlappung von
(Z 2) mit (z 4)

— Planung der Lédnge des Schluf3tons des c.f. und Anpassung der Oberstimme fiir die
Schluwirkung der spéteren Unterstimme

— Anpassen der Unterstimme in den Takten 20 und 21

— Ausnotieren der schon fertig geplanten Unterstimme mit dem c.f.

— Komponieren der freien Oberstimme (h)

Nun kann die vierte Stimme als Fiillstimme eingepal3t werden. Mit ihr gléttet
sich der rhythmische und harmonische Verlauf. Gleichzeitig konnen noch
kleinere Anpassungen wie Durchgiinge in der Liedmelodie und andere Ver-
feinerungen vorgenommen werden.
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ispiel 9:
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Bleibt noch die Frage nach den Zeilenabstdnden 14—-12-14 und der Méglich-
keit, den Abstand auch in der Folge 14—14—14 zu disponieren. In den Zahlen
verbergen sich als Teiler die Zahlen 6 und 7, die multipliziert 42 (= Anzahl der
Takte) ergeben. Ob eine solche zahlenmifige Proportion fiir Bach den Aus-
schlag gegeben hat oder ob der Gedanke der Symmetrie beziehungsweise die
Frage der Gesamtzahl der Takte mafBgeblich war, wissen wir nicht. Nahe-
liegend ist aber, daf} Bach den Augmentationskanon von Beginn an als kom-
positionstechnischen Hohepunkt nach den Kanons I, IT und III plante.

Mit kaum einer anderen Melodie wire es moglich gewesen, eine so schwierige
Aufgabe zu bewiltigen. Die gleiche Linge aller 4 Zeilen, die Anfangs- und
SchluBtone der Zeilen aus dem C-Dur-Dreiklang, der melodische Verlauf mit
vielen Sekundschritten und Dreiklangsbrechungen machen eine so komplexe
kontrapunktische Struktur iiberhaupt erst moglich. Es ist daher durchaus vor-
stellbar, dafl Bach die Moglichkeit des Augmentationskanons entdeckt hat und
davon ausgehend den Plan und die Anlage fiir den gesamten Zyklus entwarf.
Die Variationen I-III wiren dann auf I'V hin konzipiert worden. Ob Variation
V nun als Apotheose (Pleno, Vollgriffigkeit, Stretta) am Ende oder als Zidsur
(andere Art des Kanons) in der Mitte des Zyklus steht, ist unter diesem Ge-
sichtspunkt nicht mehr von groBer Bedeutung.*

* Mein herzlicher Dank gilt Bernhard Haas, Bernd Asmus, Michael Radulescu und
Hans Fagius fiir Unterstiitzung und gedanklichen Austausch.






Johann Sebastian Bach, Johann Heinrich Eichentopf
und die Hautbois d’amour in Leipzig

Von Christian Ahrens (Bochum)

Daf Johann Sebastian Bach die Hautbois d’amour’ erstmals in der Kantate
»Du wahrer Gott und Davids Sohn“ BWV 23 zu seiner Kantoratsprobe am
7. Februar 1723% sowie in der Kantate BWV 75 zu seinem Dienstantritt am
30. Mai 1723 einsetzte, ist unstrittig. Ob er das Instrument bereits in einer
Geburtstagskantate fiir den Zerbster Fiirsten Johann August am 9. August
1722 vorgeschrieben hat, wie Riidiger Pfeiffer 1994 vermutete,’ bleibt hin-
gegen ungewil}. Zwar wurden laut den dortigen Archivquellen kurz zuvor zwei
derartige Instrumente fiir je 2 Taler angeschafft, aber ob Bach sie in dieser
Komposition tatsdchlich einsetzen wollte, 1at sich nicht sagen, da die Musik
verschollen ist. Uberdies fand die Auffiihrung der Kantate wegen der Ab-
wesenheit des Fiirsten vermutlich gar nicht statt.*

Wie Hans-Joachim Schulze’® und der Verfasser® plausibel machen konnten,
spricht vieles dafiir, daB} die Hautbois d’amour in Thiiringen ihren Ursprung
hat — vielleicht nicht unbedingt im Sinne der ,Erfindung‘ des Instruments, ganz
sicher aber im Sinne von dessen frithester Herstellung und Verwendung — und
daBl Gera und Schleiz dabei eine besondere Rolle spielten. Daf3 J.S. Bach im

In deutschen Archivquellen findet sich bis zum Ende des 18. Jahrhunderts fast aus-
schlieBlich die franzosische Namensform, die italienische Variante Oboe d’amore
kam erst spiter in Gebrauch.

Zur Entstehungsgeschichte und Auffiihrungssituation dieser Kantate vgl. C. Wolff,
Bachs Leipziger Kantoratsprobe und die Auffiihrungsgeschichte der Kantate ,,Du
wahrer Gott und Davids Sohn* BWV 23, BJ 1978, S.78-94.

R. Pfeiffer, Johann Friedrich Fasch 1688—1758. Leben und Werk, Wilhelmshaven
1994, S.421.

Vgl. H.-J. Schulze, Johann Sebastian Bach und Zerbst 1722: Randnotizen zu einer
verlorenen Gastmusik, BJ 2004, S.209-213, hier S.212f.

H.-J. Schulze, Johann Sebastian Bachs Konzerte — Fragen der Uberlieferung und
Chronologie, in: Beitrige zum Konzertschaffen Johann Sebastian Bachs, hrsg. von
P. Ahnsehl, K. Heller und H.-J. Schulze, Leipzig 1981 (Bach-Studien. 6.), S.9-26,
hier S. 14f.

¢ C. Ahrens und S. Schmidt, Die Hautbois d’amour — Quellen zu ihrer Friihgeschichte
und akustische Untersuchungen, in: Flote, Oboe, Klarinette und Fagott. Holzblas-
instrumente bis zum Ende des 18. Jahrhunderts. Symposium im Rahmen der 33. Tage
Alter Musik in Herne 2008, hrsg. von C. Ahrens und G. Klinke, Miinchen und Salz-
burg 2011, S.50-70, hier S.50-59.
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August 1721 in Schleiz gastierte, ist durch eine zuverldssige Quelle (Dok II,
Nr. 107) belegt. Fritz Hennenberg wies bereits in den 1970er Jahren nach,
daB3 Gottfried Heinrich Stolzel in Gotha in seinem Kantatenjahrgang von
1720/21 Hautbois d’amour einsetzte (erstmals am ersten Weihnachtstag 1720).
Stolzels enge Beziehungen zu Schleiz basierten auf familiiren Banden — er
heiratete im Mai 1719 die Tochter des dortigen Diakons Johann Knauer. Im
Dezember 1721 besorgte er von einem nicht namentlich genannten Schleizer
Instrumentenmacher zwei Hautbois d’amour fiir den Gothaer Hof.?

Bruce Haynes hat darauf aufmerksam gemacht, da Johann Kuhnau 1717
zweil Oboen in A vorschrieb, und nahm an, daf3 es sich um Hautbois d’amour
gehandelt habe.’ In der Partitur findet sich jedoch lediglich die Angabe ,,Haut-
bois®, die Bezeichnung ,,Hautbois d’amour® stammt aus spiterer Zeit. Nach
Haynes verwendete Kuhnau den Zusatz ,,d’amour® erstmals in der Kantate
,Lobe den Herrn, meine Seele* (D-DIl, Mus. 2133-E-503), die, ausweislich
eines Eintrags mit andersfarbiger Tinte auf dem Titelblatt, am 7. Sonntag nach
Trinitatis (19. Juli) 1722 aufgefiihrt wurde, vielleicht aber bereits ein Jahr
friiher entstanden ist."” Obschon die von Reine Dahlgvist postulierte und von
Haynes iibernommene These im Hinblick auf die Verwendung einer Hautbois
d’amour in dieser Kantate durchaus widerspriichlich ist,'" legen mehrere

" F. Hennenberg, Das Kantatenschaffen von Gottfried Heinrich Stolzel, Leipzig 1976
(Beitriage zur musikwissenschaftlichen Forschung in der DDR. 8.), S.44.
8 Thiiringisches Staatsarchiv Gotha, Friedensteinsche Kammerrechnungen — Rech-
nungen 1721/22 (Datum: 21.12.1721). Ich danke der Fritz Thyssen Stiftung Koln
fiir die finanzielle Forderung meiner Archivarbeiten in Gotha.
B. Haynes, The Eloquent Oboe. A History of the Hautboy from 1640 to 1760, Ox-
ford 2001, S.3609.
R. Dahlqyvist, Taille, Oboe da Caccia and Corno Inglese, in: Galpin Society Journal
26 (1973), S.58-71, hier S. 67.
Auf dem Titelblatt ist als Blasinstrument ,,Hautbois* angegeben. Die zugehorige
Stimme mit der Bezeichnung ,,Hautbois. (Anglois.) A #° ist auf abweichendem
Papier geschrieben, das mit einem anderen Rastral liniert wurde. Auf dem Titelblatt
findet sich als zweites Datum, von der gleichen Hand wie das erste, das Fest Mariae
Heimsuchung (25. Mirz) 1732. Die Hautbois-d’amour-Stimme steht erwartungs-
gemil in F-Dur, eine kleine Terz hoher als die Stimmen der iibrigen Mitwirkenden
(Alt und Tenor solo; Violine und Orgel). Die einzige Ausnahme bildet eine zweite
Organo-Stimme — insofern sind die Angaben bei Haynes (The Eloquent Oboe, wie
FuBnote 9, S.369) zu korrigieren. Diese Stimme trdgt zwar den Zusatz ,,Zur Haut-
bois d’Amour*®, ist jedoch in C-Dur notiert, augenscheinlich fiir eine Orgel mit ande-
rer Stimmtonhdhe. Aufgrund der Identitit von Schrift, Rastral und Papier ist davon
auszugehen, daf} beide Orgelstimmen zur gleichen Zeit geschrieben wurden. Es
leuchtet daher nicht ohne weiteres ein, warum gerade dieses, einen Ganzton hoher
stehende Instrument zur Begleitung der Hautbois d’Amour geeignet gewesen sein
sollte. Trotz gewisser Ubereinstimmungen mit der Violinstimme — etwa in der

©
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Dokumente die Annahme nahe, daf} die Jahre zwischen 1717 und 1720 als ter-
minus ad quem fiir die Erfindung der Hautbois d’amour angesehen werden
miissen.”” Dabei sprechen die erwihnten Indizien fiir Sachsen/Thiiringen als
Entstehungsraum. Die élteste erhaltene Hautbois d’amour stammt aus der
Werkstatt von Johann Gottfried Bauer[mann] in Leipzig (1666—1721)"* und
trigt das Datum 1719 (siehe Abb. 1 und 2).

%

Die bislang bekannten Quellen belegen, dafl J. S. Bach keineswegs als erster
Komponist die Moglichkeiten des neuen Instruments erkannte und musi-
kalisch nutzte, daf} er aber immerhin sehr friith Hautbois d’amour einsetzte
und sie in relativ vielen Werken vorschrieb.' Ob auch andere Instrumenten-
macher in Leipzig bereits zu jenem Zeitpunkt Hautbois d’amour fertigten, 143t
sich bislang nicht mit Sicherheit sagen,'> wir wissen nicht einmal genau, ob

Schreibung des Schliissels — spricht einiges fiir die Annahme, daf3 die Hautbois-
d’amour-Stimme spiter hinzugefiigt wurde und eine urspriinglich vorhandene
Oboenstimme ersetzte (siche auch die Digitalisate der Quelle unter http://digital.
slub-dresden.de/id382405900). Die angesprochenen Eigentiimlichkeiten des Noten-
materials ndhren jedenfalls Zweifel an der These, daf3 es sich bei Kuhnaus Kantate
um das friiheste in Leipzig entstandene Werk fiir Hautbois d’amour handelt. Viel-
leicht gebiihrt diese Ehre doch Bachs Kantate BWV 23.

12 Fiir die Behauptung von K. Neefe (Die Entwicklung der kur- und konigl. scichsi-
schen Infanteriemusik. Von den dltesten Zeiten bis Ende des XVIII. Jahrhunderts,
in: Neues Archiv fiir Sdchsische Geschichte 17, 1897, S.109-125, hier S.111), der
zufolge die Regimentsmusik der ,,kursidchsischen Feldinfanterie und der Leibgarde*
bereits vor 1711 neben den ,normalen’ Oboen sowie ,,Wald- oder Jagd-Oboen in F*
auch ,,Liebes-Oboen in A* fiihrten, hat sich bislang kein Beweis gefunden.

'3 B. Haynes, Johann Sebastian Bachs Oboenkonzerte, BJ 1992, S.23-43, hier

S. 30, FuBBnote 31. Das Instrument befindet sich im Musik- och teatermuseet Stock-

holm (Inv.-Nr. 150; vgl. Abbildung in der Internet-Inventarliste: http://instrument.

statensmusikverk.se/samlingar/detalj.php?l=sv&iid=1792&v=2008-11-19%2015:
00:52&str=). Die Hautbois d’amour ist mit ,,Bauer” signiert, doch lautet der Name
in den zeitgendssischen AdreBbiichern durchgéngig ,,Bauermann®.

Vgl. hierzu umfassend U. Prinz, Johann Sebastian Bachs Instrumentarium. Origi-

nalquellen — Besetzung — Verwendung, Stuttgart und Kassel 2005 (Schriftenreihe

der Internationalen Bachakademie Stuttgart. 10.), S.322-359, insbesondere die

Tabelle S.353-359. Im gesamten ersten Leipziger Kantatenjahrgang verwendet

Bach das Instrument achtmal einzeln und zwdlfmal paarweise. Stolzel setzt es hin-

gegen im Kantatenjahrgang 1720/21, in dem er erstmals die Hautbois d’amour vor-

schreibt, fast ausschlieflich einzeln ein. Lediglich in der Pfingstkantate ,,Also hat

Gott die Welt geliebet (Hennenberg, wie FuBnote 7, S.120, Nr. 336) verlangt er

zwei Instrumente (vgl. Prinz, S.347).

15 Vgl. Dahlqvist, Taille, Oboe da Caccia and Corno Inglese (wie FuBinote 10), S. 67.
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das Instrument vor Bachs Bewerbung in der Stadt allgemein bei den Rats-
musikern in Gebrauch war. Es konnte daher durchaus sein, da3 Bach mit der
Verwendung der Liebesoboe ein Wagnis einging, das nicht ohne Risiko war
und durchaus negative Auswirkungen auf die Bewerbung hitte haben konnen.
Jiingst aufgetauchte Quellen belegen nun aber, daf}3 die Hautbois d’amour tat-
sdchlich bereits einige Jahre vor Bachs Dienstantritt in Leipzig bekannt war,
und daf} einer der bedeutendsten Holzblasinstrumentenmacher jener Zeit,
Johann Heinrich Eichentopf (auch: Eicheltopf;'® 1678—1769, seit 1707 in Leip-
7ig ansissig), sie dort spitestens seit 1721 fertigte.

Bei den angesprochenen einschligigen Dokumenten handelt es sich um
mehrere gleichlautende Anzeigen in dem seit Januar 1722 erschienenen Blatt
Waochentliche Franckfurter Frag- und Anzeigungs-Nachrichten.” Dort war
am 7. September 1722, also zur Herbstmesse, zu lesen:

Denen Herrn Music-Liebhabern wird hiermit kund und zu wissen gethan/ dafl Leipzi-
ger Musicalische Instrumenten/ welche zum andernmal auff hiesige Mef3 gebracht wor-
den/ als Perfors-Horn/ Hautbois, Passons, Floedus [Flutes douces], Floet Traversen,
Trompeten in Handschuen/ Violinen, Hautbois de Lamur, und allerhand Musicalische
Instrumenten mehr/ welche allesamt richtig und gut/ sowohl Dutzend als auch Stuck-
weisse/ allhier auff dem Romerberg in dem von Cronstettischen Haull ohnweit dem
Fahr-Thor gelegen/ um billichen Preifl zu haben und zu verkauffen sind.

Die Formulierung ,,zum andernmal® 146t keinen Zweifel daran, daf der Her-
steller beziehungsweise Vertreiber dieser Instrumente bereits einmal zuvor in
Frankfurt war. Offen ist, ob zur Ostermesse 1722 oder zur Herbstmesse 1721.
Da die ndchste Annonce zur Ostermesse 1723 erschien und dann weitere je-
weils zu den Messe-Terminen, spricht vieles dafiir, dal die Instrumente, dar-
unter eben auch die ,,Hautbois de Lamour® — ein nur allzu verstiandlicher
Schreibfehler —, zu Ostern 1722 erstmals in Frankfurt angeboten wurden. Das
Instrument miif3te mithin einige Zeit zuvor, spétestens 1721, fertiggestellt wor-
den sein, denn man wird davon ausgehen konnen, daf3 der Hersteller es in
Frankfurt présentierte, nachdem es sich in Leipzig bewihrt hatte.®

In den ersten Frankfurter Anzeigen ist nur von ,,Leipziger Instrumenten* die
Rede, ohne dall der Name des Herstellers genannt wiirde. Aber die Aufzdhlung

18 Im Leipziger Adref3- Post- und Reise-Calender von 1753, S. 120121, hier S. 120, ist
,.Joh. Heinrich Eicheltopf, fiir dem Ranstéddter Thore, an der alten Briicke™ als einer
von 16 ,,Instrument- und Pfeifenmacher[n]* genannt.

Vgl. J. Grolibach, Besaitete Tasteninstrumente in Frankfurt am Main und ihre Er-
bauer im 18. und 19. Jahrhundert, Frankfurt/Main 2012, S.10f. Ich danke dem
Autor, daf} er mir weitere Anzeigen, die er nicht in seinem Buch vertffentlichte, zur
Verfiigung stellte.

Leider hat sich keine Verkaufsanzeige in den Leipziger Zeitungen nachweisen las-
sen.
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der Produkte macht klar, daf} es sich um einen Instrumentenmacher gehandelt
haben muf, der auch Blechblasinstrumente fertigte. Aufschluf} iiber die frag-
liche Person gibt eine Anzeige vom 19. April 1724, also zur damaligen Oster-
messe; sie lautet:

Denen Herren Music-Liebhabern dienet zur Nachricht/ dal des Hrn. Eichentopffs in
Leipzig weit und breit beriihmte Musicalische Instrumenten zum fiinftenmal auf hie-
sige Mef} gebracht werden/ als Parfors Horner/ Hautbois/ Bassons /Flothusen [Flutes
douces]/ Flothra Vers [Flutes traverses], Violins, Hautbois de Lamor, in specie ein Paar
Trompeten in Handschuh/ auch englische Waldhornen/ und sonst allerhand dergleichen
Instrumenten mehr/ [...] im Cronstettischen HauB [...] zu erfragen.

Damit war Johann Heinrich Eichentopf gemeint, der zwischen 1716 und 1757
als ,,musicalischer Pfeifenmacher in Leipzig nachweisbar ist; er baute Holz-
und Blechblasinstrumente."

DaB auch die zuvor in Frankfurt angebotenen Instrumente von ihm stammten,
146t sich der Formulierung ,,zum fiinftenmal* entnehmen: Oster- und Herbst-
messe 1722; Oster- und Herbstmesse 1723; Ostermesse 1724. Eichentopf lie-
ferte augenscheinlich erstmals im Friihjahr 1722 Hautbois d’amour nach
Frankfurt am Main. Zugleich 148t sich der Anzeige entnehmen, dal er neben
den verschiedensten Holzblasinstrumenten Waldhorner und die seinerzeit ge-
fragten Trompeten in Handschuhen® fertigte. Die genannten Violinen hat er
hingegen sicher nicht selbst hergestellt, er betitigte sich vielmehr als ,.Ver-
leger von Saiteninstrumenten, wie schon Herbert Heyde vermutete.”

Ebenso bemerkenswert wie aufschlufireich ist die Quellenlage in Frankfurt
freilich noch aus einem anderen Grund. Zur Herbstmesse 1723, an der Eichen-
topf, der oben mitgeteilten Formulierung vom April 1724 zufolge, teilge-
nommen haben muf, erschien keine Anzeige von ihm. Dafiir findet sich am

1 Biographisches zu Eichentopf bei H. Heyde, Der Instrumentenbau in Leipzig zur
Zeit Johann Sebastian Bachs, in: 300 Jahre Johann Sebastian Bach. Sein Werk in
Handschriften und Dokumenten. Musikinstrumente seiner Zeit. Seine Zeitgenos-
sen, hrsg. von U. Prinz unter Mitarbeit von K. Kiister, Tutzing 1985, S.73-88, hier
S.81.

Zu dieser Mode vgl. C. Ahrens, ,, Zu Gotha ist eine gute Kapelle ...“ Aus dem Innen-
leben einer thiiringischen Hofkapelle des 18. Jahrhunderts, Stuttgart 2009 (Frie-
denstein-Forschungen. 4.), S. 172 und 205. Diese und andere kuriose Modelle ver-
trieb unter anderem der Organist und Instrumentenbauer Johann Georg Gleichmann
(1685 bis nach 1770) aus Ilmenau, der auch Gambenklaviere fertigte (vgl. ebd.,
S.227f.und S.231f.).

Heyde, Der Instrumentenbau in Leipzig zur Zeit Johann Sebastian Bachs (wie Ful3-
note 19), S.82. Eine Violine (1726) Eichentopfs ist im Inventar der Kothener Hof-
kapelle von 1773 aufgefiihrt.

2
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17. September 1723 eine Annonce des Baseler Holzblasinstrumentenmachers
Christian Schlegel (ca. 1667-1746):

Christian Schlegel/ von Basel/ auff dem Romerberg seinen Stand habend/ hat zu ver-
kauffen/ Hautbois, Fagot, Flouthe Traversiere, Flouthe d’Amour, Hautbois d’ Amour
und Zwerg-Pfeiffen von Buchsbaum/ in einer guten Gegend Mayland gemacht.

Daf der zunéchst in Ziirich, seit 1712 in Basel anséssige* Schlegel schon 1723
Hautbois d’amour baute und in Frankfurt/Main feilbot, ist einigermalfien iiber-
raschend. Allerdings hatte Andreas Kiing 1987 auf eine Hautbois d’amour
dieses Herstellers aufmerksam gemacht, die er auf das Jahr 1717 datierte, und
zwar aufgrund eines Ankaufbelegs vom 30. Dezember 1717: ,,[...] zwey nelie
Hautbois von Meister Chrit. Schlegel [...] sammt 6 Blittlinen“.>* Die Formulie-
rung ,,nelie Hautbois® scheint mir jedoch keineswegs unzweifelhaft auf ein
neues Modell — eben die Hautbois d’amour — hinzudeuten, es konnte damit
durchaus eine neu gebaute gewohnliche Hautbois gemeint gewesen sein. Somit
bleibt die bereits oben erwihnte Hautbois d’amour von Bauer[mann] aus dem
Jahr 1719 das ilteste iiberlieferte und sicher datierbare Instrument.*

Geht man aufgrund der in jiingster Zeit veroffentlichten Quellen davon aus,
dal} die Erfindung der Hautbois d’amour tatsichlich in Mitteldeutschland er-
folgte, dann miiflte man fiir die Verbreitung in den siid- und siidwestdeutschen
Raum bis hiniiber nach Basel sicher eine gewisse Zeitspanne ansetzen, mit
anderen Worten: die ,,Invention” miifite bereits deutlich vor 1720 liegen. Sollte
jedoch die Datierung von Schlegels Hautbois d’amour auf das Jahr 1717 kor-
rekt sein, wiirde die insbesondere von Michael Finkelman vertretene These
von der Entstehung des Instruments in ,,Stiddeutschland*“ wieder in den Blick
geraten.” Allerdings faBte Finkelman® den Terminus relativ weit und gab den
geographischen Raum vage mit ,,etwa zwischen Leipzig, Dresden, Niirnberg

22 W. Waterhouse, The New Langwill Index. A Dictionary of Musical Wind-Instru-
ment Makers and Inventors, London 1993, s.v. Schlegel, (1) Christian, S.354.
A. Kiing, ,,Schlegel a Bale“. Die erhaltenen Instrumente und ihre Erbauer, in:
Baseler Jahrbuch fiir historische Auffiithrungspraxis 11 (1987), S.63-88, hier S.74.
Es handelt sich um die Nr. 2687 der Allgemeinen Musikgesellschaft Ziirich. P.T.
Young (4900 Historical Woodwind Instruments. An Inventory of 200 Makers in
International Collections, London 1993, S.211) iibernahm diese Informationen in-
klusive der Datierung. Von C. Schlegel hat sich auch eine ,,Flute d’amore* erhalten.
24 Vgl. M. Finkelman, Artikel Oboe. III. Large and smaller European oboes. 3. Mez-
zo-soprano oboes. (111), in: Oxford Music Online (Zugriff: 16.6.2013).
» Vgl. beispielsweise M. Finkelman und H.-O. Korth, Artikel Oboe. V. Die tiefen
Oboen, in: MGG?, Sachteil, Bd.7 (1997), Sp. 550556, hier Sp. 551.
M. Finkelman, Die Oboeninstrumente in tieferer Stimmlage, in: Tibia 23 (1998),
S.274-281; Tibia 24 (1999), S.364-368, 415-456, 537-541, 618—624; Tibia 25
(2000), S.25-31, 106111, 204-208; hier Tibia 23 (1998), S.364.
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und Frankfurt® — gemeint ist insbesondere Butzbach und der dort ansissige
Johannes Scherer (1664—1722)*7 — an. Leipzig und Dresden wiirde ich, wie
auch Thiiringen in seiner Gesamtheit, eher Mitteldeutschland zurechnen; es
blieben also Niirnberg und Frankfurt/Main — und vielleicht eben Basel. Aller-
dings sprechen derzeit alle Indizien dafiir, daB tatsichlich Sachsen respektive
Thiiringen als Entstehungsort angesetzt werden miissen, daf} aber die Verbrei-
tung in andere Teile Deutschlands bis hiniiber in die Schweiz sich erstaunlich
rasch vollzog. Dabei spielten augenscheinlich die Frankfurter Messen eine
nicht zu unterschitzende Rolle.?

Unabhiingig davon, wann und wo die Hautbois d’amour entstanden ist, bleibt
festzuhalten, daf} sie schon vor Bachs Kantoratsprobe in Leipzig von Bauer-
[mann] und Eichentopf gefertigt wurde und dal} einige Musiker in der Stadt
mit ihr vertraut waren. Dieser Umstand scheint Bach bekannt gewesen zu sein,
als er die Auffiihrung seiner beiden Bewerbungskantaten am 7. Februar 1723
(Sonntag Estomihi) vorbereitete.” Um den Rat zu beeindrucken und ein posi-
tives Votum herbeizufiihren, war es notwendig, etwas Besonderes zu bieten,
wie Christoph Wolff mit Blick auf den Einsatz des Doppelakkompagnements
durch Orgel und Cembalo formulierte: ,,Dieses zeigt, wie sehr es Bach darauf
angekommen sein muB, in Leipzig Eindruck zu machen.** Ob dieser Umstand
allein ausgereicht hitte, die Entscheidung positiv zu beeinflussen, erscheint
mir allerdings fraglich. Zudem war Bach sicher auch bestrebt, die beteiligten
Musiker fiir sich zu gewinnen, und dazu bedurfte es anderer musikalischer
Mittel.

" Da die Erfindung der Hautbois d’amour bereits vor 1720 zu datieren ist, kommt der

Sohn des Johannes Scherer, Georg Heinrich (1703—1778), nicht in Frage.

Ob und gegebenenfalls in welchem MaBe die Leipziger Messe Einfluf} auf die Ver-

breitung von neuen, aber auch von verbesserten Instrumenten Leipziger Hersteller

nahm, bliebe zu untersuchen.

Noch immer ist die Ansicht verbreitet, Bach habe die Hautbois d’amour erstmals in

der Kantate BWYV 75 eingesetzt (vgl. M. Finkelman, Artikel Oboe. I11. Large and

smaller European oboes, in: Oxford Music Online, Zugriff: 19. 10. 2013). Tatsdch-

lich fiihrte er BWV 75 erst nach seiner Anstellung auf, und zwar am 10. Mai 1723.

30 Wolff (wie FuBnote 2), S.85. Wolff 146t unberiicksichtigt, da} auch zu den beiden
Graupner-Kantaten jeweils zwei bezifferte Continuo-Stimmen iiberliefert sind, was
fiir ein Doppelakkompagnement spricht; vgl. F. Noack, Johann Seb. Bachs und
Christoph Graupners Kompositionen zur Bewerbung um das Thomaskantorat in
Leipzig 1722-23,BJ 1913, S. 145-162, hier S. 154.

28
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Bach war augenscheinlich sehr kurzfristig zur Probe aufgefordert worden
(am 15. Januar), so da ihm lediglich drei Wochen zur Vorbereitung blieben.?!
Dal} er die Auffiihrung seines Konkurrenten Graupner am 17. Januar 1723
(3. Sonntag nach Epiphanias) personlich miterlebte, ist nicht belegt. Aber es
ist wohl davon auszugehen, dal} er Informationen tiber die aufgefiihrten Werke
und deren Instrumentalbesetzung erhielt. Zudem konnte beziehungsweise
muflte er damit rechnen, dal Graupner die Moglichkeiten zur Prachtent-
faltung, die ihm der Termin seiner Probe bot, nicht ungenutzt liel (siehe
unten). Wollte Bach sich nicht allein auf die Wirkung seiner Tonsprache und
seines Kompositionsstils verlassen, dann mufte er in Erwéigung ziehen, andere
musikalische Elemente zu présentieren, um seinen Erfolg sicherzustellen.
Graupner hatte das zeremonielle, klangméchtige Besetzungs- und das akusti-
sche Wirkungspotential der Zeit ausgeschopft (und gerade damit auch Erfolg
gehabt)¥?; eine Steigerung war kaum denkbar. In der einen Kantate, ,,Lobet
den Herren®, setzte Graupner die traditionelle Blechbldsergruppe von zwei
Trompeten und Pauken ein, dazu drei Posaunen als colla-parte-Instrumente
fiir die Verstirkung der Vokalstimmen; den Sopran unterstiitzte die Trom-
pete 1. In der zweiten Kantate, ,,Aus der Tiefen®, verzichtete er auf ein separat
gefiihrtes Trompetenensemble, verwendete aber wiederum drei Posaunen und
iibertrug die colla-parte-Fiihrung des Soprans einer Solo-Trompete.** Erstaun-
licherweise enthilt die Clarino-Stimme dieser Kantate im Kopfsatz, der als
Satz 3 noch einmal wiederholt wird, mehrere Tone, die aullerhalb der Natur-
tonskala liegen (fis', a', h', cis?). Sie sind zwar durch die Sopranstimme ge-
deckt, aber a' und h' werden mehrmals im Sprung erreicht, der Trompeter

3

Wolff (wie FuBnote 2), S. 81. Ahnlich auch H.-J. Schulze, ... da man nun die besten
nicht bekommen konnte ...“. Kontroversen und Kompromisse vor Bachs Leipziger
Amtsantritt, in: Bericht iiber die Wissenschaftliche Konferenz zum III. Internatio-
nalen Bach-Fest der DDR, Leipzig 1977, S.71-77, hier S.73f. B.F. Richter, Die
Wahl Joh. Seb. Bachs zum Kantor der Thomasschule i. J. 1723, B 1905, S.48-67,
hier S.57f., nahm an, dafl Bach die Bewerbung um das Thomaskantorat, wie auch
Graupner, personlich vorgetragen, sich dazu bereits Ende November 1722 in Leipzig
vorgestellt und dort eine Kirchenmusik aufgefiihrt habe.

Vgl. Wolff (wie Fulinote 2), Besetzungsangaben in den Tabellen 1 und 2, S.92f.
Nach Richter (wie FuBnote 31), S.59f., ist die Besetzung in den beiden Bewerbungs-
kantaten prunkvoller als in jenen Werken, die Graupner fiir Darmstadt kompo-
nierte. Die Originalquellen von Graupners Bewerbungskantaten sind verfiigbar iiber
folgende Website: http://tudigit.ulb.tu-darmstadt.de/show/sammlung23. Siehe auch
M. Geck, Bachs Probestiick, in: Quellenstudien zur Musik. Wolfgang Schmieder
zum 70. Geburtstag, hrsg. von K. Dorfmiiller und G. von Dadelsen, Frankfurt/Main
1972, S.55-68, hier S.59f.

Wegen ihres beschrinkten Tonvorrats geht die Trompete nur partiell mit dem
Sopran colla parte.

3
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mufte sie also frei intonieren® — alles andere als eine leichte Aufgabe. Es ist
schwer vorstellbar, dal Graupner ein solches Experiment wagte, ohne sich
vorher vergewissert zu haben, da3 ein Leipziger Trompeter (mit hoher Wahr-
scheinlichkeit Gottfried Reiche) in der Lage war, die Partie korrekt auszu-
fithren. Dazu hatte er mehr Zeit als Bach, denn er war bereits vor Weihnachten
1722 in Leipzig eingetroffen.*

Insgesamt gesehen — und keineswegs nur im Hinblick auf den Zeitfaktor bei
der Vorbereitung der Kantoratsprobe — war Graupner gegeniiber Bach ein-
deutig im Vorteil. Beide hatten, soweit wir wissen, keinen Einfluf} auf die
Bestimmung des exakten Termins und damit dessen Position innerhalb des
Kirchenjahres, und sie konnten nicht aus eigenem Antrieb die Kantatentexte
wihlen; diese wurden ihnen vielmehr vom Rat vorgegeben.* Aber Graupners
Vorlagen lieBen immerhin in der ersten Kantate den Einsatz des Trompeten-
ensembles zu, ja, sie forderten ihn geradezu heraus. Bachs Texte und der fiir
ihn bestimmte Sonntag beziehungsweise dessen Position im Kirchenjahr boten
diese Moglichkeit hingegen nicht. Denn fiir Estomihi galten in Leipzig dhn-

3 In der Kantate ,,Lobet den Herrn“ verlangt Graupner als einzigen leiterfremden Ton
das h' (im Choral, daher durch den Sopran gedeckt). Es ist bemerkenswert, dafl Bach
in seinen Werken zwar die Tone h! und cis? verwendet, nicht aber, wie Prinz mitteilt
(Bachs Instrumentarium, wie FuBnote 14, S.53), die Tone fis' und a'. Allerdings
enthilt die Clarin-Partie (Tromba in G) in der Sinfonia zur Einleitung des zweiten
Teils der Kantate BWV 75 (Choralmelodie ,,Was Gott thut das ist wohlgetan‘) neben
dem leiterfremden h' auch das a' als Durchgangston vom ¢ zum g'. In der Tabelle
der transponierenden Trompeten-Notierungen (S. 69) hat Prinz, in Ubereinstim-
mung mit der von Alfred Diirr besorgten Edition in NBA 1/15, die Stimme der
Tromba in G nach unten transponiert und den Umfang mit klingend d'-e? ange-
geben. Trompetenstimmungen iiber D sind freilich im 18. Jahrhundert grundsitzlich
Hoch-Stimmungen (vgl. die Partie der Tromba in F im ersten Brandenburgischen
Konzert), die Partie in Satz 8 von BWV 75 mul} daher eine Quinte nach oben
transponiert werden. Der Umfang lautet dann d’>-e? (vgl. die Einspielung der Kan-
tate von Philippe Herreweghe bei Harmonia Mundi, 2003. Die Tromba-Partie reicht
zwar ,nur bis zum notierten a*> (klingend e*), doch ist das ein intonationsmiBig
problematischer Ton — er ist um fast 75 Cent zu tief. Der freie Einsatz zu Beginn der
zweiten Choralzeile, vollig ungedeckt durch die Violinen, ist daher tiberaus heikel
fiir den Trompeter. Diese Stelle bot ihm aber eben auch die Moglichkeit, sich auszu-
zeichnen, und das scheint Bach zu diesem Anlafl besonders wichtig gewesen zu
sein.

3 Wolff (wie FuBnote 2), S. 82. Graupner konnte sich auf Ersuchen des Rates schon vor

der offiziellen Kantoratsprobe ,,auf der Orgel wie auch mit eigenen Compositionen‘

horen lassen; vgl. Richter (wie FuBnote 31), S.54.

Wolff (wie FuBnote 2), S.81. Demnach sind die Uberlegungen von Geck (wie Fu3-

note 32), S. 56, zu Bachs Auswahl der Texte fiir die Probekantaten augenscheinlich

hinfallig.

3
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liche Regeln wie fiir die Passionszeit; die Verwendung von Trompeten und
Pauken wire unmoglich gewesen.”” Eine musikalische Prunkentfaltung blieb
Bach mithin verwehrt. Daf} er in dem Kantatenpaar ein ,,breitgefichertes
und vielschichtiges Spektrum [seiner] Vokalkunst“ prisentierte,*® steht aufler
Frage, ebenso die Tatsache, daf} er in BWYV 23 | den Leipzigern das Beste und
Aufrichtigste® gab, ,,zu dem er auf dem Gebiet der Kirchenmusik fihig war.“*
Gerade deshalb wiren fiir eine positive Resonanz bei den Ratsmitgliedern
wie bei den Stadtmusikern besondere Klangwirkungen sicher sehr hilfreich
gewesen, zumal Bach mit der Kantate BWV 23, wie Martin Geck formulierte,
,»ein Stiick komponierte, das seiner Komplexitiit, seiner dialektischen Anlage
wegen von den Zeitgenossen nur schwer verstanden werden konnte.“

Da Graupner praktisch alle Besetzungs- und Klangmoglichkeiten, die allein
schon von sich aus Eindruck zu erwecken vermochten,* ausgeschopft hatte,
muflte Bach sich mit einer deutlich kleineren und weniger spektakuldren
Besetzung zufrieden geben. Aber es blieb ihm immerhin die Moglichkeit,
klanglich etwas ganz anderes, neues zu bieten.

Werfen wir einen Blick auf die Besetzung der Kantaten BWV 22 und BWV 23.
Beide zeichnen sich dadurch aus, daf als einzige Blasinstrumente und damit
als klangfarbliches Element Oboen beziehungsweise Hautbois d’amour ein-
gesetzt werden. Eine tabellarische Zusammenstellung mag verdeutlichen, wel-
che Funktion diese in den einzelnen Sitzen erfiillen.

3 Fiir diese Informationen danke ich Herrn Marc-Roderich Pfau, Berlin. Vgl. dazu

auch Richter (wie Fulinote 31), S. 61

Wolff (wie Fuinote 2), S. 85.

¥ Geck (wie FuBnote 32), S.57.

4 Ebenda, S.56. Hans-Joachim Schulze rechnet die Kantate ,,zu den erlesensten
und anspruchsvollsten Kompositionen des gesamten Bachschen Kantatenwerkes*
(Schulze K, S. 154).

4 Der Einsatz von Posaunen, insbesondere aber von Trompeten und Pauken, hatte
in der damaligen Zeit neben der musikalischen auch eine starke visuelle Kompo-
nente. Aufgrund dieser Besonderheiten hatte Graupner, der bereits vor 1720 Oboen
in A — vielleicht tatsidchlich Hautbois d’amour — verwendete (vgl. Haynes, The Elo-
quent Oboe, wie Fulinote 9, S.369), keine Veranlassung, das neue Instrument ein-
zusetzen.

3
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BWYV 22

Satz Satztyp Besetzung Funktion der Oboe(n)

1 Chor Streicher; Oboe; Be. | Oboe (evtl. 2 Oboen unisono*?)
Oberstimme zum Streichersatz;
teilweise echoartig dialogisie-
rend mit Violino I; im Chorsatz
weitgehend colla parte mit
Violino I

2 Arie (Alt) 1 Oboe; Be. solistisch

3 Accompagnato- Streicher; Be. -

Rezitativ (BaB)

4 Arie (Tenor) Streicher; Bc. -

5 Figurierter Choral | Oboe; Streicher; Bc. | Oboe (evtl. 2 Oboen unisono)
col Violino |

Eine relativ ,normale‘ Besetzung also, keineswegs ungewohnlich, weder fiir
die Zeit noch fiir die Lokalitét, wobei der Klang der Oboe dort, wo sie einge-
setzt wird, ziemlich dominant ist.

Der Vergleich mit BWV 23 offenbart weitgehende prinzipielle Ubereinstim-
mungen. Allerdings treten die Klangeigenheiten der beiden Hautbois d’amour
noch viel deutlicher hervor, als das fiir die Oboe(n) in BWV 22 gilt.

BWYV 234
Satz Satztyp Besetzung Funktion der Hautbois d’amour
1 Duett (Sopran, 2 Hautbois d’amour; | solistisch konzertierend*
Alt) Bce.
2 Accompagnato- 2 Hautbois d’amour | unisono mit Violino I
Rezitativ (Tenor) (unisono); Streicher; | (= Choralmelodie ,,Christe du
Be. Lamm Gottes*)

4 Im Vorwort zur Edition dieser Kantate in NBA 1/8.1, S. VI, weist Wolff darauf hin,
daf die Partitur genaue Anweisungen zur Differenzierung von Soli und Tutti in den
Vokalstimmen enthilt. Es wire demnach durchaus moglich, da3 Bach im letzten
Teil des Kopfsatzes (Allegro), in dem die Oboenstimme colla parte mit dem Sopran
geht, sowie im Finalsatz zwei Oboen unisono spielen lie§3.

# Auf die besondere Bedeutung der Oboenlinie fiir die Gesamtkonzeption des Satzes
hat Geck (wie Fulinote 32), S. 57, hingewiesen.
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Satz Satztyp Besetzung Funktion der Hautbois d’amour
3 Chor 2 Hautbois d’amour; | teils konzertierend, teils
Streicher; Bc. unisono mit Violino I+1I
4 Figurierter 2 Hautbois d’amour; | teils solistisch konzertierend,
Choral* Streicher; Bc. teils Vorimitation der einzelnen
Choralzeilen

Die Hautbois d’amour wirken nicht nur in allen Sétzen mit, sondern sie agieren
fast ausnahmslos solistisch. Im Rezitativ intonieren sie zusammen mit der
Violine I die Choralmelodie, die im Schlufisatz wieder aufgegriffen wird und
deren jeweiligen Zeilenbeginn sie dort allein vortragen. Niemand konnte die
,neuen’ Instrumente iiberhoren — deren etwas verschleierter, weicherer Klang
eigentlich besser zum Text pafit, als der der urspriinglich vorgesehenen
Oboen —, niemandem konnten die klanglichen Unterschiede zu den normalen
Oboen entgehen.**

Wolff bewertete die Hinzuziehung der Hautbois d’amour vornehmlich unter
dem Gesichtspunkt, dafl aufgrund des tieferen Stimmtones eine Transposition
der gesamten Kantate von c-moll nach h-moll notwendig wurde, so daf} die
urspriinglich vorgesehenen Oboen nicht mehr verwendet werden konnten. Er
rdumte jedoch ein:®

Die Heranziehung der Oboi d’amore mag Bach gar nicht so unlieb gewesen sein, da sie
ihm die Mdglichkeit gab, eine klangliche Abwechslung gegeniiber BWV 22 zu erzie-
len. Auflerdem hatte Bach, soweit wir wissen, die Oboe d’amore bislang in seinem
Vokalwerk nicht benutzt, so dafl der Reiz des Neuen gegeben war.

Welche Bedeutung und welchen Einflufl die genannten dufleren Bedingungen
auf die Bearbeitung der Kantate BWV 23 tatsichlich hatten, 1d6t sich heute
nicht mit letzter Sicherheit entscheiden. Aber es scheint nicht ausgeschlossen,
dall Bach eine Chance darin sah, zwei Werke mit dominierenden, zugleich
aber sehr unterschiedlichen Oboenkldngen zu prisentieren, und dal} er diese
Gelegenheit konsequent nutzte. SchlieBlich hatte er die Situation bewuft her-
beigefiihrt, denn im Prinzip wire es durchaus moglich gewesen, die Oboen

4 Bach hatte die Kantate mit drei Sitzen konzipiert und das Notenmaterial in Kéthen
fertiggestellt, den Choral fiigte er erst ,,in letzter Minute* hinzu. Vermutlich griff er
dabei auf einen bereits in Weimar komponierten Satz zuriick; vgl. Wolff (wie Ful3-
note 2), S.82.

4 Ebenda, S.84. Geck (wie FuBnote 32), S.66, wies sicher zu Recht darauf hin, dal
die Transposition von c-moll nach h-moll nicht zuletzt deswegen notwendig wurde,
weil Zinken und Posaunen, wie die Orgel, im Chorton standen und daher deren
Partien, wire die Originaltonart beibehalten worden, in b-moll/f-moll hitten gebla-
sen werden miissen.
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durch Soloviolinen zu ersetzen — wenngleich er damit klanglich gegeniiber
Graupner noch mehr ins Hintertreffen geraten wire.*® Wie oben angesprochen,
gibt es bislang nur einen, allerdings keineswegs eindeutigen Beleg aus Leipzig
fiir die Verwendung von Hautbois d’amour vor Bachs Kantoratsprobe: Kuhnau
hatte sie 1722 in seiner Kantate ,,LLobe den Herren“ eingesetzt.”’ In jedem
Falle war ihr Klang sicher noch nicht allen vertraut, mithin noch unverbraucht.
In der Gegeniiberstellung der beiden Kantaten fiihrte Bach den Juroren und
den Zuhorern die Innovation unmittelbar vor Ohren, aber durchaus auch vor
Augen — der eigentiimliche Schallbecher, der sogenannte Liebesful3, war auf-
fallend genug.

Es kommt ein zweites Element hinzu. Wolff hat darauf hingewiesen, dafl Bach
die in Kothen geschriebene Kantate ,,in letzter Minute* um einen vierten Satz
erweiterte und postulierte, der Komponist miisse dafiir ,,gute Griinde* gehabt
haben. Freilich: ,,Was ihn im einzelnen dazu bewogen hat, bleibt unbekannt.***
Die genauen Griinde liegen noch immer im Dunkel.* Aber ausgehend von den
Ausfiihrungen zu Bachs Klangkonzeption sowie seinem Ziel, den Rat, die
Zuhorer und die Musiker zu beeindrucken, bleibt zu konstatieren, daf} er mit
der Gestaltung des Choralsatzes zweierlei erreichte. Zum einen schuf er eine
Bogenform zur Verarbeitung des Choral-cantus-firmus im Rezitativ und bot
den Zuhorern damit Orientierungs- und Erinnerungspunkte. Zum anderen
stellte er dem Bild des Innovators — durch die Verwendung der noch sehr neuen
Hautbois d’amour — das Bild eines in der Tradition wurzelnden gelehrten Ton-
setzers gegeniiber,” indem er im SchluBsatz nicht nur Posaunen colla parte

* Auf geeignete Blasinstrumente konnte Bach nicht zuriickgreifen: Alt-Blockflten
kamen wegen der 4’-Lage wohl nicht in Frage, ,normale* Querfloten waren wegen
der fehlenden Tone in der Tiefe nicht geeignet und Flutes d’amour (Terzfléten in A)
standen damals noch nicht zur Verfiigung; vgl. P. Thalheimer, Flauto d’amore, B
flat Tenor Flute und , tiefe Quartflote“. Ein Beitrag zur Geschichte der tiefen Quer-
floten im 18. und 19. Jahrhundert, in: Tibia 8 (1983), S.334-342.
Die melodische Fiihrung der Hautbois-d’amour-Stimme spricht nicht dafiir, daf3
Kuhnau von Beginn an bestrebt war, das neue Instrument klangspezifisch einzu-
setzen. Beriicksichtigt man die Téne in der Tiefe ab (klingend) d', dann kommen sie
nur duflerst selten vor: d' = 18mal; cis' = 4mal; ¢' = 2mal. Der Umfang einer nor-
malen Oboe wird also nicht unterschritten und der auf dieser fehlende Ton cis'
lediglich 4mal erreicht. Fiir Bachs Kantate BWV 23 ergibt sich ein vollkommen
anderes Bild: d' erklingt 35mal; cis' 23mal und h 10mal (letzterer Ton, namentlich
in Satz 1, hdufig im Oktavsprung h/h").
Wolff (wie FuBinote 2), S. 82.
H.-J. Schulze vermutete, die Verwendung des Finalsatzes sei ,,vielleicht mit Riick-
sicht auf die verdnderte Funktion der Kantate als Abendmahlsmusik® erfolgt
(Schulze K, S. 155).
% Auf Bachs Intention, mit dem Satz ,,das Moment der Traditionsverbundenheit® zu
demonstrieren, hatte bereits Geck (wie Funote 32), S. 67, hingewiesen.

47

4

%

49



58 Christian Ahrens

mit den Singstimmen gehen lieB3,”" sondern fiir den Sopran einen Cornetto
(Zink) wihlte, ein schon damals etwas altertiimlich anmutendes, jedoch fest in
der kirchenmusikalischen Tradition verwurzeltes Instrument.”> Hier hatte
Graupner zweifellos die modernere Variante genutzt — eine Trompete fiir die
Oberstimme. Diese Besetzungsalternative schied fiir Bach schon allein auf-
grund der speziellen Textsituation und der Einordnung des Gottesdienstes in
das Kirchenjahr aus. Aber vielleicht kam ihm auch diese Besonderheit nicht
ungelegen, hatte er doch seine Innovationskraft schon durch die Einbeziehung
der Hautbois d’amour unter Beweis gestellt, so daf} er sich im Schluf3choral
die Allusion eines ,,stile antico erlauben konnte.>

Sicher war Bach bei seiner Bewerbung ,,mit den lokalen Verhiltnissen nicht
vertraut“.> Aber die Verwendung der Hautbois d’amour legt zumindest die
Hypothese nahe, daB er sicher war, in Leipzig Musiker zu finden, die das neue
Instrument in ihrem Besitz hatten und es auch beherrschten. Andernfalls wire
der ebenso reprisentative wie technisch anspruchsvolle Einsatz von gleich
zwei dieser Instrumente ein unkalkulierbares Wagnis fiir Bach gewesen, der
zunichst in der Kantate BWV 23 eine Standardbesetzung vorgesehen hatte,
,»da er offensichtlich kein Risiko eingehen wollte.>> DaB} er bei der kurz-
fristig erfolgten Umarbeitung dann auf die Hautbois d’amour zuriickgriff, war
nun das genaue Gegenteil — es war in hohem Mafle riskant. Auflosen 148t sich
dieser Widerspruch nur dann, wenn man annimmt, da} Bach eben doch iiber
I Insofern muB3 Wolffs These (wie FuBnote 2, S. 83), die Posaunen dienten ,,wohl aus-
schlieBlich der Chorstiitzung und bot[en] somit einen willkommenen Sicherheits-
faktor bei der Auffiihrung der Probestiicke®, zumindest im Hinblick auf Bach rela-
tiviert werden. Weder ist die Fiihrung der Singstimmen in Satz 3 einfacher, noch ist
ihr Umfang geringer als im Finalsatz, und dennoch sah Bach keine Notwendigkeit,
sie im ersteren durch Instrumente zu stiitzen. Insgesamt stellte Bach in BWV 23 an
die Vokalisten allerdings erheblich hohere Anforderungen als Graupner in seinem
Werk, was sich auch auf den Schwierigkeitsgrad der Posaunenstimmen auswirkte.
Bach war einer der wenigen Komponisten, ,,die dieses zu Beginn des 18. Jahrhun-
derts veraltete Instrument in der Funktion als Oberstimme zu drei Posaunen ein-
setzten (Prinz, Bachs Instrumentarium, wie FuBinote 14, S. 160), allerdings lediglich
in neun Kantaten (vgl. ebenda, S.170). Bemerkenswert scheint mir in dem Zu-
sammenhang, dafl Gottfried Reiche, der mit hoher Wahrscheinlichkeit Bachs
Zink-Partie ausfiihrte, im Jahre 1696 eine Sammlung von 24 Quatricinien fiir Zink
und drei Posaunen herausgegeben hatte; vgl. A. Schering, Zu Gottfried Reiches
Leben und Kunst, BJ 1918, S. 133-140, hier S. 133f.

Es ist dies im iibrigen der erste Beleg fiir den Einsatz eines Zinken in Bachs Oeuvre.
Prinz schreibt zwar (Bachs Instrumentarium, wie Fuinote 14, S.162), Bach habe
den Cornetto zum ersten Mal in BWYV 25 (29.8.1723) verwendet, doch fiihrt er
BWYV 23 in der davorstehenden Aufstellung explizit an.

3 Wolff (wie FuBnote 2), S.81f.

5 Ebenda, S. 83.
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die erforderlichen Informationen verfiigte, und zwar vor seiner Ankunft in
Leipzig, die Wolff auf den 2. Februar datiert,® den Tag der Kantoratsprobe
seines Mitbewerbers Georg Balthasar Schott. Es spricht einiges dafiir, daf3
Bach in Kontakt stand mit einem oder beiden bereits genannten Instrumenten-
bauern, die sehr frith Hautbois d’amour fertigten: Bauer[mann] und Eichen-
topf. Wenn Bach jedoch, wie Richter vermutete (vgl. FuBnote 31), tatsidchlich
bereits im November 1722 nach Leipzig gekommen wiire, erschiene die Ver-
wendung der zwei Hautbois d’amour in einem vo6llig anderen Licht: ndmlich
als bewulite Aufnahme einer in Leipzig bereits verankerten neuen klang-
lich-technischen Entwicklung im Instrumentenbau und als der gezielte Ver-
such, deren Besonderheiten einem Publikum und dem Rat der Stadt zu ver-
mitteln.”” Wie auch immer: Die eigentiimliche Besetzung und die solistische
Verwendung des neuen Instruments in der Kantate BWV 23 — wie auch in der
Kantate zum Amtsantritt BWV 75, die iiberdies, wie bereits angesprochen,
eine besondere Faktur der Trompetenpartie aufweist — waren gleichsam eine
Verbeugung vor dem Leipziger Rat einschlieBlich seiner Musiker® sowie
eine gezielte Werbestrategie fiir sich selbst als innovativer, dem modernen
Klangempfinden zugewandter und zugleich der Stadt schon vor einem poten-
tiellen Amtsantritt verbundener Musiker.”® Wie die Quellen erkennen lassen,
vermochte Bach damit zunichst weder die Mehrheit der Ratsmitglieder um-
zustimmen, noch deren grundsitzliche Vorbehalte auszurdumen. Aber die
Leipziger Stadtmusiker und die lokalen Instrumentenmacher wird er wohl
beeindruckt und fiir sich eingenommen haben.

56

Ebenda, S.82. Vgl. jedoch die abweichende Ansicht Richters in dieser Frage (siche
FuBnote 31).

57 Es gilt zu bedenken, daB angesichts des in Leipzig damals iiblichen tiefen Kammer-
tons von ca. 392 Hz der Klang der Hautbois d’amour besonders eindriicklich zur
Geltung kam; vgl. hierzu S. Rampe, Stimmtonhohe und Temperatur, in: Bachs
Orchester- und Kammermusik, Bd. 2: Bachs Kammermusik, hrsg. von S. Rampe
und D. Sackmann, Laaber 2013 (Das Bach-Handbuch. 5.), S.309-313.

% Dies hatte bereits Bruce Haynes (Artikel Oboe d’amore, in: Bachs Orchestermusik.

Entstehung — Klangwelt — Interpretation. Ein Handbuch, hrsg. von S. Rampe und

D. Sackmann, Kassel 2000, S.284-285, hier S.285) als Vermutung formuliert.

Zur klanglichen Modernitit der Hautbois d’amour vgl. M. Finkelman, Die Oboen-

instrumente in tieferer Stimmlage, in: Tibia 23 (1998), S.274-281, hier S.280f.

