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BACH BEARBEITET
CHRISTINA RICHTER-IBANEZ UND THOMAS SCHIPPERGES

Die Tiibinger Bach-Tradition in Kunst und Wissenschaft blickt auf eine lange
und ertragreiche Nachkriegsgeschichte zurtick. In der Stiftskirche wurde bereits
1945 die Tiibinger Motette als wochentliche liturgisch-musikalische Abendveran-
staltung nach dem Vorbild der Leipziger Thomaskirche eingerichtet.! Karl Straube
selbst, Thomaskantor im Ruhestand, lebte nach Ausbombung seiner Wohnung in
der letzten Kriegszeit kurzzeitig in Tiibingen, bevor er im Mai 1945 nach Leipzig
zuriickkehrte. Seit den 1950er-Jahren wuchs das Musikwissenschaftliche Institut der
Universitdt Tiibingen mit Walter Gerstenberg und Georg von Dadelsen zu einem
internationalen Zentrum der Bach-Forschung heran. Tiibingen profitierte davon,
dass ein Teil der Handschriften der PreufSischen Staatsbibliothek Berlin nach der
kriegsbedingten Deponierung im Kloster Beuron hierher gelangte, darunter das
Autograph der Messe in h BWV 232 (2015 in den Rang eines UNESCO-Welterbes
aufgenommen). Die in dieser Sammlung verfiigbaren Bach-Autographe bildeten die
Grundlage der Tubinger Bach-Forschung. Georg von Dadelsen, Schiiler und Assis-
tent Gerstenbergs habilitierte sich mit Beitrigen zur Chronologie der Werke Johann
Sebastian Bachs und wirkte seit 1971 auf dem Tiibinger Lehrstuhl. Er war Direktor
des Johann-Sebastian-Bach-Instituts in Gottingen (1961-1993) und Vorsitzender des
Herausgeberkollegiums der Neuen Bach-Ausgabe (1954 bis zu seinem Tod 2007).
Mehrere Dissertationen flossen als Editionsarbeiten in die Newe Bach-Ausgabe ein.
Internationale Studierende, die in Tiibingen zu Bach forschten, sind heute weltweit
als Musikwissenschaftlerinnen und Musikwissenschaftler titig. Es lag daher nahe,
das erste in Tubingen stattfindende Bachfest der Neuen Bachgesellschaft mit einem
Wissenschaftlichen Symposium am Musikwissenschaftlichen Institut zu begleiten.
Das Thema des zehntigigen 93. Bachfestes 2018 diente dabei auch der Tagung als
Motto: »Bach bearbeitet. Vor Bach — Bach und seine Zeit — nach Bach«. Behan-
delt wurden Aspekte direkter Bearbeitungspraxis, intertextueller Bezugnahmen und
populirer Deutungen, wobei die Weitung des Horizonts tiber Deutschland, Europa
und Nordamerika hinaus ein wichtiges Anliegen war.

»Vor Bach« Wie stark das Bewusstsein bereits der Bach-Familie selbst fiir ihr musi-
kalisches Erbe war, zeigt das Altbachische Archiv. Die Sammlung von Kompositionen
der dlteren Familienmitglieder — #ltester Vertreter der Familie ist hier Johann Bach

1 HErRBERGER 2020, S. 35.
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(gest. 1673 in Erfurt) — wurde durch Johann Ambrosius und dessen Sohn Johann Se-
bastian angelegt. Carl Philipp Emanuel Bach fiihrte es fort und sprach in Aneignung
und Bewahrung der eigenen Tradition von »meinem alten Bachischen Archive«.?

»Bach und seine Zeit«: Vielbeleuchtet wurde der Konflikt zwischen
der Musikauffassung der anbrechenden Aufklirung und dem ausgehen-
den Barock, der einen Hoéhepunkt in der offentlichen Bach-Kritik von Jo-
hann Adolph Scheibe fand.> Auf der einen Seite steht der — seit David und
Saul immer gleiche* — inhaltliche Kern, mit dem ein Vertreter der jungen
Generation die eigene Distanz zu den Altvitern suchte, hier konkret tiber die 4sthe-
tische Gegensetzung von Natiirlichkeit und (iibergrofler) Kunst. Das andere ist, dass
sich Scheibe — wihrend fiir David selbst der Ehebruch mit Batseba und der Mord an
Urija nur eine einstweilige Vorhaltung des Propheten Nathan nach sich zog — durch
seinen isthetischen Anwurf gegen Bach den eigenen Ruf im Blick der Nachwelt fiir
alle Ewigkeit verbrannte.

»Nach Bach«: Zu den unausrottbar populiren Mythen der Musikgeschichte ge-
hort die Wiederentdeckung Bachs durch den jungen Felix Mendelssohn Bartholdy.
Die Pioniertat jener denkwiirdigen Berliner Auftithrung der Matthéiius-Passion vom
11. Mirz 1829 ist unbestritten. Nicht weniger unbestreitbar indes bleibt, dass Bachs
Reputation weit tiber den Kreis seiner S6hne und Schiiler hinaus in zahlreichen
Einzelfiden tiber die Generationen hinweg weitergetragen wurde.’ Padre Giovanni
Battista Martini in Bologna sprach 1750 von Bach als »troppo cognito ed amirato
non solo nella Germania, ma in tutta la nostra Italia« und Johann Philipp Kirnber-
ger meinte, dass Bach in der Kunst des reinen Satzes »vielleicht alle Componisten der
Welt iibertroffen« habe. Zwischen 1765 und 1787 erschienen in zunichst zwei, dann
vier Binden Sammlungen mit am Ende 371 seiner vierstimmigen Choralsetzungen.®

2 Brief von Carl Philipp Emanuel Bach an Johann Nikolaus Forkel vom 20.09.1775, in: Dok. Ill,
Nr. 807,S.292.

3 Johann Adolph Scheibe: Der Critische Musicus, 6. Stiick, 14.05.1737, Hamburg 1738,S.46 f.
[Auflage 1745, S. 62]; die Verteidigung Bachs durch den Leipziger Rhetorikdozenten Jo-
hann Abraham Birnbaum erschien im Januar 1738.

4 Exemplarisch dargestellt von Rainer Maria Rilke in seinem Gedicht David singt vor Saul
(Sdmtliche Werke, Bd. 1, Wiesbaden und Frankfurt am Main 1955, S. 488).

5 Dok. lll; ScHuLzE 1984 und WoLLNY 1997 mit ndheren Ausfiihrungen zur Quelleniberliefe-
rung im Kreis der Schne, in Halle, Naumburg, Hamburg, Berlin und Thiringen.

6 Dok.Il,Nr. 600, S. 469.

KIRNBERGER 1774,S. 156 1.

8 Berlin und Leipzig: Friedrich Wilhelm Birnstiel, zwei Bde., 1765 und 1769; Leipzig: Breitkopf,
Neuausgabe in vier Banden, 1784-1787.

~
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Das Wohltemperierte Clavier zirkulierte unter Musikerinnen und Musikern ohnehin
als Standardlehrwerk in zahllosen Manuskriptkopien. Dem jungen Beethoven gab es
sein Bonner Lehrer Christian Gottlob Neefe in die Hinde; der erste Druck erfolgte
1801 in drei Landern gleichzeitig.” In Wien entwickelte sich die frithe Kenntnis von
Orgel- und Clavierwerken Bachs tiber Abschriften aus dem Dresdner Hofmusik-
kreis." Hier konnte Gottfried van Swieten bereits vor seinem Berliner Aufenthalt
der 1770er-Jahre ankniipfen, mit dem viel beschriebenen Vermittlungseinfluss auf
Haydn und Mozart. 1802/03 wurden als erste Vokalwerke Bachs die Motetten ge-
druckt, die Mozart 1789 auf seiner Durchreise durch Leipzig iiber Thomaskantor
Johann Friedrich Doles kennengelernt hatte. In Halle fithrte Wilhelm Friedemann
Bach Kantaten seines Vaters weitgehend ohne eigene Eingriffe auf, wihrend in Ham-
burg C. 2. E. Bach ab 1767 cine Auflithrungspraxis der Kantaten und Passionen als
Pasticci begriindete; dhnlich in Naumburg Johann Christoph Altnikol. Bereits mit
seinem voraufgehenden Wirken in Berlin hatte C. P. E. Bach eine jahrzehntelang fes-
te Bach-Tradition etabliert. Wenn Carl Friedrich Zelter 1829 wie selbstverstindlich
erklirte: »Ich bin seit 50 Jahren gewohnt, den Bachschen Genius zu verehren,'" so
erscheint Mendelssohns verdienstreiche Auffithrung der Matthius-Passion geradezu
als Abschluss jener ersten Phase der Bach-Rezeption.

Unbenommen ihrer retrospektiven Wertung und wiederholt betonter Schwer-
verstindlichkeit — anders also als der emotionale Enthusiasmus fiir Georg Friedrich
Hindels Oratorien — blieb die Musik Bachs in ihrer »Geltung als Herausforderung fiir
jedes Nachdenken iiber Musik«'> unumstéf8lich prisent, so auch bei Musikschrift-
stellern wie Charles Burney oder Friedrich Rochlitz. Die Allgemeine musikalische
Zeitung setzte ein Bild Bachs auf ihren Eréffnungsjahrgang 1798/99 (Abb. 1), und
als im zweiten Jahrgang 1799 der in London wirkende Organist und Musiktheore-
tiker Augustus Frederick Christopher (August Friedrich Christoph) Kollmann die
gegenwirtige Musiklandschaft iber eine »Komponisten-Sonne« visualisierte, stellte
er ins Leuchtzentrum — ein gleichschenkeliges Dreieck als Auge der Vorsehung oder
Gottesauge, von dem alle Einzelstrahlen in zwei Strahlenkrinzen ausgehen — fraglos

»Joh. Sebast. Bach« (Abb. 2).

9  Bonn: Simrock; Zirich: Nageli; Wien: Hoffmeister und Kiihnel, siehe dazu HINRICHSEN 2002,
S.29f.

10 Biea 1978.

11 Brief von Carl Friedrich Zelter an Forkels Schiiler Friedrich Konrad Griepenkerl vom Marz
1829, zit. in: ScHULZzE 1984, S. 130; vgl. SCHUMANN 1928, S. 143.

12 Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen: Mit Bach, in: HEINEMANN/HINRICHSEN
1997,S.12-24, hier S. 13.
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ALLGEMEINE

MUSIKALISCHE ZEITUNG.

ERSTER JAHRGANG
vom 3 Oct. 1798 bis 25 Sept. 1799.

Yoo b i gy

hey Breitkopf und Hirtel

Abbildung 1: Eréffnungsjahrgang Allgemeine musikalische Zeitung 1 (Okt. 1798).
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Abbildung 2: Allgemeine musikalische Zeitung 2 (Okt. 1799), Sp. 103: Komponisten-Sonne
von August Friedrich Christoph Kollmann.

Bach selbst sah sich in seinen letzten Lebensjahren als Mann der musikalischen
Wissenschaft'® und wurde auch von anderen so gesehen. Haydn etwa, dem dieselbe
Zeitung bescheinigte, seine Musik werde bewundert »von Lissabon bis Petersburg
und Mosko, und hinter dem Ocean wie am Eismeere«,'* empfand Bachs Stellung im
Mittelpunkt der Sonne als véllig zurecht: Er sei der Mann »von welchem alle wahre

13 WoLrr 2000, S. 6.

14 Briefe liber den jetzigen Zustand der Musik in Russland. Erster Brief [weitere verteilt bis
1805], in: Allgemeine musikalische Zeitung 4 (1802), Nr. 21, Sp. 346—-350 und Nr. 22,
Sp. 353-359, hier S. 346.
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musikalische Weisheit ausgehe.«® Christian Friedrich Daniel Schubart nannte ihn
in den 1780er-Jahren in einer ellenlangen Eloge den »Orpheus der Deutschen«'
und seine Musik erschien ihm unverginglich: »Schwerlich hat die Welt jemahls
einen Baum gezeugt, der in einer Schnelle so unverwesliche Friichte trug«.!” Ana-
logien zu bildenden Kiinstlern griffen nach Namen wie Raftael, Michelangelo oder
Diirer. Der Vergleich mit Isaac Newton wurde seit Bachs Todesjahr 1750 zum To-
pos: »Nicht alle Gelehrte sind vermdgend einen Neuton zu verstehen; aber diejeni-
gen, die es in den tiefsinnigen Wissenschaften so weit gebracht haben, daff sie ihn
verstehen kénnen, finden hingegen ein desto grofieres Vergniigen und einen wahren
Nutzen, wenn sie seine Schriften lesen.«'® » Was Newton als Weltweiser, war Bach
als Musiker«, schrieb Schubart” und die Allgemeine musikalische Zeitung rief 1801
gleichfalls im Namen Bachs Newtons Geist hervor.

Schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts findet sich kein Scheibe mehr, der auf
den »Musicanten«®' Bach forsche Pfeile feuert. Heute steht J. S. Bachs Name welt-
weit unangefochten fir den Bereich der Klassischen Musik schlechthin, fiir Zeit-
losigkeit und einen universellen Stil. Viele Stiicke Bachs wurden und werden in
populirer Musik, im Jazz oder in Filmen verarbeitet. Und der universelle Anspruch
gilt auch fiir das Nachdenken iiber Bach und den Umgang mit ihm, wie Michael
Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen in ihrem vierbindigen Opus zur Bach-
Rezeption betonten.

[OJhne Ubertreibung kann die wechselvolle, vielstringige und widerspriich-
liche Geschichte der praktischen wie der theoretischen, der kompositorischen
wie der hermeneutischen, iiberhaupt der 4sthetischen, philosophischen und
musikwissenschaftlichen Auseinandersetzung mit der musikalischen Hin-

15 So die Uberlieferung durch Forkel, Dok. Ill, Nr. 1023, S. 587.

16 ScHUBART 1806, S. 99. Man muss indes hinzusetzen, dass Schubart mit dem Begriff recht
freizligig umging: Zu Jommelli riihmte er »die Zauberkraft dieses neuen Orpheus« (S. 47),
auch Hasse »war damahls der deutsche Orpheus« (S. 78), Lully »der Orpheus der Franzo-
sen« (S. 263) und der Klavierbauer Johann Andreas Stein machte »wie Orpheus die Bdume
tanzen« (S. 217).

17 ScHuBART 1806, S. 99.

18 [A.]: Sendschreiben an die Herren Verfasser der freyen Urtheile in Hamburg, das Schreiben
an den Herrn Verfasser des kritischen Musikus an der Spree betreffend, Berlin 1750, in:
Dok. Il, Nr. 620, S. 485; lange Johann Friedrich Agricola zugeschrieben, von Képp 2003
Scheibe zugewiesen; zum Bach-Newton-Vergleich auch WAGNER 1994, WoLFF 2005b u. a.

19 ScHUBART 1806, S. 100 (kursiv im Original).

20 WoLFrF 2005b.

21 Johann Adolph Scheibe: Der Critische Musicus, 6. Stlick, 14.05.1737, Hamburg 1738, S. 46 f.



BACH BEARBEITET 15

terlassenschaft Bachs als ein integraler und konstitutiver Bestandteil der mo-
dernen Kulturgeschichte bezeichnet werden. Die Geschichte der Rezeption
Johann Sebastian Bachs zu schreiben, heift zugleich, wesentliche Momente
der Genese unserer heutigen Denk- und Musikkultur zu deuten.?

Dies gilt auch und besonders fir den Blick auf die Bach-Rezeption aufSerhalb des
europiischen Raumes. Die weltweite Verbreitung Bachs ist historisch bedingt, un-
terliegt dem Fluss der Wanderungsbewegungen und schreibt sich den medialen Ent-
wicklungen des 19., 20. und 21. Jahrhunderts ein. In Bezug auf die konkrete Bearbei-
tungspraxis nach Bach haben die Biande Bach und die Nachwelt, zam 250. Todestag
Bachs herausgegeben von Hinrichsen und Heinemann, wichtige Grundlagen gelegt,
die durch weitere Studien und Sammelbinde erginzt wurden.* Dennoch zeigt ein
Blick auch in die danach entstandenen Nachschlagewerke, wie Das neue Bach-Le-
xikon (2016),** dass die globale und populire Dimension der Bearbeitungspraxis
noch immer wenig reflektiert und das Wissen darum weiter Stiickwerk blieb. Insbe-
sondere die Auffithrungsgeschichte in Afrika, Asien und Lateinamerika wurde kaum
aufgearbeitet.”” In diese Liicke stief§ ein Workshop im Rahmen des internationalen
Balzan Research Projects Towards a Global History of Music im April 2017.2 Darin
kamen die Konstruktion des musikalischen Kanons, der Einfluss von Medien und
Migration und deren Folgen fiir Konzertmusik und Musikwissenschaft zur Sprache.
Die Vortrige waren Bach in Spanien und Mexiko, Chile, Argentinien und Brasi-
lien, in Japan und Korea sowie der klassischen Musik in postkolonialer Literatur
gewidmet. Die internationale Forschung insbesondere zur Rezeption und Bearbei-
tung nach Bach wurde seither auch in anderen Lindern fortgesetzt: In Warschau
erschien der Band Bach and Chopin. Baroque Traditions in the Music of the Romantics,
herausgegeben von Szymon Paczkowski,”” und 2020 organisierten Chiara Bertog-

22 Michael Heinemann und Hans-Joachim Hinrichsen: Mit Bach, in: HEINEMANN/HINRICHSEN
1997,S.13.

23 HEINEMANN/HINRICHSEN 1997-2005; CHRIST 2003; LUpTKE 2005; WoLFF 2005a, HEINE-
MANN/HINRICHSEN 2007; BUYKEN 2018, BucH 2020, VARWIG 2021.

24 RAMPE 2016.

25 Im Abschnitt »Reception and Revival« in Boyp 1999, S. 384-407, finden sich keine Ab-
schnitte lber lateinamerikanische oder afrikanische Lander, fiir Asien wurde nur Japan be-
riicksichtigt, das auch in anderen Einzelstudien Besprechung findet. Zu Afrika siehe KLEIN
2007.

26 A Global View on Bach, 08.04.2017, Humboldt Universitat Berlin, Leitung des Workshops:
Christina Richter-Ibafiez. Englische Publikation aller Beitrdge in STRoHm 2021.

27 Paczkowskl 2019.
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lio und Maria Borghesi eine internationale Konferenz zu Bach und Italien.”® Diese
transnationalen Perspektiven erfuhren bei der Tubinger Tagung eine Vertiefung in
Hinblick auf Ubersetzungen von Vokalwerken und Musikschrifttum in Chile und
China. Auch die literarische Perspektive wurde fortgefiihrt.

Christoph Wolff stellte fiir das Herausbilden von Bach-Bildern die Perspektive
von zwei genuinen wissenschaftlichen Methoden gegeniiber: Grundlagenforschung
und interpretierende Wissenschaft.” Beide Methoden, so Wolff — und er ruft hier
Arthur Mendels »magisterial address »Evidence and Explanation« von 1961 als »mu-
sicology’s major contribution to that debate«’® neu in Erinnerung — miissen sich
erginzen und einander erkliren. Zumal im Blick auf »Bach bearbeitet« flieffen die
Ebenen naturgemif§ zusammen und bereits die Grundlagen sind Interpretationen.
Dementsprechend strebte die Tagung an, ein breites Feld unterschiedlicher For-
schungsebenen und -methoden zusammenzufiihren, von der Edition und Quellen-
forschung iiber Asthetik und Auffithrungspraxis bis zu genderspezifischen und nu-
merologischen Zugingen. Eine eigene Tagung auf dem Tiibinger Bachfest widmete
sich Fragestellungen im Kontext der Theologie.?!

Die Beitrige im vorliegenden Band sind weitgehend chronologisch angeord-
net: Im ersten Teil steht Bachs eigene Bearbeitungspraxis lterer Musik im Mittel-
punkt. Uwe Wolf befasst sich anhand von Bearbeitungen ilterer geistlicher Musik
mit Bachs Instrumentation und ihrer Stellung in einer Leipziger Tradition der Auf-
fithrung alter Musik und 6ffnet den Blick auf Fragen wie: Wie weit geht Bachs histo-
risches Interesse zuriick? Kann man im 18. Jahrhundert tiberhaupt ein Bewusstsein
fiir Altheit annehmen? Einen anderen Umgang mit Uberliefertem, Bachs Einfas-
sungen von Choralmelodien Johann Criigers, stellt Hendrik Schulze dar. Er ruft die
theologische Verbindung von Passions- und Weihnachtschorilen ins Bewusstsein
und regt eine Diskussion zur historischen Praxis des Mitsingens von Chorilen bei
Auffithrungen von Kantaten oder des Weihnachts-Oratoriums an, die bis zu heutigen
Singalongs weitergedacht werden kann.

Wolfram Enfllins Beitrag unter dem Titel »Bach bei Bach« befasst sich mit dem
Zugriff des Hamburger Bachs auf Werke des Vaters. Christine Blanken respondierte
diesen Vortrag wihrend der Tagung und legt fiir den vorliegenden Band erginzend
einen Beitrag zu Bachs Cembalokonzerten in ihren verschiedenen Fassungen und Re-

28 Programm und Informationen Uber das Netzwerk Bach.it auf https://www.jsbach.it/
bach2020 (5.4.2022).

29 WoLFrF 20053, im Titel angezeigt, konkret ausgefiihrt S. 504.

30 WoLfr 2005, S. 504, siehe MENDEL 1962.

31 ScHwOBEL/LEPPIN/BREDENBACH 2021.
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konstruktionsversuchen vor. Bachs Concerti sind dabei bereits in seinem eigenen Den-
ken als Continua der Verinderung und Anpassung zu denken. Warum etwa schrieb
er die Solostimmen bei Ubertragung von Violinfiguren auf andere Instrumente aus?
Wieviel Offenheit und Experiment ist ihm — auf der anderen Seite — zuzutrauen?

Weitere Beitrdge widmen sich Bach im 19. und frithen 20. Jahrhundert® und
stellen internationale und globale, interdisziplinire und populire Zugriffe ins Zen-
trum. Ruth Tatlow kniipft mit formalen Beziigen zwischen dem Wohltemperierten
Clavier und Frédéric Chopins Préludes op. 28 an im 20. Jahrhundert besonders im
englischen Sprachraum gefiihrte numerologische Forschungen an. Zweifellos zahlt
dieser Ansatz zur Kategorie der Bach-Bearbeitung und weist auf auflermusikalische,
in diesem Fall mathematische und philosophische Theorien hin. Inwieweit dabei
das Zahlen von Takten solche strukturell iibergreifenden Zusammenhinge aufde-
cken kann, mag vom jeweiligen Blickwinkel der Leserinnen und Leser abhingig sein.
Andreas Wolfgang Flad beleuchtet die Transformationen von Bachs Geist unter Bus-
onis klavieristischen Hinden. Den komplexen Aufgabenstellungen in Busonis Aus-
gabe des Wohltemperierten Claviers fugt Flad faustisch anmutende Interpretationen
und einen Losungsvorschlag hinzu.

Die iibrigen Beitrige gehen Fragen der Ubertragung von musikalischen Prak-
tiken in bestimmte geographische Riume und der Ubersetzung von Texten nach.
Uberschreibungen und intermediale Transkriptionen populirer Bach-Bilder sowie
sprachliche Ubersetzungen von Vokalmusik im Kontext von Erstauffithrungen in
Chile stehen im Zentrum der Betrachtungen von Daniela Fugellie. Neben dem
Effekt groflbesetzter Vokalmusik — durchaus jenseits theologischer Implikationen —
steht dabei jene Kultiviertheit, die man sich und anderen iiber Bach erweisen konn-
te (und kann). Hong-Yu Gong gibt einen Uberblick iiber Bach-Auffiihrungen in
Shanghai seit Mitte des 19. Jahrhunderts. Wihrend zunichst auslindische Musike-
rinnen und Musiker fiir die wachsende Bekanntheit des Komponisten verantwort-
lich zeichneten, wuchs zu Beginn des 20. Jahrhundert nicht nur der Anteil Bach-
scher Klaviermusik in Lehrplinen und Schulkonzerten Chinas, sondern auch die

32 Gern und allgemein zurlickgegriffen wird auf den Begriff des »langen 19. Jahrhunderts,
mit dem Eric Hobsbawm spezifisch den industriellen Fortschritt und die sakularisierte Ge-
sellschaft nach 1789 benannte (1962-). Uber aktuelle Betrachtungen (etwa Conze 2020)
zu den Kontinuitaten zwischen Wilhelminismus und Nationalsozialismus relativiert sich zu-
mindest flir das Deutsche Reich ein Bruch des Jahres 1914. Im Blick konkret auf die Bach-
Rezeption finden sich ohnehin markante Eckdaten eher um 1800 (Berliner Singakademie
unter Carl Friedrich Zelter, ab 1801 erste Drucke; FORKEL 1802) oder um 1900 (Abschluss
der Gesamtausgabe und Griindung der Neuen Bachgesellschaft).



18 CHRISTINA RICHTER-IBANEZ UND THOMAS SCHIPPERGES

Zahl an Musikwissenschaftlern, die enge Kontakte nach Deutschland pflegten und
deutschsprachige Schriften tiber Bach importierten und iibersetzten. Hier zeigen
sich, wie in vielen anderen nichteuropiischen Lindern auch, reisendes Virtuosen-
tum und die Geschichte der Musikwissenschaft eng miteinander verkniipft.

Ebenso wie die weltweite Rezeptionsforschung gelangten Frauen in Bachs Um-
feld erst im 21. Jahrhundert in den Blick der Forschung. Dabei wurde nicht nur
seine zweite Ehefrau Anna Magdalena Bach als Kiinstlerin in ein neues Licht ge-
riickt, sondern auch Librettistinnen wie Christiane Mariane Ziegler und das mu-
sikalische Handeln in der Zeit allgemein.” Im 20. Jahrhundert war fiir populire
Bach-Familienbilder — zum Arger oder Amiisement der Wissenschaft — jedoch lange
eine fiktive Biographie der englischen Autorin Esther Meynell prigend, die aus der
Perspektive A. M. Bachs erzihlt. Der Autorin und den Erzihlstrategien dieses Best-
sellers gehen die Beitriige von Christina Richter-Ibdfiez und Anna Bredenbach nach.
Sie zeigen, dass Meynell an der Bach-Bewegung in England partizipierte, das um
1920 verfiigbare musikwissenschaftliche Wissen verwendete und im Kontakt mit
Bach-Forschern stand. Durch die Augen von Bachs Frau hindurch gelang Meynell
eine biographische Konstruktion, die der Erwartungshaltung der Zeit entsprach, der
Glorifizierung von J. S. Bach als Heros diente und bis heute funktioniert, da die von
Meynell gezeichnete Figur und Sicht auf J. S. Bach die Néte der Leserinnen und
Leser ideal reprisentiert.**

Populire Bach-Bilder lassen Konturen verschwimmen, mischen von Generation
auf Generation Fakten und Fiktionen, Genderdiskurse und ideologische Zuschrei-
bungen zu einem immer neu medial transportierten Image. Die Reflexion dieser
Entwicklungen zeigt nicht nur die Standortgebundenheit jedes Schreibens auf, son-
dern sie fithrt auch von Bach weg hin zu anderen Kontexten und anderen Geschich-
ten. »Bach bearbeitet« gibt Anlass zur Forschung, ist Inspiration zu kiinstlerischer
Arbeit, setzt Kreativitit frei. Deutlich zeigte sich dies auch in der Ausstellung im
Museum der Universitit Tiibingen MUT wihrend des Bachfestes, an deren Ende
die 40.000 Jahre alte Schwanenknochenfléte aus den Hohlen der Schwibischen
Alb stand, die seit 2018 zum Weltkulturerbe zihlen. Auf der Flote spielte in einer
Klanginstallation die Musikarchiologin Gabriele Dalferth das Thema aus dem Mu-
sikalischen Opfer. Und dazwischen ein Gedicht von Lars Gustafsson: Die Stille der
Welt vor Bach.

33 LESAGE 2011, SPRee 2019, GROTJAHN 2022. Basis aller neueren Studien ist HUBNER 2004.
34 Siehe zu einer Kritik traditioneller Sichtweisen auf Anna Magdalena Bach und auch neuerer
Biographien TALLE 2020, besonders S. 321 f.
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Unser grofler Dank gilt allen, die den Inhalt dieses Bandes beisteuerten, den
Autorinnen und Autoren also. Herzlich bedanken méchten wir uns auch bei Daniil
Mchedlidze, Elke Steinhauser und Pia Schumacher fir ihre Unterstiitzung wih-
rend der Tagung, den beiden Letztgenannten zudem fiir anschlieflende Transkrip-
tionsarbeiten. Wihrend der Redaktion des Bandes arbeitete Janine Gottert im Rah-
men eines Mastermoduls intensiv mit. Pia Schumacher redigierte und layoutete
den Satz, Sandra Binder betreute den Band im Verlag geduldig in der Endkorrek-
tur. Den kiinstlerischen Leitern des Bachfestes, Universititsmusikdirektor Philipp
Amelung, Kirchenmusikdirektor Ingo Bredenbach und Christian Fischer, Rektor
der Hochschule fiir Kirchenmusik der Evangelischen Landeskirche (seit 2019 Rek-
tor der Staatlichen Hochschule fiir Musik Trossingen) sowie dem Projektleiter von
Seiten der Universititsstadt Tiibingen, Matthias Ehm, danken wir sehr fiir die Ein-
ladung, an diesem 93. Bachfest mit einer musikwissenschaftlichen Tagung mit-
zuwirken und fur die gelungene Einbettung derselben in das Gesamtprogramm.
Der Deutschen Forschungsgemeinschaft gebiihre schliefSlich unser Dank fiir die
Finanzierung der Tagung.

Tiibingen, im Juni 2022, Christina Richter-Ibdfiez und Thomas Schipperges
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JEDE AUFFUHRUNG VON MUSIK IST EINE BEARBEITUNG
JEAN-CLAUDE ZEHNDER

Bearbeitung ist ein schillernder Begriff. Bearbeite ich ein Werk, wenn ich eine gro-
3ere Anzahl an Verzierungen beiftige? Ist eine deutlich freie, rhythmisch verinderte
Auffassung eine Bearbeitung? Franz Liszt spielte fiir Freunde in Montpellier Johann
Sebastian Bachs Priludium in a in drei Versionen: zuerst »comme on doit la jouerls,
wie der Komponist es wollte. Das zweite Mal mit »un peu de pittoresque de mouve-
ment, esprit plus moderne, also mit einigen rhythmischen Freiheiten. Die dritte
Version sei, so sagte Franz Liszt, »comme je la jouerais pour le public [...] & étonner,
en charlatan.« Wie ich fiir das Publikum spielen wiirde, als Scharlatan.!

Vielleicht sind wir uns zu wenig bewusst, wie sehr wir noch der Interpretations-
weise im Gefolge der Neuen Sachlichkeit verpflichtet sind. Fiir die neue wie auch
fir die wiederbelebte alte Musik wurde, etwa von Igor Strawinsky, eine objektive
Interpretation gefordert: »Das Geheimnis der Vollkommenheit [der Interpretation]
besteht vor allem in dem Respekt vor dem Gesetz, welches das Werk dem Austfiih-
renden auferlegt«.” Dieses Streben nach Objektivitit hat zu einer Uberbetonung des
motorischen Moments gefiihrt.

In diesem Sinne sollten wir versuchen, den aus dem 19. oder dem friithen
20. Jahrhundert stammenden Werkbegriff zu relativieren. J. S. Bach hat selbst sei-
ne Werke bearbeitet.? Von den professionellen Bach-Forscherinnen und -Forschern
hore ich, dass mit hoher Wahrscheinlichkeit viele Artikulationszeichen in Bachs
Werken erst im Laufe seiner Leipziger Zeit in die Manuskripte eingetragen wurden,
beispielsweise bei der Wiederauffithrung einer Kantate. Besonders deutlich ist eine
Aktualisierung am Autograph der Cembalokonzerte (P 234) ablesbar. Die Werkfas-
sungen von etwa 1738 mit fritheren Fassungen zu vergleichen, ist faszinierend und
mag uns Mut machen, mit eigenen Ideen nicht allzu schiichtern zu sein.

Sicher wollte Bach die neueren Feinheiten der Auffithrungspraxis nicht missen.
Dies kann man noch verdeutlichen durch ein Dokument von Friedrich Konrad
Griepenkerl. Im Vorwort zu seiner Interpretationsausgabe der zwolf Polonaisen von

1 Aufzeichnungen von Jules Laurens, dem Sohn von Jean-Joseph-Bonaventure Laurens, Bi-
bliotheque Inguimbertine, Carpentras (Stidfrankreich), Ms. 2.173 (17), zitiert nach EIGEL-
DINGER 1973,S.175-178.

2 STRAWINSKY 1949, S. 84.

3 Hierzu auch ZEHNDER 2009, S. 365-367.
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Wilhelm Friedemann Bach stellt Griepenkerl seine Bach-Sicht unter den Begriff
Deklamation:

Bach selbst, seine S6hne und [Johann Nikolaus] Forkel trugen die fragli-
chen Meisterwerke mit einer so groflen Feinheit, mit einer so tiefgreifen-
den Deklamation vor, dafd sie wie mehrstimmige Gesinge klangen, die von
einzelnen groflen Kiinstlern gesungen wurden. [...] Es wurde sogar, wenn
ich so sagen darf, an den rechten Stellen, nimlich wo der Satz zu Ende ist,
geathmet. [...] Davon haben die neueren Virtuosen auf dem Pianoforte
keinen Begriff; denn sie konnen auf ihrem Instrument nicht singen, und
bachische Stiicke wollen mit aller Kunst gesungen sein.*

Die Kontroverse zwischen Griepenkerl und Felix Mendelssohn Bartholdy — er ist
mit den neueren Virtuosen gemeint — stellt uns mitten in die Fragen der Interpreta-
tion. Um es mit der pointierten Uberschrift dieses kleinen Essays nochmals zu sagen:
Jede Auffiihrung ist eine Bearbeitung.
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HISTORISCHE AUFFUHRUNGSPRAXIS?
BACHS EINRICHTUNGEN ALTERER MUSIK

UWE WOLF

In Bachs Notenbibliothek war eine ganze Reihe ilterer Musikwerke versammelt,
von denen einige auch mit fiir Bach erstelltem Stimmenmaterial tiberliefert sind.!
Diese dienten Bach also nicht nur als Studienobjekte, sondern wurden von ihm
auch zur Auffithrung gebracht. Unter diesen Werken befinden sich Kyrie und Glo-
ria einer Missa sine nomine von Palestrina,? die in Auffiihrungsstimmen in einer
von Bach erweiterten Besetzung vorliegen: Zu den Vokalstimmen erginzte Bach
einen Generalbass und duplierende Instrumente, und zwar die im Spétbarock be-
reits altertiimlichen Zinken und Posaunen. Und Bach bediente sich dieses Instru-
mentariums nicht etwa in seinen Jugendjahren, sondern die Palestrina-Bearbeitung
entstammt seinem letzten Lebensjahrzehnt, sie kam wohl um 1742 zur Auffithrung.
Machte man das damals so, war das die allgemeine Praxis? Oder kann bzw. muss
man hier eine eigenstindige, bewusste Entscheidung Bachs fiir diese Besetzung an-
nehmen? Es ist ja bekannt, dass Bach viel mit Instrumentalbesetzungen experimen-
tierte, Neues ausprobierte, ja gar an der Entwicklung neuer Instrumente beteiligt
war. Kann man einen dhnlich gezielten Einsatz auch bei der Wahl dieses Instru-
mentariums annehmen? Gab es Vorbilder? Welche? Hat Bach gar bewusst solch alte
Musik mit archaischen, alten Instrumenten besetzt? Auf Originalinstrumenten der
Zeit gewissermaflen?

Nette Theorien, die allerdings kaum zu tiberpriifen sind; kaum zu tiberpriifen,
weil wir hier neben dem, was schriftlich iiberliefert ist, auch immer von einer nicht
schriftlichen Besetzungspraxis ausgehen miissen (oder diese zumindest nicht aus-
schliefSen kdnnen). Dennoch: Bachs Palestrina-Instrumentation ist schriftlich nie-

1  ZuBachs Notenbibliothek siehe BEISSWENGER 1992.

2  BEISSWENGER 1992:1/P/2 (S. 305 f.). Siehe auch WoLFF 1968, besonders S. 166-172; zur
Datierung der Bearbeitung siehe KoBAayasHI 1988, S. 51. Die erste Ausgabe der Messe in
der Einrichtung Bachs legte Diethard Hellmann 1988 vor (Giovanni Pierluigi da Palestrina:
Missa Brevis, Stuttgart 1988 in der Reihe: Von Johann Sebastian Bach bearbeitete Werke);
Hellmann folgt der Tonart der Continuo-Stimme, also e, womit das Stiick gegeniiber Pa-
lestrinas Original transponiert erscheint. Editionen in d sind enthalten in NBA 11/9 (Kirsten
BeilBwenger) und Giovanni Pierluigi da Palestrina: Messen und Einzelsétze aus dem »Mis-
sarum liber primus« (Rom 1591), eingerichtet von Johann Sebastian Bach (Edition Bach-
Archiv Leipzig), hrsg. von Barbara Wiermann, Stuttgart 2008. Siehe dazu auch WIERMANN
2002.
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dergelegt, das legitimiert die Suche nach Vorbildern und Parallelen auch im Bereich
der schriftlichen Uberlieferung.

Seit mir Bachs Palestrina-Bearbeitung zum ersten Mal begegnet ist, hat sich
die bekannte Zahl der Stiicke, die Bach in den 1740er-Jahren mit Zinken und
Posaunen begleiten lieff, ein wenig vermehrt: Schon lange ist mit einer Motette
von Sebastian Kniipfer ein weiteres Werk alter Musik bekannt, bei dem Bach auf
diese Instrumente zuriickgriff,’ und vor wenigen Jahren erst ist mit einem Teil einer
Missa canonica von Francesco Gasparini — wiederum Kyrie und Gloria* — noch eine
Komposition im stile antico hinzugekommen, nun eines ilteren Zeitgenossen Bachs
(Tabelle 1).

Im Folgenden méchte ich

1. schauen, um welche Stiicke es sich genau handelt und wie Bachs Instrumen-
tationen iiberliefert sind,

2. einen Blick auf den Gebrauch von Instrumenten in der Palestrina-Rezeption
des 18. Jahrhunderts werfen, und dabei auch — via Dresden und Zelenka —
auf die Kirchenmusikpraxis in Wien, ferner

3. die Verwendung der Zinken-Posaunen-Gruppe in Leipzig betrachten, und
schliellich

4. ein Fazit wagen: Ist alles nur Tradition oder doch etwas Neues?

BACHS VERWENDUNG VON ZINKEN UND POSAUNEN
BEI WERKEN ANDERER KOMPONISTEN

Mit nur drei Werken handelt es sich um ein sehr begrenztes Repertoire, zudem um drei
sowohl in ihrer Art als auch in Bachs Instrumentierung recht unterschiedliche Stiicke.
Gemeinsam ist allen drei Stiicken — neben der Verwendung von Zinken und Posaunen
— eigentlich nur die spite Datierung der Instrumentierungen in Bachs letztem Lebens-
jahrzehnt. Wir haben zwei Kurzmessen, immerhin beides polyphone Kompositionen,
aber einmal vom Altmeister Palestrina (ein echtes Stiick Alter Musik), und einmal von
einem ilteren Zeitgenossen Bachs. Kniipfers Motette steht in der historischen Mitte,
komponiert von einem Vorginger Bachs aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts,
geschrieben im polyphonen Motettenstil, aber keine im engeren Sinne strenge Kom-

3 BEISSWENGER 1992:I/K/5. Zur Datierung siehe MELAMED 1989, S. 191-196, sowie die Edi-
tion Sebastian Kniipfer: Erforsche mich Gott, hrsg. von Daniel R. Melamed, Stuttgart 2000.

4 WoLLNY 2013. Edition der Fassung Bachs: Francesco Gasparini: Missa a quattro, eingerich-
tet von Johann Sebastian Bach (Edition Bach-Archiv Leipzig), hrsg. von Peter Wollny, Stutt-
gart 2015. BEISSWENGER 1992 deest.
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position. Und wihrend wir bei Palestrina die reine Bliserbesetzung haben (natiirlich
zuziiglich Continuo), ist Bachs Instrumentation bei Kniipfer sehr nahe an seiner eige-
nen Motette Der Geist hilft unser Schwachbeit auf BWV 226, nur eben mit der Blech-
blaseralternative zum Holzblisersatz in Chor 2.° Dass es sich tatsichlich um eine Alter-
native handelt, ist sehr anschaulich dadurch belegt, dass die Posaunenstimmen auf den
Riickseiten der Stimmen von Oboe 2, Taille und Fagotto stehen. Eine entsprechende
Zinkstimme fehlt (die Riickseite von Oboe 1 ist unbeschriftet), doch das muss nichts
heifSen. Wihrend nimlich Bach Posaunenstimmen konsequent im Chorton notiert
(also fiir ein um einen Ganzton héheren Chorton gestimmtes Instrument, Notation
zum Ausgleich einen Ganzton tiefer als die kammertonigen Holzbliser), verfihrt Bach
bei den Zinkstimmen unterschiedlich; diese sind teils im Chor- teils aber auch im
Kammerton notiert, die Spieler konnten also offenbar transponieren.®

KoMPONIST TITEL URSPRUNGLICHE BACHS DATIERUNG VON
BESETZUNG INSTRUMENTIERUNG | BACHS STIMMEN
Francesco Missa canonica SATB, Bc 2 Ob oder 2 VI, um 1741
Gasparini (nur Kyrie und Taille oder Va, Bc
(1668-1727) Gloria) oder/und Cctto,
3 Tib, Org
Giovanni Missa sine SSATTB 2 Ctti, 4 Trb, Vne, um 1742
Pierluigi da nomine (nur Cemb, Org
Palestrina Kyrie und
(1525-1594) Gloria)
Sebastian Erforsche mich SATB, SATB 2 VI, Va, V¢, Ob um 1746/47
Kniipfer Gott [oder Ctto], Ob
(1633-1676) oder Trb, Taille
oder Trb, Fag oder
Trb, Bc

Tabelle 1: Bachs Verwendung der Zinken-Posaunen-Gruppe bei Einrichtungen von Werken
anderer Komponisten in (mutmaflicher) chronologischer Reihenfolge.