Finkelmans These, dal die akustischen Besonderheiten des Instruments ganz we-

sentlich von der speziellen Bauform des Schallbechers geprigt seien, konnte jiingst

durch akustische Messungen bestitigt werden; vgl. hierzu Ahrens und Schmidt,

Die Hautbois d’amour — Quellen zu ihrer Friihgeschichte und akustische Unter-

suchungen (wie FuBnote 6), insbesondere S.62-70.
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Abbildung 1 und 2.
Hautbois d’amour aus der Werkstatt von Johann Gottfried Bauer[mann] in Leipzig
(1719). Musik- och teatermuseet Stockholm, Inv.-Nr. 150



Grundsitzliches zur Ritornellform
bei Johann Sebastian Bach

Von Siegbert Rampe (Spiegelberg)

Mehr als jeder anderen Art von Kompositionstechnik und -form, die Fuge
eingeschlossen, bediente sich Johann Sebastian Bach der heute so genannten
Ritornellform, die in seinem (Euvre sehr frith auftritt und bis in die 1740er
Jahre hinein in Gebrauch blieb. Ritornellformen finden sich in allen Schaffens-
bereichen, ausgenommen Kanon und Motette, sie treten in Arie, Chorsatz und
Fuge, im Konzert und in der Sonate und natiirlich auch im Rahmen seines
Tastenwerks auf, dort vor allem in Gestalt von Praludium und Toccata. Dal3 die
Ritornellform iiber Jahrzehnte hinweg eine derart dominante Rolle spielen
sollte, war eine zeittypische Modeerscheinung. Entwickelt in der zweiten
Halfte des 17. Jahrhunderts durch die venezianische Oper,'! wurde sie in der
Lagunenstadt bereits um 1700 auf Instrumentalmusik tibertragen® und fand
durch die gedruckten Opera mit venezianischen Konzerten sehr bald auch im
deutschen Sprachgebiet Verbreitung. Georg Friedrich Handel beispielsweise
bediente sich ihrer in seinen datierbaren Instrumentalwerken regelmafig schon
seit 1703, also mit gerade 18 Jahren.> Allerdings ist nicht einmal gewil3, ob
die frithen deutschen Opern- und Kantatenarien bzw. -chore in Ritornellform
unmittelbar auf das Vorbild venezianischer Bithnenwerke zuriickgehen oder
erst auf dem Umweg iiber solche instrumentalen Varianten entstanden. Als
Mittler zwischen Italien und dem ndrdlicheren Teil des Heiligen Romischen
Reichs Deutscher Nation kommt auch der zundchst am kurbayerischen Hof in
Miinchen wirkende und seit 1688 als Hofkapellmeister in Hannover titige
Agostino Steffani (1654—1728) in Frage, welcher aus dem Veneto stammte
und bereits seit 1685 Ritornellformen in seinen Opern verwendete.* Da die

' N. Dubowy, Arie und Konzert. Zur Entwicklung der Ritornellanlage im 17. und frii-

hen 18. Jahrhundert, Miinchen 1991 (Studien zur Musik. 9.), S.32-160.

Ebenda, S.161-199.

S. Rampe, Jugendwerke, in: Hindels Instrumentalmusik, hrsg. von S. Rampe, Laaber

2009 (Das Hindel-Handbuch. 5.), S.105-122, speziell S.118-120; ders., Solokon-

zerte fiir Oboe sowie Violine, in: ebenda, S.382-391; ders., Ouvertiiren, Sinfonien

und Einzelsdtze, in: ebenda, S.497-504, hier S. 498 {.; ders., Héndel und die Anfiinge

des Solokonzerts, in: Hiandel-Jahrbuch 56 (2010), S.315-338.

* S. Rampe, ,, Monatlich neiie Stiicke* — Zu den musikalischen Voraussetzungen von
Bachs Weimarer Konzertmeisteramt, BJ 2002, S.61-104, hier S.75f.; ders., Italieni-
sche Vorbilder: Corelli, Steffani, Albinoni, Vivaldi, in: Georg Friedrich Héndel und
seine Zeit, hrsg. von S. Rampe, Laaber 2009, S.252-268, speziell S.254f.

N}

w



62 Siegbert Rampe

Ritornellform im Bachschen (Euvre als Kompositionstechnik die zentrale
Stellung schlechthin einnimmt, besteht also aller Grund, sich mit diesem Ge-
genstand, der Form und Technik zugleich ist, ndher zu beschéftigen.

Die Bach-Forschung hat sich der Ritornellform jedoch erst spédt und dann nur
sehr vereinzelt zugewandt — und auch das hat historische Griinde. Philipp
Spitta identifizierte in seiner Bach-Monographie dieses Formgebilde zwar
durchaus als solches, aber fiir ihn und seine Zeit blieb es fremd, da das 19. Jahr-
hundert ganz im Zeichen der Sonaten(hauptsatz)form stand, welche damals
einen dhnlichen Status innehatte wie im Spétbarock die Ritornellform. Obwohl
das Zeitalter der Klassik, etwa Mozart in seinen Konzerten,® Ritornell- und
Sonatenform miteinander zu verkniipfen wuflte, blieb die Ritornellform in
Romantik und Spétromantik ein Fremdkorper, der mit der Asthetik jener Zeit
schwer vereinbar war. Die fritheste eigene Studie zur Ritornellform bei Bach,
verfasst von August Halm (1869-1929), datiert daher erst von 1919;° erst nach
dem Zweiten Weltkrieg aber schlof die Forschung daran an, und es sollte bis
heute keine weitere Darstellung mehr geben, die sich umfassend auf diesen
kompositorischen Bereich konzentriert. Lediglich einzelne Aspekte wurden
erforscht’ und Probleme erortert.®

Ich selbst habe mich mit der Ritornellform bei Bach seit fast 20 Jahren im
Rahmen einer Untersuchung sdmtlicher Instrumentalwerke dieser Art beschaf-

> Vgl. hierzu K. Kiister, Formale Aspekte des ersten Allegros in Mozarts Konzerten,
Kassel 1991.
6 A.Halm, Uber J. S. Bachs Konzertform, BJ 1919, S. 1-44.
" H.-G. Klein, Der Einfluf3 der Vivaldischen Konzertform im Instrumentalwerk Johann
Sebastian Bachs, Straburg und Baden-Baden 1970 (Sammlung musikwissenschaft-
licher Abhandlungen. 54.); G. B. Stauffer, The Organ Preludes of Johann Sebastian
Bach, Ann Arbor (Michigan) 1980 (Studies in Musicology. 27.); A. Diirr, Zur Form
der Priludien in Bachs Englischen Suiten, in: Bach-Studien 6 (1981), S.101-108;
J.-C. Zehnder, Zur Konzertform in einigen spdten Orgelwerken Johann Sebastian
Bachs, in: Alte Musik — Praxis und Reflexion. Sonderband der Reihe ,,Basler Jahr-
buch fiir Historische Musikpraxis* zum 50. Jubildum der Schola Cantorum Basilien-
sis, hrsg. von P. Reidemeister und V. Gutmann, Winterthur 1983, S.204-299; S. A.
Christ, Aria Forms in the Vocal Works of J. S. Bach, 1714—24, Diss. Brandeis Univer-
sity 1988; J. Dehmel, Toccata und Priludium in der Orgelmusik von Merulo bis
Bach, Kassel 1989; J.-C. Zehnder, Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach. Zu
Bachs Weimarer Konzertform,BJ 1991, S.33-95; H.-1. Lee, Die Form der Ritornelle
bei Johann Sebastian Bach, Pfaffenweiler 1993 (Musikwissenschaftliche Studien.
16.).
W. Breig, Probleme der Analyse in Bachs Instrumentalkonzerten, in: Bachforschung
und Bachinterpretation heute. Wissenschaftler und Praktiker im Dialog. Bericht iiber
das Bachfest-Symposium 1978 der Philipps-Universitit Marburg, hrsg. von R. Brink-
mann, Kassel 1981, S.127-136.
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tigt” und dabei erstmals auch einen Zusammenhang zur Ritornellform in der
Vokalmusik hergestellt, und zwar mit Blick auf den musiktheoretischen Hin-
tergrund jener Zeit. Fiir den einzigen Autor, der sich zu Bachs Lebzeiten zu
dieser Form &duflerte, Johann Adolph Scheibe (1739), entspricht die ,,Konzert-
form*, wie sie im 20. Jahrhundert bezeichnet wurde, ndmlich in allen wesent-
lichen Punkten ,einer wohlgesetzten Arie [...] Was also daselbst von der
Singestimme bemerket worden, das kann, mit verdnderten Umstidnden, auf
die Concertstimme ausgeleget werden® oder umgekehrt.' Somit waren Kon-
zert- und Arienform grundsétzlich miteinander vergleichbar und man sollte
daher heute allein von dem neutralen Begriff Ritornellform sprechen, da die
Termini ,,Konzertform® und ,,Arienform® jeweils den einen oder anderen Be-
reich ausschlieBen. Um die Entwicklung von Bachs Ritornellform nachvoll-
ziehen zu konnen, untersuchte ich nicht allein die betreffenden Instrumental-
werke, sondern auch Arien und Chore seiner geistlichen Vokalkompositionen
und benannte Analogien und Unterschiede. Denn die Ritornellform setzt im
iiberlieferten Schaffen Bachs noch vor seinem Vokalwerk ein: Als dlteste
Komposition dieser Art vermochte ich die Sonata a-Moll BWV 967 fiir Clavier
zu identifizieren, deren fritheste Quelle, eine Abschrift des dlteren Bruders
und ehemaligen Lehrers Johann Christoph Bach, Hans-Joachim Schulze und
Robert Hill auf etwa 1705 datieren.'" Es ist also durchaus wahrscheinlich, daf}
sich Bach ebenso wie Héndel bereits in den Jahren zuvor mit der Ritornell-
form auseinandersetzte, jedenfalls aber noch in Arnstadt.

Derartige Neuerkenntnisse und die daraus zu ziehenden Konsequenzen auch
fiir die Datierung anderer Instrumentalwerke Bachs werfen natiirlich Fragen
auf, und genau dies tut Jean-Claude Zehnder in seinem Beitrag im BJ 2012,"
allerdings ohne auf den oben dargelegten Zusammenhang einzugehen. Einige
seiner Antworten bediirfen einer Ergdnzung und Erweiterung, da sie sich so

° S. Rampe, Bachs Konzerte: Die Entstehungsgeschichte ihrer Musik, in: ders. und
D. Sackmann, Bachs Orchestermusik: Entstehung, Klangwelt, Interpretation. Ein
Handbuch, Kassel 2000, S.177-249; S. Rampe, Die Ritornellform als Komposi-
tionsschema, in: Bachs Klavier- und Orgelwerke, hrsg. von S.Rampe, Laaber 2007
(Das Bach-Handbuch. 4.), Bd. 1, S. 194-207; ders., Freie Werke IV: Erste Komposi-
tionen in Ritornellform, in: ebenda, S.350-415; ders., Freie Werke V: Die Ritornell-
form als Norm, in: ebenda, Bd. 2, S.767-796; ders., Zur Entwicklung der Bach’schen
Ritornellform, in: Bachs Orchester- und Kammermusik, hrsg. von S. Rampe, Laaber
2013 (Das Bach-Handbuch. 5.), Bd. 1, S. 147-163.

10 Zitiert nach der Ausgabe J. A. Scheibe, Critischer Musikus, Leipzig 1745 (Reprint:
Hildesheim 1970), S. 631 ff.

" Rampe, ,, Monatlich neiie Stiicke “ (wie Fuinote 4), S. 104.

12.J-C. Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion. Aphorismen zu
einer addquaten Beschreibung, BJ 2012, S.95-106.
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auf Bach nicht uneingeschrinkt anwenden lassen. Meine folgenden Aus-
filhrungen beziehen sich also auf Zehnders Fragestellungen; ich gliedere sie
in unterschiedliche Abschnitte nach der Ordnung seines Beitrags.

1. Was ist ein Ritornell?

Der Terminus ,,Ritornell* war, wie Zehnder darlegt, zwar schon zur Bach-Zeit
in Gebrauch, aber eine hinreichende Definition sucht man in der zeitgendssi-
schen Literatur vergeblich. Es handelt sich vielmehr um die Verkleinerungs-
form des italienischen Begriffs ,,ritorno (Wiederkehr), ein Ritornell ist also
ein kurzes Gebilde, das im Rahmen eines Musikstiicks wiederholt wird. Laut
Zehnder zeigt es als ,,instrumentales Vorspiel in der Regel eine in sich abge-
rundete Struktur, es schliefit in der Haupttonart®."* Eine solche Feststellung
findet man in der modernen Sekundirliteratur hiufig, aber gerade dies ist
bei vielen Ritornellen des Spatbarock nicht der Fall. Hétte ein Ritornell nach
zeitgenossischer Auffassung in der Tonika zu enden gehabt, wie es auf die
meisten Ritornelle zutrifft, besdfen nicht nur manche Arien Bachs, sondern
auch beispielsweise der erste Satz seines a-Moll-Violinkonzerts BWV 1041
kein Ritornell. Denn deren Instrumentalvorspiele schlieBen auf der Dominante
und daher kann es nach der Musiklehre der Zeit in Wirklichkeit nicht zwingend
Ziel eines Ritornells gewesen sein, in die Haupttonart zuriickzufiihren. Der-
gleichen findet man {ibrigens auch in Bachs Tastenmusik, beispielsweise im
Praludium a-Moll BWV 894/1 fiir Clavier. Karl Heller hat 1991 als erster auf
solche ,,modulierende” Ritornelle in Bachs Clavierwerk hingewiesen (hier
am Beispiel der Toccata G-Dur BWV 916),'* jedoch nicht benannt, welchem
Modell der Komponist diese Art der Ritornellgestaltung nachempfunden
hat. Man trifft ndmlich auch sie in der venezianischen Oper des spéiten
17.Jahrhunderts an und derjenige, der modulierende Ritornelle auf die In-
strumentalmusik iibertrug, war nicht Bach selbst, sondern Tomaso Albinoni,
dessen Sinfonie, e Concerti a Cingve Due Violini Alto, Tenore, Violoncello,
e Basso op. 2 im Jahre 1700 in Venedig erschienen. Dieses Opus enthilt die
iltesten Instrumentalwerke in Ritornellform, dem modulierenden Ritornell-
typus entsprechen hier die Kopfsdtze von gleich drei seiner sechs Konzerte:
die Concerti G-Dur op. 2,8 (Allegro), C-Dur op. 2,10 (Allegro) und D-Dur
op. 2,12 (Allegro assai).'® Eine Analyse des ersten Satzes im Concerto op. 2,8

3 Ebenda, S.95.

4 K. Heller, Die freien Allegrosditze in der friihen Tastenmusik Johann Sebastian
Bachs, in: Beitrige zur Bach-Forschung 9/10, Leipzig 1991, S.173-185.

15 Rampe, Zur Entwicklung und Verbreitung des Concerto bis 1720, in: Bachs Orche-
ster- und Kammermusik (wie FuBnote 9), S.120-146, hier S. 127.
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habe ich wiederholt an leicht zugénglicher Stelle publiziert,'® daher ist die
Demonstration eines derartigen Bauplans hier nicht mehr erforderlich. Be-
merkenswert erscheint das modulierende Ritornell jedoch aus zwei Griinden:
Zum einen tritt es bei Bach nur in den fritheren seiner Ritornellformen auf
und fehlt beispielsweise in den Arien und Choren der Leipziger Vokalwerke
vollstdndig. Andererseits ist ein Ritornell ohne Abschluf3 auf der Tonika natiir-
lich fiir die SchluBigestaltung eines Werks untauglich und bedingt deshalb
schon bei Albinoni einen zusétzlichen ,,Anhang® am Ende des Satzes, der zur
Haupttonart zuriickfiihrt.'” Solche Anhéinge begegnen uns auch bei Bach, und
zwar gelegentlich sogar dann, wenn das Eingangsritornell nicht moduliert,
etwa in der erwdhnten Sonata a-Moll BWV 967. Daher sind Anhénge also
ebenfalls ein wichtiges Kriterium fiir die zeitliche Einordnung einer Kom-
position. Allerdings trifft man sowohl modulierende Ritornelle als auch An-
hénge bei vielen Komponisten jener Zeit an, und zwar noch Jahre spiter als
bei Albinoni und Bach. Hindel beispielsweise schuf Ritornelle, die auch auf
der III., IV. oder VI. Stufe enden kdnnen, noch in seinen Orgelkonzerten op. 4
(1735/36) und Concerti Grossi op. 6 (1739)."

Kommen wir auf die urspriingliche Fragestellung zuriick, so ist festzuhalten,
daB ein Ritornell im 17. und frithen 18. Jahrhundert ein mehrteiliges, aber kur-
zes Gebilde darzustellen hatte, welches tonartlich nicht unbedingt festgelegt
sein mufte.

Laut Zehnder hat ein Ritornell ,,oft die stringente Folge 1) eines thematisch
hervorgehobenen Kopfes, 2) eines locker weiterfiihrenden Abschnitts (,Fort-
spinnung*) und schlieBlich 3) einer (gelegentlich ausfiihrlich gestalteten) Ka-
denzierung™“."” Gemeint ist der sogenannte Fortspinnungstypus, der sich nach
der Theorie Wilhelm Fischers (1886—1962)% in ,,Vordersatz [Kopf], Fortspin-
nung und Epilog* gliedert. Aber diese Lehrmeinung hat in der barocken Welt
ebenfalls nur bedingt Bestand; denn viele Ritornelle, auch solche von Bach,
sind in Wirklichkeit nicht drei-, sondern nur zweiteilig, sie umfassen also einen
Vordersatz und eine Fortspinnung mit integrierter Kadenz (oder einen fort-
gesponnenen Epilog). Unter Bachs Konzerten gehdren zu diesem zweiglied-
rigen Typus beispielsweise die Kopfsitze des 2. und 6. Brandenburgischen

' Ebenda sowie Rampe, Hiindel in der Geschichte des Concerto, in: ders. (Hrsg.),
Héndels Instrumentalmusik (wie Fuinote 3), S.375-381, hier S.378; ders., ltalieni-
sche Vorbilder (wie Fullnote 4), S.258.

17 Rampe, Bachs Konzerte (wie FuBnote 9), S. 181f.; ders., Zur Entwicklung und Ver-
breitung des Concerto (wie Fulinote 15), S. 127f.

18 Rampe, Hdindel in der Geschichte des Concerto (wie FuBinote 16), S.377.

19 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12), S.95.

20 W. Fischer, Zur Entwicklung des Wiener klassischen Stils, in: Studien zur Musik-
wissenschaft. Beihefte der Denkmdler der Tonkunst in Osterreich 3, Leipzig und
Wien 1915, S.24-84.
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Konzerts F-Dur und B-Dur BWV 1047 und 1051 oder des A-Dur-Cembalo-
konzerts BWYV 1055, und dieses Modell trifft man ebenfalls bereits in Albino-
nis Opus 2 an. Da Albinoni — und nicht, wie es nahezu in der gesamten Litera-
tur zu lesen ist, Vivaldi — zugleich der Erste war, der auch ein Konzert mit
einem Ritornell des dreiteiligen Fortspinnungstypus veroffentlichte (op. 2,2
F-Dur),”" ergeben sich aus diesen Befunden also keinerlei chronologische
SchluBfolgerungen. Vielmehr mufl man einrdumen, dass zwei- und dreiteilige
Ritornelle in der Barockzeit nebeneinander bestanden, selbst wenn letztere
deutlich héufiger auftraten. Jedenfalls aber wird man auch zweigliedrige
Modelle als vollgiiltige Ritornelle anzuerkennen haben, obschon sie Fischers
Theorie nicht unmittelbar entsprechen. Und schlieBlich sei, um Mifverstind-
nissen vorzubeugen, darauf hingewiesen, dal mitunter sogar vier- und flinf-
teilige Ritornelle auftreten konnen, sogar bei Bach.

Daher wird man die Antwort auf die Frage, was ein Ritornell ist, kaum klarer
formulieren kdnnen, als daf3 es sich um ein kurzes mehrteiliges Gebilde han-
delt, welches in seiner Gestaltung nicht néher festgelegt zu sein hat.

2. Was ist eine Ritornellform?

Gemil dieser Definition mufl eine Ritornellform also ein Bauplan sein, der
durch die Wiederkehr seines Ritornells gegliedert wird. Wie oft und in welcher
Gestalt das Ritornell wiederkehrt und ob es ganz, teilweise oder variiert er-
scheint, bleibt in das Belieben des Komponisten gestellt. Insofern bietet die
Ritornellform beim Komponieren einen vergleichsweise gro3en Handlungs-
spielraum. Fiir die Abschnitte zwischen dem Ritornell und seiner Wiederkehr
hat sich im 20. Jahrhundert der Begriff ,,Episode® eingebiirgert. Wer ihn er-
fand, ist unbekannt und auch eher unwichtig, weil er dasselbe meint, was im
17. und 18. Jahrhundert ,,Solo“ genannt wurde (auch im Unterschied zum
L, Tutti®). Die ideale Ritornellform beruht auf dem Kontrast von Tutti und Solo,
allerdings muf} es sich dabei nicht zwingend um einen Gegensatz handeln;
denn die frithen und spaten Ritornellformen weisen oft eine Begleitung des
Solos durch das Ripieno auf, so dall eine Unterscheidung zwischen Ritornell
und Episode mitunter nur durch abweichendes, oft (aber nicht immer) gegen-
sétzliches thematisches oder motivisches Material moglich wird. Das gilt auch
fiir Arie und Chor in Ritornellform, selbst wenn dort eine Kontrastierung zu
den Instrumentalteilen durch den Einsatz der Singstimme(n) und die Unter-
legung eines Texts gegeben ist.

2 Rampe, Zur Entwicklung und Verbreitung des Concerto (wie FuBnote 15), S. 125f.
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Jean-Claude Zehnder hat zurecht kritisiert, dass es unangemessen erscheint,
die vokalen Abschnitte einer Arie mit ihrer zentralen Textaussage als blofe
Episoden zu bezeichnen, und dabei auf mich verwiesen.? Tatsichlich habe
ich die Vokalteile von Arien im Rahmen meiner Analysen ihrer Ritornell-
formen als Episoden dargestellt. Dabei ging es freilich ausschlieBlich um den
Bauplan der Ritornellanlage und nicht um die Besprechung der Vokalwerke
selbst, in der selbstverstindlich der Text im Mittelpunkt zu stehen hat. Wie
sonst aber sollte man die vokalen Soli benennen, um sie als Elemente einer
Ritornellform verstindlich zu machen? Zehnder schldgt statt dessen den
Begriff ,,Vokaleinbau“ fiir die vokale Episode vor,? der freilich gleich in
mehrfacher Hinsicht wenig hilfreich ist: Zunéchst suggeriert er, dass in die
Instrumentalpartien ein Vokalsatz eingepasst wurde; nach Vorstellung der
damaligen Zeit aber sind die instrumentalen Abschnitte einer Arie gerade um
den Text der Singstimme(n) herum konstruiert. Zum anderen bildet ,,Vokal-
einbau” einen Gegensatz und kein Synonym zur Episode. Akzeptiert man die
Darstellung von Johann Adolph Scheibe (1739), daf3 vokale und instrumentale
Ritornellformen miteinander vergleichbar sind, wird man also nicht umhin
kommen, bei der formalen Analyse dieselben Termini zu verwenden, wobei
es gegenstandslos bleibt, ob man die Episode nun als Solo bezeichnet oder
nicht.

Auch fiir Sonatensdtze in Ritornellform wiinscht Zehnder eine andere
Terminologie. Scheibe unterscheidet bei der Triosonate oder dem Quartett
die ,,eigentliche Sonate* von jener ,,auf Concertenart“,* was Zehnder — wie
ibrigens auch Matthias Geuting,” auf den er sich stiitzt*® — auf die Ritornell-
anlage bezieht. Dabei hat David Schulenberg gerade gezeigt, da Scheibe in
seiner Abhandlung der Sonate mit keinem Wort von der Ritornellform spricht,
sondern allein von der groB3formalen Struktur eines Werks:* Die ,,Sonate auf
Concertenart® ist eine dreisdtzige mit der Folge schnell-langsam-schnell nach
dem Muster des venezianischen Concerto, die ,,eigentliche Sonate* also eine
viersdtzige. Folglich beruht Zehnders Vorschlag, Sonatensétze in Ritornell-
form als ,,eigentliche Sonatensétze™ zu bezeichnen, auf einem Millverstind-
nis; seine Anregung muf} hier also ebenfalls unberiicksichtigt bleiben und

22 Rampe, ,, Monatlich neiie Stiicke“ (wie FuBnote 4), S.78f.

2 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12), S.96f.

2 Scheibe, Critischer Musikus (wie FuBnote 10), S.675.

2 M. Geuting, Konzert und Sonate bei Johann Sebastian Bach. Formale Disposition
und Dialog der Gattungen, Kassel 2006 (Bochumer Arbeiten zur Musikwissen-
schaft. 5.), passim.

% Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12), S.97f.

2 D. Schulenberg, The Sonate auf Concertenart — A Postmodern Invention?, in: J. S.
Bach’s Concerted Ensemble Music, the Concert, hrsg. von G. G. Butler, Urbana und
Chicago 2008 (Bach Perspectives 7), S.55-96.
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mit Blick auf die Benennung der Teile einer Ritornellanlage 146t sich nur
sagen, da3 zu den Begriffen , Ritornellform™ und ,,Episode® bis heute keine
wirklich besseren Alternativen bestehen.

3. Die Entstehung der instrumentalen Ritornellform

Auch hinsichtlich der Entstehung instrumentaler Ritornellformen will sich
Zehnder nicht den historischen Vorbildern anschlieen: ,,Gleichsam eine Ge-
genposition nehmen die Analysen von Siegbert Rampe ein; die ,Ritornellform*
wird nicht erst von Vivaldi (1711) hergeleitet, sondern schon von Albinoni
(1700)“.2® Richtig ist, daB es nicht ich oder Dominik Sackmann® waren, die
festgestellt haben, daB Albinoni (und nicht Vivaldi) die Ritornellform auf
das Instrumentalkonzert tibertrug, sondern bereits 1991 Norbert Dubowy.*
Ich habe dessen Behauptung seit 2000 lediglich durch Analysen der Albino-
nischen Konzerte untermauert. Natiirlich haben Carl Dahlhaus und Rudolf
Eller, wie Zehnder darlegt, bereits 1955 und 1961 Antonio Vivaldi als Bachs
Vorbild der Ritornellform benannt® und seitdem wurde diese Erkenntnis in
der gesamten Sekundérliteratur festgeschrieben. Aber kannten sie iiberhaupt
Albinonis Opus 2? Konnten sie schon damals wissen, daf} es bei Bach und
Hiéndel bereits vor 1711 Werke in Ritornellanlage gegeben haben muf3? Albi-
nonis Sonaten und Sinfonien von 1700, urspriinglich in Einzelstimmen ver-
offentlicht, sind erst in den Jahren 1982 bis 2000 als Neuausgabe in Partitur
herausgekommen.* Um sie bereits in den 1950er oder 1960er Jahren analysie-
ren zu konnen, hétte man also schon selbst Spartierungen anfertigen miissen,
wie es auch zur Bach-Zeit notwendig war, um die Werke bearbeiten zu kon-
nen. Johann Gottfried Walther in Weimar richtete bekanntlich Albinonis
Konzerte op. 2,8 und 12 fiir Orgel ein, von Bach blieb eine Abschrift (ca. 1709/
10) der Continuostimme zum Concerto e-Moll op. 2,4 erhalten (= BWV Anh.
123). Zu Beginn des 18. Jahrhunderts war dem Opus ndmlich ein dhnlich gro-
Ber Erfolg beschieden wie seit 1711 Vivaldis berihmtem L’Estro Armonico
op. 3: Bereits 1702 erschien in Venedig eine Zweitauflage und im gleichen Jahr
brachte auch Vivaldis spiterer Verleger Estienne Roger in Amsterdam eine
eigene Ausgabe heraus, die tiber Jahrzehnte hinweg im Katalog blieb und wie-
derholt neu aufgelegt wurde. 1709 folgte eine weitere Neuedition durch die

2 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie Fuinote 12), S.99.

¥ D. Sackmann, Bach und das italienische Concerto, in: Rampe und Sackmann, Bachs
Orchestermusik (wie FuBinote 9), S.65-79.

3 Dubowy, Arie und Konzert (wie FuBnote 1), S.161.

31 C. Dahlhaus, Bachs konzertante Fugen, in: BJ 1955, S.47-72. R. Eller, Vivaldi —
Dresden — Bach, in: Beitridge zur Musikwissenschaft 3 (1961), Heft 4, S.31-48.

32 Hrsg. von W. Kolneder und H. Bergmann in Adliswil (Schweiz).
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Londoner Verleger John Walsh, Peter Randall und Joseph Hare senior.?* Damit
war diese Sammlung ndrdlich der Alpen allgemein verfiigbar und man konnte
sie, wie ich gezeigt habe, sogar per Katalog in Amsterdam bestellen, auch in
Weimar: Johann Gottfried Walther lie sich Amsterdamer Musikalien aus
dem Verlag Rogers durch einen ,,Ost-Indien-Fahrer” direkt nach Hause lie-
fern.** Es gibt also keinen Grund daran zu zweifeln, dafl es zunéchst Albinoni
war, der fiir die Verbreitung der Konzertform sorgte, selbst wenn aufler Frage
steht, dal} seine Werke durch den ,,Boom®, welche die musikalisch und kom-
positionstechnisch iiberlegenen Konzerte Vivaldis seit 1711 ausldsten, in der
Gunst des Publikums abgel6st wurden.

Zehnder stort an der Ritornellanlage in Albinonis frithen Konzerten, daf dort
die Episoden nicht stets solistisch hervorgehoben werden,* wie es dann in
Giuseppe Torellis Concerti op. 8 (1709) und in Vivaldis Opus 3 meist der Fall
ist. Aber war dies ein entscheidendes Kriterium bereits der Zeit um 17007
Wenn man von einer solchen Voraussetzung ausginge, miissten auch zahl-
reiche Ritornellformen in der Kammer- und Tastenmusik Bachs als fraglich
gelten, weil dort ebenfalls ein Besetzungswechsel nicht ohne weiteres mdglich
ist. Wie meine Analysen beweisen, prasentieren Albinonis Episoden entweder
neues motivisches Material oder verarbeiten die thematischen Gedanken des
Ritornells, ebenso wie dies in vielen Bachschen Arien und Konzerten der Fall
ist; dal} es sich tatsdchlich um Ritornellformen handelt, wird durch den Wie-
dereintritt der Ritornelle offensichtlich, der an der Ritornellanlage als solcher
letztlich keine Zweifel aufkommen 148t. Fiir die Technik, Ritornellmaterial
binnen Episoden zu zitieren und verwandeln, verwendete ich den Ausdruck
Hritornellverarbeitender Teil“. Dieser Begriff ist Zehnder ,,zu allgemein®,*
aber nur so lassen sich innere Beziige zwischen Ritornell und Episode trans-
parent machen, ohne deren genaue Faktur stets detailliert beschreiben zu
miissen. Merkwiirdig bleibt in diesem Zusammenhang tibrigens, dal Zehnder
fiir seine eigenen SchluBfolgerungen ebenso wie bereits Karl Heller 1991%
ausgerechnet den Kopfsatz jenes Concerto e-Moll op. 2,4 heranzieht, der als
einziger unter den sechs Konzerten eben keine frithe Ritornellform enthilt.

4. Fugen in Ritornellform

Wirklich fundamental unterschiedlicher Auffassung ist Zehnder hinsichtlich
der Kategorie von ,,Fugen in Ritornellform®, deren Existenz er schlicht be-

¥ Rampe, Zur Entwicklung und Verbreitung des Concerto (wie FuBnote 15), S. 122f.
3 Rampe, Die Ritornellform als Kompositionsschema (wie Fufinote 9), S.201.

3 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12),S. 100f.
36 Ebenda, S.104.

37 Heller, Die freien Allegrosiitze (wie Fuinote 14), S.179.
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zweifelt. Hingegen will er diesen Terminus durch ,,Fuge mit profilierten Zwi-
schenspielen® ersetzt wissen.®

Dabei muf3 zunédchst wieder auf ein historisches Miflverstdndnis aufmerksam
gemacht werden; denn erneut war es nicht ich, der erstmals auf Fugen in Ritor-
nellform hingewiesen hat, wie Zehnder meint. Vielmehr identifizierte und
benannte Ulrich Siegele diese Fugenart als erster,” und zwar im Unterschied
zur kontrapunktisch definierten Fuge, deren Gestaltung durch die kontrapunk-
tische Durchfithrung der Themen bestimmt wird, wie es traditionell seit dem
frithen 16. Jahrhundert der Fall war. Daneben besteht jedoch im Spéatbarock
ein zweiter Typus, der auler bei Bach auch bei Albinoni (1700) und Corelli
(1700) auftritt.** Diese Fugen besitzen tatsdchlich sehr profilierte Zwischen-
spiele, aber ein solcher Terminus greift zu kurz, weil die Zwischenspiele in
ihrer riumlichen Ausdehnung den Themendurchfiihrungen nahekommen (oder
diese gelegentlich sogar iibertreffen!), weil die Zwischenspiele nicht etwa
bloBe Uberleitungen darstellen, sondern eigenes motivisches oder gar thema-
tisches Material erhalten und verarbeiten, weil dieses Material, und das gilt
vor allem fiir Bachs Fugen, oft in spiteren Zwischenspielen erneut aufgegrif-
fen wird. Somit weisen solche Zwischenspiele samtliche Eigenschaften auf,
die den Episoden einer reifen Bachschen Ritornellform zukommen, und man
ist deshalb veranlaft, hier von wirklichen Episoden zu sprechen, wéhrend die
Themendurchfiihrungen der Fuge als Ritornelle fungieren.

Wie jedoch dachte Bach? Seine Haltung 148t sich unschwer an seinen Konzert-
sdtzen ablesen, die tatséchlich als Fugen gestaltet sind. Ein schones Beispiel
ist das Presto-Finale des 4. Brandenburgischen Konzerts in G-Dur BWV 1049,
in dem die Fugendurchfiihrung von ausgedehnten Episoden unterbrochen
wird, welche alle oben genannten Eigenschaften solcher Formteile aufweisen.
Sie nehmen mit 90 zu 154 Takten rund 60 Prozent des Ritornellumfangs in
diesem Satz ein, sind also weit mehr als profilierte Zwischenspiele und zu-

¥ Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12),
S. 104 ff.

¥ U. Siegele, Kategorien formaler Konstruktion in den Fugen des Wohltemperierten
Klaviers, in: S.Rampe (Hrsg.), Bach. Das Wohltemperierte Klavier I: Tradition,
Entstehung, Funktion, Analyse. Ulrich Siegele zum 70. Geburtstag, Miinchen und
Salzburg 2002 (Musikwissenschaftliche Schriften. 38.), S.321-471, speziell S.462
bis 471; U. Siegele, Von zwei Kulturen der Fuge. Ritornellform und kontrapunkti-
sche Definition im Wohltemperierten Klavier von J. S. Bach, in: Musik und Asthetik
40 (20006), S.63-69.

T. Synofzik und S. Rampe, Ricercar, Canzone oder Fantasie? Zur Entwicklung der
Fuge,in: Rampe (Hrsg.), Bachs Klavier- und Orgelwerke (wie Fufinote 9), S.80-91,
speziell S.88-91; Rampe, Die Ritornellform als Kompositionsschema (wie Ful3-
note 9), S.203-206.

4
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dem das eigentliche Zentrum der musikalisch-dramaturgischen Handlung.*!
Damit steht fest, daB3 Bach sogar Konzertsétze als Fugen in Ritornellform ver-
stand, und es liegt nahe, dasselbe Modell auf andere seiner Fugen zu iiber-
tragen, beispielsweise innerhalb seiner Tasten- und Kammermusik. Zwei
Fugen, die dem Finale des 4. Brandenburgischen Konzerts musikalisch ent-
sprechen, sind die Orgelfuge in e-Moll BWV 548/2 und der zweite Satz
(Allegro) der Flotensonate in e-Moll BWV 1034. In beiden Féllen erreicht das
musikalische Geschehen wieder in den Episoden seinen Hohepunkt und die
Episoden sind mit 73 zu 158 Takten (BWYV 548/2) bzw. 25,5 zu 44,5 Takten
(BWYV 1034/2) erneut mafigeblich am Gesamtumfang der Sétze beteiligt. Was
wollte man von Episoden also noch mehr erwarten?

Folglich war die Fuge in Ritornellform tatsdchlich eine Kategorie der Bach-
schen Fuge, indem der Komponist das Modell der Ritornellform auch an diese
Gattung adaptierte, und es ware geradezu irrefithrend, derartige Stiicke als
Fugen mit profilierten Zwischenspielen zu bezeichnen, weil es der tatséch-
lichen musikalischen Handlung widerspriche. Erst recht aber lieen sich
solche Fugen nicht von jenen unterscheiden, deren Bauplan kontrapunktisch
definiert ist, selbst wenn dort die Zwischenspiele ein besonderes Profil erhiel-
ten. Vielmehr wird man einrdumen und dies auch als seine historische Leistung
anerkennen miissen, dall Bach als einziger Fugen in Ritornellform fiir Tas-
teninstrumente komponierte.

' Vgl. meine Analyse in S.Rampe, Brandenburgische Konzerte BWV 1046—1051, in:
ders. (Hrsg.), Bachs Orchester- und Kammermusik (wie Fuinote 9), S. 197-206.






Kritische Nachbemerkung
zum Beitrag von Siegbert Rampe

Von Jean-Claude Zehnder (Basel)

Die Absicht meiner Aphorismen im BJ 2012 148t sich, kurz zusammengefalit,
so umreifien: Die Bach-Forschung médge die Ankniipfung an die Uberlegun-
gen der dlteren Generation nicht verlieren (z.B. Alfred Diirr iiber die
Da-capo-Préludien der Englischen Suiten, Werner Breig iiber Probleme der
Analyse von Konzerten, Rudolf Eller {iber Bach und Vivaldi, Karl Heller
iiber Strukturen im Konzert-Allegro). Und die Begriffe, mit denen wir einem
Leser die Struktur eines Stiicks nahebringen wollen, mégen eher differen-
zierter (keinesfalls pauschaler) gefalit werden.

Siegbert Rampe untermauert nun seine Sicht der ,Ritornellform®: Seiner
Ansicht nach lassen sich von der Sonata a-Moll BWV 967 (um 1705 oder frii-
her) bis etwa 1740 Concerti, Sonaten, Arien, Chore, ja sogar Fugen in diese
Kategorie einreihen. Das Gespriach mit abweichenden Ansichten wird nicht
gesucht. Dabei kann gerade die Diskussion verschiedener Ansdtze uns den
moglichen Gedankengéngen eines Komponisten ndherbringen.

Beispiel Albinoni, Concerto G-Dur op. 2/8 (J. G. Walther hat davon eine
Orgel-Transkription angefertigt): Nach der Ansicht von Breig und Heller ist
die primdre kompositorische Absicht am adidquatesten zu verstehen als vier
Perioden mit je dhnlicher Binnenstruktur. Innerhalb einer solchen Periode
horen wir (dies kann man als sekundére Schicht der Analyse bezeichnen)
ein prignantes Thema — in der Terminologie von Wolfgang Schicker ein
»Motto®“ — und eine solistische Weiterfithrung. Nach Siegbert Rampe ist nun
das erste ,,Motto* ein ,,Ritornell”. Daraus resultiert diec Notwendigkeit, einen
modulierenden Ritornelltypus ohne KadenzschluB3 anzunehmen. DaB} diese
Sicht den dlteren Ansédtzen von Dahlhaus, Breig, Heller und vielen anderen
widerspricht, braucht kaum gesagt zu werden. Aber auch Wolfgang Schicker
gibt zu bedenken, daf aufgrund der Concerto-Tradition die solistischen Takte
am sinnvollsten als zweiter Teil einer ,,Mottophrase* aufzufassen seien; denn
ein eigentlicher Phrasenschluf findet sich erst in Takt 12 (Schicker hat erstmals
alle norditalienischen Konzertdrucke von 1692 bis 1711 herangezogen).!

' Wolfgang Schicker, Phrasentransposition und Ritornellgedanke — Aspekte formaler
Gestaltung im norditalienischen Instrumentalkonzert zwischen 1692 und 1711, Tut-
zing 2010, S.71.
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Diese Wiederholung von langst Gesagtem hat keinen anderen Zweck als die-
sen Wunsch: Die ,,Community* der Bach-Forscher moge im Gespréch bleiben
mit verschiedenen Zugingen. Die ,,heute so genannte Ritornellform* (Rampe,
siche oben) ist eine unzuldssige Vereinfachung, mit der sich zweifellos viele
Forscher nicht anfreunden konnen.



Die Hamburger Kirchenmusikreform von 1789
zwischen Tradition und Aufkldrung'

Von Reginald L. Sanders (Gambier, Ohio)

Die aus dem spiten 18. Jahrhundert stammenden Rechnungsbiicher der Ham-
burger Kdmmerei sind stattliche gro3formatige Bénde (einige noch mit den
alten Bindeverschliissen), von denen ein jedes mehrere hundert Seiten umfaf3t
und mehrere Kilogramm wiegt. Diese Bénde, die sowohl die — aus verschiede-
nen Quellen wie der Bier- und Weinsteuer stammenden — Einnahmen der Stadt
dokumentieren als auch ihre Ausgaben (einschlielich der Zahlungen an stdd-
tische Angestellte wie Torwichter und Stadtmusiker), gewihren Einblick in
fast alle Aspekte des zeitgendssischen oOffentlichen Lebens. Die Gegeniiber-
stellung der Einnahmen und Ausgaben spiegelt das gebotene Vorgehen, nach
dem eine Stadtverwaltung zunichst Gelder von denjenigen einzieht, die mit
ihren Geschiften in der Stadt Profit erwirtschaftet haben, und diese Mittel dann
nach den ihr fiir das Wohlergehen des Gemeinwesens richtig erscheinenden
Prinzipien neu verteilt. Wihrend bestimmte Dienste wie etwa die Polizei und
Feuerwehr kontinuierlich finanziert werden miissen, kann die Notwendigkeit
oder der Wunsch zur Unterstiitzung anderer Bereiche sich im Laufe der Zeit
wandeln, selbst wenn die eher statisch wirkenden Seiten der Rechnungsbiicher
von Jahr zu Jahr die gleichen zu bleiben scheinen. Es kommt jedoch unweiger-
lich ein Tag der Wahrheit, wenn die Diskrepanz zwischen den tatsdchlichen
Kosten einer Unternehmung und ihrer empfundenen Wohltat fiir die Gesell-
schaft zu grof} wird. Fiir die in Hamburg seit den 1640er Jahren gepflegte kir-
chenmusikalische Tradition der regelméBigen Auffithrungen von Figuralmusik
durch das Vokal- und Instrumentalensemble des Kantors kam dieser Tag im
Februar 1789.

Obwohl zweifellos eine Neubewertung der kirchenmusikalischen Traditionen
der Stadt Hamburg lidngst iiberfillig schien, wurde diese notwendigerweise bis
nach dem Tod des langjdhrigen Kantors und Musikdirektors Carl Philipp
Emanuel Bach im Dezember 1788 aufgeschoben, um jeglichen Anschein zu
vermeiden, dall einem der grofiten Musiker Deutschlands irgendwelche Ver-
fehlungen vorzuwerfen seien. Die Initiative zu den Reformen ging von der

! Die Forschungsarbeiten zu diesem Beitrag wurden von einem Faculty Development
Grant des Kenyon College und einem Career Enhancement Fellowship der Woodrow
Wilson Foundation grofziigig unterstiitzt. Beiden Einrichtungen bin ich zu groflem
Dank verpflichtet. Danken mochte ich auerdem Ann Le Bar, Frank Hatje und Jeff
Bowman fiir ihre wertvollen Anmerkungen zu fritheren Fassungen dieses Texts.
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Biirgerversammlung aus, die als das Collegium der Sechziger bekannt und
insbesondere fiir pddagogische und religiose Belange zustindig war.?> Die
Sechziger baten den Senat ,,im Concluso vom 6. Februar dieses Jahres um
die Sistirung der Wahl eines Cantoris [...], damit so wohl in Ansehung der
Kirchen Musiken, als des Singe Unterrichts in der St. Johannis Schule, zum
Besten der bedriickten Kirchen und der Kammer andere néhtige, zweckméfige
Einrichtungen und Erspahrungen mogten getroffen werden konnen.* Der
Senat gab seine Zustimmung und wandte sich fiir eine Beurteilung der Ver-
hiltnisse an das hierfiir zustindige Collegium scholarchale* — die Verwaltungs-
instanz, die das Johanneum beaufsichtigte, an dem der Kantor als Lehrer titig
war.’

In ihrem Bericht iiber die kirchenmusikalische Tradition waren die beiden fiir
diese Aufgabe ausgewihlten Mitglieder des Collegium scholarchale — Johann
Jacob Rambach, Oberpastor an St. Michaelis, und Georg Heinrich Berkhan,
Oberpastor an St. Katharinen — offensichtlich darum bemiiht, Bach nicht zu
verunglimpfen, der in ihren Augen ,,der grofite Mann in seiner Kunst war, und
auf den Hamburg stolz zu sein Ursach hat“.® Sie argumentierten, die gegen-
wirtige Situation sei unbefriedigend, da die rund 130 jdhrlichen Auffiihrungen,
die die sonn- und festtidglichen Hauptgottesdienste sowie auch bestimmte
Samstags- bzw. Festvorabendgottesdienste und Sonn- bzw. Festtagsvespern
ausschmiickten, den Kantor und sein Ensemble iiber Gebiihr beanspruchten.’
Die Anforderungen dieses Zeitplans resultierten nicht nur in unbefriedigen-
den Auffiihrungen, sie stahlen dem Kantor zudem auch die Zeit, die er fiir
das Komponieren neuer Werke benétigte, und zwangen ihn, dltere Stiicke mit

% Ausfiihrlichere Informationen zu den biirgerlichen Kollegien finden sich bei J. Wha-
ley, Religious Toleration and Social Change in Hamburg 1529-1819, Cambridge
1985, S. 191f.

3 D-Ha, Senat, 111-1, Cl. VII. Lit. He. No. 2, Vol. 8b, Fasc. 6, fol. 9; abgedruckt bei

J. Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert. Untersuchungen am Bei-

spiel Hamburgs, Kassel 1995, S.403. Wohltitige Organisationen innerhalb der Stadt

trugen ebenfalls zur Finanzierung der Kirchenmusiken bei; siehe auch Tabelle 1.

Das Collegium scholarchale setzte sich zusammen aus den Oberalten, den vier &ltes-

ten Senatoren, und den Oberpastoren der fiinf Hauptkirchen.

Eine detailliertere Schilderung dieser Ereignisse im Vorfeld findet sich bei R. von

Zahn, Musikpflege in Hamburg um 1800, Hamburg 1991, S. 121 {f.

¢ Der Bericht der Pastoren findet sich in D-Ha, Senat, 111-1, Cl. VII. Lit. He. No.2,
Vol. 8b, Fasc. 6, fol. 5; abgedruckt bei Kremer (wie Fuinote 3), S.398-403, speziell
S.399.

" Zu den jahrlichen Auffiihrungspldnen an den Hauptkirchen und der in den verschie-
denen Gottesdiensten dargebotenen Musik siehe R. Sanders, Carl Philipp Emanuel
Bach and Liturgical Music at the Hamburg Principal Churches from 1768 to 1788,
Diss. Yale University 2001, S.6-76.

w
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wenig erbaulichen Texten zu verwenden.® Die Losung lag nach Meinung
der Pastoren nicht darin, die Tradition génzlich aufzugeben — wie es hier und
da gefordert wurde —, sondern eher in einer Verminderung sowohl der Anzahl
der jahrlichen Auffiihrungen als auch des Umfangs der Musikdarbietungen in
den Hauptgottesdiensten. Unter diesen neuen Bedingungen wire der Kantor
nicht mehr gezwungen, idltere Kompositionen aufzufiihren, sondern hitte
vielmehr geniigend Mufle, neue Werke in einem guten und wahren Kirchenstil
zu komponieren, fiir die er dann auch erbaulichere Texte auswihlen kénne.
Er wiirde zudem geniigend Sédnger und Instrumentalisten verpflichten kénnen
und im Laufe der Zeit in der Lage sein, eine grof3ere Zahl guter Vokalstimmen
zu finden. Und indem er seinen Lehrverpflichtungen am Johanneum nach-
kam, was weder Bach noch sein Vorgénger Telemann getan hatten,” konnte der
neue Kantor seine Schiiler stimmlich besser ausbilden und moglicherweise
Sopranisten und Altisten heranziehen, die im Gegensatz zu den derzeit ver-
pflichteten Séngern ohne Bezahlung singen wiirden — eine Kostenersparnis.
Dank seines Einflusses am Johanneum konnte der Kantor in Hamburg auch
die Ausprigung eines besseren musikalischen Geschmacks fordern, da dieser
nach Meinung der Pastoren hinter dem anderer Regionen — insbesondere
Sachsens — zuriickblieb.

Um ihre Position gegeniiber denjenigen Parteien zu stirken, die fiir eine
Abschaffung der Kirchenmusik pliddierten, unternahmen die beiden Pastoren
eine lebhafte Verteidigung der gottesdienstlichen Auffiihrungen. Sie griffen die
von Luther selbst herriihrende Uberzeugung auf, da die Musik die Andacht
im Gottesdienst vertiefe und auf das Gemiit des Horers eine starke Wirkung
ausiibe. Die Pastoren fiihrten auch die im Alten Testament beschriebenen
Gottesdienste der Leviten in der Stadt Davids an,'” in denen die von zahl-
reichen Sidngern und Instrumentalisten dargebotene Musik die ,,Feyerlichkeit*
verstirkten. Um auch diejenigen auf ihre Seite zu ziehen, die um die Unter-
scheidung zwischen lutherischen und reformierten Gottesdiensten besorgt
waren, brachten die beiden Pastoren die Befiirchtungen dieser Gruppe zur
Sprache und lobten sodann den Status quo:

8 Bereits 1767 hatte Johann Adam Hiller die schlechte Qualitit der Auffiihrungen von
konzertierender Kirchenmusik beklagt und darauf hingewiesen, wie wichtig es sei,
angemessene Texte auszuwihlen. Siehe J. A. Hiller, Wochentliche Nachrichten und
Anmerkungen die Music betreffend, Bd. 1, Leipzig 1766, S.395 ff.

Gemil den Vorschriften der Schulordnung von 1732 war der Kantor verpflichtet, be-
stimmten Schiilern des Johanneums Gesangsunterricht zu erteilen. Siche R. Hoche,
Beitrdige zur Geschichte der St. Johannis-Schule,Bd. 3,S.129. Zu den Verhiltnissen
unter Bach und Telemann siehe Kremer (wie FuBinote 3), S.296 und 298, sowie

Sanders, Carl Philipp Emanuel Bach and Liturgical Music (wie FuB3note 7),S. 111 ff.

10" Siehe etwa 1 Konige 15:16-28.

©



78 Reginald L. Sanders

Das seit einiger Zeit ausgestreute Geriicht, von Abschaffung der Kirchenmusiken hat,
wie wir gewill wilen, bey dem groflen Haufen viel Miflvergniigen und sogar die Be-
sorgnis erregt, als wolle man sie der reformirten Religion nach und nach niher bringen.
Ohnerachtet dief nun ganz falsch ist; so scheint es doch rathsam zu seyn, daf} die
Kirchenmusiken nicht abgeschaft, und der lutherische Gottesdienst in diesem Punkt
nicht dem mehr simplificirten Gottesdienst der Reformirten gleich gemacht werde. Die
Mitte zwischen diesem und dem prunkreichen katholischen Gottesdienst war bisher
vortheilhaft."

Es ist kaum iiberraschend, daf3 ein von Rambach mitverfa3ter Bericht der-
artige traditionelle Ansichten iiber die Rolle der Musik im Gottesdienst enthilt.
Rambach stand in einer langen orthodoxen Tradition in Hamburg, zu der
Erdmann Neumeister (Oberpfarrer an St. Jacobi von 1715 bis 1756), Johann
Melchior Goeze (Oberpfarrer an St. Katharinen von 1755 bis 1786 und, laut
Joachim Whaley, ,,der letzte der orthodoxen Giganten®) sowie Johann Dietrich
Winckler (Oberpfarrer an St. Nicolai von 1758 bis 1784) zéhlten."> Im Gegen-
satz zu Berkhan, der ,,von der empfindsamen Richtung der Aufklidrung* be-
einflut war,”® begegnete Rambach den von dieser Bewegung favorisierten
Idealen mit Vorbehalt. Im Vorwort seiner Predigtsammlung aus dem Jahr 1796
heiflt es: ,,Die theologische oder christliche Aufkldrung, wie man sie nennen
mag, hat schreckliche Ubel hervorgebracht und eine moralische Verfinsterung
zur Folge gehabt.“!

Rambachs positive Einstellung zur Kirchenmusik riihrte zweifellos auch von
dem Umstand her, daf} er selbst ein recht begabter Musiker und grofer Mu-
sikliebhaber war, wie sein Sohn August Jacob Rambach berichtet:

Sie war ihm bey weitem mehr als bloBes Mittel der Unterhaltung und des Zeitvertreibs;
er ehrte sie als eine der schonsten Gaben des Himmels, als das Organ und den Wecker
der reinsten und seligsten Gefiihle des menschlichen Herzens. Darum aber war ihm
auch die religiose und ernste Musik vorziiglich werth."

Den beiden Pastoren war bewult, da3 ein wesentlicher Faktor in dem Disput
die mit den Auffiihrungen verbundenen Kosten sein wiirden. Nachdem sie den
Wert der bestehenden Tradition dargestellt und Moglichkeiten der Verbes-

" Kremer (wie FuBnote 3), S.399-400.

12 Ebenda, S. 172; Whaley (wie FuBnote 2), S. 152.

13 G. Jaacks, ,,Zur Feyerlichkeit des dffentlichen Gottesdienstes beforderlich*: Die
Einschdtzung der Hamburger Kirchenmusik in der Aufkldrung, in: Hamburger Jahr-
buch fiir Musikwissenschaft 18 (2001), S.428.

14 Zitiert nach J. H. Hock, Bilder aus der Geschichte der Hamburgischen Kirche seit
der Reformation, Hamburg 1900, S.263; ebenfalls zitiert bei Jaacks, ,, Zur Feyerlich-
keit* (wie FuBinote 13), S.428.

5 A. J. Rambach, Johann Jacob Rambach |...] nach seinem Leben, Character und
Verdienst, Hamburg 1818, S.43 ff.
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serung angefiihrt hatten, argumentierten sie daher, daf} es weder praktikabel
noch ratsam sei, die Ausgaben zu reduzieren, zumal die entsprechenden Mittel
seit langem regelmifBig aufgebracht worden seien, es sich mithin nicht um
neue Kosten handele. In ihren Augen waren die Aufwendungen gering, vor
allem in Relation zu dem daraus resultierenden Gewinn: ,,Wenn wir auch
den an sich fast nicht denkbaren Fall annehmen, daf} die Kirchenmusiken
ginzlich abgeschafft werden sollen; so wiirde doch die Erspahrnif} fiir jede der
fiinf Hauptkirchen so geringfiigig seyn, da3 es der Miihe nicht werth seyn
konnte, um deswillen etwas Niizliches abzuschaffen.«'

Aber wie ,,geringfiigig® waren diese Kosten fiir die Kirchen und auf welche
Summe beliefen sich die jdhrlichen Gesamtausgaben der Kirchenmusikauf-
fiihrungen? Gegen Ende von C. P. E. Bachs Amtszeit kosteten die gottes-
dienstlichen Auffiihrungen an den Hamburger Hauptkirchen jidhrlich zwischen
6.710 Mark 8 Schilling und 7.010 Mark 8 Schilling, wobei die durchschnitt-
lichen Aufwendungen je Kirche etwa 638 Mark betrugen, wie aus der
Zwischensumme in Tabelle 1 zu ersehen ist. (Die Summe der reguldren Ge-
haltszahlungen an die Stadtmusiker als stddtische Bedienstete ist in Tabelle 1
im Anschluf} an die Zwischensumme separat aufgefiihrt. Obwohl diese Zah-
lungen nicht unmittelbar mit der Kirchenmusik in Verbindung standen, dienten
sie der Versorgung eines festen Ensembles, ohne dessen Mitwirkung derartige
Auffiihrungen nicht moglich gewesen wiren.)

Tabelle 1. Jahresausgaben fiir die konzertierende Kirchenmusik um 1788, auf-
geschliisselt nach Quellen und Empfingern'’

Empfinger Kdmmerei Hauptkirchen Wohltitige Betrag
Organi-
sationen
1. Bach 1.600 Mk 777 Mk 8 S - 2377 Mk 8 S
2. Sénger/ 600-900 Mk 1.100 Mk 900 Mk 2.600-2.900 Mk
Sonstige
3. Regalist/ - 150 Mk - 150 Mk
Kalkant

16 Die beiden Pastoren endeten ihr Gutachten mit einem bemerkenswerten politischen
Schachzug, indem sie argumentierten, der Versuch, eine Verminderung der Kosten
durch eine Beschrinkung der Kirchenmusik zu erzielen, komme einer Verletzung der
Unabhingigkeit des Collegium scholarchale gleich. Siehe Kremer (wie Fufinote 3),
S.402.

17 Zu den Grundlagen fiir diese Berechnung siehe R. Sanders, Carl Philipp Emanuel
Bach’s Ensemble for Liturgical Performances at the Hamburg Principal Churches,
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Empfinger Kéammerei Hauptkirchen Wohltitige Betrag
Organi-
sationen
4. Stadtmusiker - 1.043 Mk - 1.043 Mk
(fiir die Kirchen-
musik)
5. Zusitzliche 420 Mk 120 Mk - 540 Mk
Instrumentalisten
Zwischen- 2.620-2.920 Mk 3.190 Mk 8S 900 Mk 6710 Mk 8 S
summe (etwa 638 Mk bis 7.010 Mk 8 S
je Kirche)
6. Stadtmusiker 1.140 Mk - - 1.140 Mk
(als stddtische
Bedienstete)
Summe 3.760-4.060 Mk 3.190 Mk 8S 900 Mk 7.850 Mk 8 S
(etwa 638 MKk bis 8.150 Mk 8S
je Kirche)

Die Rechnungsbiicher von St. Katharinen und St. Jacobi (die einzigen erhal-
tenen kirchlichen Finanzakten) zeigen, dal diese beiden Kirchen sich um
1789 finanziell in einer recht guten Lage befanden. Fiir das Rechnungsjahr
1787/88 beliefen sich die Einnahmen von St. Katharinen auf 47.210 Mk und
damit auf einen UberschuB von 6.211 Mk. Ahnlich groBe Uberschiisse wurden
auch in den folgenden Jahren erzielt — 6.277 Mk fiir 1788/89 und 7.467 Mk
fiir 1789/90." Im selben Zeitraum von drei Jahren verbuchte auch St. Jacobi
Uberschiisse — 1.339 Mk fiir 1787/88, 4.334 Mk fiir 1788/89 und 6.507 Mk
fiir 1789/90." Wie aus diesen Zahlen zu ersehen ist, war die jdhrliche Be-
lastung von 638 Mk fiir diese Kirchen nicht iibermifBig hoch; andererseits war
sie aber auch nicht unerheblich.

in: Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft 18 (2001), S.373-391; sowie San-
ders, Carl Philipp Emanuel Bach and Liturgical Music (wie Fuinote 7), S.86—110.
In diesen fritheren Studien habe ich die Zahlungen an die Stadtmusiker allerdings
nicht von denen an die zusétzlichen Instrumentalisten getrennt; auflerdem wurden
die Zuwendungen an die Stadtmusiker in ihrer Funktion als stddtische Bedienstete
nicht separat aufgefiihrt.

'8 Siehe die Rechnungsbiicher der Leichnamsgeschworenen, D-Ha, St. Katharinen-
kirche, 512-4, A.1V. b. 11, und der Kirchgeschworenen, D-Ha, St. Katharinenkirche,
512-4,A.111.b. 11.

9" D-Ha, St. Jacobikirche, 512-5A.1. a. 16.
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Die Hamburger Kdmmerei befand sich in einer noch stirkeren Position als die
Kirchen. Fiir das Rechnungsjahr 1787/88 ergab sich ein Uberschuf von
638.372 Mk bei Gesamteinnahmen in Hohe von 3.479.861 Mk. Fiir 1788/89
verbuchte die Kidmmerei einen dhnlich hohen Uberschul von 791.309 Mk
bei Gesamteinnahmen von 3.941.594 Mk.” In Anbetracht dieser Zahlen war
die von der Kdmmerei beigesteuerte Hochstsumme von 2.920 Mk fiir ihre
Bilanzen bedeutungslos. Tatsdchlich hitte die Stadt die gesamten jihrlichen
Kosten fiir die Gottesdienstmusiken schultern konnen, und selbst dann héitte
die hochste jihrliche Ausgabe von 7.010 Mk 8 S nicht mehr als 1% der Uber-
schiisse von 1788/89 betragen.

Das Collegium der Sechziger, das in Bezug auf den Wert der konzertanten
gottesdienstlichen Musik eine wesentlich weniger enthusiastische Haltung
vertrat als die Geistlichkeit, muf} iiber die finanzielle Lage der Kirchen und
der Stadt informiert gewesen sein, stellte diese in seiner Reaktion auf den Be-
richt der Pastoren aber gleichwohl als ,,bedringt dar.”' Der Bericht begann mit
der grundsitzlichen Frage, ob es iiberhaupt notwendig sei, die Kirchenmusik
aufrechtzuerhalten. Oder sollte diese aus Riicksicht auf die finanzielle Situa-
tion der Kiimmerei und der Kirchen aufgegeben werden, da nicht zu erwarten
stand, dal} die Qualitdt der Auffithrungen ohne zusétzliche Ausgaben verbes-
sert werden konne, wozu aber keine der involvierten Parteien bereit war?

In Beantwortung dieser Frage wiederholten die Mitglieder des Collegiums
noch einmal die von den Pastoren fiir die Beibehaltung der gottesdienstlichen
Musik angefiihrten Griinde (sie erginzten diese sogar um Argumente, die sie
fiir ihre eigenen hielten, bei denen es sich aber letztlich um Erweiterungen
der von den Pastoren vertretenen Standpunkte handelte) und nannten sodann
ihre Gegenargumente. Das Sechziger-Collegium war der Ansicht, die im Alten
Testament beschriebenen Gottesdienste konnten nicht als Vorbild dienen, da
sie aus Opferhandlungen, der Darbringung von Weihrauch und verschiedenen
anderen Ritualen bestanden, bei denen die Musik — dhnlich wie im katholi-
schen Hochamt — nur die Liicken fiillte. Sie gestanden ein, dafl der Musik
gegenwirtig eine zeremonielle Funktion zukam, fanden aber auch, daf sie die
Andacht und geistige Erbauung eher schmilere, besonders bei denen, die das
Abendmahl empfingen. Bedenken, dal ohne die Auffiihrung konzertanter
Musik die Hamburger Gottesdienste sich denen der Reformierten Kirche an-
nihern wiirden, begegneten sie einerseits mit der Versicherung, daf} solche
Angste sich innerhalb kurzer Zeit verfliichtigen wiirden; andererseits deuteten

2 D-Ha, 311-1 I, Kiimmerei I 28, Bd. 6.

2! Zum Bericht des Collegiums der Sechziger siehe D-Ha, Senat, 111-1, Cl. VII Lit. He
No. 2 Vol. 8b Fasc. 6, fol. 9; ebenfalls wiedergegeben bei Kremer (wie Fulnote 3),
S.403-406. Es ist natiirlich moglich, daB die Kirchen, deren Rechnungsbiicher nicht
erhalten sind, finanziell schlechter gestellt waren als St. Katharinen und St. Jacobi.
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sie an, da ein Nachahmen der Reformierten Kirche gar nicht so iibel sei:
,,Vielmehr kan man sich auf den Gottesdienst der Reformirten berufen, der
in ganz England u. Holland u. an den meisten Orten Deutschlands mit viele
Wiirde, aber ohne Music gehalten wird.

Die Bereitwilligkeit, mit der das Sechziger-Collegium einen positiven Ver-
gleich mit der Reformierten Kirche zog, ja ihre allgemeine Bereitschaft, die
kirchenmusikalische Tradition ginzlich aufzugeben, ist zum Teil der wach-
senden religiosen Toleranz in Hamburg zuzuschreiben, aber auch den schwin-
denden Moglichkeiten der Geistlichkeit, politischen Einflul zu nehmen: Am
19. September 1785 votierte die Biirgerschaft fiir ein Gesetz, das Katholiken
und Calvinisten Religionsfreiheit gewihrte. Es gab keine Gegenstimmen,
allerdings wurde die lutherische Geistlichkeit nicht einmal konsultiert, ja sie
wurde nur drei Tage zuvor iiber den Antrag informiert. Ihr waren mithin die
Hinde gebunden — sie konnte nur auf eine offizielle Benachrichtigung iiber
das Unvermeidliche warten, wihrend in der Stadt Geriichte iiber die ,,Toleranz
Biirgerschaft” kursierten. Die Nachricht von dem Beschluf wurde als ein
Triumph der Aufkldrung gefeiert.”

Immer wieder betonte das Collegium der Sechziger aus rhetorischem Kal-
kiil die angebliche finanzielle Belastung, die die Kirchen und die Kdmmerei zu
tragen hitten: ,,Endlich beruht der wichtigste Grund fiir die Abschaffung der
Kirchen Musiken auf den Erspahrungen[,] die die Kammer und die Kirchen
dabey gewinnen.“** Es finden sich allerdings auch aufschluBreichere Passagen,
aus denen seine vernunftbedingten Vorbehalte gegeniiber einer Tradition zu
ersehen sind, die in dieser aufgeklirten Zeit ihre Attraktivitdt und teils auch
ihre Wirkung verloren hatte und daher nicht ldnger als ein unverzichtbarer
Bestandteil der religiosen Praxis und Erbauung gelten konnte:

Die Musik mag freylich auch michtig auf das Herz wirken, doch gewi3 nur bey Ken-
nern und entschiedenen Liebhabern, deren immer nur eine kleine Anzahl ist. Die
meisten ziehen den Gesang eines erbaulichen Kirchenliedes der schonsten Music vor,
und diese meisten, der Liebhaberey einiger wenigen aufzuopfern, scheint hart zu sein.
Wie geringe aber die Zahl der Liebhaber hier ist, das zeigt sich jeden Sonntag, bey dem
Anfange der Music eilet ein jeder aus der Kirche, und auler den Communicanten bleibt
fast niemand.?

22 Siehe Kremer (wie FuBnote 3), S.404.

2 Siehe Whaley (wie FuBnote 2), S. 145.

24 Siehe Kremer (wie FuBnote 3), S.405.

% Ebenda, S.404. Hiller lobte auch das Absingen von Kirchenliedern und Psalmen. Er
behauptete sogar, er wiirde gute Psalmvertonungen wohl lieber horen als schlecht
komponierte Kantaten auf schwache Texte. Siehe Hiller (wie Fuinote 8), S.395 und
397. Der Hamburger Pastor C. C. Sturm, dessen geistliche Lieddichtungen von C. P.
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Es gab also keine eigentliche finanzielle Krise, vielmehr sah das Collegium der
Sechziger eine Krise in dem Umstand, dal} 6ffentliche Gelder fiir ein Unter-
fangen ausgegeben wurden, das dem Gemeinwesen nicht hinreichend diente:

Wenn man also zusammen nimmt, daf3 die Kirchen Musiken die 6ffentliche Andacht
nicht beférdern, sondern bey den meisten Zuhorern stohren, daf sie schlecht sind, be¥y
dem Publico keinen Beyfall finden, und ohne weit grofleren Aufwand keiner erheb-
lichen VebeBerung fihig sind, dall sie ohne Nachtheil des Publici und ohne Misver-
gniigen zu erregen, abgeschaft werden konnen, dafl im Gegentheil deren Aufhebung
mit einem betréchtlichen Vortheil fiir die Kammer und die Kirchen verkniipft ist, so
scheint diese Aufhebung der Kirchen Musiken und der damit verbundenen Stelle eines
Music Directors rahtsam zu seyn.*®

Wenn man bedenkt, dafl es sich hier aber letztlich um eine vergleichsweise
kleine Summe handelte, stellt sich die Frage, warum es den Mitgliedern des
Sechziger-Collegiums so wichtig war, die Kirchenmusik abzuschaffen. Sie
nahmen sich diese Angelegenheit nicht nur deshalb zu Herzen, weil die
Hamburger traditionell sehr sparsam waren, sondern, wichtiger noch, weil sie
von der Hamburger Aufkldrung geprégt waren: Mittels rationalen Nachsinnens
suchten sie nach Reformen im Dienste des Gemeinwohls, die einer Maxi-
mierung der Gemeinniitzigkeit der stiddtischen Ausgaben forderlich waren. In
diesem Fall glaubten die Sechziger, daf} die Mehrzahl ihrer Mitbiirger — von
denen einige ebenfalls vom Gedankengut der Aufkldarung beeinfluit waren,
wie weiter unten erortert wird — wenig von den offentlich finanzierten liturgi-
schen Auffithrungen profitierten; und die Sechziger empfanden es als ihre
Pflicht, diese Situation zu korrigieren.

Die im Jahr 1789 vom Sechziger-Collegium vertretene Einstellung gegen-
tiber der gottesdienstlichen Musik war eine ganz andere als die im mittleren
17.Jahrhundert in der Stadt vorherrschende Meinung — zu einer Zeit, als die
Tradition der Kirchenmusik unter dem Kantor Thomas Selle etabliert wurde.
In diesem Zusammenhang ist ein Dokument aus Selles Zeit von Bedeutung,
die ,,Ordnung der Musik allhie in Hamburg® — nicht nur weil sie die Rotation
von mehr als einhundert jdhrlichen gottesdienstlichen Musikauffiihrungen
zwischen den vier und spiter fiinf Hauptkirchen der Stadt spezifiziert, sondern
auch, weil ihr Titel Aufschluf gibt iiber die Beschaffenheit der 6ffentlichen
Musikauffithrungen im Hamburg des mittleren 17. Jahrhunderts:

E. Bach vertont wurden, schitzte ebenfalls den Gemeindegesang. Siehe auch U. Lei-
singers Bemerkungen zu Sturm in dem in Fulnote 51 genannten Beitrag.
% Kremer (wie FuBnote 3), S.406.
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Hamburger Musik. Eine So woll den Einheimbische/ als auch den hie ankommenden
AuBlendischen niitz- und dienliche Anweisung Welche Zeit/ unnd an was Ort/ man
alhier in dieser guten und weitberiithmten Stadt Hamburg/ Die herrliche und wolbestalte
Musik/ das gantze Jahre durch nach Hertzens-Wunsch vergniiglichen anhoren kan. ¥/

Auffillig vor allem aus heutiger Sicht ist in dieser Uberschrift das Fehlen
jeglicher Hinweise, da3 die Formulierung ,,Hamburger Musik* sich auf geist-
liche Musik oder, genauer noch, auf gottesdienstliche Musik bezog. Mitte des
17. Jahrhunderts hitte allerdings jeder verstanden, daf 6ffentliche Musikdar-
bietungen zum einen meist geistlicher Natur und zum anderen in die Gottes-
dienste integriert waren. Dieses Dokument illustriert, ,,in welcher Weise die
Kirchenmusik zu Selles Zeiten das musikalische Leben der Stadt bedeutete
und welche AusmaBe sie angenommen hatte.*?

Selle war sich der Wirkung und allgemeinen Beliebtheit seiner Kompositionen
bewuBt; er habe ,,diese Musik nicht vor Capellen, besondern vor Stadt-Kirchen
komponiert und in Hamburg nicht ohne merklichen Nutzen und vieler Ge-
larten und ungelarten Leute applausum hin und wieder in Kirchen musiziert.**
Tatsdchlich fanden manche Hamburger die Kirchenmusikauffiihrungen so
ausgezeichnet, dal} sie regelmédfBig Dokumente wie die ,,Ordnung der Musik*
konsultierten, um die gottesdienstlichen Musikdarbietungen nicht zu verpas-
sen; dies berichtet der Oberpastor von St. Jacobi, Johann Balthasar Schupp, im
Jahre 1656:

Man findet hier viel neugierige Leute, welche an Sonn- und Festtagen ihre ordentliche
Pfarrkirche und Gemeinde, dahin sie gehoren, verlassen und bald zu dieser, bald zu
jener anderen Kirche laufen, wo sie wissen, dal der gewohnliche Chorus Musicus
aufwarten oder eine auflerordentliche Musik werde gehalten werden, ihre neugierigen,
weltsiichtigen Ohren zu weiden.

Das Interesse an gottesdienstlichen Musikauffiihrungen scheint Anfang des
18. Jahrhunderts jedoch abgenommen zu haben, also zu der Zeit, als die
Vesperordnung von 1699 eingefiihrt wurde; diese enthielt neue Gottesdienst-
Agenden, welche fast wihrend der gesamten Amtszeit C. P. E. Bachs in Ham-
burg (mit Ausnahme des letzten Jahres) giiltig waren. Wie diesem Dokument
zu entnehmen ist, wurde im Hauptgottesdienst konzertierte Musik vor und

27 D-Ha, A 534/810, Mappe 1.

2 L. Kriiger, Die Hamburgische Musikorganisation im XVII. Jahrhundert, Straburg
1933, S.81.

* Aus dem Vorwort zu Selles Opera Omnia, zitiert bei Kriiger (wie FuBnote 28), S.90.

% Siehe G. Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz. Biirgerliches Musikverstindnis zwi-
schen Barock und Aufkldrung (1660—1760), Hamburg 1997, S.26; Jaacks zitiert
nach M. Schauer, Johann Balthasar Schupp. Prediger in Hamburg 1649—1661. Eine
volkskundliche Untersuchung, Hamburg 1973, S.93.
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nach der Predigt, wihrend der Kommunion und am Schluf3 aufgefiihrt.’' Wie
das Collegium der Sechziger jedoch anmerkte, verlieBen viele der nicht am
Abendmabhl teilhabenden Gldubigen die Kirche bereits nach der Predigt und
verzichteten auf die noch ausstehenden Musikauffiihrungen. Karl Rohlk er-
kldrt, daf fiir sie das Ende der Predigt auch das Ende der Phase personlicher
Erbauung bedeutete; ,,die Kirchenmusik war fiir sie wohl zu Zeiten eine an-
genehme Unterhaltung, aber doch kein geniigend zwingender Grund zum
Bleiben.*? Er fiihrt weiter aus, dall die neue Gottesdienstordnung erlaubte,
den Ubergang von der Predigt zum Abendmahl mit variablen (anstelle von
streng festgelegten) liturgischen Elementen zu beginnen und es den an der
Musik nicht Interessierten damit erleichterte, sich von den Kommunikanten
abzusondern und den Gottesdienst zu verlassen.** Der Umstand, da3 zu Bachs
Zeit eine grofle Zahl von Glidubigen diese Gelegenheit wahrnahm, diente
einigen Gegnern der Kirchenmusik als Argument dafiir, dal diese nicht hin-
reichend gemeinniitzig war, um offentliche Ausgaben zu rechtfertigen; und
diese Sorge um die Gemeinniitzigkeit ging Hand in Hand mit dem fiir die
Hamburger Aufkldrung charakteristischen Ruf nach patriotischem Engage-
ment und nach Reformen.

Franklin Kopitzsch unterteilt die Hamburger Aufkldrung in drei Phasen, in
denen verschiedene Personlichkeiten, Gesellschaftsgruppen und Zeitschriften
eine zentrale Rolle spielten.** In die erste Phase fiel die Griindung der ersten
Patriotischen Gesellschaft im Jahr 1723 (wobei der Begriff ,,Patriot” eine
Person bezeichnete, die um das allgemeine Wohlergehen des Staates besorgt
war) und die Publikation ihrer Wochenzeitung Der Patriot. Die Zeitschrift
erschien von 1724 bis 1726 unter der Leitung des einflureichen Dichters
und Senators Barthold Heinrich Brockes, des Dichters Friedrich von Hagedorn
und des Gymnasialprofessors Michael Richey; sie ermahnte ihre Leser, fiir
die Verbesserung der Gesellschaft allgemein und besonders fiir die Erziehung
und Unterstiitzung der Armen einzutreten. Sie setzte sich zudem kritisch mit
verbreiteten gesellschaftlichen Gepflogenheiten auseinander und entwickelte
sich wihrend ihrer kurzen Erscheinungszeit zur einfluireichsten moralischen
Wochenzeitschrift Deutschlands mit einer Leserschaft, die weit iiber die
Grenzen Hamburgs hinausreichte.

Abgefassete und beliebte Ordnung, Wie es mit denen Vespern an Sonn- und andern
Feyertagen-Abend; Imgleichen mit dem Gottes-Dienst an Sonn und andern Feyer-
tagen allhier in Hamburg zu halten, Hamburg 1699.

K. Rohlk, Geschichte des Hauptgottesdienstes in der evang.-luth. Kirche Hamburgs,
Gottingen 1899, S.47.

* Ebenda.

3 F. Kopitzsch, Die Kultur der Aufkléirung in Hamburg, in: Die Kunst in Hamburg von
der Aufklidrung in die Moderne, hrsg. von V. Plagemann, Hamburg 2002, S. 10{f.
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Die zweite Phase der Hamburger Aufkldrung sah die Etablierung und Ver-
breitung des einschldgigen Gedankenguts im gebildeten Biirgertum, was
hiufig in den Kaffeehdusern geschah.® Eine noch groBere Offentlichkeit er-
reichte die 1731 gegriindete Staats- und gelehrte Zeitung des hamburgischen
unpartheyischen Correspondenten; sie galt als ,,ein Medium der Aufkldrung*
und entwickelte sich zu der meistgelesenen und wichtigsten Zeitung Deutsch-
lands. Noch heute ist sie ,,eine Fundgrube fiir jeden, der sich fiir das Weltbild
der Aufklérer interessiert.“*

Im letzten Drittel des Jahrhunderts schlieflich 16ste die Hamburger Aufkldrung
sich von ihren Urspriingen einer vornehmlich akademisch-literarischen Ini-
tiative und wurde zu einer breiten Reformbewegung, die nahezu alle Aspekte
des Lebens betraf.’” Viele der Reformen wurden von Mitgliedern der 1765
gegriindeten Hamburgischen Gesellschaft zur Beforderung der Kiinste und
niitzlichen Gewerbe (auch die ,,zweite* Patriotische Gesellschaft genannt) be-
fordert:

Die Mitglieder der Gesellschaft verband der Patriotismus — in der Definition des Ham-
burger Gymnasialprofessors Johann Moriz Heinrich Gericke ,,derjenige starke innere
Trieb, der das Befite des Staates zum Augen merk hat, und seine Wohlfahrt auf alle
mogliche Art zu befordern sucht — als eine untrennbar mit der Aufkldrung verkniipfte
Haltung, als soziale Verpflichtung zum gemeinniitzigen Wirken durch kritisches
Denken, offene Diskussion und praktisches Handeln mit dem Ziel, den Mitmenschen
und sich selbst zu besseren, weil verniinftigeren und humaneren Lebensverhiltnissen
zu verhelfen, Vorurteile zu bekdmpfen, Miibrduche zu verhindern und Not und Elend
zu lindern.*

Die Gesellschaft und ihre Mitglieder suchten in allen Bereichen der Stadt
nach Verbesserungsmoglichkeiten; zu ihren Leistungen zdhlten die Einrich-
tung eines Notdienstes zur Rettung von Ertrinkenden (1768), die Griindung
der ersten Sparkasse der Welt (1778) zur Vermeidung von Armut und Ab-
sicherung der Zukunft sowie vor allem die Reform der Armenfiirsorge
3 Kopitzsch vermutet, daf ein bis zwei Prozent der Hamburger Bevdlkerung aktiv in
die Bewegung involviert waren. Siehe Kopitzsch, Die Kultur der Aufkldirung in
Hamburg (wie FuBinote 34), S. 15.

B. Tolkemitt, Der Hamburgische Correspondent. Zur dffentlichen Verbreitung der
Aufkldrung in Deutschland, Tiibingen 1995, S.233.

37 Vgl. F.Kopitzsch, 225 Jahre Stadtfreundschaft: Die Patriotische Gesellschaft
1765-1990, in: Patriotische Gesellschaft 1765-1990. Ein Jubildumsjahr, Hamburg
1991, S. 14.

F. Kopitzsch, Die Hamburgische Gesellschaft zur Beforderung der Kiinste und niitz-
lichen Gewerbe (Patriotische Gesellschaft von 1765) im Zeitalter der Aufklirung.
Ein Uberblick, in: Deutsche patriotische und gemeinniitzige Gesellschaften, hrsg.
von R. Vierhaus, Miinchen 1980, S.98.
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(1788).%° Der EinfluB der Gesellschaft in der Stadt wurde zweifellos durch den
Umstand unterstiitzt, daB viele ihrer Mitglieder stidtische Amter bekleideten:
Von den zwischen 1765 und 1792 gewihlten Senatoren waren 57 % Mitglieder
der Gesellschaft.** In diesem kulturellen Milieu etablierte sich auch das Col-
legium der Sechziger, dessen Mitglieder ebenfalls danach strebten, sich als
wahre Patrioten zu erweisen.

Der Einflul der Aufkldrung beschrinkte sich allerdings nicht auf das Engage-
ment der Stadtviter fiir Patriotismus und Reformen. Insgesamt mag die Be-
tonung des sich mit seinem Dasein allein auseinandersetzenden Individuums
auch die Bedeutung der konzertierenden Kirchenmusik geschwicht haben.
Wiihrend einige der Kirchgiinger, die die Kirche nach der Predigt verlieBen,
zweifellos der Musik indifferent oder gar ablehnend gegeniiberstanden, wer-
den andere nur geringes Interesse daran gehabt haben, religiose Erbauung
durch Musik ,,en masse* — als Teil einer grofleren Gruppe — zu erfahren. Das
neue Zeitalter bedingte auch ein neues BewuBtsein:

Entgegen dem bis dahin geltenden Verstidndnis kollektiv gleichartiger Seelenregungen
bei gleichen Erlebnissen oder Eindriicken entwickelte sich nun die Erkenntnis von der
individuellen Gefiihlslage, die durch unterschiedliche Faktoren subjektiv verdnderliche
und auch unkalkulierbare Sinnesreize im einzelnen Menschen bewirken konnte.*!

Die Anerkennung dieser individuellen spirituellen Erfahrung spiegelt sich in
dem ,,aufgeklirten” Hamburger Gesangbuch von 1787, das zahlreiche neue
oder iiberarbeitete Lieder enthilt, welche das menschliche Verhalten nicht
mittels der kraftvollen traditionellen Bildersprache zu beeinflussen suchten,
sondern indem sie den Wert der Tugend betonten und die personliche Reflek-
tion anregten. Herwarth von Schade fafit das Resultat treffend zusammen,
wenn auch mit kritischem Blick:

Durch die Vermeidung auflergewohnlicher Worter und Wortverbindungen sollte das
Kirchenlied klar und eindeutig, durch die Einschrinkung der Freiheit in der Wort-
stellung ihr Stil flieBend und leicht verstindlich werden. [...] Die Gesangbuchsprache
aber erlitt dabei den Verlust ihrer Bildhaftigkeit und entwickelte sich zu einer einfachen
und einférmigen Verstandessprache, in welcher der Menschen Geist ,,ermifit“, ,,anbe-
tend iiberlegt”, ,,denkt®, und ,,erwigt” .+

¥ Kopitzsch, 225 Jahre Stadtfreundschaft (wie FuBnote 37), S.16; ders., Die Ham-
burgische Gesellschaft (wie FuB3note 38), S.89.

0 Kopitzsch, Die Hamburgische Gesellschaft (wie Fubnote 38), S.82.

4 Jaacks, Hamburg zu Lust und Nutz (wie Fuinote 30), S. 12. Eine verwandte Diskus-

sion liber den Stellenwert der Kirchenmusik in der Aufkldrung findet sich bei Jaacks,

,» Zur Feyerlichkeit* (wie FuBnote 13), S.421-435.

H. von Schade, Zu Gottes Lob in Hamburgs Kirchen. Eine Hamburgische Gesang-

buchgeschichte, Herzberg 1995, S.228f.
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Das Selbstverstindnis des Gldaubigen innerhalb der lutherischen Gemeinschaft
wird reflektiert in der Rolle, die der Liibecker Jurist Anton Diederich Giit-
schow dem aufgeklirten Biirger in der Gesellschaft zuwies:

Nur da, wo die Regierung den Biirger nicht in die Fesseln einer ewigen Vormundschaft
zwingt, kann der Geist zur vollendeten Reife gelangen; kann Lust und Kraft behalten,
auf selbstgewihlten Wegen thitig zu seyn und seiner Thétigkeit einen wohlthitigen und
moglichst ausgedehnten Wirkungskreis zu verschaffen. Nur da, wo der Biirger nicht
bloB zum zwingenden Gehorsam angewiesen sondern zur wirksamen Theilnahme an
der Staatsverwaltung aufgefordert wird, nur da kann édchte Vaterlandsliebe gedeihen.*

Wihrend der private Musikgenuf3 durchaus unterstiitzt wurde, richteten sich
viele ,,aufgeklirte” Ansichten zur Musik — wie etwa die 1790 von Immanuel
Kant formulierte — gegen o6ffentlich geférderte Auffithrungen:

[Die Tonkunst] ist aber freilich mehr Genuf3 als Kultur [...] und hat, durch Vernunft
beurteilt, weniger Wert, als jede andere der schonen Kiinste. [...]

Wenn man dagegen den Wert der schonen Kiinste nach der Kultur schitzt, die sie dem
Gemiit verschaffen, [...] so hat Musik unter den schonen Kiinsten sofern den untersten
[...] Platz, weil sie bloB mit Empfindungen spielt.*

Im Hamburg des mittleren und spiten 18. Jahrhunderts war der Begriff der
Empfindsamkeit mit Idealen der Aufklirung verkniipft,® es gab also einen
Rahmen fiir ,,Empfindungen* — allerdings vornehmlich in einer bestimmten
Gesellschaftsschicht, deren Mitglieder die Neigung und auch die Muf3e hatten,
sich in ihrer Freizeit und mit ihren eigenen finanziellen Mitteln der Literatur,
der Landschaftsgértnerei und der Musik zu widmen. Diese Gruppe hatte Ge-
fallen an 6ffentlichen Konzerten, die sich seit der frithen Zeit von Telemanns
Kantorat in den 1720er Jahren wachsender Beliebtheit erfreuten und mit der
Eroffnung des Konzertsaals ,,auf dem Kampe* am 14. Januar 1761 eine Bliite-
zeit erreichten. Josef Sittard sah in dieser Eroffnung den eigentlichen Beginn
des Hamburger Konzertlebens; danach seien Konzerte ,,wie Pilze aus dem Bo-
den“ geschossen.*® Im spiéten 18. Jahrhundert hatte der Konzertsaal die Kirche
weitgehend als Auffiihrungsstitte fiir 6ffentliche Musikdarbietungen abgeldst.

4 Zitiert bei F. Kopitzsch, ,, Freie Associationen®, , thitiger Gemeingeist* und Auf-
kldrung, in: Europa in der Frithen Neuzeit. Festschrift fiir Glinter Miihlpfordt, hrsg.
von E. Donnert, Bd. 4: Deutsche Aufkldarung, Weimar 1997, S. 665.

4 1. Kant, Kritik der Urteilskraft, hrsg. von H. F. Klemme, Hamburg 1990, S.222f.
(§53).

4 Kopitzsch, Die Kultur der Aufklirung in Hamburg (wie FuBnote 34), S.11; Ko-
pitzsch, Die Hamburgische Gesellschaft (wie Fulinote 38), S. 83.

46 J. Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Hamburg vom 14. Jahrhun-
dert bis auf die Gegenwart, Altona 1890 (Reprint: Hildesheim 1971), S.82.
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Wiihrend die grofle Zahl von Glédubigen, die die Kirche vor der Auffiihrung
der konzertierten Musik verlieBen, zum Teil darauf zuriickzufiihren sein
mag, daf} eine aufgeklirte Kirchengemeinde eine individuelle spirituelle Er-
fahrung einer durch das gemeinsame Anhoren einer Kantate vermittelten kol-
lektiven Erfahrung vorzog, fand die geistige Substanz einiger Kantaten ihren
Weg in den privaten Rahmen, wo sie Teil der personlichen Andacht wurde. Als
Kantor war Telemann verpflichtet, Hunderte von geistlichen Kantaten fiir
kirchenmusikalische Auffiihrungen zu komponieren. Zugleich muf} er aber
auch bemerkt haben, dafl die Hamburger Tradition der (auch die Musik ein-
beziehenden) Hausandacht — die auf Selle und das mittlere 17. Jahrhundert
zuriickgeht — an Bedeutung gewann. Daher bearbeitete Telemann seine im
Kirchenjahr 1725/26 nach der Predigt aufgefiihrten Kantaten fiir kleines
Ensemble und veroffentlichte sie in einer Sammlung mit dem Titel Harmoni-
scher Gottes-Dienst, oder geistliche Cantaten zum allgemeinen Gebrauche
welche zu Beforderung so wol der Privat-Haus- als Offentlichen Kirchen-
Andacht, auf die gewohnliche Sonn- und Fest-tdglichen Episteln durchs ganze
Jahr gerichtet sind. In dieser Bearbeitung fiir Singstimme, ein Melodie-
instrument und Basso Continuo eigneten diese Kantaten sich hervorragend
fiir die im Titel angezeigte zweifache Verwendung. 1727 veroffentlichte Tele-
mann eine Sammlung von Arien, die er aus seinen fiir das Kirchenjahr 1726/27
komponierten Kantaten exzerpiert hatte, und im Vorwort zu dieser Sammlung
gab er auf dhnliche Weise an, da3 die Arien sich nicht nur fiir den heimischen
Gebrauch eigneten, sondern zudem auch leicht zu singen seien. Eine Fort-
setzung des Harmonischen Gottesdienstes, die ebenfalls eine kleine Besetzung
vorsah, erschien 1731/32.

Telemanns Nachfolger Carl Philipp Emanuel Bach erkannte das Interesse an
geistlichen Werken fiir den privaten Gebrauch bereits vor seiner Ankunft in
Hamburg im Jahr 1768. Noch wihrend er in den Diensten Friedrichs des
Grofen in Berlin stand, verdffentlichte er 1758 und 1764 Vertonungen von
geistlich-spirituellen Texten aus der Feder Christian Fiirchtegott Gellerts,
einem der fiihrenden literarischen Vertreter der deutschen Aufkldrung vor
Lessing.*” Nach seiner Ankunft in Hamburg komponierte Bach — anders als
Telemann — nur vergleichsweise wenige Kirchenkantaten. Angesichts der be-
grenzten Fihigkeiten der Spieler und des mangelnden Interesses der Gemein-
den an solchen Werken scheint er nur ungern gottesdienstliche Musik kom-
poniert zu haben; dies geht auch aus Charles Burneys Schilderung seines
Besuches bei Bach in den frithen 1770er Jahren hervor:

41 Geistliche Oden und Lieder, Leipzig 1758; Zwolf geistliche Oden und Lieder als
ein Anhang zu Gellerts geistlichen Oden und Liedern, Leipzig 1764.
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Nach diesem Besuche brachte mich Herr Bach nach der Catharinen Kirche, woselbst
ich eine schone Musik von seiner Komposition horte, die aber fiir die grosse Kirche zu
schwach besetzt war [Original: very ill performed], und die auch von der Versammlung
zu unaufmerksam angehort wurde. Dieser Mann war ohne Zweifel gebohren, fiir grosse
und stark besetzte Orchester von sehr geschickten Spielern, und fiir ein sehr feines
Auditorium zu komponiren. Itzt scheint er nicht vollig in seinem Elemente zu leben. In
einer jeden Stadt oder in jedem Lande, wo die Kiinste kultivirt werden, haben solche
ihre Ebbe und Fluth, und in diesem Betracht ist der gegenwiértige Zeitpunkt fiir Ham-
burg nicht der gldnzendste.

Auf dem Wege von der Kirche nach seinem Hause hatten wir ein Gesprich, das fiir
mich sehr interessant war. Unter andern sagte er: ,,Wenn auch die Hamburger nicht alle
so grosse Kenner und Liebhaber der Musik sind, als Sie und ich es wiinschen mochten:
so sind dagegen die meisten sehr gutherzige und umgéngliche Personen, mit denen
man ein angenehmes und vergniigtes Leben fiihren kann; und ich bin mit meiner gegen-
wirtigen Situation sehr zufrieden; freylich mochte ich mich zuweilen ein wenig
schiamen, wenn ein Mann von Geschmack und Einsicht zu uns kommt, der eine bessre
musikalische Bewirthung verdiente, als womit wir ihm aufwarten kénnen.**®

Anstatt selbst Kirchenkantaten zu schreiben, fiihrte Bach hdufig Werke aus
seiner privaten Sammlung auf — etwa Kompositionen von Georg Benda® —
und widmete einen Grofteil seiner schopferischen Kraft der Komposition
und Veré6ffentlichung sowie dem Vertrieb von Stiicken zur Auffiihrung im
hduslichen Rahmen und im Konzertsaal. Zu seinen Kompositionen fiir den
hiduslichen Gebrauch zihlte weltliche Tastenmusik wie etwa die bekannten
Sammlungen ,,fiir Kenner und Liebhaber” — eine Formulierung, die bemer-
kenswerterweise auch das Sechziger-Collegium benutzte —, aber auch die in
unserem Zusammenhang ungleich wichtigere Vertonung einer Sammlung von
42 Psalmiibertragungen des Theologen Johann Andreas Cramer fiir Sing-
stimme und Tasteninstrument, die 1774 im Druck erschien.” In seiner Ham-
burger Zeit komponierte Bach auch zwei Sammlungen von geistlichen Liedern
mit Klavierbegleitung auf Texte seines Freundes Christian Christoph Sturm,

8 Carl Burney’s der Musik Doctors Tagebuch seiner Musikalischen Reisen. Dritter
Band, Hamburg 1773 (Faksimile hrsg. von R. Schaal, Kassel 1959), S.191. Siehe
auch den Hinweis auf Hiller in FuBnote 8. Eine Darstellung des Niedergangs der
Kirchenkantate mit einer stirkeren Beriicksichtigung musikalischer Aspekte findet
sich in MGG?, Sachteil, Bd.4 (1996), Sp. 1748—1750 (F. Krummacher). Da Bach
1764 sein fiinfzigstes Lebensjahr vollendete und sich zu dieser Zeit noch in den
Diensten Friedrichs des Grofien in Berlin befand, hatte er anscheinend bereits vor
seiner Ankunft in Hamburg fiir sich entschieden, die musikalischen Vorlieben der
ihn umgebenden Gesellschaft mit Gelassenheit hinzunehmen.

4 Sanders, Carl Philipp Emanuel Bach and Liturgical Music (wie FuBnote 7), S. 123 ff.
und 266 ff.

0 Psalmen mit Melodien, Leipzig 1774. Siehe auch den Hinweis auf Hiller in FuB-
note 25.
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Oberpastor an St. Peter, die 1780 und 1781 im Druck erschienen und sich
besonders gut verkauften.’' Da seit den frithen 1760er Jahren recht wenige
geistliche Lieder verdffentlicht worden waren, reflektiert der Erfolg dieser
Sammlung wohl nicht nur die hohe Wertschitzung, die der Komponist und
der Dichter genossen,” sondern auch das erneuerte Interesse an der privaten
Andacht und deren verinderte Bedeutung.

Obwohl Bach mithin wenig daran gelegen war, Kantaten fiir den gottesdienst-
lichen Gebrauch zu schreiben, scheint er grof3en kiinstlerischen Ehrgeiz auf
die Komposition von drei geistlichen Oratorien verwendet zu haben, die sich
auch fiir Konzertauffiihrungen eigneten —,,Die Israeliten in der Wiiste* (1769),
die Passionskantate (1770, basierend auf seiner Matthius-Passion von 1769)
und ,,Die Auferstehung und Himmelfahrt Jesu* (1774). Alle drei Werke fanden
in den protestantischen Territorien Deutschlands grofle Verbreitung und wur-
den auch auBerhalb von Hamburg viele Male aufgefiihrt. ,,Die Israeliten” und
,Die Auferstehung®, die beide veroffentlicht wurden und iiberkonfessionell
verwendbar waren, kamen auch in den katholischen Regionen Siiddeutsch-
lands zur Auffiihrung.

Es war fiir Bach wohl nicht schwierig, das regelmifige Komponieren von
Kirchenkantaten aufzugeben, da ihre Verwendung auf gottesdienstliche Auf-
fiihrungen beschrinkt war und ihre Bedeutung selbst in diesem Rahmen an-
gesichts der vorherrschenden Stimmung sank. Als kluger Geschéftsmann, der
seine Familie wohlversorgt wissen wollte, mufl der Komponist die Gelegen-
heit begriifit haben, sich stattdessen auf das Verfassen von finanziell vielver-
sprechenden Werken im Zentrum der damaligen Musikkultur zu konzentrie-
ren — Werke, die weit in die vorhersehbare Zukunft hinein gleichermafen im
privaten Umfeld und im Konzertsaal eine wichtige Rolle spielen wiirden.

Wir sehen also, dal} die verstirkte Kultivierung der Musik im privaten Kreis
und der Aufschwung des 6ffentlichen Konzertlebens die Bedeutung der kon-
zertanten Auffiihrungen in den Hamburger Kirchen als Mittelpunkt des stadti-
schen Musiklebens untergruben. Und wihrend das gemeinschaftliche Singen
von Chorilen weiterhin ein wichtiger Teil der religiosen Erbauung durch
Musik blieb, scheint die von der Aufklidrung geforderte Betonung des person-

St Geistliche Gesciinge mit Melodien, Hamburg 1780, und Geistliche Gescinge mit
Melodien (1I), Hamburg 1781. U. Leisinger, C. P. E. Bach and C. C. Sturm: sacred
song, public church service, and private devotion, in: C. P. E. Bach Studies, hrsg. von
A. Richards, Cambridge 2006, S. 116148, speziell S. 118f.

2 Auch wenn Sturm sich fiir dieses Projekt einsetzte, sollte der Wert, den er dem pri-
vaten Musizieren zumalf, nicht tiberbetont werden. Leisinger weist darauf hin, daf3
Sturm das gemeinschaftliche Singen hoher schitzte als privates Musizieren und daf3
seiner Ansicht nach der Gemeindegesang folglich fiir die religiose Andacht am
besten geeignet war. Siehe ebenda, S. 129.
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lichen Engagements die Bedeutung der geistlichen Musik im privaten Rahmen
verstdrkt und die Wichtigkeit der Kirchenkantaten vermindert zu haben. Die
Etablierung kultureller Praktiken, in denen der musikinteressierte Teil der
Bevolkerung dieses Interesse mit seinen eigenen finanziellen Mitteln verfolg-
te, so daf} fiir die Stadt keine Kosten entstanden, wird aufmerksamen Beob-
achtern wie dem Sechziger-Kollegium nicht entgangen sein und muf} diese
in ihrer Ansicht bestdrkt haben, dafl die Stadt nicht (minderwertige) Auf-
fiihrungen finanzieren sollte, die lediglich einer privilegierten Gruppe zugute-
kamen ¥

Es zeigt sich, daB} die — gewil} begriindete — vehemente Opposition des Sech-
ziger-Collegiums gegen die konzertante Kirchenmusik eine Art Katharsis dar-
stellte. Es war notwendig, die offentliche Aufmerksamkeit zunédchst auf die
Diskrepanz zwischen dieser Tradition und den géingigen kulturellen Gepflo-
genheiten und Werten zu lenken, bevor eine realistische Empfehlung formu-
liert werden konnte. SchlieBlich kam man mit den Pastoren iiberein, daf} die
Zahl der Auffiihrungen zu reduzieren sei — nicht weil die Kirchenmusik in den
Augen der Sechziger noch erhaltenswert war, sondern weil die Musiker sich
iber den plotzlichen Verlust ihrer Einkiinfte beklagen wiirden, wenn die Auf-
fiihrungen vollig zum Erliegen kidmen. Eine Reduzierung der Auffiihrungen
diirfte fiir die Sechziger zwar nicht vollig befriedigend gewesen sein, zumin-
dest aber war dies ein erster Schritt in die richtige Richtung.

Die Reform der konzertanten Kirchenmusik gestaltete sich schlieBlich so, dafl
die Gesamtzahl der jdhrlichen Auffiihrungen von etwa 130 auf 30 reduziert
wurde — zu sechs liturgischen Anlidssen wurde jeweils an einer der fiinf
Kirchen Musik dargeboten. Fiir die Passionszeit, Ostern, Pfingsten, Johannis,
Michaelis und Weihnachten hatte der Kantor eine Kantate (bzw. fiir die Pas-
sionszeit eine Passionsmusik) zu komponieren, die an den aufeinanderfolgen-
den Sonn- oder Festtagen in den fiinf Kirchen erklingen wiirde. Die Kantate
sollte als einzige Gottesdienstmusik vor der Predigt aufgefiihrt werden; die
frither nach der Predigt erklingende Kantate wurde abgeschafft, ebenso wie
die Musik wihrend des Abendmahls, in den Samstags- bzw. Festvorabend-
gottesdiensten und in den Sonn- bzw. Festtagsvespern.™

5 Ein Thema fiir weitere Studien wire die Frage, inwieweit die Mitglieder des Sech-
ziger-Collegiums selbst Teil dieser auserwihlten Gruppe von Kennern und Lieb-
habern waren. Der Stil ihrer Argumentation scheint zu implizieren, daf3 sie insgesamt
der Musik eher wenig zugeneigt waren. Moglich ist allerdings auch, daf} viele von
ihnen in erster Linie pragmatisch dachten und — entsprechend ihrem Pflichtgefiihl
der Stadt gegeniiber — die Situation rational beurteilten und ihre personlichen Inter-
essen von den moglichen Ergebnissen der Untersuchung zu trennen wuf3ten.

5% D-Ha, Senat, 111-1, Cl. VII. Lit. He. No. 2. Vol. 12a, Beilage zu fol. 39; wiederge-
geben bei Kremer (wie Fufinote 3), S.410f.
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Unter diesen neuen Bedingungen hatte jede der Hauptkirchen jihrlich 275 Mk
beizusteuern (215 Mk fiir die Instrumentalisten und Sédnger sowie fiir ver-
schiedene anfallende Kosten, auflerdem 60 Mk fiir den Kantor) und die
Kadmmerei 1.525 Mk (1.200 Mk fiir den Kantor und 325 Mk fiir die Instru-
mentalisten und Sédnger sowie fiir verschiedene anfallende Kosten); siehe
Tabelle 2.5 AuBerdem zahlte die Kdimmerei weiterhin 420 Mk fiir die zusitz-
lichen Spieler fiir gottesdienstliche Auffithrungen,” so daf sich die Gesamt-
kosten auf 3.320 Mk beliefen (Tabelle 2, Zwischensumme 2).

Tabelle 2. Jahresausgaben fiir die konzertierende Kirchenmusik nach den Re-
formen von 1789, aufgeschliisselt nach Empfingern

Empfinger Betrag
Sénger 900 Mk
Stadtmusiker 300 MK’
(zusitzliche, fiir gottesdienst-
liche Auffiihrungen)
Sonstige 200 Mk
Zwischensumme 1 1.400 MKk (1.075 Mk von den Kirchen —
entspricht je 215 Mk; 325 Mk aus der Kédmmerei)
Kantor 1.500 Mk (300 Mk von den Kirchen —
entspricht je 60 Mk;1.200 Mk aus der Kédmmerei)
Zusitzliche Instrumentalisten 420 Mk (aus der Kémmerei)
Zwischensumme 2 3.320 Mk (275 MK je Kirche)

5 D-Ha, 111-1, Senat, Cl. VII. Lit. He. No. 2 Vol 12a, Beilage zu fol. 39 und CI. VII. Lit.
He.No. 2 Vol. 8b Fasc. 6, fol. 13; beide wiedergegeben bei Kremer (wie Fulinote 3),
S.408-411.

% D-Ha, 311-1 I Kdmmerei I 22, Bde. 275 (1790) und 276 (1791).

Man kam iiberein, daf} nur die gegenwirtig beschiftigten Stadtmusiker die Zulage

von 300 Mk erhalten sollten und daf} mit ihrem Ableben ein Teil dieses Betrags an

die Singer zu gehen hatte, die schlieflich 1.200 Mk (900 Mk + 300 Mk) erhalten

sollten. Siehe von Zahn (wie Fufinote 5), S. 131.

Die Summe von jédhrlich 90 Mk wurde von St. Katharinen und St. Jacobi sowie

wahrscheinlich auch von den drei tibrigen Hauptkirchen aufgebracht. D-Ha, St. Kat-

harinen, 512-4, A.1l1.b. 11 [Kirchgeschworene], (,,1791, Quartal Geld auf Weih-
nacht“); D-Ha, St. Jacobi, 512-5, A. I. a. 16 (,,1791/1792, Kirchen Besoldung auf

Ostern®). Siehe auch D-Ha, St. Katharinen, 512-4, A.Il11. b. 12 sowie St. Katharinen-

kirche, 512-4, A. IV.b. 11 und b. 12 [Leichnamsgeschworene], weil in den folgenden

58



94 Reginald L. Sanders

Empfinger Betrag

Spitere Festlegungen

Sdnger 600 Mk (450 Mk von den Kirchen —
entspricht je 90 Mk®; 150 Mk aus der Kémmerei)
Stadtmusiker 554 Mk (von den Kirchen —
entspricht je 110 Mk 8 S)
Zwischensumme 3 4.474 Mk (475 Mk 8 S je Kirche)
Stadtmusiker (als stddtische 1.140 Mk
Bedienstete)
Summe 5.614 Mk

Die Sechziger waren zu Recht besorgt dariiber, da3 die Musiker sich iiber
einen plotzlichen Einkommensverlust beklagen koénnten, und diese Klagen
wurden auch tatsdchlich geduBert, obwohl die Schmélerung der Entlohnungen
kleiner ausfiel als wenn die Kirchenmusik vollig abgeschafft worden wire.>
SchlieBlich wurde eine Einigung erzielt, nach der jeder der sechs erwachsenen
Sanger (nicht also die beiden Knabensoprane) jihrlich zusitzlich 100 Mk er-
hielt, insgesamt also 600 Mk, wovon die Kirchen 450 Mk iibernahmen und die
Kéammerei 150 Mk. Die Stadtmusiker erhielten von den Kirchen zusitzlich
554 Mk. Diese Vereinbarungen erhohten die jdhrlichen Kosten auf 4.474 Mk
(siehe Tabelle 2, Zwischensumme 3); die Kosten fiir jede Kirche beliefen
sich nun auf 475 Mk 8 S. Am Ende wurden die Gesamtkosten fiir die gottes-
dienstlichen Auffiihrungen aufgrund der Reformen und Nachverhandlungen
von 7.010 Mk auf 4.474 Mk gesenkt; dies entspricht einer Einsparung von
2.536 Mk oder 36 %. Die wohltitigen Stiftungen profitierten hiervon am meis-
ten, da sie 100 % der Kosten einsparten, wihrend die Kdémmerei ihre Ausgaben
um 29 % und die Kirchen die ihren lediglich um 26 % reduzierten.

Die Pastoren mogen gehofft haben, dafl die Reformen die Kirchenmusik in
Hamburg dauerhaft bewahren wiirden, aber das war nicht der Fall. Tatsdch-
lich waren die Reformen — wie die Sechziger es wohl erwarteten — ein erster
Schritt in Richtung auf das Ende der kirchenmusikalischen Tradition. Dieses
Ende kam mit Macht, allerdings erst nach weiteren 33 Jahren (1822), als
Christian Friedrich Gottlieb Schwenke, der nach den Reformen von 1789 als
Kantor eingestellt wurde, verstorben war. Nach Schwenkes Tod wurde die Or-

Jahren die Ausgaben fiir die gottesdienstlichen Auffiihrungen an St. Katharinen von
diesen beiden Kirchengemeinden mitgetragen wurden.

% Eine ausfiihrliche Darstellung der Kontroverse findet sich bei von Zahn (wie Fuf3-
note 5), S. 131 ff. und Kremer (wie Fulinote 3), S. 194 f.
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ganisation der Gottesdienstmusiken nicht mehr zentral koordiniert und von der
Stadt unterstiitzt, sondern lag nun wie im frithen 17. Jahrhundert wieder bei
den einzelnen Kirchen.

Die kirchenmusikalischen Reformen und das schlieBliche Ende der Tradition
hitten C.P.E. Bach wohl kaum iiberrascht. Die relative Leichtigkeit, mit
der er sich mit dem mangelnden Interesse der Hamburger Gemeinden an der
Musik abfand und das Geschick, mit dem er sich anderen, letztlich ausgespro-
chen profitablen Kompositionsvorhaben zuwandte, lassen vermuten, dal er
sich der wachsenden Rolle bewuf3t war, die die Musik im auferkirchlichen
Rahmen spielte. Bach konnte den von der Musikgeschichte gespannten Bogen
aus einer einzigartigen Perspektive beobachten. Er war zutiefst vertraut mit
der auBBergewohnlichen Qualitidt der geistlichen Musik seines Vaters, zugleich
aber erkannte er als Protagonist des gesellschaftlichen Lebens in Berlin wie
auch in Hamburg die Veridnderungen in der musikalischen Landschaft des
spdten 18. Jahrhunderts und palite sich entsprechend an.

Ubersetzung: Stephanie Wollny






Der Bach-Kopist Heinrich Georg Michael Damkohler
und seine Rolle im Hamburger Musikleben
der 1770er und 1780er Jahre
Mit neuen Quellen zur Hindel-Rezeption in Hamburg

Von Jiirgen Neubacher (Hamburg)

Der Name ,,Damkohler wurde 1985 von Joshua Rifkin in einem Beitrag zu
Carl Philipp Emanuel Bachs Hamburger Auffiihrung des Credos aus der
h-Moll-Messe seines Vaters (BWV 232") in die Bach-Forschung eingefiihrt.!
Rifkin hatte erkannt, daB die Stimmen Violine I, Violine II und Basso continuo
des sogenannten Hamburger Stimmensatzes (D-B, Mus. ms. Bach St 118)*
fiir das am 9. April 1786 in Hamburg wohl erstmals wiederaufgefiihrte Werk
von demselben Schreiber stammen wie eine gleichfalls in der Staatsbibliothek
zu Berlin aufbewahrte dreibindige Teilpartitur von Héndels Messias aus dem
Besitz des Hamburger Gelehrten, Dichters und Musikliebhabers Christoph
Daniel Ebeling (D-B, Mus. ms. 9007/1), auf die — ebenfalls 1985 — Hans
Joachim Marx im Ausstellungskatalog Hdndel und Hamburg aufmerksam
gemacht hatte.> Wie Marx zutreffend feststellte, ist deren Kopist am Ende
des dritten Bandes durch den ab etwa 1797 bis 1813 in Hamburg lebenden
Handschriftensammler Georg Johann Daniel Poelchau (in dessen Besitz sich
Ebelings Hindel-Handschrift spiter befand) als ,,Damkohler scrips[it]” iden-
tifiziert worden.* Die {iibrigen Stimmen des Hamburger Stimmensatzes
stammen, abgesehen von einigen beiliegenden Stimmendubletten aus dem
19. Jahrhundert, von Carl Philipp Emanuel Bach selbst (Violoncello, Fagott,
auBerdem FEintragungen in den iibrigen Stimmen einschlieBlich der Bezif-
ferung der Continuo-Stimme) sowie von seinem Hamburger Hauptkopisten
Johann Heinrich Michel

! J.Rifkin, ,,... Wobey aber die Singstimmen hinldnglich besetzt seyn miissen ...". Zum
Credo der h-Moll-Messe in der Auffiihrung Carl Philipp Emanuel Bachs, in: Basler
Jahrbuch fiir historische Musikpraxis 9 (1985), S. 157—172, hier S. 168, Fuinote 33.

Vgl. Abb. 1; der vollstindige Stimmensatz ist einsehbar unter http://digital.staats-
bibliothek-berlin.de/werkansicht/7PPN=PPN77649614X.

3 Hindel und Hamburg. Ausstellung anldfilich des 300. Geburtstages von Georg
Friedrich Hdndel. Staats- und Universitdtsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky,
15. Mai bis 29. Juni 1985, hrsg. von H. J. Marx, Hamburg 1985, S. 148 und 150 (ohne
Abbildung der Quelle).

Ebenda; vgl. auch Rifkin (wie FuBinote 1).

Vgl. Johann Sebastian Bach (1685—1750). Messe h-moll. BWV 232, hrsg. von J. Rif-
kin, Wiesbaden 2006, S.255, und Johann Sebastian Bach. Messe in h-Moll. BWV
232, hrsg. von U. Wolf, Kassel 2010 (NBA rev. 1), S.291.
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Dariiber hinaus begegnet Damkohler uns als Kopist einer in der Bach-
Forschung bislang unbeachtet gebliebenen Abschrift der Inventionen und
Sinfonien Johann Sebastian Bachs (BWV 772-801), die sich heute in der
Bibliothek des Conservatoire a Rayonnement Régional de Toulouse befindet
(F-TLc, Res 110 Bac) und 2000 von Jean-Christophe Maillard als Faksimile-
Ausgabe vorgelegt wurde (vgl. Abb.2).° Am Ende des sauber und schon
geschriebenen Manuskripts signierte Damkdhler mit ,,H. G. M. Damkohler
scrips[it]“, was Maillard im Vorwort seiner Edition félschlich als ,,Darnkhler*
wiedergab. Bei einem Vergleich des Manuskripts mit den im Kritischen Be-
richt des Bandes V/3 der Neuen Bach-Ausgabe (2007) beschriebenen Hand-
schriften dieser Werkgruppe zeigt sich, da3 Damkohlers Abschrift auf einen
Abkommling der heute verlorenen Originalquelle [Y] zuriickgeht und damit
den Abschriften der Quellengruppe M mit alternierender Anordnung von
Inventionen und Sinfonien bei aufsteigender Tonfolge zuzuordnen ist (und
zwar der Untergruppe a), fiir die bislang eine Hamburger Uberlieferung und
Entstehung um und nach 1800 angenommen wurde.” Diese spite Datierung
wird nun zumindest fiir die neu hinzugekommene Abschrift der Gruppe M zu
hinterfragen sein.®

Die Ermittlung von Damkohlers vollstindigem Namen sowie einiger bio-
graphischer Daten gelang dem Verfasser Anfang 2006, angeregt durch eine
Anfrage Rifkins, ob in Hamburg weiterfiihrende Informationen zu Damkdohler
zu finden seien.’ Dabei ergaben Nachforschungen im Staatsarchiv Hamburg
folgendes Biogramm:

,Heinrich Georg Michael Damkoehler* wird anldBlich seiner Heirat mit ,,Jfr.
Anna Elisabeth Masch® in Hamburg am 10. Mai 1778 als neuer Schutzver-
wandter (,,N.S.V.“) ,,und Bedienter an der Commedi* bezeichnet und ,,wohnt

¢ Jean-Sébastien Bach. XV Inventions a 2 et XV Sinfonies a 3 pour le clavecin [Fak-

similedruck, hrsg. von J.-C. Maillard], Bourg-la-Reine (Editions Auguste Zurfluh)

2000. Die Ausgabe ist mittlerweile vergriffen, der Verlag seit 2006 nicht mehr exi-

stent; Exemplare der Faksimileausgabe befinden sich in der Bibliothek des Bach-

Archivs Leipzig sowie in der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg.