5 ZuBWYV 226 sind folgende Instrumentalstimmen erhalten (D-B Mus.ms. Bach St 121): Chor
1: Violine 1, 2, Viola, Violoncello; Chor 2: Hautbois 1, 2, Taille, Bassono sowie als Continuo-
Stimmen »Violon. Continuo« und Organo.

6  Zinkstimmen finden sich in Bachs Auffiihrungsmaterial in beiden Notationsvarianten und
beide Varianten kommen sowohl im Violin- als auch im Sopranschlissel vor. Es lassen sich
keine chronologisch zusammenhangenden Gruppen ausmachen, siehe PrRiNz 2005, S. 163
(Tabelle). Die von Prinz verwendeten Adjektive »klingend« und »transponiert« sollte man
zum bessere Verstandnis durch »Kammerton« und »Chorton« ersetzen, wobei der Kam-
merton der Bezugsstimmton fiir Streicher und Holzbldser ist, wahrend der Chorton der
Stimmung der Orgel und des Zinken-Posaunen-Ensembles entspricht.
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Die Besetzung der Gasparini-Messe hingegen ist unklar: Wihrend fiir Holzbléser
und Streicher nur ein gemeinsamer Satz Stimmen (im Kammerton) mit alterna-
tiven Instrumentenangaben (»Violino o Oboe« etc.) vorhanden ist, gibt es fiir die
Blechbliser einen separaten Stimmensatz im Chorton.” Ob das als dritte Alternative
zu deuten ist, oder hier doch ein Mischklang angestrebt ist, wie wir ihn in einigen
Choralkantaten Bachs finden (s. u.), lisst sich anhand der Quelle nicht entscheiden.

Bei der Suche nach moglichen Vorbildern Bachs sind zwei Teilbereiche von Be-
deutung: die Pflege ilterer Musik und die Verwendung der Zinken-Posaunen-Grup-
pe in Leipzig. Stellvertretend fiir die dltere Musik steht im Folgenden die Palestrina-
Rezeption des 18. Jahrhunderts.

PALESTRINA-INSTRUMENTATIONEN IM 18. JAHRHUNDERT

Kein anderer Komponist des 16. Jahrhunderts konnte sich in dhnlicher Weise im
Repertoire halten wie Palestrina; dass auch Bach Palestrina auffiihrte, ist somit nicht
tiberraschend. Zudem ist die Palestrina-Rezeption im 18. Jahrhundert nicht ginz-
lich unerforscht.® Es erscheint also vielversprechend, nach Parallelen zu Bachs Pales-
trina-Instrumentierung zu suchen.

Gangz selbstverstindlich stattete man die Werke Palestrinas, sofern sie in der Mu-
sikpraxis weiter eine Rolle spielten, bereits seit dem Beginn des 17. Jahrhunderts
mit Generalbassstimmen aus;’ ja selbst wenn eine praktische Verwendung nicht na-
heliegend ist, wurde gelegentlich eine bezifferte Stimme hinzugeftigt, da auch das
Studium der Kompositionen nun oft vom Bass her erfolgte.’® Weitergehende schrift-
lich niedergelegte Instrumentierungen sind jedoch weit seltener zu finden, als man
vermuten konnte. Und hier spielen offenbar auch ortliche Traditionen eine grofle-
re Rolle. Am katholischen Hof in Wien pflegte man im 18. Jahrhundert tatsich-

7  Die kammertonigen Stimmen fiir Streicher bzw. Holzblaser sind gegeniiber dem Original
transponiert, wahrend die Blechbldser notiert sind, wie Singstimmen und Orgel des Origi-
nals, also chortdnigen, genau wie bei der Palestrina-Messe.

8 Neben zahlreichen Beitrdgen zu Bachs Palestrina-Bearbeitung (s. u.) ist vor allem die
grundlegende Studie Karl-Gustav Fellerers zu nennen (FELLERER 1929). Mit der Praxis in
Dresden hat sich Wolfgang Horn auseinandergesetzt, auch mit Seitenblicken nach Wien
(HorN 1987, S. 95-118, HorN 1997). Ulrike Kolmar hat in ihrer Studie liber Gottlob Har-
rer dessen Palestrina-Bearbeitungen fiir Leipzig beschrieben (KoLmar 2008, S. 123-130,
S.254 und S. 284-288).

9  FELLERER 1929, S.351-359.

10 Siehe dazu Horn 1997, S. 61-63.
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lich den A-cappella-Gesang, auch von Werken Palestrinas,"" wihrend am ebenfalls
katholischen Dresdner Hof »a cappella« lediglich bedeutete, dass die Instrumente
keine selbststindigen Stimmen haben. Werke Palestrinas wurden dort instrumen-
tal verstirke, und zwar mit dem geldufigen Instrumentarium der ersten Hilfte des
18. Jahrhunderts: zwei Oboen, Fagott, Streicher, Basso continuo.!

So wird auch Bachs Nachfolger im Amt des Thomaskantors, Johann Harrer, in
Dresden Palestrina kennengelernt haben, ehe er selbst Messen Palestrinas ebenso ab
1750 in der Thomaskirche zu Leipzig auffithrte; mehrere instrumentierte Messen Pa-
lestrinas (wiederum nur Kyrie und Gloria) mit Oboen und Streichern sind von Har-
rer erhalten.”® Das ist allerdings weit weg von Bachs Instrumentation. Aber Dresden
wire immerhin eine mégliche Bezugsquelle Bachs sowohl fiir Werke Palestrinas als
auch Gasparinis gewesen.!

Regelmiflige Auffithrungen von A-cappella-Messen, darunter auch von solchen
Palestrinas, gab es in der (protestantischen) Hofkirche zu Weif§enfels. Daniel R.
Melamed" hat darauf hingewiesen, dass sich unter den Palestrina-Messen, die sich
im Auffithrungsverzeichnis des Hofkapellmeisters Johann Philipp Krieger'® nach-
weisen lassen, auch diejenigen zu finden sind, die sich in einem Partiturband aus
Bachs Besitz erhalten haben, darunter auch jene Missa sine nomine, die Bach in den
1740er-Jahren auffithrte. Auch Weiflenfels kommt also als Quelle fiir Bach in Be-
tracht. Leider enthilt das Weiflenfelser Auffithrungsverzeichnis nur Titel, manch-
mal Komponisten und bei vieldeutigen Titeln, wie »Missa«, oft auch ein Incipit;
zur Art der Auffithrung steht aber — meistens — nichts. Hin und wieder gibt es aber
etwas detaillierte Ausfiihrungen, die belegen, dass von Zeit zu Zeit auch »ohne In-
strumenta in der Kirch musiciret« wurde, so zum Beispiel eine achtstimmige Messe
von Giovanni Legrenzi'” und zwei Messen von Krieger selbst.'® Das konnte auch fiir
die Palestrina-Auffithrungen gelten.

Es ist davon auszugehen, dass es auch weitere Instrumentationen Palestrinas
gibt. Mir sind jedoch nur noch Ausstattungen mit Continuo bekannt geworden,

11 Horn 1987,S.110.

12 Horn 1987,S.109-111.

13 KoLMAR 2008, S. 284-288.

14 Siehe WoLLNY 2013,S.134.

15 MeLameDp 2012, besonders S. 85-93.

16 Siehe Einleitung zu Johann Philipp Krieger (1649-1725). 21 Ausgewdhlte Kirchenkompo-
sitionen (DDT 53/54), hrsg. von Max Seiffert, Leipzig 1916, S. LVII, sowie GUNDLACH 2001,
S.302.

17 GuNDLACH 2001, S. 407.

18 Ebd.,S.411undS.413.
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die allerdings reichlich vorhanden sind." Bei der Suche nach Vorbildern fiir Bachs
Instrumentationen der 1740er-Jahre aber hilft das wenig. Im Gegenteil: Gerade
im Vergleich mit der Dresdner Praxis wird das Ungewohnliche an Bachs Vorgehen
deutlich.

Schauen wir noch einmal nach Dresden und Wien: In einigen wenigen geist-
lichen Werken Jan Dismas Zelenkas aus der Zeit kurz nach seinem Aufenthalt in
Wien® werden die Vokalstimmen Alt, Tenor, Bass von Posaunen verstirkt, so wie es
fast im ganzen 18. Jahrhundert in weiten Teilen Osterreichs und auch in Teilen Siid-
deutschlands tiblich war; diese Praxis konnte Zelenka aus Wien mitgebracht haben.
Dort sind zudem noch im frithen 18. Jahrhundert die Sopranstimmen verstirkende
Zinken anzutreffen, vor allem bei Johann Joseph Fux.! Doch dort fehlt jede Ver-
bindung zwischen der Chorverstirkung und einem bestimmten Stil, sondern das
Verfahren betrifft jede Chormusik in der Kirche.

DER EINSATZ DER ZINKEN-POSAUNEN-GRUPPE IN LEIPZIG

Aufler der Palestrina-Rezeption des 18. Jahrhunderts ist natiirlich auch die Beset-
zungspraxis in Bachs Leipzig bei der Suche nach méglichen Vorbildern zentral. Was
fand Bach dort vor, wie hat man die hier zur Diskussion stehenden Instrumente
Zink und Posaunen vor 1723 verwendet? Und wie setzte Bach selbst diese Instru-
mente ein, bevor er in den 1740er-Jahren die drei genannten Instrumentierungen
(und vielleicht andere mehr, von denen wir nichts wissen) vornahm?

VERWENDUNG VON ZINKEN UND POSAUNEN
BEI BACHS VORGANGERN KNUPFER, SCHELLE UND KUHNAU
Die Verwendung der Zinken-Posaunen-Gruppe ist von Sebastian Kniipfer bis Jo-
hann Kuhnau erstaunlich einheitlich. Uberwiegend tritt sie in groflbesetzten Stii-
cken als eigene Instrumentengruppe neben die Streicher. In der Regel ist das En-
semble fiinfstimmig mit zwei Zinken und drei Posaunen.?? Der Tonvorrat wird nach

19 Die Bemerkung von FELLERER 1929, S. 352, Anm. 3: »In den meisten Bibliotheken beson-
ders in Norddeutschland finden sich Kopien des 18. Jahrhunderts von Werken Palestrinas
und der altklassischen Polyphonie, die in vielen Fallen mit einer mehr oder minder selb-
standigen instrumentalen Begleitung versehen sind«, bezieht sich, wie aus dem Kontext
hervorgeht, auf Continuo-Stimmen zur Orgelbegleitung.

20 Horn 1997,S.61.

21 Z.B.inder Missa humilitatis K 17, Requiem K 51-53 u. a.

22 Die Zinken werden — wie auch in anderen Quellen des 17. und 18. Jahrhunderts — mal als
Cornetto, mal als Cornettino bezeichnet, ohne dass ein Unterschied in der Lage zu erkennen
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oben ausgeschopft, der erste, oft auch beide Zinken erreichen regelmifiig ¢ und
&, woraus sich ein deutlicher Abstand zur ersten Posaune ergibt: Wihrend sich
die Altposaune im Ambitus einer vokalen Altstimme bewegt, sind beide Zinken
deutlich tiber dem Sopran angesiedelt. Ein typisches Beispiel fiir die Verwendung
bei Kniipfer ist die Kantate Es spricht der Unweisen Mund wohlF fiir acht Singstim-
men, zwei Zinken, drei Posaunen, zwei Violinen, drei Violen, Fagott und Continuo.
Beide Zinken bewegen sich fast ausnahmslos im obersten Register. An Tuttistellen
gehen die beiden Zinken in der Oberoktave mit den beiden Sopranstimmen, die
Posaunen verstirken Joco jeweils die zweite Alt-, Tenor- und Bassstimme, die Violen
gehen mit den anderen Unterstimmen, und nur die beiden Violinen haben eine
eigene Stimmfithrung (Vers 1 und 6). In den Ritornellen zwischen den Binnen-
versen wechseln sich die Zinken mit den Violinen ab (Unterstimmen bleiben bei
Violen und Fagott).

Immerhin gibt es bei Kniipfer auch eine Kantate, in der sich die Zinken weni-
ger anspruchsvoll in etwas tieferer Lage bewegen (4'—4°), was vermutlich aber der
Alternativbesetzung mit zwei Bombarden geschuldet ist. Entsprechend zuriickhal-
tend ist auch rein mengenmiflig der Einsatz der Instrumentengruppe in diesem
Stiick.

In festlichen Besetzungen gehért auch bei Johann Schelle das Zinken-Posaunen-
Ensemble zum Standard, gelegentlich zusitzlich zu Trompeten (teils paarig, teils
aber auch als fiinfstimmiger Trompetenchor).?” In manchen Fillen fehlt den Bldsern
wie den Streichern der Bass: man kann annehmen, dass diese Instrumente dann
dem Continuo zugeordnet sind. Dies ist auch der Fall in Vo Himmel kam der Engel
Schar fiir funf Vokalstimmen, zwei Trompeten, Pauken, zwei Zinken, zwei Posaunen
(Alt und Tenor), zwei Violinen, zwei Violette (Alt und Tenor) und »Organo«.? Die
Instrumentengruppen (Trompeten/Zinken und Posaunen/Streicher) werden teil-

ware. Die untere, flir den Quartzink (Cornettino) nicht erreichbare Lage wird ohnehin kaum
verwendet, da diese von der Altposaune abgedeckt ist und Zinken in grobesetzten Stii-
cken in dieser Lage auch Mihe hatten, gehdrt zu werden. Folgerichtig ist fast das gesamte
Repertoire auf beiden Instrumenten spielbar.

23 Sebastian Knipfer, Johann Schelle, Johann Kuhnau: Ausgewdhlte Kirchenkantaten (DDT,
1. Folge, Bd. 58/59), hrsg. von Arnold Schering, in Neuauflage kritisch revidiert von Hans
Joachim Moser, Wiesbaden 1957, S. 30-59.

24 Machet die Tore weit, in: ebd., S. 91-121.

25 Beispiele ebd. sowie Leipzig Church Music from the Sherard Collection. Eight Works by Se-
bastian Kniipfer, Johann Schelle, and Johann Kuhnau (Collegium musicum 2/20), hrsg. von
Stephen Rose, Middleton 2014.

26 DDT 58/59 (wie Anm. 23), S. 167-206.



32 UWE WOLF

weise als Chore gegeniiber gestellt, imitieren sich in enger Folge. An Tuttistellen
gehen Zinken und Posaunen oft colla parte mit den Streichern. In der technischen
Leistungsfihigkeit wird zwischen Bldsern und Streichern nicht unterschieden. Col-
la-parte-Spiel mit den Vokalstimmen ist selten und erfolgt bei den Zinken fast im-
mer in der Oberoktave.

Wie zu erwarten, wird das Zinken-Posaunen-Ensemble bei Kuhnau dann nur
noch recht selten verwendet, doch unterscheidet sich der Gebrauch der Instrumente
in seiner Kantate Lobe den Herren, meine Seele®” fiir fiinf Vokalstimmen, zwei Zinken,
drei Posaunen, zwei Violinen, zwei Violen, Fagott und Continuo dann doch wenig
von den Kompositionen seiner Vorginger: Die Zinken und Posaunengruppe ist den
Streichern weitgehend gleichgestellt, die Zinken gehen in den Tuttistellen mit den
Sopran-Stimmen, allerdings Zink 2 mit Sopran 1 und Zink 1 mit Sopran 2 in der
Oberoktave — auch hier also die Betonung des hohen Registers der Zinken. In einer
anderen Kantate Kuhnaus®® gehen Zinken nur mit den Violinen. Eine dritte Kan-
tate?” verwendet nur Posaunen, gemeinsam mit zwei Trompeten und Pauken; das
tibrige Orchester besteht nur noch aus Violinen und Basso continuo. Die sehr agil
eingesetzten Posaunen erginzen die Streicher nach unten, in einem Arioso begleiten
sie allein mit dem Continuo einen Solosopran.

Insgesamt finden wir also bei Bachs Vorgingern reichen Gebrauch der Instru-
mentengruppe (wenn auch bei Kuhnau deutlich seltener als bei seinen Vorgingern).
Sie wird dabei selbststindig den Streichern gegeniibergestellt. Die {iberwiegend
funfstimmige Blisergruppe ist teilweise virtuos gefiihrt, die Zinken bewegen sich in
der gut hérbaren hohen Lage mit einem deutlichen Abstand zwischen der héchsten
Posaune und dem tieferen Zink. Gehen die Instrumente mit den Vokalstimmen,
dann erklingen die Zinken oft in der Oberoktav zum Sopran. Nichts deutet dabei
auf das ausschlieflliche Colla-parte-Spiel, wie wir es bei Bach in den 1740er-Jahren
beobachten konnen.

27 Johann Kuhnau: Lobe den Herren, meine Seele. Psalm 103. Kantate flir Sopran, Tenor, Baf3,
fiinfstimmigen Chor, zwei Violinen, zwei Violen, Fagott, zwei Cornetti, drei Posaunen und
Basso continuo (Chor-Archiv: Musik der Thomaskantoren zu Leipzig), hrsg. von Evangeline
Rimbach, Kassel 1995, und Johann Kuhnau: Lobe den Herrn, meine Seele, Gemischter Chor,
5-stimmig Orchester (Das Kuhnau-Projekt), hrsg. von David Erler, Leipzig 2014.

28 Johann Kuhnau: Christ lag in Todebanden. Kantate zum Osterfest (Das Kuhnau-Projekt),
hrsg. von David Erler, Leipzig 2015.

29 Johann Kuhnau: Es steh Gott auf, Kantate zum Osterfest (Das Kuhnau-Projekt), hrsg. von
David Erler, Leipzig 2014.
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ALTE MUSIK IM LEIPZIGER GOTTESDIENST:
DIE MOTETTEN DES FLORILEGIUMS PORTENSE

In den geistlichen Konzerten und Kantaten von Bachs Amtsvorgingern wird das
Zinken-Posaunen-Ensemble also ganz anders verwendet als in Bachs Palestrina-Inst-
rumentation. Aber es gab — vor Bach und auch zu Bachs Zeit, und auch noch danach
— cine feste Tradition alter Musik in Leipzig: Die Motetten aus dem Florilegium Por-
tense,’ die zu Beginn der Hauptgottesdienste, in den Sonnabend-Vespern und auch
bei vielen weiteren Gelegenheiten Verwendung fanden: Allesamt Kompositionen
aus dem spiteren 16. und frithen 17. Jahrhundert, viele lateinisch, veroffentlicht
1619-1621 vom ehemaligen Pfortaer Kantor Erhard Bodenschatz und in Leipzig
bis zum Amtsantritt Johann Adam Hillers als Thomaskantor — 1789 — allwéchent-
lich benutzt. Viel erfihrt man aus den Quellen nicht zu den Auffithrungen dieser
Musik, deren Leitung zudem nicht dem Kantor, sondern dem Prifekten zukam.
Aber nach allem, was man in Erfahrung bringen kann, erfolgten die Auftihrungen «
cappella, allenfalls vom Tasteninstrument gestiitzt. Hier sind wir auf der einen Seite
ganz nahe an Bachs Palestrina-Auffiihrung, und doch, was die Besetzung betrifft,
auch ganz weit weg.

ZINKEN UND POSAUNEN BEI BACH VOR 1740

Wihrend in den 1740er-Jahren nur diese wenigen Instrumentationen Bachs fremder
Werke Zinken und Posaunen vorschreiben, wird ein Ensemble mit einem Zink und
drei Posaunen (in Ausnahmen auch stattdessen vier Posaunen) in einer ganzen Reihe
von Choralkantaten der Jahre 1724/25 verlangt, und zwar immer dann, wenn die
Kantate einen Chorsatz im stile antico ohne selbststindige Instrumente enthile.”!
Dariiber hinaus iibernehmen bei ein paar wenigen weiteren Choralkantaten ein
Zink oder eine Posaune die sonst oft einem »Corno« zugewiesene Rolle der c. f.-Ver-
stairkung® im Eingangschorsatz von Choralkantaten.?

30 Zum Florilegium in Leipzig siehe SCHERING 1926, S. 56 und S. 93; SCHERING 1941, S. 51 f;
GLOCKNER 2017. Zum Florilegium selbst RIEMER 1928.

31 Essind dies die Kantaten BWV 2 (18.06.1724), 101 (13.08.1724), 38 (29.10.1724), 121
(16.12.1724) und 4 (01.04.1725). In zwei dieser Kantaten wird statt des Zinken eine
Diskantposaune verlangt (BWV 2 und BWV 38, jeweils wohl bedingt durch fiir Zinken prob-
lematische Tonarten). In aller Regel geht in diesen Satzen das Gesamtinstrumentarium mit
den Vokalstimmen, Zink und Posaune treten also als Farbe zu Streichern und Holzblasern.

32 Siehe zu diesen Stimmen WoLr 2004.

33 BWV 135 (25.06.1724),133(27.12.1724) und 3 (12.01.1725). Ebenfalls aus dieser Zeit
stammt der Einsatz von einem Zink (mit dem Sopran, aber ohne cf.-Bindung) im Sanctus
in D BWV 238 (25.12.17237?) und der Sonderfall Christus, der ist mein Leben BWV 95
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Ein letztes Mal verwendet Bach diese Kombination von Besetzung und Satztyp
zu Ende des Jahres 1725 (BWV 28 zum Sonntag nach Weihnachten), nachdem er
ihn erstmals an Weihnachten 1723 vorgeschrieben hatte (BWV 64). Choralchore
mit Zinken und Posaunen rahmen also gewissermaflen die Jahre 1724/25 ein.

Zuvor hatte Bach bereits mit dem Zinken-Posaunen-Ensemble experimentiert.
Wahrscheinlich — die Quellenlage ist kompliziert und widerspriichlich® — verwen-
dete er dieses Ensemble erstmals bei seiner Probekantate Du wabrer Gott und Davids
Sohn BWV 23 an Estomihi 1723, wenn auch noch nicht in einem stile-antico-Satz,
sondern einem modernen Choralchor, aber bereist den Chor duplizierend. Offenbar
wurde die ganze Kantate noch kurz vor der Auffithrung transponiert, um den Ein-
satz dieser Instrumente tiberhaupt zu erméglichen.” Erstaunlicherweise verwendete
Christoph Graupner in seinen beiden Leipziger Probekantaten ebenfalls eine solche
Bldserunterstiiczung des Chores.” Bei Bach ist es — soweit wir wissen — die erste Ver-
wendung des Instrumentariums tiberhaupt, Graupner hatte bislang nur ein einziges
Mal zehn Jahre zuvor Posaunen mit den tiefen Stimmen eines fiinfstimmigen Cho-
res gefiihrt, verwendete dieses Instrumentarium aber sonst nicht.”” Christoph Wolff
vermutet, beide hitten unabhingig voneinander zu diesem Mittel gegriffen, um
hinsichtlich der Leistungsfihigkeit des Chors auf Nummer sicher zu gehen.*® Sollte

(12.09.1723) mit einer Teilobligaten »Corno«-Stimme; hier hat es den Anschein, als sei auf
der entsprechenden Stimme in D-B Mus.ms. Bach St 10 im 19. Jahrhundert (jedenfalls nach
Erscheinen der BG!) aus »Cornfo« »Corno« gemacht worden; »Cornfo« wiederum kdnnte
als Abkiirzung fiir »Cornettino« gelesen worden; siehe PRAUTZscH 2000.

34 Die Quellenlage ist schwierig, da die Kantate sowohl in unterschiedlicher Lange als auch in
zwei verschiedenen Tonarten Uberliefert ist; siehe WoLFrF 1978, sowie den Kritischen Be-
richt NBA 1/8.1-2, S. 43 f. sowie S. 45-49. Zusatzlich aufgefundene Stimmen im Bestand
der Sing-Akademie zu Berlin, darunter auch eine mit »Clarino« bezeichnete Sopran-Stim-
me, sind nicht berticksichtigt; siehe WoLFF 2002 sowie ENssLIN 2006, S. 497 f.

35 So bereits WoLFF 1978, besonders S. 83.

36 GWV 1113/23aund 1113/23b. Siehe WoLFr 1978, S. 93 und Noack 1913. Eine der Probe-
kantaten liegt in einer Neuausgabe vor: Christoph Graupner: Aus der tiefen rufen wir, hrsg.
von Vernon Wicker, Stuttgart 1983. Bei Graupner ist die oberste Stimme des Posaunen-
satzes mit »Clarino« bezeichnet, es handelt sich aber ganz offenbar um eine Zink- oder al-
lenfalls Diskantposaunenstimme. Die Bezeichnung »Clarino« flr diese Art Stimmen finden
wir in friihen Leipziger Werken Bachs verschiedentlich: auf3er in BWV 23 auch in den am
20.06.1723 aufgefiihrten Kantaten BWV 24 und 185.2 sowie in BWV 167 (24.06.1723),
also nur in Bachs ganz friiher Leipziger Zeit.

37 Mail von Oswald Bill vom 04.09.2018. Die Posaunen fanden Verwendung in BWV 1105/12
von 1712, kamen aber nach Bill vermutlich erst bei der Wiederholungsauffiihrung im Jahr
darauf hinzu.

38 WoLrFr 1978, S. 83.
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der Leipziger Chor wirklich so einen schlechten Ruf gehabt haben? Oder entsprach
vielleicht die Chorverstirkung durch Blechbliser der Sicht eines Hofkapellmeisters
auf eine stidtische, altviterliche Musik? Oder wurde beiden unter der Hand mit-
geteilt, dass es geraten wire, die Stadtpfeiffer mit ihrem Kerninstrumentarium in
die Probekantaten miteinzubezichen, und beide sind — in Unkenntnis der Leipziger
Vorbilder — auf das Colla-parte-Spiel ausgewichen? Wir werden es kaum erfahren.
Festzuhalten bleibt, dass beide hier gleich verfuhren.

Noch einmal ist man geneigt in Bachs Kompositionen des Jahres 1723 eine Hin-
wendung an die Tradition der Stadtpfeiffer, speziell das mehrstimmige Abblasen von
Chorilen zu sehen: In der Kantate Es ist nichts Gesundes an meinem Leibe BWV 25
zum 14. Sonntag nach Trinitatis (29.08.) 1723 blist das Zinken-Posaunen-Ensemble
in den Eingangschor einen eigenstiandigen, vierstimmigen Choralsatz hinein. Es ent-
steht ein ungeheurer vertrakter Satz mit bis zu zehn selbststindig gefithrten Stimmen!
Sollte Bach hier die Tradition des Abblasens in seine Komposition eingebaut haben?
Allerdings ist das mehrstimmige Choralblasen in Leipzig erst in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts belegt® — zuvor bliesen die Tiirmer den Choral wohl nur allein
und folglich einstimmig.® Zum Abblasen vom Rathausbalkon hingegen spielten die
Stadftpfeiffer zu Bachs Zeit noch eigens komponierte Sonaten, Fugen und Ténzsdtze. "

Jedenfalls aber hat es den Anschein, als ob Bach sich von der Verwendung dieser
Instrumente schon nach 1725 wieder abgewandt hitte und es gibt sogar etliche An-
zeichen dafiir, dass er auch bei Wiederholungsauffithrungen der Kantaten auf deren
Mitwirkung dann verzichtete.”? Erst gegen Ende der 1730er-Jahre (also nicht viel
vor der Palestrina-Auftithrung) wird das Zinken-Posaunen-Ensemble in der Trauer-
motette mit obligaten Instrumenten O Jesu Christ, meins Lebens Licht BWV 118
erneut eingesetzt, nun mit obligaten Partien ganz in der Manier der Abblasstiicke:
getragen, klangprichtig und mit den aus den Abblasstiicken® von Johann Christoph
Pezel und Gottfried Reiche bekannten wirkungsvollen Spriingen in das héchste Zin-
kenregister, wenn auch bei Bach eingebettet in einen Choralchor und zusammen
mit — fast an Blechbliserpartien deutlich spiterer Zeit gemahnenden — »Litui«.*

39 SCHERING 1941, S.163; KRAUSE 1996, Sp. 1058.

40 Siehe SCHERING 1941, S. 285.

41 Siehe Johann Pezel: Turmmusiken und Suiten (DDT, 1. Folge, Bd. 63), hrsg. von Arnold
Schering, in Neuauflage kritisch revidiert von Hans Joachim Moser, Wiesbaden 1959. Von
Gottfried Reiche gibt es Vier und zwantzig Neue QUADRICINIA ... Vornehmlich Auff das so
genannte Abblasen auff den Rathhdusern, Leipzig 1696.

42 Dafur gibt es zahlreiche, ganz unterschiedlich gelagerte Indizien, siehe z. B. WoLF 2006.

43 Siehe Anm. 41.

44 Stimmen fiir ein Naturtoninstrument in B, vermutlich Horner oder Trompeten. Es gibt da-
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EIN FAZIT WAGEN: ALLES NUR TRADITION
ODER DOCH ETWAS NEUES — ODER GAR BEIDES?

Man muss bei Bach immer aufpassen: In der groflen Verehrung, die wir — nicht erst
seit gestern und ja auch ganz zu Recht — gegeniiber Bachs Musik hegen, ist die Ge-
fahr, Bach als autonomes, fiir sich schaffendes, auf Anregungen von auflen gar nicht
angewiesenes Genie zu betrachten, grof. Grof§ genug, um sich davor zu hiiten. So hat
es auch hier den Anschein, als habe Bach ohne bzw. wider die Vorbilder gehandelt und
seinen eigenen Einsatz des infrage stehenden Ensembles aus sich selbst heraus erschaf-
fen. Dass es das Colla-parte-Spiel der Blechbliser mit den Vokalstimmen aber neben
den selbstindig konzertierenden Stimmen auch vorher schon gab — wenn auch nicht
unbedingt verschriftlicht, wenn auch nicht unbedingt in Leipzig —, kann nicht in Fra-
ge stehen; schon der Blick auf Wien und die Leipziger Probekantaten hat das gezeigt.

Bachs Verwendung des Ensembles in der Kantate Es ist nichts Gesundes an meinem
Leibe ist grandios, grandios aber eben auch in der Einbezichung eines — vermeintlich?
— traditionellen Elements in so eine komplexe Schépfung. Als eigenstindig und neu
kann die konsequente Hinzunahme der Blechbliser zu den stile-antico-Chorsitzen
(und fast ausschliellich dort) gelten. Das hat sicher fiir Bach etwas Reminiszentes,
es ist ein Sound aus einer anderen Zeit, eine besondere klangliche Note; allerdings
ein Sound — auch das darf man dabei nicht vergessen — der in Leipzig alltdglich vom
Rathausbalkon herab erklang, aber eben in einer anderen musikalischen und auch
stilistischen Verortung.

In den stile-antico-Choralchdren des zweiten Leipziger Jahrgang Bachs finden
wir dann auch die einzigen greifbaren Vorbilder fiir Bachs Instrumentationen der
1740er-Jahre. Denn auch wenn es uns aus der heutigen historisch informierten
Auffihrungspraxis ganz geldufig erscheint, dass Zinken und Posaunen den Chor
verstirken: Die eigentliche musikalische Rolle dieser Instrumente ist seit dem frii-
hen 17. Jahrhundert im Wesentlichen eine ganz andere: Die Instrumente werden
den Streichern als gleichwertige, konzertierende Instrumentengruppe gegeniiberge-
stellt. Ob Bach die Wiener Praxis kannte, wissen wir nicht; nachgewiesenermafien
besessen hat er keine Komposition dieser Art.” Und auch von der Wiener Ver-
stirkung bei Kirchenstiicken ganz allgemein zu Bachs Verwendung konsequent bei
Werken im stilo antico ist es ein weiter Weg. Ganz vorsichtig méchte ich Bach doch

riiber hinaus zahlreiche Spekulationen zu diesem Instrument, z. B. Stocktrompeten oder
Holztrompeten, denen hier nicht im Einzelnen nachgegangen werden kann.

45 Nachweisen lasst sich ein Exemplar der Gradus ad Parnassum von Fux aus Bachs Besitz
(BEISSWENGER 1992:1/F/4), aber kein musikpraktisches Werk.
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so etwas wie ein bewusstes, historisierendes Handeln unterstellen — gerade auch im
Gegensatz zur Dresdner Praxis, deren Colla-parte-Verstirkung eher als Assimilation
dlterer Musik an modernere Besetzungsgepflogenheiten zu sehen ist.

Warum Bach — wenn die Quellen nicht triigen — nach der fiir seine Zeit ganz un-
gewohnlich reichen Verwendung der altertiimlichen Instrumente zu Anfang seiner
Leipziger Zeit sich dann ganz davon abwandte, um sich in der Trauermotette BWV
118 und vor allem in der Phase seiner verstirkten Auseinandersetzung mit dem szile
antico in den 1740er-Jahren daran zu erinnern, bleibt indes ein Ritsel.*

LITERATUR

BEISSWENGER 1992: Kirsten Beilwenger: Johann Sebastian Bachs Notenbibliothek
(Catalogus musicus 13), Kassel 1992.

ENssLIN 2006: Wolfram Enfllin: Die Bach-Quellen der Sing-Akademie zu Berlin. Ka-
talog (Leipziger Beitrige zur Bach-Forschung 8/1-2), Leipzig/Hildesheim 2006.

FELLERER 1929: Karl Gustav Fellerer: Der Palestrinastil und seine Bedeutung in der
vokalen Kirchenmusik des achtzehnten Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte
der Kirchenmusik in Italien und Deutschland, Augsburg 1929.

GLOCKNER 2017: Andreas Glockner: »statt des Lateinischen Singsangs ... deutsche
genieflbare Motetten«. Das Thomaskantorat unter Johann Adam Hiller zwi-
schen Tradition und Erneuerung, in: Geistliche Musik und Chortradition im 18.
und 19. Jahrhundert. Institutionen, Klangideale und Repertoire im Umbruch (Bei-
trige zur Geschichte der Bach-Rezeption 6), hrsg. von Anselm Hartinger, Chris-
toph Wolff und Peter Wollny, Wiesbaden 2017, S. 75-88.

GuNDLACH 2001: Klaus-Jirgen Gundlach (Hrsg.): Das Weiflenfelser Auffiihrungsver-
geichnis Johann Philipp Kriegers und seines Sohnes Johann Gotthilf Krieger (1684—
1732). Kommentierte Neuausgabe, Sinzig 2001.

Horn 1987: Wolfgang Horn: Die Dresdner Hofkirchenmusik 1720—1745. Studien
zu ihren Voraussetzungen und ihrem Repertoire, Stuttgart und Kassel 1987.

Horn 1997: Wolfgang Horn: Der »antique Kirchen-Stylus« und die Musik Palestri-
nas. Bemerkungen zur Palestrina-Pflege und zur Komposition im »gebundenen

Allabreve-Stil« am Dresdner Hof zur Zeit Heinichens und Zelenkas, in: Auf

46 Ander Besetzung der Leipziger Stadtpfeifer kann es kaum gelegen haben. Gottfried Reiche
und Christian Rother starben deutlich nach Bachs Abkehr von den Zinken und Posaunen
(Reiche 1734, Rother 1738). Allenfalls kdnnten die Neubesetzungen 1735 (Ulrich Heinrich
Ruhe) und 1738 (Johann Friedrich Kirchhof) Bachs erneute Hinwendung zu den Instrumen-
ten beglinstig haben; siehe RicHTER 1907, besonders S. 78.



38 UWE WOLF

fiibrungs und Bearbeitungspraxis der Werke Palestrinas vom 16. bis zum 20. Jahr-
hundert (Kirchenmusikalische Studien 3), hrsg. von Friedrich W. Riedel, Sinzig
1997, S. 55-80.

KoBavasHi 1988: Yoshitake Kobayashi: Zur Chronologie der Spitwerke J. S. Bachs.
Kompositions- und Auftihrungstitigkeit von 17361750, in: Bach-jahrbuch 74
(1988), S. 7-72.

KormaRr 2008: Ulrike Kolmar: Gortlob Harrer (1703—1755), Kapellmeister des Gra-
fen Heinrich von Brithl am sdchsisch-polnischen Hof und Thomaskantor in Leip-
zig. Mit einem Werkverzeichnis und einem Katalog der Notenbibliothek Harrers
(Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte 12), Beeskow 2008.

KRAUSE 1996: Peter Krause (Rudolf Eller): Leipzig, in: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik, zweite, neubearbeitete Ausgabe,
hrsg. von Ludwig Finscher, Sachteil 5, Kassel und Stuttgart 1996, Sp. 1050—
1075.

MEeLAMED 1989: Daniel R. Melamed: Eine Motette Sebastian Kniipfers aus J. S.
Bachs Notenbibliothek, in: Bach-Jahrbuch 75 (1989), S. 191-196.

MEeLaMED 2012: Daniel R. Melamed: Johann Sebastian Bach, Johann Gottfried
Walther und die Musik von Giovanni Pierluigi da Palestrina, in: Bach-Jahrbuch
98 (2012), S. 73-93.

Noack 1913: Friedrich Noack: Johann Seb. Bachs und Christoph Graupners Kom-
positonen zur Bewerbung um das Thomaskatorat in Leipzig 1722-23, in: Bach-
Jahrbuch 10 (1913), S. 145-162.

PrautzscH 2000: Ludwig Prautzsch: Der Cornettino in der Kantate »Christus, der
ist mein Leben« von Johann Sebastian Bach, in: Musik und Kirche 70/2 (2000),
S.112f.

PriNz 2005: Ulrich Prinz: Johann Sebastian Bachs Instrumentarium. Originalquellen,
Besetzung, Verwendung (Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stutt-
gart 10), Stuttgart und Kassel 2005.

RICHTER 1907: Bernhard Friedrich Richter: Stadtpfeifer und Alumnen der Thomas-
schule in Leipzig zu Bachs Zeit, in: Bach-Jahrbuch 4 (1907), S. 32-78.

RiEMER 1928: Otto Riemer: Erhard Bodenschatz und sein Florilegium Portense, Scho-
ningen 1928.

SCHERING 1926: Arnold Schering: Musikgeschichte Leipzigs 1650 bis 1723, Leipzig
1926.

SCHERING 1941: Arnold Schering: Johann Sebastian Bach und das Musikleben Leip-
zigs im 18. Jahrhundert. Der Musikgeschichte Leipzigs dritter Band, Leipzig 1941.



HISTORISCHE AUFFUHRUNGSPRAXIS? 39

WIERMANN 2002: Barbara Wiermann: Bach und Palestrina. Neue Quellen aus Jo-
hann Sebastian Bachs Notenbibliothek, in: Bach-Jahrbuch 88 (2002), S. 9-28.

WorLr 2004: Uwe Wolf: Uberlegungen zu den Corno-Stimmen der Choralkantaten
Johann Sebastian Bachs, in: Vom Klang der Zeit. Besetzung, Bearbeitung und Auf-
Sfiihrungspraxis bei Johann Sebastian Bach, Klaus Hofmann zum 65. Geburtstag,
hrsg. von Ulrich Bartels und Uwe Wolf, Wiesbaden 2004, S. 180-190.

WoLF 2006: Uwe Wolf: Zur Bliserbesetzung der Kantate »Es ist nichts Gesundes an
meinem Leibe« BWV 25, in: Bach-Jahrbuch 92 (2006), S. 303-304.

WoLFr 1968: Christoph Wolft: Der stile antico in der Musik Johann Sebastian Bachs.
Studien zu Bachs Spirwerk (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 6), Wies-
baden 1968.

WoLrr 1978: Christoph Wolff: Bachs Leipziger Kantoratsprobe und die Auffiih-
rungsgeschichte der Kantate »Du wahrer Gott und Davids Sohn« BWV 23, in:
Bach-Jabhrbuch 64 (1978), S. 78-94.

WoLrr 2002: Christoph Wolff et al.: Zuriick in Berlin: Das Notenarchiv der Sing-
Akademie. Bericht {iber eine erste Bestandsaufnahme, in: Bach-Jahrbuch 88
(2002), S. 167-169.

WoLLNY 2013: Peter Wollny: Eine unbekannte Bach-Handschrift und andere Quel-
len zur Leipziger Musikgeschichte in WeiSenfels, in: Bach-jahrbuch 99 (2013),
S. 129-170.






»WIE SOLL ICH DICH EMPFANGEN«
UND »JESU, MEINE FREUDE«.
JOHANN CRUGERS CHORALMELODIEN
UND IHRE VERANDERUNG DURCH BACH

HENDRIK SCHULZE

Johann Criiger, geboren 1598 in der Nihe von Guben und gestorben 1662 in Ber-
lin, ist heute noch bekannt als Komponist von etwa 18 Choralmelodien, die sich
nach wie vor in den Gesangbiichern finden. Als Kantor der Berliner Nikolaikirche
war er der erste, der die Gedichte von Paul Gerhardt in Musik setzte, und dies
schon, bevor dieser 1657 als Diakon nach St. Nikolai berufen wurde. Von Criigers
Melodien werden heute vor allem noch »Nun danket alle Gott«, »Wie soll ich dich
empfangen, »Ich singe dir mit Herz und Mundg, »Fréhlich soll mein Herze sprin-
gen« und »Jesu meine Freude« gesungen.

Allerdings ging die Bedeutung weit iiber die heute noch verwendeten Choral-
melodien hinaus. Friih tat er sich als Musiktheoretiker hervor, mit teilweise durchaus
neuen und originellen Theorien zur Tonalitit und der Bedeutung des Dreiklangs als
Fundament der Musik.! Von ihm stammen auch eine grofle Anzahl von Sitzen mehr-
stimmiger liturgischer Musik, teilweise nach venezianischem Vorbild mit konzertie-
renden Instrumentalstimmen, sowie Choralbearbeitungen fiir gréflere Besetzungen,
als direkte Vorginger der Choralkantate.? Die grofite Wirkung unter seinen Zeit-
genossen aber diirfte das von ihm herausgegebene Gesangbuch gehabt haben, in der
ersten Auflage 1640 erschienen und seit 1647 unter dem Titel Praxis pietatis melica
bekannt.? In iiber 50 Auflagen gedruck, fand dieses Buch bis in das 18. Jahrhundert
weite Verbreitung, nicht nur im Berliner Raum sondern mit Nachdrucken in Stet-
tin und bearbeiteten Neuauflagen in Frankfurt am Main auch deutschlandweit.* Es
wurde so zum Vorbild auch fiir andere regionale Gesangbiicher, die zum Teil eine
erhebliche Anzahl der Lieder aus der Praxis pietatis melica ibernahmen. Dabei kam
es jedoch im Laufe der Zeit zu kleineren und groferen Verinderungen an Criigers

1 Johann Criger: Synopsis musica, continens rationem constituendi et componendi melos
harmonicum, conscripta variisque exemplis illustrate, Berlin 1630.

2 Werkverzeichnis in BueLow 2001, S. 736 f.

3 Johann Criger: Newes vollkémliches Gesangbuch, Augspurgischer Confession, Berlin 1640;
und Johann Crliger: Praxis pietatis melica, Berlin 1647.

4 Zur Verbreitung von Johann Criigers Gesangbtichern siehe BUNNERS 2012, S. 36-38.
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Melodien, und zuweilen wurden diese gar ganz durch Melodien anderer Autoren
ersetzt. Auch Johann Sebastian Bach hat vermutlich eine Fassung der Praxis pietatis
melica besessen, die jedoch auf keinen Fall seine einzige Quelle fir Criigers Choral-
melodien gewesen sein kann.> In der Tat offenbart sich in Bachs Prozess der Adap-
tion, Variierung und Substitution der Choralmelodien eine dufSerst komplexe Vor-
gehensweise, anhand derer sich zeigen lisst, wie Bach sich gewisser Verinderungen
der Melodien bedient, um daraus neue Bedeutungszusammenhinge zu generieren.
Exemplarisch sollen hier die Verwendung von »Wie soll ich dich empfangen« in den
im Weihnachts-Oratorium zusammengefassten Kantaten (BWV 248.2) sowie von
»Jesu meine Freude« in der gleichnamigen Motette (BWV 227) untersucht werden.

BACHS GESANGBUCHER

Bei J. S. Bachs eigenem Exemplar der Praxis pietatis melica handelte es sich hochst-
wahrscheinlich um die Berliner Ausgabe von 1689, die sich spiter im Besitz von
Carl Philipp Emanuel Bach fand.® Allerdings war sie bei weitem nicht das einzige
Gesangbuch, mit dem er im Laufe seines Lebens gearbeitet hat.” Fiir seine Leipziger
Zeit sind zwei Gesangbiicher grundlegend, zum einen Gottfried Vopelius’ Neu-Leip-
ziger Gesangbuch von 1682, zum anderen eine 1697 in Leipzig in acht Binden er-
schienene Sammelpublikation mit dem Namen Andichtiger Seelen geistliches Brand-
und Gantz-Opfer, die sich auch in Bachs Nachlass befand.® Daneben scheinen auch
andere Gesangbiicher fiir Bach von Bedeutung gewesen zu sein, so etwa das von
Bernard Walter Marperger herausgegebene Privilegirte Ordentliche und Vermehrte
DrefSdnische Gesangbuch von 1727 oder das von Johann David Schieferdecker verof-
fentlichte Hoch-Fiirstliche Sachsen-Weissenfelsische Vollstindige Gesang- und Kirchen-
Buch von 1714, mit dem er wohl wihrend seiner Zeit in Weimar in Beriihrung
gekommen ist.” SchliefSlich war Bach selbst an der Herausgabe eines Gesangbuches

5  BEISSWENGER 1990, S. 109.

Ebd.

7  Zu den von Bach verwendeten Gesangblichern siehe beispielsweise NEUMANN 1956, PET-
zoLD 1996 und LEAVER 1998.

8 Neu-Leipziger Gesangbuch, hrsg. von Gottfried Vopelius, Leipzig 1682; und Anddchtiger
Seelen geistliches Brand- und Gantz-Opfer, hrsg. von Andreas Zeidler (?), acht Bde., Leipzig
1697; siehe NEUMANN 1956, S. 116. Es geht aus der Quelle nicht eindeutig hervor, ob es
sich bei dem Drucker auch gleichzeitig um den Herausgeber handelt.

9  Privilegirtes Ordentliches und Vermehrtes Dref3dnisches Gesangbuch, hrsg. von Bernard
Walter Marperger, Dresden 1727; Johann David Schieferdecker: Hoch-Fiirstliches Sachsen-
Weissenfelsisches Vollstindiges Gesang- und Kirchen-Buch, WeiRenfels [1714]; siehe NEu-

[e)}
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beteiligt, dem unter der Leitung von Georg Christian Schemelli zusammengestell-
ten Musicalischen Gesang-Buch, in Leipzig 1736 erschienen, bei dem Bach laut Vor-
wort fiir die Einrichtung der Melodien zustindig war und zu dem er selbst einige
Choralmelodien beisteuerte.!

Die grofie Anzahl der verschiedenen Gesangbiicher, mit denen Bach gearbeitet
hat oder gearbeitet haben kénnte, weist allerdings auf einige Schwierigkeiten hin,
mit denen die Forschung in diesem Zusammenhang zu kimpfen hat. Zum einen ist
es nur in den wenigsten Fillen tatsichlich moglich, genau zu bestimmen, welches
Gesangbuch Bachs Quelle fiir eine bestimmte Choralmelodie war. Zum anderen ist
es durchaus wahrscheinlich, dass er noch andere, heute vielleicht gar verschollene
Ausgaben verwendet hat, oder dass er die Choralmelodien aus der Erinnerung auf-
schrieb. Hinzu kommt noch das Problem, dass die Gesangbiicher der Zeit die meis-
ten oder auch alle Chorile hiufig nur in ihren Texten wiedergaben, ohne Melodie.
So erscheint zum Beispiel der Choral »Jesu meine Freude« sehr oft schlicht mit dem
Hinweis »In bekannter Melodey«, was fiir eine Untersuchung etwaiger Varianten
der Melodie natiirlich unbefriedigend ist.!" Aus diesen Griinden lassen sich kaum
genaue Aussagen iiber den Ursprung bestimmter Verinderungen einer Melodie tref-
fen; allerdings lisst es sich sehr wohl zeigen, dass Bach auch mit Varianten, die nicht
urspriinglich von ihm gestammt haben mégen, kreativ umgegangen ist.

»WIE SOLL ICH DICH EMPFANGEN«
(WEIHNACHTS-ORATORIUM BWYV 248.2)

In vielen Fillen hat Bach einfach Criigers urspriingliche Melodie in seinem Werk
durch eine andere Melodie ersetzt. Dies ist etwa bei dem Choral »Wie soll ich dich
empfangen« der Fall, ein Text von Paul Gerhardt, der sich im heutigen Kirchen-
gesangbuch immer noch mit der recht einginglichen Melodie Criigers findet. Im
Weihnachts-Oratorium jedoch erscheint der Choral mit einer Melodie von Hans Leo
Hassler, die uns heute hauptsichlich als die Melodie von »O Haupt voll Blut und
Wunden« bekannt ist. Obwohl Bach nicht der Erste gewesen ist, der den Text von
»Wie soll ich dich empfangen« auf gerade diese Melodie gesetzt hat, so ergeben sich
aus Bachs Wahl jedoch bestimmte theologische Aussagen, die auf einem Netz von
intertextuellen Beziehungen beruhen, und die nicht nur die beiden genannten Texte

MANN 1956, S. 115.

10 Musicalisches Gesang-Buch, hrsg. von Georg Christian Schemelli, Leipzig 1736, 0. S.

11 So etwa in Liineburgisches Gesangbuch, hrsg. von Caspar Hermann Sandhagen, Liineburg
1686, S.157.



44 HENDRIK SCHULZE

einbezichen. Dies ldsst vermuten, dass Bach, der in der Verwendung der Choralme-
lodie durchaus eine Wahl hatte, diese Wahl duflerst bewusst getroffen hat.

Fir »Wie soll ich dich empfangen« wire seit 1667 auch eine Alternativmelo-
die vorhanden gewesen, die von Johann Georg Ebeling stammt, dem Nachfolger
Criigers als Kantor an der Nikolaikirche.”? Allerdings scheint diese Melodie aufler
in Ebelings eigener Veroffentlichung in keinem anderen Gesangbuch Verwendung
gefunden zu haben. In vielen Gesangbiichern aus Bachs Zeit erscheint der Choral
»Wie soll ich dich empfangen« allerdings mit dem Hinweis, dass er auf die iltere
Melodie von Hassler gesungen werden sollte." Die Tatsache, dass sich auch Bach
dieser Melodie bediente, um Gerhardts erste Strophe als ersten Choralsatz der ers-
ten Kantate des Weibnachts-Oratoriums zu setzen, ist von der Forschung zunichst
als Zeichen gewertet worden, dass Bach hier eine Verbindung zwischen der Geburt
Jesu und der Passionsgeschichte habe herstellen wollen. Seit der Entdeckung, dass
die Substitution sich schon in Gesangbiichern findet, die vor der Komposition des
Weihnachts-Oratoriums erschienen sind, gilt diese These jedoch als diskreditiert.' Al-
lerdings wird dabei davon ausgegangen, dass es schon lange allgemeiner Leipziger
Gebrauch gewesen sei, Criigers Melodie fiir »Wie soll ich dich empfangen« durch
Hasslers zu ersetzen. Dies kann jedoch so eindeutig nicht gesagt werden; das Leip-
ziger Gesangbuch von 1697 zum Beispiel, die seinerzeit aktuellste Leipziger Quelle,
sieht den Gebrauch noch einer anderen Melodie vor, der anonym tiberlieferten Me-
lodie von »Zu dir aus Herzens Grunde« (eigentlich: »von Herzens Grunde«), bei der
es sich also weder um Criigers noch um Hasslers noch um Ebelings Melodie han-
delt.”” Es ist daher davon auszugehen, dass fiir Bach die Melodie nicht bereits durch
ortlichen Gebrauch fest vorgegeben war, sondern dass er durchaus eine Wahl hatte.
Der Kontext, in den Bach den Choral stellt, weist zudem darauf hin, dass Bach die
Substitution der Melodie bewusst verwendet hat, um mit dem Choral zusitzliche
Bedeutungen zu kommunizieren.

Die erste Kantate des Weibnachts-Oratoriums, »Jauchzet, frohlocket, auf, prei-
set die Tage«, ist fiir den Gottesdienst am ersten Weihnachtsfeiertag, also den
25. Dezember, vorgesehen. Sie enthilt neben Teilen der Lesung fiir diesen Tag

12 Johann Georg Ebeling: Pauli Gerhardi geistreiche Andachten bestehend in CXX Liedern,
Nurnberg 1683, S. 30.

13 So etwa in Privilegirtes Ordentliches und Vermehrtes Dref3dnisches Gesangbuch, hrsg. von
Bernard Walter Marperger, Dresden 1727, S. 5.

14 Siehe etwa SpiTTA 1880, S. 410; BLANKENBURG 2003, S. 46-47.

15 Anddchtiger Seelen geistliches Brand- und Gantz-Opfer, hrsg. von Andreas Zeidler (?),
Bd. 2, Leipzig 1697, S. 24.
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(Lukas 2, 1-7) und den iiber die Geburt Jesu reflektierenden Arien und Chéoren
drei Chorile. Zu Gerhardts »Wie soll ich dich empfangen« gesellen sich noch zwei
Texte von Weihnachtschorilen Martin Luthers: »Er ist auf Frden kommen arm,
die sechste Strophe des Chorals »Gelobet seist du, Jesu Christ¢, sowie »Ach mein
herzliebstes Jesulein«, die dreizehnte Strophe von »Vom Himmel hoch da komm
ich her¢, beide mit den Melodien Luthers. In diesem Zusammenhang sticht »Wie
soll ich dich empfangen« auf merkwiirdige Art heraus; nicht nur, dass es der einzige
Choral ist, in dem die urspriingliche Melodie substituiert worden ist, es ist auch der
einzige Choraltext in der ganzen Kantate, der nicht fiir den ersten Weihnachtsfeier-
tag vorgesehen ist. In allen Gesangbiichern der Zeit (und auch heute noch) ist dieser
Choral in die Adventszeit eingeordnet, und zwar zumeist fiir den ersten Advent, an
dem die Wiederkehr Christi thematisiert wird, von der etwa im Apostolischen Glau-
bensbekenntnis die Rede ist, wenn es heif$t »von dort wird er kommen zu richten
die Lebenden und die Toten«. Dieser Bezug ist im Text des Chorals auch deutlich
gegeben. Dabei nimmt »Wie soll ich dich empfangenc« als fiinfter Satz von neun in
der Kantate genau die Mittelposition ein, es ist, als hitte Bach gerade diesen Choral
inhaltlich besonders betonen wollen.

Allein Bachs Wahl, diesen Choral in den Mittelpunkt der Kantate fiir den ersten
Weihnachtsfeiertag zu stellen und ihn damit fiir einen Feiertag zu verwenden, fiir
den er liturgisch nicht gedacht war, zeigt, dass er sehr wohl darum bemiiht war, theo-
logische Inhalte zu vermitteln, die iiber den Choraltext hinausgehen. Zumindest die
Verbindung zwischen der Bedeutung von Christi Geburt und seiner Wiederkehr
zum Jiingsten Gericht als unabdingbare Bestandteile des gottlichen Heilsplans ist
schon durch die Wahl des Choraltextes deutlich gegeben. Es ist also eigentlich recht
naheliegend, dass die Substitution der Criigerschen durch Hasslers Melodie, auch
wenn sie nicht Bachs ureigene Idee war, dennoch fiir ihn eine tiefere Bedeutung hat-
te, zumal die Passion in der Heilsgeschichte neben Geburt und Wiederkehr Christi
ja das dritte bedeutende Element bildet. Dies scheint umso stichhaltiger, als Hasslers
Melodie ausweislich ihrer reichen Verwendung sowohl in der Matthius-Passion wie
auch in der johannes-Passion fiir Bach tatsichlich eng mit der Passionsgeschichte in
Verbindung stand. Die Verwendung der gleichen Melodie fiir den letzten Choral
des Weihnachts-Oratoriums, »Nun seid ihr wohl gerochen«, der vierten Strophe von
»Ihr Christen auserkoreng, zeigt, dass sie in Bachs Sicht auch fiir die Weihnachtsge-
schichte rahmende Funktion hatte. Auch in diesem Fall hat Bach die urspriingliche
Melodie des Chorals von Melchior Teschner durch die Melodie Hasslers ersetzt.

Allerdings ist es sogar moglich, das Netz der Bedeutungsiibertragungen noch
weiter zu spannen. Hasslers Melodie wird nimlich in den Gesangbiichern nicht
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unter dem Titel »O Haupt voll Blut und Wunden« gefiihrt. In der Tat war es aus-
gerechnet Johann Criiger, der sie in seiner Praxis pietatis melica zum ersten Mal
fir Paul Gerhardts Text zu »O Haupt voll Blut und Wunden« verwendete. Bereits
dort ist sie nicht ausgeschrieben, sondern lediglich durch den Hinweis »Mel[odie]
Herzlich tut mich verlangen« bezeichnet.'® So erscheint sie auch in anderen Gesang-
biichern der Zeit; und so ist sie auch allgemein als Melodieangabe fiir »Wie soll ich
dich empfangen« aufgefiihrt.'” Es handelt sich bei »Herzlich tut mich verlangenc
um den ersten geistlichen Text, den Hasslers urspriinglich weltliche Melodie erhielt,
ein Choral, der in den Gesangbiichern im Allgemeinen in die Kategorie »Sterbelied«
eingeordnet ist. Der Autor des Textes, Christoph Knoll, bezieht die Todeserwartung
des individuellen Glaubigen direkt auf die Passion Christi, unter Anspielung auf
Philipper 1, sodass aus der schmerzlichen Todesfurcht eine Vorfreude auf die kom-
mende Herrlichkeit des Reiches Gottes wird. Diese Perspektive fiigt der Verwen-
dung des Chorals in der ersten Kantate des Weibnachts-Oratoriums noch eine weitere
Komponente hinzu, indem sie die Perspektive des einzelnen Glaubigen nicht nur
auf die Ankunft bzw. Wiederkunft Christi lenkt, sondern auch auf das ewige Leben,
das der lutherischen Theologie zufolge ausschlieflich durch Christus zu erlangen
ist. So bietet der Choral im Weihnachts-Oratorium also insgesamt wenigstens vier
verschiedene Perspektiven auf die Heilsgeschichte, von denen zwei sich durch die
Substitution der Melodie und der damit einhergehenden Konnotationen mit ande-
ren Choraltexten ergeben.

Dieser Gebrauch einer Choralmelodie zur Schaffung intertextueller Beziige zu
anderen Choraltexten ist kein Einzelfall. So setzt Bach etwa die letzte Strophe von
Gerhardts Choral »Frohlich soll mein Herze springenc, »Ich will dir mein Herz be-
wahren, in der Kantate fiir den 27. Dezember an der Stelle ein, wo die Hirten die
Krippe wieder verlassen und zuriick aufs Feld gehen. Wieder verwendet Bach nicht
die urspriingliche Melodie von Criiger, sondern in diesem Fall Ebelings Melodie zu
»Warum soll ich mich denn grimeng, ein Passionschoral. Erneut stellt Bach durch
die verwendete Melodie einen Bezug zwischen Geburt Christi und Passion her.

16 Johann Criger: Praxis pietatis melica, Berlin 1662, S. 287.
17 So etwa in Privilegirtes Ordentliches und Vermehrtes Dref3dnisches Gesangbuch, hrsg. von
Bernard Walter Marperger, Dresden 1727, S. 5.
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JESU, MEINE FREUDE BWYV 227

Wie sicht es nun aber aus, wenn Bach tatsichlich eine Melodie Criigers verwendet?
Auch hier kann man zeigen, dass Bach bestimmte Verinderungen der Originalmelo-
die nutzt, um theologische Aussagen zu treffen oder zu unterstreichen. Dies ist unter
anderem in der Motette Jesu, meine Freude der Fall, die Bach vermutlich 1723 als
Begribnismusik komponiert hat. Die Melodie erscheint zum ersten Mal in der Aus-
gabe von 1653 der Praxis pietatis melica, und sie stammt ohne Zweifel von Johann
Criiger.” Der Textdichter ist Johann Franck, ein Anwalt aus Guben. Bei dem Text
handelt es sich um eine Bearbeitung einer weltlichen Arie von Heinrich Albert, die
erst kurz zuvor in Kénigsberg veroffentlicht worden war, mit dem Titel »Flora meine
Freude«. Der Autor dieses Textes ist bei Albert nur mit dem Pseudonym »Celadon«
angegeben. Franck {ibernimmt neben der bei ihm paraphrasierten ersten Zeile des
Gedichts auch einige Metaphern, die poetische Struktur und vor allem die Wieder-
holung des ersten Verses, »Flora meine Freude« bzw. »Jesu meine Freude« als letzten
Vers der letzten Strophe.
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Notenbeispiel 1: Johann Criger: »Jesu meine Freude«, Praxis pietatis melica,
Berlin 1653, S. 734.

Criigers Melodie (Notenbeispiel 1) zeichnet sich unter anderem durch den prignan-
ten Anfang aus, eine im Umfang einer Quinte auf den Grundton absteigende dia-
tonische Leiter, die mit ihrem punktierten Rhythmus der ersten beiden Noten und
den lingeren Notenwerten der beiden letzten Noten des Verses eine grofSe Energie
auf das Ende der Phrase hin entwickelt. Dadurch ergibt sich auch ohne begleitende
Harmonien eine starke Kadenzwirkung; die Choralmelodie beginnt mit einem Ab-
schluss. Vergleicht man nun in Criigers Melodie diesen ersten Vers mit der Verto-
nung des letzten Verses, wird deutlich, dass die Abschlusswirkung dort geringer ist.

18 Johann Criiger: Praxis pietatis melica, Berlin 1653, S. 734 f.
19 Heinrich Albert: Arien, Bd. 6, Konigsberg 1645, S. 184-187.
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Wo im ersten Vers die Melodie konstant abfillt, steigt sie im letzten Vers zunichst
an, um dann erst abzufallen. Statt den Tonraum einer Quinte zu durchschreiten,
umschreibt die Melodie des letzten Verses lediglich den Tonraum einer Terz. Auch
fehlt der punktierte Rhythmus, der den ersten Vers so energisch dem Ende ent-
gegengetrieben hatte.

Das Phinomen des ersten Verses, der als gewichtigerer Abschluss wirke als
der letzte, lisst sich durchaus inhaltlich mit dem Text begriinden. »Jesu meine
Freude« steht als eigenstindige Aussage da, als Motto nicht nur der ersten Strophe
sondern des ganzen Liedes, wihrend die letzte Zeile »nichts sonst liebers werden«
nur zusammen mit der vorherigen Zeile »aufler dir soll mir auf Erden« einen Sinn
ergibt. Dazu kommt die direkte Erwihnung Jesu im ersten Vers, wihrend die
letzten beiden Verse sich direkt auf das lyrische Ich beziehen und nur indirekt auf
Jesus. Dieselbe Struktur funktioniert auch fiir die Strophen 3 (»Trotz dem alten
Drachen«), 4 (»Weg mit allen Schitzen«) und 5 (»Gute Nacht, o Wesen«). Nur
die Strophen 2 (»Unter deinen Schirmen«) und 6 (»Weicht, Thr Trauergeister«)
sind fiir die Betonung der ersten Zeile durch die Melodie eher ungeeignet; die
zweite Strophe, weil die Aussage des ersten Verses nicht fiir sich stehen kann, und
die sechste Strophe, weil sie mit dem ersten Vers der ersten Strophe abschlief3t,
»Jesu meine Freude«, der damit eigentlich stirker betont werden sollte. Insgesamt
kann man aber sagen, dass Criiger eine Melodie gefunden hat, die der ersten
Strophe und den meisten Strophen von Francks Text sehr angemessen ist, die
aber die Strophen fiir sich vertont und nicht den Choraltext als Ganzes — letzteres
wird durch die Varianten der Melodie der beiden »Jesu meine Freude« lautenden
Verse verhindert.
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Notenbeispiel 2: Johann Sebastian Bach: Melodie »Jesu, meine Freude«, aus BWV 227 1. Satz.

Betrachtet man Bachs Verwendung der Criigerschen Melodie in seiner Motette
Jesu, meine Freude (Notenbeispiel 2), so fallen einige wesentliche Verinderungen
auf: zum ersten ist die Melodie einen Ganzton hoher gesetzt; sodann ist die pri-



»WIE SOLL ICH DICH EMPFANGEN« UND »JESU MEINE FREUDE« 49

gnante Punktierung am Anfang weggefallen, dafiir eine in Takt 5 hinzugekom-
men; weiterhin ist der zweite Vers mit einer leicht verinderten Melodie gesetzt,
die anstelle der Tonwiederholung mit anschliefSender aufsteigender Linie einfach
Takt 9 iibernimmt; und schlieflich entspricht die Vertonung des letzten Verses
mehr oder weniger exakt der des ersten (unter Hinzufiigung einer kleinen Ver-
zierung).

Zunichst kurz zur dritten der erwihnten Verinderungen, jener in Takt 3: Hier
versucht Bach offenbar, Criigers Stimmfiihrung zu korrigieren, die durch die Ver-
wendung des ¢ anstelle von ¢is in seinen Augen vermutlich fehlerhaft war — das ¢ ist
eigentlich Leitton, wenn es zum 4 hinstrebt, und sollte so zum cis erhéht werden.
Durch die Verinderung bewahrt Bach Criigers originales ¢ (in Bachs Transpositi-
on ), indem die Melodie nun korrekt zunichst zum « (bei Bach: /) abfillt bevor
das 4 (bei Bach: e) erreicht wird. Diese Variante ist die einzige, die von Bach selbst
zu stammen scheint, denn sie tritt in keinem der Gesangbiicher, die als Quelle in
Frage kommen kénnten, auf (so es sich nicht um eine Quelle handelt, die heute
verschollen ist). Dieser Eingriff konnte also darauf hinweisen, dass Bach Criigers
Originalmelodie durchaus gekannt hat.

Abgesehen von der Transposition finden sich die iibrigen erwihnten Verinde-
rungen der Melodie bereits in einigen der von Bach wohl verwendeten Gesangbii-
chern. So weist bereits das Leipziger Gesangbuch von 1682 als Melodie des letzten
Verses diejenige des ersten auf.?* Hier findet sich zwar noch die Punktierung der
ersten beiden Noten (nun sowohl im ersten als auch im letzten Vers), diese ist je-
doch im Weiflenfelsischen Gesangbuch von 1714 bereits nicht mehr vorhanden.”!
Sowohl Leipziger als auch Weiflenfelsisches Gesangbuch haben durchgehend cis
und nicht ¢ im dritten Takt (cis wire dquivalent zu dis bei Bach, das dieser jedoch
in Takt 3 nicht verwendet), kénnen also jedenfalls nicht Bachs alleinige Quelle
fiir die Melodie sein. Die Verwendung der Melodie des ersten Verses auch fiir den
letzten Vers verindert den Choral erheblich. Nicht nur die einzelnen Strophen er-
halten damit eine groflere Geschlossenheit und Abrundung, der ganze Choral mit
allen seinen sechs Strophen ist in sich geschlossen, da der letzte Vers der letzten
Strophe nun in Text und Musik dem ersten Vers der ersten Strophe entspricht.
»Jesu meine Freude« ist damit inhaltliches und musikalisches Motto des Chorals
geworden.

20 Neu-Leipziger Gesangbuch, Gottfried Vopelius, Leipzig 1682, S. 780-783.
21 Johann David Schieferdecker: Hoch-Fiirstliches Sachsen-Weissenfelsisches Vollstéindiges
Gesang- und Kirchen-Buch, Weilenfels [1714], S. 440-442.
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1. Figuralsatz

Jesu, meine Freude”
! Strophe 1

2. Freier
Chorsatz
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11. Figuralsatz
Strophe6  »Jesu, meine Freude”

Abbildung 1: Ubersicht: Johann Sebastian Bach: Motette Jesu, meine Freude BWV 227, Struktur.

Fiir seine Motette nimmt Bach diesen Gedanken der Geschlossenheit und Abrun
dung auf und steigert ihn weiter. Die Motette umfasst insgesamt elf Sitze, neben den

sechs Strophen des Chorals auch noch fiinf Verse aus Rémer 8, die jeweils zwischen
den Strophen erscheinen. Diese sind teils in freiem, fast rezitativischem Chorsatz
gehalten, teils als Terzett, und in einem Fall als Fuge gesetzt. Dabei ist der ganze Auf-
bau der Motette streng symmetrisch (Abb. 1) — dem Figuralsatz der ersten Strophe
folgt der freie Chorsatz »Es ist nun nichts, nichts«, sodann der verzierte Figuralsatz
der zweiten Strophe, dann das Terzett »Denn das Gesetz des Geistes, der da leben-
dig machet«, weiter die freie Choralbearbeitung der dritten Strophe, dann die Fuge
»Ihr aber seid nicht fleischlich, sondern geistlich«. Es folgt der verzierte Figuralsatz
der vierten Strophe, dann das Terzett »So aber Christus in euch ist«, darauf die freie
Choralbearbeitung der fiinften Strophe, weiterhin der freie Chorsatz »So nun der
Geist«, und schliefilich der Figuralsatz der letzten Strophe. Die ganze Motette bildet
so ein Palindrom, das von der Aussage »Jesu, meine Freude« gerahmt ist und bei
dem eine Fuge im Zentrum steht, die von zwei Dreiergruppen aus verziertem Fi-
guralsatz — Terzett — freier Choralsatz umgeben ist. Ob Bach zu diesem Aufbau von
der gerundeten Form seiner Vorlage angeregt worden ist, ist nicht mit Sicherheit zu
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sagen; aber die Form der Motette bildet diejenige des Chorals nicht nur ab, sondern
steigert sie noch weiter.?

So gelingt es Bach auch, den cigentlich sehr linear aufgebauten Text des Romer-
briefes als zyklisch erscheinen zu lassen. Die verwendete Textpassage strebt in ihrem
logischen Aufbau zu der Aussage des zehnten Satzes der Motette hin und prisentiert
diese gleichsam als Ergebnis der ganzen Uberlegung, nimlich dass Christi Passion
und Auferstehung die Menschheit insgesamt unsterblich gemacht hat: »So nun der
Geist dessen, der Jesum von den Toten auferwecket hat, in euch wohnet, so wird
auch derselbige, der Christum von den Toten auferwecket hat, eure sterblichen Lei-
ber lebendig machen«.?? Dagegen stellt der zyklische Aufbau der Musik die Aussage
der Fuge des sechsten Satzes in den Mittelpunkt, die sich auf den Glauben bezieht:
»Ihr aber seid nicht fleischlich, sondern geistlich, so anders Gottes Geist in euch
wohnet«.* Damit wird die Bedeutung der Passage leicht verschoben, weg von der
Verheiflung der Auferstehung hin zum lutherischen »sola fide«, der Erlosung des
Menschen allein aufgrund des Glaubens. Dies deckt sich mit der theologischen Aus-
sage des Chorals. Wiederum folgt also aus Bachs Verwendung des Chorals und der
Adaption und Verinderung der Melodie eine spezifische theologische Aussage, die
sich auch in diesem Fall nicht allein auf den verwendeten Choral, sondern auf das
Werk als Ganzes bezieht und so auch anderen Texten — in diesem Fall dem Rémer-
brief des Paulus — neue Deutungen zuweist.

TRANSPOSITIONEN UND MELODIEVARIANTEN
IN BACHS VERWENDUNG VON »JESU MEINE FREUDE«

In der Motette BWV 227 erscheint die Melodie des Chorals in den meisten Sitzen
in e-Moll, also gegeniiber Criigers Original um einen Ganzton nach oben trans-
poniert. Allerdings besteht eine Ausnahme im neunten Satz »Gute Nacht, o Wesenc,
in dem die Melodie im Alt anstelle des Soprans erscheint, und wo sie daher um eine
Quinte abwirts, nach a-Moll, transponiert ist. Betrachtet man jedoch alle Verwen-
dungen, die diese Melodie bei Bach erfahren hat, so zeigt sich eine gewisse Vielfalt
der verwendeten Tonarten. In den Kantaten BWV 64 (Satz 8) und BWV 81 (Satz 7)

22 Die Verbindung der zyklischen Idee mit dem Choral »Jesu meine Freude« in Bachs Denken
ist auch in der Verwendung der Melodie als Trompetensolo in der Tenorarie BWV 12, 6
deutlich, wo der Arientext ebenfalls den ersten Vers »Sei getreu« als letzten Vers wieder-
holt.

23 Romer 8, 11.

24 Romer 8, 9.
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steht die Melodie jeweils, wie auch in der Motette, in e-Moll. In der Kantate BWV
12 (Satz 6) steht sie in g-Moll, in der Kantate BWV 87 (Satz 7) in d-Moll. Der
vierstimmige untextierte Choralsatz BWV 358 steht in d-Moll, das Choralprelude
BWYV 610 in c-Moll, die Fantasia BWV 713 ebenfalls in c-Moll, und das Choralpre-
lude BWV 1105 in d-Moll.

Insgesamt ergeben sich also zwei Schwerpunkte, die originale Tonart d-Moll
sowie eine Transposition nach e-Moll. Die Variante a-Moll ist offenbar der Uber-
tragung der Choralmelodie in die Alt-Tessitur geschuldet, wihrend es sich bei dem
Choralprelude BWV 610 und der Fantasia BWV 713 um typische Transpositionen
fir hochgestimmte Orgeln des eigentlich in d-Moll erklingenden Originals handeln
mag, die es der Gemeinde und anderen Instrumentalisten erlaubte, in der gewohn-
ten Tonhohe zu singen bzw. zu spielen. Die Trompetenarie aus BWV 12 schliellich
transponiert die Melodie um eine Quarte tiber die gewohnliche Originallage, ver-
mutlich, um sie gegeniiber der Melodie des Tenors noch stirker hervorzuheben.

So bleibt dann die Transposition von d- nach e-Moll zu erkliren. In allen drei
Fillen — der Motette BWV 227 sowie den Kantaten BWV 64 und 81 — fillt auf,
dass der unmittelbare und mittelbare Kontext mit dem Thema Tod zusammenhingt,
wihrend es sich in den anderen Kontexten entweder rein um den Choral oder um,
etwas allgemeiner, das Thema Trost handelt. Somit liegt die Vermutung nahe, dass
die Transposition nach e-Moll aufgrund von Uberlegungen der Tonartencharakte-
ristik zustande kam. Johann Mattheson merkt zur Tonart e-Moll an, »kann wol
schwerlich was lustiges beygeleget werden / man mache es auch wie man wolle / weil
er sehr PENSIEF, tieffdenckend / betriibt und traurig zu machen pfleget / doch so /
dafl man sich noch dabey zu trosten hoffet.«** Die Tonart d-Moll hingegen hat bei
Mattheson folgende Charakeeristika:

Wenn man nun [...] D.MOLL, [...] wol untersuchet / [...] so wird man
befinden / daf§ er etwas DEVOTES, ruhiges / dabey auch etwas grosses /
angenehmes und zufriedenes enthalte; dannenhero derselbe in Kirchen=Sa-
chen die Andacht / in COMMUNI VITA aber die Gemiiths=Ruhe zu be-
fordern CAPABLE sey; [...] zum Heroischen oder Helden=Gedichte ist er
am bequemesten.?

25 Johann Mattheson: Der vollkommene Kapellmeister, Hamburg, 1739, S. 237. Hervorhe-
bung im Original.
26 Ebd. Hervorhebungen im Original.
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Nun ist der Text »Jesu meine Freude« fiir sich genommen sicher eher ein an-
dichtiger Text, wihrend er im Kontext der Todesthematik der beiden genannten
Kantaten und der Motette genau jenen Trost zu bieten vermag, den Matthe-
son in seiner Beschreibung der Tonart e-Moll vermerkt.” Eine Interpretation im
Rahmen einer zeitgendssischen Tonartencharakteristik erscheint daher jedenfalls
nicht abwegig.

Der neunte Satz von Bachs Motette weist in Bezug auf die Verwendung der
Choralmelodie noch eine weitere Besonderheit auf; die Melodie des dritten Taktes
entspricht nicht der Fassung, die Bach in den iibrigen Choralsitzen verwendet. Es
handelt sich jedoch auch nicht um Criigers Fassung. Vielmehr {ibernimmt Bach
hier Criigers Melodie, erhoht aber den Leitton. Dies entspricht nun véllig den Ge-
pflogenheiten, wie sie sich in den zeitgendssischen Gesangbiichern finden. In allen
anderen oben genannten Fassungen der Melodie bei Bach findet sich der dritte Takt
in ebendieser Version. Warum Bach ausgerechnet in der Motette (aber hier nur in
finf von sechs Sitzen) cine eigene Fassung dieses Taktes verwendet, erscheint ritsel-
haft. Es ist fast, als ob er in der Ubernahme von Criigers harmonischem Modell, das
heift, ohne den Leitton im dritten Take, seiner eigenen Fassung der Motette eine
Art Altehrwiirdigkeit verleihen wollte. Wire dem tatsichlich so, so wiirde dies wie-
derum die Bedeutung des Paulus-Briefes als historischer Grundlage der lutherischen
Theologie unterstreichen, wie dies auch in anderen Aspekten der Motette der Fall ist.

KONKLUSION

Allen hier untersuchten Beispielen ist gemein, dass Bach sich in seiner Verwendung
— oder Nicht-Verwendung — der Criigerschen Melodien bestimmter Charaketeristi-
ka der Musik und auch Konnotationen mit anderen Choralmelodien und -texten
bediente, um bestimmte theologische Inhalte zu kommunizieren. Dies ist zunichst
nicht ungewdhnlich; andere Komponisten haben dies offensichtlich auch getan, nicht
zuletzt Johann Criiger selbst, wenn er etwa in seiner Praxis pietatis melica die Melodie
des Chorals »Herzlich tut mich verlangen« auf den Text »O Haupt voll Blut und
Wunden« setzt. Was jedoch im Fall von Bach durchaus heraussticht, sind die Kom-
plexitit der intertextuellen Bedeutungen und die Tiefe des theologischen Diskurses,
die er mithilfe der Choralmelodien zu schaffen imstande ist. Diese Eigenschaft seiner

27 Auch Dietrich Buxtehude setzt die Melodie in der Choralkantate BuxWV 60 in e-Moll; die
Ahnlichkeit der Vertonungen der verschiedenen Strophen in dieser Kantate mit denen in
Bachs Motette werfen die Frage auf, ob Bach Buxtehudes Fassung eventuell bewusst oder
unbewusst als Vorlage genutzt haben konnte.
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Kompositionen ist ganz unabhingig davon, ob er selbst der Urheber der Verinderun-
gen oder Substitution einer Choralmelodie ist, oder ob sich diese eventuell schon in
Gesangbiichern findet, die er verwendet haben kénnte. Fiir Bach ist die Originalitit
des Gedankens nicht ausschlaggebend. Es geht ihm vielmehr um die Tiefe des Gedan-
kens und die Fihigkeit, diese Tiefe auch musikalisch nachvollziehbar auszudriicken.
Dabei sind die Choralmelodien mit ihrem hohen Bekanntheitsgrad ein ideales Vehi-
kel fiir einen intertextuellen Ansatz, der unter Riickgriff auf theologische Diskurse des
17. Jahrhunderts eine ganz eigene, spezifisch protestantische Gedankenwelt schafft. In
seinem Gebrauch der Criigerschen Choralmelodien als Medium der Bedeutungsver-
mittlung zeigt sich Bachs Meisterschaft also gerade nicht in musikalischer Originalitit,
sondern in der geschickten Auswahl des aus fremden Quellen tibernommenen musi-
kalischen Materials zur Kommunikation spezifischer theologischer Inhalte.
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BACH BEI BACH.
ZUR UBERNAHME UND EINRICHTUNG VON SATZEN
J. S. BACHS IN DEN PASTICCI C. P. E. BACHS

WOLFRAM ENSSLIN

Im Rahmen des Osterzyklus 1778 erklang am 19. April 1778 (Ostersonntag)
in St. Petri in Hamburg zum ersten Mal die Kantate Jauchzet, frohlocket unter der
Leitung des Musikdirektors der fiinf Hamburger Hauptkirchen Carl Philipp
Emanuel Bach.! Die Kantate, die im 2014 erschienenen Vokalwerkeverzeichnis C. P, E.
Bachs mit der Werkverzeichnisnummer BR-CPEB FP 9 gefiihrt wird, stellt ein fiir
Bachs Hamburger Direktorat typisches Pasticcio aus Kompositionen von Johann Se-
bastian Bach, Carl Heinrich Graun, Gottfried August Homilius sowie ihm selbst dar:

1. Chor: Jauchzet, frohlocket (— J. S. Bach, BWV? 248.2/1)

2. Accompagnement: So sahn wir dich, gemartert (C. P E. Bach)

3. So weif$ der Herr die Seinen (— Graun, GraunWV B:I11:27/2 »Fende il sol«)

4. Rezitativ: Doch wenn am Ende meiner Zeit (C. P. E. Bach)

5. Arie: Nun freu ich mich zu meinem Grabe (— Homilius, HoWV 11.78/2
»Wo ist er, den ich liebe«)?

6. Choral: Da werd ich seine Stuffigkeit (?)

Den heutigen Musikrezipienten mag es verwundern, den Anfangschor des Weibnachts-
Oratoriums von ]. S. Bach als Eingangschor einer Ostermusik prisentiert zu bekommen,
zumal heutzutage kaum ein Satz so sehr bereits mit den ersten Noten, dem charakeeris-
tischen solistischen Paukenbeginn, mit dem Weihnachtsfest konnotiert ist wie »Jauch-
zet, frohlocket«. Dass J. S. Bach diesen Chorsatz selbst seiner weltlichen, 1733 entstan-
denen Kantate 7onet, ihr Pauken! Erschallet, Trompeten! BWV 214 zum Geburtstag der
Kénigin von Polen und Kurfiirstin von Sachsen Maria Josepha entnommen hatte, ist
zwar gemeinhin bekannt, andert aber nichts am heutigen Rezeptionsempfinden.
Anders verhielt es sich beim Hamburger Gottesdienstpublikum von 1778. Das
Weihnachts-Oratorium BWV 248.2, und somit auch dessen Eréffnungschor, war

1  Als Osterquartalsmusik folgten noch Auffiihrungen in St. Nikolai (2. Ostertag), St. Katha-
rinen (Quasimodogeniti), St. Jacobi (Miscericordias Domini) sowie St. Michaelis (Jubilate).
1786 wiederholte Bach diesen Osterzyklus. Siehe BR-CPEB, S. 441.

2 Von Bach bereits 1775 in der Einflihrungsmusik Friderici BR-CPEB FP 52/12 als Satz 12
»Dein Wort, o Herr« verwendet.
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ihm ginzlich unbekannt. Aber auch die genaue Autorschaft dieses festlich-prich-
tigen Chores diirfte sich den Gottesdienstbesuchern nicht erschlossen haben. Sie
erlebten einen feierlichen, dem festlichen Anlass wiirdigen Eingangschor. Da die
Textvorlage sich nicht direkt auf das Weihnachtsfest bezieht, sondern nur allgemein
zum »Jauchzen« und »Frohlocken« auffordert, konnte C. . E. Bach den Text ohne
Anderungen iibernehmen. Der gravierendste musikalische Eingriff bedeutete das
Ersetzen der Floten durch solistisch besetzte Violinen, da Bach in Hamburg nur
ein zahlenmifiig begrenztes Instrumentenensemble zur Verfiigung stand, in dem
die Floten- und Oboenstimmen von denselben Musikern gespielt wurden, weshalb
nicht beide Holzblaser gleichzeitig im selben Satz erklingen konnten.