Vgl. NBA V/3 Krit. Bericht (G. von Dadelsen und K. Hofmann, 2000), S. 79 f. Dam-

kohlers Abschrift war den Verfassern des Kritischen Berichtes noch nicht bekannt.

8 Damkohlers Abschrift ist wohl kaum in direktem Kontakt mit Carl Philipp Emanuel
Bach entstanden, da dieser iiber bessere Primirquellen verfiigte als die von Dam-
kohler verwendete. Falls sie wiahrend Damkohlers Hamburger Zeit angefertigt wurde,
dann wahrscheinlich unter Verwendung einer Vorlage seines bislang unbekannten
Auftraggebers. Alternativ wére an einen Entstehungsanlaf3 vor, vielleicht auch noch
nach, Damkohlers Hamburger Tétigkeit zu denken.

° Die Rifkin im Februar 2006 erteilten Auskiinfte fanden Niederschlag in dessen Neu-
ausgabe der h-Moll-Messe (wie Fufinote 5) und wurden spiter von Uwe Wolf auf-
gegriffen.

-
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Génsemarckt im Zucke[r]beckerhof aufm Sahl“." Voraussetzung fiir seine
Heirat war die Registrierung als Schutzverwandter, als welcher er jihrlich
Schutzgeld (eine obligatorische Gebiihr fiir Gewerbetreibende ohne Biirger-
status) zu entrichten hatte, was in seinem Fall von 1778 bis 1788 geschah."
Weitere Informationen bieten die Taufbiicher der St.-Petri- und der St.-Micha-
elis-Kirche anlidflich der Taufen von neun in Hamburg geborenen Kindern.
Demnach stammte er aus Braunschweig beziehungsweise Wolfenbiittel'?
und war am Hamburger Theater als Notenkopist (,,Schreiber bey der Opern
Hausen®, 31.7.1778) beziehungsweise als Bediensteter (,,Arbeitsm[ann]
beym Oper[n-]Hoff am Ginsemarkt®, 18.8. 1779) titig.!”” Taufpaten seiner
Kinder waren vorwiegend Theaterleute, beispielsweise die zeitweiligen
Musikdirektoren ,,Friedrich Ludwig Benda® (26.9.1780) und ,,Christian'
Friedrich Honicke* (5. 1. 1784), der Erste Violinist ,,Georg Hattasch* (29. 10.
1782), die Schauspielerinnen ,,Cornelia Dorothea Elisabeth Unzer* (geb.
Ackermann, 21.10.1781), ,,Christina Magd[alena] Elis[abeth] Keilholz*
(5.1.1784), ,,Minna Brandes* (= Charlotte Wilhelmine Franziska Brandes,
30.10. 1786), ,Johanna Wilhelmine Langerhans®“ und ,Marianne Eule*
(25.12. 1787) sowie die Schauspieler ,,Franz Schlansoffky* (= Schlanzowski,
29.10.1782) und ,,Franz Anton Zuccarini® (25. 12. 1787); ferner die Gattin
des Schauspielers und Theaterdirektors Friedrich Ludwig Schroder, ,,Anna
Christina Schroder (26.9.1780)."> Schlieflich nennt ihn noch Friedrich
Ludwig Schroders eigenhidndiges Verzeichnis der Mitglieder des von Clonrad]
El[rnst] Ackermann errichteten und durch andere fortgefiihrten Theaters fiir
die Spielzeiten der Jahre 1775 bis 1783 sowie erneut ab 1784 als ,,Notens[chrei-
ber]* und ,,Souf[f]leur“.'* Da} Damkdohler aber schon in den Jahren vor 1775

10 Staatsarchiv Hamburg (kiinftig: StAH), Bestand 332-1 I (Wedde I), Signatur 29

Bd. 46 (Hochzeitsbuch 1778), S.42.

Mit nicht mehr nachvollziehbaren Zahlungsunterbrechungen fiir die Jahre 1780—1782

und 1784-1786; StAH, Bestand 332-1 I (Wedde 1), Signatur 20, Bd. 1, S.95.

12 StAH, Bestand 57/2-7 (St. Michaelis), Signatur C /0 Bd. 2 (Taufbuch 1783-1786),
S.428 und 567, sowie C 11 Bd. I (Taufbuch 1786-1789), S.34 und S. 134.

3 StAH, Bestand 512-2 (St. Petri), Signatur A VIII b 1 i (Tautbuch 1759-1779), S.409
und 434.

4 Der falsche erste Vorname ,,Johann* (statt ,,Christian“) wird seit der irrtiimlichen
Verwendung in Gerber NTL (Bd. 2, Sp. 698) in nahezu der gesamten Musikliteratur
tibernommen.

5 StAH, Bestand 5/2-7 (St. Michaelis), Signatur C /0 Bd. 1 (Taufbuch 1779-1782),
S.152, 240 und 327; Signatur C 10 Bd. 2 (Taufbuch 1783-1786), S.428; Signatur
C 11 Bd. I (Taufbuch 1786-1789), S.34.

10 1775: ,,Damkohler, Notens[chreiber] — Soufleur, abg[egangen] d. 27 Mirz, 1783*;
1784: ,,Damkohler, Soufleur, dann wieder Notenschreiber; D-Hs, Signatur Cod.
hans. 111, 8:2,S.10 und 15. Vgl. auch F. L. W. Meyer, Friedrich Ludwig Schrider.
Beitrag zur Kunde des Menschen und des Kiinstlers, Teil 2, Hamburg 1819, Anhang,



100 Jiirgen Neubacher

in Hamburg gelebt haben und dem Theater verbunden gewesen sein muf3,
belegen zwei Akzidenzdrucke aus dem Nachlal Friedrich Ludwig Schréders
von 1771 und 1772, mit denen Damkohler Schroders Mutter Sophie Charlotte
Ackermann — sie fiihrte gemeinsam mit Schroder die Schauspielgesellschaft
ihres Gatten Conrad Ernst Ackermann nach dessen Tod am 13. November
1771 weiter — zum Geburtstag gratuliert hatte.!” Insgesamt ergibt sich somit
das Bild, da3 Damkohler von spitestens 1771 bis 1788 in Hamburg nachweis-
bar ist,davon ab 1775 nahezu durchgéngig als Theaterbediensteter (Kopist und
Souffleur).

In seiner priméren Titigkeit als Notenkopist am damaligen Hamburger
Theater'® ist Damkohler als Schreiber zahlreicher musikalischer Auffiihrungs-
materialien nachzuweisen, die zu einem Bestand von rund 450 musikali-
schen Biihnenwerken aus der Zeit von etwa 1765 bis zur Mitte des 19. Jahr-
hunderts gehoren, der 1929 von der Hamburger Stadttheater-Gesellschaft
an die Staats- und Universititsbibliothek Hamburg iibergeben worden war
(Bestandsgruppe ND VII). Unter diesen Auffiihrungsmaterialien kénnen den
Hamburger Theaterkopisten fast immer nur die Stimmen zugerechnet werden,
da die Partituren in der Regel von auswirts beschafft wurden. Auch ist zu
beachten, daf} zahlreiche Stimmensétze bereits unvollstindig in die Bibliothek
gelangten oder spiter durch Verluste wihrend des Zweiten Weltkriegs dezi-
miert wurden. Als frithester vollstandiger Stimmensatz von der Hand Dam-
kohlers sind die elf Vokal- und 14 Instrumentalstimmen zu Johann Adam
Hillers komischer Oper Der Krieg zu nennen (D-Hs, ND VII 185), die zur

S.90, 96 und 99 (hier mit der eingedeutschten Bezeichnung ,.Einhelfer* statt ,,Souff-
leur*, aulerdem einer zusitzlichen Nennung als ,,Notenschreiber fiir den Zeitraum
von Ostern 1786 bis 1787).

7 D-Hs, Cod. in scrin. 169, darin Nr. 29, An dem Geburtsfest der Hochedlen Frauen,
Frauen Sophien Charlotten Ackermanninn, wollte diese wenigen Zeilen zum ge-
neigten Andenken darlegen, ein gehorsamst- und ergebenster Diener, H.G.M. Dam-
kohler (Hamburg, den 11ten May, 1771), und Nr. 31, Den Geburts-Tag der Madame
Ackermann feyert in folgenden Zeilen ein gehorsamster Diener, H.G.M. Dam-
kohler (Hamburg, den 11ten May, 1772). Den Hinweis auf diese beiden Gelegen-
heitsdrucke verdankt der Verfasser Frau Jacquelin Malchow, Hamburg.

'8 Die Bezeichnungen fiir das 1765 am Génsemarkt neu erbaute, vorwiegend von den
Schauspielgesellschaften Conrad Ernst Ackermanns und seines Stiefsohns Friedrich
Ludwig Schroder bespielte Haus lauteten seinerzeit ,,Ackermannsches Comdodien-
haus*, ,,Hamburgische Biihne*, ,,Hamburger Theater* und seit dem Neubau 1826/27
auf dem Grundstiick der heutigen Hamburgischen Staatsoper ,,Hamburger Stadt-
theater*; vgl. C. Maurer Zenck, Vom ,Ackermannschen Comddienhaus* zum ,Ham-
burgischen Deutschen Stadt-Theater‘. Das ,Theater beym Gdnsemarkt* und seine
Opernauffiihrungen, in: Musiktheater in Hamburg um 1800, hrsg. von ders., Frank-
furt am Main 2005 (Hamburger Jahrbuch fiir Musikwissenschaft. 22.), S. 11-27.
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Hamburger Erstauffithrung am 3. Mirz 1775" angefertigt wurden (Abb. 3).
Die Stimmen spiegeln hier noch ein vergleichsweise frithes Schriftstadium
wider.

Der seltene Fall einer von einem Hamburger Theaterkopisten angefertigten
Partitur findet sich mit der am 7. Juni 1779 in Hamburg erstmals gegebenen®
musikalischen Posse Die drey Pucklichten (D-Hs, ND VII 303), eine ins
Deutsche iibertragene Version von Carlo Goldonis La Favola de® tre gobbi,
vertont von Vincenzo Legrenzio Ciampi. In diesem Fall hat sich Damkdohler
sogar am Schluf} der Partitur als Schreiber zu erkennen gegeben: ,,H: G: M: D:
scrips[it].

Interesse verdient in unserem Zusammenhang auch Antonio Salieris Oper
Das Narrenhospital oder Die Schule der Eifersucht (La Scuola de Gelosi)
(D-Hs, ND VII 345), da deren Stimmenmaterial mit der Hamburger Erstauf-
fiihrung am 23. November 1785 nur wenige Monate vor der eingangs er-
wihnten Hamburger Auffiihrung von Johann Sebastian Bachs Credo aus der
h-Moll-Messe entstand. An beiden dafiir benotigten Stimmensédtzen war Dam-
kohler beteiligt: Im Fall des Credos mit drei Instrumentalstimmen (siehe oben
und Abb. 1) und bei der Salieri-Oper mit neun Instrumentalstimmen sowie
den Vokalstimmen zum Finale (Abb. 4). Die wohl letzten Hamburger Auffiih-
rungen, fiir die Damkohler als Notenkopist titig wurde, waren die Oper Der
Baum der Diana (L’Arbore di Diana) von Vicente Martin y Soler (D-Hs, ND
VII 233), die in Hamburg erstmals am 10. November 1788 erklang, sowie
Shakespeares Schauspiel Macbeth mit der 1787 entstandenen Musik von
Johann Friedrich Reichardt (ND VII 320), die in Hamburg wohl erstmals bei
einer Wiederauffiihrung am 30. November 1789 gespielt wurde. Zu beiden
Werken fertigte Damkohler nahezu sdmtliche Instrumental- sowie einen Teil
der Vokalstimmen an (Abb. 5).2' Insgesamt kann festgestellt werden, dal3

1 Das Erstauffiihrungsdatum geht hervor aus: Hamburgische Addref3-Comtoir-Nach-
richten 1775,S.143 (2.3. 1775).

2 Ebenda 1779, S.343 (7.6.1779).

2 Weitere noch greifbare Auffithrungsmaterialien, an denen Damkohler als Kopist
in nennenswertem Umfang beteiligt war, sind Gretrys Zémire et Azor (1777; D-Hs,
ND VII 158) sowie desselben Die beiden Geizigen (Les Deux avares, 1778; ND VII
152), Georg Bendas Romeo und Julie (1778; ND VII 35), Piccinis Das gute Mddchen
(La buona figlivola maritata, 1778; ND VII 309), Philidors Der Hufschmied (Le
Maréchal ferrant, 1779; ND VII 304), Francesco Zanettis Die Wiischerinnen (Le
Lavanderine, 1779; ND VII 455), Friedrich Preus Adrast und Isidore (1779; ND VII
314) sowie desselben Der Irrwisch (1780; ND VII 315), Ignaz Umlauffs Die Berg-
knappen (1780; ND VII 407), Sacchinis Die Kolonie (L’isola d’amore, 1780; ND VII
338) sowie desselben Der verstellte Narr aus Liebe (1l finto pazzo per amore, 1780;
ND VII 339), Gretrys Die abgeredete Zauberei (La Fausse magie, 1780; ND VII
157), Nicolas Dezedes Die drei Piichter (Les Trois fermiers, 1780; ND VII 89),
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Damkdahler in der Zeit seines Wirkens am Hamburger Theater nicht nur fiir
die Anfertigung neuer Auffiithrungsmaterialien verantwortlich war, sondern
auch fiir deren Ordnung und Pflege, was sich daran ablesen 1d6t, dafl zahl-
reiche Stimmen (auch solche anderer Kopisten oder aus dlteren Produktionen)
von ihm geschriebene Umschlagtitelschilder tragen sowie von seiner Hand
erginzte Uberschriften, Zwischeniiberschriften oder Einlageblitter aufweisen.
Auch von ihm neu angefertigte Ersatzstimmen zu fremden Stimmensitzen
kommen vor.

Die eingangs erwiéhnte, iliberwiegend von Damkohler geschriebene drei-
bindige Messias-Partitur (D-B, Mus. ms. 9007/1) erweist sich als Schliissel zu
einer weiteren Titigkeit dieses Kopisten in Hamburg, ndmlich fiir den bereits
erwihnten Christoph Daniel Ebeling.> Es handelt sich um eine reduzierte
Partitur mit sdmtlichen Vokalstimmen, aber nur einer — im Violinschliissel
notierten — instrumentalen Oberstimme sowie beziffertem Ball (Abb. 6).23 Sie
gibt das Werk in einer leicht gekiirzten Fassung wieder und enthilt eine von
Christoph Daniel Ebeling und Friedrich Gottlieb Klopstock stammende deut-
sche Ubersetzung. Wie Besitzvermerke Ebelings in allen drei Béinden zeigen,
handelte es sich um dessen eigene Partitur. Poelchaus eingangs zitierter Hin-
weis auf Damkohler als Schreiber der Partitur (siche oben) erweist sich bei
genauer Betrachtung als etwas zu pauschal: Tatsédchlich schrieb Damkohler
den Notentext in den Binden 1 und 3 (der Notentext in Band 2 stammt iiber-
wiegend von unbekannter Hand). Die Gesangstexte dagegen unterlegte
Ebeling selbst in Gestalt seiner gemeinsam mit Klopstock geschaffenen Uber-
setzung, und zwar vollstdndig in Band 1 und teilweise in Band 2; in Band 3
dagegen hat Damkohler den Text notiert. Es handelt sich somit um Ebelings

Paisiellos Die eingebildeten Philosophen (I Filosofi immaginari, 1781; ND VII 300),
Gretrys Das Urteil des Midas (Le Jugement de Midas, 1781; ND VII 156), Christian
Gottlob Neefes Adelheit von Veltheim (1786; ND VII 285), Gretrys Richard Lowen-
herz (Richard Coeur-de-lion, 1787; ND VII 154), Umlauffs Das Irrlicht (1787,
ND VII 408), Salieris Die Hohle des Trophonio (La Grotta di Trofonio, 1787; ND
VII 342 a), Martin y Solers Lilla (Una cosa rara, 1788; ND VII 234), Paisiellos
Konig Theodor (Il re Theodoro in Venezia, 1788; ND VII 301), Ernst Wilhelm Wolfs
Der Schleier (1788; ND VII 447), Ferdinand Frinzls Die Luftbdlle (1788; ND VII
130) und Joseph Schusters Singspiel Die wiiste Insel (komponiert 1779), zu dem sich
keine Hamburger Auffiihrungsdaten ermitteln lieBen (ND VII 364 d).
22 Zu Ebeling siehe aus musikhistorischer Perspektive: MGG, Bd. 3 (1964), Sp. 1039
bis 1041 (K. Stephenson).
Vgl. dazu die ausfiihrliche Beschreibung von Hans Joachim Marx in: M. Marx-
Weber und H. J. Marx, Der deutsche Text zu Hdndels ,Messias* in der Fassung von
Klopstock und Ebeling, in: Beitrdge zur Geschichte des Oratoriums seit Hindel.
Festschrift Glinther Massenkeil zum 60. Geburtstag, hrsg. von R. Cadenbach und
H. Loos, Bonn 1986, S.29-56, speziell S.38-40.

~
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Arbeitsexemplar, fiir dessen Anfertigung er sich der Mithilfe Damkd&hlers
und eines weiteren Kopisten versicherte. Nach welcher Vorlage die Partitur
angefertigt wurde, ist nicht bekannt. Gudrun Busch vermutete, dall es ein
Exemplar des 1767 bei Randall & Abell erschienenen Partiturdrucks aus dem
Besitz des Braunschweiger Gelehrten und Musikliebhabers Johann Joachim
Eschenburg gewesen sein konne, das im August 1774 nach Hamburg an
Ebeling entliechen worden sei.** Erwdhnenswert ist, daf} auch Klopstock sich
ein Exemplar der reduzierten dreibindigen Messias-Partitur, an deren Uber-
setzung er mitgewirkt hatte, besorgte oder geschenkt bekam. Es befindet sich
noch heute in seinem in der Staats- und Universititsbibliothek Hamburg ver-
wahrten Nachlall (D-Hs, KN 60). Dabei handelt es sich um eine als Reinschrift
von Ebelings Arbeitsexemplar genommene exakte Abschrift, die diesmal
jedoch vollstindig von der Hand des Bach-Kopisten Johann Heinrich Michel
stammt, der somit ebenfalls fiir den Ebeling-Klopstock-Kreis gearbeitet zu
haben scheint.” In Klopstocks Nachla$} findet sich im iibrigen auch noch ein
von Damkohler geschriebener Stimmensatz zu Johann Gottlieb Naumanns
Vertonung von Klopstocks Die Lehrstunde (D-Hs, KN 63b).

In einem in der Staatsbibliothek zu Berlin aufbewahrten, der Bach-Forschung
bislang offenbar unbekannten Verzeichnis aus Poelchaus Besitz mit dem Titel
Ebelings Musikalien werden in drei Abschnitten ,,Oratorien[-]Partituren mit
ausgeschriebenen Stimmen®, ,,Oratorien in Partitur ohne ausgeschriebene
Stimmen® und ,,Oratorien in Klavierausziigen* aufgelistet (siche Anhang und
Abb.7).2 Geschrieben wurde das Verzeichnis von Ebeling selbst,”” der Titel
auf Folio 1 recto stammt jedoch von Poelchaus Hand. Wahrscheinlich ent-
sprang es urspriinglich Ebelings Bediirfnis nach Ubersicht und Ordnung seiner
Musikalien (darauf deuten die hier und da genannten Regalficher hin), diente

2 G.Busch, Das ,, Hindel-Dreieck Braunschweig — Berlin — Hamburg in der Eschen-
burg-Nicolai-Korrespondenz 1770-1779, in: Gottinger Héndel-Beitrdge 6 (1996),
S.236-253, hier S.245 und 246.

Vgl. dazu Marx (wie FuBnote 23), jedoch noch ohne die von Rifkin stammende
Identifizierung des Kopisten Michel.

Christoph Henzel streift in einem Abschnitt zu Ebelings Partituren-Besitz zwar
dieses Verzeichnis, nennt aber weder dessen Titel noch den Aufbewahrungsort
und die Signatur: C. Henzel, Berliner Klassik. Studien zur Grauniiberlieferung im
18. Jahrhundert, Beeskow 2009 (Ortus-Studien. 6.), S. 170.

Dem Schriftduktus zufolge muf3 das Dokument in einem eher spiten Zeitraum ent-
standen sein — einer der letzten Eintrige erfolgte 1809 oder spiter (siche Anhang,
Teil II, Nr.34); als Schriftvergleich diente ein eigenhindiger Brief Ebelings an
Johann Martin Miller vom 1. August 1801 (D-Hs, LA: Ebeling, Christoph Daniel:
25-26). Dal} Ebeling selbst der Urheber der Liste ist, wird auch deutlich an der An-
gabe von Regal- beziehungsweise Fachnummern wie beispielsweise ,,Stimmen
zweites Fach hinten links* oder ,,Die Partituren zweites Fach vorne links* (fol. 1v).
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aber spiter als Angebotsliste fiir Poelchau, der daraus einen Grofteil der ver-
zeichneten Musikalien erwarb, und zwar vermutlich noch wihrend seiner
Hamburger Zeit (bis 1813), zumindest aber wohl noch zu Lebzeiten Ebelings
(1 1817). Denn der anlidBlich der Versteigerung von Ebelings Biichersamm-
lung am 13. September 1819 in Hamburg erschienene Katalog?® enthilt kei-
nerlei Musikalien. Dall Poelchau zum Zeitpunkt der Versteigerung des Ebe-
lingschen Nachlasses bereits im Besitz eines Grofteils der Musikalien war,
1a6t auch ein Brief des Altonaer Bach-Sammlers Caspar Siegfried Géhler an
Poelchau erkennen, in dem jener diesem am 26. Oktober 1819 mitteilte, daf3
bei der NachlaB3-Versteigerung keine Musikalien angeboten worden waren:
»Das Musicalische des Ebelingischen Nachlasses bestand wohl nur in den
Musicalien, die Sie gekauft haben. Musicalische Schriften hat der Verstorbene
wohl nicht besessen®.?

Besonderes Interesse verdient in unserem Zusammenhang der erste, den Ora-
torien ,,mit ausgeschriebenen Stimmen* gewidmete Teil des Verzeichnisses
(siehe Anhang). Die aktuellen Standortnachweise in der rechten Spalte zeigen,
daB ein Teil der Ebelingschen Musikalien spiter in den Besitz der Koniglichen
Bibliothek Berlin (heute: Staatsbibliothek zu Berlin) gekommen war, sicher-
lich in der Mehrzahl iiber Poelchau als Zwischenbesitzer. Ob dies auch fiir
die noch nicht ermittelten Standorte gilt, muf} vorldufig offenbleiben.
Abgesehen von der bereits oben beschriebenen, liberwiegend von Damkdohler
gefertigten dreibéindigen Messias-Partitur (Nr.2) sowie einigen von ihm ge-
schriebenen Stimmen zu den Nummern 8 (C. P. E. Bach) und 10 (Pergolesi),
stammen auch die unter den Nummern 1, 3 und 4 genannten Stimmensitze zu
Héndelschen Kompositionen nahezu vollstindig von der Hand dieses Kopi-
sten. Es handelt sich hierbei unstreitig um das originidre Stimmenmaterial zu
Hamburger Auffiihrungen dieser Werke, die — wie im folgenden zu zeigen sein
wird — weitgehend in der Verantwortung und auf Initiative Christoph Daniel
Ebelings veranstaltet wurden:

Nr. 1 (Saul)

Bis auf die von einem unbekannten Kopisten geschriebenen Stimmen ,,Flauto primo*
und ,,Flauto secondo® stammt der Stimmensatz von Damkdohlers Hand (Abb. 8): ,,Basso
[Saul]* (f,-Schliissel), ,,David* (c,), ,,Merab*“ (c,), ,,Jonathan (c,), ,,Abner* (¢, und f,,
zu singen in Tenorlage), ,,Samuel” (f,), ,,Sila [= Michal]* (c,), ,,Zauberin* (c,), ,,Der
hohe Priester” (c,, ,,Tenore*), ,,Ein Bote* (c,), ,,Canto™ (c,), ,,Alto [1]* (c;), ,,Alto [II]*

% Verzeichnif3 der von dem verstorbenen Herrn Prof. Christoph Dan. Ebeling hinter-
lassenen und am 13. September 1819 dffentlich zu verkaufenden Biicher-Sammlung,
Hamburg 1819 (Exemplar: D-B, RLS DI 19).

» Caspar Siegfried Gihler, eigenhindiger Brief an Poelchau, Altona, 26. Oktober
1819, eingebunden in ein Konvolut mit Autographen Friedrichs des Grofen (D-B,
Mus. ms. autogr. Friedrich d. Gr. 1, fol. 3r).
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(c3), ,,Tenore™ (c,) (zwei Exemplare), ,,Ein Amalekite“ (c,, ,,Tenore®), ,,Basso* (f,),
,» Violino Primo* (zwei Exemplare), ,,Violino Secondo®, ,,Viola“, ,,Oboe Primo*, ,,Oboe
Secondo*, ,,Fagotti®, ,,Basso* (unbeziffert), ,,Organo* (gelegentlich beziffert), ,,Harfe*,
»romba Prima®, ,,Tromba Seconda® und ,,Timpani“. In einigen Vokalstimmen ist der
Text zum Teil von anderer Hand notiert worden, und zwar in der Weise, dafl Damkohler
stets den Textanfang schrieb und ein zweiter Kopist den Rest des Textes. Das erste
Exemplar der ,,Violino Primo*-Stimme enthilt einige Korrekturen mit Rotstift, in der
,Oboe Primo* finden sich gelegentlich ,,Solo“-Eintrige mit Rotstift, und die Fagott-
Stimme (Fagott I und II) enthélt zur Nummer 77b (March)® zusitzlich ein mit Rot-
stift geschriebenes ,,Fagotto Terzo*, wobei die drei Fagotte hier die Posaunen der
Hindelschen Instrumentierung ersetzen und so notiert sind, daf3 alle drei Fagottisten
gleichzeitig aus der Stimme spielen konnten.

Bei dem ebenfalls unter Nummer 1 genannten Partiturdruck handelt es sich um ein
Exemplar der 1773 bei William Randall in London erschienenen Partiturausgabe mit
eigenhidndigem Besitzvermerk Poelchaus auf der Titelseite. Das Exemplar zeichnet
sich aus durch einen skizzenartig mit Bleistift unterlegten deutschen Text (gut erkenn-
bar beispielsweise auf den Seiten 176/177), der sich beim Vergleich mit eigenhéindigen
Schriftstiicken Ebelings als von diesem geschrieben erweist.’! Der vollstindig aus-
gearbeitete deutsche Text wurde spiter von unbekannter Hand mit brauner Tinte den
Noten unterlegt, teilweise durch Uberschreiben des Bleistifttextes. Von Ebelings
Hand stammen auch Eintragungen wie ,,bleibt weg* auf Seite 153 (bezogen auf Nr. 64:
»~Author of piece”) und stattdessen der Verweis ,,Aria Anhang p[agina] 1232, sodann
die Tempoangabe ,,Allegretto” auf Seite 72 (zu Nr. 18) oder auf Seite 188 die oben be-
reits angedeutete Instrumentierungsidnderung ,,Fagotto 1%, , Fagotto 2%, ,Fagotto 3
anstelle der drei Posaunen (bei Nr.77b). Interesse verdienen schlieBlich noch zwei
Uberklebungen: Am Ful} von Seite 189 wurde eine kurze, hier ,,Elegy* iiberschriebene,
instrumentale Uberleitung (Nr. 77a: ,Largo e Staccato) in Gestalt eines von Dam-
kohler geschriebenen Notenzettels eingeklebt, deren Notentext dem Anhang der Druck-
ausgabe (S. 15) entnommen ist. Des weiteren findet sich im Anhang (S. 6) eine wieder-
um von Damkohler geschriebene Uberklebung ,,Recitat[ativo]*“ (Nr. 29: ,,This but the
smallest™), bei der es sich um die Einleitung zu dem im Randall-Druck in den An-
hang verbannten, in Ebelings Fassung aber beriicksichtigten, Accompagnato ,,By thee
this universal frame* (Nr. 30) handelt.

% Die Satzzéhlung hier und im folgenden nach dem Héndel-Werkeverzeichnis (HWV):
B. Baselt, Thematisch-systematisches Verzeichnis, Bd. 2 (Oratorische Werke, vokale
Kammermusik, Kirchenmusik), Kassel 1984 (Handel-Handbuch. 2.).

3 Zum Vergleich herangezogen wurde ein eigenhéndiger Brief Ebelings an Heinrich
Wilhelm von Gerstenberg vom 18. Mai 1780 (D-Hs, LA: Ebeling, Christoph Daniel:
1-2). Im handschriftlichen Katalog seiner Bibliothek hat Poelchau zu diesem Parti-
turdruck vermerkt: ,,Mit der autographen handschriftl. Uebersetzung des Professors
Ebeling in Hamburg"™ (D-B, Mus. ms. theor. K 51, Bd. 3, fol. 33r).

2 Gemeint ist HWV 53, Anhang, Nr. 37, im Randall-Druck jedoch abweichend mit
dem Text ,,Love from such a Parent sprung®, hier ,,Michal*“ zugeordnet.
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Nr. 3 (Funeral Anthem)

AuBer einer von Ebeling geschriebenen Titelformulierung zum ersten Stimmheft®
stammt der komplette Stimmensatz von Damkdhler (Abb. 9), auch wenn in einigen
Vokalstimmen ein Teil des Textes von anderer Hand eingetragen wurde: ,,Soprano
Primo* (c,) (zwei Exemplare), ,,Canto* (c,), ,,Alto* (cs), ,,Tenore (c,) (zwei Exemplare),
,Basso™ (f,), ,,Violino Primo®, ,,Violino Secondo®, ,,Viola“, ,,Basso® (unbeziffert),
,,Oboe Primo“, ,,Oboe Secondo®, ,,Fagotto”. In den beiden Exemplaren ,,Soprano
Primo* ist die Sopranstimme klavierauszugartig mit dem Instrumentalball unterlegt,
auferdem enthalten sie jeweils die Soli sowohl fiir Sopran I als auch fiir Sopran II (der
auch die Alt-Soli iibernimmt). Dabei sind im ersten Exemplar die Soli und die BaB-
stimme auf drei Systemen notiert (I, II, BaB), im zweiten dagegen auf zwei Systemen
(I/11, BaB). AuBerdem fallen im zweiten Exemplar bei den Einsdtzen mehrere mit Rot-
stift eingetragene Hinweise wie ,, Tutti“, ,,Coro*, ,,H* oder Kreuze (,,X*) auf. Auch das
dritte Sopranstimmbheft (,,Canto®) enthélt ,,Tutti“- und ,,Solo“-Eintragungen’, ebenso
die beiden Exemplare der Tenorstimme und die Vokalbaflstimme. Bei den Instrumental-
stimmen ist erwdhnenswert, dafl mit Ausnahme der Fagottstimme alle tibrigen Stimmen
zahlreiche mit Rotstift eingetragene Tempo-, Dynamik- und Artikulationsangaben auf-
weisen.

Der leider verlorengegangene Londoner Partiturdruck von John Walsh diirfte — analog
zum Auffithrungsmaterial zu Saul — die Vorlage gewesen sein, nach der Damkohler die
Stimmen erstellte. Dies 14t sich aus dem Vermerk im Zettelkatalog der Berliner Staats-
bibliothek schliefen, wonach das verlorene Exemplar einen von Ebeling eigenhindig
unterlegten deutschen Text (von Eschenburg) enthalten haben soll.*

Nr. 4 (Coronation Anthems)

Mit zwei kleinen Ausnahmen stammt auch der Stimmensatz zu den beiden Anthems
Zadok the Priest (HWV 258) und My heart is inditing (HWV 261) von Damkohlers
Hand. Nicht von ihm geschrieben wurde die Titelseite zum ersten Exemplar der beiden
Sopran-I-Stimmhefte mit dem Wortlaut ,,Hdndels Krénungs Musik. Canto 1. (mog-
licherweise Ebelings Handschrift) und dem von anderer Hand (moglicherweise Poel-
chau) geschriebenen Zusatz ,,Der Text verdeutschet von Ebeling*. Sodann stammt das
Stimmbheft fiir Tenor II nicht von Damkdhler, wurde aber von ihm durchgesehen und
korrigiert (fol. 1v und 5v). Das Konvolut setzt sich aus folgenden Stimmen zusammen:
,.Canto Primo* (c,) (zwei Exemplare), ,,Canto Secondo” (c,), ,,Alto Primo* (c;), ,,Alto

3 Hindels Trauer-Musik. Der Text verdeutsch[t] von Eschenburg.”

#* Insgesamt bleibt die jeweilige Funktion der drei Sopranstimmhefte unklar: Auftillig
sind Tacet-Vermerke vor allem im ersten Exemplar (Satzzéhlung nach HWV): Nr.2
(Takt 165-215), Nr. 5 (Takt 77—-140 Pausen mit Hinweis ,, Tutti*), Nr.7, Nr. 8 (Takt
24-58 und 80-116), Nr. 9 (Takt 5—41) und Nr. 10. Der Chorsatz Nr. 10 ist nur im
dritten Exemplar (,,Canto®) enthalten. Offenbar waren die ersten beiden Sopran-
stimmhefte fiir Sdnger mit solistischer Funktion gedacht, die aber auch die Sopran-
Tutti zu verstdrken hatten (wenngleich im ersten Exemplar nicht alle Tutti-Passagen
enthalten sind), und das dritte Exemplar diente ausschlieBlich zur Ausfiihrung der
Sopran-Tutti.

% Vgl. Anhang, Teil I, Nr. 3, Funote 59.
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Secondo* (c3), ,,Tenore Primo* (¢,), ,,Tenore Secondo* (c,), ,,Basso Primo* (f,), ,,Basso
Secondo* (f,), ,,Violino Primo*, ,,Violino Secondo®, ,,Violino terzo®, ,,Viola“, ,,Basso*
(unbeziffert), ,,Oboe Primo*, ,,Oboe Secondo®, ,,Fagotti“, ,,TJromba Prima“, ,,Tromba
Seconda®, ,,Tromba 3.%* und ,,Timpani“. Beide Exemplare des ,,Canto Primo* enthal-
ten auf einem zweiten System auch den Instrumentalbal3, und im ersten Exemplar wird
die Notation ab Takt 101 des zweiten Anthems auf drei Systeme ausgeweitet mit dem
Zusatz ,,Canto Primo ¢ Secondo Soli“ beziehungsweise bei Takt 147 ,,a Due Soprani
Soli (I, I, BaB). Der Text ist hier ab ,,Ehre sey dem Vater* bis zum Schluf} von Ebeling
eingetragen worden. Im Unterschied zum ersten Exemplar des ,,Canto Primo*, das mit
allen Tutti- und Solo-Abschnitten die Hauptstimme darstellt, enthélt das zweite Exem-
plar des ,,Canto Primo* nur die Soloabschnitte. Im SchluBteil des zweiten Anthems ist
der Text ab ,,Ehre sey dem Vater” diesmal von Damkohler notiert worden mit dem
Zusatz ,,Dieses Chor ist bis zum Ende Solo®. ,,Solo*“-Angaben enthalten im zweiten
Anthem auch die Stimmbhefte ,,Alto Primo®, ,,Tenore Primo*, ,,Basso Primo‘ und
,.Basso Secondo®.

Betrachtet man die im Anhang verzeichneten Auffiihrungsmaterialien — ins-
besondere zu den Héndelschen Werken — im Ganzen, ist unverkennbar, daf3
ihr Besitzer Ebeling nicht nur einfach als deren Sammler gesehen werden darf,
sondern teilweise auch deren Herstellung veranlafit hat. In von ihm erworbene
Partiturdrucke beziehungsweise, im Fall des Messias, in eine von ihm in
Auftrag gegebene reduzierte Partiturabschrift trug er seine eigenen oder andere
deutsche Textiibersetzungen ein, nahm gegebenenfalls Umstellungen sowie
weitere redaktionelle Eingriffe vor (vor allem bei Nr. 1) und schuf somit die
Kopiervorlage fiir wahrscheinlich von ihm beauftragte Kopisten zum Aus-
schreiben der Stimmen. Die Anfertigung des Stimmenmaterials lag dabei in
den meisten Féllen — moglicherweise auch bei den noch nicht wiedergefunde-
nen Stimmen zum Messias — in der Verantwortung Damkohlers, der somit
als Ebelings Hauptkopist gesehen werden darf (neben seiner Tétigkeit am
Theater). Der in einigen Stimmen zum Saul recht fliichtige Schreibduktus
Damkohlers®* sowie die gelegentliche Hinzuziehung eines zweiten Kopisten
beziehungsweise Textschreibers deuten darauf hin, dal in manchen Fillen
die Herstellung des Stimmenmaterials unter Zeitdruck erfolgt zu sein scheint,
woflir bevorstehende Auffiithrungstermine der Grund gewesen sein diirften.
Tatséchlich lassen sich diese Auffithrungsmaterialien schon langer bekannten
Hamburger Konzertdaten zuordnen:

3 Gemeint sind die Stimmen ,,Merab“ und ,,Sila” sowie die Chorstimmen ,,Canto®,
LHAlto [I]%, ,,Alto [II]* und ,,Tenore“. Ein solcher gelegentlich fliichtigere Ziige an-
nehmender Schreibduktus 14t sich auch in einigen Theater-Stimmensétzen Dam-
kohlers beobachten.
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Hamburger Hindel-Auffiihrungen mit mutmaBlicher Verwendung von Ebe-
lings Stimmensétzen

Nr. Werk Datum/Ort/Anlal Beleg®
1 Saul 31.3.1787; Auffiihrung (wahrscheinlich ~ HNZ 20.3.1787,
in der Handelsakademie) zugunsten 30.3.1787;
des Medizinischen Armeninstituts Textdruck: D-B,
Mus. Th 56/2

2.2.1788; Auffiihrung (wahrscheinlich ACN 31.1.1788%*
in der Handelsakademie) zugunsten
des Medizinischen Armeninstituts

2

Messias Dez. 1775; Auffiihrung in der Handels- Briefe von Matthias
akademie im Rahmen von Ebelings Claudius (13.11.1775),
Winterkonzerten 1775/76 Johann Heinrich Voss

(5.1.1776)* und Klop-
stock (22.5.1776)%
HUC 26.2.17774

23.2.1777 (unter Leitung von C. P. E.

Bach); Wohltitigkeitskonzert im

Logensaal der vereinigten Freimaurer-

logen

12.4.1778; Wohltatigkeitskonzert im HUC 14.4.1778

Logensaal der vereinigten Freimaurer-

logen

3

Es bedeuten: ACN: Hamburgische Addref3-Comtoir-Nachrichten;, HNZ: Hambur-
gische Neue Zeitung, HUC: Hamburgischer unpartheyischer Correspondent.
Die Auffiihrung wurde von Ebeling mit folgender Anzeige angekiindigt: ,,.Denen
Armenfreunden, welche bisher gewohnt gewesen, zu dem Privatkonzerte fiir das
medizinische Armeninstitut zu unterschreiben [= subskribieren], habe ich die Ehre
anzuzeigen, dal am Sonnabend, den 2ten Februar Hindels Oratorium: Saul, mit
einem stark besetzten Orchester aufgefiihrt wird. Falls einigen aus Versehen der
Bogen zur Unterschrift nicht vorgelegt seyn sollte, so bitte ich, dieses mir nicht zu-
zuschreiben, sondern giitigst Billette in meinem Hause abhohlen zu lassen. C. D.
Ebeling, Professor* (Hamburgische Addref3-Comtoir-Nachrichten 1788, S.72).
Beide abgedruckt in: CPEB Briefe I, S.538-540 und 554f.
Friedrich Gottlieb Klopstock. Briefe 1776—1782, hrsg. von H. Riege, 3 Bde., Berlin
1982 (Friedrich Gottlieb Klopstock. Werke und Briefe. Historisch-kritische Ausga-
be. Briefe. VII/1-3),Bd. 1, S.29.
Abgedruckt in: B. Wiermann, Car! Philipp Emanuel Bach. Dokumente zu Leben und
Wirken aus der zeitgendossischen hamburgischen Presse (1767—1790), Hildesheim
2000 (LBB 4), S.450f.

3

3

3

3

°

4
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4
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8.4.1781; Auffiihrung (wahrscheinlich in  ACN 10.5.1781
der Handelsakademie) zugunsten des

Medizinischen Armeninstituts, bezeichnet

als ,,Ebelings Concert*

3 Funeral Anthem  18.12.1785; Auffiihrung (wahrscheinlich ACN 12.12.1785,
in der Handelsakademie) im Rahmen HUC 11.4.1786%
des ersten von vier Konzerten zugunsten
des Medizinischen Armeninstituts

4 Coronation 18.12.1785; wie bei Nr. 3 wie bei Nr. 3
Anthems

Die von vielen Autoren als selbstverstindlich angenommene Leitung insbe-
sondere der Hindel-Auffiihrungen durch den mit Ebeling befreundeten Ham-
burger Musikdirektor Carl Philipp Emanuel Bach*, der — wie Ebeling — ge-
legentlich den Saal der Handelsakademie (deren Vorsteher Ebeling ab 1771
war) fiir Konzertveranstaltungen nutzte, kann in der obigen Auswahl nur fiir
die Messias-Auffiihrung vom 23. Februar 1777 als wirklich gesichert gelten.
Fiir die iibrigen der genannten Auffiihrungen scheint nunmehr, in Kenntnis
der aktiven Rolle Ebelings bei der Beschaffung des Auffiihrungsmaterials und
dessen textlicher sowie musikalischer Einrichtung, Zuriickhaltung geboten
hinsichtlich der Frage nach Carl Philipp Emanuel Bachs Mitwirkung. In den
beschriebenen Auffiihrungsmaterialien finden sich keine Spuren einer Benut-
zung durch Bach (beispielsweise Eintragungen von Vortragsbezeichnungen,
Eingriffe in die Werkstruktur oder Instrumentation),* sehr wohl aber solche
von Ebeling selbst (Nr. 1) sowie einem moglicherweise von ihm mit der
Leitung beauftragten Konzertmeister oder Dirigenten (Rotstifteintragungen in
Nr. I und 3). Die mit Rotstift vermerkten Vortragsbezeichnungen in den Auf-

4 Beide abgedruckt ebenda, S.469f.

4 So beispielsweise bei J. Sittard, Geschichte des Musik- und Concertwesens in Ham-
burg vom 14. Jahrhundert bis auf die Gegenwart, Altona/Leipzig 1890, S. 108-110;
H. Miesner, Philipp Emanuel Bach in Hamburg. Beitrige zu seiner Biographie
und zur Musikgeschichte seiner Zeit, Leipzig 1929, S.20; H.-G. Ottenberg, Carl
Philipp Emanuel Bach, Leipzig 1982, S.158-161; M. Marx-Weber, Hamburger
Hdndel-Pflege im spdten 18. Jahrhundert, in: Handel und Hamburg (wie Fulnote 3),
S.133-140, hier S. 137; CPEB Briefe I, S.555. Vorsichtiger dufiern sich Wiermann
(wie FuBinote 41), S.470, und A. Monheim, Hcindels Oratorien in Nord- und Mittel-
deutschland im 18. Jahrhundert, Eisenach 1999 (Schriften zur Musikwissenschaft
aus Miinster. 12.), S.334, Fufinote 71.

# Einzige Ausnahme ist moglicherweise der Stimmensatz zu Pergolesis Stabat mater
(sieche Anhang, Teil I, Nr. 10), dessen Streicherstimmen Eintragungen enthalten, die
von C. P. E. Bachs Hand stammen konnten (vgl. Fuinote 65).
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fiihrungsmaterialien zu Saul und dem Funeral Anthem finden sich in dhnlicher
Form auch in einigen der von Damkohler erstellten Theater-Auffiihrungs-
materialien, so daf} beispielsweise an die Leitung der einen oder anderen
Hindel-Auffiihrung durch den jeweiligen Theatermusikdirektor* oder einen
anderen Musiker aus dem Theaterumfeld zu denken wire. Auch einen Teil
der Mitwirkenden konnte Ebeling von dort engagiert haben, wie bereits im
Fall Damkohler geschehen. Die von Barbara Wiermann bei der Frage nach
der Leitung der Auffiihrung des Funeral Anthems am 18. Dezember 1785
vorsichtig formulierte Annahme, fiir Bachs Mitwirkung spreche, dal} er einen
Stimmensatz zu diesem Werk besessen habe*®, ist nunmehr mit Auftauchen des
Ebelingschen Auffiihrungsmaterials hinféllig. Gegen Bachs Leitung spricht
auch, dafB} er noch am 14. Dezember 1785 einen rein geschiftlichen Brief an
Johann Joachim Eschenburg geschrieben hatte*’, ohne auf die bevorstehende
Auffiihrung, der Eschenburgs deutsche Textiibersetzung des Funeral Anthems
zugrundelag, auch nur mit einem Wort Bezug zu nehmen. Daf} allerdings Bach
ein starkes Interesse an diesem Werk besal}, ist unbestritten, erbat er sich doch
bereits im Juli 1769 diverse Héndel-Partituren von Johann Philipp Kirnberger
aus Berlin, darunter auch das Funeral Anthem.*®

Auch beziiglich der eingangs erwihnten Damkohlerschen Stimmen zum
Credo der h-Moll-Messe schlief3t sich nunmehr der Kreis. Die Auffiihrung am
9. April 1786 erfolgte im Rahmen des letzten von vier Konzerten zugunsten
des Medizinischen Armeninstituts in der Wintersaison 1785/86, das diesmal
erwiesenermaflen unter Bachs Leitung stand* und von Ebeling organisiert

4 Ab 1781 war dies C.F. Honicke (1755-1809), der dank zahlreicher Hamburger
Opernauffiihrungen tiber eine grof3e kapellmeisterliche Routine verfiigt haben diirfte,
auBlerdem auch im oratorischen Fach zu iiberzeugen verstand, so zum Beispiel 1801
mit der vielgelobten Hamburger Erstauffithrung von Haydns Schopfung; vgl. dazu

R.von Zahn, Musikpflege in Hamburg um 1800. Der Wandel des Konzertwesens

und der Kirchenmusik zwischen dem Tode Carl Philipp Emanuel Bachs und dem

Tode Christian Friedrich Gottlieb Schwenkes, Hamburg 1991 (Beitrige zur Ge-

schichte Hamburgs. 41.), S. 68 f.

Wiermann (wie FuBinote 41), S.470; zum Stimmensatz in Bachs Nachlaf vgl. U. Lei-

singer, Die ,, Bachsche Auktion* von 1789,BJ 1991, S.97-126, hier S. 116 (Nr. 149).

Abgedruckt in CPEB Briefe II, S. 1128.

4, Wie liistert mich ebenfalls nach der Trauermusik auf die verstorbene Konigin u.
nach dem Te Deum laudamus, alles von Hédndel! Ich kann es kaum erwarten* (Brief
vom 21. Juli 1769). Der in CPEB Briefe I, S. 177—-179 unvollstindig (ohne die hier
zitierte Passage) wiedergegebene Brief ist vollstindig abgedruckt in: R. Bernhardt,
Aus der Umwelt der Wiener Klassiker. Freiherr Gottfried van Swieten (1734—1803),
in: Der Bér. Jahrbuch von Breitkopf & Hirtel auf die Jahre 1929/1930, Leipzig 1930,
S.74-166, hier S. 104 f.

4 Vgl. dazu und zu den vier Konzerten insgesamt die Zeitungsberichte und den Kom-
mentar in: Wiermann (wie Fulinote 41), S.469-471.

4
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worden war.® Dabei gab es hinsichtlich der Erstellung des Notenmaterials —
zumindest was das Credo betrifft — offenbar ein Zusammenwirken von Bach
und Ebeling, und zwar in Gestalt des Kopisten Damkdhler. Uwe Wolf be-
schreibt ausfiihrlich die komplizierten Abhingigkeitsverhiltnisse der drei von
Damkohler angefertigten und von Bach revidierten Stimmen (Violine I, Vio-
line II, Basso continuo) einerseits sowie der iibrigen, von Michel und Bach
geschriebenen Stimmen andererseits von ihren unterschiedlichen Vorlagen.!
Demnach geben Damkohlers Stimmen den Notentext von Johann Sebastian
Bachs Autograph vor einer sogenannten dritten, auf eine Auffithrung bezoge-
nen Revision durch Carl Philipp Emanuel wieder, wohingegen Michels Stim-
men nach dieser Revision angefertigt wurden und méoglicherweise ein von
Bach im Zuge der Revision gefertigtes Particell zur Vorlage hatten.> Unter
Beriicksichtigung dieser Beobachtungen 146t sich folgendes Szenario fiir die
Entstehung des Hamburger Stimmensatzes vorstellen:

Die Idee fiir eine Auffiihrung des Credos (oder urspriinglich vielleicht sogar
der gesamten h-Moll-Messe) ging moglicherweise auf Ebeling zuriick, der
sich fiir einen ersten Uberblick und die weitere Programmplanung das Partitur-
autograph von Bach auserbeten oder dieses bei ihm eingesehen haben konnte.
Bach war vermutlich zunichst skeptisch und zogerlich angesichts der zu
erwartenden Schwierigkeiten eines solchen Vorhabens. Nachdem man sich
auf das Credo geeinigt hatte, konnte Ebeling gedringt und Damkdhler mit
dem Ausschreiben der Stimmen beauftragt haben. Im Verlauf dieser ersten,
mutmalBlich auf Ebelings Initiative zuriickgehenden Kopierphase, die wohl in
Bachs Wohnung oder (falls dieser das Partiturautograph aus der Hand gegeben
haben sollte) bei Ebeling stattfand, konnte sich Bach angesichts der nun
konkret gewordenen Auffiihrungsoption zu einer grundlegenden Revision des
Satzes entschlossen haben, wodurch es zu einer — moglicherweise linger
andauernden — Unterbrechung gekommen wire. Nach dem Abschluf3 der
Revisionsarbeiten, als deren Ergebnis das von Wolf hypothetisch ins Spiel
gebrachte Particell®® zu gelten hitte, stand Damkohler wegen anderer Ver-
pflichtungen (beispielsweise am Theater) vielleicht nicht mehr zur Verfiigung,

0 Letzteres geht hervor aus der Erwidhnung Ebelings in einem Rechenschaftsbericht
Ueber das medicinische Armen-Institut, in dem unter den Einnahmen des zuriick-
liegenden Berichtszeitraums genannt wird: ,,Von Herrn Prof. Ebeling[:] Ueberschuf3
iiber die Kosten der vier Concerte im Winter 1786[:] 620 Mk 4 B (Hamburgische
Addrefs-Comtoir-Nachrichten 1787, S.489-491, hier S.490).

St U. Wolf, C. P. E. Bachs Revisionen am Autograph der h-Moll-Messe seines Vaters
und der Hamburger Stimmensatz zum Credo BWV 232" in: ,Er ist der Vater, wir
sind die Bub’n®. Essays in Honor of Christoph Wolff, hrsg. von P. Corneilson und
P. Wollny, Ann Arbor 2010, S. 1-19.

2 Ebenda, S.6-10; zur dritten Revision siche S.5.

> Ebenda, S. 10.
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oder Bach entschied nun, nachdem er seine Revisionsergebnisse in die drei
bereits von Damkohler geschriebenen Stimmen {ibertragen hatte, mit der
Anfertigung der restlichen Stimmen Michel zu beauftragen (ob auf seine oder
Ebelings Kosten, sei dahingestellt). Dieses Modell wiirde erklidren, warum die
von Damkohler und Michel geschriebenen Stimmen auf unterschiedliche
Revisionsstadien zuriickgehen. Denn daB es — wie Wolf als Uberlegung ins
Spiel brachte — einen vollstindigen dlteren, von Damkohler geschriebenen und
von Bach revidierten Stimmensatz gab, den Michel in dieser revidierten Form
(warum auch immer) kopiert hitte>* oder dal Michel auf eine Umarbeitung
einzelner Sitze des Credos zu Teilen einer Quartalsmusik als Kopiervorlage
zuriickgegriffen haben konnte**, hat wohl (so auch Wolf) als sehr unwahr-
scheinlich zu gelten. Auf jeden Fall scheint — so liee sich das Erkldrungs-
modell zusammenfassen — mit dem Ausschreiben der Stimmen zum Credo be-
gonnen worden zu sein, bevor Bach sich zu einer auffithrungsbezogenen
Revision des Satzes entschlof3.

Die Frage, ob und in welchem Ausmafl Damkohler auch direkt fiir Carl Phi-
lipp Emanuel Bach gearbeitet hat, kann derzeit nicht beantwortet werden. Sie
muf} bis zur Identifizierung weiterer von Damkohler geschriebener Bach-
Quellen offenbleiben. Zwei nun erstmals als von Damkoéhlers Hand stammend
identifizierte Sopranstimmen zur Hamburger Fassung von Bachs Magnificat
(Wq 215) gehorten wohl zu einem aus Ebelings Besitz stammenden Stimmen-
satz (siehe Abb. 10 und Anhang, Teil I, Nr. 8) und sind damit noch kein hin-
reichender Beleg fiir eine direkte Zusammenarbeit Bachs mit Damkohler.

Anhang

Ebelings Musikalien*® (vgl. auch Abb. 7)

Im folgenden sind zusammengestellt: Wortlaut des Dokuments, Angaben zur
Identifizierung der Kompositionen beziehungsweise ihrer Quellen sowie
Angaben zu ihrem Verbleib (soweit ermittelt); ein [D] hinter der Bibliotheks-
signatur signalisiert eine Mitwirkung Damkohlers an dieser Quelle:

> Ebenda, S.8 (a).

> Ebenda, S.9 (¢).

% D-B, Mus. Ab 122 (37 in). Das acht Seiten umfassende Manuskript gehort zu einem
Konvolut gedruckter Musikverlagsverzeichnisse aus den Jahren von etwa 1780 bis
1825, das sich urspriinglich in Poelchaus Besitz befand. Der Verfasser dankt Frau
Dr. Martina Rebmann, Staatsbibliothek zu Berlin, fiir die Zugénglichmachung des
inzwischen zerlegten und restaurierten Konvoluts. — Das Verzeichnis enthélt offen-
kundig nicht simtliche von Ebeling einst besessenen Musikalien; es fehlen beispiels-
weise Opern und Instrumentalmusik. Uber das Verzeichnis hinaus konnten folgende
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[I:] Oratorien[-]Partituren mit ausgeschriebenen Stimmen
[fol. 1v—2r]

1. Saul an Oratorio in Score by Mr Handel [HWV 53] with his
Additions and Alterations
a) London [Randall 1773] in Kupfer gestochen. — bound gr D-B, Kh 272, D]
Fol. [= RISM A/I H 876]
Ein deutscher Text in Versen von C. D. Ebeling ist untergelegt
und hinzugeschrieben

b) Die Geschriebenen Stimmen zum Auffiihren in einem D-B, Mus. ms. 9006/1
grossen Konzerte vielfach geschrieben und Mus. ms. 9006/2, [D]
2.  Hindels Messias [HWYV 56], mit Text von Klopstock[.] D-B, Mus. ms. 9007/1°,

Verkiirzte Partitur mit allen Singstimmen Bass, und zusammen- [D]
gezogener Oberstimme[;] 3 Bdnde. Schon geschrieben. Quer

folio. gebunden.

Die Stimmen zum ersten Theile vielfach geschrieben wie bei Nr 1.

Die zum zweiten sehr mangelhaft (Der Rest ist mir gestohlen.)

Musikhandschriften mit eigenhéndigen Besitzvermerken Ebelings in den Bestinden
der Staatsbibliothek zu Berlin ermittelt werden: Boccherini, Sei Sonate per il Cem-
balo e Violino ad Libitum (D-B, Mus. ms. 2001: ,,C. D. Ebeling. Hamburg 1775%),
Johann Heinrich Rolle, Concerto per il Cembalo concerterto con Violini, Violetta e
Violoncello (D-B, Mus. ms. 18760: ,,C. D. Ebeling | Lips. 1768*), Johann Friedrich
Reichardt, Ouverture a 2 Corni, 2 Flauti, 2 Oboe, 2 Fagotti, 2 Violino Primo, 2 Vio-
lino secondo, 2 Viole e 2 Basso (D-B, Mus.ms. 18228/10: ,,C. D. Ebeling | c. 3 Mk*),
Georg Benda, Concerto a 5. Cembalo obligato, Violino primo, Violino secondo, Vio-
la e Violoncello (D-B, Mus. ms. 1363/1: ,,C. D. Ebeling | c. 2 Mk 12 *), Johann
Adolph Hasse, Piramo e Tisbe (D-B, Mus. ms. 9574/5: ,,C. D. Ebeling 1771 und
,,C.D. Ebeling 1770%; der von einem unbekannten Kopisten geschriebene Stimmen-
satz enthdlt auch eine dublette ,,Violino Primo*-Stimme von Damkohlers Hand)
und derselbe, Il Re Pastore (D-B, Mus. ms. 9566: ,,C. D. Ebeling | ¢. 9 Mk*), Carl
Heinrich Graun, Semiramide (D-B, Mus. ms. 8231: ,,C. D. Ebeling*), Johann Gott-
fried Schwanenberg, Solimano (D-B, Mus. ms.20495: ,,C. D. Ebeling®) und ein
Sammelband mit drei Kantaten von Leonardo Vinci und Baldassare Galuppi (D-B,
Mus. ms. 22383: ,,CD Ebeling®). Davon sind nur die vier letzten Titel nachweis-
lich tiber Poelchau in die Berliner Bibliothek gekommen. Dariiber hinaus weist
Christoph Henzel (wie FuBinote 26, S. 171 f.) auch die beiden Abschriften zu Grauns
Opern Cinna (D-B, Mus. ms. 8219) und Fetonte (D-B, Mus. ms. 8224) Ebeling als
Vorbesitzer zu (sie kamen spéter ebenfalls iiber Poelchau in die Konigliche Biblio-
thek Berlin) und fiihrt dafiir eigenhéndige Eintragungen von Ebeling als Begriin-
dung an. Offenbleiben muf, ob schlieBlich auch die von Damkohler geschriebene
und von ihm signierte Abschrift der X/ Duo Notturni. Per Due Soprani von Giovanni
Ansani (D-B, Mus. ms. 710) einst in Ebelings Besitz war, bevor sie iiber Poelchau
in die Berliner Bibliothek kam.

57 Mit eigenhédndigen Besitzvermerken ,,P6lchau’ in Band 3 und ,,CD Ebeling* in allen
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[a.] Hindel’s Anthem at the Funeral of Queen Caroline D-B, Mus. ms. 15739
[HWYV 264]. London [Walsh ca. 1743] in Kupfer gestochen. (Kriegsverlust)*

Fol geb. [= RISM A/TH 1181]

Mit deutschem untergelegten Text von Hofr. Eschenburg.’®

[b.] Die Stimmen ausgeschrieben wie bei Nr 1 D-B, Mus.ms. 9037/1,
[D]
[a.] Héandel’s Celebrated Coronation Anthems|;] Lond. D-B, Mus. 15740

[Walsh ca. 1742/43] gestochen. Fol. geb. [= RISM A/I H 1159]  (Kriegsverlust)®

mit untergelegtem deutschen Text von C. D. Ebeling

[b.] Die Stimmen [nur HWV 258 und 261 enthaltend] D-B, Mus. ms. 9046/2,
ausgeschrieben wie bei Nr 1. [D]

[a.] Héndel’s Judas Maccabaeus [HWYV 63] deutscher Text von D-B, Mus. ms. 9014
Hofr. Eschenburg. Verkiirzte Partitur mit allen Singstimmen[;]

Fol. geb.

[b.] Die ausgeschriebnen Stimmen dazu; nicht vol[l]stindig.

Hasse[:] Te Deum laudamus. Schén geschrieben. Fol. gebunden.

drei Bénden sowie dem von Poelchau geschriebenen Titelzusatz ,,mit Ebelings u.

5

5

6

6

&

°

0

Klopstocks Uebersetzung, grostentheils von dem erstern eigenhédndig unterlegt™ in
Band 1.

Zur Zuschreibung der Ubersetzung (Textbeginn: ,,Die Hallen Zions trauern stumm*)
an Johann Joachim Eschenburg sieche auch FuBnote 33. Uber die hier genannte
Quelle hinaus konnte die Autorschaft Eschenburgs bibliographisch bislang nicht
nachgewiesen werden.

Laut Karteikarte im alten Zettelkatalog der Staatsbibliothek zu Berlin wies das
Exemplar einen von Ebeling handschriftlich unterlegten deutschen Text (von
Eschenburg) auf: ,Part. (m. engl. T. u. eigenhédndig v. Ebeling untergel. dt. Ueber-
setzg.), London: 1. Walsh, 54 S.*

Dafl es sich bei dem in Ebelings Verzeichnis genannten Partiturdruck um die
Walsh-Ausgabe gehandelt haben diirfte, geht hervor aus einer spéteren Bemerkung
Poelchaus im handschriftlichen Katalog seiner Bibliothek: ,,Coronation Anthems.
Part. Walsh Ed. — (Mit einer Uebersetzung v. Eschenburg) (Mit Stimmen geschrl[ie]-
blen])*“ (D-B, Mus. ms. theor. K 51, Bd.3, fol.34r). Allerdings diirfte die Zuschrei-
bung der Ubersetzung an Eschenburg (statt Ebeling) ein Irrtum sein, da auf den er-
haltenen Stimmen selbst wiederum Ebeling als Ubersetzer genannt wird (siehe die
Beschreibung im Haupttext). Das einzige im alten Zettelkatalog der Staatsbibliothek
zu Berlin verzeichnete Exemplar der Walsh-Ausgabe (abgesehen von einem noch
erhaltenen Exemplar aus der Amalien-Bibliothek) ist leider Kriegsverlust.

Mit Exlibris ,,Ex bibliotheca Poelchauiana“ sowie einem handschriftlichen Vermerk
»Text von Eschenburg® auf dem Titelblatt. Laut Gudrun Busch stimmt die Partitur
mit dem Hamburger Textdruck von 1774 (D-Hs, A/70001, Nr. 12) iiberein, so daf3 sie
diese Abschrift andeutungsweise in einen Zusammenhang mit Hamburg brachte:
Busch (wie FuBinote 24), S.252, Anmerkung 66.
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7. [a.] Hasse[:] Oratorio Le Virtu appi¢ della Croce[;] D-B, Mus. ms. 9462%
Quer Folio geb.[;] schon geschrieben
[b.] Die ausgeschriebenen Stimmen dazu, wie zu Nr 1.

8. [a.] C.Phil. Em. Bach[:] Magnificat [Wq 215].
(Latino) geh: Fol.
Eine seiner schonsten Singkompositionen.

[b.] Die Stimmen, wie bei Nr 1. D-B, Mus. ms. Bach
Unter der Partitur zum Theil ein deutscher Text untergelegt St 191 (Teile daraus)®,
von C. D. Ebeling. D]

9. [a.] 1) Kyrie. 2) Gloria 3. Credo del Sgr Hasse. Partizione
geschrieben. Fol. geb.
[b.] Die ausgeschriebenen Stimmen.

10. [a.] Stabat Mater di Pergolese[;] Lateinisch, mit Klopstocks D-B, Mus. ms.

untergelegtem deutschen Text. Geschr. Fol. geb. 17155/1%
[b.] Die Stimmen ausgeschrieben, mit Hillers hinzugefiigten D-B, Mus. ms.
Blasinstrumenten. 17155/12%, [D]

2 Mit Besitzvermerk ,,C. D. Ebeling 1775%.
¢ Zur Beschreibung des auf unterschiedliche Vorbesitzer zuriickgehenden Stimmen-
konvoluts Mus. ms. Bach St 191 I, II, III und St 191 a siche CPEB:CW, V/1.1,
S.157-162 und 163-165 (C. Blanken). In dem hier Poelchau und mehreren un-
bekannten Schreibern zugewiesenen Teilkonvolut D 8 (ebenda, S. 165) befinden sich
zwei Sopranstimmen zur Hamburger Fassung (St /197 1:10 und St 191 1:11), als deren
Schreiber sich nun Damkdohler erweist (sieche Abb.10). Mit einiger Wahrschein-
lichkeit stammen sie — sicherlich zusammen mit weiteren, noch nicht identifizierten
Stimmen (s. obige Formulierung ,,.Die Stimmen*) — aus Ebelings Besitz, der somit
als ein bisher unbekannter Vorbesitzer von Teilen des heutigen Konvoluts Mus. ms.
Bach St 191 1, 11, I1] und St 191a zu gelten hiitte.
¢ Mit Besitzvermerk Ebelings aus dessen Leipziger Studienzeit: ,,C. D. Ebeling Lips.
1767.
Das heute unter dieser Signatur aufbewahrte Konvolut scheint Quellen unterschied-
licher Provenienz zu enthalten: Nicht auf Ebeling gehen vermutlich vier mit mar-
morierten Pappeinbénden versehene Streicherstimmen zuriick, die moglicherweise
italienischer Herkunft sind; mit hoher Wahrscheinlichkeit aus Ebelings Besitz
stammen dagegen vier querformatige Bldserstimmen (,,Flauto Traverso I™*, , Flauto
Traverso 11%*, Oboe I™*, ,,Oboe I1**), die vollstindig von Damkdohler geschrieben
wurden; zwei hochformatige Sopranstimmen von der Hand eines unbekannten
Kopisten (,,Soprano. I™*, ,Soprano. 2%*) enthalten einen teilweise von Ebeling
notierten deutschen Text; vier hochformatige, ebenfalls von unbekannter Hand ge-
schriebene Streicherstimmen (,,Violino. Primo.”, ,,Violino. 2%*, , Viola.“, ,,Fonda-
mento.”) weisen Eintrdge verschiedener Hinde auf, darunter Tempobezeichnungen
und Notenkorrekturen moglicherweise von C. P. E. Bach.

6!

o
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[a.] Salmo LI. Pieta, Signor, Pieta a due Voci. con Stromenti
composto dal Sgr. Jomelli[;] sehr schon geschriebenl,]
querf. geb.

[b.] Die ausgeschr Stimmen dazu

Lied Mirjams und Debora von Klopstock komponirt von D-B, Mus. ms.
Telemann [TVWYV 6:4] 21781/16%
Klavierauszug mit ausgeschriebnen Stimmen.

[a.] Hasse[:] Oratorio S.Elena al Calvario. P[artes]
1. 2. Querfol. geschr. 2 Béinde
[b.] Stimmen dazu wie bei Nr 1.

Slori Mindeli 14 mitd hes T - D_Ebeli
elmenprranebs S

Passions Oratorium von Geo. Phil. Telemann D-B, Mus.ms. 21711/1
(der Text von Brockes|:] Der fiir die Siinden der Welt blutende

und sterbende Jesus.) [TVWYV 5:1] 12 Stimmen[,]

jede gebunden. ohne Partitur

Dasselbe von Kapellm. Keiser gesezt. Ebenso in 9 Stimmen D-B, Mus. ms.
11470/1%

% Das heute unter dieser Signatur aufbewahrte Konvolut mischt Quellen unterschied-
licher Provenienz. Aus Ebelings Besitz stammen lediglich der enthaltene hand-
schriftliche Klavierauszug mit dem eigenhindigen Besitzvermerk aus Ebelings Got-
tinger Studienzeit ,,C. D. Ebeling Gott. 1765 sowie acht handschriftliche Stimmen.
Vgl. zum Inhalt des Konvoluts sowie zu dessen Zusammensetzung die Quellen-
beschreibung in: Georg Philipp Telemann. Zwei Ausziige aus Klopstocks Messias.
,,Sing, unsterbliche Seele TVWV 6:4a. ,,Mirjams, und deine Wehmut, Debora*
TVWV 6:4b, hrsg. von R.-J. Reipsch, Kassel 2010 (Georg Philipp Telemann. Musi-
kalische Werke. 41), S. XXVIII-XXX. Die oben genannten Quellen (,,Klavieraus-
zug mit ausgeschriebnen Stimmen*) entsprechen den von Reipsch beschriebenen
Konvolutteilen B(b) und B(c), die sich jedoch — so bereits Reipsch — zeitweise im
Besitz Gihlers befanden, bevor sie spiter in die Konigliche Bibliothek Berlin kamen
(ebenda, S.XXX). In diesem Fall konnte Gihler den handschriftlichen Klavier-
auszug nebst Stimmen Ebeling abgekauft haben, nachdem offenbar Poelchau an
diesem ihm iiber Ebelings Verzeichnis offerierten Manuskript nicht interessiert war.
Denn moglicherweise besall Poelchau zu diesem Zeitpunkt bereits die beiden in
seinem Bibliothekskatalog verzeichneten Partiturabschriften D-B, Mus. ms. 21781/
14 und Mus. ms. 21781/15 (vgl. D-B, Mus. ms. theor. K 41, Band 4, fol. 144r), was
ihm geniigt haben diirfte. Das dort ebenfalls verzeichnete Partiturautograph
(fol. 144 v) erwarb er dagegen nachweislich erst 1834.

o7 Zwar umfalit der Stimmensatz zehn Stimmen (statt neun wie im oben zitierten Ver-
zeichnis angegeben) und enthilt keine Angaben, die auf Ebeling oder Poelchau als
Vorbesitzer hindeuten, dennoch kann kaum ein Zweifel bestehen, daf es sich um
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17. [a.] Requiem dal Sgr. Jomelli[;] s[eine] Messa pro defunctis
(auf den Tod einer Mitresse des Herzogs von Wurtemberg)
[b.] mit ausgeschr. Stimmen

18. Der 46. Psalm a 14. von Jo. Fri. Doles. Leipz 1758. fol
[= RISM A/1 D 3345])
Direzzione mit besonders gedrukten Stimmen.

19. Telemans Jahrgang, [wahrscheinlich Druckjahrgang 1748/49, Teile davon wohl in:

der sogenannte ,,Engel-Jahrgang*], D-B, Mus. 15894

die Stimmen in Kupfer gestochen (Nr.1-17)

12 Missae cum Textu latino von élte[r]n deutschen und Ein Teil der Partituren
italienischen Meistern deren einige genan[n]t sind: dieses und des

als Teleman, Chelleri, Forster, Rathgeber, Sarti, Bassani, folgenden Konvoluts
Stolzel etc. in Stimmen zur Kirchenmusik ausgeschrieben. wohl heute in: D-B,
Einige in Partitur. folio. Mus. ms. 30088 und

Mus. ms. 30221

10 Sanctus lateinisch oder deutsch in Stimmen von alten
Meistern[:] Bassani, Krieger etc.

[II:] Oratorien in Partitur ohne ausgeschriebene Stimmen
[fol. 3v—4r]

1. Héndel’s Oratorio Joseph and his Brethern [HWV 59].
In Kupfer gestochen[;] Fol. geb. [= RISM A/l H 601]

2. Hindel’s Te Deum (commonly call’d the Grand Dettingen
Te Deum) [HWYV 283] sehr schon geschrieben[;] Fol. geb.

3. Hindel’s Alexander Balus [HWYV 65]. London. gestochen.
(The Songs, english) Fol geb. [= RISM A/I H 449 oder 450]

4.  Héndel’s Passion: Der fiir die Siinde der Welt blutende und D-B, Mus. ms. 9002 (?)
sterbende Jesus|[;] Text von Brockes [HWYV 48]
Vol[l]sténdige Partitur. Fol. geb
Eine noch in Hamburg von Hindel verfertigte Musik,
vortreflich und sehr selten. Sehr schon geschrieben

diesen Stimmensatz handelt. Vgl. zur Quelle allgemein: H. Frederichs, Das Verhdilt-
nis von Text und Musik in den Brockespassionen Keisers, Hindels, Telemann und
Matthesons. Mit einer Einfiihrung in ihre Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte
sowie den Bestand ihrer literarischen und musikalischen Quellen, Miinchen/Salz-
burg 1975 (Musikwissenschaftliche Schriften. 9.), S.32.

% Freundlicher Hinweis von Peter Wollny, Bach-Archiv Leipzig.
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C. P. Em. Bachs Passions Cantate [Wq 233]. (Text von
Mad. Karschin; Dr. Ebeling und Eschenburg. zusammengesezt
vom Tonkiinstler.) Vol[l]stindige Partitur[;] Fol. geb.

Te Deum Laudamus da Carlo Enr. Graun. Lipsia 1757.
gedr. Fol. gebunden. [= RISM A/I G 3550]

C. P. Em. Bach’s Ostermusik [Wq 2447]. Schon geschrieben[;]  D-B, Mus. ms. Bach
gr Fol. geb. P 345 (7)®

Karl Wilh. Ramlers Auferstehung und Himmelfahrt Jesu
in Musik gesezt von C. Ph. Em Bach [Wq 240] Leipz 1787.
gedruckt[;] Fol. geb. [= RISM A/I B 115]

Miserere del Sgr. G. Ad. Hasse[;] quer Fol[.] gut geschrieben

10.

Der Tod Jesu[;] ein[e] Kantate (von Ramler) in Musik gesezt
von C. H. Graun[.] Leipz 1760. gedruckt[;] Fol. geb [= RISM
A/l G 3553]

11.

Die Israeliten in der Wiiste[;] ein Oratorium (von Schiebler) in
Musik gesezt von C. Ph. Em. Bach [Wq 238]. Hamburg 1775.
gedr. Fol. geb [= RISM A/I B 109]

12.

13.

Cantus lugubris in Obitum Friderici Magni Bor[ussorum] Regis
in sollemnibus Exequiis d. 5 Sept. 1786. Potsdami celebratis
peractus praecipiente Jo. Fr. Reichardt. 1787. fol. gestochen.
geb. (Text vom Minister Luchesini) [= RISM A/I R 820]

12.

Hindel’s (Ge. Fried) Te Deum Laudamus [HWV 278]
Herausgegeben von J. A. Hiller (mit lateinischem Texte) Leipzig.
(Ist das Utrechter Te Deum 1713). [= RISM A/I H 1204]

14.

Neue Kirchenmusik bestehend in dem 23 Psalm von Justin
Heinr Knecht[.] Leipzig gedr. querfol. geb. [= RISM A/I K 956]

15.

Pergolesel[:] Salve Regina. Lateinisch und mit untergelegtem D-B, Mus. ms. 21820™
deutschen Texte von Eschenburg. geschr Fol. geh.

16.

S. Elena al Calvario di [Leonardo] Leo. Le Arie ed i Coril;] D-B, Mus.ms. 12821/1
geschr. Querf.
Diese Komposition hat Hasse sichtbar oft nur umgearbeitet.

% Die GroBe des Manuskripts (34x22,5 cm) palBit zu der Formatangabe ,,gr Fol.”
(GroBfolio) im Verzeichnis.
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17. La Morte d’Abele di Leo. Plartes] 1. 2. cogli Recitativi.]
Schon geschrieben[;] 2 vol[umina] fol.
Das Meisterstiick dieses grossen Komponisten. Sehr selten.

18. In na[ti]vitatem et circumcisionem Domini[.] Hymnus.
Jo. Petr. Aloysii Praenestini. a 4 Voci. (Rarissimus)

19. Sanctus von Joh. Seb. Bach. a 11. [BWYV Anh. 28] D-B, Mus. ms. Bach
P98, Faszikel 3"

20. Zwei Litaneien fiir 8 Singstimmen in zwei Choren von
C. Ph. Em Bach [Wq 204]. herausgegeben von Niels Schigrring].]
Kopenhagen 1786. Quart. geh. [= RISM A/I B 117]

21. Heilig mit zwei Choren und einer Ariette von C. Ph E. Bach
[Wq 217] Hamb. 1779. gr Fol. geb. [= RISM A/I B 120]

22. Partitur in Chiffern von Maria und Johannes einem Passions-
Oratorium von J A. P. Schulz mit einem erkldrenden Vorbericht][.]
Kopenh. 1791. quart. geb. [= RISM A/I S 2352]

23. Oster-Kantate von E. W. Wolf. Kapellm|[eister] in Weimar.
Dessau 1782. fol. geh. [= RISM A/TW 1784]

24. Schulz (J A. P) Choeurs d’Athalia (de Racine) Hamburg 1786.
querf. geb. [= RISM A/I S 2357]

25. Libera me Domine di Jomelli. a. 9. geschr. geh. D-B, Mus. ms. 30220,
Faszikel 1

26. Te Deum laudamus del Sgr Nicolo Jomelli[.] Fol. geschr. geb.  D-B, Mus. ms. 11230
@)

27. Motetto. dal Sgr. Jomelli. Sum fide armata. a 5. Querfol. D-B, Mus. ms. 30220,
Faszikel 2

28. Gottfr. Aug. Homilius. Passions Kantate[;] Leipzig 1775.
Querf. geb. [= RISM A/I H 6433]

29. Die Jiinger zu Emaus][.] Text und Komposizion vom seel Synd.
Schuback in Hamburg. 1778. 2 Th. in Fol maj. mit zwei grossen
Kupferstichen von Chodowiecki. [= RISM A/I S 2237]

30. Libera me Domine dal Sgr Jomelli[;] schon geschrieben
quer fol.

0 Mit Besitzvermerk Ebelings: ,,C. D. Ebeling 1772. Das Manuskript ist heute mit
einer anderen Handschrift zusammengebunden.

"t Zum spiteren Besitz von Poelchau vgl. den handschriftlichen Katalog seiner Biblio-
thek (D-B, Mus. ms. theor. K 41, Band 4, fol. 161, Nr.36¢).
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31. Misse del Sgr Stoelzel (M[aestro] di Capella in Gotha)
geschr fol

32. Gioas Re di Giuda. Oratorio d’'un Compositore italiano.
In Stimmen ausgeschrieben.

33. Conturbat mentem meam|.] Aria del Pergolese[;] partitur. D-B, Mus. ms. 30220,
Faszikel 6

34 Hindels.O . Lo Messias_im Clavi

[IIT:] Oratorien in Klavierausziigen [fol. 4 v]

|, LPelestinialSepol . Sal 1alS

2. Joh. Heinr Rolle[:] Tod Abels|.] Leipz 1771. Querquart. geb
[=RISM A/IR 2070]

3. Desselben Abraham[,] mit allen Singstimmen][.] Leipz 1777.
Querfol. geb. [= RISM A/I R 2057]

4.  Desselben Saul[,] ebenso. Leipz 1776. Lingl. 4. geb
[=RISM A/I R 2067]

5. J.Fr. Reichardts Weihnachts-Kantate von Claudius|.]
Berlin 1786. Querf. geb. [= RISM A/I R 828]

6.  Geo. Phil Telemanns Musik vom Leiden und Sterben des
Erlosers nach Past[or] Zimmermanns Poesie [TVWYV 5:30]
Niirnberg [1745] gestochen fol. geh [= RISM A/I T 402]

7./8. Desselben a) Kirchenmusik von Neujahr bis Palmarum 1726.
b) von Ostern bis Trinitatis[;] geschrieben fol. 2 Binde

9. a) Auserlesene Soliloquia aus dem 1712 u. 1713 aufgefithrten =~ D-B, Mus. 14761
Oratorio[:] der fiir die Stinden der Welt etc. Reinh Keiser][.]
Hamburg 1714. [= RISM A/I K 240]
b) Selige Erlosungs-Gedanken aus dem Oratorio: der gekreu-  D-B, Mus. 14762
zigte Jesus von Reinh Keiser. Hamb. 1715 [= RISM A/I K 241]
¢) Kaiserliche Friedens-Post, nebst versch Sing-Gedichten D-B, Mus. 14763
und Arien von R. Keisern. Hamb 1715[;] fol. gebunden
[= RISM A/l K 249]

10 (Klopstocks) Wechselgesang der Mirjam und Debora in Musik
gesezt von J. H. Knecht[.] Leipz [1781] [= RISM A/I K 957]

11.  Aus Wolfs Oster Kantate[:] Accomp. und Chor mit allen
Singstimmen[;] gedruckt querfol. [RISM A/I deest]
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Abb. 1. Johann Sebastian Bach, Credo aus der h-Moll-Messe (BWV 2321,
Violino Primo (fol. 1r), geschrieben von H. G. M. Damkoéhler, Hamburg 1785/86
(Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung,
Mus. ms. Bach St. 118)
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Abb.2. Johann Sebastian Bach, Inventionen und Sinfonien BWYV 772-801 (fol. 61),
Abschrift von H. G. M. Damkohler, Ort und Jahr nicht bekannt
(Faksimile-Ausgabe, hrsg. von Jean-Christophe Maillard, Bourg-la-Reine 2000)
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Abb.3. Johann Adam Hiller, Der Krieg, Violino Primo (fol. 15v),
geschrieben von H. G. M. Damkdhler, Hamburg 1775
(Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, ND VII 185)
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Abb.4. Antonio Salieri, Das Narrenhospital oder Die Schule der Eifersucht
(La Scuola de Gelosi), Violino Primo (fol. 1v),
geschrieben von H. G. M. Damkohler, Hamburg 1785
(Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, ND VII 345)
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Abb. 5. Johann Friedrich Reichardt, Schauspielmusik zu Shakespeares Macbeth,
Stimme der Zweiten Hexe (fol. 1),
geschrieben von H. G. M. Damkohler, Hamburg 1788/89
(Staats- und Universititsbibliothek Hamburg, ND VII 320)
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Abb. 6. Georg Friedrich Héndel, Messias (Bd. 1, S.16),
geschrieben von H. G. M. Damkohler mit Textunterlegung von Ebelings Hand

(Sopran, Alt Tenor), Hamburg 1775
(Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. ms. 9007/1)
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Abb.7. Christoph Daniel Ebeling, eigenhéndiges Verzeichnis seiner Musikalien
(fol. 1v) (Staatsbibliothek zu Berlin — Preuflischer Kulturbesitz, Musikabteilung,
Mus. Ab 122, 37 in)
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Abb. 8. Georg Friedrich Héndel, Saul (HWYV 53), Violino Primo (fol. 1v),
geschrieben von H.G. M. Damkohler (Staatsbibliothek zu Berlin —
PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung, Mus. ms. 9006/2)
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Abb.9. Georg Friedrich Handel, Funeral Anthem (HWV 264),
Soprano Primo, 2. Exemplar (fol. 1 v), geschrieben von H. G. M. Damké&hler
(Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung,
Mus. ms. 9037/1)
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Abb. 10. Carl Philipp Emanuel Bach, Magnificat (Wq 215),
Soprano Primo (fol. 1 v), geschrieben von H. G. M. Damkohler
(Staatsbibliothek zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung, St 191 1:10)



Carl Philipp Emanuel Bach, Carl Heinrich Graun
und die Kantate ,,Der Himmel allenthalben‘
zum 7. Sonntag nach Trinitatis

Von Uwe Wolf (Stuttgart)

Die Sichtung und Erforschung der Hamburger Vokalmusik Carl Philipp
Emanuel Bachs hat in den letzten Jahren fiir manche Uberraschung gesorgt.
Zwar war schon Carl Friedrich Zelter aufgefallen, daf} sich in den Kirchen-
werken Bachs zahlreiche Ubernahmen aus fremden Werken finden: ,,[...] ich
besitze viele Kirchenmusiken von ihm worin sich Choére oder Arien von Homi-
lius, G. Benda und dergleichen befinden um nur fiir den bestimmten Sonntag
ohne viel Miihe eine bestimmte Musik aufzufiihren!*! Das Ausmall und die
Details von Bachs Ubernahme- und Pasticcio-Praxis erschlieBt sich uns zur
Giinze allerdings erst in den letzten Jahren nach der Riickkehr des Musik-
archivs der Sing-Akademie zu Berlin und damit der oft singulédr dort iiber-
lieferten Quellen zu vielen Kirchenwerken des Hamburger Bach .

Die meisten der Ubernahmen erfolgten aus naheliegenden Werken; fiir die
Passionen werden iliberwiegend Passionsmusiken von Georg Philipp Tele-
mann, Gottfried August Homilius, Johann Sebastian Bach und Gottfried Hein-
rich Stolzel herangezogen, fiir die Kantaten wiederum Kantaten von Georg
Anton Benda, Homilius und J. S.Bach, vereinzelt auch von Christoph Forster
und Anton Schweitzer. Erstrebenswert war es fiir den Bearbeiter Bach natiir-
lich, die Sétze moglichst vollstindig zu libernehmen, also Musik und Text, was
aber in der Regel nur bei den Passionen mdglich war. Kam die Ubernahme von
Text und Musik nicht in Frage, bediente sich Carl Philipp Emanuel der Paro-
die, nahm dabei aber recht wenig Riicksicht auf die metrische Ubereinstim-
mung der Texte; lieber arbeitete er die Singstimme(n) zu einem vorhandenen
Instrumentalsatz mehr oder weniger tiefgreifend um, sofern ihm die Musik in
ihrem Charakter passend schien.?

Bemerkungen Zelters vom 14. Mai 1825 zu C. P. E. Bachs Matthédus-Passion fiir 1769,
D-Bsa, SA 5153, transkribiert bei H. Miesner, Philipp Emanuel Bach in Hamburg.
Beitrdge zu seiner Biographie und zur Musikgeschichte seiner Zeit, Leipzig 1929,
Neudruck Wiesbaden 1969, S.61f., hier S.62.

Vgl. hierzu W. EnBlin, Die Bach-Quellen der Sing-Akademie zu Berlin. Katalog,
2 Bde., Hildesheim 2006 (LBB 8).

Alle bislang bekannten Ubernahmen sind nachgewiesen in W. Enflin und U. Wolf,
Carl Philipp Emanuel Bach. Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikali-
schen Werke (BR-CPEB), Teil 2: Vokalwerke, Stuttgart 2014 (Bach-Repertorium.
Werkverzeichnisse zur Musikerfamilie Bach, Bd.IIl/2). Zu Bachs Bearbeitungs-
technik im Einzelnen siehe U. Leisinger, ,, Es erhub sich ein Streit* (BWV 19). Carl

¥}
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Selbst in parodierter Form iiberschreiten aber nur wenige Sitze die Gattungs-
grenzen; so verwendet Bach nur gelegentlich Kantatensitze in Passionen und
umgekehrt. Eine iiberraschende Ausnahme bildet dabei allerdings die Musik
der Briider Graun. Schon vor einigen Jahren bin ich bei Recherchen vor allem
in RISM A/1I darauf gestolen, dafl zwei Sitze der Passionspasticci Carl Philipp
Emanuel Bachs je einer weltlichen italienischen Kantate von Johann Gottlieb
und Carl Heinrich Graun entstammen; in jiingerer Zeit ist Wolfram Enflin
ferner die Identifizierung einer Arie aus einer Osterkantate Bachs als Parodie
ebenfalls einer Arie einer italienischen Kantate von Carl Heinrich Graun ge-
lungen. Alle diese Sitze wurden dabei freilich in deutlich andere musikali-
sche Kontexte integriert. Die bislang bekannten Ubernahmen aus Graunschen
Werken in Bachsche Pasticci sind Tabelle 1 zu entnehmen.

Tabelle 1

Pasticcio Komponisten Satz nach Graun Vorlage

Matthzus-Passion C.P. E. Bach, Arie ,,Hier fall C. H. Graun, Arie ,,Quanto

1777 (BR D?4.3) J.S.Bach, auch ich im dolce o caro sposo‘ aus der
G.A.Benda, Staube vor dir Kantate ,,Disperata Porcia*
C. H. Graun, nieder* GraunWYV B:III:29, Satz 2
G. A. Homilius

Johannes-Passion C.P.E.Bach (?), Arie,,Wie J. G. Graun, Arie ,,Piu che

1780 (BR Dr7.2) G.A.Benda, unaussprechlich  t’affligge aus der Kantate
J. G. Graun, war er erhaben* |, Tirsi, povero tirsi
G. A. Homilius, GraunWV A:IIl:4, Satz 2
G. P. Telemann

Oster-Musik C.P.E. Bach, Arie ,,So weill C. H. Graun, Arie ,,Fende

,,Jauchzet J.S. Bach, der Herr die il sol* aus der Kantate ,,Fidi

frohlocket* G. H. Graun, Seinen” compagni“ (Geburtstags-

(Wq 242,BR F*9) G. A. Homilius kantate fiir Kronprinz

Friedrich)

GraunWYV B:1I1:27, Satz 2

Philipp Emanuel Bachs Auffiihrungen im Kontext der Hamburgischen Michaelis-
musiken, BJ 1999, S.105-126; ders. Neues iiber Carl Philipp Emanuel Bachs Pas-
sionen nach , historischer und alter Art“, in: Jahrbuch SIM 2002, S.107-119;
U. Wolf, Carl Philipp Bach und der , Miinter-Jahrgang“ von Georg Anton Benda,
BJ 2006, S.205-228; ders., Zu den ,,Fassungen* der Markuspassion ,,von* Carl
Philipp Emanuel Bach. Beobachtungen am Rande des Fassungsbegriffs, in: Mit
Fassung: Fassungsprobleme in Musik- und Text-Philologie. Helga Liihning zum
60. Geburtstag, hrsg. von R. Emans, Laaber 2007, S.39-56.
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Zusitzlich fithrte Bach einige deutsche Kirchenkantaten der Graun-Briider auf,
meist in nur gering bearbeiteter Form.4 Einen Choral aus einer dieser Kantaten
verwendete Bach zudem in allen seinen Markus-Passionen (BR Dp 5.1-5).*
Diesen drei bislang bekannten Parodien Bachs von Graunschen Sitzen kénnen
nun vier weitere hinzufiigt werden. Dabei handelt es sich um Ubernahmen, die
selbst innerhalb der Praxis C. P. E. Bachs zu iiberraschen vermogen.

%

Zu den lange ungelosten Ritseln der Hamburger Vokalmusik Carl Philipp
Emanuel Bachs gehort die Kantate ,,Der Himmel allenthalben BR Ff 25.
Diese Komposition ist einzig in einem Stimmensatz® von Bachs Hauptkopist
Anon. 304 iiberliefert, einem Kopisten, der schon fiir Telemann gearbeitet hat
und hinter dem sich wahrscheinlich Otto Ernst Gregorius Schieferlein ver-
birgt.’ Lediglich die offensichtlich nachtréglich hinzugefiigten Hornstimmen
stammen von Bachs Hand. Den auf dem Titelblatt vermerkten Auffiithrungs-
daten zufolge gehorte diese Kantate zu den meistaufgefiihrten Kirchenwerken
des Hamburger Bach.”

Die Tatsache, da3 diese Kantate im Nachla3verzeichnis von 1790 fehlt (ledig-
lich im Katalog der Bachschen Auktion 1805 wird sie genannt®), die nach-
traglich hinzugefiigten Hornstimmen, der stilistische Befund und nicht zuletzt
die zahlreichen Parodien und Ubernahmen in diesem Werkbestand legten die
Annahme nahe, da3 es sich auch hierbei um ein fremdes Werk handelt und
nicht um eine Originalkomposition Bachs. Nihere Aufschliisse iiber die Werk-
genese hitte aber allenfalls Bachs Partitur geben konnen — sei es die Partitur
einer Eigenkomposition, eines fremden Werkes oder auch — hiufig besonders
instruktiv — eine jener oft unvollstindigen, lediglich verdnderte Teile enthal-
tenden ,,Partituren’ eines Pasticcios. Nichts dergleichen ist erhalten.

* Vgl. hierzu T. Schwinger, Die Uberlieferung der Kirchenkantaten der Briider Graun

in der Staatsbibliothek zu Berlin Preufsischer Kulturbesitz, in: Miscellaneorum de

musica concentus. Karl Heller zum 65. Geburtstag am 10. Dezember 2000, hrsg. von

W. Alexander, J. Stange-Elbe und A.Waczkat, Rostock 2000. S. 107-124.

D-Bsa, SA 250.

Vgl. BJ 1995, S.218f. (P. Wollny).

Die Kantate wurde vollstinding jeweils am 12. Sonntag nach Trinitatis 1775, 1779,

1782, 1784 und 1786 aufgefiihrt, ferner — in zwei Teilen an nahe beieinander liegen-

den Sonntagen — 1774 und 1783. Vgl. dazu im einzelnen W. EnBlin, Carl Philipp

Emanuel Bachs Hamburger Kantatenschaffen (1768—-1788), in: Kantate, Altere

geistliche Musik, Schauspielmusik, hrsg. von S. Mauser, Laaber 2010 (Handbuch der

musikalischen Gattungen. 17/2.), S.95-112.

8 Im Abschnitt ,,Ungedruckte Sachen von C. P. E. Bach, unter der Nr. 82: ,,Musik am
12. Sonntage nach Trinitatis 1786%; vgl. E. N. Kulukundis, Die Versteigerung von
C. P. E. Bachs musikalischem Nachlaf3 im Jahr 1805,BJ 1995,S.156 und 169.
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Schon vor lingerem konnte ich wenigstens die Textquelle ermitteln: Den um-
rahmenden Choren liegen Psalmtexte zugrunde, die Rezitative und Arien aber
folgen einem Text aus den Geistlichen Kantaten von Balthasar Miinter (1769).°

Tabelle 2: Gegeniiberstellung des Kantatentextes von Miinter und der Kantate
zum 7. Sonntag nach Trinitatis

Satz Miinter Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis
1. Arie: Chor:
Du 6ffnest deine Hand, so flieBen Der Himmel allenthalben (Ps. 115, 16)
2. Rezitativ: Gott kront das Jahr mit seinem Gut
3. Aria: Du Einziger, fiir Millionen
4. Choral: Choral:
Segen gibst du uns die Fiille Von dir hab ich das Leben
5. Rezitativ: Wenn sich dein Wort durchs Land ergief3t
6. Arie: Deiner Erde reiche Giiter
7. - Chor:
Bleibe fromm und halte dich recht
(Ps.37,37)

Die Miinter-Spur fiihrte aber nicht weiter, denn es ist bislang keine Vertonung
dieses Textes aus den Geistlichen Cantaten bekannt geworden. Die Arbeits-
hypothese fiir dieses Stiick lautete somit lange ,,Bearbeitung Bachs — zumin-
dest in Form zusitzlicher Hornstimmen — einer Kantate zum 7. Sonntag nach
Trinitatis eines unbekannten Komponisten. Auch die liturgische Einordnung
wurde jener vermuteten Vorlage-Komposition zugeschrieben, da den Auffiih-
rungsdaten zufolge diese Kantate von Bach selbst zu verschiedenen Sonn-
tagen, jedoch nie zu dem — im Titel der Stimmen vermerkten — 7. Sonntag nach
Trinitatis aufgefiihrt wurde. Miinter hingegen hatte seinen Text keinem be-
stimmten Sonntag zugeordnet, sondern lediglich mit der Uberschrift ,,Leib-
licher und geistlicher Seegen* versehen. Tatséchlich finden sich aber in diesem
Text Aussagen, die als Anspielungen auf das Sonntagevangelium zum 7. Sonn-
tag nach Trinitatis, die Speisung der Viertausend, verstanden werden kénnen:
Miinters Text kreist um Speise und Trank als Gaben Gottes. Allerdings sind die
Anspielungen zum 7. Sonntag nach Trinitatis so allgemein wie auch die ge-
wihlten Psalmtexte.

° B. Miinter, Geistliche Cantaten, Gottingen und Gotha 1769, S.47-49 (Exemplar:
Universititsbibliothek Greifswald, Signatur: 520/Bn 48a adnl).



C.P.E. Bach, C. H. Graun und die Kantate ,,Der Himmel allenthalben 135

Die Identifizierung der Musik gliickte schlielich anhand des 2006 erschie-
nenen Graun-Werkverzeichnisses von Christoph Henzel. Die Incipits einiger
Sitze der Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis stimmen ndmlich auffillig
mit denen einiger Sétze aus der Trauerkantate ,,Quis desiderio sit pudor* iiber-
ein, die Carl Heinrich Graun iiber einen lateinischen Text von Nathanael
Baumgarten'® auf den Tod Friedrich Wilhelm I. von Preuen komponiert hatte
(GraunWV B:VIII:1). Der Vergleich der beiden Kompositionen bestitigte
die Vermutung: Nicht eine Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis, sondern
jene Trauermusik war Bachs zentrale Vorlage.

Grauns Trauerkantate erklang am 22. Juni 1740 in der mit schwarzem Tuch
verhingten Garnisonskirche zu Potsdam. ,,Die Musikauffiihrung war gelun-
gen®, so der Geheime Rat Isaac von Milsonneau in seinem Tagebuch,
»zwei Castraten sangen zwei Sopranstiicke, Graun eins fiir Altstimme u.s. w.
Indessen waren die akustischen Verhiltnisse in der Kirche der Capelle von
30 Musikern, Violinen, Floten, nicht giinstig* (zitiert nach einer deutschen
Ubersetzung aus dem 19. Jahrhundert)." Die akustischen Probleme kann
man sich bei einer mit Tuch verhdngten Kirche gut vorstellen. Floten sind
zwar in der Partitur nicht ausdriicklich vermerkt (die Hauptquelle nennt iiber-
haupt keine Instrumente'?), tatséchlich sind aber ein Alt (Fortitudo) und zwei
Soprane (Pietas und Borussia) vorgeschrieben."

Der Text der Trauerkantate beginnt und endet mit einem Horaz-Zitat."* Auf den
Eingangschor folgen Lobpreisungen des verstorbenen Konigs durch Pietas,
Fortitudo und Aeternitas. Ein letztes Rezitativ der Borussia leitet iiber in den
Schlufichor. Alle Arien weisen Da-capo-Form mit deutlich kontrastierendem
B-Teil auf; die Arien der Fortitudo und insbesondere der Aeternitas zeichnen
sich zudem durch hohe Virtuositit aus.

10

Baumgarten (1717-1762) war Prediger und Oberkonsitorialrat in Berlin. Als Dichter
ist er 1741 mit dem Trauerspiel ,,.Der sterbende Sokates* an die Offentlichkeit ge-
treten; vgl. O. Fischer, Evangelisches Pfarrerbuch fiir die Mark Brandenburg seit
der Reformation, Bd. 2, Teil 1, Berlin 1941, S.36.

L. v.Luck, Aus dem im Jahre 1740 zu Berlin franzosisch gefiihrten Tagebuch des
Geh. Raths Isaac v. Milsonneau, in: Mitteilungen des Vereins fiir die Geschichte
Potsdams, 4. Teil, Potsdam 1869, S. 111-118, hier S. 114 f. Die Zahl 30 14t dabei auf
eine Mehrfachbesetzung der Singstimmen in den Chdoren schlieBen (etwa 16 Sénger,
2 Floten, 6 Violinen, 2 Violen und 4 Continuo-Spieler).

Grauns Trauer Music des hocst-seel: [sic] Konigs Fr: Willh: von Preufien. 1740,
0.0. (RISM A/1/3 G 3562).

Ob Graun mit seiner hohen Tenorstimme tatséchlich die Partie der Fortitudo sang
oder doch eher die viel anspruchsvollere hohe Tenorpartie der Aeternitas, muf offen
bleiben.

14 Satz 1: Carmen I 24, 1f., Satz 9: Carmen III 2, 21-24.
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Ob Carl Philipp Emanuel Bach bei der Auffiihrung zugegen war oder gar mit-
gespielt hat, wissen wir nicht. Er stand damals — noch ohne offizielle Bestal-
lung — in den Diensten des Preuflischen Kronprinzen. Da Friedrich Wilhelm I.
aber keine eigene Hofkapelle unterhielt, ist es naheliegend, an die Musiker des
Kronprinzen Friedrich als Auffiihrende zu denken, zumal auch der Komponist
der Trauermusik, der zugleich — laut Milsonneau — als Sidnger mitwirkte, zu
den Musikern des Kronprinzen gehorte.

Grauns Trauerkantate wurde als Représentationsstiick gedruckt und nach
Ausweis erhaltener Libretti mindestens noch zweimal textlich angepal3t wie-
deraufgefiihrt: 1773 als Trauerkantate auf Johann Joachim Quantz und 1780
als Trauerkantate auf Luise Amalia von Preufien.'s

Erwartungsgemil ist die Graunsche Trauerkantate nicht vollstdndig in eine
Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis verwandelt worden. Entlehnt wurden
zwei der insgesamt drei Arien sowie der Eingangschor, der allerdings in der
Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis — mit verschiedenen Texten — zugleich
als Eingangs- und Schlufichor dient.

Tabelle 3: Gegeniiberstellung der Sétze von Trauermusik und Kantate

Trauerkantate Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis

1. Chor: Quis, quis desiderio sit pudor Chor: Der Himmel allenthalben

2. Rezitativ S (Pietas), A (Fortitudo):
Cantus dolentis lugubres

3. Arie A (Fortitudo): Hero ate 4\—} 3

4
5

seinem Gut

Arie B: Du Einziger, fiir Millionen

1.
2. Rezitativ T: Gott kront das Jahr mit

4. Rezitativ S (Pietas), A (Fortitudo): Choral: Von dir hab ich das Leben

Solare tandem te soror

. Rezitativ S: Wenn sich dein Wort
durchs Land ergief3t

5. Arie S (Pietas): Ite questus!

6. Accompagnato T (Aeternitas):
Cedros, cupressos,

7. Arie (Aeternitas): . Arie T: Deiner Erde reiche Giiter

Conscende regiam aetheris

8. Rezitativ S (Borussia): O me beatam

L
N (@)}

9. Chor: Virtus recludens 7. Chor: Bleibe fromm und halte dich
recht

15 GraunWYV, S.525.
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Es ist in hohem MalBle wahrscheinlich, daf} die Bearbeitung zur deutschen
Kirchenkantate Carl Philipp Emanuel Bach zuzuschreiben ist, auch wenn sich
dies anhand der Quellenlage nicht zweifelsfrei beweisen 146t. Damit geht wohl
auch die Zuschreibung an den — als Auffiihrungssonntag zumindest nie be-
legten — 7. Sonntag nach Trinitatis auf Bach zuriick.

Die Texte von Vorlage und Parodie entsprechen einander in keiner Weise.
C. P. E. Bach muBite also, wie auch bei anderen Bearbeitungen schon beobach-
tet,'s die Musik der Singstimmen an den Text anpassen. In der Mehrzahl der
Fille geschah dies durch Zusammenfassung oder Spaltung der Notenwerte,
wie es sehr gut bei dem weitgehend homophonen ersten Choreinsatz zu beob-
achten ist. Das regelmilige Skandieren der Vorlage ist unterschiedlichen
Rhythmisierungen in den deutschen Choren gewichen (siehe Beispiel 1).
Allerdings lassen sich so unterschiedliche Texte durch Spaltungen der Noten-
werte allein nicht sinnvoll derselben Musik unterlegen. Die ganze Palette an
moglichen Umformungen der Singstimme — ohne den Instrumentalsatz anzu-
tasten — zeigt sich anschaulich in der zweiten Arie von Bachs Bearbeitung
(;,Deiner Erde reiche Giite*). Thre Vorlage ist die Arie ,,Conscende regiam
aetheris* der Aeternitas aus Grauns Trauermusik. Um die — bei unverdndertem
Instrumentalsatz — so unterschiedlichen Stimmen vergleichen zu kénnen, ist
die Arie im Anhang mit synoptischer Einbindung beider Singstimmenvarian-
ten in Ausziigen wiedergegeben.

Auch hier findet man Spaltungen (T.8, 10, 14, 15 usw.) — zum Teil mit Ein-
fligung weiterer Noten (T.13, 18 usw.) — und (seltener) auch Zusammen-
fassungen syllabischer Passagen zu Melismen (T.22, 23, 30). Gelegentlich
hat eine solche rein rhythmische Anpassung an den Text auch melodische
Konsequenzen. So wird in T. 19f. aus einer Passage mit acht Silben eine mit
nur vier Silben; dabei eliminiert Bach einen — textlich nicht mehr motivierten —
Septsprung abwiirts und verldngert den oberen Notenwert. Das wire auch ohne
Verdnderung der nachfolgenden Noten moglich gewesen, doch ist das punk-
tierte gis’ vor allem durch den Sextsprung aufwérts motiviert. Bach umgeht
hier das direkte Aufeinanderfolgen zweier lingerer Noten und gibt dem Wort
,reizen® durch den rhythmisch pointierten Anfang Schwung und ,,Reiz*. Hier
fallen rhythmische Anpassung und melodische Umgestaltung zusammen.
Andere Anpassungen deuten auf eine intensivere Auseinandersetzung mit dem
Text. Teils werden Briicken geschlagen zu Textwiederholungen mit anderer
Musik, teils lassen sich auch Riicksichten auf einzelne Worte erkennen, so in
T.9. Hier kénnte man zunéchst auch glauben, dafl die Vereinfachung nur dem
technischen Niveau des Sdngers geschuldet ist. Spétere anspruchsvolle Passa-
gen (T. 13 ff. und T.26ff.) zeigen aber, da} C.P.E. Bach fiir seine Hamburger

16 Vgl. vor allem Wolf 2006 (wie FuBnote 3), S.211f. sowie die Notenbeispiele
S.222ft.
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Sénger Virtuositit nicht scheute, sie ihm an dieser Stelle aber nicht passend er-
schien.

Schon eher als Riicksichtnahme auf den Sdnger wird hingegen die Vermei-
dung des Spitzentones h’ zu deuten sein (T. 16), zumal das Wort ,,Gott* ja zu
der herausgehobenen Note gepallt hiitte. An manchen Stellen ist Bachs Vokal-
partie sogar virtuoser als Grauns schon nicht gerade einfach auszufiihrende
Vorlage. So versucht Bach durch die virtuosere Gestaltung der Takte 22 ff. die
virtuosen Liufe zu den Worten ,heilig” (T.26f.) und ,,schmachten® (T.28)
vorzubereiten. Das Melisma zu ,,regia solis“ (,,Reich der Sonne‘‘) am Ende des
B-Teils der Arie (T.561f.) hat Bach weitgehend umgestaltet und an den ganz
anderen Text angepaft. Aus einem eher triumphalen Melisma mit Dreiklangs-
brechungen wird ein instdndiges Flehen.

Ahnliche Umarbeitungen hat Bach auch an der Singstimme der anderen Arie
vorgenommen; neu komponiert sind hingegen nur die beiden Rezitative der
Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis, die erwartungsgemiB keinerlei Ahn-
lichkeit mit der Graunschen Vorlage aufweisen; der Choralsatz in der Mitte
der Kantate hingegen stammt von Telemann.”

Die beschriebenen Methoden in der Anpassung der Singstimmen an neue
Texte sind durchaus représentativ fiir die Hamburger Kirchenmusik C. P. E.
Bachs mit ihren zahlreichen Pasticci; die Bearbeitung der Graunschen Trauer-
musik in ihrer Gesamtheit fillt hingegen deutlich aus der Reihe — und zwar
sowohl wegen des weiten Wegs der Ubernahme von einer lateinischen Trauer-
musik zu einer deutschen Perikopenkantate als auch wegen des fiir Bach
ungewohnlichen Festhaltens an nur einer Vorlage.

In Bachs Hamburger Praxis konnen wir sonst vor allem zwei Typen der Be-
arbeitung ausmachen:

a) Bach bearbeitet eine Vorlage-Komposition, dndert dann an dieser aber nur
wenig; meist sind es Kiirzungen, damit verbunden auch Satzumstellungen
und gegebenenfalls die Erginzung eines dadurch notwendig gewordenen
neuen Rezitativs. Am Vokaltext werden allenfalls kleinere Anderungen
vorgenommen. Eine Kantate zu einem bestimmten Sonntag bleibt dabei
auch in der Bearbeitung eine Kantate zu diesem Sonntag beziehungsweise
eine Passion bleibt eine Passion.

7 W. EnBlin und T. Rimek, Der Choral bei Carl Philipp Emanuel Bach und das Prob-
lem der Zuschreibung, in: ,Er ist der Vater, wir sind die Bub’n*. Essays in Honor of
Christoph Wolff, hrsg. von P. Corneilson und P. Wollny, Ann Arbor (MI) 2010,
S.130-185. Der Choral entstammt der Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis
aus Telemanns Kantatenjahrgang Musicalisches Lob Gottes [...], Niirnberg [1744],
RISM A/1/8 T 401. Entsprechend der Anweisung in Telemanns Vorwort wird der
dreistimmige Satz durch Verdoppelung der Melodie im Tenor zur ,, Vierstimmigkeit*
erweitert.
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b) Bach stellt ein Pasticcio aus unterschiedlichen Vorlage-Kompositionen
vollkommen neu zusammen.

Das Erschaffen einer neuen Kantate aus einem einzigen Vorlagestiick zu einem
ginzlich anderen Anlafl und mit einem anderssprachigen Text durch Parodie
und Hinzufiigung von Bindesétzen — so wie fiir Grauns Trauermusik beschrie-
ben — ist singulédr und stellte fiir den Bearbeiter eine besondere Herausforde-
rung dar. Nur auf den ersten Blick ist es naheliegend, einer Parodie nur Sitze
aus einem einzigen Werk zugrundezulegen, denn diesem Verfahren sind enge
Grenzen gesetzt. Wihlt der Bearbeiter aus einer groflen Palette von Arien
und Choren aus den unterschiedlichsten Kompositionen aus, so ist die Wahr-
scheinlichkeit, etwas zu dem gewdhlten Text Passendes zu finden, weitaus
grofer, als wenn er — wie im Fall der Graun-Kantate — fiir einen Chor und
zwei Arientexte nur zwei Chore und drei Arien zur Auswahl hat. Bachs iibliche
Praxis, das Zusammensuchen von passenden Sitzen unterschiedlicher Her-
kunft, ist also durchaus verniinftig.

Warum Bach im vorliegenden Fall dennoch anders vorging, werden wir nicht
mehr erfahren; wir konnen jedoch MutmafBungen anstellen. Zunéchst ist wohl
zu bemerken, dall Bach die Musik der Briider Graun besonders schitzte. Bei
keinem anderen Komponisten jedenfalls sind seine Entlehnungen so weit her-
geholt, stammen aus solch fremden Gattungszusammenhédngen. Auch haben
sich bislang — von Ubernahmen aus Bachs eigenem Magnificat einmal ab-
gesehen — sonst keine weiteren Parodien fremdsprachiger Werke gefunden.
Und den ,,weiten Weg* merkt man den Sétzen der Kantate zum 7. Sonntag
nach Trinitatis auch an. Sie unterscheiden sich deutlich von denen aus den
Kirchenwerken von Homilius und Benda — Bachs sonst bevorzugten Vorlagen
fiir seine Hamburger Kirchenmusik. Die Instrumental- wie die solistischen Ge-
sangsstimmen sind bei Graun iiberdurchschnittlich virtuos gehalten, auffillig
ist zudem die Haufung punktierter Rhythmen in kurzen und kiirzesten Noten-
werten — in langsamen wie in schnellen Tempi. Dies machte uns bei der Suche
nach der Vorlage von Anfang an klar, dal wir hier bei den ,,liblichen Verdich-
tigen* nicht fiindig werden wiirden. Heute wissen wir, warum: Es ist kammer-
musikalisch gedachte, hofische Musik, die — auch wenn sie fiir eine Auf-
fiihrung im Kirchenraum komponiert wurde —, eigentlich viel besser etwa zum
kammermusikalischen Zirkel in Rheinsberg palit; so iiberrascht es denn auch
nicht, daf} die Arien aus der Trauermusik den von Bach entlehnten Arien aus
den italienischen Kantaten von Carl Heinrich Graun sehr nahestehen.

Die Arien von Benda und Homilius sind weit weniger virtuos und vermeiden
meist die Notation in extremen Notenwerten. Sie sind vielmehr beherrscht von
kantablen, schnorkelloseren Melodien. Es erscheint denkbar, da3 Bach diesen
geschlossenen stilistischen Rahmen nicht verlassen mochte und daher auf eine
Vermischung von Sitzen unterschiedlicher Herkunft verzichtet hat. Vermutlich
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ist die in sich geschlossene Andersartigkeit der Kantate ,,Der Himmel allent-
halben® schon damals manchem Hamburger Horer nicht entgangen.