Die Verwendung des Chores »Jauchzet, frohlocket« ist ein Beispiel, wie C. P. E.
Bach in Hamburg Musik seines Vaters in einen anderen Kontext (Ostern statt Weih-
nachten) stellte, diese mit Kompositionen anderer Komponisten kombinierte und
zu einem Pasticcio zusammensetzte, wobei er die eigentliche Musik nur sehr ge-
ringfligig an die verinderten Gegebenheiten anpasste. Im Folgenden wird tiber-
blicksartig beleuchtet, welche Bedeutung fiir C. P. E. Bach generell die Musik des
Vaters wihrend seines Hamburger Musikdirektorats hatte, als er eine vergleichbare
Stelle wie die des Leipziger Thomaskantors besetzte. Welche Kenntnis besitzen wir
tiber Hamburger Auffithrungen J. S. Bachscher Musik durch seinen zweitiltesten
Sohn? Welche Bedeutung hatte das Vokalwerk J. S. Bachs fiir C. P. E. Bach? Die Be-
schiftigung mit dem Vokalwerk seines Vaters betrifft in erster Linie vier Gattungen:
Kantaten, Passionen, liturgische Musik sowie Chorile allgemein. Wie gravierend
griff der Sohn dabei in die musikalische Substanz ein? Lassen sich Unterschiede
in der Verwendung bzw. Bearbeitung J. S. Bachscher Musik von derjenigen eines
Georg Philipp Telemann, Gottfried Heinrich Stélzel, Gottfried August Homilius
oder Georg Anton Benda erkennen? Schliefflich wird am Ende erértert, inwieweit
sich das Hamburger Gottesdienstpublikum tiberhaupt bewusst sein konnte, Musik
des fritheren Leipziger Thomaskantors zu héren.

KANTATEN

Dass C. P. E. Bach nachweislich einen Einzelsatz einer Kantate seines Vaters fiir die
Bildung eines Pasticcios verwendete wie in dem obengenannten Beispiel des »Jauchzet,
frohlocketl« — das Weihnachts-Oratorium wird hier aufgrund seiner Abfolge von sechs
Einzelkantaten zu den Kantaten gezihlt —, bedeutete beim heutigen Kenntnisstand die
Ausnahme. Hiaufiger scheint C. P. E. Bach komplette Kantaten seines Vaters herange-
zogen zu haben, um diese, mal mehr, mal weniger bearbeitet, aufzufiihren.
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Sieben Kantaten fallen hier in den Blick:?
o Es erhub sich ein Streit BWV 19
o Freue dich erloste Schar BWV? 30.2 (bisher BWV 30)
* Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben BWV 102
»  Was Gott tut, das ist wohlgetan BWV 100
*  Herr, gehe nicht ins Gericht BWV 105
o Erschallet ihr Lieder BWV? 172.3
* Himmelskonig, sei willkommen BWV 182

Wihrend die ersten drei Kantaten nachweislich von C. P. E. Bach in Hamburg auf-
gefithrt wurden, fehlen von den tibrigen vier Kantaten die Auffithrungsbelege, die
Quellenautopsien lassen eine Auffithrung jedoch als denkbar erachten.

Da im Gegensatz zum Musikdirektorat von J. S. Bachs Vorginger Telemann aus
Bachs Zeit nur sehr wenig Textdrucke von Kantatenauffithrungen tiberliefert sind,
dienen vorrangig Bachsche Anmerkungen auf Titelumschligen zu diversen Kanta-
ten als giiltige Auffithrungsbelege, mitunter aber auch als Hinweise zur aufgefiihrten
Fassung.*

Ein von C. P. E. Bach selbst beschrifteter Titelumschlag fiir den Originalstim-
mensatz mit unter anderem neun fiir Hamburg von Johann Heinrich Michel bzw.
Anon. 304 (Otto Ernst Gregorius Schieferlein) erstellten Zusatzstimmen der Kan-
tate zum Johannistag Freue dich erloste Schar BWV? 30.2 (D-B Mus.ms. Bach St 31)
enthilt den kryptischen Vermerk: »80. PP. NB mit dem Choral wird geschloflen
(Abb. 1). Aufgelost bedeutet er, dass diese Kantate am Johannisfest (24. Juni) 1780
in St. Petri als ganze Musik im Hauptgottesdienst am Vormittag sowie in der Vesper
am Nachmittag und wohl auch im Rahmen der Vorabendvesper musiziert wurde.’

3 Auf die urspriinglich J. S. Bach zugeschriebene Kantate Ich lebe, mein Herze, zu deinem Er-
gotzen (olim BWV 145, in BWV3 nur noch im Supplement 2, S. 646), bei der es sich moglicher-
weise um ein Frithwerk C. P. E. Bachs handelt (unter dem Titel Auf, mein Herz, des Herren Tag
BR-CPEB F-Inc 6; siehe dazu WoLLNY 2010), wird an dieser Stelle nicht naher eingegangen.

4 Da zahlreiche Partituren und Stimmensatze geistlicher Kantaten von J. S. Bach aus der
ehemaligen Notenbibliothek C. P. E. Bachs keine originalen Titelumschlage mehr besitzen,
ist zu vermuten, dass die Zahl der in Hamburg aufgefiihrten Kantaten von J. S. Bach hoher
gewesen sein dlrfte als bislang nachzuweisen war.

5 Inden Uberlieferten Hamburger Schreibkalendern findet sich der Hinweis fiir die Buchsta-
benverdopplung der Kirchenkdrzel: »Wo aber zween Buchstaben stehen allda ist die Musik
gedoppelt, oder die ganze Musik Vor- und Nachmittags«, nach Schreibkalender 1773 in:
D-Hs Scrin A/541: 1773, zitiert in ENssLIN 2010, S. 96. Allgemein zu den Hamburger Got-
tesdienstmusiken siehe WIERMANN 2001, SANDERS 20013, SANDERS 2001b, S. 6-34 sowie
NEUBACHER 2009, speziell S. 22-76.
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Abbildung 1: Titelumschlag von C. P. E. Bach zu BWV? 30.2, D-B Mus.ms. Bach St 31, Faszi-
kel 1, mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek zu Berlin PreuRischer Kulturbesitz:
http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBBO0O01E4A800000000.


https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?PPN=PPN870653539&PHYSID=PHYS_0001&DMDID=DMDLOG_0001
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Abbildung 2: Titelumschlag von Es erhub sich ein Streit BR-CPEB FP 18, D-B Mus.ms. Bach

St 25b; 2. Zeile von Anon. 304 (0. E. G. Schieferlein?) sowie Siegfried Wilhelm Dehn; ansons-
ten von C. P. E. Bach, zu unterschiedlichen Zeiten notiert, mit freundlicher Genehmigung der
Staatsbibliothek zu Berlin PreuBischer Kulturbesitz: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/
SBBO0016BBEO000000O.


https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?PPN=PPN795040954&PHYSID=PHYS_0001&DMDID=DMDLOG_0001
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Wie auch die Hamburger Zusatzstimmen das Notabene verifizieren, endete die Kan-
tatenauffithrung nach dem ersten Teil (Choral Satz 6). Die tiberlieferten Quellen zei-
gen keinerlei weitere textliche oder musikalische Eingriffe von Seiten C. P. E. Bachs.
Die laut Titelumschlag »ad libitum« einzusetzenden zwei Trompeten und Pauken
stammen nimlich nicht von C. P. E. Bach, sondern von seinem ilteren Bruder Wil-
helm Friedemann Bach, die dieser wohl fiir eine Auffiihrung der Kantate in Halle
hinzukomponiert hat.®

Anders sicht dies bei den weiteren beiden nachweislich in Hamburg aufgefithrten
Kantaten J. S. Bachs aus. Sie erklangen mehrfach, jeweils in unterschiedlichen Fas-
sungen, zumeist als Pasticcio, unter C. P. E. Bachs Direktion: Es erhub sich ein Streit
als Michaelismusik 1770, 1776 und 1781 BR-CPEB F? 18.1 bzw. 18.2 (Abb. 2)
sowie Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben jeweils am zehnten Sonntag nach
Trinitatis 1776, 1777, 1781 und 1786 BR-CPEB Ff 28.1 bzw. F? 28.2 in St. Jacobi.

C. P. E. Bach entnahm fiir Es erbub sich ein Streit die Sitze 1, 2, 4 und 8 aus des
Vaters gleichnamiger Vorlage BWV 19 (dort Sitze 1, 2, 4 und 7), tauschte die Arien
aus und ersetzte sie durch zwei Arien Georg Anton Bendas (Satz 3: Kantate Herr, ich
will dir danken Lor 597, Satz 2; Satz 5: Kantate Herr, ich will dir danken Lor 544,
Satz 2). Wihrend er 1770 und 1781 als Satz 6 den Eingangschor wiederholen lief§
(BR-CPEB F* 18.1), kam 1776 mit seinem Doppelchérigen Heilig Wq 217 / BR-
CPEB F 777 erstmals das wohl berithmteste Chorwerk Bachs zur Auffithrung. Beleg
hierfiir ist zum einen ein Briefdokument von Johann Heinrich Vof3, der der Auf-
fihrung in St. Nikolai am 6. Oktober 1776 beigewohnt hatte.® Zum anderen hatte
der Hamburger unpartheyische Correspondent am 25. Oktober 1776 die ein Tag bzw.
zwei Tage spiter stattfindende Auffithrung der Michaelismusik inklusive doppelché-
rigem Heilig in St. Michaelis angekiindigt und Hinweise zur dortigen Ausfithrung

6 Die in diesem Stimmensatz enthaltenen zwei Trompeten- und Paukenstimmen wurden
von W. F. Bach selbst geschrieben. Zur Quellenbeschreibung von St 31 siehe Kritischer Be-
richt zu NBA 1/29 KB, S. 63—-69 bzw. die betreffenden Eintrage in Bach digital.

7  Die vorangestellte Ariette »Herr, wert, dass Scharen der Engel« komponierte er erst fiir die
Druckfassung.

8 An seine Braut Marie Christiane Ernestine Boie schrieb er fiinf Tage spater: »Auch waren
wir nach der Nikolaikirche, und horten Bachs herrliche Michaelismusik. Ich kenne von ihm
nichts kiihners, edlers und hinreienders, als der Gesang der Engel u[nd] Volker: Heilig,
heilig etc. etc. Zwey Chore, eines sanfter das andre stdrker, antworten sich immer, und in
der entferntesten Tonart, auf Cis dur mit einmal D dur, u.s.w., und schlieRen endlich mit
einer feurigen Fuge: Alle Lande sind seiner Ehren voll. AuBer dem wurden noch zwey ent-
zlickendschdne Arien von Benda und eine Fuge von dem alten Sebastian Bach gespielt, die
aber alle nur Schatten gegen jene Engelmusik waren.« Dok. Ill, Nr. 814, S. 303.
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des Heilig gegeben.® Fiir die zweite Version 1776 kiirzte Bach zudem die dem Heilig
vorangehende Arie (Satz 5) um den B-Teil.

Ubersicht Fr 18.1

1. Chor: Es erhub sich ein Streit (— J. S. Bach, BWV 19/1)

2. Rezitativ: Gottlob, der Drache liegt (— J. S. Bach, BWV 19/2)

3. Arie: Lobe, mein Gemiite (— G. A. Benda, Herr, ich will dir danken Lor
597/2)

4. Accompagnement: Was ist der schnéde Mensch (— ]. S. Bach, BWV 19/4)

5. Arie: Herr, wert, dass Scharen der Engel (— G. A. Benda, Herr, ich will dir
danken Lor 544/2)"

6. Chor: Wdh. Satz 1"

7. Rezitativ (CPEB)

8. Choral: Lass dein Engel mit mir fahren (— J. S. Bach, BWV 19/7)

Geringfiigig sind die von C. . E. Bach in den Sitzen seines Vaters vorgenommenen
Korrekturen. Allein aufgrund des verinderten tonartlichen Anschlusses von Satz 4
war ein kleiner kompositorischer Eingriff von Seiten C. P. E. Bachs notwendig.'?
Die am zehnten Sonntag nach Trinitatis 1776 und 1777 in St. Jacobi aufgefiihrte
Kantate Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben BR-CPEB Ff 28.1 stellt nur eine
geringfligig bearbeitete Version der gleichnamigen Kantate BWV 102 dar (Abb. 3).
Die Altarie »Weh der Seele« wurde gestrichen, dafiir der Choral an zwei verschie-
denen Stellen gesungen. Fremdkompositionen fiigte C. . E. Bach in dieser Fassung
nicht hinzu. Die beiden Rezitative erfuhren die stirksten Verinderungen, in Satz 2
aufgrund von Textinderungen, in Satz 6 durch Hinzufiigen von Liegeakkorden."

9 »Die seit einigen Sonntagen in unsern Hauptkirchen aufgefiihrte vortreffliche Michaelis-
Musik unsers wiirdigen Herrn Kapellmeisters Bach hat unter andern ein meisterhaft aus-
gearbeitetes Doppel-Chor der Engel und Volker, die das Heilig, heilig, heilig, etc. singen.
Morgen, als den Sonnabend, und tUbermorgen, am Sonntage, wird dieses Doppel-Chor in
der grof3en Michaelis-Kirche so aufgefiihrt werden, daR das Chor der Engel von der Hohe
Uber dem Kirchen-Saal, und das Chor der Vdlker von der Orgel, die Fuge aber von beyden
Choren zugleich gesungen werden wird, welches in den andern Kirchen des Raums wegen
nicht fiiglich geschehen konnen.« WIERMANN 2000, Dok. /45, S. 398.

10 BR-CPEB FP 18.2: Nur Teil A.

11 BR-CPEB F? 18.2: Doppelchdriges Heilig (CPEB).

12 Statt in H-Dur, der Dominante der bei J. S. Bach nachfolgenden Arie in e-Moll, endet bei
C. P. E. Bach Satz 4 in G, der Grundtonart der nachfolgenden Arie von Benda.

13 Dieser Satz ist in einer Niederschrift von C. P. E. Bach tberliefert (in: D-B Mus.ms. Bach P 97).
Er notierte ihn auf der zuvor nur rastrierten Riickseite des Endes der autographen Partitur
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Abbildung 3: Titelumschlag 1 von D-B Mus.ms. Bach St 41, S. [1]/[5]; 1: C. F. Zelter, 2: J. S.
Bach, 3: C. P. E. Bach, mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek zu Berlin PreuBischer
Kulturbesitz: : http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBBOO01E6A700000000.


https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?PPN=PPN871668920&PHYSID=PHYS_0001&DMDID=DMDLOG_0001
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Abbildung 4: Titelumschlag 2 von BR-CPEB F? 28.2, D-B Mus.ms. Bach St 41, S. [71/[1];

1: C. F. Zelter; 2: C. P. E. Bach; 3: A. C. P. Bach, mit freundlicher Genehmigung der Staats-

bibliothek zu Berlin PreuBischer Kulturbesitz: http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/
SBBOO0O1E6A700000000.


https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkansicht?PPN=PPN871668920&PHYSID=PHYS_0007&DMDID=DMDLOG_0003

64 WOLFRAM ENSSLIN

fﬁ
g

A ~ 4
— L] T L
—— |
oz " =
. - = |
;2
: v
w : ; v
— e 5 x

s iﬁ_-;? == ; e -_ -%TL: >

!II

a .’.1 - *

-~ % |

e 1T = 4 | B - d
== === : == —t |
e Rid
; - _iu :1
e - —

b Y ] = = : 1

i : = e \

! SF LT L T -

E'.‘A.&; Toolonr . " | | = ;

1

-

Abbildung 5: Erganzungen von C. P. E. Bach in BWV 182, Satz 8, D-B Mus.ms. Bach P 103,

mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek zu Berlin Preuischer Kulturbesitz: http://
resolver.staatsbibliothek-berlin.de/SBBO0O01D6CC00000000.
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Die am zehnten Sonntag nach Trinitatis 1781 und 1786 dargebotene Fassung dieser
Kantate (BR-CPEB Fr 28.2) unterscheidet sich von Ff 28.1 allein dadurch, dass vor
der Arie »Verachtest du den Reichtum« ein von C. P. E. Bach komponierter Chor
eingefiigt wurde.™

Zwar kann dieser Chor nicht mit eindeutiger Sicherheit identifiziert werden,
doch spricht vieles fiir die These Barbara Wiermanns, hier den Chor »Mein Heiland,
meine Zuversicht« Wq 221 / BR CPEB FP 37 zu vermuten.' Ihre These stiitzt sich
auf die Tatsache, dass dieser einzeln iiberlieferte Chor ebenfalls fiir den zehnten
Sonntag nach Trinitatis bestimmt war.

Bis zum Erscheinen der Kantate in der alten Bach-Gesamtausgabe 1876 galt
die Fassung Ff 28.1 von C. P. E. Bach als die Originalfassung dieser Kantate,
nicht zuletzt durch deren von Adolph Bernhard Marx 1830 herausgegebenen
Erstdruck verfestigt. In keiner dieser Quellen (weder in handschriftlichen noch
in gedruckten) findet sich ein Vermerk, dass es sich um eine Bearbeitung C. P. E.
Bachs handle.

Zwar fehlen von den Kantaten Was Gort tut, das ist wohlgetan BWV 100, Herr
gehe nicht ins Gericht BWYV 105, Erschallet, ibr Lieder BWV? 172.3 sowie Himmels-
konig, sei willkommen BWV 182 Hamburger Auffithrungsdaten, doch existieren
unterschiedliche quellenphilologische Hinweise, die eine Auffiihrung der kom-
pletten Kantate bzw. einzelner Sitze oder zumindest eine geplante Auffihrung
nahelegen.

Auf dem Titelumschlag der autographen Partitur von Was Gort tut, das ist wohl-
getan BWV 100 findet sich von C. P. E. Bach der fiir ihn selbst bestimmte Vermerk:
»NB kann nicht wohl parodirt werden« sowie nachfolgend die Kopistenanweisung
»Vlersus] I Tutti | V 2 Duetto Alto u. Tenore, mit einem Bass Thema | V. 3 Canto,
u. Flauto solo (wird, wie die ganze Stimme mit der concertirenden | Violin gespielt,
alle 32theile werden | gezogen) | V 4 Basso, mit 2 Violinen u. Viola | V. 5 Alto, mit
Hautb. d’amour (NB muf§ zur ordin. Hautb. gemacht werden) | V. 6 Tutti«.' Bei
einer kompletten Kantatenauffithrung hitte in Satz 3 statt der obligaten Flote die
konzertierende Violine gespielt, zudem in Satz 5 die Oboe anstelle der nicht mehr
{iblichen Oboe d’amore.

von Israeliten in der Wiiste BR-CPEB D 1, die nach der 1775 erfolgten Drucklegung von
Bach ansonsten nicht mehr bendtigt worden war.

14 Vgl. Titelumschlag 2 von D-B Mus.ms. Bach St 41 (Abb. 4) sowie Organo-Stimme von
Anon. 304 mit dem Vermerk C. P. E. Bach »Choral« nach Satz 2.

15 WIErRMANN 2001, S. 96.

16 D-B Mus.ms. Bach P 159.
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Von Herr, gehe nicht ins Gericht BWV 105 existiert ein Hamburger Stimmen-
satz des Eingangschores von Bachs Kopisten Michel und Anon. 304 / Schiefer-
lein.'” Von Erschallet, ihr Lieder BWV? 172.3 hat sich eine vollstindige Hamburger
Partiturabschrift Michels erhalten.”® Und in Satz 8 (Schlusschor »So lasset uns
gehen«) von Himmelskonig, sei willkommen BWV 182 erginzte C. P. E. Bach in
der autographen Partitur die Takte 67-90, die den Takten 1-24 entsprechen
(Abb. 5).

Es fillt bei der Betrachtung der von C. P. E. Bach verwendeten Kantaten des Va-
ters auf, dass er vorrangig ein Interesse an den Chorsitzen des Vaters zeigte, ganz im
Gegensatz zu den Ariensitzen, die mitunter ausgetauscht wurden. Eine Erklirung mag
in den in C. . E. Bachs Hamburger Jahren nicht mehr zeitgemifien Ariendichtungen
der Kantaten J. S. Bachs liegen, wihrend dessen Chére zumeist auf zeitlosen Bibeltex-
ten fuflen. Ginzlich auszuschlieflen ist aber auch nicht die Maglichkeit, dass C. P. E.
Bach die Arien des Vaters auch aus musikalischen Griinden weniger geeignet fiir seine
Auffithrungen im Hamburger Gottesdienst in den 1770er- und 80er-Jahren empfand
als dessen Chore.

PASSIONEN

Zu C. P. E. Bachs Dienstpflichten als Musikdirektor der fiinf Hamburger Haupt-
kirchen gehérten auch die jihrlichen Passionsauffithrungen, die in einem lange
etablierten Turnus an fiinf Fastensonntagen bis Palmarum in den Hauptgottes-
diensten der Hamburger Hauptkirchen erklangen. Einer Hamburger Tradition
folgend wechselte der den Passionen zugrundeliegende Evangelienbericht in
einem vierjahrigen Zyklus von Jahr zu Jahr: Matthdus, Markus, Lukas und Jo-
hannes. Da 1768, kurz vor Bachs Ankunft in Hamburg, eine Lukas-Passion auf-
gefiihrt worden war, hitte Bachs erste Passion, dem Zyklus folgend, eine Passion
nach dem Evangelisten Johannes sein miissen. Er jedoch entschied sich fiir den
Passionstext nach Matthius.” In den nachfolgenden Jahren hielt sich Bach dann
streng an die iibliche Abfolge.

Diese erste Passion unterscheidet sich hinsichtlich des Umfangs und beziiglich
des Eigenanteils von den meisten spiter von ihm aufgefithrten Passionen: 1. Ob-
wohl die seit 1755 nur noch einteiligen Passionen in Hamburg nicht linger als eine

17 D-B Mus.ms. Bach St 42.

18 D-B Mus.ms. Bach P 76, Faszikel 1.

19 Zuden moglichen Griinden, die hier nicht naher beleuchtet werden sollen, siehe u. a. LEISIN-
GER 2008, S. xvii sowie HiLL 2015, S. 114-126.
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Stunde dauern sollten, tiberschritt Bach diese vorgegebene Zeit bei der 1769er-Pas-
sion mit etwa 100 Minuten erheblich. Bei seinen nachfolgenden Passionen hielt
sich Bach dann an die zeitlichen Vorgaben. 2. Erst seine spiten Passionen sollten
wieder einen vergleichbar hohen musikalischen Eigenanteil wie die 1769er-Passion
enthalten.

Wihrend C. P. E. Bach bei seinen Markus-, Lukas- und Johannes-Passionen
auf Passionsvertonungen von Homilius und Telemann zuriickgriff, diente bei sei-
nen Matthdus-Passionen® die gleichnamige Passion seines Vaters BWV? 244.2 als
zugrundeliegendes Geriist bzw. Modell. Bei der 1769er-Passion sah dies wie folgt
aus:*' Bei den Rezitativen des Evangelisten orientierte sich C. P. E. Bach mal mehr,
mal weniger an denjenigen des Vaters. Sie »bewegen sich auf der Grenze zwischen
Neukomposition und Bearbeitung«.? Zu Beginn des ersten Rezitativs erkennt man,
wie C. P. E. Bach sich allmihlich von der Vorlage des Vaters 1st und es zunehmend
freier gestaltet (Notenbeispiel 1a und 1b im Anhang). Die Nihe zu den Rezitativen
seines Vaters nimmt gegen Ende der Passion wieder zu, wenn sich die Turbachére,
die C. P. E. Bach zum iiberwiegenden Teil aus BWV? 244.2 tibernahm (s. u.), hidu-
fen, was ihm wenig Raum fiir andere harmonische Verliufe lieff.* Die Passagen
der beiden falschen Zeugen (»Er hat gesagt«) sowie der beiden Hohenpriester (»Es
taugt nicht«) entsprechen notengetreu der Vorlage aus BWV? 244.2. Auch bei den
Chorilen griff C. P. E. Bach auf den Bestand seines Vaters zurtick, sei es unmittelbar
aus BWV3 244.2 oder aber aus dem ersten Teil der bei Birnstiel 1765 gedruckten
Johann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgesinge gesammlet von Carl Philipp Ema-
nuel Bach. Fiir den Passionsabschluss wihlte er schlieflich den Schlusschor aus der

Johannes-Passion von 1725.%

20 Beiden nachfolgenden Matthaus-Passionen 1773,1777,1781,1785 und 1789 bewahrte
Bach weitgehend den Bibeltext sowie die Chorale (bei Austausch der Strophen), ersetzte
aber konsequent die madrigalischen Teile.

21 Siehe dazu Anhang, den synoptischen Vergleich zwischen BWV? 244.2 und BR-CPEB F° 4.1.

22 BR-CPEB 2014,S.132.

23 Siehe LEISINGER 2008, S. xiii.

24 Nach der Arie »Wie froh wird mir« (Nr. 26c) folgt in der autographen Partitur (D-Bsa SA
5155) sowie einigen Stimmen der Choral »0, Jesu, hilf, zur selben Zeit«, dessen Satz BWV3
248.2/59 entspricht. Er wurde aber 1769 nicht musiziert (Vermerk »bleibt weg«).
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CHORAL VORLAGE

1.% Choral: Christus, der uns selig macht BWV?245.5/15
4. Choral: Was mein Gott will BWV3 244.2/25
8. Choral: Ich will hier bei dir stehen BWV 153/5

10. Choral: Wer hat dich so geschlagen BWV3 244.2/37
15. Choral: Gott, grof§ iiber alle Gotter BWYV 39/7

19. Choral: Was ist doch wohl die Ursach BWV? 244.2/3
24. Choral: O Haupt voll Blut und BWV? 244.2/54
Wunden

29. Chor(al): Christe, du Lamm Gottes BWV? 245.2/40

Tabelle 1: Chorale in der Passion 1769 und ihre Vorlagen.?

Die sonstigen madrigalischen Sitze stammen von C. P. E. Bach selbst, sei es wie im
Fall von Satz 2 (Chor »Fiirwahr, er trug«) als Parodie des »Et misericordias« aus sei-
nem Magnificat Wq 215 / BR-CPEB E 4.1, oder aber als Neukompositionen. Die
Ubersicht iiber die Turbachére? zeigt, dass Bach in vier Fillen nicht die Turbachére
seines Vaters iibernahm (Tabelle 2).

Der Hauptgrund hierfiir liegt in der Doppelchérigkeit der Anlage dieser vier
Chére in BWV 244. Die Tatsache, dass C. P. E. Bach in Hamburg bei den Auf-
fihrungen der 1769er-Passion nur sechs Vokalisten zur Verfligung standen, machte
ein doppelchériges Singen unméglich. Die Ubernahme der Sitze 38b, 45a und b,
50b und d sowie 61b und d aus BWV 244 stellte kein Hindernis dar, da hier beide
Choére gemeinsam dasselbe singen, insofern der Vokalteil im Prinzip einchorig ist.
Anders verhilt es sich bei den beiden Turbachoren »Der du den Tempel Gottes zer-
brichst« (58b) sowie »Andern hat er geholfen« (58d). Trotz doppelchoriger Anlage
griff C. P. E. Bach in beiden Fillen auf die Vorlagen des Vaters zuriick, dnderte sie
aber in einem entscheidenden Punkt. Chor 1 wird ausschliefSlich vom Instrumental-
ensemble gespielt, wihrend Chor 2 ausschlieSlich dem Vokalensemble zugewiesen
wird. So erreichte auch C. P. E. Bach die gewiinschte Wechselchérigkeit, was durch
die Tatsache erleichtert wurde, dass in der Vorlage des Vaters die Instrumentalstim-

25 Die Satznummerierungen dieser Passion folgen denjenigen des Werkverzeichnisses, die
sich von denjenigen in CPEB:CW 1/4.1 unterscheiden.

26 Fett markiert: Chordle in BWV 244 an identischer Position.

27 Dader Bibeltext in der 1769er-Passion erst mit der Gethsemane-Szene beginnt (Matthaus
26,36) —BWV 244 beginnt mit Matthdus 26, 1 — fehlen die Turbachdre aus dem ersten Teil
von BWV 244.
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men mit den Vokalstimmen colla parte verliefen und nicht eigenstindig agierten
(Notenbeispiel 2a und 2b im Anhang).

TURBACHORE VORLAGE BZW.

(VERMUTETE NEUKOMPOSITION)
9f: Er ist des Todes schuldig vermutete Neukomposition CPEB
9h: Weissage uns Homilius Markus-Passion HoWV 1.10/24b
11b: Wahrlich, du bist doch einer von denen BWV?244.2/38b
13b: Was gehet uns das an vermutete Neukomposition CPEB
18b: Barrabam BWV? 244.2/45a
18d: Lass ihn kreuzigen BWV? 244.2/45b
20b: Lass ihn kreuzigen BWV? 244.2/50b
20d: Sein Blut komme iiber uns BWV? 244.2/50d
23b: Gegriiflet seist du vermutete Neukomposition CPEB
25b: Der du den Tempel Gottes zerbrichst BWV? 244.2/58b
25d: Andern hat er geholfen BWV? 244.2/58d
27b: Der rufet den Elias BWV? 244.2/61b
27d: Hal, lass sehen BWV3 244.2/61d

Tabelle 2: Turbachore in der Passion 1769.

Wie in seinem Nachlassverzeichnis 1790 explizit ausgefiihrt wird, hingen die Matthi-
us-Passion 1769 und die sogenannte Passions-Cantate Wq 233 | BR-CPEB D¢ 2 sehr
eng miteinander zusammen. So findet sich beim Eintrag zur Matthius-Passion der
Passus: »Aus dieser Pafion ist, nach Weglassung des Evangelisten und verschiedenen
gemachten Verinderungen, die Paffions-Cantate entstanden.«*® Der Bibeltext sowie
die Choralstrophen entfielen, die meisten auf madrigalischen Texten beruhenden Sitze
blieben erhalten. Somit verschwanden simtliche Anteile von J. S. Bach.” Dieses wohl
1772 erstmals aufgefiihrte Passionsoratorium erfuhr im Gegensatz zur oratorischen
Matthius-Passion 1769 eine grofle, weit iiber Hamburg hinausgehende Verbreitung
(das Werkverzeichnis listet knapp 50 handschriftlich tiberlieferte Quellen auf). Die
Anteile J. S. Bachs in der 1769er-Passion erklangen aber zumindest noch in den nach-
folgenden fiinf Matthdus-Passionen 1773, 1777, 1781, 1785 und 1789 im Rahmen
der Hamburger Passionszyklen.

28 Verzeichnif3 des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp
Emanuel Bach [...], Hamburg, gedruckt bey Gottlieb Friedrich Schniebes, 1790, S. 59.
29 Genaueres zur Passions-Cantate siehe NAGEL 1995 sowie HiLL 2015, S.151-202.
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Abbildung 6: Konzertzettel 09.04.1786, D-B Mus. T 1925, mit freundlicher Genehmigung der
Staatsbibliothek zu Berlin PreuBischer Kulturbesitz:http://resolver.staatsbibliothek-berlin.de/
SBB0000333300000000.
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LITURGISCHE MUSIK

Zwei Bearbeitungen J. S. Bachscher Musik durch C. P. E. Bach betreffen, wenn auch
auf unterschiedliche Weise, den Bereich liturgischer Musik: Zum einen das einchg-
rige Heilig \Wq 218 / BR-CPEB Ef 3, dessen zweiter Teil auf dem »Sicut locutus est«
aus J. S. Bachs Magnificat in D BWV? 243.2/11 fuf$t. Zum anderen das »Credo« aus
der Messe in h BWV? 232.4, dem C. P. E. Bach ein kurzes instrumentales Vorspiel
voranstellte (BR-CPEB E 1).

Das einchérige Heilig entstand in den ersten Hamburger Jahren C. P. E. Bachs.
Auf diese Entstehungszeit deutet der Kopist des originalen Stimmensatzes, Anon.
307,% hin, dessen Kopistentitigkeit fiir Bach nur bis 1773 nachgewiesen ist. Dem
neukomponierten 15-taktigen Chor »Heilig, heilig, heilig ist Gott, der Herr Zeba-
oth« schliefit sich die Fuge »Alle Lande sind seiner Ehre voll« an, eine Parodie auf das
»Sicut locutus est« BWV 243/11. C. P. E. Bach transponierte die Vorlage des Vaters
von D-Dur nach C-Dur, komponierte drei Trompeten und eine Paukenstimme neu
hinzu, erginzte das Instrumentarium um zwei Oboenstimmen, die colla parte mit
den zwei Violinstimmen verlaufen und erweiterte die Fuge am Ende um 16 Takte
(statt 53 nun 69 Takte). Er griff nicht revidierend in die eigentliche musikalische
Substanz ein, sondern nahm eine Erweiterung in der Besetzung sowie im Umfang
Vor.

Am 9. April 1786 veranstaltete C. P. E. Bach fiir das medizinische Armenins-
titut in Hamburg ein viel beachtetes und spiter legendir gewordenes Konzert, in
dem er Kompositionen seines Vaters sowie Georg Friedrich Hindels im ersten Teil
eigene Kompositionen im zweiten Teil gegeniiberstellte (Abb. 6). Da das Credo aus
der Messe in b ohne jegliche instrumentale Einleitung direkt mit dem Vokaleinsatz
beginnt, C. P. E. Bach jedoch das Konzert nicht auf eine solche abrupte Weise star-
ten wollte, stellte er dem Credo eine 28-taktige instrumentale, nur mit Streichern
besetzte langsame Einleitung im Adagiotempo voran, die atmosphirisch, nicht aber
motivisch das nachfolgende Credo vorbereitete. Es ist die erste nachweisliche Auf-
fihrung dieses Credo tiberhaupt.

30 Kirzlich fand Moira Hill heraus, dass es sich bei diesem Kopisten héchstwahrscheinlich um
den Bratschisten, Violonisten und Hornisten Georg Lorenz Wanscher (1703-1784) han-
delte, der von 1768 bis 1782 in Bachs Hamburger Instrumentalensemble mitwirkte. HiLL
2020, S.263-265.
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CHORALE ALLGEMEIN

Bekanntermaflen spielten die Choralsitze eine wichtige Rolle im von ]. S. Bach
durchgefithrten Kompositionsunterricht fiir dessen Schiiler, und somit auch fiir
C. P. E. Bach, der den Vater als einzigen Kompositionslehrer hatte. Der Komposi-
tionsunterricht richtete sich insbesondere zu Beginn, nach dem Erlernen des vier-
stimmigen Generalbasses, sehr stark am Choralsatz aus.*

Die Bedeutung, die die Choralsitze des Vaters fiir C. P. E. Bach bis zum Ende
seines Lebens hatten, zeigt sich in den verschiedenen gedruckten Ausgaben, bei
denen C. P. E. Bach unmittelbar beteiligt war: Zum einen der 1765 bei Friedrich
Wilhelm Birnstiel erschienene Band mit 100 vierstimmigen Chorilen des Vaters,
dessen Drucklegung urspriinglich von Friedrich Wilhelm Marpurg begonnen und
dann auf Bitten Birnstiels von C. P. E. Bach vollendet wurde.?> Zum anderen die in
vier Binden 1784—1787 bei Breitkopf erschienenen 371 Choralgesinge J. S. Bachs,
in deren Drucklegung C. P. E. Bach, nach Kirnbergers Tod 1783, am Ende mit in-
volviert war, was aus der von ihm unterzeichneten Vorrede hervorgeht.

Im Fall des Choralsatzes zu »Von Gott will ich nicht lassen« BWV 419 (BWV?
Appendix C, S. 705) liegt, wie Hans-Joachim Schulze dargelegt hat,* eine doppelte
Autorschaft, von Vater und Sohn Bach, vor. Den Schlusschoral »All solche dein Giit
wir preisen« der Kantate Herr Gott, dich loben wir BWV 16 verinderte C. P. E. Bach,
wie einer Abschrift Carl Friedrich Faschs zu entnehmen ist, hinsichtlich ihrer Melo-

31 Siehe den bekannten Bericht von C. P. E. Bach an Johann Nikolaus Forkel vom 13.01.1775:
»[...] In der Composition gieng er [J. S. Bach] gleich an das Niitzliche mit seinen Scholaren,
mit HinweglalRung aller der trockenen Arten von Contrapuncten, wie sie in Fuxen u. andern
stehen. Den Anfang musten seine Schiiler mit der Erlernung des reinen 4stimmigen Gene-
ralbalBes machen. Hernach gieng er mit ihnen an die Chorale; setzte erstlich selbst den Bal}
dazu, u. den Alt u. den Tenor musten sie selbst erfinden. Alsdenn lehrte er sie selbst BaRRe
machen. [...] Das Aussetzen des GeneralbaBes u. die Anfiihrung zu den Chordlen ist ohne
Streit die beste Methode zur Erlernung der Composition, quoad Harmoniam [...]«. Dok. Ill,
Nr. 803, S. 289.

32 Johann Sebastian Bachs vierstimmige Choralgestéinge gesammlet von Carl Philipp Emanuel
Bach. Erster Theil. Berlin und Leipzig, Gedruckt und zu finden bey Friedrich Wilhelm Birnstiel,
Konigl. privil. Buchdrucker, 1765. Zur Entstehung dieses sowie des zweiten Teils 1769 ohne
Beteiligung C. P. E. Bachs, aber von diesem heftig kritisiert sieche zusammengefasst u. a. den
Kritischen Bericht zu NBA 111/2.2 von Frieder Rempp, Kassel 1996, S. 15-18.

33 Kirnberger hatte C. P. E. Bach bereits 1769 eine Neuausgabe der vierstimmigen Chorale
des Vaters vorgeschlagen. Zur komplexen Entstehungsgeschichte dieser Ausgabe siehe zu-
sammenfassend den Kritischen Berich zu NBA 111/2.2, S. 42—44. Zum Zeitpunkt des Todes
Kirnbergers 1783 lag das Manuskript bereits bei Breitkopf.

34 ScHuLze 2003,S.12f.
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die und infolgedessen auch hinsichtlich ihrer Aussetzung, weshalb dieser Choral-
satz, nach dem von Fasch verwendeten Textincipit des Chorals von Paul Eber »Helft
mir Gottes Giite preisenc, als BR-CPEB Hf 60 auch in C. P. E. Bachs Vokalwerke-
verzeichnis Eingang fand.*

Es mag nicht verwundern, dass C. P. E. Bach fiir seine erste einen Choral ent-
haltene geistliche Kantate?” auf einen Choralsatz seines Vaters zuriickgriff: In seiner
urspriinglichen Berliner Version von 1756/57 lief§ er die Osterkantate Gozt hat den
Herrn auferwecket \Wq 244 / BR-CPEB F 5.1 mit dem Choral »O siifler Herre, Jesus
Christ« in einem Satz von J. S. Bachs (»Heut triumphieret Gottes Sohn« BWV 342,
BWV? Appendix C, S. 704) enden. In seiner Hamburger Zeit jedoch verwendete
er nur sehr sporadisch Choralsitze des Vaters. Neben denjenigen aus der Matthi-
us-Passion (bzw. aus den Matthdus-Passionen, s. 0.) war nach heutigem Stand nur
noch der Choralsatz »Es woll uns Gott genidig sein« BWV 311 Bestandteil seiner
Hamburger Vokalkompositionen.?® Nicht die Chorile seines Vaters, sondern die-
jenigen seines Vorgingers Georg Philipp Telemann — neben einer stattlichen Anzahl
an Homilius-Chorilen — tiberwiegen zahlenmiflig im Vokalwerk C. P. E. Bachs.”
Allein die Tatsache, dass er tiberhaupt bei Choralsitzen auf fremde Vorlagen zurtick-
griff, erstaunt, da ihm das Aussetzen eines Chorals ein Leichtes gewesen sein diirfte.
Was aber noch in viel stirkerem Mafle verbliifft ist das Faktum, dass in etlichen
Fillen die Choralsitze keinen korrekten vierstimmigen Satz aufweisen, sondern
eine Stimme in Oktavparallelen zu einer anderen Stimme verlduft. »Da [...] das

35 Siehe Faschs Abschrift (Kopftitel Helft mir Gottes Glite etc. Brandenburg. Melodie J. S. Bach
und C. P. E. Bach) in D-Bsa SA 818, S. 103 Nr. 145. Zu den jeweiligen Anteilen siehe ScHULZE
2003,S.12.

36 Allein in Faschs Abschrift (D-Bsa SA 818, S. 132 Nr. 149) ist der Choralsatz »Befiehl du dei-
ne Wege« BWV 272, BWV3 Appendix C, S. 704, C. P. E. Bach zugeschrieben (BR-CPEB H-Inc
2). Unklar ist, ob es ein Versehen von ihm war, diesen Satz in die Sammlung seines Vaters
aufzunehmen.

37 Die friihest liberlieferte geistliche Kantate Ich bin vergniigt nach meinem Stande BR-CPEB
F 30 enthalt keinen Choral.

38 In den Einfiihrungsmusiken Palm 1769 BR-CPEB FP 42, Friderici 1775 FP 52 sowie Lindes
1784 Fr 59.

39 Siehe die Auflistung in ENssLIN/RIMEK 2010, Anhang 1, S. 158-173. Von mehr als 70 Cho-
ralsatzen konnten zudem bislang die Vorlagen nicht identifiziert werden. Denkbar, dass
davon weitere auf verschollenen bzw. nicht ermittelten Werken Telemanns beruhen.

40 Gerne griff C. P. E. Bach auf Telemanns gedruckten Kantatenjahrgang von 1744 zurlick,
dessen Chordle dreistimmig gesetzt waren. Die fehlende Stimme lie Bach in Oktavparal-
lelen zu eine der Oberstimmen verlaufen. In gewisser Weise fuhlte er sich durch Telemanns
instruktives Vorwort zu diesem Jahrgang zu dieser Umsetzung ermutigt. Siehe den voll-
standig im Faksimile abgedruckten »Vorbericht« in: Georg Philipp Telemann. Drucke aus
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gesamte Gottesdienstpublikum in Hamburg die Choralmelodie mitsang, erklan-
gen — bedingt durch die unterschiedliche Lage von Frauen- und Minnerstimmen
— ohnehin permanent Oktavparallelen. Der kleine Chor (acht bis zehn Chorsinger)
diirfte beim Gemeindegesang wohl kaum durchgedrungen sein, so dass diese nach
strengen Richtlinien satztechnischen Unvollkommenheiten kaum beachtet worden
und wohl seit Telemanns Zeiten gebriuchlich gewesen sein diirften.«"! Hierdurch
diirften gewisse Sorglosigkeiten C. P. E. Bachs im Umgang mit einem sauberen
vierstimmigen Choralsatz in seiner fiir den Hamburger Gottesdienst bestimmten
figuralen Vokalmusik zu erkliren sein.

FAZIT

C. P E. Bach hatte als Musikdirektor der fiinf Hamburger Hauptkirchen jihrlich
etwa 120 bis 130 reguldre kirchenmusikalische Auffithrungen zu leiten. Zusitzliche
Kasualien wie Predigereinfithrungen sowie Beerdigungen der Hamburger Biirger-
meister mussten ebenso mit Figuralmusik ausgestattet werden.? Im Gegensatz zu
seinem Vorginger Telemann griftf C. P. E. Bach in erheblichem Mafle auf Fremd-
kompositionen zuriick, passte sie den Hamburger Verhiltnissen an, fithrte diese als
komplette Komposition auf oder entnahm einzelne Sitze und fligte sie mit Sdtzen
anderer Werke zu Pasticci zusammen. Bachs stetig wachsende Notenbibliothek war
hierfiir die unerléssliche Voraussetzung. Neben Kompositionen von Georg Anton
Benda, Gottfried August Homilius, Georg Philipp Telemann, Carl Heinrich Graun,
Gottfried Heinrich Stolzel, Christoph Forster, seinen beiden Briidern Wilhelm Frie-
demann und Johann Christoph Friedrich und anderen erklangen unter seiner Lei-
tung auch Werke seines Vaters. ZahlenmifSig reichen sie nicht an diejenigen Bendas,
Homilius’ oder Telemanns heran. Unter den bearbeiteten bzw. in Pasticci iibernom-
menen Sitzen scheinen C. P. E. Bach besonders die Chére und Chorile des Vaters
interessiert zu haben, wihrend er Arien in der Regel nicht beriicksichtigte bzw. sie
austauschte. Anders als etwa bei Werken Bendas oder Homilius’, bei denen C. P. E.
Bach mitunter sehr stark in die musikalische Substanz eingriff,” lief§ er diese in den

dem Verlag Balthasar Schmid in Niirnberg. Portriit — Deutsch-Franzdsischer Lebenslauf
— Vorbericht — Kantate zum 1. Advent, hrsg. von Wolf Hobohm, Oschersleben 1998.

41 ENSSLIN/RIMEK 2010, S. 1438.

42 Zu C. P. E. Bachs Aufgabengebiet als Hamburger Musikdirektor siehe lberblicksartig ENss-
LIN 2010, S. 96-99.

43 Vergleiche hierzu EnssLIN 2016 sowie EnssLIN 2017. Uberblicksartig zu Bearbeitungen
C. P. E. Bachs von fremden Kompositionen siehe ENssLIN 2014.
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Sitzen des Vaters nahezu unberiihrt. Er passte sie allenfalls den Hamburger Gege-
benheiten an. Allein bei manchen Rezitativen lassen sich Eingriffe Bachs auch auf
eine verinderte musikalische Asthetik bzw. Ausdrucksform zuriickfithren. Kompo-
sitionen des Vaters — wie auch diejenigen Telemanns — scheinen in viel stirkerem
Mafle sakrosankt fiir C. P. E. Bach gewesen zu sein als diejenigen Bendas, Homilius’
und Stolzels.

Das Hamburger Gottesdienstpublikum zur Zeit C. P. E. Bachs diirfte in der
Regel nicht erfahren haben, von wem die vom Musikdirektor im Gottesdienst auf-
gefihrte Figuralmusik im Einzelnen oder im Gesamten urspriinglich stammte. Die
gedruckten Textbiicher fiir den reguliren Gottesdienst verraten hiervon nur in Aus-
nahmefillen etwas. In der Regel sind sie mit »Text zur Musik« betitelt und geben
im Kopftitel Auskunft iiber den Sonn- bezichungsweise Feiertag, das Jahr und die
Kirche, nicht jedoch tiber den Komponisten. Bei den Textbiichern zu den jihrlichen
Passionsauffithrungen im Rahmen der Gottesdienste wihrend der Fastenzeit enthal-
ten dasjenige zur ersten 1769 sowie dasjenige zur letzten 1789 posthum aufgefiihr-
ten Matthidus-Passion (unvollstindige) Hinweise auf den Autor:

JESU Leiden und Tod nach dem heil. Evangelisten Matthio, mit einigen
Betrachtungen, zur Fastenzeit 1769 in den Hamburgischen Kirchen nach
Bachischer Musik abgesungen bzw. Passions=Musik=Text, nach Anleitung
des Evangelisten Matthii; in den Hamburgischen Kirchen 1789 aufzufiih-
ren. Verfertiget von Carl Philipp Emanuel Bach, weil. des Musik=Chors

Director.*

Keine Andeutung jedoch, dass in den beiden Passionen Sitze von J. S. Bach und
Homilius vorkommen. Auf den iibrigen Textbiichern zu Passionen findet sich allein
der Vermerk mit Bach als Leiter der Auffithrung (»aufzufithren von«). Bei den Text-
biichern zu den Predigereinfithrungsmusiken® scheinen die Informationen auf den
ersten Blick genauer zu sein, da auf den Titelbldttern unterschieden wird zwischen
»aufgefithrt von« und »neu verfertiget und aufgefithrt von Carl Philipp Emanuel
Bach«. Jedoch sind diese Angaben ungenau und halten der sorgfiltigen Priifung
nicht stand. In zahlreichen Fillen enthalten die neu verfertigten Einfuhrungsmusi-
ken zahlreiche Ubernahmen aus fremden Kompositionen, obgleich hiufig in stark

44 Siehe Carl Philipp Emanuel Bach. Librettos I. Passions (CPEB:CW VII1/3.1), hrsg. von Ulrich
Leisinger, Los Altos (CA) 2011, S. 1 bzw. S. 321.

45 Siehe Carl Philipp Emanuel Bach. Librettos Il. Installation Cantatas (CPEB:CW VIII/3.2), hrsg.
von Ulrich Leisinger, Los Altos (CA) 2013.
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bearbeiteter Form. »Neu verfertiget« kdnnte auch mit »neu zusammengestellt« be-
schrieben werden, womit das Wort »Komposition« eine wortliche Ubersetzung er-
fihre.

Wenn auch das Gottesdienstpublikum bisweilen Hinweise auf die Autorschaft
C. P. E. Bachs erhielt, so wurden die Autoren von Fremdkompositionen nie genannt.
Vielleicht ist darin, dass zumeist der Komponist in der Regel ungenannt blieb, auch
ein Zeichen zu sehen, dass explizit die Musik zur Ehre Gottes im Vordergrund stand
und nicht der jeweilige Autor. Zudem mag es nicht entscheidend gewesen sein, von
wem die Musik stammte, sondern ob sie fiir den jeweiligen Anlass geeignet war.

Insofern konnte den Hamburger Gottesdienstbesuchern nicht bewusst gewesen
sein, dass auch zuweilen Musik des alten Bachs in ihrem Gottesdienst erklang. Nur
bei Konzerten wie demjenigen 1786 mit der Auffithrung des Credos aus der Messe
in b erfuhren die Konzertbesucher konkret den Namen des Komponisten. Dieses
Konzertereignis war der einzige bewusste Kontakt des Hamburger Publikums mit
der geistlichen Vokalmusik J. S. Bachs.

Das bleibende Verdienst C. P. E. Bachs fiir die Nachwelt im Umgang mit dem
Werk seines Vaters war jedoch die Bewahrung grofler Teile dessen musikalischen
Nachlasses in seiner Notenbibliothek. Zudem trug C. P. E. Bach Sorge, soweit es
ihm moglich war, die Liicken im vorhandenen (Euvre seines Vaters zu schliefen,
auch wenn er resigniert 1774 in einem Brief an Johann Nikolaus Forkel eingestehen
musste: »Es ist drgerl[ich], daf§ die Sachen vom seel[igen] Vater so herumflattern,
ich bin zu alt u. zu sehr beschiftigt, um sie zusam[m]en zu treiben.«* Dennoch —
verbunden mit dem nachfolgenden Gliick, dass weite Teile dieses Bachschen Erbes
direkt oder indirekt iber den Musiksammler Georg Poelchau sowie die Sing-Akade-
mie zu Berlin Mitte des 19. Jahrhunderts an die damalige Kénigliche Bibliothek zu
Berlin (heute Staatsbibliothek zu Berlin, Preuf8ischer Kulturbesitz) gelangte —, ha-
ben wir es vor allen Dingen C. P. E. Bachs sorgsamer Aufbewahrung dieses Familien-
erbes zu verdanken, dass grof3e Teile des nur handschriftlich tiberlieferten Bestandes
von ]. S. Bach, aber auch des Alt-Bachischen Archivs, bis heute erhalten geblieben
sind. Ohne ihn wiren die Verluste von J. S. Bachs (Euvre bedeutend grofer.

46 Carl Philipp Emanuel Bach. Briefe und Dokumente. Kritische Gesamtausgabe Bd. 1, hrsg.
von Ernst Suchalla, Gottingen 1994, Dok. 183 S. 432, Brief vom 26.08.1774.
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NOTENBEISPIEL 1A:
J. S. BACH, MATTHAUS-PASSION BWV? 244.2 SATZ 18 UND 21
(OHNE STREICHERBEGLEITUNG BEI DEN JESUS-WORTEN)*
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47 Fur die technische Hilfe sei Gregor Richter sehr herzlich gedankt.
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NOTENBEISPIEL 1B: C. P. E. BACH, MATTHAUS-PASSION 1769 BR-CPEB
D" 4.1, BEGINN VON SATZ 3
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NOTENBEISPIEL 2A: ). S. BACH, MATTHAUS-PASSION BWV? 244.2,
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NOTENBEISPIEL 2B: C. P. E. BACH, MATTHAUS-PASSION 1769
BR-CPEB D" 4.1, BEGINN VON SATZ 25B/31B,
NACH CPEB:CW IV/4.1,S.134
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SYNOPSE J. S. BACH MATTHAUS-PASSION BWV3 244.2 UND C. P. E.
BACH MATTHAUS-PASSION 1769 BR-FP 4.1

JSB

CPEB#

1.-17.

1. Choral: Christus, der uns selig macht
(BWV? 245.2/15)

2. Chor: Fiirwahr, er trug
(BR-CPEB E 4.1/4)

18. Rez.: Da kam Jesus

19. Acc.: O Schmerz

20. Aria c. C.: Ich will bei meinem Jesum
wachen

21. Rez. Und ging hin

22. Acc. Der Heiland fillt vor seinem Vater
nieder

23. Aria: Gerne will ich mich bequemen

24. Rez.: Und er kam zu seinen Jiingern

3. Rez.: Da kam Jesus

25. Choral: Was mein Gott will

4. Choral: Was mein Gott will
(BWV? 244.2/25)

26. Rez.: Und er kam und fand sie

5a. [5.] Rez.: Und er kam und fand sie

5b. [6.] Acc: Den Menschenfreund

5c. [7.] Rez.: Und alsobald trat er zu Jesu

6. [8.] Arie: Wie ruhig bleibt dein Angesicht

27a. Aria c. C.: So ist mein Jesus gefangen

27b. Coro: Sind Blitze, sind Donner

28. Rez.: Und siehe, einer aus denen

7a. [9.] Rez.: Da traten sie hinzu

7b. [10.] Arioso: Du, dem sich Engel neigen

7c. [11.] Rez.: Zu der Stunde sprach Jesus

29. Chor/Choral: O Mensch bewein dein
Siinde
(Ende erster Teil)

30. Aria c. C.: Ach, nun ist mein Jesus hin

8. [12.] Choral: Ich will hier bei dir stehen
(BWYV 153/5)

48 Nummerierung nach Werkverzeichnis, in eckigen Klammern Nummern der Gesamtausgabe.
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31. Rez.: Die aber Jesum gegriffen hatten

9a. [13.] Rez.: Die aber Jesum gegriffen
hatten

9b. [14.] Arioso: O Petrus, folge nicht

32. Choral: Mir hat die Welt triiglich gericht

9c. [15a.] Rez.: Petrus folgete ihm nach

36a. Rez. Und der Hohepriester antwortete

36b. Turba: Er ist des Todes schuldig

9f. [15d.] Turba: Er ist des Todes schuldig

36¢. Rez.: Da speieten sie aus

9g. [15¢.] Rez.: Da speieten sie aus

36d. Turba: Weissage uns

9h. [15f] Turba: Weissage uns
(HoWV 1.10/24b)

37. Choral: Wer hat dich so geschlagen

10. [16.] Choral: Wer hat dich so geschlagen
(BWV? 244.2/37)

38a. Rez.: Petrus aber saf$ drauflen

11a. [17a.] Rez.: Petrus aber safS drauflen

38b. Turba: Wahrlich, du bist auch einer

11b. [17b.] Turba: Wahrlich, du bist auch
einer (BWV? 244.2/38b)

38c. Rez.: Da hub er an

11c. [17c.] Rez.: Da hub er an

39. Aria: Erbarme dich

40. Choral: Bin ich gleich von dir gewichen

12. [18.]Arie: Wende dich zu meinem
Schmerze

41a. Rez.: Des morgens aber

13a. [19a.] Rez.: Des morgens aber

41b. Turba: Was gehet uns das an

13b. [19b.] Turba: Was gehet uns das an

41c. Rez.: Und er warf Silberlinge

[mit Hohepriester: Es taugt nicht)

13c. [19¢c.] Rez.: Und er war Silberlinge

14. [20.] Arie: Verstockte Siinder

15. [21.] Choral: Grof3, grof8 iiber alle Gétter
(BWV 39/7)

16a. Rez. [22a.]: Aber die Hohenpriester

42. Aria: Gebt mir meinen Jesum wieder

16b. [22b.] Hohepriester: Es taugt nicht
(BWV? 244.2/41c)

43. Rez.: Sie hielten aber einen Rat

16¢ [22c.]. Rez.: Sie hielten aber einen Rat

44. Choral: Befiehl du deine Wege

17. [23.] Arie: Donnre nur ein Wort

45a. Rez.: Auf das Fest aber
[Turba: Barrabam)]

18a. [24a.] Rez.: Auf das Fest aber

18b. [24b.]: Turba: Barrabam
(- BWV? 244.2/45a)

18c. [24c.] Rez.: Pilatus sprach zu ihnen

45b. Turba: Lass ihn kreuzigen

46. Choral: Wie wunderbarlich

18d. [24d.] Turba: Lass ihn kreuzigen
(BWV? 244.2/45b)
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47. Rez.: Der Landpfleger sagte

18e. [24e.] Rez.: Der Landpfleger sagte

48. Acc.: Er hat uns allen wohlgetan

49. Aria: Aus Liebe

19. [25.] Choral: Was ist doch wohl die
Ursach (BWV? 244.2/3)

50a. Rez.: Sie schrieen aber noch mehr

20a. [26a.] Rez.: Sie schrieen aber noch mehr

50b. Turba: Lass ihn kreuzigen

20b. ]26b.] Turba: Lass ihn kreuzigen
(BWV? 244.2/50b)

50c. Rez.: Da aber Pilatus sahe

20c. [26c¢.] Rez.: Da aber Pilatus sahe

50d. Turba: Sein Blut komme iiber uns

20d. [26d.] Turba: Sein Blut komme iiber
uns (BWV? 244.2/50d)

50e. Rez.: Da gab er Barrabam los

20e. [26e.] Rez.: Da gab er Barrabam los

51. Acc.: Erbarm es Gott

21a. [27a.] Acc.: Wie tobt das wilde Volk

52. Aria: Kénnen Trinen meiner Wangen

21b. [27b.] Arioso: Welch Beispiel

22. [28.] Duetto: Muster der Geduld

53a. Rez.: Da nahmen die Kriegsknechte

23a. [29a.] Rez.: Da nahmen die Kriegs-
knechte

53b. Turba: Gegriiflet seist du

23b. [29b.] Turba: Gegriif$et seist du

53c. Rez.: Und speieten ihn an

23c. [29¢.] Rez.: Und speieten ihn an

54. Choral: O Haupt voll Blut und Wunden

24. [30.] Choral: O Haupt voll Blut und
Wunden (BWV? 244.2/54)

55. Rez.: Und da sie ihn verspottet haten

56. Acc.: Ja! freilich will in uns

57. Aria: Komm, siifSes Kreuz

58a. Rez.: Und da sie an die Stitte

25a. [31a.] Rez.: Und da sie ihn verspottet
hatten

58b. Turba: Der du den Tempel Gottes

25b. [31b.] Turba: Der du den Tempel
Gottes (-BWV? 244.2/58b)

58c. Rez.: Desgleichen auch die Hohen-
priester

25c. [31c.] Rez.: Desgleichen auch die

Hohenpriester

58d. Turba: Andern hat er geholfen

25d. [31d.] Turba: Andern hat er geholfen
(-BWV? 244.2/58d)
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58e. Rez.: Desgleichen schmiheten ihn 25e. [31e.] Rez.: Desgleichen schmiheten
59. Acc. Ach Golgatha ihn
60. Aria c. C.: Sehet, Jesus hat die Hand
61a. Rez.: Und von der sechsten Stunde an 25f. [32.] Acc. Von Gott verlassen
26a. [33a.] Arie: Der Menschen Missetat

26b. [33b.] Chor: Dann strahlet Licht
26c. [33c.] Arie: Wie froh wird mir®®
27a. [34a.] Rez.: Etliche aber, die da stunden
61b. Turba: Der rufet den Elias 27b. [34b.] Turba: Der rufet den Elias
(BWV? 244.2/61b)
61c. Rez.: Und bald lief einer unter ihnen 27c. [34c.] Rez.: Und bald lief einer unter
ihnen
61d. Turba: Halt, halt, lass sehen 27d. [34d.] Turba: Halt, halt, lass sehen
(BWV? 244.2/61d)
6le. Rez.: Aber Jesus schrie abermal 27e. [34e.] Rez.: Aber Jesus schrie abermal
62. Choral: Wenn ich einmal soll scheiden 27f. [34f.] Acc.: Er verschied

28a. [35a.] Acc.: Die Allmacht feiert den Tod
28b. [35b.] Arioso: Mein tiefgebeugtes Herz

29. [36.] Chor/Choral: Christe du Lamm
Gottes (BWV? 245.2/40)

63.-68. —

49 In der Partitur sowie in einigen Stimmen steht im Anschluss an die Arie der Choral »0 Jesu,
hilf, zur selben Zeit«, dessen Satz BWV 248.2/59 entspricht. Er wurde 1769 nicht musi-
ziert (Angabe in Partitur: »bleibt weg«).






BACHS CONCERTI FUR CEMBALDO.
BESTAND, FASSUNGEN FUR ANDERE INSTRUMENTE
UND LEIPZIGER UBERLIEFERUNG IM 18. JAHRHUNDERT

CHRISTINE BLANKEN

Der Quellenbestand zu Johann Sebastian Bachs Concerti fiir Soloinstrument(e) und
Orchester zeigt — was Quellen des 18. Jahrhunderts anbelangt — seit 50 Jahren weni-
ge Zuwichse. Dies fillt gerade im Vergleich mit anderen Gattungen auf, besonders
der Tastenmusik, wo seit der Drucklegung der Binde der Neuen Bach-Ausgabe mit
ihrer akribischen Dokumentation der Quellen eine erstaunliche Zunahme an ilte-
ren Quellen zu verzeichnen ist.'! Und trotzdem gibt es gerade bei den Concerti im-
mer wieder neue Studien, die gesicherte oder vermeintliche Friihfassungen behaup-
ten, und es erscheinen dementsprechend auch immer neue Editionen mit Concerti
Bachs in neuen Besetzungen.

Unter den wenigen Quellenzuwichsen in den letzten etwa 50 Jahren sind
die Bestinde der Sing-Akademie, zum Beispiel zum Konzert fiir Violine in a
BWV 1041 und dem Brandenburgischen Konzert Nr. 4 BWV 1049, eine Ausnah-
me.? Sie dokumentieren letztlich, dass in Berlin auch nach Bachs Tod weiterhin
einige Orchesterwerke im Umlauf waren. Da die Musikalien der Sing-Akademie
bereits aus fritheren Sammlungen stammen, die erst nach und nach als Reper-
toiresammlungen zum Beispiel aufgrund von Schreiberidentifizierungen niher
bestimmt werden kénnen, gibt es weiterhin grofles Forschungspotenzial. Beim
Versuch, auch fiir andere Orte Aussagen iiber das Repertoire von Collegia musica
oder Musikgesellschaften zu machen, bewegt man sich auf weitaus diinnerem Eis.?

1 Quellenzuwdchse werden in www.bach-digital.de moglichst zeitnah dokumentiert, sobald
die Quellen durch Forschung oder Katalogisierung bekannt sind.

2 Dazu zahlen die Stimmenabschrift des Berliner Kopisten Friedrich August Kliigling von BWV
1041 (D-Bsa SA 2639; Provenienz J. F. »Hering: 1760«) und die etwa zur selben Zeit ent-
standene Partiturabschrift von Johann Gottfried Siebe, Kopist am Berliner Hof, von BWV
1049/3 (D-Bsa SA 2799, Faszikel 11).

3 Hier helfen virtuelle Metadaten-Sammlungen wie RISM opac oder Bach digital, die differen-
zierte Recherchemaglichkeiten eroffnen, welche auch die Identifizierungen von Schreibern
oder Provenienzen betreffen. Sie ermdglichen leichter als friiher eine wenigstens teilweise
Rekonstruktion einstmals vorhandener Sammlungen, so z. B. Carl Philipp Emanuel Bachs
Frankfurter Auffihrungsmaterialien fiir sein dortiges Collegium musicum, mit welchem er
die Konzerte in d BWV 1043 und BWV? 1052.1 sowie das Brandenburgische Konzert Nr. 5
BWV? 1050.2 musizierte, WoLLNY 1996.
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Gerade solche Recherchen verdeutlichen aber, dass es sich oft nur noch um eine
Triimmeriiberlieferung handelt, deren grofle Liicken kaum tragfihige Behauptun-
gen Uber ein Repertoire zulassen. Solange also keine systematischen Studien tiber
den Abschriftenhandel existieren, die gerade auch Recherchen zur Herkunft die-
ser Quellen beinhalten, werden einzelne Identifizierungen immer nur Stichpunk-
te zur Uberlieferung beitragen konnen. Es wire eine Erleichterung, wenn etwa
die Quellen von Musikalienhindlern wie Johann Gottlob Immanuel Breitkopf in
Leipzig, Christian Ulrich Ringmacher in Berlin oder Johann Christoph Westphal
in Hamburg — alle in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts »on demand« im
Handel von Musikalienabschriften titig® — systematisch identifizierbar vorligen;
eine Datenbank-gestiitzte Provenienzforschung, vernetzt mit dem Internationalen
Quellenlexikon der Musik (RISM https://rism.info) und Bach digital (www.bach-
digital.de), kdnnte fiir weitere regionale und iiberregionale Repertoirestudien ein
idealer Ausgangspunkt sein.

Die notwendige, breiter aufgestellte Repertoireforschung zum Concerto, ei-
ner der wichtigsten Gattungen der im 18. Jahrhundert immer stirker werdenden
biirgerlichen Musikpraxis, steht indes noch am Anfang. Bei kaum einem Kompo-
nisten wird dies wohl mehr bedauert als bei Bach, kann man doch an keiner Sta-
tion seines Wirkens auch nur ansatzweise eruieren, was die Bachschen Ensembles
musizierten; welchen Umfang sein (Buvre im Vergleich zum sonstigen Repertoire
hatte, oder iiberhaupt nur, wann, wo und fiir wen Bach welches Concerto kom-

ponierte.
WERKBESTAND

Der Werkbestand beziehungsweise die darauf bezogene jiingere Forschungsliteratur
wurden im Zuge der Vorbereitungen des neuen Bach-Werke-Verzeichnisses (BWV?)
erneut einer kritischen Priifung unterzogen. Bezeichnend ist der variable Umgang
mit den Besetzungen der Solostimmen. Hier hat sich durch verschiedene Analyse-
methoden und Uberlieferungsarten herausgestellt, dass der Bestand von insgesamt

4 Breitkopf, div. »VerzeichniRe« (ohne Incipits) ab 1761, z. B. Exemplare in D-B Mus. Ab
177/2; und »Cataloghi« (mit Incipits) ab 1762 (s. u. Abschnitt 4 und 5), z. B. Exemplare in
D-Mbs 4 Mus. th. 1810 4-1 bis 4-3 (samtlich mit Digitalisat); Christian Ulrich Ringmacher:
Catalogo de' Soli, Duetii, Trii, Quadri, Quintetti, Partite, de' Concerti e delle Sinfonie [...],
Berlin 1773 (Faksimile Leipzig 1987); Johann Christoph Westphal: ab 1770-1783 (Titel
des ersten Katalogs: Verzeichnif3 von Musicalien so bey Johann Christoph Westphal und
Compagnie in Hamburg [...] zu haben sind, Hamburg 1770).
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24 tiberlieferten Concerti diverse Querbeziige aufweist. Sie sind durch direkte Quel-
lentiberlieferung in verschieden besetzten Fassungen dokumentiert und dariiber
hinaus in vielen Fillen indirekt zu erschliefen. Trotz einer beeindruckenden Fiille
an Hypothesen zu weiteren urspriinglichen Besetzungen und Fassungen, lassen sich
viele dieser Vermutungen letztlich weder verifizieren noch in eine auffithrbare Fas-
sung bringen, deren Notentext auch nur annihernd als gesichert zu betrachten ist.
Schauen wir uns die Quelleniiberlieferung (Tabelle 1) an, die sich seit der Edition
der Concerti im Jahre 1869 durch Wilhelm Rust kaum geindert hat. Rust setzte
sich noch mit der Frage auseinander, ob die spiteren Bearbeitungen fiir Cembalo
den letzten Willen des Komponisten zeigen oder ob die jeweils frithere Besetzung
die Hauptfassung sei:

Und in der That! Tritt man tiberhaupt simmtlichen sieben Concerten mit
dieser Frage gegeniiber, so will es fast scheinen, als hitten nur die Concerte
in D moll [BWV 1052] und F dur [BWV 1057] jenen Grad von Fertigkeit
erlangt, dass die Sprache der Clavieriibertragung den Verlust der Original-
sprache nicht allzu sehr empfinden ldsst.’

Obwohl Rust die Qualitit der Bearbeitung zu Cembalokonzerten sehr hoch ein-
schitzte, war es ihm auch wichtig zu betonen, welchen Quellenwert die Lesarten
ante correcturam (d. h. all jene Stellen, welche urspriingliche Lesarten zeigen, die
aus einem dlteren Werkzusammenhang tibernommen wurden) in der autographen
Partitur der Concerti fiir Cembalo haben:

Der unvergleichlichen, eminenten Meisterschaft der Bearbeitung kann die-
ser Umstand allerdings nichts weniger als Abbruch thun. Im Gegentheil!
Wollte man dem Laien die hohe Kunst begreiflich machen, die hier Bach im
Reiche der Toéne erschaffen, wiirden leider andere Kiinste oder Wissenschaf-
ten fir den vorliegenden Fall keinen treffenden Vergleich bieten. Das iltere
Werk ist nimlich etwas ganz Anderes, als etwa: Skizze, Entwurf, Thema, Ske-
lett, Modell, Carton, Embryo, und wie die technischen Ausdriicke sonst hei-
8en mogen. Schon in erster Gestalt zeigt es sich als fertiger Ausdruck eines
fertigen Ich-Selbst, mit lebensfihigem Organismus, mit ausgeprigtem Cha-
rakter. Das Alles ist geblieben. Die Umwandlung liess, gleichwie im theolo-
gischen Sinne, Wiedergeburt oder Wiedererstehung in einer Weise offenbar

5 RusT 1869, S. XIV.
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werden, dass wir das ehemalige Ich unverletzt wiedererkennen, jedoch in
Vollendung und Verklirung. Neuer Geist, neue Sinne und Organe wurden
ihm zugefiihrt und gestalteten die Erscheinung zu héchster Vollkommen-
heit. Soviel tiber den Ursprung der Clavierconcerte.®

Philipp Spitta bewertete den Prozess der verschiedenen Umarbeitungen im Kontext

der italienischen Concertoform, der Auffithrungssituation und dem Primat der so-

listischen Klaviermusik pragmatisch:

Wiren wir im Stande die chronologische Folge der Clavierconcerte genau
zu bestimmen, so wiirden sich auch deutlicher die einzelnen Stationen des
Weges erkennen lassen, auf welchem Bach der immer hoheren Entwicklung
dieser Form nachging. Zur Erreichung dessen, was in dem Cdur-Concert
fiir zwei Claviere [BWV 1061], den beiden Concerten fiir drei Claviere
[BWV 1063, 1064] und dem sogenannten Italidnischen Concerte [BWV
971] geschrieben vollendet vorliegt, haben verschiede duflere und innere
Impulse zusammen geholfen. Daf§ Bach die dreiclavierigen Concerte ge-
schrieben habe, um sie mit seinen iltesten S6hnen zusammen auszufiihren,
ist eine glaubwiirdige Tradition. Dies war ein Anstof von Auflen, der seiner
Neigung, das Concert immer mehr zur bloflen Claviercomposition zu ma-
chen, entsprach.’

Welche differenzierte Methodik sich bei den Fassungen der Concerti in der Bach-
Forschung erfolgreich etabliert hat, sei im folgenden Kapitel kurz dokumentiert. Es
folgt eine kritische Auseinandersetzung mit weiteren hypothetischen, nicht den-
selben wissenschaftlichen Kriterien standhaltenden Fassungen. Schliefflich werden
aktuelle Forschungen zum Repertoire von Leipziger Konzertvereinigungen des
18. Jahrhunderts vorgestellt.®

~

Ebd., S. XV.

SpPITTA 1916, Bd. 2, S. 624.

Uber diese hat die Verfasserin anlésslich der Jubildumstagung zum 300. Jahrestag der
Griindung des Musikverlags Breitkopf & Hartel in Leipzig im Dezember 2019 referiert. Eine
weitergehende Auseinandersetzung mit Auktions- sowie Quellenkatalogen von Musika-
lienhdndlern und deren Bedeutung fiir das Leipziger Konzertleben im 18. Jahrhundert be-
findet sich in Vorbereitung.
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METHODEN EINER WISSENSCHAFTLICH FUNDIERTEN
REKONSTRUKTION EINER VERSCHOLLENEN FASSUNG

Fiir etliche Werke existieren mehrere Besetzungsfassungen (oder Auffithrungsfassun-
gen), wie aus Originalquellen oder frithen Abschriften zweifelsfrei hervorgeht:

BWV 1041 - BWV 1058

(in a, Violine) (in g, Cembalo)
BWV 1042 - BWV 1054

(in E, Violine) (in D, Cembalo)
BWV 1049 > BWV 1057

(in G, Violine und 2 »Fiauti d’echo«) (in F, Cembalo)
BWV 1043 - BWV 1062

(in d, 2 Violinen) (in ¢, 2 Cembali)

BWV? 1061.1 -> BWV?31061.2

(in C, 2 Cembali solo) (in C, 2 Cembali + Streicher)

Tabelle 1: Uberlieferungsart A: Beide Fassungen sind durch Originalquellen belegt.

Diese zweimal fiinf Concerti stimmen in ihrer musikalischen Substanz in allen Sit-
zen {iberein, wobei Bach bei Anderungen der Soloinstrumente auch Anpassungen
an die Idiomatik des neuen Instruments vorgenommen hat. Carl Friedrich Zelter
scheint der erste gewesen zu sein, der dies bemerkee:

Seine Violinkonzerte sind hier [in Forkels Bach-Biographie] nicht genannt.
Aus einigen hat er nachher Fliigelkonzerte gemacht; wenigstens scheinen sie
gleich anfangs fiir die Violine gemacht zu seyn. Sie sind voll Geist, Empfin-
dung, Erfindung und Gefilligkeit.’

Der Fassungsvergleich der zweimal fiinf Concerti ldsst Riickschliisse auf Bachs iib-
liche Bearbeitungstechnik zu. Sie scheint sich damit auch standardmifSig erschliefSen
zu lassen. In dieser Weise sind sie als Vergleichsmaterial fiir Fille heranzuziehen, bei
denen die Vorlage verschollen ist, aber gleichwohl angenommen werden kann. Wiir-
de man zu diesem Zweck ein Computerprogramm entwerfen wollen, dann wiren
die Quellen aus Uberlieferungsgruppe A das entscheidende Trainingsprogramm fiir
einen zu berechnenden Algorithmus.

9  Handschriftliche Bemerkungen in Zelters Handexemplar des Drucks; zitiert nach Dok. VII, S. 183.
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Bei den folgenden dreimal vier Concerti/Concertositzen ist tiberdies noch eine

weitere Besetzungsfassung tiberliefert:

BWV?1052.1 BWV 146/1+2 + 188/1 - BWV?1052.2
(in d, Cembalo) (in d, Orgel) (in d, Cembalo)
[Unbekannte BWV 169/1+5 + 49/1 - BWV 1053
Ausgangsfassung] (in D u. E, Orgel) (in E, Cembalo)
[Unbekannte BWV 156/1 - BWV 1056/2
Ausgangsfassung] (in E Orgel) (in As Cembalo)
[Unbekannte BWYV 35/1+5 - Fragment BWV 1059
Ausgangsfassung] (in d, Orgel) (in d, Cembalo)

Tabelle 2: Uberlieferungsart B: Alle durch Originalquellen belegten Fassungen
sind zusatzlich durch Kantatensatze belegt.

Diese Werke sind in Originalquellen iiberliefert (Tabelle 1). Die beiden Uberliefe-
rungsarten A und B haben seit Beginn des 20. Jahrhunderts immer wieder, und in
den letzten Jahrzehnten vermehrt, zu Recherchen und zu Ausgaben weiterer »Re-
konstruktionen, »Urfassungen«, »Bearbeitungen« und »Riickiibertragungen« — so
die Bezeichnungen in den Editionen — Anlass gegeben. Insbesondere die autographe
Partitur der sieben Solokonzerte fiir Cembalo BWV 1052-1058 (+ Fragment BWV
1059) — auf deren Beziige zu verschollenen Friihfassungen bereits Rust eingeht, ohne
sie aber zu edieren — bietet dazu ein ideales Ausgangsmaterial, da hier in Teilen eine
Kompositions- bzw. Bearbeitungspartitur Bachs vorliegt.! Wie Wilfried Fischer im
Kritischen Bericht NBA VII/7 methodisch sauber dargelegt hat, sind in dieser auto-
graphen Sammelhandschrift mindestens zu drei Concerti Lesarten ante correcturam
in der Solostimme erkennbar — und edierbar; neben BWV 1052 (Solobesetzung wie
Vorlage, s. 0.) sind dies die folgenden zwei fiir andere Besetzungen:

BWV?2 1055R BWV 1055
(in A, Oboe d’amore) (in A, Cembalo)

BWV2 1056R BWV 1056

(in g, Violine) (in f, Cembalo)

Tabelle 3: Uberlieferungsart C: in den Originalquellen der spateren Fassung
sind in der Solostimme Lesarten ante correcturam erkennbar.

Von Details abgesehen wurde Fischers Methode, die er in seiner Dissertation vor-
gestellt hatte, nie angezweifelt. Ihr gingen freilich Studien voraus: Hatten Rust und

10 D-B Mus.ms. Bach P 234.
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Spitta die Bearbeitungspraxis Bachs bei den Concerti erstmals beschrieben,! wurde
diese dann 1957 durch Ulrich Siegele systematisch untersucht. Seine an der Univer-
sitit Tiibingen eingereichte Dissertation (bzw. die gedruckte Fassung von 1975) kann
als Meilenstein fiir weitere Forschungen gelten.™? Auf ihr fuffte dann die Dissertation
von Fischer,”® welche wiederum die Grundlage fiir dessen NBA-Band VII/7 bildete.
Nach dem von Siegele beschriebenen Verfahren rekonstruierte Fischer auch BWV
1060 und 1064 als Concerti fiir drei Violinen, obwohl diese Werke nur als Abschrif-
ten des Bach-Schiilers Johann Friedrich Agricola aus dessen Leipziger Zeit vorliegen:

BWV? 1060R BWYV 1060
(in ¢, Oboe/Violine) (in ¢, 2 Cembali)
BWV? 1064R BWV 1064
(in D, 3 Violinen) (in C, 3 Cembali)

Tabelle 4: Uberlieferungsart D: Ohne Belege durch Originalquellen.

Diese Editionen fuflen nicht mehr direkt auf den iiberlieferten Quellen, sondern
auf indirekten Riickschliissen (auf andere Besetzungen und/oder abweichende
Tonarten) aus den Uberlieferungsarten A-C, so dass Beobachtungen, die hier
gemacht wurden, auch fiir nur in Sekundirquellen iiberlieferte Concerti (und
andere Instrumentalgattungen) angewendet werden konnten:

* Transpositionsversehen, die von den Schreibern der Quellen kritiklos tiber-
nommen wurden

* umgebrochene Skalen, Oktavtranspositionen, die auf den abweichenden
Ambitus eines anderen Instruments schliefen lassen

* Figurationsinderungen, die Anpassungen an bestimmte Instrumente erfor-
dern (auch Hinzufiigen einer Bassstimme fiir die Einrichtung eines konzer-
tierenden Cembalos; Beobachtungen zu einem unterschiedlichen Vorgehen
Bachs, offenbar je nach Besetzung der Vorlage)

*  Werke, die schon in mehreren Bearbeitungen vorliegen (Kantaten mit obli-
gater Orgel)

* reinschriftliche autographe Partituren von Kantaten-Eingangssitzen (»Sinfo-
nia«), die eine frithere Fassung vermuten lassen

11 RusT 1869 und SpiTTA 1916, S. 615-629.
12 SIEGELE 1975.
13 FISCHER 1966.
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Fischer selbst formulierte seine Edition nach Quellen vom Uberlieferungstyp D
selbstkritisch:

Dennoch fiihrt eine Rekonstruktion ohne Autograph der Bearbeitung
mehrfach in Bereiche, in denen nur noch mit Hypothesen zu operieren ist.
Insbesondere der Versuch, das Konzert fiir drei Violinen D-Dur nach dem
Konzert fiir Cembali C-Dur (BWV 1064) zu rekonstruieren, kann daher
nur exemplarischen Charakter besitzen: Er zeigt deutlich die Grenzen der
Rekonstruktionsmoglichkeit. Strenggenommen hitte in vielen Fillen dar-
auf verzichtet werden miissen, iiberhaupt einen Losungsversuch anzubieten.
Vor die Wahl gestellt, die Vorlage nur dort zu rekonstruieren, wo der Text
gesichert ist, oder aber Konjekturen miteinzubezichen, hat sich der Heraus-
geber fiir die zweite Moglichkeit entschieden, da die Rekonstruktionen auch
der Musizierpraxis zugute kommen sollen. Die fraglichen Lesarten werden
selbstverstindlich im einzelnen verzeichnet."

EDIERTE REKONSTRUKTIONSVERSUCHE VON CONCERTI

In einer solchen stirker hypothetischen Form wurden und werden so gut wie alle
Concerti mehrfach und fiir verschiedene Besetzungen bearbeitet (Tabelle 2);'° der
Terminus »Rekonstruktion« sollte in diesem Fall aber eigentlich nur in Anfiih-
rungszeichen verwendet werden, da die Grenzen einer wissenschaftlichen Metho-
dik hier offen zutage liegen. Treffender wire es von Arrangement zu sprechen. Die
Geschichte der Rekonstruktion von angeblich verschollenen Fassungen begann
zwar weitaus frither und scheint auch von dem Interesse geleitet worden zu sein,
moglichst viel Repertoire fiir bestimmte Instrumente zu bekommen.'® Ein Argu-
ment ist dabei oft die Tatsache, dass der junge Bach auch als Geiger angestellt
war und dass er seine Ensembles noch in der Leipziger Zeit von der Violine aus
leitete, wie Carl Philipp Emanuel Bach in einem Brief an Johann Nikolaus Forkel
berichtete:

14 FiscHER 1971, S. 99.

15 Vorbereitend dazu fungieren Aufsatze wie RIFKIN 1997.

16 »Betrachtet man die dankbaren und Uberaus charakteristischen Blasersoli in dem Kanta-
tenwerk Joh. Seb. Bachs, so kann man sich schwerlich vorstellen, dal} es keine Bachschen
Solokonzerte fiir FIote oder Oboe gegeben haben sollte.« RADEKE 2002.
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In seiner Jugend bis zum ziemlich herannahenden Alter spielte er die Violine
rein und durchdringend und hielt dadurch das Orchester in einer gréf§eren
Ordnung, als er mit dem Fliigel hitte ausrichten kénnen. Er verstand die
Maglichkeiten aller Geigeninstrumente vollkommen. Die zeigen seine Soli

fiir die Violine und fiir das Violoncell ohne Baf3."”