Bei dem Werk handelt es sich nicht um eines der ,,Quartalstiicke, die in
Hamburg an den hohen Festen reihum in den Hauptkirchen aufgefiihrt wurden,
sondern um eine Kantate zu einem reguldren Sonntag. Sie wird erklungen sein
zwischen Auffiihrungen von Kantaten Bendas, Telemanns und Stélzels und
stellte damit immer wieder eine musikalische Uberraschung dar, ein kurzer
Ausflug in eine andere musikalische Welt; vielleicht hatte sie auch deshalb
— zumindest rein zahlenmifBig — einen ,,Ehrenplatz® in Bachs Auffiihrungs-
kalender inne?

AbschlieBend bleibt nach den iibrigen Graun-Entlehnungen zu fragen. Wie
passen diese sich in den Kontext neuer Werkzusammenhinge ein? Bei der
Arie ,,Wie unausprechlich war er erhaben* aus der Johannes-Passion fiir 1780
nach Johann Gottlieb Graun war dies sicherlich kein Problem; diese fillt weit
weniger aus dem Rahmen des zeittypisch in Kirchenmusik Ublichen heraus
als die Arien Carl Heinrich Grauns. Auffilliger ist hingegen die Arie aus der
Ostermusik ,,Jauchzet, frohlocket”, einer Kantate allerdings, die stilistisch
ohnehin ein breites Feld durchschreitet. Hier steht die Arie Grauns — umrahmt
von zwei Rezitativen C. P. E. Bachs — zwischen dem rauschenden Er6ffnungs-
chor des Weihnachts-Oratoriums von Johann Sebastian Bach BWV 248'/1 und
einer kantablen Arie von Homilius,'® die schlieBlich zum SchluBchoral (Kom-
ponist nicht ermittelt) iiberleitet.

Eine herausragende Stellung hat Bach schlieBlich der Graun-Arie in der
Matthédus-Passion von 1777 zugedacht: Hier folgt sie auf den Bericht des
Evangelisten vom bitterlich weinenden Judas — eine Stelle, die in vielen Pas-
sionen genutzt wird, um auf unterschiedliche Weise eine Identifikation des
Horenden mit Judas herbeizufiihren. In der Passion von 1777 fillt diese Rolle
der Graun-Arie zu, die den Parodietext ,,Hier fall’ auch ich im Staube vor dir
nieder, / auch meine Schuld verleugnet dich® trigt. Diese Arie nimmt in der
Passion auch musikalisch eine Sonderstellung ein, nicht zuletzt wegen ihrer
ungewohnlichen Form: Ein einleitendes Ritornell fehlt ebenso wie ein Da
capo. An dieser exponierten Stelle soll sie auffallen, darf Fremdkorper sein.
Wie gezielt Bach sich seine Vorlagen aussuchte, von welchen Uberlegungen
und Umstéinden seine Wahl abhing, kann stets nur spekulativ bewertet werden.
Aber der Umgang mit den wenigen von ihm parodierten Werken Carl Heinrich
Grauns zeigt — so will es scheinen — ein hohes Maf} an Bedacht.

18 Nun freu ich mich zu meinem Grabe“, Satz 2 der Kantate ,,Uns schiitzet Israels
Gott*“, HoWV I1.78, dort mit dem Text ,,Wo ist er, den ich liebe*.
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Anhang 2

Text von Satz 7 der Trauermusik (mit deutscher Ubersetzung) und Text von
Satz 6 der Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis

Trauermusik, Satz 7 (Nathanael Baumgarten)

Conscende regiam aetheris, perennitatis aulum,
heroibusque iungere ovantiumque turbius!
Ridebis inde parvulos mortalium tumultus,
videbis inde posteros tuum stupere regnum,
tuam vigere gloriam post ipsa regna solis.

Deutsche Ubersetzung von Andreas Glock"

Tritt ein in den Palast des Himmels, der Ewigkeiten Hof,

zu Heroen geselle dich und den jubelnden Scharen!

Lachen magst du von dort iiber der Sterblichen nichtiges Wimmern,

sehen magst du von dort, daB3 die Nachgeborenen staunen iiber dein Reich,
daB dein Ruhm aufbliiht, nachstehend allein dem Reich der Sonne.

Kantate zum 7. Sonntag nach Trinitatis, Satz 6 (Balthasar Miinter)

Deiner Erde reiche Giiter
reizen, aber voll Begier
schmachten heilige Gemiiter
nur, o Gott, nach dir.

Diese Sehnsucht stille!
Unser Wille sei dein Wille.
Darum flehen wir.

19 Zitiert nach dem Programmbheft der XXXVII. Wissenschaftlichen Arbeitstagung
,,Uber Klang aufgeklirter Frommigkeit — Retrospektive und Progression in der geist-
lichen Musik®. Michaelstein, 7. bis 9. Mai 2009, S.29.



Anmerkungen zu den Hamburger Trauermusiken
von Carl Philipp Emanuel Bach'

Von Wolfram EnBlin (Leipzig)

In der Ausgabe des Hamburger Relations-Couriers vom 8. Februar 1788 findet
sich folgende Nachricht: ,,Am gestrigen Nachmittage, zwischen 3 und 4 Uhr,
ist der entseelte Leichnam des Wohlseligen und Hochverdienten Herrn Biirger-
meister, Luis, mit einem der Wiirde Seines bekleideten Standes gemissen
Leichen-Conducte, unter der Bedeckung eines Commando unseres Stadt-Mili-
taire zu Pferde und zu Fusse, in die hiesige Hauptkirche zu St. Petri und Pauli
gefiihret, und daselbst, unter einer rithrenden Trauermusik, in die Gruft ge-
senkt worden.“> Auch wenn der Name Carl Philipp Emanuel Bachs in diesem
Zeitungsbericht nicht genannt wird, ist doch anhand der iiberlieferten Quellen
zu belegen,® dall der damalige Hamburger Musikdirektor diese ,riihrende
Trauermusik® auffiihrte und fiir die Zusammenstellung der Musik verantwort-
lich war. Im Gegensatz zu der turnusmiBig festgelegten, regelmiBigen musika-
lischen Gestaltung der Gottesdienste in den fiinf Hamburger Hauptkirchen*
gehorten die Auffiihrungen eigener oder fremder Kompositionen bei beson-

! Dieser Beitrag geht zuriick auf einen Vortrag, den der Autor am 1. Oktober 2008 auf
dem XIV. Internationalen Kongref3 der Gesellschaft fiir Musikforschung ,,Musik-
Stadt. Traditionen und Perspektiven urbaner Musikkulturen® in Leipzig im Rahmen
des Symposiums ,,Die Musikerfamilie Bach in der Stadtkultur des 17. und 18. Jahr-
hunderts* gehalten hat.

2 B. Wiermann, Carl Philipp Emanuel Bach: Dokumente zu Leben und Wirken aus der
zeitgendssischen Hamburgischen Presse (1767—1790), Hildesheim 2000 (LBB 4),
Dok. I11/80, S.418.

3 Erhalten sind 1. das gedruckte Textbuch: (B-Br, 4550 B LP (20): Text zur Trauer-

Musik | bey der Beerdigung | weiland Sr. Magnificenz | des | wohlseligen Herrn | Jo-

hann Luis, | Hochverdienten Biirgemeister dieser Kaiserlichen freyen | Reichsstadt

Hamburg, | aufgefiihrt von | Carl Philipp Emanuel Bach, | des Musik-Chors Director.

Il Hamburg, | gedruckt von Peter Nicolaus Bruns. |l Kostet 1 Schilling), 2. Bachs

eigenhindige Rechnung im Rechnungsbuch der Kirchenmusiker 1740-1795 (D-Ha,

731-1 Handschriftensammlung 462, Bl.144: ,,Unkosten der Trauermusik H. Luis®,

siche CPEB Briefe II, Dok. 587, S.1256f.) und 3. die Originalquellen des Chor-

satzes ,,Meinen Leib wird man begraben* Wq 229/H 837 (autographe Partitur sowie
handschriftlicher Stimmensatz von Johann Heinrich Michel in: D-B, SA 719). Der
dazugehorige, von Bach beschriftete Titelumschlag lautet: ,,H Biirg. MBtr Luis |

Erstes Chor | u. | der erste u. lezte Choral .

Zu nennen sind hier die sogenannten Quartalsmusiken an Weihnachten, Ostern,

Pfingsten und Michaelis sowie die Passionen.
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deren Anldssen — wie den Einfiihrungen geistlicher sowie den Beerdigungen
stadtischer Wiirdentriger — nicht zu C. P. E. Bachs Amtspflichten. Hierzu
bedurfte es spezieller Auftrige, die, wie die iiberlieferten Rechnungsbelege
erkennen lassen, gesondert honoriert wurden. Fiir Bach waren diese Veran-
staltungen somit eine — allerdings unregelmiflige — Nebeneinnahmequelle.
Wihrend einer Gruppe dieser Gelegenheitskompositionen, den sogenannten
Einfiihrungsmusiken, bereits eine einschldgige Studie gewidmet wurde,
stehen im folgenden Bachs Hamburger Trauermusiken im Fokus. Anhand
der tiiberlieferten musikalischen, textlichen und archivalischen Quellen soll
zunéchst ihr Bestand rekonstruiert werden.® AnschlieBend wird den Vorstel-
lungen von Bachs Werkprinzip nachgegangen. Des weiteren werden auffiih-
rungspraktische sowie den zeremoniellen Kontext betreffende Aspekte ange-
sprochen. Zuletzt wird kurz die Frage diskutiert, inwieweit Bach Traditionen
seines Amtsvorgingers Georg Philipp Telemann folgte oder neue Akzente
setzte.

1. Rekonstruktion des Bestandes

Im 17. Jahrhundert war es in Hamburg ,,den hochsten Personen, dem Biirger-
meister, den Residenten und etwa einem adelichen Stadtcommandanten‘’
vorbehalten, bei ihrer Bestattung mit einer Trauer- beziehungsweise Funeral-
musik geehrt zu werden. Seit dem Ratsdekret aus dem Jahre 1672 wurde
allein den Biirgermeistern das Recht auf eine Funeralmusik zugestanden.®
Insofern bildeten Trauermusiken im Rahmen der Hamburger Begribnis-
zeremonie eine Ausnahmeerscheinung. Die iiberlieferten Quellen ergeben, daf3

> 'W. EnBlin und U.Wolf, Die Prediger-Einfiihrungsmusiken von C. P. E. Bach. Mate-
rialien und Uberlegungen zu Werkbestand, Entstehungsgeschichte und Auffiihrungs-
praxis, BJ 2007, S.139-178, sowie die Einleitungen zu den fiinf Béanden mit Einfiih-
rungsmusiken in CPEB:CW, Bd. V/3.1-5.

Siehe dazu die Angaben in Tabelle 1. — Die Trauermusiken werden im Rahmen von
CPEB:CW in Bd. V/6.2 erscheinen.

J. Geffcken, Die Leichenbegdngnisse in Hamburg im siebenzehnten Jahrhundert,
in: Zeitschrift des Vereins fiir Hamburgische Geschichte 1 (1841), S.497-522, hier
S.517, zitiert nach Joachim Kremer, Das norddeutsche Kantorat im 18. Jahrhundert.
Untersuchungen am Beispiel Hamburgs, Kassel 1995 (Kieler Schriften zur Musik-
wissenschaft. 43.), S.239. Zu den Hamburger Leichenverordnungen siehe das Kapi-
tel ,,Organisation des Begrdbniswesens® bei Kremer, S.228-242.

N. Bolin, Nun lasset uns den Leib begraben. Georg Philipp Telemanns Begrdbnis-
kompositionen fiir hamburgische Biirgermeister, in: Jahresbericht der Hamburger
Gesellschaft zur Beforderung der Kiinste und niitzlichen Gewerbe 1987/88, S.75 bis
104, hier S.82.
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C. P. E. Bach als Musikdirektor der fiinf Hamburger Hauptkirchen mindestens
bei acht Bestattungen Trauermusiken (im folgenden auch TM) auffiihrte, sie-
ben fiir Hamburger Biirgermeister, eine fiir den dédnischen Justizrat Johann
Heinrich Braunsdorf.’ Da auler dem Rechnungsbeleg'® nichts weiter iiber die
TM Braunsdorf bekannt ist, wird sie im folgenden nicht weiter beriicksichtigt.
Da ,nicht die Stadt die Biirgermeister-Trauermusiken finanzierte, sondern dies
der Familie des Verstorbenen iiberlassen war*,"" stellt Jiirgen Neubacher diese
Musiken Telemanns'? in den Kontext der privaten und nicht der stiddtischen
Reprisentation. Dies wiirde dann auch erkldren, warum nicht von jedem in der
Amtszeit Telemanns' oder Bachs verstorbenen Biirgermeister eine Trauer-
musik iiberliefert ist oder zumindest nachgewiesen werden kann. Hitte es sich
um stddtische Festakte gehandelt, wire wohl bei jeder Biirgermeistertrauer-
feier eine passende Begribnismusik erklungen. Bei einer privaten Reprisen-
tation war es hingegen der Familie des Verstorbenen freigestellt, ob die Be-
gribniszeremonie musikalisch bereichert werden sollte; manchmal hatte auch
der Biirgermeister noch zu Lebzeiten eine diesbeziigliche Verordnung erlas-
sen.'

Was die acht wihrend Bachs Hamburger Amtszeit verstorbenen Biirgermeister
anbelangt, 146t sich einzig fiir die Beerdigung von Johann Schliiter im Sep-
tember 1778 keine Musik nachweisen. In allen anderen Fillen sind Auffiihrun-
gen anhand von iiberlieferten Textbiichern, Rechnungen, Zeitungsberichten
oder musikalischen Quellen belegbar. Aus ihnen geht hervor, daf} die Trauer-
musiken jeweils von der Familie des Verstorbenen, meist von dessen Witwe, in
Auftrag gegeben und bezahlt wurden. So finden sich im ,,Rechnungsbuch der
Hamburger Musikdirektoren am Ende von Bachs Kostenaufstellungen Ver-
merke wie ,,Diese Rechnung wurde von der F. Biirgem. abgefordert, u. nach
14 Tagen bezahlt“." Dabei stellte Bach der Witwe beziehungsweise der Fami-

% Identifiziert von Jiirgen Neubacher (Hamburg), dem an dieser Stelle fiir seine Aus-

kunft gedankt sei.

10 CPEB Briefe II, Dok. 604, S.1286.

11 J. Neubacher, Georg Philipp Telemanns Hamburger Kirchenmusik und ihre Auffiih-
rungsbedingungen (1721-1767). Organisationsstrukturen, Musiker, Besetzungs-
praktiken, Hildesheim 2009 (Magdeburger Telemann-Studien. 20.), S. 84.

12 Tm Gegensatz dazu Kremer (wie FuBnote 7, S.240) und Bolin (wie FuBnote 8, S.90).

Zu Telemanns Begribnismusiken fiir Hamburger Biirgermeister sowie zu Biirger-

meisterbegribnissen, zu denen keine eigenstindige Trauermusik erklungen ist,

siehe Bolin (wie Fulnote 8), S.79.

Der Hamburger Correspondent berichtete beispielsweise iiber die Beerdigung des

Biirgermeisters Clemens Samuel von Lipstorp 1750: ,,Beerdigt am 16. Dez. ohne

Begleitung, nach seiner eigenen Verordnung, jedoch mit standesméfigem Prunk, in

der Nicolaikirche®; zitiert nach Bolin (wie Fufinote 8), S.79.

15 CPEB Briefe I, Dok. 195, S.454f.
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lie des Verstorbenen anfangs frei, in welcher Hohe sie ihn fiir die Komposi-
tion und Direktion der Trauermusik entlohnen wollten. Bach verwendete
Formulierungen wie ,,Das Honorarium fiir meine Bemiihung wird der Gene-
rosité der Frau Biirgermeisterin iiberlaBen®.'® Erst als Bach fiir die TM Schulte
1786 weniger als erwartet erhalten hatte, kam er fiir sich zu dem Schluf3:
,Kiinftig muB ich das Honorarium bestimmen®,'” weshalb er dann bei der
Rechnung fiir die TM Luis 1788 notierte: ,,Mein gewohnliches Honorarium fiir
die Composition u. Direction betrdgt 12 Species Ducaten®.'s

Die Quellenlage der einzelnen von Bach aufgefiihrten Trauermusiken ist sehr
unterschiedlich.!® Die ersten beiden fiir Schele 1774 (F* 682°) und Greve 1780
(F* 69) sind nur durch Zeitungsberichte beziehungsweise Rechnungsbelege
dokumentiert. Uber die dabei musizierten Sitze ist nichts bekannt. Besser
sieht es mit den nachfolgenden fiinf Werken aus. Die genauen Satzfolgen und
Gesangstexte sind fiir die TM Schuback 1783 (F* 71), Doormann 1784 (F* 72)
und Luis 1788 (F* 74) durch Textdrucke gesichert.!

Im Textdruck sind die Liednummern des jeweils giiltigen Hamburger Ge-
sangbuchs angegeben;?* dies ist ein Hinweis darauf, dal die Chorile von der
Trauergemeinde mitgesungen werden konnten (Abb.1: Textdruck der TM
Schuback, D-Hs, E 1110:18). Die Satzfolge der TM Rumpf 1781 (F* 70) kann
dem vorhandenen Stimmensatz entnommen werden. Hingegen lassen sich die
Sitze 1,2, 5 und 6 der TM Schulte 1786 (F* 73) nur indirekt und hypothetisch
benennen, und zwar einerseits anhand von Eintragungen Bachs im Auf-
fiihrungsmaterial, die sich weder auf die TM Rumpf, Schuback, Doormann
und Luis noch auf diejenigen fiir Schele und Greve (1774 beziehungsweise
1780) beziehen kdnnen, sowie andererseits durch die Ermittlung verschiedener

' CPEB Briefe II, Dok. 452, S.980.

17 Ebenda, Dok. 530, S. 1137f.

'8 Ebenda, Dok. 587, S. 1256f.

1 Vgl. hierzu die Eintrige in W. EnBlin und U. Wolf, Carl Philipp Emanuel Bach.
Thematisch-systematisches Verzeichnis der musikalischen Werke (BR-CPEB), Teil 2:
Vokalwerke Stuttgart 2014 (Bach-Repertorium. Werkverzeichnisse zur Musiker-
familie Bach, Bd.II1.2).

2 Im folgenden wird bei der Angabe der neuen Werkverzeichnisnummern die Be-
zeichnung BR-CPEB weggelassen.

2l Siehe Tabelle 2.

# Bei den TM Schuback und Doormann beziehen sich die Angaben auf das Ham-
burger Gesangbuch von 1766 (Neu-vermehrtes Hamburgisches Gesang-Buch zum
heiligen Gebrauche des offentlichen Gottes-Dienstes, als auch der Haus-Andachten,
herausgegeben von dem Hamburgischen Ministerio, Hamburg 1766), bei der TM
Luis auf dasjenige von 1787 (Neues Hamburgisches Gesangbuch zum offentlichen
Gottesdienste und zur hduslichen Andacht ausgefertigt von dem Hamburgischen
Ministerio, Hamburg 1787).
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Fassungen einzelner Sétze, deren Chronologie eine Auffiihrung zwischen der
TM Doormann 1784 und der TM Luis 1788 nahelegt.

Das im Bestand der Sing-Akademie zu Berlin unter der Signatur SA 727 auf-
bewahrte Stimmenkonvolut ist in diesem Zusammenhang von besonderem
Interesse, weil hier zum einzigen Mal im iiberlieferten musikalischen Bestand
die vollstindige Reihenfolge einer Trauermusik (Rumpf 1781) tiberliefert ist.
Zwar steht auf dem Titelumschlag des Konvoluts allein der Hinweis auf den
fiir diese Trauermusik wohl neu komponierten Chor ,,Gott, dem ich lebe
Wq 225/H 833, doch finden sich im Stimmensatz — abgesehen von Bliser-
und Paukenstimmen, die, auf kleinen Blattfragmenten, nur den genannten
Chor enthalten — Hinweise auf die Abfolge der Sitze sowie die drei zu singen-
den Chorile und der dritte Chor (siche Abb. 2 a-b):

1) ,Erstes Chor. Selig sind die* Selig sind die Toten*

2) ,,Choral nach dem Ersten Chor* L, Tritt im Geist zum Grab oft hin*
3) ,,2.% Chor Ich weill dall mein Erloser lebt* ?

4) ,,Choral nach dem 2** Chor* ,,Wir leben hier zur Ewigkeit*

5) ,,Chor* ,,Gott, dem ich lebe*

6) ,,Choral* ,.Jesus lebt nun ist der Tod*

Die Stimmen des ersten Chores sind in einem anderen Konvolut (SA 720) ge-
sondert aufbewahrt; sie wurden vermutlich schon bei fritheren Trauermusiken
verwendet. Der zweite Chor, ,,Ich weil3, dal mein Erloser lebt*, konnte bislang
nicht identifiziert werden.

Als Beispiel dafiir, wie ein einzelner Satz in verschiedenen Trauermusiken
verwendet und dabei jedes Mal Verdnderungen unterzogen wurde, diene der
Chor ,,Meine Lebenszeit verstreicht Wq 228/H 836. Vier Fassungen sind
insgesamt auszumachen. Die erste Fassung diirfte spétestens in der TM Schu-
back 1783 erklungen sein. Dies ist jedenfalls der erste bislang bekannte Nach-
weis; auch das NV nennt dieses Jahr.?* Diese Datierung muf} allerdings inso-
fern in Frage gestellt werden, als Bach fiir die Auffithrung der TM Schuback
keine Kopialien in Rechnung stellte,” was er im Fall eines explizit fiir diesen
AnlaB komponierten Chorsatzes sicherlich getan hitte. Diese urspriingliche
Fassung zeigt sich in der autographen Partitur und im Stimmensatz des
Kopisten Anon. 304 (O. E. G. Schieferlein),® jeweils im Stadium ante correc-
turam (drei statt sieben Takte Instrumentalvorspiel sowie Fehlen des Einschubs

# Chor aus den Sturmschen Liedern bey der Beerdigung des H. Biirgermeisters
Rumpf Von C. P. E. Bach®.

2 NV, S.63: Chor: ,,Meine Lebenszeit verstreicht etc. H. 1783. Mit geddmpften Trom-
peten, Pauken und Hoboen. (Aus Gellerts Liedern.)*.

% Vgl. CPEB Briefe II, Dok. 452, S.980.

26 Zur Identifizierung siehe BJ 1995, S.218f. (P. Wollny).
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von vier Takten am Ende der zweiten Partiturseite); als Text sind die beiden
Strophen ,,Meine Lebenszeit verstreicht™ und ,,Tritt im Geist zum Grab oft
hin* unterlegt (vgl. Abb.3a/b: 1. und 2. Partiturseite sowie Abb.4a: Basso,
oberer Teil, Abb.4b: Viola). Fiir die TM Doormann 1784 wihlte Bach zwei
neue Strophen des Gellert-Liedes aus, die sein Hauptkopist Johann Heinrich
Michel in drei von Anon. 304 geschriebenen Vokalstimmen unterlegte: ,,Nur
ein Herz, das gutes liebt und ,,Wenn in unsrer letzten Not“ (sieche Abb.4a,
unterer Teil). Fiir die TM Schulte 1786 versah Bach den mit den urspriing-
lichen beiden Textstrophen unterlegten Chor an zwei Stellen mit Einschiiben
(nach T.3 und T. 19, vgl. Abb.4Db). Diese Erweiterungen stehen wohl in Zu-
sammenhang mit der gednderten Funktion dieses Satzes als Eingangsstiick
statt als ,,Coro III.?” Das vierte Stadium stellt die Fassung aus der TM Luis
1788 dar: In vier gesondert ausgeschriebenen Vokalstimmen von der Hand
Michels findet sich die erweiterte Version mit den Strophen ,,Staub bei Staube
ruht ihr nun und ,,JJesus wills, wir leben noch* (siehe Abb. 5: Basso). Die
wohl nach Bachs Tod angefertigten, heute in Wien, Briissel und Berlin befind-
lichen Partiturabschriften® folgen den Lesarten der autographen Partitur post
correcturam, geben also die Fassung der TM Schulte 1786 wieder.

2. Betrachtungen zum Werkprinzip

Die Durchsicht der Quellen zeigt, dal Bach Chor- und Choralsitze in seinen
Trauermusiken zumeist mehrfach verwendete, daf} er aber keine Trauermusik
in ihrer Zusammensetzung und in der Reihenfolge der Sitze unverindert
wiederholen liel — eine Beobachtung, die sich auch bei anderen von Bach
mittels der Pasticcio-Praxis zusammengestellten Vokalwerken wie den Pas-
sionen oder den Einfiihrungsmusiken machen 1dBt. Somit zeigt jede Trauer-
musik einen eigenstindigen Charakter, auch wenn sich beispielsweise die TM
Rumpf und Doormann sehr dhneln und immerhin fiinf der sechs aufgefiihrten
Sitze iibereinstimmen. Insgesamt tritt das ,,Baukastenprinzip®, nach dem die
Trauermusiken zusammengestellt sind, deutlich zutage. Bach besall offenbar
einen Vorrat an Choren und Chorélen, aus dem er schopfen konnte, um fiir die
zumeist kurzfristig anberaumten Bestattungen — sie fanden meist 6—8 Tage
nach dem Tod des jeweiligen Biirgermeisters statt — mit iiberschaubarem Auf-
wand eine Trauermusik zusammenstellen zu kénnen. Hin und wieder erwei-
terte er das Repertoire um einen neuen Chorsatz. Die insgesamt vierzehn
identifizierbaren Chore der fiinf Trauermusiken rekrutierte Bach aus sechs ver-
schiedenen Sitzen. Wihrend ,,Selig sind die Toten* H 856, ,,Ich weif3, da3
mein Erloser lebt* und ,,Gott, dem ich lebe® Wq 225/H 833 jeweils zweimal

" Siehe die Rasur im Kopftitel der Stimmen.
B A-Wgm, V 14347 (olim Q 2391), B-Bc, 719 MSM, D-B, P 340.
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verwendet wurden, griff Bach auf ,,Mein Heiland, wenn mein Geist erfreut
H 796 dreimal und auf ,,Meine Lebenszeit verstreicht® Wq 228/H 836 gar
viermal zuriick. Nur den Chor ,,Meinen Leib wird man begraben* Wq 229/
H 837 musizierte Bach ausschlieBlich im Rahmen seiner letzten Trauermusik
(Luis 1788).

Der Vorrat an Chorsiitzen bestand einerseits aus von Bach den Hamburger
Bedingungen angepaliten Choren fremder Herkunft, andererseits aus Um-
arbeitungen eigener Sololieder,”” die entweder explizit anlédBlich der Bestat-
tungszeremonien der Biirgermeister oder im nahen zeitlichen Umfeld ent-
standen sind.

Fremde Autorschaft (vermutet) und von Bach bearbeitet:

— ,Selig sind die Toten* Wq deest/H 856. 3 Trompeten und Pauken statt 2 Horner;
gekiirzter erster Satz einer urspriinglich achtsitzigen Kantate®

— ,.Ich weil3, dal mein Erloser lebt*: bislang nicht identifiziert

Fiir Trauermusiken komponiert:
— ,,Gott, dem ich lebe” Wq 225/H 833: TM Rumpf 1781 (F* 70)
— ,,Meinen Leib wird man begraben” Wq 229/H 837: TM Luis 1788 (F* 74)

Im nahen zeitlichen Umfeld komponiert:

— ,,Mein Heiland, wenn mein Geist erfreut” Wq deest/H 796: Schluichor der Lukas-
Passion 1783 (Dr 8.2), dann zweiter Chor in der TM Schuback 1783 (F* 71)

— ,,.Meine Lebenszeit verstreicht® Wq 228/H 836: laut NV komponiert 1783, jedoch
fraglich, ob explizit fiir TM Schuback (F* 71)

Ahnlich wie bei den Passionen nahm bei den Trauermusiken der Fremdanteil
an Choren im Laufe der Jahre ab und der Eigenanteil dementsprechend zu.*' So
bestand die TM Luis 1788, eventuell bereits die TM Schulte 1786, zumindest
hinsichtlich der Chére ausschlieBlich aus Eigenkompositionen Bachs.*

» Vegl. hierzu W. EnBlin, Formen der Selbstrezeption. Carl Philipp Emanuel Bachs
Umarbeitungen zahlreicher Sololieder zu Choren, in: Kultur- und Musiktransfer im
18. Jahrhundert — Das Beispiel C. P. E. Bach in musikkultureller Vernetzung Polen—
Deutschland—Frankreich. Bericht tiber das Internationale Symposium vom 5. bis
8. Miirz 2009 in Frankfurt (Oder) und Wroctaw, hrsg. von H.-G. Ottenberg, Frank-
furt/Oder 2011 (Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Konzepte. Sonderband 5.), S.55-95.

% Siehe hierzu die Vergleichsquelle in A-Wn, Mus. Hs. 22883.

Siehe W. EnBlin, Retrospektive und Progression bei C. P. E. Bach. Untersuchungen

zu den Bearbeitungsformen fremder Kompositionen in seinem Vokalwerk, in: Uber

den Klang aufgeklirter Frommigkeit — Retrospektive und Progression in der geist-
lichen Musik, hrsg. von B. E. H. Schmuhl in Verbindung mit U. Omonsky, Augsburg

und Michaelstein 2014 (Michaelsteiner Konferenzberichte. 78.), S.225-272.

Zu den Choralsitzen und der Schwierigkeit ihrer Zuordnung siehe W. Enf3lin und

T. Rimek, Der Choral bei Carl Philipp Emanuel Bach und das Problem der Zu-

w

32
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Bei den Chorilen war die Zahl der herangezogenen Sitze noch geringer. Allein
neun Mal wurden verschiedene Strophen eines bislang nicht ermittelten Satzes
von ,Jesus meine Zuversicht™ gesungen, dreimal diente ein Satz von ,,0 Jesu
Christ, meins Lebens Licht* als Grundlage. Hinzu kamen noch je einmal ein
Satz auf ,,Wer nur den lieben Gott 146t walten” und vermutlich ,,Freu dich
sehr, o meine Seele®.

Bach bewahrte die autographen Partituren und die zugehdrigen Stimmen
separat auf. Nur im Konvolut des fiir die TM Rumpf 1781 komponierten
Chores ,,Gott, dem ich lebe* Wq 225/H 833 enthalten die Stimmenblétter nicht
nur den Chor, sondern auch die drei zur TM Rumpf gehoérigen Chorile. Im
iibrigen sind einzig in diesem Stimmenmaterial Choralsédtze aus Bachschen
Trauermusiken iiberliefert. Die Chorile muf3 Bach lingere Zeit gemeinsam in
einem Konvolut aufbewahrt haben, worauf eine autographe Beschriftung auf
der Riickseite des Titelumschlages fiir den Chor ,,Meine Lebenszeit ver-
streicht Wq 228/H 836 hinweist: ,,Chordle mit Trompeten u. Pauk[en] zu
Biirgermeister Beerdigung[en]“.3

Beziiglich des Werkprinzips** 146t sich somit eine problematische Situation
konstatieren, die sich mitunter sogar komplexer darstellt als die Bewertung
der Passionen. Denn obwohl die verschiedenen Passionen nach den Worten
eines Evangelisten als unterschiedliche Ausprigungen einer Fassung anzu-
sehen sind mit einem in der Regel gleichbleibenden biblischen Grundgeriist,
fillt es dennoch leichter, jeder einzelnen Passion auch insofern einen eigen-
standigen Werkcharakter zuzugestehen, als jedes Stiick in seiner jeweiligen
Fassung separates Stimmenmaterial besal}, das meist mit einem Titelumschlag
und dem betreffenden Auffiihrungsjahr versehen war. Trotz Ubernahmen aus
anderen Werken stellt jede Passion somit ein geschlossenes Ganzes dar. Bei
den Trauermusiken hingegen sieht es anders aus. Die Quellenlage des musika-
lischen Materials 146t keine in sich geschlossenen Einzelwerke erkennen. Viel-
mehr muf} hier von einem offenen, flexiblen Werkprinzip gesprochen werden.

schreibung, in: ,Er ist der Vater, wir sind die Buben®. Essays in Honor of Christoph
Wolff, hrsg. von P. Corneilson und P. Wollny, Ann Arbor (MI) 2010, S. 130-185.

¥ D-B,SA 718,Bl. 25v.

3 Zum Werkprinzip bei Carl Philipp Emanuel Bachs Hamburger Vokalmusik gene-
rell siehe W. EnBlin, Der Werkbegriff bei Carl Philipp Emanuel Bach und die
Konsequenzen bei der Erstellung seines Vokalwerkeverzeichnisses, in: Denkstrome.
Journal der Sdchsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig 5 (2010), S.103
bis 118.
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3. Auffithrungspraxis und Zeremonie

Der Hamburger Relations-Courier betonte in dem eingangs zitierten Bericht
iiber die Begribniszeremonie fiir den verstorbenen Biirgermeister Luis, daf3
dieser mit ,einem der Wiirde seines bekleideten Standes gemifen Lei-
chen-Conducte* zur Kirche gefiihrt wurde. Begréibnisse wurden in Hamburg
seit jeher ,,mehr als gesellschaftlich-repréasentative denn als liturgisch-gottes-
dienstliche Ereignisse betrachtet”, wobei der Prozession eine besondere Be-
deutung zukam; ,.ein Begribnisgottesdienst im eigentlichen Sinn fand nicht
statt“ .3 Dem Pastor war es bei Begribnissen generell untersagt, eine Predigt zu
halten. Sofern es sich nicht um sogenannte ,.stille“ Beisetzungen handelte,
wurden diese bis auf die seltenen Zeremonien fiir die verstorbenen Biirger-
meister vom sogenannten ,,Leichensingen begleitet. Gewissermalflen als Pre-
digtersatz wurden zumeist in lateinischer Sprache Gedenkschriften veroffent-
licht, die das Leben und Wirken der verstorbenen Biirgermeister schilderten
und deren Verdienste hervorhoben.*

35 Kremer (wie FuBnote 7), S.229.
3 Solche Schriften finden sich in dem Sammelband D-Ha, A 710/804:002 fiir:

— Martin Hieronymus Schele (PIAE MEMORIAE ET FAMAE NUNQUAM INTER-
MORITURAE MONUMENTUM VIRO PERILLUSTRI MAGNIFICO ATQUE
TURISCONSULTISSIMO MARTINO HIERONYMO SCHELIO [...] POSITUM
A PAULO DIETERICO GISEKE, Nr. 37; sowie in deutscher Ubersetzung: Das
geweyhte und unvergefiliche Andenken Seiner Magnificenz des Wohlgebohrnen
und Hochgelahrten Herrn Herrn Martin Hieronymus Schele, Nr. 38)

— Johann Schliiter (MONUMENTUM HONORI ET MEMORIAE VIRI MAGNIFICI
NOBILISSIMI CONSULTISSIMI JOANNIS SCHLUTER [...] POSITUM A
PAULO DIETERICO GISEKE, Nr. 45)

— Peter Greve (VITAM MERITA MORES OPTIME DE PATRIA MERITI CONSULIS
PETRI GREVII [...] PUBLICE EXPONIT IOANNES GEORGIUS BUSCH,
Nr. 48)

— Vincent Rumpf (VITAM VIRI ILLUSTRIS MAGNIFICI CONSULTISSIMI VIN-
CENTII RUMPFFII [...] EXPONIT IOANNES GEORGIUS BUSCH, Nr. 49)

— Nicolaus Schuback (VITAM VIRI ILLUSTRIS MAGNIFICI ET CONSULTISSIMI
NICOLAI SCHUBACKII [...] PUBLICE EXPONIT MARTIN. FRIDERIC. PITIS-
CUS, Nr. 53)

— Frans Doormann (VITAM VIRI MAGNIFICI AMPLISSIMI FRANCISCI DOOR-
MANNI [...] EXPONIT PAULUS DIETERICUS GISEKE, Nr. 55)

— Albert Schulte (PIAE MEMORIAE FAMAEQUE NUNQUAM INTERMORI-
TURAE MONUMENTUM PERILLUSTRI, MAGNIFICO CONSULTISSIMO
VIRO ALBERTO SCHULTE [...] POSUIT [...] JOANNES MAURITUS HERNI-
CUS GERICKE, Nr. 56)

— Johann Luis (MONUMENTUM VIRTUTIBUS ET MERITIS VIRI MAGNIFICI,
NOBILISSIMI AMPLISSIMI IOANNIS LUIS |...] PUBLICO NOMINE POSITUM
A IOANNE GEORGIO BUESCH, Nr. 57).
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Bach sah fiir alle seine Trauermusiken eine einheitliche Besetzung vor: vier-
stimmiger Chor (SATB), 3 Trompeten, Pauke, 2 Oboen, 2 Violinen, Viola und
Continuo. Anhand der erhaltenen Rechnungsbelege ist die vokale und instru-
mentale Besetzungsstirke bei den Trauermusiken von Schele, Schuback,
Doormann, Schulte und Luis bekannt. So stellte Bach beispielsweise fiir die
Trauermusik Luis folgenden Betrag in Rechnung:*’

Fiir 8 Singer (a 4 Mk) 32 Mk

— dem Accompag[nisten] 4--

— 8 R[ats] Mus|ikanten] (a 4 Mk) 32--

— 2 Expectanten (a 4 Mk) 8--

— 5 Rollmus. (a 3 Mk) 15--

— 3 Trompeter (a 4 Mk) 12 - -

— den Pauker - - - - 4--

— den Instr.triger u. Gehiilfen 2--

— den Chor Knaben 1--

— Copialien 9--48.

— 2 Pfund Wachslichte 3--4-
122 Mk 8 B.

Bach konnte bei dieser Trauermusik auf acht Sdnger und 20 Instrumenta-
listen zuriickgreifen. In den anderen Fillen waren es sechs (TM Schele) be-
ziehungsweise zehn Sénger (TM Schuback, Doormann und Schulte). Die Zahl
der Orchestermusiker variierte kaum; sie schwankte allein beziiglich der
Rollmusiker (vier oder fiinf).*® In Verbindung mit der erforderlichen Instru-
mentalbesetzung und den erhaltenen Stimmensétzen diirfte sich folgende Ver-
teilung auf die Stimmen ergeben haben:

— Chor SATB (einfacher Stimmensatz), in der Regel 2 oder 3 Sédnger pro Stimmlage:
8—10 Sédnger

— Trompete I-III und Pauken: 4 Musiker

— Oboe I-1I: 2 Musiker

— 4x Violino I, 4 x Violino 11, 2 x Viola: 10 Musiker

— Continuo-Gruppe (Violoncello, Violone, Orgel): 3—4 Musiker

Es fillt auf, daB3 die Musiker bei den Trauermusiken trotz ihrer beschrinkten
Aufgaben in sechs kurzen Sitzen ein deutlich hoheres Honorar — mindestens
den doppelten Betrag — erhielten als bei den erheblich umfangreicheren Ein-

37 CPEB Briefe II, Dok. 587, S. 1256f.

3 Zur Funktion und zu den Aufgaben der Rollmusiker oder Rollbriider — Mitglieder
einer den Ratsmusikern nachgestellten zunftmiflig organisierten Musikerkorpora-
tion — siche Neubacher (wie FuBinote 11), S.141-158, speziell S. 142 und 145.
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fiihrungsmusiken.** Diese Tatsache diirfte darin begriindet sein, dall von Biir-
germeisterfamilien ein hoherer Betrag verlangt werden konnte als von finan-
ziell schlechter gestellten Pastoren beziehungsweise den jeweiligen Kirch-
gemeinden.

4. Vergleich mit den Trauermusiken Telemanns

Ein Vergleich mit den Trauermusiken von Bachs Amtsvorgédnger Georg Philipp
Telemann offenbart eine grole Diskrepanz hinsichtlich der Form und des
Umfangs. Wihrend die nachgewiesenen Trauermusiken Telemanns — be-
stehend aus neun bis dreilig Sitzen (Rezitative, Arien, Chorile, Chore, hédufig
auch Instrumentalsitze) — sich strukturell und formal kaum von umfangrei-
chen Kantaten oder Einfithrungsmusiken unterscheiden, erscheinen die sechs-
sdtzigen Trauermusiken Bachs mit der dreifachen Abfolge Chor und Choral
als etwas vollkommen Neues. Es handelt sich um die einzige Gruppe von
Vokalwerken, in der Bach die Telemannsche Tradition nicht fortsetzte. Uber
die Griinde kann nur spekuliert werden. Da zwischen Telemanns letzter nach-
weisbarer Trauermusik (Nicolai Stampeels 1749, TVWYV 4:14) und der ersten
rekonstruierbaren Trauermusik Bachs (Rumpf 1781) mehr als drei Jahrzehnte
liegen, ist anzunehmen, dal} in dieser Zeitspanne hinsichtlich der Begribnis-
zeremonien Verdnderungen stattfanden, die auch die Form und den Umfang
der musikalischen Ausschmiickung betrafen. Denn die einheitliche Abfolge
der fiinf rekonstruierbaren Werke Bachs deutet auf eine festgelegte Konven-
tion. Moglicherweise zeigen sich hier erste Anzeichen fiir die nach Bachs Tod
aufgrund des gewandelten dsthetischen Verstindnisses durchgefiihrte Neu-
ordnung der Hamburger Kirchenmusik.*

¥ Siehe zum Beispiel die Rechnung fiir die Einfiihrungsmusik Gerling 1777; CPEB
Briefe I, Dok. 305, S. 667, auch abgedruckt bei Enf3lin/Wolf (wie Fufinote 5), S. 148.
" Siehe hierzu auch den Beitrag von Reginald Sanders im vorliegenden Band.
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Abb.2. Basso-Stimme mit der Satzfolge der Trauermusik Rumpf 1781
Schreiber: J. H. Michel (D-B, SA 721)
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Abb.3. Autographe Partitur des Chores ,,Meine Lebenszeit verstreicht*

Wq 228 /H 836 (D-B,SA 718,S.1-2)
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Abb.4a. Chor ,Meine Lebenszeit verstreicht“ Wq 228/H 836, Stimme Basso Ripieno
Schreiber: Anon. 304/0. E. G. Schieferlein und J. H. Michel,
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a
&f

Abb.4b. Chor, Meine Lebenszeit verstreicht Wq 228/H 836, Stimme Viola
Schreiber: Anon. 304/0. E. G. Schieferlein, mit Korrekturen von Bach
(D-B,SA 718)
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(Abb. 1 mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek Hamburg;
Abb. 2-5 mit freundlicher Genehmigung der Sing-Akademie zu Berlin)
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Tabelle 1.
Aufstellung der zwischen 1768 und 1788 verstorbenen Hamburger Biirgermeister

Wolfram Enf3lin

Jahr Name Zeit Vorgénger/ Trauermusik
Nachfolger
1774  Schele, (*11.12.1699—)  V: Schele, Martin BR-CPEB F 68,
Martin 19.1.1751 bis Lucas am 28.11.1774
Hieronymus 120.11.1774 N: Schliiter, Johann
1778  Schliiter, 29.11.1774 bis V: Schele, M. H.
Johann 15.9.1778 N: Schulte, Albert
1780  Greve, (*¥20.9.1696-) V: Poppe, Cornelius ~ BR-CPEB F" 69,
Peter 23.11.1759 bis N: Doorman, Frans am 27.4.1780
121.4.1780
1781  Rumpf, (*24.3.1701-) V: Corthum, Lukas BR-CPEB F' 70,
Vincent 17.1.1765 bis N: von Sienen, am 27.3.1781
$20.3.1781 Jacob Albrecht
1783  Schuback, (*18.2.1700-) V: Widow, Conrad BR-CPEB F' 71,
Nicolaus 29.10.1754 bis N: Anderson, nach dem 28.7.1783
128.7.1783 Johann
1784  Doormann, (*14.2.1709-) V: Greve, Peter BR-CPEB F* 72,
Frans 28.4.1780 bis N: Luis, Johann nach dem 22.8.1784
122.8.1784
1786  Schulte, (*13.6.1716-) V: Schiliiter, Johann BR-CPEB F' 73,
Albert 11.9.1778 bis N: Poppe, Johann am 10.1.1786
13.1.1786 Adolf
1788  Luis, (*15.10.1722—)  V: Doorman, Frans BR-CPEB F* 74,
Johann 27.8.1784 bis N: Dorner, Martin am 7.2.1788

$31.1.1788
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Ort Text Originalquellen Dokumente Bemerkungen
St. Nicolai CPEB Briefe I, zuletzt dltester
Dok. 195; LBB 4, und erster
Dok. I11/37 Biirgermeister
bislang kein
Nachweis einer
Trauermusik von
C.P.E.Bach
St. Katharinen LBB 4, Dok. I11/57
St. Nicolai D-Bsa, LBB 4, Dok. I11/62
SA 720,721
D-Hs D-Bsa, CPEB Briefe 11, nach Scheles Tod
SA 717,718,720, Dok.452 dltester Biirger-
721 meister
D-Hs D-Bsa, CPEB Briefe 11,
SA 718,721 Dok. 452
St. Michaelis D-Bsa, CPEB Briefe 11,
SA 717,718,721 Dok.530; LBB 4,
Dok. I11/73
St. Petri B-Br; D-Bsa, D-Bsa, CPEB Briefe 11,
SA 719 (3): SA 717-719, 721 Dok 587; LBB 4,
unvollst. Dok. I11/80
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Tabelle 2. Synopse Trauermusiken

Rumpf 1781
BR-CPEB F* 70

Schuback 1783
BR-CPEB F* 71

Satz 1: Selig sind die Toten
1. Chor Wq deest / H 856

Selig sind die Toten
Wq deest / H 856

Satz 2: Tritt im Geist zum Grab oft hin
Choral [Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht“]

Jesus meine Zuversicht

Satz 3: Ich weif3, dal mein Erloser lebt
2. Chor

Mein Heiland, wenn mein Geist
erfreut

(2. Strophe: ,,Auf kurze Zeit schlieft
sich zur Ruh*)

Wq deest / H 796

Satz 4: Wir leben hier zur Ewigkeit
Choral [Mel. ,,O Jesu Christ, meins
Lebens Licht“]

Wer weil3, wie nahe mir mein Ende?
[Melodie: ,,Wer nur den lieben Gott
1Bt walten*]

Satz 5: Gott, dem ich lebe
3. Chor Wq 225 /H 833
(3 weitere Strophen)

Meine Lebenszeit verstreicht
(2. Strophe: ,,Tritt im Geist zum
Grab oft hin®)

Wq 228 / H 836

Satz 6: Jesus lebt! nun ist der Tod
Choral [Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht“]

O Jesu Gottes Limmelein [Melodie:
,.Herr Jesu Christ, meins Lebens
Licht“]
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Doormann 1784
BR-CPEB F* 72

Schulte 1786
BR-CPEB F* 73

Luis 1788
BR-CPEB F* 74

Gott, dem ich lebe
Wq 225/ H 833
(3 weitere Strophen)

Meine Lebenszeit verstreicht
(2. Strophe: ,, Tritt im Geist
zum Grab oft hin®)

Wq 228 / H 836

Meinen Leib wird man
begraben
Wq 229 /H 837

Tritt im Geist zum Grab
oft hin

[Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht]

Jesus lebt, mit ihm auch ich
[Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht“]

Dieser Leib, aus Staub
gebaut

[Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht]

Ich weif3, dafl mein Erloser
lebt

Auf kurze Zeit schlief3t
sich zur Ruh (2. Strophe:
,,Du bleibest meine
Zuversicht™)

Wq deest / H 796

Wir leben hier zur Ewigkeit
[Mel. ,,O Jesu Christ, meins
Lebens Licht“]

Hab ich dich in meinem
Herzen

[Melodie: wohl ,,Freu dich
sehr, o meine Seele®]

Nur ein Herz, das Gutes liebt
(2. Strophe ,,Wenn in unsrer
letzten Not*)

Mein Heiland, wenn mein
Geist erfreut (2. Strophe:
ZAuf kurze Zeit schlief3t sich

Staub bei Staube ruht ihr
nun (2. Strophe: ,,Jesus
wills, wir leben noch*)

Wq 228 / H 836 zur Ruh®) Wq 228 / H 836
Wq deest / H 796
Jesus lebt! nun ist der Tod ? Jesus lebt! nun ist der Tod

[Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht“]

[Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht]

[Melodie: ,,Jesus meine
Zuversicht“]







Carl Philipp Emanuel Bachs Rezeption
neuer Entwicklungen im Klavierbau
Eine unbekannte Quelle zur Fantasie in C-Dur Wq 61/6*

Von Peter Wollny (Leipzig)

Wie sein Vater hat auch Carl Philipp Emanuel Bach sich zeitlebens ein waches
Interesse an allen Fragen des Klavierbaus bewahrt und Neuentwicklungen be-
sonders auf dem Gebiet der Mechanik aufmerksam verfolgt. Aus zahlreichen
Anmerkungen in den beiden Teilen seines Versuchs iiber die wahre Art das
Clavier zu spielen wissen wir von seiner intimen Kenntnis der spezifischen
klanglichen Vorziige und Nachteile von Cembalo, Fortepiano, Clavichord und
dem zu Beginn der 1750er Jahre neu entwickelten Bogenklavier. Nach seinem
Tod verkaufte seine Witwe aus dem Nachlall nicht weniger als vier wertvolle
Tasteninstrumente: einen ,,fiinf Octidvigen Fliigel von NuSbaum Holz, schon
und stark von Ton*, ein ,,Fortepiano oder Clavecin Roial vom alten Friederici,
von Eichenholz und schénem Ton“, ein ,,fiinf Octidviges Clavier von Jungcurt,
von Eichenholz und schénem Ton* und ein , fiinf Octidviges Clavier vom alten
Friederici, von Eichenholz, der Deckel von Feuernholz, schon von Ton‘.!
Doch es gibt noch weitere Belege fiir Bachs Vertrautheit mit den verschie-
denen Instrumententypen seiner Zeit — etwa mit dem beriihmten Silberman-
nischen Clavier, das er, nachdem er selbst 35 Jahre darauf gespielt hatte, an
seinen Schiiler Dietrich Ewald von Grotthuf3 verkaufte und dem er in einem
elegischen Rondo (Wq 66) wehmutsvoll nachtrauerte.> Und dem Autograph
der 1749 komponierten Sonate in d-Moll Wq 69 ist zu entnehmen, daf} deren
letzter Satz fiir ein in Berlin verfiigbares zweimanualiges Cembalo mit einer
Reihe neuartiger Registerziige eingerichtet wurde. In einem Brief vom 10. No-
vember 1773 an Johann Nikolaus Forkel schlieBlich duflert Bach seine Vorlie-
ben und Abneigungen beziiglich verschiedener Clavichord-Modelle.* Der vor-
liegende Beitrag mochte nun anhand einer bisher nicht beriicksichtigten
Quelle das Thema ,,C. P. E. Bach und der Klavierbau seiner Zeit™ um eine wei-
tere Facette bereichern und daran einige Beobachtungen zur Datierung seiner
spatesten Hamburger Kompositionen ankniipfen.

* In memoriam Christopher Hogwood (1941-2014).

"' NV, S.92. Die Beschreibung des letztgenannten Instruments trigt den Zusatz ,,An
diesem Claviere sind fast alle in Hamburg verfertigte Compositionen componirt wor-
den.*

> CPEB Briefe I, S.381; CPEB Briefe II, S.891-893 und 900 f.

3 CPEB Briefe 1, S.343. In diesem Brief werden auch ,,Fortbiens* (Fortepianos) er-
wihnt (Suchalla liest ,,Farbbillet).
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Die Durchsicht einiger Konvolute mit — zum Teil nur vermeintlichen —,,Bruch-
stiicken* anonymer Handschriften in der Staatsbibliothek zu Berlin forderte
neben anderen bemerkenswerten Quellen (siehe die Aufstellung im Anhang)
die bislang verschollen geglaubte Hauskopie von C. P. E. Bachs Fantasie in
C-Dur (Wq 61/6) aus der sechsten Sammlung von Werken ,.fiir Kenner und
Liebhaber* zutage. Es handelt sich um eine saubere und akkurate Abschrift
von der Hand seines wichtigsten Hamburger Kopisten Johann Heinrich Michel
(siehe Abb. 1-2). Die Chiffren in der oberen rechten Ecke der ersten Seite er-
lauben uns, die Handschrift als Bachs personliches Exemplar zu identifizie-
ren:* Die Angabe ,,No. 207 und der auf Hamburg als Entstehungsort deutende
Buchstabe ,,H.” weisen die charakteristischen leicht zittrigen Schriftziige sei-
ner spiten Hand auf. Die etwas kleinere und mit feinerem Federstrich ge-
schriebene Signatur ,,(207.)“ stellt eine Zutat von Bachs Tochter Anna Caroli-
na Philippina dar und reflektiert deren Arbeit am NachlaBverzeichnis von
1790.

Die Bedeutung der Handschrift liegt weniger in der Textkritik — gegeniiber
dem 1787 erschienenen Erstdruck lassen sich nur unbedeutende Divergenzen
feststellen — als in einigen bemerkenswerten autographen Zusdtzen. Das
rondoartig wiederkehrende Presto di molto wurde von Bach mit der Angabe
,»Clavecin® versehen, wihrend die langsamen Abschnitte dem ,,Pianoforte* zu-
gewiesen sind. Insgesamt ergibt sich folgende Verteilung:

Takt Tempoangabe Zusatz

1 Presto di molto ,.Clavecin®
49 Andante ,,Pianoforte*
72 Presto di molto ,.Clavecin®
125 Larghetto sostenuto,,Pianoforte®
154 Presto di molto ,.Clavecin*
215¢ ,,Pianoforte*

Diese beiden Begriffe zielen anscheinend auf die Verwendung eines kombi-
nierten Instruments, das in einem gemeinsamen Korpus sowohl die Mechanik
eines Cembalos als auch die eines Hammerklaviers enthielt. Derartige Kom-
binationsinstrumente erfreuten sich in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts
grofler Beliebtheit, allerdings war die vorherrschende Bauart die des ,,vis-
a-vis“-Typs: Solche Klaviere wiesen an jedem Ende eine Tastatur auf, wurden
also von zwei Spielern gleichzeitig bedient. Fiir seine C-Dur-Fantasie aber hat-
te Bach kein ,,vis-a-vis“-Instrument im Sinn (andernfalls hitte er zwei separate

4 Zu C. P. E. Bachs Hauskopien siehe die Ausfiihrungen in meinem Beitrag Eine
Klaviersonate von C. P. E. Bach aus dem Besitz J. S. Bachs, BJ 2012, S. 181-201,
speziell S. 185-188.
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Stimmen anfertigen miissen), sondern er wollte das Werk von einem einzigen
Spieler vorgetragen wissen, der zwischen zwei Manualen wechselte.

Bei der Suche nach einem Instrument dieser Ausprigung, zu dem Bach in den
1780er Jahren in Hamburg Zugang gehabt haben konnte, stolen wir auf ver-
schiedene Kandidaten:

1. Im ersten Band von Carl Friedrich Cramers Magazin der Musik (1783) fin-
det sich eine Anzeige des Instrumentenbauers Johann Christian Jiirgensen
(1744-1825) aus Schleswig, in der ein neu erbautes ,,Clavecin Royal* mit
zwei Registern und zwei Pedalen sowie ein ,,Bellsonoreal* mit fiinf Register-
zligen beschrieben wird.’ Wie Jiirgensen ausfiihrt, erlaubten die unterschied-
lichen Kombinationen der Register dem Spieler, den Klang der Instrumente
auf verschiedene Weisen zu modifizieren:

Liebhabern Fortepianoartiger Instrumente, d. i. solcher deren Ton Himmerchen hervor-
bringen, wird bekannt gemacht, dal bey mir fertig geworden sind: Erstens, ein
Clavecin-Royal, von meiner Erfindung, von dem schonsten Mahagonyholz, und alle
innerliche Arbeit dem &dusserlichen an Schonheit iibereinstimmend gemacht; von un-
gewdhnlichen und in einem so kleinen Instrumente nicht zu erwartendem starken und
schonem Ton, mit vielen Verdnderungen, die durch zwey Ziige und zwey Fuftritte re-
giert, und durch ihre Verwechselungen und Verbindungen zwolf Verdnderungen, als
Fliigel, Fortepiano, Harfen, Lauten und andern Instrumenten dhnliche T6ne hervor-
bringen. Durch den einen der erwihnten FuBtritte, der durch Oefnung der Bedeckung
iiber den Resonanzboden ein stirkeres Forte macht, entstehen nach den Willen des
Spielers iiber vier und zwanzig Verdnderungen; wovon eine jede ihren Liebhaber fin-
den, und sich nach Beschaffenheit gut anwenden lassen wird. Es ist besonders leicht
und angenehm zu spielen, und das Forte und Piano auf einem jeden Ton, und nach eines
jeden Spielers Verlangen, im hohen Grad féhig. Das Instrument ist nur 2 1/4 Elle ham-
burger Maal3 lang, keine Elle breit, mit einem bequemen und schénen Fuf3, einem
Notenstuhl, der im Instrumente liegen bleibt, wenn man es verschlieit, wie ein Clavier
gestaltet und mit einem gebrochnem Deckel versehen. Der Preis ist sechszig dédnische
Ducaten. Zweytens, ein Bellsonoreal, auch von schonen Mahogonyholz und inwen-
diger Arbeit, auch von meiner Erfindung; 2 1/2 Elle und 2 Zoll lang, und sonst wie
eine Clavier gestaltet. Es thut die Wirkung eines guten Fliigels, Dresdener Clavecin
Royal, Friederischen Fortpiens, und aller Arten Fortepiano vollkommen, ohne des-
wegen zu sehr zusammengesetzt zu seyn. Es hat nur fiinf Ziige, wovon zwey durch
Fuftritte regiert werden konnen, und iiber acht und vierzig Verdnderungen hervor-
gebracht werden. Es hat einen vollen und ménnlichen Ton, und das, was Musicverstidn-
dige Silberton nennen, zeichnet sich bey den meisten Ziigen besonders aus. Deswegen
nannte einer unserer ersten Clavierspieler, diese Art Instrumente, wovon schon vor ein
paar Jahren einige nicht so vollkommene nach Norwegen gesandt worden, Bellesonore;
und da ich dieses mit mehr Verdnderungen gemacht, nenne ich es Bellesonorereal; um
es von jenem zu unterscheiden. Es kostet 75 Ducaten. Schleswig im Mirz 1783.