Gern wird als Ausgangspunkt einer Neuedition festgestellt, dass die Cembalofassun-
gen klanglich nicht befriedigen konnten. So schrieb der Leipziger Kompositions-
professor und Thomaskantor Gustav Schreck 1905 tiber BWV 1056: »Jeder kundige
Musiker wird zugeben, dass sich aus dem F moll-Konzert fiir Klavier nicht viel ma-
chen lisst, wihrend ein Violinspieler dasselbe Konzert in G moll fiir sein Instrument
sehr dankbar finden wird.«'® Berticksichtigt man, dass alte Cembali zu Beginn des
19. Jahrhunderts kaum mehr spielbar und neue noch nicht wie in heutiger Art re-
konstruiert werden konnten, so ist das Argument durchaus verstindlich. Doch es
wird in dhnlicher Weise dann auch 1970 noch herangezogen:

Wenn einige dieser Rekonstruktionen auch in einigen Punkten Fragen offen
lassen, so dndert dies doch grundsitzlich nichts an der Tatsache, daf die Er-
gebnisse dieser Riickiibertragungen klanglich in jedem Falle befriedigender
sind als die wahrhaft ungliickseligen, im Konzertsaal kaum zu realisieren-
den Cembalokonzerte, mdgen sie auch aus der genialen Bearbeiterhand J. S.
Bachs stammen."”

Ebenfalls nicht berticksichtigt wird in einer solchen Beurteilung die Dimension des
begleitenden Orchesters und die akustischen Verhiltnisse eines Konzertsaals. Wir
haben es hier also eigentlich auch mit einem Rezeptionsproblem des Cembalokon-
zerts als solchem zu tun; einer Gattung, deren Hohenflug weit nach 1750 noch
anhielt, wie das (Euvre der fiinf wohl produktivsten Cembalokonzertkomponisten

im norddeutsch-mitteldeutschen Raum — Christoph Schaffrath (69), C. . E. Bach

17 Dok. Ill, Nr. 801, S. 285. »Prior to becoming a renowned organist and harpsichordist, the
young Johann Sebastian Bach, on leaving Llineburg College where he had been a student
until 1702, was acclaimed for his skills as a violinist at the ducal court in Weimar.« Marco
Serino: Johann Sebastian Bach. Concerto in G Minor BWV 1056 for Violin and Strings, Bolo-
gna 2017, Vorwort, S. VII.

18 Gustav Schreck: Violin-Konzerte von Joh. Seb. Bach. Konzert in G moll, Partitur, Leipzig
1905, zitiert nach dem Vorwort der Edition fur Violine und Pianoforte bearbeitet, Leipzig
1905.

19 RADEKE 2002, Vorwort.



98 CHRISTINE BLANKEN

(52%), Christoph Nichelmann (18), Johann Christoph Friedrich Bach (18) und
Christoph Férster (13) — eindrucksvoll belegt. Diesem Widerspruch zwischen der
Bedeutung der Gattungen in ihrer Zeit und der heute eher schwerfilligen Rezeption
kann hier nicht auf den Grund gegangen werden, sie ist lediglich zu konstatieren.

Dass Belege fiir eine bestimmte Besetzung einer fritheren Fassung fehlen oder
keineswegs eindeutig sind — weswegen zu BWV 1056 Editionen fiir Flote in a, Oboe
in g und Violine in g und f vorliegen — wird in Kauf genommen. Ein Zhnlicher
Befund ist freilich auch im Kammermusik- und Orgelrepertoire zu beobachten, na-
mentlich bei Trios.?' Der Musikalienmarkt fiir barocke Ensemblemusik floriert seit
geraumer Zeit, und der Bestand an gesicherten Bachschen Werken kann ihn offen-
bar nicht befriedigen. Die anhaltende Forschungsdiskussion auf diesem Gebiet geht
freilich weiter,? liefert sie doch stets von neuem Belege fiir Bachs Neigung, sich mit
eigenen Werken immer wieder produktiv auseinanderzusetzen.

Bereits vor dem Erscheinen des NBA-Bandes von Fischer wurden die meisten
Concerti fiir ein bis drei Cembali fiir weitere Soloinstrumente bearbeitet (Tabelle
2). Jedoch muss ein Unterschied zwischen einer rein technischen Spielbarmachung
fir ein bestimmtes Instrument (Tonart/Ambitus) und den oben genannten Rekons-
truktionen fritherer Lesarten, die auf Bachs eigener Bearbeitungspraxis fuf$en, ge-
macht werden. Bei ersteren Notenausgaben wird — ohne Hinweise auf die Quellen
selbst — in erster Linie auf die Eignung fiir ein Instrument und die Gewinnung
eines weiteren Repertoirestiicks von Bach geschaut.?> Erkenntnisse, die sich aus dem
Studium der Autographe ergeben (ante correcturam-Lesarten, s. o.), flieflen nicht
unbedingt ein. Eine weiterentwickelte Lesart (»lectio subtilior«) aus der Bachschen
Bearbeitungspartitur miissten demzufolge eigentlich in einer Rekonstruktion wieder
riickgingig gemacht werden, auch wenn die spitere Version besser scheint, d. h.
weiterentwickelt wurde.

20 Plus 15 »Sonatinen« flir Cembalo solo und Orchester. Die Zahlung bei allen hier genannten
Komponisten (auBer Bach-Familie) beruht auf Angaben in MGG2.

21 Das neue BWV? tragt diesem Umstand insofern Rechnung, indem es zwar erwdhnt, wenn
Quellenstudien eine frithere Fassung vermuten lassen; solche verschollenen Fassungen
werden aber anders als im BWV? (1990) nicht mehr mit einer eigenen Werknummer ver-
sehen.

22 Zuletzt zu BWV 1059: DiIrkSEN 2020.

23 In dieser Weise haben Ferdinand David (1872), Gustav Schreck (1905) und J. Bernhard
Jackson (1925) z. B. BWV 1056 nach Rusts Edition in der BG fiir Violine arrangiert, ohne die
Originalquellen heranzuziehen. Hierbei wurden aber von Schreck und Jackson auch keine
Differenzierung des Ripieno/Continuo-Apparates gemacht, wie man es eigentlich bei Bach
im Vergleich der Violin- und Cembalokonzerte beobachten kann.
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Die Auswertung von acht Rekonstruktionen des Konzerts in f BWV 1056 (Ta-
belle 2, im Anhang, S. 118 £.) zeigt dieses Phinomen: Nur die Editionen von Win-
fried Radeke fiir Oboe (1970) und Marco Serino fiir Violine (2017) sind in diesem
Sinne bemiiht, eine von Bach beabsichtigte Fassung (im langsamen Satz vor allem
mit Hilfe der Quellen zu BWV 156) herauszuarbeiten. Wie Tabelle 1 zeigt, stellt
dieser als »Sinfonia« in der Kantate Ich steh mit einem FufS im Grabe verwendete Satz
eine frithere Fassung des langsamen Satzes zu BWV 1056 dar.?* Und die Lesarten
ante correcturam, die sich in der autographen Partitur von BWV 1056 farblich
deutlich von den spiteren Erginzungen fiir das Soloinstrument Cembalo abhe-
ben (Notenbeispiel 2), stimmen eindeutig mit der fritheren Version in der Kantate
(Oboe in diesem Satz als Soloinstrument, Notenbeispiel 1) tiberein.?®

SPURENSUCHE ZUM REPERTOIRE
DER LEIPZIGER COLLEGIA MUSICA DER BACH-ZEIT

Wer erbte die Partituren und Stimmen der grofleren Instrumentalwerke, die im Som-
mer 1750 am Thomaskirchenhof noch vorhanden waren und unter den Erben auf-
geteilt wurden? Was fiir Kantaten mittlerweile bei fast jeder Originalquelle ermittelt
werden konnte und mehr oder weniger systematisch geschah, ist bei vielen Instru-
mentalwerken fiir kleineres oder grofleres Ensemble nicht in gleichem MafSe mit Si-
cherheit zu bestimmen. Man weif8 nicht einmal, wer das 53 Blitter umfassende Auto-
graph P 234 (s. 0.)* mitden acht Cembalokonzerten erbte, jene fiir alle Bearbeitungen
so wichtige Arbeitspartitur Bachs mit den Spuren zu den Frithfassungen (Tabelle 1).
Sicher ist nur, dass P 234 nach Berlin kam und dann in die Sing-Akademie gelangte.

24 Die Frage, ob dieser langsame Satz urspriinglich nicht Teil eines angenommenen Violin-
konzertes war und damit nicht zu den AuBensdtzen gehdrte, wie SIEGeLE [1957] 1975,
S. 129 f. und ihm folgend FiscHER 1971, S. 84 f. darlegen, soll hier nicht erortert werden,
denn samtliche Editionen umfassen alle drei Satze von BWV 1056 fiir ihre »Rekonstruktio-
nen, auch die von Fischer edierte Version in NBA VII/7.

25 Nach diesen Lesarten wird in der Edition VII/7 gleichwohl nicht ediert; vgl. die Erlduterun-
gen dazu in FISCHER 1971, S. 86.

26 Friihester bekannter Besitzer: Sing-Akademie zu Berlin. C. P. E. Bach besal dem Nachlass-
verzeichnis (NV 1790) zufolge nur fiinf einzelne Concertoquellen (BWV 1041, 1043, 1050,
[BWV3] 1052.1 und 1055), darunter nur wenige direkt aus dem Erbteil von 1750: Origi-
nalstimmen BWV 1041 (D-B Mus.ms. Bach St 145) und vielleicht BWV 1043 (D-B Mus.ms.
Bach St 148).BWV 1050.1, 1052.1 und 1060 sind als Frankfurter Auffiihrungsmaterialien
liberliefert. Die Originalstimmen von BWV 1055 gelangten spater in C. P. E. Bachs Noten-
bibliothek (vielleicht aus dem Erbteil von einem der Briider), WoLLNY 1996, S. 15.
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Abbildung 1: Kantate Ich steh mit einem Fuf3 im Grabe BWV 156, Satz 1, Stimme Oboe,
Thomasschule nach 1750, D-LEb Thomana 156.
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Abbildung 2: Konzert in f BWV 1056, Satz 2, Cembalo (rechte Hand), Takte 1-17,
Bildausschnitte aus der autographen Partitur, D-B Mus.ms. Bach P 234.



102 CHRISTINE BLANKEN

In Berlin sind auch die meisten Nachweise iiber Abschriften von Bach-Concerti zu
finden; darunter der Bestand in der Amalien-Bibliothek, den Agricola aufgebaut
hatte — vor allem durch eigene Abschriften aus seiner Leipziger Studienzeit bei
Bach.?” In Leipzig gab es nach 1750 auffallend wenige Spuren von Bach-Concerti;
beispielsweise in Breitkopfs Quellensammlung, die ab 1761 als Verzeichnif¢ und
Catalogo greifbar wird (s. u.), gab es aufler BWV 1063 kein Bach-Concerto. Ent-
sprechende Originalquellen scheinen demzufolge nicht oder kaum in Leipzig ver-
blieben zu sein. Auch einer der Musikdirektoren des »GrofSen Concerts«, Johann
Adam Hiller, sonst als Sammler von Bach-Werken bekannt, besaf$ offenbar kaum
Concerti J. S. Bachs. Johann Gottfried Schicht hatte immerhin drei, von anderen
Komponisten allerdings 185 Werke — davon allein 48 von C. P. E. Bach und 12
von Johann Christian Bach.?®

Dieser vage allgemeine Befund lisst nicht darauf schliefen, dass J. S. Bachs
Concerti nach 1750 iiberhaupt noch eine Rolle im Leipziger Konzertleben spiel

ten. Die Rezeption scheint sich interessanterweise auf Berlin konzentriert zu haben.
Doch was wissen wir {iberhaupt zum Concerti-Repertoire Leipziger Ensembles und
den dafiir Verantwortlichen vor und nach 1750?

»Der ordinairen Collegiorum Musicorum sind zwey« heif$t es 1732 und 1736.”
Das Bachsche Ensemble musizierte demzufolge im Sommer mittwochs, 16-18
Uhr im Zimmermannschen Kaffeegarten bzw. im Winter freitags 20-22 Uhr im
Zimmermannschen Kaffeehaus; und das Ensemble des Organisten der Thomaskir-
che und Musikdirektors der Paulinerkirche, Johann Gottlieb Gérner, donnerstags,
20-22 Uhr im Schellhaferschen Haus, das ebenfalls einen groflen Saal besaf3. Hinzu
kamen jeweils zusitzliche Auffithrungen wihrend der Messen und weitere Auftritte

27 BWV 1052, 1053, 1063, 1064 und 1065 (in den fiinf Quellen D-B Am.B 62—63 und Am.B
67-69); BWV 1063 und 1065 stammen aus Agricolas Berliner Zeit um 1750; ebenso wie
BWV 1044 /Satz 1-2 (D-P Mus.ms. Bach P 249) und die Stimmensé&tze zu BWV 1063 (D-B
Mus.ms. Bach St 140, Faszikel 1) und 1064 (D-B Mus.ms. Bach St 141).

28 Im Versteigerungskatalog Hiller von 1804 sind zwar »Concerto a 2 Cembali concertati«
[BWV?] und »Concerto per Cembalo solo« [BWV?] erwahnt (S. 27), aber ohne die hier lib-
liche Nennung von Begleitinstrumenten, also handelte es sich wohl nicht um Instrumental-
konzerte. Im Versteigerungskatalog Schicht von 1832 sind nur »drei Concerte p. 1. Clav. D
moll [BWV 1052], A moll [1044], C dur [BWV?]. 35 Bogen« nachweisbar (S. 29). Und auch
der Katalog liber einen weiteren Leipziger Besitzer/Handler (C. F. Werndt) aus dem Jahre
1802 fiihrt zu keinen Erkenntnissen liber Leipziger Concertoquellen. Zu allen drei Auktions-
katalogtiteln Tabelle 3.

29 Das jetzt lebende und jetzt florirende Leipzig, Leipzig 1732, S. 57 und 1736, S. 58 f, in:
Dok. Il, Nr. 326, S. 234 f.
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bei Huldigungsmusiken.*® Mitgliederlisten der Collegia musica gibt es weder bei
Bach noch bei Gérner. Zu einem vermutlich weiteren Collegium musicum, 1729
»neu-aufgerichtet«,’ von dem vor wenigen Jahren die »Leges« entdeckt wurden, gibt
es Namen einiger Mitglieder. Weil diese aber nicht mit bekannten Personen des
Bach-Kreises iibereinstimmen, konnte es sich um ein drittes studentisches Ensemble
handeln.

Eine Zeitungsmeldung von 1733 wirbt mit einem neuen Tasteninstrument, das
im Bachschen Ensemble verwendet wird:

Nachdem von Thro Kéniglichen Hoheit und Churfiirstlichen Durchlauch-
tigkeit die gnidigste Concession ertheilet worden, daf§ die zeithero einge-
stellten Collegia Musica nunmehro wiederum continuiret werden mégen;
Als soll morgen, Mittewochs, als den 17. Junii c.a. im Zimmermannischen
Garten auf dem Grimmischen Stein-Wege von dem Bachischen Collegio
Musico Nachmit. von 4. Uhr der Anfang mit einem schénen Concert ge-
macht, und wochentl. damit continuiret werden, dabey ein neuer Clavi-
cymbel, dergleichen allhier noch nicht gehéret worden, und werden sich
die Liebhaber der Music, wie auch die Virtuosen hierzu einzustellen be-
lieben.?

»... ein neuer Clavicymbel, dergleichen allhier noch nicht gehéret worden« — die-
se werbewirksame Ankiindigung nach dem Musikverbot wegen Landestrauer im
Sommer 1733 passt zum Befund, dass Bachs Konzertaktivititen seit der Ubernah-
me des Schottschen Collegium musicum im Jahre 1729 auch Concerti fiir Tasten-
instrumente umfassten. Unter den Concerti passen nur drei Werke in diese Zeit,*
das Konzert fiir zwei Cembali BWV 1061 und C. P. E. Bachs erste zwei Cembalo-
konzerte a-Moll Wq 1 (1733) und Es-Dur Wq 2 (1734). Von Wq 1 existiert noch
das Leipziger Stimmenmaterial, von welchem J. S. Bach einen Gutteil ausschrieb
(weswegen es frither als Anhang 189 im BWV zu finden war).*

30 Auch Lorenz Mizler: Die Musikalische Bibliothek, Leipzig 1736, S. 63 f,, beschreibt die fest-
stehenden Ensembles mit ihren Terminen, siehe Dok. Il, Nr. 387, S. 277 f.

31 SCHABALINA 2012.

32 Nachricht auch Frag u. Anzeiger, Leipzig 16.06.1733, Faksimile in ScHuLze 2018b, Sp. 7
(Worttext leicht abweichend von Dok. I, Nr. 331, S. 237 f.).

33 Besagtes Autograph P 234 der sechs Cembalokonzerte (+ Fragment) ist erst auf 1738/39
zu datieren.

34 PL-Kj Mus.ms. Bach St 495. Auch irrtimlich unter »Sebast. Bach« in Katalog Breitkopf
1767, S. 36 Uberliefert.
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C. P E. Bach spielte im Collegium musicum des Vaters eine wichtige Rolle.” Dies
gilt auch fiir weitere Schiiler in dieser Zeit, etwa fiir Johann Ludwig Krebs, der laut
Gerber in Bachs »Collegio musico als Cembalist angestellt« gewesen sei.*® Es ist auffal-
lend, dass einige Schiiler, die Bach ihren Lehrer oder Forderer in Bewerbungsschreiben
nannten oder von diesem ein Zeugnis bekamen — Johann Adolph Scheibe, Carl Hart-
wig und eben Krebs?” — verschiedentlich in frithen Katalogen Breitkopfs als Kompo-
nisten von Concerti aufgelistet werden.*® Und auch Gottfried August Homilius — von
1735 bis 1742 in Leipzig als Musiker und vor allem als Substitut des Organisten an St.
Nikolai titig — wird vermutlich in einem der Collegia mitgewirkt haben. Von Homili-
us sowie weiteren in den 1730er-Jahren in Leipzig wirkenden Musikern wie Friedrich
Christian Samuel Mohrheim (Thomasschiiler 1733—1736; vermutlich bis etwa 1738
in Leipzig) und Johann Gottlieb Carl Wiedner (seit 1739 in Leipzig) bot Breitkopf seit
1761 Cembalokonzerte an.* Dass es sich hier wirklich um Stiicke handelt, die in Bachs

35 Keyboard concertos from manuscript sources | (Carl Philipp Emanuel Bach. The Complete
Works [CPEB:CW], Bd. 111/9.1), hrsg. von Peter Wollny, Los Altos 2010, Introduction, S. xi—xv.
Auller Wq 1 sind keine Leipziger Auffiihrungsmaterialien von C. P. E. Bachs friihen Cemba-
lokonzerten Uberliefert. Die Frage des von C. P. E. Bach in dieser friihen Schaffensphase ver-
wendeten oder bevorzugten Tasteninstruments wird von Wollny ebenfalls aufgeworfen;
auch hinsichtlich der Werbung fiir ein neues »Clavicymbel« 1733 (s. 0. Anm. 33) stellt sich
diese Frage, welches Instrument der Bach-Sohn im Sinn hatte.

36 Ernst Ludwig Gerber: Historisch-biographisches Lexicon der Tonkiinstler, 1. Teil, Leipzig
1790, siehe Dok. Ill, Nr. 950, S. 478.

37 Siehe Dok. |, Nr. 68, S.136 f. (Scheibe), Dok. II, Nr. 330, S. 237 (Hartwig) und Nr. 335, S. 240
(Krebs). Zum Thomasschiiler Krebs heillt es in Johann Gottfried Walthers handschriftlicher
Ergdnzung seines Musicalischen Lexicons: »[...] die treue information in musicis Hrn. Joh.
Sebast. Bachs, als bey dieser Schule v[nd]. Kirche stehenden Music-Directoris genoRen,
auch def3en Collegium musicum, als ein membrum davon, fleiig besuchet, v. darinn das
Clavecin gespielet.« Dok. Ill, Nr. 32443, S. 654.

38 »ll. Concerti die Hartwig, 2 Ob[oi]. Conc. [...]«, »ll. Concerti a Tromba obligata [...] di Hart-
wich, beide Katalog 1763/1 (Catalogo de' Soli, Duetti, Trii e Concerti per il Flauto traverso,
Flauto piccolo, Flauto d'amore, Flauto dolce, Flauto basso, Oboe, Oboe d'amore, Fagotto,
Sampogne, Corno di caccia, Tromba, Zinche e Tromboni, che si trovano in manoscritto nella
officina musica die Breitkopf in Lipsia. Parte lllza [Leipzig] 1763),S. 28 und S. 34; »IV. Con-
certi di Hartwig, a Flauto Trac. Conc.[...] « und »IV. Concerti di Giov. Ad. Scheibe a Cemb. obl.
[...] «Katalog 1763/2 (Catalogo de' Soli, Duetti, Trii e Concerti per il Cembalo e L'Harpa che
si trovano in manoscritto nella officina musica die Breitkopf in Lipsia. Parte IVta [Leipzig]
1763),S.17 und S. 21; »Conc. [fir Violine, in A] del Sigr. Hartwich«, »Conc. [fiir Violine, in
F] del Sigr. Krebs«, »Conc. [fiir Violine, in h-Moll] del Sigr. Scheibe, alle drei Kataloge Breit-
kopf 1766 (Supplemento | dei Catalogi delle Sinfonie, Partite, Ouverture, Soli Duetti, Trii,
Quattri e Concerti per il Violino, Flauto traverso, Cembalo ed altri stromenti nella officina
musica di Breitkopf in Lipsia, [Leipzig] 1766), Sp. 35 f.

39 Cembalokonzert F-Dur, HOWV XI.2 (teilweise autographe Stimmen, Privatbesitz Kulukundis,
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(oder vielleicht auch in Gérners) Collegium musicum gespielt wurden, ist als Hypo-
these vorerst noch nicht belastbar, aber angesichts des Fehlens anderer Quellen ein ers-
ter Ausgangspunket. Freilich kénnten sie auch ab 1743 im »Grof§en Concert« musiziert
worden sein; gerade die Zusammenschau von Schiilern Bachs in denselben frithen
Breitkopf-Katalogen lisst aber die Annahme, deren Werke seien bereits in den 1730er-
Jahren in Leipzig erklungen, wahrscheinlich erscheinen. Von 1737-1739 und spites-
tens ab 17441746 hatte dann Bachs Kollege, der Neukirchen-Organist Carl Gotthelf
Gerlach die Leitung des Bachschen Collegiums inne;® und er wirkte dann auch als
Bratscher im »GrofSen Concert« mit.! Da ein GrofSteil des Gerlachschen Nachlasses
in Breitkopfs Besitz tiberging,” konnte dies auch der Weg gewesen sein, wie Concerti
junger, zeitweilig in Leipzig titiger Musiker in die Breitkopf-Kataloge gelangten.

Stimmt diese Hypothese, dann wiren die Collegia musica in den 1730er- und
40er-Jahren ein Podium gerade auch fir Nachwuchskomponisten gewesen. Was
man fiir Bachs S6hne als Gewissheit betrachtet, sollte demzufolge auch fiir andere
Bach-Schiiler gelten kénnen: Diese sollten sich gerade in einer profilierten solisti-
schen Gattung wie dem Concerto wirkungsvoll prisentieren kdnnen.

REPERTOIRE-VERANDERUNGEN IN DER 2. HALFTE
DES 18. JAHRHUNDERTS: DER NEU AUFGEFUNDENE
AUKTIONSKATALOG PEINEMANN 1782

Der 1782 gedruckte, sehr umfangreiche Auktionskatalog zum Besitz des Leipzi-
ger Juristen Johann Tobias Peinemann enthilt neben einer Gelehrtenbibliothek mit
Biichern aus allen Fachbereichen — theologische Schriften ab der Reformationszeit,
juristische und medizinische Fachliteratur, schongeistige Publikationen, Gelegen-

Depositum in: D-LEb Kulukundis | H767), »Homilius, N. N. Cantore in Dresda, Concerto, a
Cembalo obligato, 2 Violini, Viola e Basso« in: Verzeichnif$ Musicalischer Werke, allein zur
Praxis, sowohl zum Singen, als fiir alle Instrumente, welche nicht durch den Druck bekannt
gemacht worden; in ihre gehdrige Classen ordentlich eingetheilet; welche in richtigen Ab-
schriften bey Joh. Gottlob Immanuel Breitkopf [...] zu bekommen sind. Erste Ausgabe,
[Leipzig] 1761, S. 39; ebenda auch von Wiedner »lll. Concerti, a Cembalo obligato, 2 Violini,
Viola, e Basso« (S. 40). Im Catalogo 1763 werden dann bereits zweimal »lll. Concerti di
Wiedner a Cl[avicembalo] ob[ligato]. [...]« S. 23 sowie »l. Conc. [in C] di F. C. Mohrheim a
Cl. ob. [...]« angeboten. Zu Wiedners Schaffen und seiner Mitwirkung im »GroBen Concert«
WoLLNY 2013, insbesondere S. 148 und S. 152 f. zu Wiedner und seinem Lehrer Hartwig
sowie ihren kirchenmusikalischen Kompositionen.

40 Siehe Dok. Il, Nr. 455 und 457, S.369 f.und S. 371.

41 GLOCKNER 1990, S. 88-93.

42 Ebd., S.92.
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heitsschriftcum aller Art sowie Landkarten, Kupferstiche — auch eine Kollektion
an Musiktheoretika sowie eine betrichtliche Musikaliensammlung.® Gerade die-
ser Musikalienbestand ist von groflem Interesse, zeichnet er sich doch durch einen
Schwerpunkt in instrumentaler Ensemblemusik aus. Allein von Georg Philipp Tele-
mann werden 67 Ouvertiiren und 63 Concerti aufgezihlt, und mit weiteren 47
Sonaten ist er der am hiufigsten genannte Komponist in der bislang unbekannten
Leipziger Musikaliensammlung. Obgleich der Katalog noch genauerer Auswertung
bedarf, eroffnet er zur Gattung Concerto im Repertoirekontext mit Bachschen Wer-
ken bereits neue Perspektiven.

Doch zunichst stellt sich die Frage, wie und warum ein Leipziger Jurist im
18. Jahrhundert tiberhaupt zu einer solchen Sammlung kam. Der Schlissel zur Be-
antwortung ist in dessen Biographie und Familiengeschichte zu finden: Johann To-
bias Peinemann entstammte einer angeschenen Leipziger Kaufmannsfamilie mit
grofiviterlichen (theologischen) Wurzeln im Harz. Wihrend zwei iltere Briider
wie der Vater als Kaufleute in Leipzig titig waren, schlug der jiingste die Juris-
tenlaufbahn ein.* Allen Briider gemeinsam war ihr Engagement im Musikleben
ihrer Heimatstadt: Als 1743 das »Grofe Concert« — die Vorldufer-Institution des
heutigen Gewandhausorchesters — von 16 Personen, darunter hauptsichlich Kauf-
leuten, organisiert wurde, fand das allererste Konzert im »Peinemannschen Hause«
auf der Grimmaischen Gasse statt, das vom iltesten der Briider, Johann Gottfried
Peinemann (geboren 1716), bewohnt wurde. Man musizierte hier allerdings in Carl
Heinrich Schwabes Wohnung, der 1741 auch die Freimaurerloge Minerva mitbe-
grindete.” Neben den Peinemanns gab es tibrigens etliche Konzertférderer gerade

43 Index bibliothecae loannis Tobiae Peinemanni |. V. D. exhibens apparatum librorum et omni
doctrinarvm genere cvm dissertationibvs, libris mvsicis, et notis aeri incisis, impressis et
mss. [...] 1782 Lipsiae ex officina Loeperia. Der nicht allen Exemplaren beigefligte »Ap-
pendix« (Finita biblioth. Peinemann. Avctione ne mox sequitur. Appendix) weist weitere
Musikalien aus, aber nur zwei Concerti fiir Cembalo von Carl Gottlieb Richter, Drucke Riga
(Hartknoch) 1772/73. Ich danke herzlich Lothar Bemmann (Gottingen), der mich auf die-
sen Katalog aufmerksam gemacht hat.

44 Die Lebensdaten von zwei Schwestern, Johanne Sophie und Johanna Margarete (verheira-
tete Bertram), konnte ich bislang noch nicht ermitteln.

45 Zundchst musizierte man montags von 17 bis 20 Uhr, dann wenig spdter donnerstags;
nach dem ersten Konzert beherbergte Buchhandler Gleditsch die Konzerte fiir eineinhalb
Jahre. Gleditsch starb 1744 und deshalb wechselte man erneut den Ort. Die Konzerte fan-
den im Winter nun zweimal wochentlich bzw. im Sommer alle zwei Wochen im Gasthof
Zu den drei Schwanen statt, der 200 Zuhdrern Platz bot. Die Konzerte sind denn auch als
Drei-Schwanen-Konzerte bekannt geworden.
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unter den Logenbriidern der Minerva; darunter Gottlieb Benedict Zemisch, der
spiter als »Director« des »Groflen Concerts« fungierte.

Johann Friedrich Peinemann (1720-1781), der mittlere Bruder, bekam 1745
ein handschriftliches Exemplar der »Grundverfassungen des Leipziger Concerts,
wie solches im Jahre 1743, den 25. Mertz errichtet worden, nebst denen Ande-
rungen, die man in demselben bis auf gegenwirthige Zeit gemacht« iiberreicht.”’
Dieser Ordnung zufolge oblagen den damals noch halbjihrlich neu zu wihlenden
zwei »Directores« die folgenden Pflichten: »Ihr Amt besteht darinnen, dass sie die
Musikalien anschaffen, vor die Musik und Auffithrung derselben sorgen; sie fithren
die Cassa, bezahlen die musicos und andere Unkosten und halten dariiber Buch.«*
Vier Assistenten standen ihnen dafiir zur Seite. Wie die Statuten forderten, sollte der
Notenbestand im Besitz der Konzertvereinigung verbleiben:

Die angeschafften Musicalien, Instrumenten, Meublen und alles, was dem
Concert zustindig, woriiber ein richtig Inventarium zu halten, bleiben
allemal denen iiberbleibenden wiirklichen ordentlichen Mitgliedern des
Concerts und haben die heraustretenden Mitglieder nichts davon zu for-
dern.”

Betreuten also — zeitweilig oder doch dauerhaft — die Briider Peinemann die No-
tenbibliothek des »Groflen Concerts«? Der Umstand, dass der Bestand 1782 als
privater Nachlass verauktioniert wurde, erscheint vor diesem Hintergrund zu-
mindest erklirungsbediirftig. Um hier Klarheit zu gewinnen, bedarf es einer Ab-
schitzung der Musikgeschichte vor 1756 und nach 1763, der Zeit des Sieben-
jahrigen Kriegs, welche fiir die Stadt Leipzig eine lange preuflische Belagerung
bedeutete und mit einem massiven Einschnitt in den Musikbetrieb verbunden
war. Auch die Beurteilung eines im Peinemann-Katalog sich wohl abzeichnenden
Konzertrepertoires muss dieser Tatsache Rechenschaft schulden und eine Unter-
scheidung des Repertoires vor und nach dem Krieg vornehmen: Auch wenn es
wegen einer oft unspezifischen Kennzeichnung generell schwierig ist, so wird
meines Erachtens deutlich, dass ein grofler Teil des Bestandes sicher aus der Zeit

46 ScHuLze 2018a.

47 Gekliirzte Wiedergabe bei ScHuLze 201843, S. 39 f. (zuerst publiziert in LIEBESKIND 1912,
S. 412 £, zu weiteren Verdffentlichungen desselben Textes, z. T. in abweichender Recht-
schreibung vgl. ScHuLzE 2018a).

48 Zitiert nach LIEBESKIND 1912,S.412.

49 Zitiertebd. S.413.
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vor dem Siebenjihrigen Krieg stammt und wiederum vielfach auf weitaus iltere
Sammlungen zuriickgeht. Vielleicht handelt es sich hierbei einerseits um einen
dlteren Peinemannschen Familienbesitz,”® und andererseits aus weiteren priva-
ten Bestinden von Musikliebhaberinnen und -liebhabern des Kaufmannzirkels,
welche irgendwann in der Notenbibliothek besagten »Groflen Concerts« aufge-
gangen sind. Wahrscheinlich war dieser iltere Bestand bis zum Tod der Briider
Peinemann — Johann Tobias starb 1781 nur ein halbes Jahr nach seinem Bruder
Johann Friedrich — fast 40 Jahre in der Obhut von einem der Peinemann-Briider,
unabhingig von der weiteren Entwicklung des »Groflen Concerts«. Dominierte
im Peinemann-Katalog noch die Generation der zwischen 1680 und 1720 gebo-
renen Komponisten, so bevorzugte Hiller, der 1763 das »Grofle Concert« wieder
neu ins Leben gerufen hatte, moderne Werke von Komponisten seiner eigenen
Generation; dies zeigt zumindest der Auktionskatalog Hiller von 1804 deutlich.
An grofleren Ensemblewerken ist hier vor allem die Generation ab Joseph Haydn
vertreten,” die im Peinemann-Katalog so gut wie nicht vorkommt. Nach 1763
diirften demnach diese ilteren Musikalien der Notenbibliothek des »Groflen
Concerts« nicht mehr benétigt worden sein.

Nihern wir uns dem Auktionskatalog Peinemann weiter: Er enthilt die bemer-
kenswerte Anzahl von mehr als 200 Concerti von etwa 34 Komponisten. Da die-
se (in 22 Sammeleintrigen zusammengefasst)*> kaum exakt identifizierbar sind, ist

50 Die Verlassenschaftsabhandlung der Mutter, Johanna Rosina Peinemann geb. Hopner (1 1732),
die ihren Ehemann Johann Tobias Peinemann d. A. (1673-1729) um drei Jahre lberlebte, um-
fasste keine Musikalien oder Musikinstrumente (Stadtarchiv Leipzig, Vormundschaftsstube:
571).

51 Verglichen wurde der Peinemann-Katalog mit dem Hillerschen Auktionskatalog im Blick auf

Concerti: Erste Fortsetzung des Catalogs geschriebener, meist seltener Musikalien, auch theo-
retischer Werke, welche im Bureau de Musique von Hoffmeister et Kiihnel zu haben sind, NB.
Grosstentheils aus J. A. Hiller's Nachlass, Leipzig 1804. Auffallend am Katalog Hillers ist das
Fehlen von Concerti fiir andere Instrumente als Cembalo/Clavier. Dies kdnnte darauf zurtlick-
zuflihren sein, dass Hiller nur seine fiir ihn selbst als Solisten bestimmten Werke sammelte.
Der Auktionskatalog von 1804 reprasentiert hier demnach nicht einen Repertoirebefund des
»GrofRen Concerts« ab 1763 oder anderer von ihm spater geleiteter Ensembles.
Ein dhnlicher Befund ist am Katalog von Johann Gottfried Schicht abzulesen, der so gut
wie keine Concerti (auBer einigen fiir Cembalo/Clavier) enthalt: Versteigerungs-Katalog
der von dem verstorbenen Herrn J. G. Schicht, Cantor an der Thomasschule zu Leipzig hin-
terlassenen Musikaliensammlung [...], Leipzig [1832]. In beiden Katalogen gibt es auch
ein breites Angebot an Bachiana; diese Bach-Rezeption existiert aber neben der ansonsten
auffallenden Bevorzugung der jlingeren Generation.

52 Siehe unten Tabelle 3. Bei den meisten Komponisten werden keine Vornamen genannt, so
dass bei Sammeleintrdgen wie z. B. Nr. 5462 (»Arien von Hasse, 6 Sonaten von Sorgen,
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wiederum eine eher statistische Analyse notwendig. Auffillig erscheint, dass gerade
von jenen professionellen Musikern des »Groflen Concertss, die auch selbst kompo-
nierten, keine Werke bei Peinemann aufgelistet sind.” Darunter wiren das stindige
Mitglied Johann Gottlieb Wiedner sowie Giste wie Carl Friedrich Abel oder Johann
Friedrich Doles zu zdhlen, die Concerti schrieben, die in Leipzig auch im Umlauf
waren, wie der Breitkopf-Katalog von 1763 belegt (Tabelle 3). Dies kénnte bedeu-
ten, dass einzelne Musiker ihre Werke dem »Groflen Concert« zwar zur Verfiigung
stellten, das Auffithrungsmaterial aber nicht extra angeschaftt wurde.
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Dass es in den 1720er- und 30er-Jahren iiblich war, in fast jedem Konzert mit einer
Ouvertiire und einem Concerto zu beginnen, bekunden zum Beispiel die »Leges« je-
nes 1729 neugegriindeten dritten studentischen Collegium musicums.* Und einen
prinzipiell hohen Bedarf dokumentieren natiirlich gerade auch die um 1738/39 en

Concerts von Rolle, Menuets und Sinfonien und dergl. von Hendel, Joh. Seb. Bach, Pezold,
Krebs etc.«) oder Nr. 5511 (»14 Concerti von Stoeltzel, Benda, Agrell, Bach, Caldara, Krebs,
Bernascone, Biarelle«) kaum genaue Identifizierungen gemacht werden kdnnen, welcher
Komponist sich hinter der Auflistung verbirgt.

53 Die entsprechenden Nachweise zu Mitgliedern und Gasten fasst ScHuLze 20183, S. 36-38
zusammen.

54 SCHABALINA 2012,S.111 f.
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bloc umgearbeiteten Bachschen Concerti fiir Cembalo. Welcher Art das Repertoire
des Bachschen Collegiums — oder auch aller drei Collegien — genau war, lisst sich
wie gesagt aufgrund der triimmerhaften Uberlieferung der Bachschen Notenbiblio-
thek oder anderer Leipziger Auffiihrungsmaterialien dieser Zeit kaum mehr fest-
stellen.” Der Peinemann-Katalog gibt hier also zumindest Anhaltspunkte. Der Be-
fund, dass unter den Concerti gerade sehr wenige Werke der Bach-Familie enthalten
sind, ist dabei schwierig zu deuten. Einerseits konnte er bedeuten, dass im »Groflen
Concert« kaum Werke J. S. Bachs und wenige Concerti der Bach-S6hne aufgefiihrt
wurden. Andererseits wire es auch moglich, dass die Peinemann-Musikalien auf ein
anderes fritheres Ensemble zuriickgehen.

Tabelle 3 zeigt den Peinemann-Bestand an Concerti im Vergleich zu zwei wei-
teren Leipziger Bestandsgruppen: a) Breitkopfs sogenannte thematische Kataloge
1762-1768 und b) Auktionskataloge mit Leipziger Musikalienbesitz aus der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts. Beide nebeneinandergestellt zeigt sich, dass der Peine-
mann-Bestand keinen Querschnitt des Leipziger Concertorepertoires der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts wiedergibt. Von den insgesamt etwa 34°° Komponisten
der etwa 200 Concerti im Peinemann-Katalog gibt es immerhin bei 22 Kompo-
nisten eine Teiliibereinstimmung oder wenigstens mogliche Ubereinstimmung mit
den Breitkopf-Katalogen 1762-1768.7 Bei den spiteren Leipziger Besitzkatalogen
von Werndt (1802), Hiller (1804) und Schicht (1832) sinkt die Zahl der Uberein-
stimmungen mit dem Peinemann-Katalog dann auf nur noch zehn Concertokom-
ponisten.”®

Als Arbeitshypothese fiir die Beurteilung der Peinemannschen Musikalien-
sammlung und somit die Grundlage fiir weitere Untersuchungen der Sammlung

55 Uberliefert sind nur: vier Ouvertiiren von J. Bernhard Bach, Cembalokonzert a-Moll Wq 1
von C. P. E. Bach (s. 0.) und Concerto grosso f-Moll von Pietro Antonio Locatelli. Agricola
beschreibt in einem Brief an Georg Philipp Telemann, dass er in seiner Leipziger Zeit unter
Bach viel Telemann gehdrt und selbst musiziert habe: »lhre Kirchen- und Instrumental-
stiicke, deren ich damals eine groe Menge gehdret, und auf dem Fliigel begleitet habe,
Dok. Ill, Nr. 652, S. 21.

56 Da einige Komponisten nicht zweifelsfrei identifiziert werden kdnnen und sicher bei eini-
gen Komponistennamen (z. B. »Graun« und »Rolle«) mehrere Komponisten gemeint sein
konnen, ist diese Zahl nur als Richtwert zu betrachten. Weil die gleiche Schwierigkeit auch
in den ausgewdhlten Katalogen besteht, erscheint dieser Umstand als ein zu vernachlassi-
gender.

57 Die Breitkopf-Kataloge ab 1769 zeigen in der Gattung Concerto fast gar keine Uberschnei-
dungen mehr, weswegen sie hier nicht mehr aufgelistet werden.

58 Auch hier gilt: Ob es sich um dieselben Concerti handelte, bleibt ohne echte Quellenfunde
noch im Dunkeln.
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lasst sich zusammenfassen: Es handelt sich um einen ilteren Bestand, den unter
anderem die »Directores« des »Groflen Concerts« zusammengetragen hatten und
den diese fiir Auffithrungen betreuten und verwahrten; wahrscheinlich aber nur den
Notenbestand bis zum Siebenjihrigen Krieg und nicht dariiber hinaus, denn die
Namen gerade von Hiller selbst und weiteren Komponisten dieser Zeit, die durch
einige wenige erhaltene Konzertprogramme bekannt sind, tauchen im Peinemann-
Auktionskatalog nicht auf.

Im Ganzen lisst sich aber aus dieser Zusammenschau schliefien, dass auch in
Leipzig eine starke Repertoireverinderung in der Gattung Concerto stattgefunden
hat und dass die wichtige Fahndung nach einem Leipziger Umfeld fiir Bachs Con-
certi bislang nur durch indirekte Riickschliisse tiberhaupt maéglich ist.

Allgemein Repertoireforschung bleibt folglich ein wichtiges Desiderat auch
der Bach-Forschung, gerade weil es um eine Gattung geht, welche erst Bach fiir
das Instrument zuginglich gemacht hat, und welche gerade unter seinen Sohnen
und Schiilern zunehmend an Bedeutung gewann. Die Beschiftigung mit Musik
seiner Zeitgenossen sowohl als Spieler als auch als Bearbeiter (Concerti von An-
tonio Vivaldi, Prinz Johann Ernst von Weimar oder beispielsweise von Johann
Friedrich Fasch) und die Einarbeitung von Concerti in seine Kirchenmusik (Leip-
ziger Jahrgang I11 1725-1727) sind nur einige Anhaltspunkte fiir einen kreativen
Umgang Bachs mit bestechenden Formen und Musizierpraktiken. Gerade mittel-
deutsche Zeitgenossen wie etwa Christoph Forster (Hofmusiker in Merseburg und
spiter in Rudolstadt) gilt es stirker in ihrer Bedeutung fiir den Schaffensprozess
Bachs einzubeziehen.®
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SYMMETRIE UND VORLAGE.
BACHS WOHLTEMPERIERTES CLAVIER
UND CHOPINS PRELUDES OP. 28:

RUTH TATLOW

In Gedenken an Peter Uppard (Januar 1944—Januar 2017),
Pianist und Professor fiir Klavier.

Viel wurde iiber Frédéric Chopins Bewunderung fiir Johann Sebastian Bachs Kom-
positionen geschrieben, insbesondere iiber die 48 Priludien und Fugen, die in zwei
Binden unter dem Titel Das Wohltemperierte Clavier erschienen.? Aus tiberlieferten
Quellen wissen wir, dass Chopin gedruckte Exemplare des Wohltemperierten Cla-
viers besaf$® und stindig mit Bachs Priludien und Fugen arbeitete — sie auffithrte,
Druckfehler korrigierte,” aus und mit ihnen lehrte,® ihre Vorziige lobte’. Es wird oft
behauptet, dass Chopin ein Exemplar zur Hand hatte, als er seine eigene Sammlung
der 24 Préludes pour le piano op. 28, zusammenstellte und komponierte.® Dieser Auf-

Dieser Aufsatz erschien erstmals auf Englisch in Bach and Chopin. Baroque Traditions in the
Music of the Romantics, hrsg. von Szymon Paczkowski, Warschau 2019, S. 51-85.

1 Ich mochte Szymon Paczkowski daflir danken, dass er mich ermutigte, die numerische
Struktur von Frédéric Chopins Préludes zu erforschen.

2  EIGELDINGER 1988b,S. 173, Anm. 20 listet Quellen bis 1985 auf.

3 Tomita 2019.

4 Friederike Miiller-Streicher berichtet von ihrer Bewunderung iiber Chopins auswendiges
Spiel der vierzehn Praludien und Fugen Bachs, worauf Chopin geantwortet habe: »Cela ne
s'oublie jamais«. NieEcks 1890, Bd. 2, S. 340-343, zit. in WALKER 2018, S. 423.

5 Chopin's Polish Letters, lbersetzt von David Frick, Warschau 2016, S. 309; Brief vom
08.08.1839 an Julian Fontana. Siehe auch EIGELDINGER 1988a, S. 198-243; Frédéric Cho-
pin: Oeuvres pour piano: fac-similé de I'exemplaire de Jane W. Stirling avec annotations et
corrections de l'auteur, hrsg. von Jean-Jacques Eigeldinger und Jean-Michel Nectour, Paris
1982, Vorwort.

6 EIGELDINGER 19883, S. 61, und Anm. 137: Seiner Schiilerin Camille 0'Meara (Madame Dubo-
is) empfahl Chopin, regelmaRig Bachs Praludien und Fugen zu liben, da dies der Weg zum
Fortschritt sei. Eigeldinger zitiert Niecks 1890, Bd. 2, S. 107 und S. 190.

7  EIGELDINGER 1988a,S.135f, Anm. 137. Auf die Frage von LENz 1872, S. 36, wie er sich auf
Konzerte vorbereite, antwortete Chopin: »Vierzehn Tage schliesse ich mich ein und spiele
Bach. Das ist meine Vorbereitung, ich ibe nicht meine Compositionen.«

8 EIGELDINGER 1988b; KiLDEA 2018, S. 37 betont, dass Jean-Joseph Laurens in La France
Musicale (1843) erstmals Bachs Wohltemperiertes Clavier als die einzige Partitur identi-
fizierte, die Chopin auf Mallorca bei sich hatte.
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satz hinterfragt dieses bekannte Szenario und untersucht, inwieweit Bachs Samm-
lung ein Modell fiir Chopins Werk gewesen sein konnte.

DIE VERBINDUNG ZWISCHEN BACHS
WOHLTEMPERIERTEM CLAVIER UND CHOPINS PRELUDES

Vom 15. Dezember 1838 bis zum 11. Februar 1839 wohnte Chopin mit seiner Lebens-
gefihrtin George Sand, deren Kindern und ihrem Dienstmidchen im Kartiuserkloster
in Valldemossa auf Mallorca. Sands Erinnerungen an den Besuch dokumentierte sie
in dem Reiseroman Un hiver & Majorque (1841), welcher im Geist und Stil ihrer aus-
geschmiickten Memoiren und nicht als dokumentierte Fakten gelesen werden muss.”
Thre verherrlichende und farbenfrohe Beschreibung des Lebens in Valldemossa steht
in starkem Kontrast zu Chopins Erfahrung. Er kimpfte mit hartnickigem Husten
und mithsamer Atmung, hochstwahrscheinlich symptomatisch fiir Tuberkulose," und
wurde hiufig in der krankmachend atmosphirischen Umgebung des Klosters allein ge-
lassen. Seine Briefe aus Valldemossa spiegeln seine Unruhe und sein Unbehagen wider.
Am 28. Dezember 1838 schrieb er an seinen Freund Julian Fontana:

Next to the bed is an old nitouchable square piece of junk, which is barely
serviceable for my writing, on it a leaden candlestick (a great /uxury) here,
with a candle. Bach, my scribblings and other people’s scraps of paper ...
quiet [...]."

Chopin starb am 17. Oktober 1849, also fast ein Jahrzehnt nachdem er diesen Brief
geschrieben hatte. Bachs Kompositionen erscheinen als sein sicherer Fixpunke in-

9  Fir eine detaillierte Betrachtung von Sands Leben und Schriften siehe HARLAN 2004.

10 Es besteht Uneinigkeit Gber Chopins medizinischen Zustand und die Ursache seines Todes.
Zuletzt wiederholte Anatole Leikin die Theorie der Zerebralparese, wahrend neun Autorin-
nen und Autoren aus der Medizin fiir Tuberkulose pladieren. Siehe WiTT 2018, S.211-212.
Auf der Grundlage einer Untersuchung seines Herzens im April 2014 kommen die Auto-
rinnen und Autoren zu dem Schluss, dass Chopin an chronischer Herzinsuffizienz starb,
die durch Tuberkulose verursacht wurde. Sie stellen auf der Grundlage ihrer Analyse fest,
Chopin habe mit hoher Wahrscheinlichkeit eine langanhaltende Tuberkulose als Grunder-
krankung gehabt, die die Ursache fiir die fortschreitende Verschlechterung seines korper-
lichen Zustands und zahlreicher weiterer Symptome, vor allem der Atemwege, war. Die
innerhalb kurzer Zeit schnell fortschreitende tuberkulse Perikarditis, eine relativ seltene
Komplikation der Tuberkulose, konnte die unmittelbare Todesursache gewesen sein. Cho-
pins Gesundheitszustand begann sich bereits 1838 zu verschlechtern.

11 Chopin's Polish Letters, Ubersetzt von David Frick, Warschau 2016, S. 290.
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mitten des Chaos eines unspielbaren Klaviers, spirlichen Lichts und Papierfetzen.
Unter diesen Umstidnden arbeitete Chopin an den Préludes und vollendete sie.

In den letzten 50 Jahren wurden zahlreiche Vergleiche zwischen Chopins Préfu-
des und Bachs Wohltemperiertem Clavier durchgefiihrt.”? Die offensichtlichste Ahn-
lichkeit zwischen den beiden Sammlungen sind die Nummern und der Tonumfang.
Bach komponierte je ein Dur- und ein Moll-Priludium sowie eine Fuge auf jedem
Halbton der chromatischen Skala in aufsteigenden Halbténen, ausgehend von C-Dur
und c-Moll. Chopin schrieb ein Dur- und ein Moll-Prélude (keine Fugen) auf jedem
Halbtonschritt der chromatischen Tonleiter, voranschreitend durch den Quintenzirkel
von C-Dur und dem parallelen a-Moll. Die Suche nach Gemeinsamkeiten zwischen
den beiden Sammlungen fiihrte zu den iibertriebenen Ausfithrungen von Jean-Jacques
Eigeldinger, der die Prigung durch Bach am deutlichsten in der Struktur zu erkennen
glaubte,® das Wohltemperierte Clavier als Chopins Evangelium ansah' und die auf
Bach basierenden Préludes als die Kompositionen benannte, in denen Chopin mit der
Tradition brach, welche er vom Postklassizismus geerbt hatte.”

Neben der Frage, warum Chopin die 24 Stiicke Préludes nannte,'® wurde vor
allem ihre zyklische Struktur diskutiert: Waren sie als einheitlicher Satz oder als
Sammlung unabhingiger Stiicke konzipiert? Analysten argumentierten fiir beide
Maéglichkeiten,"” wobei Eigeldinger aufgrund eines allgegenwirtigen motivischen
Elements' und Lawrence Kramer aufgrund der eindeutig nachweisbaren Schenker-
schen Urlinie zu dem Schluss kam, dass es sich um einen Zyklus handle.”

Um den Gedanken zu priifen, dass Chopin das Wohltemperierte Clavier als
kompositorische Vorlage fiir die Préludes verwendete, benutze ich eine von mir neu
entwickelte Theorie, den Proportionalen Parallelismus, deren Kennzeichen in al-
len Verdffentlichungen und Reinschriften Bachs aufzufinden sind.® Die Grundlage
der Untersuchung bildet die proportionale Struktur des Wohltemperierten Claviers.
Ob Chopin méglicherweise Bachs Struktur bemerkte und sie als Vorlage aufgriff,

12 EIGELDINGER 1988b,S. 173, Anm. 20 diskutiert das Quellenmaterial, indem er Wiora 1963,
Htawiczka 1977, EIGELDINGER 19883, S. 135 und S. 137 etc. und MINARDI 1985 zitiert.

13 EIGELDINGER 1988b, S. 175.

14 Ebd.,S.174.

15 Ebd,S.177.

16 LEikIN 2015, S. 1. Der Abschnitt tragt die Uberschrift »Preludes to What?«.

17 Ebd, S. 10 nennt unter anderem KRAMER 1984, S. 99 f.; EIGELDINGER 1988b, S. 177-184;
KALLBERG 1992, S.135-143; KorsyN 2003, S.101.

18 EIGELDINGER 1988b,S.181 und S. 184.

19 Ebd., S.184, Anm. 47, zitierend KRAMER 1984, S.91-117.

20 TaTLow 2015.
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zeigt die anschlieffende Analyse der Préludes. Unklar ist, wie einzigartig Bachs Ord-
nungstechnik war, ob sie andere Komponisten anwandten und wie lange es diese
proportionale Ordnung als Kompositionspraxis gab. Die numerische Struktur der
Kompositionen seiner Sohne und Schiiler lisst vermuten, dass Bach ihnen diese
Technik beibrachte und einige von ihnen diese bis in die 1780er-Jahre anwandten.
Aber wir wissen nicht, ob die Praxis mit dem Tod dieser S6hne und Schiiler verlo-
ren ging oder ob die proportionale Ordnung bereits zur Standardpraxis geworden
war. Da Bachs Verwendung der proportionalen Ordnung weitgehend durch sein
lutherisches Verstindnis von Wesen und Zweck der Musik motiviert war, konnte
der proportionale Parallelismus ebenfalls aus der Mode gekommen sein, als sich die
Ansichten tiber Musik dnderten.”

Sein ganzes Leben lang stand Chopin in regelmifligem Kontakt mit lutheri-
schen Musikern und Komponisten, die Bachs Werke bewunderten. In den frithen
1800er-Jahren waren Komponisten und Organisten aller Glaubensrichtungen be-
strebt, Kopien von Bachs Musik zu erwerben, um sie zu studieren und aufzufiihren.
Sie bewunderten den kontrapunktischen Einfallsreichtum, die elegante Stimmfiih-
rung und die reichen Harmonien, aber ich méchte wissen, ob sie auch die proporti-
onale Anordnung und die Symmetrie bemerkten. Und wenn sie dies taten, haben sie
verstanden, warum Bach sie benutzte und was sie fiir ihn bedeuteten? Verwendeten
Komponisten in den 1830er-Jahren noch proportionale Ordnungen, um Einheit
— Unitit — in einem Werk zu schaffen? Bemerkte Chopin die Symmetrie innerhalb
seiner Struktur als er das Wohltemperierte Clavier studierte und war sie fiir ihn aus-
reichend wichtig, diese in seinen Préfudes nachzuahmen?

WAS IST EINE BAROCKE PROPORTIONIERUNG?

Fiir den Kiinstler und Musiker des Barocks entsprachen Proportionen den der musi-
kalischen Akustik innewohnenden Verhiltnissen, die in musiktheoretischen Schrif-
ten seit der Antike beschrieben wurden. Spitere Musiktraktate begannen immer mit
der Beschreibung dieser Proportionen, weil sie die grundlegende Frage »What is
Music?«** beantworteten. Zur Demonstration dieser Eigenschaften wurde ein Mo-

21 Die lutherische Sicht der Musik zu Bachs Zeit und davor basierte auf dem philosophischen
und theologischen Konzept der universellen Harmonie. Perfekte Proportionen waren fiir
diesen Glauben zentral. Siehe TaTLow 2015, Kapitel 3. »Unity, proportions and universal
Harmony in Bach's world« und Appendix »A theology of musical proportions and Harmony
in Bach's time«.

22 Die populdre Vorliebe, den Goldenen Schnitt mit Zahlen der Fibonacci-Reihe zu finden, die
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nochord verwendet. Ein beweglicher Steg teilt eine zwischen zwei festen Punkten
gespannte Saite. Wenn der Steg genau in der Mitte platziert ist und die Saite auf
beiden Seiten gezupft wird, ist die Tonhohe identisch. Dies zeigt visuell und akus-
tisch, dass das 1:1-Verhiltnis, oder wie sie es nannten, Proportion, ein Einklang ist.
Wenn der Steg exakt auf zwei Dritteln der Saite platziert ist und beide Seiten des
Stegs gezupft werden, erklingt eine Oktave, was visuell und akustisch demonstriert
ein Verhiltnis von 2:1 ist. Auf diese Weise erklingt bei der Proportion 3:2 eine reine
Quinte, bei 4:3 eine reine Quarte, bei 5:4 eine grofle Terz und bei 6:5 eine kleine
Terz und so weiter.

Die 1:1-Proportion (der Einklang) ist eine Darstellung perfekter Symmetrie.
Die Symmetrie war viele Jahrhunderte lang die ideale kiinstlerische Einheit. Sie ist
in der klassischen Architektur und in vielen Imitationen klassischer Gebaude zu
sehen. Dichter empfahlen, Symmetrie fiir die Form von Versen zu verwenden, so
dass ein vertikaler Strich, der tiber jedes geschriebene Gedicht gezogen wird, zwei
identische Hilften schafft, das heif§t eine 1:1-Proportion.”? Die 1:1-Symmetrie
vieler natiirlicher Objekte wurde als eine visuelle Demonstration der Art und Wei-
se angesehen, wie Gott diese harmonischen Proportionen bei der Erschaffung der
Welt, des ganzen Universums anwandte. Man dachte, dass Gott an Unitit Gefallen
fand, und so wurde der 1:1-Einklang zum idealen Modell fiir den gottesfiirchtigen
Kiinstler.”

Viele Lutheraner im spiten 17. und frithen 18. Jahrhundert glaubten noch, dass
Gortt diese akustisch harmonischen Proportionen im Augenblick der Schopfung be-
nutzte.”> Dadurch wurden die musikalischen Proportionen und die Musik selbst in
den Mittelpunkt von Gottes Schopfung gestellt. Der Glaube wurde als universelle
Harmonie bezeichnet, wobei der lutherische Musiktheoretiker Johann Mattheson
es vorzog, die universelle Harmonie von musikalischer Harmonie zu unterscheiden,
indem er erstere als die richtige Harmonie (Harmonia proprié sic dictam) von der
Harmonie in der Musik (Harmonia in Musicis) schied.?® Die universelle Harmonie
wurde im antiken Griechenland entwickelt, in das Judentum aufgenommen, chris-

ungefahr dem Goldenen Schnitt entsprechen, war eine Mode des spaten 19. Jahrhunderts
und kam in Bachs Verstandnis der Proportionen nicht vor. Siehe TaATLow 2006.

23 Zum Beispiel George Puttenham: The Arte of English Poesie, London 1589, S. 76; Johann
Christoph Mannling: Der Europdische Helicon oder Musenberg, Alten Stettin 1704, S. 133—
136, »Die Dreyzehndte Art, Bilder-Reime«. Siehe TATLOW 2015, S. 38-46.

24 TatLow 2015, Kapitel 2 und 3.

25 Ebd, S.102.

26 Johann Mattheson: Das Beschiitzte Orchestre, Hamburg 1717, Teil 2, Kapitel 5, §3, S. 456 f.
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tianisiert und durch die Schriften des Boethius um 500 n. Chr. zu einem Kernele-
ment des Musik- und Kunststudiums. Man findet daher gemeinsame proportionale
Uberzeugungen, die von jiidischen Denkern, Katholiken und Protestanten vertre-
ten werden, wobei jede Tradition ihre eigene spezifische Anwendung entwickelte.
Als das Konzept der universellen Harmonie Bach und seine Zeitgenossen erreichte,
wurde es argumentativ verwendet, um Gottes Existenz zu beweisen. Sie war das
Ideal von Schénheit und Vollkommenheit, wurde zentral fiir das lutherische Ver-
standnis von Musik und Kunst, und lag im Zentrum dessen, was es bedeutete, ein
wiirdiger und aufrechter christlicher Musiker zu sein.”

Fir das lutherische Verstindnis von Einheit beziehungsweise Unitit (1:1) zu
Bachs Zeit sind die Aussagen Andreas Werckmeisters und Johann Gottfried Wal-
thers bezeichnend. 1687 schrieb Werckmeister: »Da wir nun sehen, héren und iibe-
ral empfinden, daf§ GOTT selber nach seinen Allweisen Rath die Natur also zuge-
richtet habe, daf$ alles nach der Gleichheit strebe, und sich daran belustige.«*®* Und
bei Bachs Vetter Walther ist 1708 zu lesen:

Von diesen Rationibus oder Proportionibus sind folgende General-Reguln, als
welche in Musicis pro fundamento stehen, zumercken. Reg. 1. Proportio quo
vicinior aequalitati eo perfectior Reg. 2. Proportio quo remotior ab aequalitate
eo imperfectior. Das ist. Je naher eine Proportion der Unitaet oder Gleichheit,
je vollkommener und begreifflicher ist sie; je weiter aber eine Proportion der
Unitaet oder Gleichheit abgelegen, je unvollkommener und verwirrter ist sie.”

Symmetrie wird in verschiedenen Kunstformen auf vielfiltige Weise erzeugt. In der
musikalischen Komposition kann sie durch die Organisation der Anzahl der Takte
in einem Abschnitt, durch die Ausgewogenheit der Anzahl der Abschnitte in einem
Satz, durch die Anordnung der Anzahl der Sitze in einem Werk oder sogar der An-
zahl der Werke in einer Sammlung geschaffen werden. Und genau das tat Bach, in-
dem er die Technik des proportionalen Parallelismus in all seinen Veroffentlichungen
und Reinschriften anwandte, hochstwahrscheinlich aufgrund dessen, was er tiber
den Platz und das Wesen der Musik in Gottes Schépfung glaubte.®

27 TatLow 2015, Kapitel 1-4 und Appendix. Vgl. EGGEBRECHT 1991, S. 358.

28 Andreas Werckmeister: Musicee mathematicae hodegus curiosus, Frankfurt und Leipzig
1687, Kapitel 24, S. 69.

29 Johann Gottfried Walther: Praecepta der Musicalischen Composition, Handschrift, Weimar
1708, Bd. 2, S. 20, §7. Siehe auch BENARY 1955, S. 79.

30 Belegein TaTLow 2015.
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Meine Ergebnisse illustriere ich in tabellarischer Form. Die 1:1-Proportion wird
sowohl numerisch als auch visuell dargestellt. Zum Beispiel zeigt Tabelle 1, Spal-
te 3 die Proportion in Taktzahlen: Die Sitze Largo und Allegro der Sonate, BWV
1079/3, haben zusammen 220 Takte (48 + 172 Takte) und das D. C., Andante- und
finale Allegro haben zusammen ebenfalls 220 Takte (77 + 30 + 113 Takte). Zur
besseren Ubersicht ist dies in Spalte 4 visuell dargestellt, indem die ersten 220 Takte
(48 + 172) hellgrau dargestellt werden und die zweiten 220 Takte (77 + 30 + 113)
dunkelgrau.

SATZ TAKTE 11 VISUALISIERUNG
Largo 48 48
Allegro 172 172
D.C. 77 77
Andante 30 30
Allegro 113 113
Summe 440 220:220

Tabelle 1: Sonate aus dem Musikalischen Opfer, BWV 1079/3.

Diese 1:1-Proportionen kénnen gleichzeitig, in verschiedenen Maflen gebildet
werden (einfach, doppelt oder dreifach). Eine einzige 1:1-Proportion wird ent-
weder durch die Anzahl der Takte, die Anzahl der Sitze oder Werke oder deren
symmetrische Anordnung gebildet. Zum Beispiel ist die 1:1-Proportion in Tabelle
1, Spalten 3 und 4 eine einzige 1:1-Proportion, welche durch die Anzahl der Takte
gebildet wird: 220:220 aufeinanderfolgende Takte in der Sonate. Eine doppelte
1:1-Proportion entsteht, wenn eine 1:1-Proportion durch zwei Merkmale gebildet
wird. Zum Beispiel ist die 1:1-Proportion in Tabelle 4, Spalten 7 und 8 doppelt
so grof}, weil diese sich aus der Anzahl der Priludien und der Anzahl der Tak-
te zusammensetzt: 5:5 Priludien in 280:280 Takten; und die 1:1-Proportion in
Tabelle 4, Spalten 5 und 6 ist doppelt so grofi, weil diese durch die Anzahl der
Takte und die symmetrische Anordnung gebildet wird: 280:280 Takte in aufei-
nanderfolgender Symmetrie. Eine dreifache 1:1-Proportion entsteht, wenn drei
solcher Merkmale zusammenfallen. Zum Beispiel ist die 1:1-Proportion in Tabelle
5, Spalten 7 und 8 dreifach, weil diese durch die Anzahl der Priludien, die Anzahl
der Takte und deren symmetrischen Anordnung gebildet wird: 4:4 Priludien in
115:115 Takten, symmetrisch aufeinanderfolgend angeordnet. Zu Bachs Zeit galt
die Konstruktion als umso einheitlicher, je perfekter die 1:1-Proportion und die
Symmetrie ausgefiihrt waren.
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Tabelle 1 zeigt, wie Bach die Anzahl der Takte in der Sonate des Musikalischen
Opfers verwendete, um Unitidt und Symmetrie zu schaffen. Einschliefllich der Riick-
kehr des D. C. zum Anfang des Allegro haben seine vier Sitze 440 Takte, die eine
aufeinanderfolgende 1:1-Proportion bilden.*

Bachs Nachfolger konnten diese proportionale Anordnung bemerkt haben als
sie die Sonate transkribierten, wobei sie die Taktsummen auf die Genauigkeit ihrer
Abschrift tiberpriiften. 1831 verdffentlichte Breitkopf das Musikalische Opfer in einer
Ausgabe von Christian Gottlieb Miiller. Sie wurde im Januar 1832 in der Musikzeit-
schrift Allgemeine musikalische Zeitung rezensiert.”> Obwohl Miiller die Triosonate
nicht als Stimmen, sondern als Partitur reproduzierte, behielt er die Gesamtord-
nung nach Druckeinheiten (Ricercar a 6 + Canon perpetuus, Triosonate + Canon
perpetuus, finf Canones diversi + Fuga canonica, Ricercar 2 3 + Canon a 2 und
a 4) bei, so dass die Symmetrie des urspriinglichen Aufbaus deutlich blieb.?* Trotz
wechselnder Uberzeugungen und Ideale setzten einige von Bachs Schiilern diese
Proportionierungstechnik in ihren Kompositionen zumindest bis in die 1780er-Jah-
re fort.** Doch was geschah danach, als alle Enkelschiiler Bachs gestorben waren?
Was bedeutete symmetrische Ordnung fiir Komponisten wie Chopin und Mendels-
sohn, wenn sie Bachs Partituren studierten, kopierten und adaptierten? Und was
sah Chopin, als er sich mit dem Wohltemperierten Clavier beschiftigte? Bemerkte er
Bachs proportionale Ordnung, und wenn ja, hat sie die Art und Weise beeinflusst,
wie er seine Priludien strukturierte?

31 Eine detaillierte Diskussion des Musikalischen Opfers bei Tatlow 2015, S. 224-238.

32 Die Rezension wurde am 04.01.1832 veroffentlicht, Allgemeine Musikalische Zeitung 34
(1932), S. 3-9. Auf S. 9 ist zu lesen: »Den Schluss des Werks (S. 24-45) macht das hier
zum erstenmale gedruckte Trio fir Flote, Violine und Bass, aus fiinf Satzen bestehend,
namlich aus einem Largo 34 T. als Einleitung, Allegro % T., Andante 44 T., Allegro €& T., in
welchem gleich Anfangs das ganze Thema in lieblicher Figuration hervortritt und einem
(hier mit der Auflosung abgedruckten) Canone perpetuo in contrario motu fiir die genann-
ten Instrumente, wozu noch, nach Ref. Daflirhalten, die Seite 22 befindliche Fuga canonica
als Schlussstein des Ganzen gehort, ohnerachtet die hier gebrauchten Schlissel fur Violine
und Flote ungewdahnlich sind.«

33 Die Triosonate ist auf S. 24-44 der Edition abgedruckt.

34 TatLow 2019.
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DIE PROPORTIONALE STRUKTURIERUNG
IN BACHS WOHLTEMPERIERTEM CLAVIER, BAND 2

Motivische Ahnlichkeiten fithrten oft zu der Annahme, dass die Préludes auf dem
ersten Band des Wohltemperierten Claviers basierten, was historisch kaum belegt
ist. Zumindest mit Blick auf die Struktur erscheint diese Annahme unwahrschein-
lich. Bachs Strukturplan fiir Band 1 war umfangreich,® und wenn Chopin nicht
ausgerechnet nach einer grof§ angelegten proportionalen Ordnung suchte, sind
seiner Aufmerksamkeit die meisten Symmetrien aus Band 1 entgangen. Ein Kom-
ponist, der eine symmetrische Anordnung imitieren mochte, hitte eher numeri-
sche Zusammenhinge, Muster und Proportionen in kleinerem Maf3stab erkennen
kénnen, wie zum Beispiel solche zwischen aufeinanderfolgenden Sitzen. Chopin
bemerkte in Band 1 des Wohltemperierten Claviers vielleicht, dass die Priludien
4-6 (BWV 849-851) 100 Takte (39+35+26) haben. Gleichfalls kénnte ihm auf-
gefallen sein, dass sowohl die Priludien 7-8 (BWV 852-853) als auch die Prilu-
dien 21-24 (BWV 866—869) 110 Takte haben: 70+40 bzw. 20+24+19+47 Takte.
Moglicherweise sah er ebenfalls, dass einige Sitze die gleiche Anzahl von Takten
haben und so eine Proportion schaffen, beispielsweise hat jedes der Priludien 1
und 5 (BWV 846 und BWV 850) 35 Takte und das Priludium 7 (BWV 852) 70
Takte: 35:35:70 oder 1:1:2. Als Chopin die Reihenfolge der Priludien im zweiten
Band des Wohltemperierten Claviers studierte, mag er die folgenden symmetrischen
Muster gesehen haben.

BWV TONART PRALUDIUM TAKTE 11 VISUALISIERUNG
870 C-Dur 1 34 34 i
871 c-Moll 2 28 28
872 Cis-Dur 3 50
873 cis-Moll 4 62 62
874 D-Dur 5 56 56

Summe 230 90:90 ‘ 90:50:90 ‘

Tabelle 2: Symmetrische Anordnung Bachs Praludien 1-5, Das Wohltemperierte Clavier, Bd. 2.

35 Die Reihenfolge von Bd. 1 und seine strukturelle Beziehung zu den Inventionen und Sin-
fonien ist bei TaTLow 2015 zu finden, Kapitel 6, »Four in two collections for keyboard,
S.159-172.
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Die Priludien 1-5 haben 230 Takte (Spalte 4). Die Priludien 1 und 5 ergeben zu-
sammen 90 Takte, ebenso die Priludien 2 und 4 (Spalte 5). Diese 1:1-Proportion
ist um die 50 Takte des Priludiums 3 positioniert. Die Symmetrie der Struktur ist
passgenau, wie in Spalte 5 zu schen ist. Ein Kopist, der diese fiinf Priludien tran-
skribieren wollte, hitte die Anzahl der Takte jedes Priludiums notiert und dann
wahrscheinlich ihre symmetrische Anordnung bemerke.

Die nichsten funf Priludien haben ebenfalls eine runde Taktzahl: 330 Takte
(Tabelle 3, Spalte 3). Innerhalb dieser fiinf Priludien gibt es keine auffillige nume-
rische Struktur oder Proportionierung, obwohl die Priludien 8 und 9 zusammen 90
Takte bilden und so méglicherweise auf die Gruppierungen mit je 90 Takten in den
ersten fiinf Priludien verweisen.

BWV TONART PRALUDIUM TAKTE
875 d-Moll 6 61
876 Es-Dur 7 71
877 dis-Moll 8 36
878 E-Dur 9 54
879 e-Moll 10 108
Summe 330

Tabelle 3: Taktordnung Bachs Praludien 6-10, Das Wohltemperierte Clavier, Bd. 2.

Thre strukturelle Unitit und Symmetrie werden vollends deutlich, wenn diese ersten
zehn Priludien als Ganzes betrachtet werden. Tabelle 4 zeigt die Ordnung und zwei
1:1-Proportionen — eine dreifache (Spalten 5 und 6) und eine doppelte (Spalten 7
und 8).

Die zehn Priludien umfassen insgesamt 560 Takte (Tabelle 4, Spalte 4). Die
Taktsummen dieser zehn einzelnen Priludien kénnen nur zwei 1:1-Proportionen
bilden, von denen nur eine (in den Spalten 6 und 7 dargestellt) véllig symmetrisch
angeordnet ist.*® Spalten 5 und 6 zeigen die aufeinanderfolgenden 1:1-Symmetrien:
sechs Priludien (hellgrau in Spalte 6) haben 280 Takte und die {ibrigen vier (dunkel-
grau in Spalte 6) haben 280 Takte. Die Kombination dieser aufeinanderfolgenden

36 Ich bin Alan Shepherd dankbar fiir das Entwickeln des Programmes Proportional Paralle-
lism Explorer, um die Behauptungen in Bach's Numbers zu testen und die numerologische
Forschung zu erleichtern. Das Programm befindet sich derzeit in Version 6 (August 2020)
und kann online abgerufen werden https://github.com/Goldberg53/PPExp.git. Fur eine
vollstandige Untersuchung der statistischen Wahrscheinlichkeit meiner Ergebnisse siehe
SHEPHERD 2021.
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Symmetrie und der 280:280 Takte ergibt eine doppelte 1:1-Proportion. Die zweite
1:1-Proportion ist in den Spalten 7 und 8 dargestellt. Hier ergeben fiinf Priludien
(hellgrau in Spalte 6) 280 Takte und die restlichen fiinf Priludien (in Spalte 6) 280
Takte. Dadurch entsteht eine doppelte 1:1-Proportion, welche dieses Mal durch 5:5
Priludien in 280:280 Takten gebildet wird.

BWV TONART PRA- TAKTE 11 VISUALI- 11 VISUALI-
LUDIUM SIERUNG SIERUNG

870 C-Dur 1 34 34 34

871 c-Moll 2 28 28 28

872 Cis-Dur 3 50 50

873 cis-Moll 4 62 62

874 D-Dur 5 56 56

875 d-Moll 6 61 61

876 Es-Dur 7 71 71

877 dis-Moll 8 36 36

878 E-Dur 9 54 54 54

879 e-Moll 10 108 108 108

Summe 560 280:280 280:280 5:5

Tabelle 4: Zwei doppelte 1:1-Proportionen in Bachs Praludien 1-10, Das Wohltemperierte
Clavier, Bd. 2. 280:280 symmetrisch angeordnete Takte.

Diese perfekte 1:1-Proportion ist charakteristisch fiir Bachs Ordnungstechnik. Wie
so oft wihrend seines Schaffensprozesses, inderte Bach seinen Plan allerdings an
dieser Stelle und gab ihn zweifellos zugunsten eines grofleren, hier nicht behandel-
ten Schemas auf. Obwohl wir nicht wissen kénnen, ob Bach die nichsten fiinf Pri-
ludien urspriinglich so konzipierte, dass sie proportioniert sind, konnen wir sehen,
dass dieser spezielle symmetrische Plan bei Priludium 10 endet.”” Unabhingig von
Bachs endgiiltigem Plan war die typisch barocke Symmetrie der Priludien 1-10 fiir
Chopin so zu sehen, wie auch heute noch fiir Komponisten und Studenten.

Bemerkte Chopin die proportionale Anordnung als er das Wohltemperierte Cla-
vier studierte? War seine Bewunderung fiir Bachs Sammlung so grofi, dass er sogar
so weit ging, die Proportionierung als Vorbild zu nehmen?

37 Siehe Anm. 39 unten.
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DIE STRUKTUR IN CHOPINS PRELUDES OP. 28

Tabelle 5 zeigt die Anzahl der Takte in den ersten acht Préludes Chopins. Die Ge-

samtzahl der Takte und ihrer Anordnung weist mehrere Besonderheiten auf:

1. Chopins Prélude 1 in C-Dur hat 34 Takte, genau die gleiche Anzahl an Tak-
ten wie Bachs Priludium 1 in C-Dur, BWV 870 (Tabelle 4, Zeile 2);

2. Préludes 1-8 haben 230 Takte, identisch mit der Anzahl der Takte Bachs Pri-
ludien 1-5 (Tabelle 2), und

3. Prélude 8, das letzte Werk in dieser Gruppe von 230 Takten hat ebenfalls 34
Takte — was darauf hindeuten konnte, dass Chopin mit kleinmaf3stiblicher
Symmetrie arbeitete.

Tabelle 5 zeigt, dass Chopin die Taktsummen benutzte, um diese ersten acht Prélu-
des in aufeinanderfolgende Gruppen runder Zahlen zu gruppieren — 90, 90, 50 Tak-
te — also dieselben runden Zahlen, die Bach benutzte, um seine 230 Takte zu ordnen
(Tabelle 2, Spalten 5 und 6). Doch statt Bachs symmetrischer Anordnung ordnete
Chopin seine Taktgruppen nacheinander an, mit 90 Takten in den Préludes 1-3, 90
Takten in den Préludes 4—6 und 50 Takten in den Préludes 7—8, wodurch innerhalb
der 230 Takte ein im Wesentlichen barocker Satz von Proportionen entstand: Eine
dreifache 1:1-Proportion, das 4:4 Préludes in 115:115 Takten in aufeinanderfolgen-
der Symmetrie bildet. Dies ist von grofter Bedeutung, wenn man den Einfluss der
barocken Techniken auf Chopin betrachtet. Es ist auch ein wichtiges Indiz fiir die
Beantwortung der Frage, ob Chopin das Wohltemperierte Clavier bemerkte und spe-
zifisch von ihm beeinflusst wurde, obwohl man in diesem Stadium die Méglichkeit
in Betracht ziehen muss, dass die Ahnlichkeit zufillig ist.

Chopins Préludes 9-16 haben 330 Takte (Tabelle 6), die gleiche Anzahl von
Takten wie in Bachs zweiter Gruppe der Priludien (Tabelle 3). Chopin ordnete
den Préludes 9 und 10 30 Takte und den Préludes 11-16 300 Takte zu (Tabelle 6,
Spalten 4 und 5). Er ordnete auch die 330 Takte so an, dass eine Symmetrie iiber
die acht Préludes hinweg hergestellt wurde, wobei die 165 Takte in den dufleren
vier Préludes, Préludes 9 und 10 (30 Takte) und Préludes 15 und 16 (135 Takte)
ein Verhiltnis von 1:1 mit den 165 Takten der zentralen vier Préludes 11-14 bilden
(Tabelle 6, Spalten 6 und 7). Auf diese Weise entstand innerhalb dieses zweiten Teils
von acht Préludes eine dreifache 1:1-Proportion: 4:4 Préludes mit 165:165 Takten,
symmetrisch angeordnet (Tabelle 6: Préludes 9, 10, 15 und 16 — markiert; Préludes
11, 12, 13 und 14 — markiert). Dieses Ergebnis ist von grofiter Bedeutung, wenn
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man Chopins Reaktion auf barocke Techniken betrachtet. Chopins Ordnung der
Préludes 9-16 in 330 Takten ist noch perfekter als Bachs, was darauf hindeutet, dass
Chopin Bachs Ordnung der Priludien 1-5 und 6-10 (BWV 870-879) nicht nur
einhielt, sondern sich dafiir entschied, sie zu verbessern.

TONART PRELUDE TAKTE TAKTE TAKTE TAKTE 11 VISUALISIERUNG
C-Dur 1 34 34 34

a-Moll 2 23 23 23

G-Dur 3 33 33 33

e-Moll 4 25 25 25

D-Dur 5 39 39 39

h-Moll 6 26 26 26

A-Dur 7 16 16 16

fis-Moll 8 34 34 34
Summe 230 90 920 50 115:115 4:4 Préludes

Tabelle 5: Eine dreifache 1:1-Proportion in Chopins Préludes 1-8.

TONART PRELUDE TAKTE 30 + 300 11 VISUALISIERUNG
E-Dur 9 12 12 12

cis-Moll 10 18 18 18
B-Dur 11 27 27

gis-Moll 12 81 81

Fis-Dur 13 38 38

es-Moll 14 19 19

Dis-Dur 15 89 89 89

b-Moll 16 46 46 46

Summe 330 30 300 165:165 4:4 Préludes

Tabelle 6: Eine dreifache 1:1 Proportion in Chopins Préludes 9-16.

Die grofle Gruppe von Chopins 16 Préludes bildet automatisch eine doppelte
1:1-Proportion, wenn man die 1:1-Proportionen innerhalb der beiden Achtergrup-
pen (1-8 und 9-16) betrachtet. Tabelle 7 zeigt einen Vergleich zwischen der dop-
pelten 1:1-Proportion in Bachs zehn Priludien und den beiden doppelten 1:1-Pro-
portionen in Chopins 16 Préludes.
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BACH, PRALUDIEN 1—10, WK II CHOPIN, PRELUDES 1—16, OP. 28
TAKTE 11 VISUALI- TAKTE 1:1 VISUALI- 11
SIERUNG SIERUNG
1 34 34 1 34 34
2 28 28 2 23 23
3 50 50 3 33 |33
4 62 62 4 25 |25
5 56 |56 5 39
6 61 61 6 26
7 71 71 7 16
8 36 36 8 34
9 54 54 9 12 12
10 108 | 108 10 18 18
11 27
12 81
13| 38
14 19
15| 89 |89
16 | 46 |46
560 | 280:280 5:5 560 | 280:280 8:8 280:280 8:8

Tabelle 7: Vergleich der Symmetrie in Bachs Praludien 1-10 (BWV 870-879) und Chopins
Préludes 1-16.
Die Spalten 7-10 zeigen zwei verschiedene doppelte 1:1-Proportionen in den 560
Takten von Chopins Préludes 1-16: 8:8 Priludien in 280:280 Takten. Mit diesen
16 Taktsummen ist es moglich 152 verschiedene 1:1-Proportionen zu bilden, von
denen 75 doppelte 1:1-Proportionen mit 8:8 Priludien in 280:280 Takten sind.®
Bezeichnenderweise ist jedoch nur eins symmetrisch angeordnet, um eine dreifache
1:1 Proportion zu bilden. Dieses dreifache 1:1 wird in den Spalten 7 und 8 gezeigt:
8:8 Priludien in 280:280 Takten, die in aufeinanderfolgender Symmetrie angeord-
net sind.

Die Beweise dafiir, dass Chopin die Struktur seiner Préludes nach Bachs Vorbild
gestaltete, nehmen zu:

38 Diese statistischen Moglichkeiten wurden mit Hilfe des Programms Proportional Paralle-
lism Explorer errechnet.
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Bach

* 230-taktiger Abschnitt in den ersten
funf Priludien des zweiten Buches

BWV 870-874 (Tabelle 2)

* symmetrische Ordnung innerhalb
der 230 Takte der ersten fiinf
Priludium, indem er 90, 50 und 90

Takte verwendete

* 330-taktiger Abschnitt in seinen
nichsten funf Priludien, BWV
875-879 (Tabelle 3)

* doppelte 1:1-Proportion tiber die
560 Takte der Priludien 1-10,
gebildet aus 5:5 Priludien, in
280:280 Takten (Tabelle 7)

Chopin
230-taktiger Abschnitt in den ersten
acht Préludes seiner Sammlung

(Tabelle 5

symmetrische Ordnung innerhalb
der 230 Takte seiner ersten acht
Préludes, indem er 90, 90 und 50
Takte verwendete, jedoch in aufei-
nanderfolgenden Blocken statt wie
bei Bach um die zentralen 50 Takte
angeordnet

330-taktiger Abschnitt in seinen
nichsten acht Préludes, eine
dreifache 1:1-Proportion, gebildet
aus 4:4 Préludes, 165:165 Takten
in symmetrischer 1:1-Anordnung

(Tabelle 6)

eine einzige dreifache 1:1-Propor-
tion iiber die 560 Takte der Préludes
1-16, gebildet aus 8:8 Préludes in
280:280 Takten, in symmetrischer
1:1-Anordnung (Tabelle 7, Spalten 7
und 8)

* Dariiber hinaus exakte 1:1-Parallele zwischen der Linge von Chopins Prélude 1

in C-Dur und Bachs Priludium 1 in C-Dur (BWYV 870): 34:34 Takte.