5 Magazin der Musik 1/2 (1783), S.661-662.
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[FuBinote:] Ich habe beyde hier von dem Verfertiger bekanntgemachte Instrumente ge-
sehen; und kann sowohl ihre Giite, als die Simplicitit des Mechanismus darinn, und die
ausnehmende Zierlichkeit der dusserlichen Arbeit daran bezeugen. Ueberhaupt gehort
Herr Jiirgensen, obgleich sein Name noch nicht 6ffentlich genannt worden ist, zu den
allereminentesten Kiinstlern, die sich jetzt mit Instrumentmachen beschéftigen. Beson-
ders sind auch seine Claviere von einer Sangbarkeit und Kraft, daf} sie sich den Frie-
dericischen, Krimerschen, Lemmischen, und Mollerschen (letzterer in Coppenhagen)
nicht allein an die Seite stellen konnen, sondern sie vielleicht in einigen Stiicken nach
ibertreffen. C. F. C[ramer].

In Anbetracht der rdumlichen Nédhe von Hamburg und Schleswig ist eine
personliche Bekanntschaft zwischen Bach und Jiirgensen durchaus vorstellbar.
Diese Annahme wird durch weitere Indizien unterstiitzt: J. C. Jiirgensens
Name findet sich auf der Pranumerantenliste des zweiten Teils der Sturm-Lie-
der Wq 198 (1781). Auch kann ein ,,Musikus* namens Jiirgensen anhand der
Prianumerantenliste der zweiten Sammlung , fiir Kenner und Liebhaber* (Wq
56) um 1780 in Hamburg nachgewiesen werden. Offenbar handelte es sich
hierbei um jenen Jiirgen Jiirgensen, der zur gleichen Zeit einige Kompositio-
nen aus Bachs Bibliothek kopierte und der auch die autographen Verzierungen
zum SchluBsatz der Sonate Wq 50/3 besaB.° Bei dem Hamburger Jiirgensen
konnte es sich um einen Verwandten (einen jiingeren Bruder?) des Schleswiger
Instrumentenbauers gehandelt haben. Zu beachten ist auch, daf3 J. C. Jiirgensen
am Ende seiner Anzeige die lobende Auﬁerung eines ,,unserer ersten Clavier-
spieler* erwihnt. Sollte hier ein Hinweis auf Bach vorliegen?

2. Das in Bachs Besitz befindliche Clavecin Royal des in Gera ansdssigen
Christian Ernst Friederici (1709-1780) bezeichnet einen Instrumententyp, bei
dem der Klang durch mehrere Dadmpfmechanismen aus Papier, Seide oder
Leder modifiziert werden konnte. Von Friedericis Instrumenten sind keine
Beschreibungen oder anderweitigen Belege greifbar; eine im dritten Band von
Forkels Musicalisch-kritischer Bibliothek (1779) veroffentlichte umfangreiche
Anzeige des Dresdner Instrumentenbauers Johann Gottlob Wagner vermittelt
aber eine genaue Vorstellung von den mechanischen Raffinessen, die in
gleicher oder dhnlicher Form auch die Instrumente Friedericis ausgezeichnet
haben mogen:’

Dieses Clavecin Roial ist, dem duBerlichen Ansehn nach, nichts anders, als ein ordi-
naires aus 5. completen Octaven von F bis f bestehendes Clavier, eben so bezogen, mit
nicht mehr und nicht weniger Drahtsaiten, 3. Ellen lang, 23. Zoll breit, 10. Zoll hoch.
Statt der Kiele und meflingen Tangenten werden die Tone der verschiedenen Ziige oder
Register, deren sechse in allem sind, durch holzerne Himmerchen hervorgebracht; der

° D-LEb, Ms. R 12; siehe Krause I, S.46—48
7 J.N. Forkel, Musikalisch-kritische Bibliothek, Bd. III, Gotha 1779, S.322-328.
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Resonanzboden hat eine leichte Decke von Tafft mit diinner Pappe unterlegt, so wie
auch der tibrige obere Theil des Instruments, auf welcher Decke ein Pult dergestalt
angebracht ist, daf3 nicht der mindeste Staub hinein dringen kann. Es steht auf einem
Gestelle, an welchem sich unten linker Hand drey Pedaltritte, No. 1. 2. und 3. befinden,
rechter Hand aber noch ein dergleichen Tritt No. 4. angebracht ist. Vermittelst dieser
Pedaltritte, welche durch Abstracte oben in das Maschinenwerk eingreifen, werden
alle Verinderungen in der grofiten Geschwindigkeit, mitten im Spielen bewirket, ohne
daf der Kiinstler eine Hand von dem Manual wegriihren darf, ja er kann sogar, jeden
einzeln Ton, stark oder schwach, angeben.

I. Wenn der Musikverstindige das Instrument an und fiir sich, wie es ist, ohne einen
von obigen Tritten zu beriihren, bearbeitet, so hat es die vollige Stéirke eines Fliigels
oder Clavecins, mit dem Unterschiede, dafl die Tone im Bal} weit langer nachhalten. Ist
er geschickt im Selbsterfinden, reich an eigenen Gedanken, und weil} dieses Nachhalten
der Bisse kunstméBig zu nutzen, so wird er dem Ohre die angenehmsten Harmonien
vorzutragen im Stande seyn. Erfordert sein Thema, oder wenn er vom Papiere spielt,
daf} er mit Geschwindigkeit aus einem Ton in den andern gehen muf}, wo das Nach-
klingen in den Bissen eine Verwirrung der Tone verursachen konnte, so nimmt er es
weg, indem er den linken Fuf} auf den mittelsten Pedaltritt No.2. setzt. Durchs blofe,
stirkere oder schwichere, Anschlagen der Claves hat er die Gradation des pianissimo,
piano, forte, und des fortissime, wenn er den Tritt No.4. mit dem rechten Fuf beriihrt,
wodurch sich die leichte Decke iiber den Resonanzboden, weniger oder mehr, nach
seinem Belieben, erhebt, in seiner Gewalt.

II. Wenn der mittelste Tritt No. 2. angetreten wird, und der Fu} darauf stehen bleibt, so
ist dieses Instrument einem Fliigel oder Clavecin gleich, eben so starck im Klang, und
kann bey einer vollstindigen Musik so gut gebraucht werden, als bey dem Accompag-
nement der Recitative; die Tone schneiden sich ab, so rein, als durch Federkiele, und
halten nach, sobald man die Hinde liegen 1d8t; man ist Herr von dem piano und forte
blo durch den Anschlag, und von dem fortissime, durch Beriihrung des Pedaltritts
No.4. welcher die Decke iiber den Resonanzboden 6ftnet, und dem Klange freyern
Ausbruch verschafft: ein Vorzug, dessen sich das Clavecin nicht rithmen kann, und wo
ich allemal, doch nur forte und piano nicht anders haben kann, als daf ich von einem
Manual aufs andere gehe.

III. Wird der linke Fuf} auf den Pedaltritt No. 1. gesetzt, so habe ich den Klang einer
Harfe vollkommen rein und natiirlich, die Tone kurz abgesetzt und schnarrend, als
wiiren sie von Darmsaiten gezeugt, die schonsten arpeggio im Discant und Bal, so wie
hier zugleich die gebrochenen Octaven. Der Harfeniste selbst, falls er dieses Instrument
horet, ohne zu sehen, und es zumalen von einem Kiinstler gespielt wird, der das, was
auf der Harfe auszudriicken ist, kennt, kann hintergangen werden. Er wird Téne und
Harmonien zu vernehmen kriegen, die entweder auf seinem Instrumente gar nicht, oder
mit grofler Miihe und kaum halbvollkommen, hervorzubringen sind.

IV. LéBt man den linken Ful3 auf dem Tritt No. 1. liegen, und nimmt dazu den Tritt
No. 3. so entsteht dadurch der Klang einer Laute, und ein Kenner dieses Instruments,
wird einen Zuhorer in der Ferne gar leicht dahin bringen konnen, daf} er glaubt, er hore
wirklich eine Laute, nur muf3 er sich blof3 auf gebrochene Ausdriicke einlassen, die
Bisse allemal doppelt nehmen, und nicht zu viel damit machen wollen. Auf Schwebun-
gen und Bebungen kann er sich nicht einlassen; es bleiben diese allemal ein, der Laute,
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unnachahmlicher Vorzug. Durch Aufhebung des rechten FuBles vom Tritt No. 3. und
wiederdraufsetzen, kann der Spieler die Harfe und Laute, auf eine dem Ohre ange-
nehme Art, ohne die Hand vom Manual zu bringen, abwechseln lassen. Auch hier bleibt
das forte und piano, durch den Anschlag in seiner Hand.

V. Der Pedaltritt No. 3. allein mit dem rechten Fule niedergedriickt, macht den Pan-
talon, dieses nunmehr fast ganz, wegen seiner vielen Schwierigkeiten, abgekommene
Instrument aus. Diejenigen denen es nicht ganz fremd ist, werden nicht in Abrede seyn,
daB sie etwas sehr dhnliches zu horen bekommen. Die Tone in den Bissen sind stark,
voll und nachhaltend; man kann sie aber, durch Hiilfe des Trittes No.2. so oft ab-
schneiden, als man will, so wie oben, wenn dieses Clavecin roial ohne Zuthun eines
Registers, gespielt wird. Die Hauptsache, und wo die Nachahmung des Pantalons
gliicklich seyn soll, kommt hier freylich wiederum auf den Kenner dieses Instruments
an.

VI. Endlich entsteht, wenn ich zu dem niedergedriickten Pedaltritt No.3. den Tritt
No.2 zu Hiilfe nehme, und beyde Fii3e darauf ruhen lasse, das sogenannte Piano forte,
welches lediglich durch den schwichern und stirkern Anschlag erzeugt wird. Es sind
bisher so verschiedene Arten von diesem Instrumente, in Ansehung der Grofle, der
Construction und der Tone, zum Vorschein gekommen, dall es fast unméglich ist, eine
bestimmte, und auf alle dieselben passende Beschreibung davon zu geben. Hier ist es
bloB eine an dem Clavecin roial angebrachte Verdnderung, der ich den Namen Piano
forte zu geben, um so weniger Bedenken getragen habe, weil der dadurch verursachte
Klang demjenigen ganz &hnlich ist, welchen die unter diesem Namen bisher bekannt
gewordene Instrumente, gemeiniglich zu haben pflegen. Der stirkere Anschlag bringt
halb geddampfte, der schwichere ganz geddmpfte Tone hervor; bey jenen hort man ein
metallenes scharfes Mitnachklingen, bey diesen aber ist es stumpf, sanft, und in beyden
Fillen, zum Accompagnement beym Singen, vorziiglich geschikt. So viel und auch
nicht mehr hat man bisher durch das Piano forte als ein besonderes Instrument betrach-
tet, bewerkstelligen konnen.

Vermutlich war Bachs eigenes Clavecin Royal aus der Werkstatt Friedericis
mit dhnlichen Mechanismen ausgestattet; mithin ist durchaus anzunehmen,
daf seine Fantasie Wq 61/6 auf die in der Handschrift angegebene Weise rea-
lisiert werden konnte.® Allerdings bliebe in diesem Falle ungeklirt, warum
Bach nur zwei verschiedene Registrierungen verwendete (bei Wagner werden
sechs genannt).

3. Von einem weiteren Instrumententyp erfahren wir aus einem Bericht in
Carl Ludwig Junkers Musikalischem und Kiinstler-Almanach tiber verschie-
dene experimentelle Instrumente aus der Werkstatt des Wetzlarer Instrumen-
tenbauers Johann Carl Greiner:

8 Eine scharfe Kritik des Clavecin Royal findet sich im Magazin der Musik 1/2 (1783),
S.1009-1013.
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»Auch hat er ein Instrument vollendet, das in einem Korpus den Kielfliigel und das
forte piano in zwey Clavieren zugleich enthdlt [...]*<”

Greiner scheint sich auf die Anfertigung solcher Kombinationsinstrumente
spezialisiert zu haben. Cramers Magazin der Musik von 1783 beschreibt ein
Bogenhammerklavier, das Greiner auf einer ,,Reise von Wetzlar nach Copen-
hagen (welches das unvermuthete Ziel desselben war; indem die ErbprinzeBin
von Dénnemark das Instrument fiir 600 Rthlr. in B. B. gekauft hat [...])*“!° in
verschiedenen Stidten vorstellte, darunter auch Hamburg." Fiir die Annahme,
daB Greiner in Hamburg mit Bach zusammentraf, gibt es triftige Griinde.'?

Die bei Cramer veroffentlichten Berichte scheinen anzudeuten, daf3 Greiner
seine Reise nicht mit nur einem einzelnen Instrument unternahm, sondern daf3
er eine Auswahl von Clavieren mit sich fiihrte, die seinen potentiellen Kunden
einen Eindruck von seinen handwerklichen Fihigkeiten und seinem Experi-
mentiergeist vermitteln konnten. Angesichts seiner Vorliebe fiir Kombina-
tionsinstrumente wire somit denkbar, dafl sich unter seinen Modellen auch
eines seiner bei Junker beschriebenen Cembalo-Hammerklaviere befand.'

° Junker, Musikalischer und Kiinstler-Almanach auf das Jahr 1783, [Leipzig 1782],
S.151f.

9 Magazin der Musik 1/2 (1783),S.661.

" Magazin der Musik 1/2 (1783), S.954-958; siehe auch G. Kinsky, Hans Haiden, der
Erfinder des Niirnbergischen Geigenwerks, in: ZftMw 6 (1923/24), S.193-214,
speziell S.214.

12 Siehe hierzu M. Birwald, ,, ... ein Clavier von besonderer Erfindung “ — Der Bogen-

fliigel von Johann Hohlfeld und seine Bedeutung fiir das Schaffen Carl Philipp

Emanuel Bachs, BJ 2008, S.271-300, speziell S.294-298; dort auch weitere An-

gaben zur Biographie Greiners. Siehe aulerdem E. F. Schmidt, Carl Philipp Ema-

nuel Bach und seine Kammermusik, Kassel 1931, S.68; ferner H. Welcker von

Gontershausen, Der Clavierbau in seiner Theorie, Technik und Geschichte, Frank-

furt/M. 1864, S. 164f. Einen Beleg fiir die Verbreitung von Greiners Bogenhammer-

klavier in Norddeutschland bietet W. Freytag, Musikgeschichte der Stadt Stettin im

18. Jahrhundert, Greifswald 1936, S. 111.

Zur Geschichte des Cembalo-Hammerklaviers liegen bislang anscheinend keine

systematischen Untersuchungen vor. Dietrich Hein verdanke ich den Hinweis auf

zwei erhaltene Instrumente (Giovanni Ferrini, Florenz, 1746 und Johann Ludwig

Hellen, Bern, vor 1779). Siehe J. H. van der Meer, Clavicembali e spinette dal XVI

al XIX secolo. Collezione L. F. Tagliavini, Bologna 1986, S. 186—200 (Beschreibung

des Instruments von Ferrini); und K. Restle, Bartolomeo Cristofori und die Anfiinge
des Hammerclaviers. Quellen, Dokumente und Instrumente des 15. bis 18. Jahrhun-
derts, Miinchen 1991 (Miinchener Arbeiten zur Musiktheorie und Instrumentenkun-
de. 1.), S.301-319 (Beschreibung der Instrumente von Ferrini und Hellen sowie
weitere Belege). Eszter Fontana wies mich freundlicherweise darauf hin, daf die
Hammerklaviere von Silbermann ein Cembalo-Register hatten; es handelte sich
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Georg Kinskys plausibel erscheinende Vermutung, dal Bachs Zusammen-
treffen mit Greiner die Komposition der ,,Sonate fiir das Bogenklavier*
Wq 65/48 angeregt haben konnte, wire dann auf die Fantasie Wq 61/6 aus-
zuweiten.

Wenn wir diese biographischen Indizien ernstnehmen, stoen wir allerdings
auf ein Datierungsproblem. Denn laut NV entstand Wq 61/6 erst 1786, mithin
drei Jahre nach Greiners Besuch in Hamburg. Eine kritische Durchsicht der
entsprechenden Eintrdge nihrt jedoch den Verdacht, dafl das NV — dhnlich wie
bei den frithen Kompositionen'* — fiir die Chronologie von Bachs Spitwerk
nicht immer zuverlidssige Angaben bietet. Soweit sich dies an den wenigen
Belegen ablesen 14ft, pflegte Bach auf die Hauskopien seiner in den 1780er
Jahren entstandenen groferen Stiicke neben einer entsprechenden Inventar-
nummer auch Ort und Jahr der Entstehung zu vermerken; diese Angaben wur-
den spiter von den Erben ins NV iibernommen. In Anbetracht der grofen Sorg-
falt, mit der Bach iiber seine kiinstlerische Arbeit Buch fiihrte, ist allerdings
aufféllig, dal die Hauskopien von vier seiner spitesten Werke (2 Sonaten und
2 Fantasien) keinerlei Angaben zum Entstehungsjahr enthalten. Dieses Fehlen
erstaunt umso mehr, als die Autographe der Fantasien sehr wohl den Kenn-
buchstaben ,,H.” (fiir Hamburg) aufweisen. Die folgende Ubersicht zeigt die
originalen chronologischen Angaben zu den sieben letzten Klavierwerken im
NV (No. 205-210 und No. 48) und auf den Hauskopien (No. 205-211)."

Werk NV 1790 Hauskopie®

Wq 65/49: No.205.H.1786 P771: a), H.86%; ,No.205“;
Sonate in c-Moll b),,(205.)*

Wq 65/50: No. 206. H. 1786 P 771: [ohne Ort, ohne Jahr];
Sonate in G-Dur a) ,.No. 206“; b) ,,(206.)"

Wq 61/6: No.207.H.1786 D-B, Mus.ms. 38141 (1): a) ,H.“
Fantasie in C-Dur [ohne Jahr]; ,,No. 207*; b) ,,(207.)*
Wq 61/3: No. 208. H. 1786 US-Wc¢, ML96.B18 Case: a) ,,H.“
Fantasie in B-Dur [ohne Jahr]; ,,No. 208; b) ,,(208.)*

nicht eigentlich um Kombinationsinstrumente, doch konnte durch Verwendung des
Registers der Klang entsprechend modifiziert werden.

4 Vgl. U. Leisinger und P. Wollny, ,, Altes Zeug von mir . Carl Philipp Emanuel Bachs
kompositorisches Schaffen vor 1740,BJ 1993,S.127-204, speziell S. 163 und 166f.;
sowie BJ 2012, S.188f. (P. Wollny). Es hat den Anschein, als seien nur die Datie-
rungen der Werke aus der mittleren Periode zuverlissig.

15 Die Zusitze unter a) stammen von der Hand C. P. E. Bachs, die unter b) wurden von
A. C.P. Bach nachgetragen.
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Wq 61/4: No.209. H. 1786 Schlof Fasanerie Fulda:
Rondo in d-Moll a),,86.,H.”“; ,,No.209“; b) ,,(209.)*
Wq 67: No.210.H.1787 P 359: a),H.87“; ,No.210%;
Fantasie in fis-Moll b) ,,(210.)*
Wq 65/19: No.48.B.1746 P 771: [ohne Ort, ohne Jahr];
Sonate in F-Dur (vermutlich erst a),,No.211“; b),,(48.)

1787 oder 1788

entstanden)

Auf eine Diskussion der beiden Sonaten Wq 65/50 und Wq 65/19 kann an
dieser Stelle verzichtet werden; es scheint, daf} sie gemeinsam mit anderen
Stiicken eine Gruppe von kleinen und anspruchslosen Werken bilden sollten,
die Bach in einer — geplanten, aber nicht mehr realisierten — Sammlung von
,Leichten Sonaten® verodffentlichen wollte. Bei den beiden Fantasien Wq 61/6
und Wq 61/3 wire hingegen zu iiberlegen, ob die — nicht durch die Hauskopien
gestiitzten — Datierungen im NV spétere Zutaten darstellen. Vernachladssigen
wir diese Daten und suchen nach einem wahrscheinlicheren Entstehungskon-
text, so wire naheliegend, sie mit den {ibrigen Fantasien aus der vierten und
flinften Sammlung ,,fiir Kenner und Liebhaber* zu gruppieren und wie diese in
dem Zeitraum 1782/83 anzusiedeln.

C. P. E. Bach hitte demnach die in den sechs Sammlungen ,,fiir Kenner und
Liebhaber* vereinigten Werke in Serien ausgearbeitet: Die Sonaten entstan-
den groBtenteils zwischen 1772 und 1774, die Rondos wurden zwischen 1778
und 1780 komponiert und die Fantasien markieren die letzte Phase seiner
kreativen Arbeit an diesem groflen Projekt. Wie wir aus einem Brief an Johann
Nikolaus Forkel vom 10. Februar 1775 wissen, hatte Bach sich gedanklich
bereits lingere Zeit mit der Gattung der freien Fantasie beschiftigt und ,,sechs
oder zwolf* dieser Werke in Skizzen oder Entwiirfen (der Komponist spricht
von einem ,,Haufen collectanea™) konzipiert, die er aus Furcht vor einem
finanziellen Miferfolg zunichst zuriickhielt.'® Die Ausarbeitung scheint dann
in rascher Folge um 1782/83 stattgefunden zu haben, also in zeitlicher Néhe zu
dem Besuch Greiners und den Experimenten von Jiirgensen. Die Vermutung,
dal Bach Werke gleicher Gattung gerne in Serien ausarbeitete (Sonaten,
Rondos, Fantasien), bietet somit — iiber den hier vorgestellten Einzelfall hin-
ausgehend — neue Anhaltspunkte fiir unser Verstindnis seiner kreativen Strate-
gien und fiir die vergleichende Analyse seines Schaffens.

16 CPEB Briefe I, S.486.
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Anhang: Bachiana in den Berliner Fragmentkonvoluten

Mus. ms. 38141 (2)

J. S.Bach, Fragment einer (Teil-)Abschrift des Wohltemperierten Klaviers II
4 BIl. (34 x 21,5 cm); ohne Wasserzeichen

Inhalt: Praludium in h-Moll BWV 893/1 (ab T. 34b); ,,Preludio. H dur.“ BWV
892/1; ,,Preludio. B dur.“ BWV 890/1; ,,Fuga a 3.“ BWV 890/2 (T. 1-50)

Mus. ms. 38141 (3)
C.P.E. Bach, ,,Sonata IT* in B-Dur Wq 48/2
4 Bll.; ohne Wasserzeichen

Mus. ms. 38141 (4)

C.P.E. Bach, ,,Allegretto | con Variationi* in A-Dur Wq 118/2

1 Bl. (nur Thema und Variationen 1-4; Notentext unabhéngig vom Erstdruck
im Musicalischen Mancherley)

Schreiber: Anon. V 19; Besitzvermerk: ,,Z. Wulff née Itzig"

Mus. ms. 38141 (5)
C. P. E. Bach, Fragment einer Abschrift mit Klaviersonaten

Mus.ms. 38177 (1)

(a) C.P. E. Bach, Fragment einer Viola-Stimme zur Sonatine in D-Dur Wq
109; Schreiber: Anon. 343, mit Revisionen von der Hand C. P. E. Bachs

(b) Skizze zum Chor ,,Zeige du mir deine Wege* (siche Abb. 3); Konzeptpar-
titur der Uberarbeitung von Wq 196/9 zu Wq 223 (aufgefiihrt am 8. Sonntag
nach Trinitatis 1777); die Skizze bildete die Vorlage fiir die in D-Bsa, SA 258
erhaltene reinschriftliche Partitur.

Abb. 1 und 2. C. P. E. Bach, Fantasie in C-Dur Wq 61/6, Abschrift von J. H. Michel
mit eigenhéindigen Zusétzen. Mus. ms. 38141 (1), S.1 und 4

Abb. 3. C.P.E. Bach, Skizze zum Chor ,,Zeige du mir deine Wege* Wq 223. Mus. ms.
38177 (1),S.2
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Zwischen Heinrich Schiitz und Johann Nikolaus Bach:
Augustus Kiihnel
Prolegomena zu einer Biographie
des Viola-da-Gamba-Virtuosen und -Komponisten*

Von Hans-Joachim Schulze (Leipzig)

In den nicht eben kleinen Kreis von Musikern, denen in der zweiten Hilfte des
17. und zu Beginn des 18. Jahrhunderts eine relativ kleinteilige Karriere be-
schieden war, gehort neben der Paulina' auch August(us) Kiihnel. In Wolfgang
Caspar Printz’ Zusammenstellung ,,neuerer und beriihmterer Componisten
und Musici dieses Jahrhunderts*? fehlt dessen Name ebenso wie in Johann
Matthesons Grundlage einer Ehren-Pforte Mit der Aufgabe, eine hinrei-
chende Anzahl von Mosaiksteinen fiir ein angemessenes Lebensbild zusam-
menzutragen, war die Musikforschung denn auch ungewohnlich lange be-
schiftigt.*

Am Anfang (1732) stand Johann Gottfried Walthers Musicalisches Lexicon
mit der lapidaren Verzeichnung von Kiihnels 1698 erschienenem Druck von
Sonaten und Suiten und dem damit verbundenen Hinweis auf Kassel als
Wirkungsstitte. Weiter prizisiert wurden die zu Kassel gehorenden Daten
(1695-1699) durch David August von Apell (1806), Ernst Ludwig Gerber
(1813) und Christiane Engelbrecht (1957). Auf Addenda in Walthers Hand-
exemplar seines Lexikons zuriickgehen diirften die 1790 von Gerber erstmals
vorgelegten Angaben zu Kiihnels Geburtstag im Jahre 1645, seiner Herkunft
aus Delmenhorst sowie einer angeblichen Ausbildung durch Agostino Steffani.
Die Quelle von Walthers vor etwa 1745 anzusetzenden Informationen ist nicht
bekannt.

*

Winfried Schrammek als Gruf} zum 85. Geburtstag.
Vgl. meinen Beitrag im BJ 2013, S.2791f. Der dort (S.285) einbezogene ,,Abstecher
nach Berlin“ im September 1704 ist — nach freundlichem Hinweis von Rashid-Sascha
Pegah — aus der Vita der Singerin wieder zu streichen; bei der in Lietzenburg
gastierenden ,,Cantatrice* handelte es sich offenbar um die seinerzeit in Hannover
tatige Elisabetta Pilotta-Schiavonetti (um 1680-1742).
Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-Kunst, Dresden 1690, S. 147
bis 149.
Hamburg 1740 (Nachdruck Berlin 1910).
Zu der folgenden Zusammenfassung vgl. die tabellarische Ubersicht der Biographie
(Abschnitt IIT) sowie die zugehorigen Literaturangaben.
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1854 machte Ernst Pasqué auf Kiihnels Wirken in Darmstadt (1686—1688)
aufmerksam; mit Ergiinzungen warteten Wilibald Nagel (1900) und Elisabeth
Noack (1967) auf. 1861 deutete Moritz Fiirstenau auf ein Gastspiel in Dresden
(1678) — verbunden mit einem Hinweis auf Kiihnels Tétigkeit in Zeitz —, gab
allerdings Kiihnels Namen als ,Kiitte]“ wieder. 1873 erwihnte Philipp Spitta
im Zusammenhang mit Erkundungen zu Johann Sebastian Bachs angeblicher
Reise nach Kassel im Jahre 1714 beildufig Kiihnels Titigkeit als Vizekapell-
meister in Weimar (vor Juli 1695). Weitere — jedoch offenbar nicht vollstéin-
dige — Angaben zum Weimarer Intermezzo (1693—1695) lieferte 1954 Wolf-
gang Lidke.

Einen betrichtlichen Zuwachs erfuhr die einschldgige Forschung 1901 durch
— urspriinglich als Textbeigabe zu einer kurz nach 1900 von Franz Bennat
besorgten Ausgabe von Kiihnels Kompositionen fungierende — Mitteilungen
Adolf Sandbergers aus Miinchener Archivunterlagen im Vorwort zu einem
Johann Kaspar Kerll gewidmeten Band der Denkmdler der Tonkunst in
Bayern. Aus — nicht ganz fehlerfrei iibertragenen — Briefen Kiihnels und ande-
ren Schriftstiicken aus dem Jahre 1682 ergab sich, dal} dieser der bayerischen
Residenz schon 1680 einen Besuch abgestattet hatte, nunmehr, nach dem Tod
des Herzogs von Sachsen-Zeitz ohne feste Anstellung, mit dem Gedanken an
Miinchen als neuen Wirkungsort umging, den vom bayerischen Kurfiirsten als
Voraussetzung fiir eine Berufung genannten Konfessionswechsel jedoch nicht
zu vollziehen gedachte und statt dessen noch 1682 eine Reise nach England
als vermeintlichem Ursprungsland der Viola da Gamba antreten zu kdnnen
hoffte. Mit einem in Kiihnels Briefen erwihnten ,,Cammerdirector Augustin‘
ist offenkundig Agostino Steffani gemeint; die Frage, ob jener dem neun Jahre
ilteren Kiihnel Kompositionsunterricht erteilt haben konnte, muf} allerdings
offenbleiben.

Im selben Jahr 1901 versuchte Robert Eitner eine Zusammenfassung der bis
dahin vorliegenden biographischen Daten, konnte sich jedoch nicht dazu
durchringen, alle Unterlagen auf ein und denselben Namenstréiger zu beziehen.
So postulierte er zwei namensgleiche Personen, von denen er der einen die
Geburt in Delmenhorst zuwies, eine Ausbildung durch Steffani sowie die
Titigkeit in Kassel. Mit einem hypothetischen ,,Kiihnel, August I1.*“ wurde
eine Reise nach Frankreich (1665) in Verbindung gebracht, eine Tétigkeit in
Zeitz (1670), die bereits angedeutete Zahlung in Dresden (1678), eine An-
stellung in Miinchen als Konzertmeister (1680) sowie die Bezeichnung ,,séchs.
Kammermusikus* (1691) in Akten des sédchsischen Staatsarchivs.

1906 konnte Caroline Valentin aus Unterlagen des Stadtarchivs Frankfurt am
Main, die wahrscheinlich im Zweiten Weltkrieg zerstért worden sind, Hin-
weise auf die Beziehungen des Stadtmusikers Daniel Kiihnel zu seinem Bruder
August (1669) beibringen. Einige Ergdnzungen steuerte 1924 Peter Epstein
bei.
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1919 wies Alfred Einstein in seiner ersten Bearbeitung des Riemann-Musik-
lexikons auf einen London-Aufenthalt August Kiihnels im Jahre 1685 hin,
allerdings noch ohne Quellenbeleg. Dieser findet sich in einer 1961 von
Michael Tilmouth vorgelegten Sammlung von England betreffenden Musik-
nachrichten. Ebenfalls 1919 veréffentlichte Clemens Meyer Daten zur Musik-
pflege am Hof zu Mecklenburg-Giistrow, in denen fiir die Jahre 1657/58 bis
1662 Augusts Vater Samuel Kiihnel nebst drei Sohnen erwéhnt wird. Eine frii-
here Untersuchung aus der Feder Friedrich Chrysanders iiber die Hofkapelle
von Giistrow (1855) nennt den Namen Kiihnel merkwiirdigerweise noch
nicht.

1922 konnte Arno Werner aus Akten des sdchsischen Staatsarchivs, aus Kir-
chenbucheintragungen und anderen Unterlagen Daten zu August Kiihnels
1664/65 bis 1681 nachweisbarer Tétigkeit in der 1663 gegriindeten Hof-
kapelle von Zeitz vorlegen, die von Heinrich Schiitz als kurfiirstlich-séchsi-
schem Hofkapellmeister ,,von Haus aus* beraten und geférdert wurde. Einige
unerklérliche Liicken fallen hier auf: es fehlen das exakte Datum von Kiihnels
Trauung im Jahre 1671, die Namen von Braut und Brautvater sowie das Datum
des zur Reise nach Frankreich 1665 ausgestellten Passes.

Als groBites Defizit erwies sich bislang die UngewiBheit iiber das Schicksal
August Kiihnels nach der Beendigung seiner Tétigkeit in der Kasseler Hof-
kapelle im Jahre 1699. Ublicherweise wurde angenommen, er sei bald darauf
gestorben.’ In Wirklichkeit war er bereits 1690 in Jena angelangt und hatte sich
am 4. Februar in die Matrikel der Universitit eingetragen,® solchergestalt sich
der Jurisdiction der Universitdtsbehorden unterstellend und einige andere
Sonderrechte erlangend.” Die Hoffnung auf ein dauerhaftes Engagement am
Hofe des kleinen Herzogtums war jedoch nur von kurzer Dauer: Der unter
Vormundschaft titige Jenaer Erbprinz Johann Wilhelm starb bereits am 4. No-
vember 1690 im Alter von noch nicht einmal 16 Jahren, die Hofhaltung wurde
aufgelost und der Herrschaftsbereich durch einen Teilungsvergleich vom
12.Juli 1691 den Herzogtiimern Sachsen-Eisenach und Sachsen-Weimar zu-
geschlagen. Kiihnel verdingte sich daraufhin zunichst in Weimar, ab 1695
dann in Kassel. Moglicherweise war er schon 1700 wieder in Jena ansissig,
vielleicht in der Erwartung, aus der Studentenschaft Schiiler rekrutieren und

5 Vgl. C.-B. Harders, August Kiihnel (1645 bis ca. 1700), in: Viola da gamba Mittei-
lungen Nr. 18, Mai/Juni 1995, S.4f., sowie alle giingigen Lexika.

¢ Die Matrikel der Universitdt Jena. Bd. Il 1652 bis 1723, bearbeitet von R. Jauernig,

weitergefiihrt von M. Steiger, Weimar 1977. Da Kiihnels Name hier irrtiimlich als

,.Lithnel“ verbucht ist, war er nur zufillig zu entdecken.

Ahnlich verfuhr noch der ehemalige Merseburgische Kapellmeister Christian Hein-

rich Aschenbrenner (1654—1732), als er 1719 Jena als Altersruhesitz wihlte.

-
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durch Unterrichtstitigkeit® seine Einkiinfte aufbessern zu kénnen. Vorstellbar
wire, daf} solche Aktivitdten eine spezielle Jenaer Viola-da-Gamba-Tradition
begriindeten, als deren spéter Exponent jener Wolfgang Carl Rost (1716—1785)
zu gelten hitte, ,,der Seb. Bachen 1747 u. 48 oft in Leipzig besuchte.”® Als
Indiz fiir eine Riickkehr Kiihnels (und seiner Familie?) nach Jena konnte die
Immatrikulation von Gottlieb Michael Kiihnel am 5. Oktober 1700 gelten, da
der Sohn August Kiihnels sich hier wie bei seinen folgenden Inskriptionen in
Halle und Frankfurt/Oder geflissentlich als ,,Jenens[is]* bezeichnete. Unab-
hiingig davon stellt Jena die bisher vermifite letzte Lebensstation August
Kiihnels dar: nach Angabe des Stadtkirchners Johann Christian Jacob Span-
genberg wurde Kiihnel am 27. Februar 1708 hier begraben.'

IL

Die Suche nach einer auch nur hypothetischen Antwort auf die Frage, ob
August Kiihnel (1645-1708) und Johann Nikolaus Bach (1669-1753) ein-
ander in Jena begegnet sein oder gar gemeinsame musikalische Aktivitidten
veranstaltet haben konnten, wird hinsichtlich der greifbaren Quellen erschwert
durch 1. die Unvollstdndigkeit der Jenaer Anstellungsunterlagen, insbesondere
im Blick auf den Organistenposten an der Kollegien-(Universitits-)Kirche,
2. das Uberwiegen von Materialien zu Orgelneubauten, -reparaturen und -be-
gutachtungen, die denn auch in den bisher vorliegenden Darstellungen'' den
Lowenanteil beanspruchen, 3. gewisse Ungereimtheiten in zeitgenossischen
Mitteilungen handschriftlicher und gedruckter Art, die einige Verwirrung ge-
stiftet haben.

8 Zu einigen Schiilern Kiihnels vgl. A. Werner, Stddtische und fiirstliche Musikpflege
in Zeitz bis zum Anfang des 19. Jahrhunderts, Biickeburg und Leipzig 1922 (Ver-
offentlichungen des Fiirstlichen Instituts fiir musikwissenschaftliche Forschung in
Biickeburg, 4. Reihe, 2. Band), S.90 und 93.

Vgl. meinen Beitrag Uber die ,,unvermeidlichen Liicken* in Bachs Lebensbeschrei-
bung, in: Bach-Symposium Marburg, S. 32 ff., besonders S.38-39.

Vgl. den Nachweis in der chronologischen Ubersicht. Auf welche Hofhaltung die
Angabe , Fiirstl. S. Kiichenmeister und Capelldirector” zu beziehen ist, mufl vorerst
offenbleiben. Das seit 1819 gedruckt vorliegende Begribnisdatum fehlt selbst in der
von Erich Wennig besorgten materialreichen Chronik des musikalischen Lebens der
Stadt Jena. Erster Teil. Von den Anfingen bis zum Jahre 1750, Jena [1937].

H. Koch, Der Jenaer Bach, in: Bach in Thiiringen. Gabe der Thiiringer Kirche an das
Thiiringer Volk im Bach-Gedenkjahr 1950, Berlin 1950, S. 127-146; ders., Johann
Nikolaus, der ,,Jenaer*“ Bach, Mf 21 (1968), S.290-304; M. Maul, Friihe Urteile
iiber Johann Christoph und Johann Nikolaus Bach, mitgeteilt anldflich der Be-
setzung der Organistenstelle an der Jenaer Kollegienkirche (1709), BJ 2004,
S.157-168.

©



Zwischen H. Schiitz und J. N. Bach 193

Dessenungeachtet scheint fiir den relevanten Zeitraum 1690 bis 1708, also
vom Jahr der Immatrikulationen Kiihnels und Johann Nikolaus Bachs an der
Salana bis zum Tode August Kiihnels, in bezug auf die fiir das Jenaer Musik-
leben maBgebenden Organistenstellen an der Stadtkirche St. Michael sowie an
der Kollegienkirche folgendes gesichert:

An der Orgel der Stadtkirche war von 1686 an Johann Magnus Kniipfer
(1661-1715) titig, der im Herbst 1694 aus familidren Griinden seine Stelle
aufgab, nach Naumburg/S. wechselte und bis zu seinem Tode dort verblieb."
In seinem nach Naumburg gesandten Bewerbungsschreiben vom 17. Septem-
ber 1694 erwihnte er, ,,daf} er iiber acht Jahre in Jena den Stadt- und Kolle-
gienkirchendienst und ,Officium Directoris Chori Musici‘ verwaltet habe“."
Bei Ernst Ludwig Gerber heifit es 1790, wohl wie iiblich auf handschriftlichen
Erginzungen Johann Gottfried Walthers fiir das 1732 gedruckte Musicalische
Lexicon fulend:

Kniipfer (Joh. Magnus) ein Sohn von Sebastian Kniipfern, war zuletzt Fiirstl. Sichs.
Zeitzischer Cammerkomponist, deutscher Poet, Juris Praktikus und Notar. Publ. Cae-
sar. Anfangs war er zu Jena und dann erst zu Naumburg Organist gewesen, ehe er obige
Stelle erhielt.'

Von einer Anstellung Kniipfers am Hofe zu Sachsen-Zeitz kann jedoch eben-
sowenig die Rede sein wie von einer achtjdhrigen Doppelfunktion als Stadt-
und Universititsorganist in Jena. Hinsichtlich der Stelle des Stadtorganisten
trifft die Zeitangabe zu. Hier trat — wohl spitestens zur Jahreswende 1694/95 —
Johann Nikolaus Bach die Nachfolge an und verblieb in dieser Anstellung,
erst in seinen letzten Lebensjahren durch Vertreter unterstiitzt, bis zu seinem
Lebensende.

Als komplizierter erweist sich die Situation im Blick auf die schlechtbezahlte
Stelle an der Orgel der Kollegienkirche. Nachdem man sich ldngere Zeit mit
einem unzuldnglichen Orgelpositiv beholfen hatte, wurde 1686 endlich ein
Orgelneubau in Angriff genommen," der nach Angabe einer Chronik am
Michaelistag (29. September) 1690 erstmals (gemeint wohl: erstmals in vol-
lem Umfang) gespielt werden konnte.'®

12 W. Haacke, Die Organisten an St. Wenceslai zu Naumburg a. d. Saale im 17. und
18. Jahrhundert, in: Kerygma und Melos. Christhard Mahrenholz 70 Jahre, Kassel
1970, S.287-299, hier S.291-293.

13 Ebenda, S.292.

4 Gerber ATL, Bd. I, Sp. 739.

15 Wennig (wie FuBnote 10), S.65f., und Maul (wie Fuinote 11), S. 159, nennen unter-

schiedliche Namen fiir den ausfiihrenden Orgelbauer.

Wennig, nach M. Schmeizel, Jenaische Stadt- und Universitdtschronik, hrsg. von

E. Devrient, Jena 1908.
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Noch im selben Jahr 1690 verlieB der Organist Johann Matthias Gotts-
mannshausen sein Jenaer Amt."” Dieser war offenbar kein Student der Salana,
vermutlich aber identisch mit einem durch einen Erfurter Traueintrag vom
31.Juli 1692 nachweisbaren Organisten namens Johann Matthaeus Gott-
mannshausen.'®

Um die Nachfolge bemiihte sich wohl auch der kaum 21jdhrige Student Johann
Nikolaus Bach, unterlag aber gegen den Stadtorganisten Johann Magnus
Kniipfer, denn dieser ,,war von dem seligen Printzen recommendirt®. Mit dem
»seligen Printzen® ist der — wie oben erwihnt — am 4. November 1690 ver-
storbene Erbprinz Johann Wilhelm von Sachsen-Jena gemeint, der, obwohl
noch minderjihrig, vom Sommersemester 1688 an als Rector magnificentis]
simus der Universitit fungierte."”

Nicht lange nach diesem Fehlschlag scheint Johann Nikolaus Bach sich
entschlossen zu haben, erst einmal eine grofere Reise anzutreten. Belegt ist
deren Zustandekommen einzig durch eine Bemerkung in Johann Gottfried
Walthers Musicalischem Lexicon (1732) im Artikel iiber Johann Nikolaus
Bachs Kommilitonen Georg (von) Bertuch (1668—1743) aus Helmershausen:

Als er zu Jena studiret,” hat Er in Gesellschafft des dasigen Organistens, Hrn. Johann
Nicol. Bachs, eine Reise nach Italien angetreten, auch die Grentzen nur gedachten
Landes wiircklich erreichet gehabt, als Ihm aber eines Dénischen Generals Sohne,
deren Hofmeister gestorben war, daselbst entgegen gekommen, und die vacante Stelle
angetragen, ist Er mit ihnen nach Ddnnemarck zuriick gegangen [...].

Strenggenommen kann Johann Nikolaus Bach zur fraglichen Zeit noch nicht
als Organist titig gewesen sein. Unbeantwortet bleibt liberdies die Frage nach
der Finanzierung der Reise; aufschlufireich erscheint immerhin, da3 Bertuch
zugunsten einer — im allgemeinen nicht sonderlich geschitzten — Stelle als
Hauslehrer (,,Hofmeister*) seine Pline so rasch aufgab. Daf3 Johann Nikolaus
Bach sich im Unterschied zu seinem Begleiter nicht aufhalten lie$3, gilt seit
langem als ausgemacht.”! Wie lange er in Italien weilte, durch welche Orte ihn
seine Reise fiihrte, womit er seinen Unterhalt finanzierte, ob er sich noch ein-
mal an einer Universitit einschrieb, das alles bleibt bislang ungewif3. Riick-
schliisse auf den — nicht zu spét anzusetzenden — Antritt der Reise ergeben sich
aus der weiteren Laufbahn Bertuchs, da dieser sich bereits am 4. Oktober 1691

17 Das Folgende hauptséchlich nach Koch 1968 (wie FuBnote 11), S.291f.

8 M. Bauer, Register der Traubiicher 1638—1814 der evangelischen Kaufmannskirche
in Erfurt, Kleve 2004 (Schriftenreihe der Arbeitsgemeinschaft fiir mitteldeutsche
Familienkunde. 155.), S. 65.

® Matrikel (wie FuBnote 6), S. CIIf.

2 Deposition 27.9. 1687, Inskription 25.4. 1688.

2 Vgl. Spitta I, S. 855.
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an der Universitét Kiel einschreiben liel und im Januar 1693 unter dem kurz-
zeitig dort als Professor titigen Elias August Stryck (f 1733 in Hannover) eine
Dissertation verteidigte.

Als Johann Magnus Kniipfer, der sich am 1. Februar 1692 noch in Jena hatte
immatrikulieren lassen, bedingt durch seine Ubersiedelung nach Naumburg
1694 nach vier- (nicht acht-)jdhriger Tétigkeit das Organistenamt an der
Kollegienkirche wieder aufgab, ernannte die Stadt auf Vorschlag des nun-
mehr fiir Jena zustdndigen Herzogs Johann Georg II. zu Sachsen-Eisenach
(1665-1698) den neuen Stadtorganisten Johann Nikolaus Bach auch fiir die
Kollegienkirche zum Nachfolger, doch demonstrierte die Universitit ihre
Eigenstindigkeit, indem sie den im Wintersemester 1693 inskribierten Johann
Christian Hertel (Hértel) aus dem schlesischen Goldberg zum Universitits-
organisten bestellte. Die in der Person Johann Magnus Kniipfers praktizierte
(und tolerierte) Doppelbelastung des Organisten von Stadt- und Universitéts-
kirche, die bei zeitlicher Uberschneidung dazu fiihrte, da Kniipfer gelegent-
lich gezwungen war, ,,in der Statt Orgel einen Studiosum zum Ausgange
spielen zu laBen*,?> war damit vorerst wieder aufgegeben.

1695 wechselte August Kiihnel aus dem nahegelegenen Weimar nach Kassel.
Im selben Jahr gab in Jena Johann Christian Hertel seine eben erlangte Stelle
an der Orgel der Kollegienkirche wieder auf und machte den Weg frei fiir
Johann Jakob Effler, den in Erfurt geborenen und am 24. August 1695 in Jena
immatrikulierten Sohn des Weimarer Hoforganisten und Amtsvorgingers
Johann Sebastian Bachs Johann Effler (1634—1711). Dessen 1696 eingereichte
Bewerbung hatte Erfolg, doch hielt es auch ihn nicht lange in der neuen
Funktion: Zugunsten einer lukrativeren Notariatstétigkeit trat er den Riickzug
an und wurde ab Luciae (Dezember) 1698> durch Johann Jakob Syrbius
(1674—1738) ersetzt.

Syrbius’ Titigkeit, die eine grofere Stabilitit versprach, reichte iiber die
Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert hinaus und kénnte so auch von August
Kiihnel wahrgenommen worden sein, wenn dieser denn im Jahre 1700 nach
Jena zuriickgekehrt sein sollte.

In die ersten Jahre des neuen Jahrhunderts féllt eine umfassende Reparatur der
Kollegienorgel, die fast einem Neubau gleichkam und von Zacharias ThayBner
ausgefiihrt wurde. Diese Titigkeit zog sich jahrelang hin, da ThayBner, wie
viele seiner Orgelbauerkollegen, an mehreren Vorhaben gleichzeitig arbeitete,
um trotz des allenthalben herrschenden Preisdrucks finanziell noch auf einen
griilnen Zweig zu kommen. Die Arbeit an der Jenaer Orgel konnte er erst
ein Jahr vor seinem Tode — er wurde am 9. November 1705 in Saalfeld be-

2 BJ 2004, S.167.
2 BJ 2004, S. 164, FuBnote 31. Syrbius stammte aus Wechmar und hatte die Universi-
tdt Jena im Wintersemester 1693 bezogen.
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graben — abschliefien. Ein gemeinschaftliches Zwischengutachten® tibergaben
Johann Jakob Syrbius und Johann Nikolaus Bach am 27. September 1703 dem
Prorektor Johann Adrian Slevogt (1653—1726). Ein Jahr spiter, am 2. Septem-
ber 1704, muflite Johann Nikolaus Bach bei der Begutachtung der nunmehr
fertiggestellten Orgel ohne die Unterstiitzung Syrbius’ auskommen,? da dieser
die Leitung des am 28. Juli 1704 neugegriindeten Predigerseminars und der
neueingerichteten Selecta des Gymnasiums in Eisenach iibernommen und Jena
bereits verlassen hatte.”® Wenige Tage spiter (6. September 1704) lieB Herzog
Johann Wilhelm von Sachsen-Eisenach (1666—1729), der seit 1698 regierende
jingere Bruder von Herzog Johann Georg II., als zustéindiger Landesherr die
Universitit wissen, sie moge die erneut zu besetzende Organistenstelle Johann
Nikolaus Bach iibertragen, ,,damit die vielen Reparationskosten vermieden
werden®.?” Doch die Universitét ignorierte auch diesen Vorschlag und berief
zwei Monate spiter®® den am 14. August 1704 immatrikulierten Studenten
Johann Georg Anthoni aus Leipzig.

Eine neuerliche Veridnderung sollte erst 1709 eintreten, ein Jahr nach dem Tod
August Kiihnels. Dieser hatte noch miterleben kénnen, wie Johann Nikolaus
Bach einen Weinberg kaufte (16. August 1700), ein Haus erwarb (14. Januar
1705)* und insbesondere einen grundlegenden Umbau der Orgel in der
Stadtkirche erwirkte, den die Briider Stertzing in den Jahren 1704 bis 1706
durchfiihrten.*® Am 4. Februar 1709 starb Johann Georg Anthoni, einen Monat
spiter (7. Mirz 1709) bekundete Johann Nikolaus Bach unter der Hand sein
unverindertes Interesse an dessen Stelle ?' nachdriicklich unterstiitzt durch ein
undatiertes Schreiben des 1707 nach Jena zuriickgekehrten Johann Jakob
Syrbius.** Nachdem Johann Nikolaus Bach dreimal gescheitert war — 1690,
1694 und 1704 —, hatte die Universitidt endlich ein Einsehen, bewertete die
Instandhaltung der permanent storanfilligen Orgel der Kollegienkirche hoher
als eine konsequente Distanzierung vom Amtsinhaber an der Stadtkirche

2 Koch 1968 (wie FuBnote 11), S.293.

% Schreiben an den Prorektor Johann Jakob Miiller (1650—-1716); Koch 1968 (wie
FuBnote 11), S.293-295.

26 Matrikel (wie FuBnote 6), S. 804.

27 Koch 1968 (wie FuBnote 11), S.295.

2 Wennig (wie FuBnote 10), S.78.

% Koch 1968 (wie FuBnote 11), S.299.

% Wennig (wie FuBnote 10), S.78f.

31 Schreiben an den Prorektor, den Juristen und Spezialisten fiir Kirchenrecht Johann
Philipp Slevogt (1649-1727); Koch 1968 (wie FuBinote 11), S.296f.

32 Maul (wie FuBnote 11), S.166—168 und 158. Hinsichtlich der Alimentierung der
Witwe schlug Syrbius vor, ihr das Quartal Reminiscere (zugehoriger Quatember war
1709 der 20. 2.) sowie die Hilfte des folgenden Quartals (Trinitatis) auszureichen;
BJ 2004, S. 168.
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St. Michael und berief Johann Nikolaus Bach 1709 zum Nachfolger Antho-
nis.¥ Zehn Jahre spiter reichte Johann Nikolaus Bach eine ,,UnmaBgebliche
Vorstellung® iiber die ,,n6thige Auffsicht an der Orgel” ein und bat im Blick
auf den stindig erforderten Zeitaufwand um eine Erhohung seiner Beziige
von 3 auf 4 Taler pro Quartal > Es folgten ein undatiertes Memorandum {iiber
,Diejenigen Zufille, so an der Collegen-Orgel sich schier gewohnlich ereig-
nen“* sowie eine am 12. Dezember 1719 ausgefertigte neue ,,Bestallung des
Organisten in der Collegen-Kirche®, die einige Formulierungen des undatier-
ten Memorandums {ibernimmt.*

Diese Vorgiinge gehoren zwar mehrheitlich in die Ara nach dem Tode August
Kiihnels, sie zeugen jedoch von der Weiterentwicklung des Musiklebens in
Jena und konterkarieren damit den Eindruck einer musikalischen Pensionérs-
stadt, den der Aufenthalt des Geigers Johann Georg Hoffmann (bis 1720) so-
wie die Ubersiedelung der Emeriti Johann Effler (ab 1708), Christian Heinrich
Aschenbrenner (ab 1719) und vielleicht auch August Kiihnel (ab 17007?) erwe-
cken konnten.

I11.

August Kiihnel: Daten zur Biographie

1645 VIII. 3. Geboren in Delmenhorst (Gerber ATL, wohl nach hs. Noti-
zen J. G. Walthers). Sohn des (nachmaligen) Fiirstlich Meck-
lenburgischen Kammermusikers Samuel Kiihnel (wohl nach
Traueintrag Zeitz; Werner 1922, S.85f.)

1647 V.23. Tod des Landesherrn Graf Christian IX. von Oldenburg-
Delmenhorst (* 26.9. 1612, regierend ab 1630)
1657/58 Giistrow: Anstellung des Vaters ,,Samuel Kiinell*“ nebst drei

Sohnen (wohl August, Daniel und Bogislaus) in der Hofka-
pelle des Herzogs Gustav Adolf von Mecklenburg-Giistrow
(1633-1695; Meyer 1919, S.25)

1661-1681 XII.  Zeitz: Regent Herzog Moritz von Sachsen-Zeitz (1619-1681)

3 Der Nachweis ist Michael Maul zu verdanken. 1968 hatte Herbert Koch zur Jahres-

zahl 1709 noch kategorisch erklart, ,,bestimmt aber ist diesmal Bach wieder iiber-

gangen worden* (Koch 1968, wie Fufinote 11, S.296).

Empfinger des Schreibens vom 6.11.1719 war Prorektor Johann Adolph Wedel

(1675-1747). Wortlaut: Koch 1950 (wie Fulinote 11), S. 142, 144; Koch 1968 (wie

FuBinote 11), S.298f. (hier irrtiimlich als undatiert bezeichnet).

35 Koch 1950 (wie FuBnote 11), S. 141 f.; Koch 1968 (wie FuBnote 11), S.298.

36 Koch 1950 (wie FuBnote 11), S.144-146; Koch 1968 (wie FuBnote 11), S.296f.
(Daten 12. Februar 1719 und 13. Xbr. 1719 fehlerhaft).
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1662 XI. 15.

1662-1669

1663 VI.
1664/65
1665

1667
1669 Friihjahr

1669 V. 16.

1669 VI. (?)

1669 VII. 3.

1671

1678 I./11.

1680
1680 VII. 11.
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Giistrow: Abdankung von Samuel Kiihnel (Meyer 1919,
S.25)

Frankfurt/M.: Daniel Kiihnel Inhaber der ,,ersten Instrumentisten-
stelle” der Ratsmusikanten, zustindig fiir BarfiiBerkirche (Epstein
1924,S.70,76)

Zeitz: Griindung einer Hofkapelle, Heinrich Schiitz als Berater
(Werner 1922, S.62; Schiitz-Dokumente I, 2010, Nr. 186 und 188)
Zeitz: Mitglied der Hofkapelle als Violdigambist (Werner
1922, S.85f.)

Zeitz: PaB fiir eine Reise nach Frankreich (EitnerQ, Bd.5,
1901, S.467; Werner 1922, S.85f))

Giistrow: Samuel Kiihnels Witwe erwihnt (Meyer 1919, S.25)
Frankfurt/M.: Unerlaubte Abreise von Daniel Kiihnel nach Italien
(Valentin 1906, S. 186)

Rom: Schreiben von Daniel Kiihnel an seinen Bruder August
mit Vollmacht, in Frankfurt/M. zuriickgelassenen Besitz in
Empfang zu nehmen (Valentin 1906, S. 186)

Zeitz (7): Schreiben an den Rat zu Frankfurt/M. mit Bitte um
ehrlichen Abschied fiir den Bruder Daniel (Valentin 1906,
S.186)

Moritzburg/E.: Unterstiitzendes Schreiben von Herzog Mo-
ritz von Sachsen-Zeitz an den Rat zu Frankfurt/M. (Valentin
1906, S. 186)

Zeitz: Verheiratung mit Christiana Werner, der Tochter von
Gottfried Werner, Pfarrer an St. Michael (Kirchenbuch; vgl.
Werner 1922, S.85f.)

Mitteilung des Pfarramts St. Michael, 9. 9. 2014; zu Gottfried Wer-
ner (1608-1668) vgl. Pfarrerbuch der Kirchenprovinz Sachsen,
Bd.9, Leipzig 2009, S.347.

Dresden: Konzert bei ,,Chur- und Hochfiirstlich Briiderlicher
Zusammenkunfft*; Empfang eines Diamantrings als Ge-
schenk des Kurfiirsten (Fiirstenau 1861, S.9; Werner 1922,
S.85f.)

Kurfiirst Johann Georg II. von Sachsen (1613-1680) und seine
herzoglichen Briider der Albertinischen Nebenlinien: August (1614
bis 1680) von Sachsen-Weilenfels/Halle, Christian (1615-1691)
von Sachsen-Merseburg, Moritz (1619-1681) von Sachsen-Zeitz
(Posse 1897, Tafel 29, 32, 33, 34)

Festlichkeiten 31. 1. bis Ende Februar (Becker-Glauch 1951, S.76:
3.-28.2.)

Zeitz: Urlaub fiir Miinchen, 1 Jahr (Werner 1922, S.85f.)
Miinchen: Regierungsantritt von Maximilian II. Emanuel (1662 bis
1726), Sohn von Kurfiirst Ferdinand Maria (1626—-1679)



1680 XI. 4.

1680

1681 VIII. 20.
1681 XII. 4.

1682 VI. 6.

1682 IX. 6.

1682 IX. 23.

1682 IX. 25.

1682 IX. 26.
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Miinchen: Agostino Steffani (1654-1728) ,,Hof- vnd Camer Musi-
cus® (Lipp 1944, S.164)

Miinchen: Aufenthalt am Hofe von Kurfiirst Maximilian II.
Emanuel (DTB I1/2; S. LXXXI)

Miinchen: Gespréich mit ,,Cammer director Augustin® (Ago-
stino Steffani) wegen Anstellungsmodalititen (DTB 11/2,
S.LXXXII)

Agostino Steffani ,,Camer Music Director* (Lipp 1944, S.164)
Zeitz: Herzog Moritz von Sachsen-Zeitz | (Posse 1897, Tafel 34);
T 2. Advent Alten Stils (DTB 11/2, S. LXXXI)

Zeitz: Titel Konzertmeister, nach erfolgter Entlassung (Wer-
ner 1922, S.85f1.)

Zeitz: Brief an Geheimsekretir Corbinian Prielmayr (1643
bis 1707) in Miinchen; beigelegt Brief an ,,Cammerdirector
Augustin®, obwohl vorhergehendes Schreiben von diesem
nicht beantwortet (DTB 1I/2, S. LXXXII)

Esting/Obb.: Brief von Obersthofmeister Bernhard Bero Freiherr
von Rechberg (1607-1686) an C. Prielmayr mit Bericht iiber
Gespriach mit Kurfiirst Maximilian II. Emanuel: Religionswechsel
als Bedingung fiir Daueranstellung an dessen Hof (DTB I1/2,
S: LXXXII)

Miinchen: Brief von C. Prielmayr an A. Kiihnel in Zeitz
(DTB 11/2, S.LXXXII)

Zeitz: Taufe des Sohnes Gottlieb Michael Kiihnel (Kirchen-
buch)

Mitteilung des Pfarramts St. Michael, 9.9.2014

1682 X.15.(25.) Zeitz: Brief an Prielmayr: Keine Konversion (DTB 11/2,

1683 Friihjahr
1685 XI.23.

1686

1686

1686 1V. 1.

S.LXXXIIf.); Reise nach England geplant (DTB 1I/2,
S. LXXXIII)

Riickkehr nach Deutschland geplant (DTB I1/2, S. LXXXIII)
London: Ankiindigung eines Konzerts im York Building
(Tilmouth 1961, S.7): ,,some performance upon the Barri-
tone, by Mr. August Keenell, the Author of this Musick®
(New Grove 2001, Bd. 14,S.12)

Darmstadt: Empfang einer Zahlung ,,vor erkauffte Geigen-
seiten [...] 6 G. 15 alb.” (Nagel 1900, S.46)

Daniel Kiihnel nach Riickkehr aus Italien von Herzog Christian von
Sachsen-Eisenberg (1653—1707) nach Zeitz empfohlen, wegen feh-
lender Vakanz weiterempfohlen an Markgraf Christian Ernst von
Brandenburg-Bayreuth (1644—-1712; Werner 1922, S.92)
Darmstadt: (Riickwirkende Ernennung:) Violdigambist und
Direktor der Instrumentalmusik (Nagel 1900, S.46f.; Noack
1967,S.157-161)
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1688 (Herbst)

o.D.

1690 11. 4.

1690 V.12.

1690 XI. 4.

vor 1691 (?)

1691 V. 29.

1691

1692 111. 9.
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Bevorzugung der Viola da Gamba durch Landgraf Ernst
Ludwig bewirkt (Pasqué 1854, S.43; ohne Beleg)
Darmstadt: Landgraf Ernst Ludwig (1667-1739), bis 15.1I. 1688
unter Vormundschaft seiner Mutter Elisabeth Dorothea geb. von
Sachsen-Gotha (1640-1709), Witwe von Landgraf Ludwig VI.
(1630-1678; Posse 1897, Tafel 14; MGG, Art. Ernst Ludwig)
Darmstadt: Weggang wegen Kriegsgefahr

Ubersiedelung des Hofes nach Nidda, spiter nach GieRen; Pfilzi-
scher Erbfolgekrieg; Einmarsch von Truppen des franzdsischen
Konigs Ludwig XIV.

Konzertieren an verschiedenen Hofen (MGG; ohne Einzel-
heiten)

Jena: Immatrikulation an der Salana

(s. 0., fehlerhafte Ubertragung: ,Liihnel, Aug. gewesener fiirstl.
HeBen Darmstédtischer Capell Director der Instrumental Music*)
Jena: Immatrikulation von Johann Nikolaus Bach (1669-1753)
nach Besuch des Gymnasiums Eisenach 1678-1689 (Helmbold
1930, S.54)

Jena: Prinz Johann Wilhelm von Sachsen-Jena f (* 28.3.1675
Jena, Sohn von Bernhard — 1638-1678 —, unter Vormundschaft,
zuletzt von Wilhelm Ernst von Sachsen-Weimar; Posse 1897, Tafel
10); Erloschen der Nebenlinie Sachsen-Jena, Verlegung der Resi-
denz nach Eisenach

Jena: Antritt einer Italienreise durch Johann Nikolaus Bach

(Spitta I, S.855: ,,1695 oder 1696*; Kock 2006, S.103, 271: vor
1695)

Moritzburg/E.: Zwei Empfehlungsschreiben des Herzogs-
paares an Kurfiirst und Kurfiirstin von Brandenburg fiir
,Uberbringer dieses”. Hinweise auf Titigkeit als Konzert-
meister, Oberinstrumentist (Dirigent) und Kammerdiener
unter Herzog Moritz sowie auf frithere Anforderungen durch
Kaiser Leopold (1640-1705) und Kurfiirst Maximilian II.
Emanuel von Bayern.

Verfasser: 1. Moritz Wilhelm von Sachsen-Zeitz (1664-1718), 2.
dessen Gemahlin Marie Amalie (1670—-1739), geborene Prinzessin
von Brandenburg; Empféanger: 1. Friedrich III. (1657-1713, der
spatere Konig in PreuBlen Friedrich 1.), 2. dessen Gemahlin Sophie
Charlotte (1668—1705). Quelle: Sichsisches Hauptstaatsarchiv
Dresden, Bestand 10024, Loc. 8764/2, B1. 136 und 137. Vgl. Wer-
ner 1922, S.85f.

[Ort?]: Bezeichnung als ,,sdchs. Kammermusikus* (EitnerQ;
Akten des sdchsischen Staatsarchivs)

Weimar: ,,Fiirstl. Sichs. Weimarisch-Joh. Ernestinischer Di-
rector der Cammer-Music*



1692 VI. 27.
1692 VII. 4.

1693

1694

1695 VII. 1.

1696 IX.

1696

1698

1699 V. 27.

1700 VL. 5.
1700 X. 5.
1702 XI. 23.

1708 1.-1713

1708 1I. 27.
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Gliickwunschgedicht zum Geburtstag der Herzogin Sophia Augu-
sta geb. von Anhalt-Zerbst (1663—-1694), der ersten Gemahlin
von Herzog Johann Ernst III. von Sachsen-Weimar (1664—1707).
Exemplar: D-HAu, an Pon Wc 782,4° (10), ermittelt von Peter
Wollny.

Weimar: Tod der Tochter Christiana Elisabeth

Weimar: Begribnis der Tochter Christiana Elisabeth. Trauer-
gedicht von Johann Christoph Wentzel (1659-1723), Wie-
derabdruck in dessen Cypressen-Wald (Jena 1701),S. 111 bis
114.

J. C. Wentzel war designierter Leiter der Hofkapelle Prinz Johann
Wilhelms von Sachsen-Jena und fiir eine Italienreise vorgesehen.
Zedler, Bd. 55 (1748), Sp.55-57; vgl. Wennig 1937, S.60.
Weimar: , Instrumental-Director* (Lidke 1954, S.29f.); vor
1695 Vizekapellmeister (Spitta I, S.508)

Weimar: gemeinschaftliche Regierung der herzoglichen Briider
Wilhelm Ernst (1662—-1728) und Johann Ernst (1664—1707); 1683
Wiedereinrichtung einer Hofkapelle

Weimar: Empfang von Zahlungen, auch zwecks Einkleidung
eines Sohnes (Lidke 1954, S.29f))

Kassel: Kapellmeister bei Landgraf Carl von Hessen-Kassel
(1654-1730); (Spitta I, S.508; Engelbrecht 1957, S. 149)
Weimar: Ende der Besoldung mit dem Quartal Crucis (Lidke
1954,S.29f1)).

Kassel: Verzeichnis von Instrumenten (Striimper 2004,
S.116; Engelbrecht 1957, S. 149)

Kassel: Veroffentlichung von Kompositionen (RISM A/I/S,
K 2960), Eigenverlag; Annoncen (Schaefer 1975, S.617);
Widmung an Landgraf Carl: ,,accomodati pure ad un instru-
mento, del quale Uostro Altezza Serenissima si diletta®
Kassel: Weggang bereits erfolgt (Engelbrecht 1957, S. 149)
Nachfolger: Ruggiero Fedeli (Anstellungsdekret 11.5. 1701 nach
MGG?, Personenteil, Bd. 6, 2001, Sp. 864)

Jena: Immatrikulation von Gottlieb Michael Kiihnel Jenensis
Halle: Immatrikulation von Gottlieb Michael Kiihnel Jenensis
Frankfurt/O.: Immatrikulation von Gottlieb Michael Kiihnel, Je-
nensis

Berlin: Gottlieb Michael Kiihnel Mitglied der preuBischen Hof-
kapelle (Schneider 1852, S.34f.. ,Gottlieb Michael Kiindel“;
Schneider 1852, Beilage [I1], S. 54-56; Sachs 1910, S. 185; Walther
1732: ,,Johann Michael Kiihnel d. A )

Jena: August Kiihnel begraben (Spangenberg 1819, S.38)

(,,Fiirstl. S. Kiichenmeister und Capelldirector)
*
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1708

1714/16

1718 I1I. 13.

1719

1719 XI1. 7.

1720 VI. 16.

vor 1723

1723 XI.2.

1727

nach 1731

vor 1732

1732

1759
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Jena: Ubersiedelung des pensionierten Weimarer Hoforganisten
Johann Effler (1634—1711); (Jauernig 1950, S.92)

Jena: Wohnort von Johann Georg Hoffmann, Mitglied der Wei-
marer Hofkapelle (Spitta I, S. 855)

Weimar: Entsprechend einem Befehl von Herzog Wilhelm Ernst
von Sachsen-Weimar vom 5. 1. 1718 Beginn der Besoldung fiir den
,»Capellisten und Lautenisten Gottlieb Michael Kiihnel“ mit dem
Quartal Reminiscere (Kiister 1996, S. 202f.).

Nach Walther 1732 [hier: ,,JJohann Michael“] und Telemann-Briefe
1972, S. 170, war Gottlieb Michael Kiihnel Mitglied der Privat-
kapelle von Herzog Ernst August von Sachsen-Weimar und ,,Secre-
tarius*.

Jena: Ubersiedelung des pensionierten Merseburger Kapellmeisters
und vormaligen Zeitzer Musikdirektors Christian Heinrich Aschen-
brenner (1654—-1732; Walther 1732)

Immatrikulation Aschenbrenners an der Universitét Jena

Jena: Begribnis von ,,Johann Georg Hofmann, Fiirstl. Weimar. Cam-
mermusikus u. Rahtsverwandter alhier” (Spangenberg 1819, S.114)
Dresden: Titigkeit von ,,Johann Michael Kiihnel d. A bei Gene-
ralfeldmarschall Jakob Heinrich von Flemming (1667-1728);
(Baron 1727, S.81f.; Walther 1732); sicherlich gemeint: Gottlieb
Michael Kiihnel

Hamburg: Konzertankiindigung von ,,Hrn. Kiihnel” im Relations
Courier Nr. 174 (Becker 1956, S. 26; Neubacher 2009, S. 108, irr-
tiimlich ,,JJohann Michael Kiihnel; Berichtigung nach Auskunft
Stiftung Hanseatisches Wirtschaftsarchiv Hamburg, 29. 9. 2014);
sicherlich gemeint: Gottlieb Michael Kiihnel

Niirnberg: Wiirdigung von ,.Johann Michael Kiihnel d. A . bei Ba-
ron 1727 (S. 81f.) als Spieler von Viola da Gamba und Laute sowie
neuerdings als Komponist; sicherlich gemeint: Gottlieb Michael
Kiihnel

Stuttgart: ,,120. Trio in tiirckischen Pappier, | 3. bind, Von Kuhnel.
— 40, — im Nachlal} des Erbprinzen Friedrich Ludwig von Wiirt-
temberg-Stuttgart (1698—1731); (Kriiger 2006, S.570); wohl ge-
meint: Druck von 1698; Exemplar D-ROu, Mus. Saec. XVII.16-21",
vermif3t

Amsterdam: Veroffentlichung von ,,Johann Michael Kiihnel* im
Verlag von Jeanne Roger, Sonates a 1. & 2. Violes de Gambe
(Walther 1732); sicherlich gemeint: Gottlieb Michael Kiihnel.
RISM A/I/5 und 12: kein Nachweis

Weimar/Leipzig: Notizen zu August und ,,Johann Michael d. A.“
Kiihnel in Walther 1732

Den Haag: gedruckte Werke von A. Kiihnel im Nachla8 des nieder-
ldndischen Musikalienhindlers Nicolas Selhof (1680-1758: Auk-
tionskatalog, S. 149, Nr. 1078, S. 113, Nr. 467, 468)
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Literaturabkiirzungen zur vorstehenden biographischen Ubersicht

Baron 1727
Becker 1956
Becker-Glauch
1951

DTB 11/2

Engelbrecht 1957

Epstein 1924
Fiirstenau 1861
Helmbold 1930

Jauernig 1950

Kock 1995

Kriiger 2006

Kiister 1996
Lidke 1954

Lipp 1944

Meyer 1919

Nagel 1900

Neubacher 2009

Baron, E. G., Historisch-Theoretisch und Practische Untersuchung
des Instruments der Lauten, Niirnberg 1727

Becker, H., Die frithe Hamburgische Tagespresse als musikge-
schichtliche Quelle, in: Beitrdge zur Hamburgischen Musikge-
schichte, Heft I, Hamburg 1956, S.22-45

Becker-Glauch, 1., Die Bedeutung der Musik fiir die Dresdener
Hoffeste bis in die Zeit Augusts des Starken, Kassel/Basel 1951
Sandberger, A., Einleitung zu: Ausgewdhlte Werke des kurfiirstlich
bayerischen Hofkapellmeisters Johann Kaspar Kerll (1627—-1693),
Bd.1, Leipzig 1901 (Denkmiler der Tonkunst in Bayern, Bd. I1/2)
Engelbrecht, C., Die Hofkapelle des Landgrafen Carl von Hessen-
Kassel, in: Zeitschrift des Vereins fiir hessische Geschichte und
Landeskunde 68 (1957), S.141-173

Epstein, P., Die Frankfurter Kapellmusik zur Zeit J. A. Herbst’s,
AfMw 6 (1924), S.58-102

Fiirstenau, M., Zur Geschichte der Musik und des Theaters am
Hofe zu Dresden. Erster Theil, Dresden 1861

Helmbold, H., Die S6hne von Johann Christoph und Johann Am-
brosius Bach auf der Eisenacher Schule, BJ 1930, S.49-55
Jauernig, R., Johann Sebastian Bach in Weimar. Neue Forschungs-
ergebnisse aus Weimarer Quellen, in: Johann Sebastian Bach in Thii-
ringen. Festgabe zum Gedenkjahr 1950, Weimar 1950, S.49-105
Kock, H., Genealogisches Lexikon der Familie Bach, bearbeitet
und aktualisiert von Ragnhild Siegel, Gotha 1995

Kriiger, E., Die Musikaliensammlungen des Erbprinzen Friedrich
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KLEINE BEITRAGE

... ohne deshalben den geringsten Streit zu suchen,
vielweniger fortzusetzen* — Neue Erkenntnisse
zu Johann Matthesons Rolle im Scheibe-Birnbaum-Disput

Die Auseinandersetzung zwischen Johann Adolph Scheibe, dem ,,Critischen
Musikus®, und seinem Kontrahenten Johann Abraham Birnbaum hat als die
wichtigste zeitgendssische Kontroverse um die Musik des Thomaskantors die
Bach-Forschung seit jeher beschiftigt.! Die vor einigen Jahren von Michael
Maul présentierten, bis dahin unbekannten ,,Hintergriinde und Schauplitze*
des Scheibe-Birnbaum-Disputs haben deutlich gemacht, da3 dieser weitere
Kreise gezogen hat, als bislang angenommen wurde.? Dieser Beitrag mdchte
auf einen weiteren Schauplatz der Kontroverse hinweisen: Johann Matthesons
Schrift Der Vollkommene Capellmeister von 1739.

Dal3 Mattheson eine offentlich ausgetragene Diskussion zentraler dsthetischer
Pramissen zur Musik mit groBer Aufmerksamkeit verfolgt hat, erscheint selbst-
verstindlich. Faktisch erwiesen wurde dies durch einen beildufigen Hinweis
Hans-Joachim Schulzes in einer Rezension aus dem Jahr 1961,3 in der bereits
eine Reaktion des ,,Vollkommenen Capellmeisters® auf die erste Verteidi-
gungsschrift Birnbaums konstatiert und die betreffende Passage folgerichtig in
die Bach-Dokumente II aufgenommen wurde:

Ich habe neulich einen Meister-Schluf} gelesen, der so lautet: Wozu ich es selbst, durch
Fleif und Uibung habe bringen konnen, dazu muf} es ein ander, der nur halbwegs Natu-
rell und Geschicke hat, auch bringen. Dabey dachte ich, wenn das wahr wire, wie
konnte denn ein solcher Meister der eintzige in der Welt seyn, und ihm keiner gleich
kommen? (Dok II, Nr. 464)

Siehe etwa Spitta II, S.476-478 und 732-736; A. Schweitzer, Johann Sebastian
Bach, Leipzig 1908, 11. Auflage Wiesbaden 1990, S.155-160; P. Cahn, Scheibes
Kritik an Bach und das Ende des Barock, in: Europdische Musikgeschichte, Bd. 1,
hrsg. von S.Ehrmann-Herfort, L. Finscher und G. Schubert, Kassel und Stuttgart
2002, S.407-459; C. Wolff, Johann Sebastian Bach, Frankfurt/Main 2000, S.5f. und
507-511; M. Geck, Johann Sebastian Bach, Hamburg 2000, S.228-240.

2 M. Maul, Johann Adolph Scheibes Bach-Kritik. Hintergriinde und Schaupliitze einer

musikalischen Kontroverse, BJ 2010, S.153-198.

H.-J. Schulze, Besprechung von K. Geiringer, Die Musikerfamilie Bach. Leben und

Wirken in drei Jahrhunderten, Miinchen 1958, in: Beitrige zur Musikwissenschaft 2

(1960), S.81-86, hier S.82.
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Der ,,Meister-Schluf“ — eine Bach zugeschriebene Maxime — liest sich bei
Birnbaum als Teil der Argumentation, daB3 die Werke des Thomaskantors spiel-
technisch durchaus zu bewiltigen seien, wie folgt:

Ich gebe zu; daf} die von dem Herrn, Hof-Compositeur gesetzten stiicke sehr schwehr
zu spielen sind, aber nur denen, die ihre finger zu einer fertigen bewegung und richtigen
applicatur nicht gewohnen wollen. [...] Sein schluf kann kein anderer als dieser seyn:
wozu ich es durch fleil und iibung habe bringen kdnnen, dazu muf} es auch ein anderer,
der nur halwege naturell und geschick hat, auch bringen. [...] Es ist alles moglich wenn
man nur will, und die natiirlichen féhigkeiten durch unermiideten fleil in geschickte
fertigkeiten zu verwandeln eyfrigst bemiihet ist. (Dok II, Nr. 409, S.303)

Bis jetzt unbeachtet blieben jedoch weitere, zum Teil noch brisantere Passagen
im Vollkommenen Capellmeister, deren Bezugnahmen ebenfalls auf die erste
Verteidigungsschrift Birnbaums evident sind beziehungsweise als hochst
wahrscheinlich zu gelten haben. Im Kapitel ,,Von der musicalischen Schreib-
Art definiert Mattheson den ,,Kirchen-Styl“, den ,,Theatralischen Styl“ und
den ,,Kammer-Styl“ und setzt ihnen eine allgemeine Einleitung iiber das ,,hohe,
mittlere und niedrige in allen Schreib-Arten* sowie die damit verbundenen
Affekte voran. Mattheson ist es wichtig, am Ende dieser Einleitung darauf
hinzuweisen, daf} in Bezug auf die ,,armen Tantz-Lieder* ,,niedrig* und ,,nie-
dertrichtig™ wohl zu unterscheiden sind. In Bezug auf die ,,niedrigen” Gattun-
gen heif3t es anschlieBend:

Trinck- und Wiegen-Lieder, Galanterie-Stiicklein etc. darff man nicht eben ohne Unter-
schied lappisch nennen: sie gefallen offt besser, und thun mehr Dienste, wenn sie recht
natiirlich gerathen sind, als groBmichtige Concerte und stoltze Ouvertiiren. Jene erfor-
dern nicht weniger ihren Meister nach ihrer Art, als diese. Doch, was soll ich sagen?
Unsere Componisten sind lauter Konige; oder doch von konigl. Stamme, wie die Schot-
landischen Ackers-Knaben. Um Kleinigkeiten bekiimmern sie sich nicht. (S.73)

Fiigt sich diese Passage durchaus in die Binnenargumentation, macht jedoch
der Blick auf die Vorlage deutlich, dal Mattheson hier Birnbaum — ohne ihn
zu nennen — explizit widerspricht. Denn gegen den Gebrauch ,,libermédBiger
Zierrathen als Kennzeichen einer angeblich ,,schwiilstigen Schreibart* ver-
teidigte Birnbaum Bach ein Jahr zuvor wie folgt:

Was heist schwiilstig in der Music? Soll es in dem verstande genommen werden, wie in
der rednerkunst diejenige schreibart schwiilstig genennet wird, wenn man bei geringen
dingen die prichtigsten zierrathen verschwendet, und deren verichtlichkeit nur noch
mehr an den tag bringt; [...] wenn man bey dem putz auf niedertréchtige gezwungene
und ldppische kleinigkeiten verfillt, und die griindlichen gedancken mit kindischen
einfillen verwechselt [...] Allein, dergleichen von dem Herrn Hof-Compositeur nur
zu dencken, geschweige zu sagen, wire die grobste schméhung. Dieser componist ver-
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schwendet ja eben nicht seine prichtigen zierrathen bey trinck- und wiegen liedergen,
oder bey andern ldppischen galanterie stiickgen. In seinen kirchenstiicken, ouverturen,
concerten und andern musicalischen arbeiten findet man auszierungen, welche denen
hauptsitzen, so er ausfiihren wollen, allzeit gema8 sind. (Dok II, Nr. 409, S.301)

Weiter findet sich unter § 32 des besagten Kapitels bei Mattheson folgende
Passage:

DaB aber, wie man sagt, die elendsten Melodien, wenn sie wol herausgebracht werden,
schon ins Gehor fallen sollten, ist der Natur und Wahrheit ungemifl. Mancher Lieb-
haber bunter Noten und Verbrimungen siehet irgend eine ungekiinstelte Melodie fiir
elend an; die es doch nur vor elenden Augen und im Grunde nicht ist. Ein boser
Baum kann keine guten Friichte tragen, man verpflanze ihn wie man wolle. [...] Die
schonsten Melodien zu verderben, dazu wissen einige Spieler und Singer bald Mittel;
die elendsten aber schon zu machen, ist ihnen, und auch aller Welt Kiinstlern, unmog-
lich. (S.73)

Birnbaum aber hatte Bach zuvor gegen Scheibes Vorwurf der Verworrenheit
mit genau dem Argument zu verteidigen versucht, dafl in der Musik alles auf
die ,,Execution* ankommt:

Ubrigens ist gewi3, daB} die stimmen in den stiicken dieses grossen meisters in der
Music wundersam durcheinander arbeiten: allein alles ohne die geringste verwirrung.
[...] Wird dieses alles so, wie es seyn soll, zur execution gebracht; so ist nichts scho-
ners, als diese harmonie. Verursachet aber die ungeschicklichkeit, oder nachlaBigkeit,
der instrumentalisten oder sidnger hierbey eine verwirrung; so urtheilet man gewif3 sehr
abgeschmackt, wenn man deren fehler dem componisten zurechnet. Es kommt ohne
dem in der Music alles auf die execution an. Die elendesten melodien fallen doch offt
schon ins gehor, wenn sie wohl gespielet werden. Hingegen kann ein stiick aus dessen
composition man die schonste harmonie und melodie ersehen kann, alsdann freylich
dem gehor nicht gefallen, wenn die, so es executiren sollen ihre schuldigkeit weder
beobachten konnen, noch wollen. (Dok II, Nr. 409, S.302)

Mit § 33 beschlieft dann Mattheson sein indirektes Eingreifen in die aktuelle
dsthetische Kontroverse — ganz in Stile eines Diplomaten:

Ich will meine hier angefiihrte Gedancken iiber die Schreib-Arten niemand aufdringen,
sondern sie nur als eine Kunstiibung darlegen; iedem aber seine Meinung gerne lassen;
nur habe mir die Freiheit genommen, was ich vor der Sache halte, unmaafigeblich an
den Tag zu legen, ohne deshalben den geringsten Streit zu suchen, vielweniger fortzu-
setzen. (S. 73)

Wir diirfen davon ausgehen, daf3 vielleicht einige aufmerksame Leser des
Critischen Musikus wul3ten, auf welchen Streit Mattheson hier anspielte — frei-
lich ist evident: eine offene Stellungnahme zu dem Scheibe-Birnbaum-Disput
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ist dies nicht, zumal — neben dem geradezu dezidierten Nichterwihnen der
Vorlage — hier nicht unbedingt die entscheidenden Aspekte der Auseinander-
setzung erwidhnt werden. In einem zentralen Punkt des Disputs, der Bestim-
mung des Verhiltnisses von Kunst und Natur, bezieht Mattheson allerdings
mehrfach Stellung im Sinne seines Selbstverstidndnisses als fortschrittlich ge-
sinnter Musikkritiker. Mindestens eine Passage zu dieser Thematik offenbart
auch eine auffillige sprachliche Parallele, die vermuten 146t, da Mattheson
seinen Text hier in einem negativen Bezug zu Birnbaums Verteidigungsschrift
abgefalit hat:

Allzu grofie und gezwungene Kunst (ich kann nicht zu viel davon sagen) ist eine eckel-
haffte Kiinsteley, und benimmt der Natur ihre edle Einfalt. Wenn die Natur gleich
viele Dinge hochst ungestalt zu liefern scheinet, so betrifft diese vermeinte Heslichkeit
doch nur das dusserliche Ansehen; nicht das innerliche Wesen. Es mangelt der Natur
niemals an Schonheit, an nackter Schonheit, sie verbirgt dieselbe nur zuweilen unter
einer ziichtigen Decke oder spielenden Larve. Unsere Steinschneider konnen den
Diamanten poliren; aber ihm damit keinen andern Glantz, kein ander Wasser geben, als
was er schon von Natur hat. Die dienstbare Kunst schenkt also der Natur gar keine
Schoheit, vermehrt sie auch nicht um ein Hérlein; sondern stellet sie nur, durch ihre
Bemiihen, in ein wahres Licht: welches ganz gewil mehr verdunkelt, als erhellet
werden mul3, wo eine despotische Kunst zu befehlen hat. (S. 143)

Birnbaum hatte allerdings zuvor Bach gegen den Vorwurf einer ,,allzugrofen
Kunst“, welche die Schonheit seiner Stiicke ,,verdunckele®, mit dem Argument
zu verteidigen versucht, dafl die Natur ,,viele dinge hochst ungestalt™ liefere,
und zudem die Metapher des Glénzens ins Spiel gebracht:

Viel dinge werden von der natur hochst ungestallt geliefert, welche das schonste ansehn
erhalten, wenn sie die kunst gebildet hat. Also schenkt die kunst der natur die er-
mangelnde schonheit, und vermehrt die gegenwirtige. Je groBer nun die kunst ist, das
ist, je fleifiger und sorgfiltiger sie an der ausbeBerung der natur arbeitet, desto voll-
kommener glintzt die dadurch hervorgebrachte schonheit. Folglich ist es wiederum
unmoglich, daf} die allergrofte kunst die schonheit eines dinges verdunckeln konne.
(Dok 1II, Nr. 409, S.303)

Wird man durch den Vergleich von Birnbaums Verteidigungsschrift mit dem
Vollkommenen Capellmeister fiir das dort vorkommende Vokabular sensibili-
siert, dann steht freilich auch der von Mattheson durchgéngig abwertend ge-
brauchte Begriff ,,Hof-Compositeur” im Verdacht, auf den besagten Disput zu
zielen. Dafiir gibt es einige sprachliche, aber auch inhaltliche Indizien, die
jedoch zuvor eine kurze Rekapitulation der Diskussion um den von Scheibe
eingefiihrten Terminus ,,Musicant* erfordern. Auf Scheibes Titulierung Bachs
als ,,der Vornehmste unter den Musicanten®, erwiderte Birnbaum, da3 der
Begriff ,,Musicant ,,allzustarck in das niedrige* fillt, da zwischen Musikanten
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und ,,Bierfiedlern” kein groBer Unterschied bestehe. Birnbaum, der Bach fast
durchgingig als ,,Herrn Hofcompositeur tituliert, kommt zu dem Schluf3:

Nun urtheile der verniinfftige leser selbst, ob es wohl dem Herrn Hof-Compositeur zu
einem ihn gebiihrenden vollkommenen lobe gereichen konne, wenn man ihn den vor-
nehmsten unter den musicanten betittelt. Dieses ist meines erachtens eben so viel, als
wenn ich einen grundgelehrten mann dadurch ein besonderes ehrengedichtnif} stifften
wollte, daf} ich ihn den ersten in der letzten classe der schulknaben nennte. Der Herr
Hof-Compositeur ist ein grosser Componist, ein meister der Music, ein virtuos auf der
orgel und dem clavier, der seines gleichen nicht hat, aber keinesweges ein musicant.
(Dok II, Nr. 409, S.299)

Im Zusammenhang mit der gewissermaBen aulermusikalischen Bildung eines
Komponisten beziiglich der Frage, ob ein ,,rechter Capellmeister notwen-
digerweise studiert haben miisse, verwendet Mattheson den Begriff des
,Hof-Compositeurs zwei Mal:

[Man frage] heutiges Tages nur bey grossen und kleinen Componisten und Ton-Mei-
stern nach (wenns auch Hof-Compositeurs wiren) ob sie in ihrem Unterrichts-Vorrath
auch das philologische Capitel von hiehergehorenden Erfindern, Zeiten, Geschichten,
Leben und Thaten etc. aufzuweisen haben? So wird bey den kliigesten ein tiefes und
beschimtes Stillschweigen, bey den meisten aber wol gar ein hohnisches und albernes
Gelichter entstehen. (S.20f.)

Die erste Frage wird [...] wol darauf ankommen: ob ein rechter Capellmeister (ich will
des neuen abgeschmackten Titels, Hof-Compositeurs, schonen) wenn er einer Konigl.
oder Fiirstl. Music-Gesellschaft vorgesetzet werden, und die regieren soll, nothwendig
miisse studiret haben? (S. 99)

Ist die pejorative Konnotation des Begriffs uniiberhorbar — sie tritt damit in
einen schroffen Gegensatz zu der ehrenvollen Titulierung in Birnbaums Un-
partheyischen Anmerkungen —, so ist auch der mogliche Kontext der zitierten
Passagen brisant genug, um Matthesons Aversion gegen diesen Titel wie auch
gegen die in seinen Augen ungebildeten Musiker noch einmal zu iiberden-
ken:

1. Bach hatte sich 1733 mit der Widmung der Stimmen zu Kyrie und Gloria
in h-Moll (BWYV 232!) um den Titel eines koniglich-polnischen Hofcomposi-
teurs beworben und diesen schlieBlich 1736 erhalten. Den mit dem Fiihren des
Titels verbundenen Prestigegewinn wollte er offensichtlich nutzen, um sich in
den zahlreichen Kompetenzstreitigkeiten in Leipzig eine stirkere Position zu
verschaffen.* Eine dhnliche Strategie scheint Birnbaum am Ende seiner Ver-
teidigungsschrift verfolgt zu haben, wenn er schreibt:

4 Vgl. etwa Wolff (wie FuBnote 1), S.398f.
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Ich lasse es nunmehro dahin gestellt seyn, ob der verfasser derjenigen stelle, welche ich
jetzo untersucht habe, bey genauerer behertzigung vorausgesetzter griinde, nicht gar
balde finden konne, da3 er dem ehransehn und den verdiensten eines so grosen mannes
allzunahe getreten sey, und sein unbilliges urtheil zu bereuen ursach habe. [...] Er
wiirde mit verdnderung eines einzigen worts eben also haben sagen kénnen: ein erhabe-
ner August wiirdigt ihn seiner gnade und belohnt seine verdienste, das ist zu seinem
lobe genung. Wer von einem so grossen und weisen printz geliebt wird, muf3 gewif3 eine
wahre geschicklichkeit besitzen. (Dok II, Nr. 409, S.305)

2. Bach hatte — im Unterschied zu vielen seiner Komponisten- und Kantoren-
kollegen — nicht studiert und ebensowenig zur Feder gegriffen, um sich mit
einem theoretischen Lehrwerk an dem Diskurs unter den Musikgelehrten sei-
ner Zeit zu beteiligen. Die Verteidigung gegeniiber Scheibes Angriff durch
einen Dritten ist symptomatisch. Auf diesen Sachverhalt scheint — in tiberspitz-
ter Form — Scheibe in seinem im 31. Stiick des Critischen Musicus (2. April
1739) veroffentlichten fingierten Brief mit der Datierung ,,W. den 30. Dec.
1737 abzuzielen, wenn er Bach (genannt ,,Cornelius®) — als beleidigtem ,,Mu-
sicanten” — folgende Worte in den Mund legt:

Gewil3, wenn ich zu der Zeit der alten Griechen, (die ich erst aus ihren Blittern, Mein
Herr! habe kennen lernen,) gelebt hitte, man wiirde anjetzo mit grosserm Ruhme, als
aller alten Weltweisen und Musicante gedenken. Sie wissen nun wer ich bin, und mit
wem Sie zu thun haben. Ich muf Thne nunmehro auch erkldren, warum ich an Sie an-
jetzo schreibe. Ich habe mich niemals mit gelehrten Sachen abgegeben. Ich habe auch
noch keine musicalische Schriften oder Biicher gelesen. [...] Ich bin bestéindig der
Meinung gewesen, ein Musicant habe blof mit seiner Kunst genug zu thun, als daf er
sich noch mit weitlduftigen Biicherschreiben, und mit gelehrten und philosophischen
Untersuchungen bemiihen / und damit seine Zeit verschwenden sollte. (Dok II, Nr. 442)

3. Auch nach mehrmaliger Aufforderung sandte Bach nicht die erbetene
autobiographische Skizze an Mattheson. Er zeigte also, so lieBe sich im Sinne
Matthesons schlufifolgern, wenig Interesse fiir Dinge auferhalb der Praxis.
Betrachtet man die hier dargelegten Anspielungen in Matthesons Opus ulti-
mum auf die Auseinandersetzung zwischen Scheibe und Birnbaum, so l4dft
sich eher von einer Bestitigung als von einer Uberraschung sprechen. DaB
Mattheson bei aller Verstimmung, die es zeitweilig zwischen ihm und Scheibe
auf Grund von Plagiatsvorwiirfen gegeben hat, dennoch die musikasthetischen
Pramissen seines jungen Kollegen geteilt hat, macht ein Vergleich ihrer Schrif-
ten deutlich. Die konstatierte ,,Uberlagerung der zeitgenossischen Kontro-
versen durch personliche Ressentiments*> war nicht so stark ausgepragt, dafl
Mattheson sich dieser Kontroverse vollkommen hitte entziehen kénnen. Sein

5 L. Braun, Artikel Mattheson, Johann, in: Das Bach-Lexikon, hrsg. von M. Heine-
mann, Laaber 2000, S.362f.
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Engagement freilich — wenn man es in dieser ,,verschliisselten” Form denn
als solches bezeichnen mdéchte — entspricht tatsichlich eher einem Selbstver-
stindnis als Diplomat und Integrationsfigur® unter den Musikkritikern seiner
Zeit. Und gerade dies ermdglichte es ihm, in derselben Abhandlung Bach als
Meister des Fugenstils expressis verbis zu loben und zugleich Birnbaums Ver-
teidigung des Thomaskantors fundamental zu widersprechen.

Benedikt Schubert (Weimar)

¢ Geck (wie FuBinote 1), S.280.






Ein unbekanntes Kompositionsautograph
von Melchior Hoffmann in der Staatsbibliothek zu Berlin

Melchior Hoffmann (ca. 1679-1715), Musikdirektor der Leipziger Neukirche
in der Nachfolge Georg Philipp Telemanns, schuf ein umfangreiches Oeuvre,
das jedoch nur liickenhaft tiberliefert ist. Im Internationalen Quellenlexikon
der Musik (RISM A 1II) sind derzeit 24 Quellen mit insgesamt 85 Werken von
Hoffmann nachgewiesen (darunter 80 Abschriften, drei fragliche Autographe
und je ein gesichertes Autograph und Teilautograph).! Erfreulicherweise ist
nun bei ErschlieBungsarbeiten im Rahmen des DFG-Projekts ,,Kompetenz-
zentrum Forschung und Information Musik“ (KoFIM)? in der Staatsbibliothek
zu Berlin die autographe Partitur einer Kurzmesse von Hoffmann aufgetaucht,
die der Fachwelt bislang entgangen ist. Die anonym iiberlieferte Handschrift
war 1960 irrtiimlich dem Wiener Mozart-Zeitgenossen Leopold Hofmann
zugeschrieben und entsprechend umsigniert worden.’ In den nachfolgenden
50 Jahren blieb sie unbeachtet. Im Verzeichnis der Messen Leopold Hof-
manns, das Hermine Prohdszka 1964 in iberarbeiteter Form vorlegte, ist
weder das Werk noch die Quelle erwéhnt.* Auch neuere Studien zum Themen-
bereich der religiosen Musik Leopold Hofmanns diskutieren das Werk nicht.?
Der in der Handschrift befindliche Leihschein weist als bislang einzigen

Dies ergab eine Datenbank-Abfrage im RISM-OPAC am 6. August 2014. Genauere
Angaben finden sich in der in FuBnote 8 genannten Arbeit von Andreas Glockner
und bei M. Maul, Barockoper in Leipzig (1693—1720), Freiburg 2009 (Freiburger
Beitrdge zur Musikgeschichte. 12.), S.473-615.

2 Das an der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin angesiedelte Projekt wid-
met sich der TiefenerschlieBung von Musikautographen des 17. bis frithen 19. Jahr-
hunderts. Schwerpunkte sind die digitale Dokumentation von Schreibern und von mit
dem neuartigen Thermographie-Aufnahmeverfahren ermittelten Wasserzeichen
(siehe auch http://staatsbibliothek-berlin.de/die-staatsbibliothek/abteilungen/musik/
projekte/dfg-projekt-kofim-berlin/).

3 Die genauen Umstidnde der Fehlzuschreibung lassen sich heute nicht mehr rekon-

struieren. Auf der vorderen Umschlagseite befindet sich von unbekannter Hand die

Notiz ,,Leopold Hoffmann [!] Autograph® sowie der Datumsvermerk ,,12. I. 60%.

Moglicherweise lag schon damals eine Verwechslung mit Melchior Hoffmann vor.

Siehe H. Prohdszka, Leopold Hofmann und seine Messen, in: Studien zur Musikwis-

senschaft. Beihefte der Denkmiiler der Tonkunst in Osterreich 26 (1964), S.79-139.

5 Vgl. etwa A. Badley, How foreign is foreign? On the origins of Leopold Hofmann’s

smaller liturgical works, in: Fontes Artis Musicae 61 (2014), S.30-41.

IS
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Nutzer den Musikwissenschaftler David Ian Black aus (2005). Black beschif-
tigte sich im Rahmen seiner Dissertation mit der spédten Kirchenmusik Mozarts
und diirfte die Handschrift wegen der Zuschreibung an Leopold Hofmann
eingesehen haben. Der Autor zweifelte damals am autographen Status der
Handschrift und tauschte sich nach eigenen Angaben dariiber auch mit dem
Hofmann-Forscher Allan Badley miindlich aus.® Eine anderweitige Zuschrei-
bung des Manuskripts nahmen die beiden Musikwissenschaftler damals je-
doch nicht vor. Hinsichtlich der Forschung zu Melchior Hoffmann sind vor
allem die Arbeiten von Andreas Glockner zu nennen. Glockner versffentlichte
seit den 1980er Jahren mehrere Aufsitze, die sich mit den Werken Melchior
Hoffmanns und ihrer I"Jberlieferung befassen,” und legte 1990 in seiner Mono-
graphie zur Musikpflege an der Leipziger Neukirche ein Verzeichnis der
Werke Melchior Hoffmanns vor. Dort ist die Messe unter der Nummer C 3 ge-
nannt. Die einzige damals greifbare Quelle zu diesem Werk war der Berliner
Stimmensatz Mus. ms. 10764 mit der von Johann Gottlob Immanuel Breit-
kopf stammenden Zuschreibung ,del. Sign. Hoffmann“; die Autorschaft
mubte daher seinerzeit noch als ,,nicht gesichert” bezeichnet werden.?

Bei der neu aufgefundenen Quelle zu der Missa brevis (,,Kyrie cum Gloria*)
in C-Dur® handelt es sich um ein 16 Seiten umfassendes Kompositions-
autograph, dessen Schriftmerkmale eindeutig mit denen anderer, gesicherter
Hoffmann-Autographe iibereinstimmen.'® Das mit Korrekturen iibersite

¢ Siehe D. I. Black, Mozart and the Practice of Sacred Music, 1781-1791, Diss. Har-
vard University 2007, S.269, Fulinote 62: ,,An alleged mass autograph in D-B Mus.
Ms. Autogr. Leop. Hoffmann 1 seems not to be in Hofmann’s hand; Allan Badley,
personal communication®.

A. Glockner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs Auffiihrungskalender, BJ
1981, S.57-75; ders., Die Leipziger Neukirchenmusik und das ,,Kleine Magnificat
BWV Anh. 21, BJ 1982, S.97-102; ders., Leipziger Neukirchenmusik 1729-1761,
Beitridge zur Musikwissenschaft 25 (1983), S.105-112; ders., Handschriftliche
Musikalien aus den Nachlissen von Carl Gotthelf Gerlach und Gottlob Harrer in
den Verlagsangeboten des Hauses Breitkopf 1761 bis 1769, BJ 1984, S.107-116;
ders. Johann Kuhnau, Johann Sebastian Bach und die Musikdirektoren der Leipziger
Neukirche, in: BzBF 4 (1985), S.23-32.

Siehe A. Glockner, Die Musikpflege an der Leipziger Neukirche zur Zeit Johann
Sebastian Bachs, Leipzig 1990 (BzBF 8), S.57. Auch im Werkverzeichnis des
MGG-Artikels zu Melchior Hoffmann wird die Kurzmesse noch als ,,unsichere*
Komposition Hoffmanns aufgefiihrt; siche MGG?, Personenteil, Bd.9 (2003),
Sp. 1261. (A. Glockner).

Die Signatur lautete urspriinglich Mus. ms. anon. 747, spater Mus. ms. autogr. Hoff-
mann, L. 1 N.

Zum Beispiel mit den autographen Partituren zum Magnificat in d-Moll (D-B, Mus.
ms. autogr. Hoffmann, M. 1 N; siehe die Abbildung in BzBF 8, S.174) und zum
Sanctus in a-Moll (D-B, Mus. ms. 10765/3 [nur Partitur]).

N}
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Manuskript erlaubt uns, an zahlreichen Stellen den kreativen Prozel} zu ver-
folgen; der Terminus Konzeptschrift erscheint angemessen. Die bislang mit
einem Fragezeichen versehene Zuweisung kann somit als sicher gelten. Be-
reits die Titelseite des Manuskripts 146t deutlich Melchior Hoffmanns Schrift-
ziige erkennen und trigt iiberdies sein auch andernorts verwendetes Signum
»~MH“.!" Am Beginn des Kyrie (S. 2 oben) sowie am Beginn des Gloria (S.7
oben) befindet sich jeweils die fiir Kompositionsautographe jener Zeit typische
Formel ,,J. J. N. A (mit der Bedeutung ,,In Jesu Namen, Amen®). Diese
Formel begegnet uns beispielsweise auch in der autographen Partitur des
sogenannten Kleinen Magnificat (,,Meine Seele erhebt den Herrn),!? das sich
heute in der Russischen Nationalbibliothek St. Petersburg befindet."

Die Bogen beziehungsweise Lagen der Partitur wurden in falscher Reihen-
folge eingebunden;'“ eine dltere Lagenzdhlung (Nummern 1 bis 3, mit Bleistift
notiert) deutet die urspriinglich richtige Reihenfolge noch an. Ein weiterer
Bogen, der nach S. 16 hitte folgen miissen, ist heute nicht mehr vorhanden.
Auf ihm waren offenbar die Abschnitte ,,Qui sedes ad dexteram* bis ,,Cum
Sancto Spiritu‘ notiert, denn das Gloria bricht auf S. 16 nach ,,deprecationem
nostram™ ab.!> Die Partitur ist — bis auf die von einem Kopisten notierten
Schliisselungen und Instrumentenangaben — vollstindig autograph (siehe
Abb. 1). Der Kopist notierte die Schliissel jeweils immer nur am Beginn einer
Doppelseite. Dort, wo Hoffmann — zum Beispiel aufgrund eines bevorstehen-
den Takt- oder Systemwechsels — gezwungen war, selbst die Schliissel anzu-
geben, lassen sich seine eigenen Schriftziige erkennen (etwa auf S.4 vor
Beginn des im 3/4-Takt stehenden Abschnitts ,,Laudamus te*, auf S.12 zu
Beginn des Abschnitts ,,Domine Deus, Rex caelestis* sowie auf S.2 unten, wo
Hoffmann die Fortfiihrung des ,,Christe*-Abschnitts von S. 5 notiert hat).

Als Wasserzeichen 148t sich ein geteiltes Wappen mit gekreuztem Hammer
und Schlegel in Kartusche ohne Gegenmarke erkennen (siehe Abb. 2). Dieser
Wasserzeichentyp findet sich auch in Bach-Quellen und ist zudem fiir mehrere
Quellen aus dem Repertoire der Leipziger Neukirche nachgewiesen.'®

Das Autograph ist in einem blauen Papierumschlag iiberliefert, der verkehrt
herum eingebunden wurde. Auf der hinteren Innenseite ist ein Titel zu lesen,

1" Siehe die Titelseiten in D-B, Mus. ms. 10765/3 (Partitur) und Mus. ms. 10763.

12 Das Werk ist bei Glockner (wie FuBinote 7, S.53) unter der Nummer A 35 verzeich-
net.

13 Ein Faksimile der ersten und letzten Notenseite der St. Petersburger Quelle findet
sich in der Carus-Edition von Diethard Hellmann (1987).

14 Entsprechend dem Werkverlauf folgen nach S.2 (erste Notenseite) die Seiten 5-8,
anschlieend S.3 und 4, und zum Schluf} die Seiten 9—16.

15 Der abschriftliche Stimmensatz (D-B, Mus. ms. 10764) iiberliefert die Kurzmesse
dagegen vollstindig.

16 Siehe Glockner (wie FuBBnote 8), S.29-33.
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der verrit, dall der Umschlag urspriinglich zu einer anderen Quelle gehorte:
»Magnificat di Hoffmann*. Die Versuchung ist gro8, hierin den Umschlag zu
jenem Magnificat Hoffmanns zu sehen, das lange Zeit irrtiimlich J. S.Bach
und anschlieBend — erneut irrtiimlich — G. P. Telemann zugeschrieben wurde,!”
doch erweist sich diese Vermutung als irrig. Der blaue Papierumschlag weist
eine schwarze Zierbordiire auf, die seine Herkunft aus der Musikalien-
sammlung VoB-Buch belegt. Derartige Umschlige kennzeichnen Quellen aus
der Sammlung des Grafen Otto Carl Friedrich von VoB3 (1755-1823) bezie-
hungsweise seines Sohnes Carl Otto Friedrich von Vo3-Buch (1786-1864).'8
Sie wurden von der Familie von Vof} iiberwiegend fiir handschriftliche Stim-
mensitze verwendet, die aus dem Breitkopf-Archiv stammten.!” Die Nummer
,»252.% auf der Vorderseite des Umschlags fiihrt innerhalb der Sammlung Vo§3-
Buch zu Hoffmanns Magnificat in d-Moll. Zur Sammlung Vof-Buch sind in
der Staatsbibliothek insgesamt vier handschriftliche Kataloge iiberliefert, die
zum Teil von den Familienmitgliedern selbst erstellt wurden. Einige der ver-
zeichneten Werke sind mit Incipits versehen, so daB eine genaue Zuordnung
moglich ist. Das unter der Nummer 252 im zweiten Katalog® verzeichnete
Incipit (fol. 21v) entspricht tatsdchlich dem Beginn von Hoffmanns Magnificat
in d-Moll.?' Dieses Werk ist in einer autographen Partitur ebenfalls in der
Staatsbibliothek tiberliefert (Mus. ms. autogr. Hoffmann, M. 1 N) und gehorte
wohl ehemals zu diesem Umschlag. Dies wird auch durch die iibereinstim-
menden Abmessungen in Hohe und Breite (32,5x20,5 cm) bestétigt.

Das hier besprochene Kompositionsautograph Hoffmanns diirfte hingegen
einst bei dem erwédhnten Stimmensatz (Mus. ms. 10764) gelegen haben: Auch
dieser hat einen blauen Papierumschlag mit Zierbordiire, auf dem jedoch die
Nummer ,,250% steht sowie die Ergiinzung ,,Part.”, die auf das Vorhandensein

17 Zur ldentifizierung siche A. Glockner, Die Leipziger Neukirchenmusik und das
,,Kleine Magnificat* BWV Anh. 21 (wie FuBinote 7). Die beiden Originalquellen die-
ses Magnificat sind die autographe Partitur, die sich seit dem 19. Jahrhundert in der
Russischen Nationalbibliothek St. Petersburg befindet, sowie ein teilautographer
Stimmensatz in der Staatsbibliothek zu Berlin (Mus. ms. autogr. Hoffmann, M. 3 N).
Die beiden Quellen besitzen weder Titelumschlége, noch nennen sie im Kopftitel
den Komponisten.

18 Siehe B. Faulstich, Die Musikaliensammlung der Familie von Vof3. Ein Beitrag zur
Berliner Musikgeschichte um 1800, Kassel 1997 (Catalogus Musicus. 16.), S. 110f.
Auch Glockner (wie FuBinote 8) hatte zuvor verschiedentlich auf dieses Merkmal
hingewiesen.

19 Faulstich (wie FuBnote 18), S.110.

2 D-B, Mus. ms. theor. Kat. 26 (,,Musik-Catalog. Enthaelt: Die Thema’s der Partituren

zur Vocal- auch Vocal mit Instrumental-Musik nach alphabetischer Ordnung®).

Bei Glockner (wie FuBinote 8), S. 56, ist fiir das d-Moll-Magnificat (C 1) irrtiimlich

die Nummer 152 vermerkt.

2
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einer Partitur hinweist. Der zweite VoB3-Katalog (D-B, Mus. ms. theor. Kat. 26)
enthilt unter der Nummer 250 den Hinweis ,,mit ausgeschr. Stimmen*. Solche
Hinweise wurden offenbar immer dann notiert, wenn sowohl Stimmen als
auch Partitur vorhanden waren. Waren nur Stimmen vorhanden, so findet
sich im Katalog die Bemerkung ,,in ausgeschr. Stimmen®, gab es dagegen
nur die Partitur, fehlt ein entsprechender Zusatz. Dieser Befund legt die Ver-
mutung nahe, daB bei der bibliotheksinternen Umordnung der Musikalien-
sammlung VoB-Buch, die 1851 durch Geschenk an die Koniglich-PreuB3ische
Bibliothek gekommen war, der Umschlag des d-Moll-Magnificat versehent-
lich bei der Messenpartitur landete, welche ihrerseits — absichtlich oder ver-
sehentlich — von dem zugehdrigen Stimmensatz mit der Nummer 250 getrennt
worden war.??

Die vorstehend diskutierte Partitur wird in der Musikabteilung der Staats-
bibliothek zu Berlin kiinftig die Signatur Mus. ms. autogr. Hoffmann, M. 4 N
tragen. Das entsprechende Katalogisat kann in Kiirze unter der Nummer
464131272 im RISM-Opac aufgerufen werden; Links fiihren dann sowohl
zum Digitalisat der Quelle als auch zur mafBstabsgetreuen Thermographie-Auf-
nahme des Wasserzeichens.

Julia Neumann (Berlin)

22 Faulstich (wie FuBinote 18), S. 112, erwihnt, da’s bei Werken, die die Familie VoB3-
Buch sowohl in Stimmen als auch in Partitur besal3, sémtliche Quellen in der Regel
gemeinsam in einem Umschlag aufbewahrt wurden. Diese Aufbewahrung sei jedoch
bei der Einordnung in die Bestinde der Koniglich-Preulischen Bibliothek aufge-
geben worden. Hierbei diirfte es in mehreren Fillen zu Verwechslungen von Um-
schlidgen gekommen sein.
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Abb. 1. D-B, Mus. ms. autogr. Hoffmann, M. 4 N, S.4
(links: Schliisselung des Kopisten, mittig: Schliisselung Hoffmanns,
Notenschrift gidnzlich von Hoffmann).

Mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek zu Berlin —
PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv
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Abb. 2. D-B, Mus. ms. autogr. Hoffmann, M.4 N, S.3,
Aufnahme mit Thermographie-Kamera.
Mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek zu Berlin —
PreuBischer Kulturbesitz, Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv
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