Wer erwartet, Chopin hitte die Struktur von Bachs nichsten fiinf Priludien kopiert,
den Priludien 11-15 (BWV 880-884) und sie als Grundlage fiir seine letzte Grup-
pe von acht Préludes verwendet, wird enttduscht. Nach Bachs Priludium 10 (BWV
879) findet sich kein weiteres Proportionsschema.”” Chopin hitte entweder weiter

die Taktsummen aus Bachs Priludien 11-15 mit ihren unproportionalen 308 Tak-

ten verwenden oder kreativ eine neue Ordnung erfinden kénnen. Chopin wihlte

39 Esgibt 308 Takte in Bachs Praludien 11-15, die die ndchste 1:1-Proportion bilden missten,

eine solche aber nicht aufweisen.
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letzteres: Er schuf eine neue Ordnung und machte sie symmetrisch. Diese Entschei-
dung zeigt Chopins Bewusstsein fiir Proportionierungstechniken.

Tabelle 8 zeigt die perfekte Symmetrie, die Chopin tiber die letzten acht Préludes
seiner Sammlung der 24 Préludes bildete. Die Préludes 17-24 ergeben eine runde
Summe von 390 Takten und bilden in aufeinanderfolgender Symmetrie eine dreifa-
che 1:1-Proportion, identisch mit der in seinen Préludes 1-8 (Tabelle 5), wenn auch
diesmal mit 390 statt 230 Takeen. Tabelle 8 zeigt die dreifache Proportion innerhalb
der 390 Takte: 4:4 Préludes, wobei 195:195 Takte eine aufeinanderfolgende Sym-
metrie bilden.

TONART PRELUDE TAKTE 111 VISUALISIERUNG
As-Dur 17 90

f-Moll 18 21

Es-Dur 19 71

c-Moll 20 13

B-Dur 21 59 59

g-Moll 22 41 41

F-Dur 23 22 22

d-Moll 24 73 73
Summe 390 195:195 4:4

Tabelle 8: Dreifache 1:1 Proportion in Chopins Préludes 17-24.

Die Begriindung fiir diese Entscheidung wird bei der Betrachtung dieser letzten
acht Préludes im Zusammenhang mit der gesamten Sammlung deutlich (Tabelle
9).% Die Perfektion seiner symmetrischen Gestaltung und seiner Taktorganisation
ist iberwiltigend.

Wie oben gezeigt, weisen die Préludes 1-8 eine dreifache Proportionierung auf, mit
4:4 Préludes in 115:115 Takten in aufeinanderfolgender 1:1-Symmetrie (hellgrau und
dunkelgrau in Tabelle 5). Die nichsten acht Préludes 9-16 haben eine dreifache Propor-
tionierung, welche spiegelsymmetrisch in einer 1:1-Proportion angeordnet ist, mit 4:4
Préludes in 165:165 Takten, wobei die beiden duferen Sitze von Préludes die zentralen
vier Préludes (hellgrau und dunkelgrau in Tabelle 6) umrahmen. Und die letzten acht
Préludes 17-24 haben die gleiche aufeinanderfolgende Anordnung wie die Préludes
1-8: Mit einer dreifachen 1:1-Proportion in 4:4 Préludes in 195:195 Takten und 1:1

40 Auch wenn die Takte jedes Satzes von acht Prdludien eine 1:1-Proportion bilden, gibt es
keine Garantie, dass die gesamte Sammlung symmetrisch angeordnet ist.
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aufeinanderfolgenden Proportionen (hellgrau und dunkelgrau in Tabelle 8). Insgesamt
sind die Préludes mit drei kleineren dreifachen 1:1-Proportionen und einer iibergreifen-
den dreifachen 1:1 Proportion strukeuriert: 12:12 Préludes in 475:475 Takten, ange-
ordnet in einer perfekten 1:1-Spiegelsymmetrie (hellgrau und dunkelgrau in Tabelle 9).

TONART PRELUDE TAKTE PRELUDE 11 VISUALISIE-
RUNG
C-Dur 1 34 1 34
a-Moll 2 23 2 23
G-Dur 3 33 3 33
e-Moll 4 25 4 25
D-Dur 5 39 5
h-Moll 6 26 6
A-Dur 7 16 7
fis-Moll 8 34 8
E-Dur 9 12 9 12
cis-Moll 10 18 10 18
H-Dur 11 27 11
gis-Moll 12 81 12
Fis-Dur 13 38 13
es-Moll 14 19 14
Des-Dur 15 89 15 89
b-Moll 16 46 16 46
As-Dur 17 90 17
f-Moll 18 21 18
Es-Dur 19 71 19
c-Moll 20 13 20
B-Dur 21 59 21 59
g-Moll 22 41 22 41
F-Dur 23 22 23 22
d-Moll 24 73 24 73
Summe 24 950 12:12 475:475 12:12

Tabelle 9: Dreifaches 1:1 in Chopins Préludes. 12:12 Préludes in 475:475 Takten, mit 1:1
symmetrischer Anordnung.

Chopin ging deutlich tiber die Ordnung hinaus, die er in den Priludien 1-10 im
zweiten Band des Wohltemperierten Claviers vorfand. Indem er Bachs Ordnungs-
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prinzipien als Sprungbrett nutzte, schuf Chopin iiber seine 24 Préludes hinweg eine
grof$formatige Struktur und fiihrte die 1:1-Proportion in mindestens drei Dimen-
sionen ein.

Diese numerischen Ergebnisse entsprechen den Grundrissen von Chopins Pré-
ludes. So wie ein Architekt zu Bachs Zeit einen Plan eines gut proportionierten
Gebiudes so zeichnete, dass die Gréfle und Position bestimmter Bereiche und
Riume parallele Proportionen entstehen lief3, so organisierten die Komponisten
dieser Zeit hiufig eine ganze Komposition symmetrisch, wihrend sie innerhalb
des Ganzen kleinere proportionierte Abschnitte schufen. Der rekonstruierte Plan
fur die Préludes zeigt, dass Chopin mit drei aufeinanderfolgenden Abschnitten
von acht Préludes arbeitete — 1-8 mit 230 Takten, 9—16 mit 330 Takten und
17-24 mit 390 Takten — und dass er die 1:1-Proportion innerhalb jeder einzel-
nen so einfiihrte, dass das Ganze durch eine grof§ angelegte symmetrische dreifa-
che 1:1-Proportion vereint wurde. Die dreifache Unitidt liefert solide Beweise zur
Unterstiitzung des Arguments, dass Chopin seine Priludien als eine einheitliche
Reihe komponierte und gestaltete.

DIE LETZTEN VIER TAKTE DES PRELUDES 24 IN D-MOLL,
TAKTE 74-77

Es gibt allerdings einen Fehler in der Struktur. Am Ende des 24. Préludes fiihrte
Chopin eine winzige, aber signifikante Abweichung von der in Tabelle 9 gezeigten
strukturellen Perfektion ein. Anstatt es an dem Punkt vollendeter Symmetrie zu be-
enden, das heif$t bei Takt 73 mit den beiden d-Moll-Akkorden, fiigte Chopin eine
viertaktige Peroration hinzu.

Abbildung 1 zeigt, dass Chopin die Anderungen und Korrekturen an diesen
letzten vier Takten sogar erst in der autographen Abschrift vornahm, die er fiir den
Druck vorbereitet hatte. Er entschied, mit dem absteigenden Lauf von genau 24
Noten in Takt 74 das & aus Takt 73 mit dem dreifach klingenden Schlussbass D, der
Takte 75, 76 und 77 zu verbinden. Der einlinige Abstieg in Takt 74 spiegelt die Ab-
stiege in den Takten 66 und 70 wider, wenn auch in einem anderen harmonischen

Kontext. In den Takten 66 und 70 befinden sich die absteigenden Figuren tiber

41 Johann Mattheson: Kern Melodischer Wissenschaft, Hamburg 1737, S. 128; Johann Matt-
heson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 235; TatLow 2015, S. 19-20,
S.37und S. 106.
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Abbildung 1: Prélude in d-Moll, Autograph: Stichvorlage (A), PL-Wn Mus. 93, Takte 73-77.

einem D-Pedal, mit Gis, fund gis in der gebrochenen Figuration der linken Hand,
wihrend das Absteigen in Takt 74 unbegleitet ist.

Chopin hitte das d-Moll-Prélude und die gesamte Sammlung bei Takt 73 beenden
konnen. An diesem Punkt perfekter Symmetrie nutzt Chopin Fiille, Gewicht und
Tonumfang, um den Moment zu betonen: zwei Sechstonakkorde, die sich tiber fiinf
Oktaven erstrecken, wobei der zweite Akkord mit fortississimo (ffj bezeichnet ist.
Vielleicht war dies der Endpunkt in seinem urspriinglichen Plan. Aber wenn es so
war, warum entschied er sich dann, dies zu andern? Endete das Stiick urspriinglich
bei Takt 73 und waren die letzten vier Takte ein nachtriglicher Einfall? Warum
schuf Chopin eine perfekte Struktur, die niemand héren wiirde, und zerstérte sie
dann? Wollte er wirklich Unitit tiber alle Préludes schaffen?

Wir kénnen einige Anhaltspunkte finden, indem wir tiberlegen, wie Chopin tiber
Symmetrie und Einheit dachte. Wie Halina Goldberg dargestellt hat, wurde Chopin
von Jézef Elsner in Komposition und Musiktheorie unterrichtet, fiir den die Formung
des musikalischen Materials zu einem logisch befriedigenden architektonischen Gan-
zen wesentlich war.®? In einer unveréffentlichten Abhandlung »Rozprawa o melodyi i
$piewie« (Abhandlung tiber Melodie und Gesang, 1830), die seine Unterrichtsideen
zusammenfasste, erklirte Elsner, alles solle einem Ziel entgegen gehen, jede Kom-
ponente der Komposition miisse als ein Teil des Ganzen erkennbar sein, da sonst
die Aufmerksamkeit der Hérerinnen und Hérer abgelenkt werde und das Kunstwerk
nicht gefallen konne. Laut Elsner liegt alle Schonheit in der Verbindung des Ganzen
mit der Vielfalt.” Und in einem Abschnitt iiber die Ausgewogenheit in Phrasen lehrte
Elsner, dass die Symmetrie am Ende eines Werkes aufgegeben werden kann, um eine
groflere Schlusswirkung zu erreichen: So sei die Erweiterung oder Wiederholung des
letzten Gedankens moglich und widerspreche nicht den Prinzipien der Symmetrie,

42 GOLDBERG 2008,S.119.
43 Ebd.
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sondern sie diene gerade der Betonung des Endes von Sinfonien oder Arien.* An
Chopin schrieb Elsner in einem Brief vom 27. November 1831, dass der Sinn fir
die Einheit den wahren Kiinstler von einem Handwerker, der nur Stein an Stein
setze, unterscheide.” Elsners Unterricht wurde von deutschen Musiktheoretikern in
der Tradition von Johann Philipp Kirnberger und Johann Georg Albrechtsberger in-
spiriert.® Auch wenn, wie neuere Forschungen nahe- und damit frithere Anekdoten
widerlegen, Kirnberger kein Schiiler von J. S. Bach war, wird er mit der theologischen
Bedeutung der Unitit und Symmetrie fir die Musik vertraut gewesen sein.” Analog
konnte man im Gradus ad Parnassum von Johann Joseph Fux im 18. Jahrhundert
iiber die Vollkommenheit der Oktave lesen, hier in der deutschen Ubersetzung von
Lorenz Mizler 1742: »Die Octave ist in der vielfachen Art enthalten, und sind ihre
wesentliche Gréssen 1.2, um dieser Ursach willen ist sie vor das vollkommenste Inter-
vall unter allen zu halten. [...] Daf8 diese Ordnung von Gott in allen seinen Wercken
oder Geschopfen auf eine wunderbare Art beobachtet sey, kan leicht angemercket
werden.«*® An dieser Stelle fiigte Mizler eine FuSnote hinzu:

Diese erbauliche Gedancken griinden sich auf die alte Wahrheit: ie mehr
eine Sache zusammen gesetzet ist, ie unvollkommener ist sie, und ie mehr
eine Sache einfach ist, ie vollkommener ist sie. Drum haben die Weltweisen
Gott allezeit vor das aller einfacheste Wesen unter allen Dingen, und also
vor das allervollkommenste allezeit gehalten und der Vernunfft zu Folge
davor halten miissen.*

Mizler sah, dass das Streben nach Unitit »erbaulich« war, ein Akt der Erbauung oder
Verbesserung der Frommigkeit. Fux war ein rémisch-katholischer Musiktheoretiker.
Mizler, der als Lutheraner geboren wurde, zog Ende der 1740er-Jahre ins katho-
lische Polen. Die Idee der Unitit war in Europa Mitte des 18. Jahrhunderts eine
gemeinsame Wihrung, ungeachtet der religiésen Tradition oder Uberzeugung. Aber

44  Kapitel 4, Abschnitt 9 von Jozef Elsners »Rozprawa o melodyi i $piewie«, Biblioteka XX
Czartoryskich, Krakau, Ms 2276. Zitiert in GOLDBERG 2008, S. 128.

45 Elsner, Warschau, an Chopin, Paris 27.11.1831, Korespondencja Fryderyka Chopina, hrsg.
von Bronistaw Edward Sydow, Warschau 1955, S. 198. Zitiert in GoLbserG 2008, S. 121.

46 GOLDBERG 2008, S. 117, zitiert GotAaB 1991, S. 31-33.

47 TatLow 2015, Kapitel 3 »Unity, Proportions and universal Harmony in Bach's world,
S.73-101.

48 Johann Joseph Fux / Lorenz Mizler, Gradus ad Parnassum oder Anfiihrung zur regelmdaf3i-
gen musikalischen Komposition, Leipzig 1742, S. 35.

49 Ebd., S.35f Anm. 12.
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die Zeiten und Philosophien 4nderten sich und wir kénnen nicht davon ausgehen,
dass die Unitit zu Beginn des 19. Jahrhunderts noch als kompositorisches Ideal galt.
Was bedeutete Symmetrie fiir Chopin, der im rémisch-katholischen Polen ausgebil-
det wurde, ein Jahrhundert nach Bach in Frankreich und dann auf Mallorca kompo-
nierte und dessen Musikerziehung dennoch stark von deutschen lutherischen Ideen
beeinflusst war? Wie sehr floss die lutherische Philosophie in Chopins Verstindnis
der Kompositionspraxis ein? Warum entschied er sich dafiir, in seinen Préludes eine
so perfekt symmetrische Struktur nachzubilden und dann die buchstibliche Sym-
metrie mit der viertaktigen Peroration im letzten Prélude zu verschleiern?

Elsner war davon iiberzeugt, dass Einheit und Symmetrie wichtige Eigenschaf-
ten fir das Komponieren sind. Die letzten vier Takte von Chopins 24. Prélude kon-
nen in Elsners Definition von Abweichungen innerhalb der Symmetrie durchaus
als die Erweiterung eines musikalischen Gedankens fiir die Betonung des Schlusses
verstanden werden. Dies {iberzeugt mich davon, dass Chopin seine Préfudes trotz der
erginzten viertaktigen Schlusswendung sowohl als symmetrisch geordnet als auch
als einheitliches symmetrisches Ganzes betrachten konnte.

Die letzten vier Takte konnten auch eine parallele Bedeutungsschicht haben,
wie der folgende Augenzeugenbericht tiber Chopins Auffiithrungspraxis vermuten
lasst. In einem undatierten Bericht, der an Jeanquirit (Stephen Heller) in Augsburg
gerichtet war, erinnerte sich Robert Schumann an eine Gelegenheit, bei der er Cho-
pin auftreten sah:

[...] daff es schon ein unvergefilich Bild gibe, ihn wie einen triumenden Se-
her am Clavier sitzen zu sehen, und wie man sich bei seinem Spiele wie der
von ihm erschaffene Traum vorkime, und wie er die heillose Gewohnheit
habe, nach dem Schlusse jedes Stiickes mit einem Finger tiber die pfeifende
Claviatur hinzufahren, sich gleichsam mit Gewalt von seinem Traum loszu-
machen, und wie er sein zartes Leben schonen miisse.>

Ist der Abstieg mit 24 Noten in Takt 74 ein Echo dieser »heillosen Gewohnheite,
»nach dem Schlusse jedes Stiickes« mit dem Finger tiber die Klaviertasten zu gehen,
um das Ende einer Auftithrung zu markieren und »sich gleichsam mit Gewalt von
seinem Traum loszumachen«? Kénnte Chopin beschlossen haben, die letzte Bliite-

50 Gesammelte Schriften liber Musik und Musiker von Robert Schumann, Bd. 2, Leipzig 1854,
S.109f.



146 RUTH TATLOW

zeit als autobiographische Referenz aufzunehmen?*! Das mag bis zu einem gewissen
Grad so sein, aber es erkldrt nicht Chopins Korrekturen in letzter Minute in Takt 74.
Selbst als er die Stichvorlage A zur Veréffentlichung vorbereitete, tiiftelte Chopin
noch an den Tonhéhen und der Anzahl der Noten in diesem Take.*? Seine endgiilti-
ge Fassung hat einen 24-stufigen Abstieg, gefolgt von der dreifachen Wiederholung
des D,. Kénnte dies ein weiterer paralleler Hinweis sein? Eine kurze Erinnerung an
seinen Strukturplan: 24 Préludes, geordnet in drei symmetrische Gruppen.®® Wire
dies der Fall, konnten die letzten vier Takte am Rande der buchstiblich perfekten
Symmetrie sowohl als abschliefende Interpunktion zur Ausgewogenheit der Samm-
lung als auch als parallele Anspielung auf ihre perfekte, einheitliche Struktur be-

trachtet werden.
SCHUF CHOPIN DIE SYMMETRIE IN VALLDEMOSSA ODER FRUHER?

Um die oben beschriebenen numerischen Ergebnisse zu testen, wire es ideal zu
sehen, wie Chopin die Sammlung genau zusammensetzte und die Reihenfolge
verinderte. Leider gibt es nur sehr wenige iiberlieferte Quellen zu den einzelnen
Kompositionsschritten, die eine solche genaue Rekonstruktion ermoglichen. Laut
Eigeldinger ist unklar, wie viele und welche Teile auf Mallorca komponiert oder
fertiggestellt wurden.** Die meisten Forschungen stimmen darin iiberein, dass die
Préludes 2, 4 und 15 mit Sicherheit und die Préludes 10 und 21 hochstwahrschein-
lich in Valldemossa komponiert wurden.*

Wenn man von der Hypothese ausgeht, dass mit Ausnahme der Préludes 2, 4, 10,
15 und 21 alle vor Chopins Ankunft auf Mallorca komponiert wurden, und von der
geringen Moglichkeit, dass er noch nicht iiber die genaue Struktur der Sammlung
entschieden hatte, konnte Chopin dann seine Struktur auf Bachs Priludien 1-10

51 Ich bin Joel Speerstra dankbar, der mich im September 2017 auf dieses Zitat hinwies.

52 Préludes op. 28, Autograph: Stichvorlage (A). PL-Wn Mus. 93: www.chopinonline.ac.uk/
ocve/browse/ Préludes op. 28.

53 Ich danke Chiara Bertoglio fiir den Hinweis auf diese Besonderheit, Warschau, September
2017, und Joyce Lindorff, Cremona, Juli 2018.

54 EIGELDINGER 1988b, S. 168.

55 Ebd., Anm. 3.

56 EIGELDINGER 1975, S. 70-90, zitiert in EIGELDINGER 1988b, S. 170, Anm. 3. Hansgeorg
Mihe behauptete, das d-Moll-Prélude sei das erste, das komponiert wurde, MUHE 1999,
S. 9: »zwei der Prdludien — a-Moll und d-Moll — entstanden aber bereits 1830/1831«. Es
gibt jedoch keine Quellenbelege zur Unterstlitzung dieser Behauptung.


http://www.chopinonline.ac.uk/ocve/browse/
http://www.chopinonline.ac.uk/ocve/browse/
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(BWYV 870-879) aufgebaut und trotzdem die perfekten Symmetrien in Valldemossa
geschaffen haben? Die Antwort lautet ja.

TONART PRELUDE TAKTE PRELUDE 1:1 VISUALISIERUNG

C-Dur 1 34 1 34

D-Dur 5 5
h-Moll 6 26 6 26
A-Dur 7 16 7 16
fis-Moll 8 34 8 34
E-Dur 9 9

cis-Moll
H-Dur
gis-Moll 12 81 12 81
Fis-Dur 13 38 13 38
es-Moll
Des-Dur

g-Moll 22 41 22 41

F-Dur 23 22 23 22

d-Moll 24 73 24 73 (+4)

Summe 24 950 12:12 475:475 12:12

Tabelle 10: Hypothetische Rekonstruktion der Struktur, letzte zu komponierenden Préludes
(mittelgrau).

Tabelle 10 veranschaulicht diese Hypothese. Chopin komponierte bereits die Pré-
ludes 5-8 mit ihren 115 Takten, was genau der Hilfte der 230 Takte entspricht,
die Bach fiir seine Priludien 1-5 verwendete (siche Tabelle 5). Entweder diese
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Summe oder seine frithere Beobachtung der Struktur von Bachs Priludien 1-5
kénnte Chopin auf Mallorca dazu inspiriert haben, seine eigene Reihe der Prélu-
des 1-4 mit genau 115 Takten zu erstellen. Damit hitte Chopin fiir die fehlenden
oder unvollstindigen Préludes 2 und 4, in a-Moll bzw. e-Moll, insgesamt nur 48
Takte tibriggehabt (Tabelle 10, Zeilen 2 und 4). Der Plan fir die Symmetrie seiner
ersten acht Priludien konnte Chopin dazu ermutigt haben, Bachs Taktsumme
als Vorlage fir die nichsten acht zu verwenden. Chopins Préludes 11-14 waren
bereits mit 165 Takten abgeschlossen, genau die Hilfte der 330 von Bach ver-
wendeten Takte. Die Préludes 9 und 16 waren ebenfalls vollstindig (12+46 Takte),
und um innerhalb dieser acht Takte eine Symmetrie herzustellen, hatte er nur 107
Takte (165 minus 58 Takte) fiir die fehlenden oder unvollstindigen Préludes 10
und 15, in cis-Moll und Des-Dur (Tabelle 10, Zeilen 10 und 15). Tabelle 6 zeigt
die Spiegelsymmetrie, die Chopin mit den 165 Takten der Préludes 9, 10, 15 und
16 und den sie umgebenden 165 Takten der Préludes 11-14 schuf. Hitte Chopin
bereits die Préludes 17-20 mit ihren 195 Takten und die Préludes 22—-24 mit ent-
weder 136 oder 140 Takten komponiert (je nachdem, ob Prélude 24 zu diesem
Zeitpunkt 73 oder 77 Takte hatte), hitte das fehlende Prélude in B-Dur entweder
55 oder 59 Takte haben miissen (Tabelle 10, Zeile 21), um einen zweiten Ab-
schnitt von 195 Takten und eine aufeinanderfolgende Symmetrie innerhalb dieser
letzten Gruppe von acht Préludes zu schaffen.

Ein weiteres Detail konnte Chopins Arbeitsprozess erkliren. Prélude 21 hitte
bei Takt 55 statt bei Takt 59 enden kénnen, und dennoch hitte die Sammlung ins-
gesamt 950 Takte umfasst, da das 24. Prélude 77 Takte lang war. Vielleicht hatte
Chopin dies im Sinn, als er an der Struktur der Sammlung arbeitete und noch in
der Stichvorlage Korrekturen vornahm. Die Tatsache, dass er sich letztlich dafiir ent-
schied, in dieser letzten Gruppe von vier Préludes die beiden viertaktigen Schluss-
wendungen beizubehalten, anstatt eine zu streichen, iiberzeugt mich davon, dass
Chopin einen Plan fiir eine perfekt symmetrische Sammlung von 950 Takten hatte
und dass er ihn absichtlich inderte, um die letzten vier Takte von Prélude 24 aufier-
halb der Symmetrie des Ganzen zu positionieren.

Diese hypothetische Rekonstruktion zeigt, dass es moglich gewesen wire, dass
Chopin seine Struktur zu einem sehr spiten Zeitpunkt an Bachs Priludien angelehnt
hitte. Dennoch halte ich es fiir sehr wahrscheinlich, dass Chopin die symmetrische
Anordnung in Bachs Priludien 1-10 beobachtete, bevor er auf Mallorca ankam. Dies
wiirde den bereits existierenden 115-taktigen Block in den Préludes 4-8 und den
165-taktigen Block in den Préludes 11-14 besser erkliren. Der Mangel an Skizzen
verhindert jedoch die genauere Rekonstruktion von Chopins Ordnungsmethode.
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Abbildung 2: Préelude 21, Takte 48—59 weisen Streichungen und Korrekturen auf. Préludes
op. 28, Autograph: Stichvorlage (A), PL-Wn Mus 93.

UNITAT IN DEN PRELUDES?

1988 untersuchte Eigeldinger die vielen Argumente fiir und gegen die Einheit in Cho-
pins Préludes und kam zu dem Schluss, dass sie aufgrund eines wiederkehrenden me-
lodischen Motivs aus aufsteigender Sexte und anschlieflender Bewegung zur flinften
Stufe und aufgrund der Logik des Temperaments von Chopins Klavier ein Zyklus sind:

Above all, the Twenty-four Preludes are a cycle by virtue of an omnipresent
motivic cell which assures its unity through a variety of textures. Melodically,
the cell is characterised by an ascending sixth which falls back on to the fifth
[...] Nor is this all. The shape of this melodic cell is generated by the dic-
tates of the temperament of Chopin’s piano [...]*® With the temperament
duly established in the first half of op. 28, the second half is given over to
profiting from it with a symbolic >counter-tuning:. As a result, the pieces
are more elaborately constructed with particular use of enharmonic devices
in the bithematic works, which establish links with some of the sharp keys
already heard in the first part [...]. In the final analysis, what governs op. 28

57 EIGELDINGER 1988b, S. 181.
58 Ebd.,S.182.
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and makes it a cycle is the logic of its temperament, which gives pride of pla-
ce to the thirds. From this point of view the Twenty-four Preludes constitute
a confirming response to the Wohltemperirtes Clavier.”

In jiingerer Zeit hielt Anatole Leikin ein tiberzeugendes Plidoyer fiir die Einheit des
Zyklus, indem er zahlreiche ineinandergreifende Merkmale und einen allgegenwir-
tigen Geist des Todes in den melodischen Fragmenten des Dies [rae anfiihrte.

The additional connections between the preludes further consolidate the
Préludes into a unified cycle. But this does not necessarily mean that Opus
28 should only be performed in its entirety [...]. The fact that Chopin only
played selected groups of preludes in concerts does not contradict the idea
of Opus 28 as a unified cycle [...]. Chopin’s gripping reflections on death,
saturated with the all-pervading Dies Irae, are essentially an instrumental
requite — a piano requiem in 24 movements.®

1988 argumentierte Eigeldinger »if the Preludes are an organic whole, they must be
put together according to certain structural principles: it remains to discover what
they are and how the volume’s unity is achieved over and above its diversity«.®' Die in
diesem Aufsatz aufgedeckten neuen Strukturprinzipien zeigen, wie Chopins Samm-
lung als Unitit konzipiert wurde. Chopin und Musiktheoretiker deutscher Prigung,
darunter Fux, Mizler und Elsner, waren der Ansicht, dass die symmetrische Struktur
einen einheitlichen Zyklus schuf. Die messbaren Beweise meiner Entdeckung ergin-
zen die vielen Erkenntnisse iiber die verbindenden Faktoren in den Priludien mehr
als dass sie ihnen widersprechen.

Es gibt viele noch unerforschte Implikationen, die sich aus dieser Fallstudie
ergeben und Fragen aufwerfen, wie zum Beispiel: Schuf Chopin in seinen anderen
Werken und Sammlungen symmetrische Strukturen? Arbeiteten andere Komponis-
ten dhnlich, entweder inspiriert durch das Wohltemperierte Clavier oder durch Cho-
pins Préludes? Was bedeutete Symmetrie fiir Komponisten in den 1830er-Jahren
und spiter? Und erbte Chopin ein Uberbleibsel des Glaubens an die alten Tugenden
der Unitit der 1:1-Proportion, die er als Inbegriff von Schonheit und Perfektion an-
sah?? Gleichfalls gibt es jetzt viele neue Antworten. Das Wohltemperierte Clavier war

59 Ebd., S.183-184.

60 LEIKIN 2015,S.157-159.

61 EIGELDINGER 1988b, S. 180.

62 Diese Fragen sind Teil meiner aktuellen Forschung und werden in monographischer Form
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fir Chopin bei der Komposition seiner Priludien-Sammlung in der Tat eine Inspi-
ration. Wie Bach komponierte er 24 Priludien auf jedem Halbton der Tonleiter. Er
bemerkte Bachs proportionale Ordnung, nutzte sie als Grundlage fiir seine eigene
Sammlung und entwickelte sie zu einer neuen, perfekt symmetrischen Struktur. Er
nannte die Sammlung Préfudes. Diese Hinweise reichen aus, um nahe zu legen, dass
der krinkelnde Chopin aus Dankbarkeit fir die Inspiration, Begleitung® und spi-
rituelle Unterstiitzung, die ihm das Wohltemperierte Clavier sein ganzes Leben lang
gab, seine Préludes als eine Hommage an J. S. Bach gestaltete.

(Ubersetzung aus dem Englischen von Janine Géttert)
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DURCH »MODERNISIRUNG«
ZUR »BINDESTRICHAUSGABE
BACHS CLAVIERWERK IN, UNTER

UND AUS BUSONIS HANDEN

ANDREAS WOLFGANG FLAD

Die Auseinandersetzung Ferruccio Busonis mit Johann Sebastian Bach und dessen
Clavierwerk wihrte Jahrzehnte. Dem Lehrer nachrufend postulierte Kurt Weill, es
gibe schliefilich »keinen Musiker, der das Wesen Bachs so tief erfasst und sein Kon-
nen sich so zueigen gemacht hat, wie Ferruccio Busoni. [...] Wir verdanken ihm die
kongenialsten Bearbeitungen Bachscher Werke.«!' Aus heutiger Perspektive erscheint
die so knapp umrissene Rezeption eines Kunstgelehrten radikal, denn Busonis vor-
gelegte Ergebnisse wirken wie Streu- und Vergroflerungsglas zugleich. Die von ihm
erarbeitete Bach-Ausgabe ist noch heute im Notenhandel zu beziehen.? Auf diese
gemiinzt, prigte Hermann Keller den folgenreichen Terminus der »Bindestrichaus-
gabe«.’ Kopuliert wird der Editor zum Coautor erhoben. Das kann als rithmende
Anerkennung verstanden werden, zugleich aber Ablehnung oder gar Anfeindung
evozieren.® Busoni hat stark polarisiert, indem er handfeste Tatsachen schuf: So lie-
gen Bearbeitungen in einer artifiziellen Bandbreite vor, die nicht allein quantitativ
ihresgleichen sucht.

In einer von Sampling und Adaption geprigten Gegenwart bescheinigen repri-
sentative Neueinspielungen die wiedererwachsende Kenntnisnahme der Praxis tiber
einen historisch-wissenschaftlichen Interessenhorizont hinaus. Busonis Bearbeiter-
schaft scheint an Aktualitit zu gewinnen.® Der rasche Blick gentigt nicht. Die kom-

1  WEiLL 1925,S.1882 f.

2 Sie scheint in spateren Auflagen entschlackt worden zu sein. Jedenfalls zeigte das der Ver-
gleich zweier Bande des zweiten Teils vom Wohltemperierten Clavier.

3 KELLER 1950, S.11.

4 Beides ist keinem so massiv wiederfahren, denn Busoni. Franzpeter Goebels gibt hierzu
zwei Anekdoten. So soll Gerda Busoni in Kennerkreisen ehrfurchtsvoll als »Frau Bach-Bus-
oni« angesprochen worden sein. Dem gegenliber steht landlaufige Vorurteiligkeit: »Ein
Gegenstlick zu der unangezweifelten Verbindung [der Namen Bach und Busoni] erlebte
der Verfasser kirzlich im Kolloquium eines Staatsexamens. Auf die Frage nach Bach-Aus-
gaben zitierte die Kandidatin nach langem Nachdenken die von Busoni, auf die Bitte, diese
kurz zu charakterisieren, folgte lakonisch: »Sie ist schlecht.«« GOEBELS 1974.

5 Als Referenz sei auf die Chaconne d-Moll in einem Konzertmitschnitt von Hélene Grimaud
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plexen Vorginge setzen Vertiefung natiirlich voraus. Das betrifft Bachs Werk ebenso
wie Busonis akribisches Vorgehen. Bis zum Initial der Gesamtausgabe, als welches
der erste Teil des Wohltemperierten Claviers begriffen werden muss, gingen zahlreich
schépferisch angelegte Studien voraus. Einige dieser Marksteine sollen einleitend
vorgestellt werden. Dem Uberblick folgt der Versuch, in zehn Punkten die pidago-
gischen Hauptanliegen seiner Ausgabe des Wohltemperierten Claviers zu kategorisie-
ren. Vorgestelle Exempel wollen auf weitere Vertiefungen neugierig machen. Von der
individuellen Warte des eigenen Spiels offenbart sich die Sammlung woméglich ein
zweites Mal. Nicht lesend, sondern am Klavier erwartet Busoni seine Rezipientinnen
und Rezipienten. Er lehrt nicht, sondern leitet im besten akademischen Sinne zum
habilen Denken an. Die von ihm im Einfihrungswort reflektierte »Modernisirung«®
erscheint dann bald als duflere Hiille. Ebenso rasch zeigt sich, dass konspirative Ver-
tiefung weit mehr gilt. Um zu zeigen, welche Dimensionen die aktive Teilnahme an
diesem Diskus annehmen mochte, schlief$t der Aufsatz mit einem von Busoni auf-
gegebenen Ausfithrungsvorschlag zum Priludium D-Dur BWV 850.

Die Sprache Bachs war Busoni nachweislich bereits im frithen Jugendalter ein-
verleibt. Einen nicht allein klingenden Beweis gibt das Preludio No. 7 A-Dur aus
Opus 37.7 Schon seine Zuschrift »in carattere di Giga« (Notenbeispiel 1) verweist
sinnbildlich auf das 18. Jahrhundert.® Mit dem gewihlten Diminutiv %16 des fiir
gewohnlich erwarteten %s-Taktes lehnt die Graphie sich an Bachsche Gepflogenheit
vorrangig in den Priludien des Wohltemperierten Claviers an. Dem Ohr bleibt nicht
verborgen, was die grobe Draufsicht suggeriert: Paten standen wohl das G-Dur- wie
D-Dur-Priludium des ersten Bandes.

verwiesen, der bei YouTube in einem Bereitstellungszeitraum von zehn Jahren eine mit-
telgroR3e siebenstellige Anzahl von Aufrufen generierte. Das sind GroBenordnungen, an
denen sich die Popularmusik orientiert, flir ein klassisches Produkt jedenfalls rekordver-
dachtig (https://www.youtube.com/watch?v=sw9DIMNnpPM; 03.07.2021).

6 Johann Sebastian Bach, Sdmtliche Klavierwerke in 25 Bénden, hrsg. von Ferruccio Busoni,
Edition Breitkopf, Einfiihrungswort Bd. 1, o. S.

7  Die hohe Opuszahl verschleiert die tatsachlich friihe Entstehung. Busoni selbst spricht von
»Jugendwerken«, wenn er seine nachtraglich umorganisierte Werkordnung kommentiert.
Neben den 24 Praludien galten ihm die »Vier Stiicke flir Soli, Mannerchor und Orchester
op. 40« (Kindermann-Verzeichnis Nr. 191) »wertvoll genug[,] um nicht der Ersetzung
zu bediirfen«. Weitere Ausfiihrungen hierzu bei Mever 1969, Kapitel Il. Kindheitswerke,
S.21f1

8 Der Notationsbefund scheint dem jungen Busoni als gesetzt zu gelten, Opus 3 (Kinder-
mann-Verzeichnis Nr. 71) schliet mit einer entsprechend notierten »Gigue«. Wieder fin-
det sich der 1246-Duktus in einem Prdludium zur Fuge D-Dur fiir Pianoforte (Kindermann-
Verzeichnis Nr. 149), datiert 1880.


https://www.youtube.com/watch?v=sw9DlMNnpPM
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Allegro vivace

(in carattere di Giga)

a) a

7. nf

(senza %)

Notenbeispiel 1: Ferruccio Busoni, 24 Preludi op. 37, Ricordi, Mailand [1927], S. 18, Nr. 7,
Beginn.

Mehrere Stiicke von Busonis tonartenbezogenem Zyklus bekennen sich ganz offenkun-
dig vor einem historischen Hintergrund. Von Stilkopien kann jedoch keine Rede sein.
Weit tiber blof technische Aneignung hinaus referiert die ganze Sammlung vielmehr
eine geistige Errungenschaft des ihrerzeit gingigen pianistischen Programmvorrats.
Frith zeitigt der Repertoirekatechismus seine schopferisch-reaktiven Wirkungen: Der
Komponist war etwa 14 Jahre alt. Trotz seiner Jugend ist zweifelsfrei wahr, was Heinz
Meyer am Ende seiner ausfiihrlichen analytischen Untersuchung dieser Sammlung vor-
sichtig formuliert, ndmlich dass »es ungerechtfertigt [wire], gerade diesem Werk Epigo-
nentum oder gar Eklektizismus vorzuwerfen; denn Busoni schreibt ungeachtet mancher
Ahnlichkeit nicht in einem bestimmten Stil, sondern in einem bestimmten Geist.«’
Bevor Busoni titig auf Bach einwirkte, ist vorliufig der umgekehrte Fall zu bemer-
ken, der eine Grundbedingung fiir spitere Auseinandersetzungen darstellt. Schier
grenzenlose Faszination als bestindige Antriebskraft bekunden mehrere Nachschop-
fungen, mit denen die Grenze zwischen Bearbeitung und Komposition lingst tiber-
treten, nicht mehr oder noch keine Kategorie ist. So etwa in der Fantasia nach J. S. B.
(Kindermann-Verzeichnis Nr. 253), welche »al memoria di mio padre Ferdinando
Busoni« dem 1909 Verstorbenen ein Epitaph errichtet. Ganz im Geist des spiten
19. Jahrhunderts ein durch und durch Busonisches Werk, zu dem Bach blof§ den
Marmor liefert. Als Hauptgegenstand erhoben sind zitathafte Nennungen des the-
mengebenden Choralsatzes der Partita BWV 766 Christ der du bist der helle Tag
sowie motivische Entlehnungen vorrangig aus der anschliefSenden ersten Variation."
Absichtsvoll begegnet martellatoartig durch das ganze Stiick ein Ein-Ton-Motiv als
lapidares Element, womit der bildhauerische Charakter bei entsprechender Betrach-
tung zum klingenden Ereignis wird (Notenbeispiel 2).

9 MEeYER 1969,S5.72.
10 Kindermann nennt auBerdem BWV 602 Lob sei dem allméchtigen Gott als Gegenstand der
Entlehnung. Siehe BWV?, S. 239.



156 ANDREAS WOLFGANG FLAD

= 'ﬁu : e [ - = =
| R R 2 g i
gf*;}'b& :'P‘ f ! T T B
DU D R - A

Notenbeispiel 2: Ferruccio Busoni, Fantasia nach Johann Sebastian Bach fiir das Klavier,
Leipzig 1909, S. 2, letzte Akkolade.

Auf dem Gipfel des romantischen Meisterkults erscheint Bach hier als asbestoses
Panier aufgerufen. Mit der Improvisation diber das [...] Chorallied »Wie wobl ist mir,
o0 Freund der Seele« [sic] fiir zwei Klaviere (1917, Kindermann-Verzeichnis Nr. 271)
beabsichtigt Busoni offensichtlich eine Art Umkehrschluss. Manisch scheint die Me-
lodie ihn tiber Jahre hinweg gefesselt zu haben. Bereits in der Violinsonate e-Moll
op. 36a von 1901 hat er sie zum Thema fiir anschlieffende Variationen aufgerufen.!!
Fast sind Ziige von faustischer Verzweiflung zu erspiiren, wenn dem mutmafllichen
Urheber zum gebiihrenden Superlativ aufgeholfen werden soll. In seiner bestechen-
den Schlichtheit an der Schwelle zur Galanterie erscheint das generalbassgestiitzte
Lied fiir Bach wohl gar zu klein, allein choraldhnliche Ziige riicken es in seine Ni-
he.> Mit solchem Uberhshungsversuch gibt sich Busoni hier — wie sonst kein zwei-
tes Mal — einem durchaus angreifbaren Enthusiasmus hin. Ursache und Wirkung
wollen jedenfalls nur schwer zusammenfinden. Das Stiick kann von diesem Stand-
punkt aus jener Klasse von »mehr eigenwilligen als demiitigen Bach-Bearbeitungen«
zugerechnet werden, die Hanspeter Krellmann einrdumt.”® Wird vom Schrifttum
auf das Tidtigkeitsfeld der musikalischen Praxis adaptiert, konnte die mahnende
Uberschrift einer Rezension von Ernst Fritz Schmid einmal mehr angebracht sein:

11 Ferruccio Busoni: Violin Sonata No. 2 op. 36a, Leipzig 1901, Takt 358 f, belegt wird die
Entlehnung mit einer FulRnote: Wortliche Benennung allein geniigt Busoni an dieser Stelle
nicht. Eine Darreichung in Noten, die Originaltonart und Schreibung im C1-Schlissel kiin-
den sichtlich von einem als ehrengeweiht empfundenen Ursprung; die erste Textzeile er-
scheint zum klingenden Motto erhoben.

12 Die Nachbarschaft zu jenem, dem Schemelli’schen Gesangbuch entnommenen »Dir, dir Je-
hova, will ich singen« im Notenbuch der Anna Magdal[ena] Bach 1725 spricht fiir sich.
Zumal mit dem angefiigten vierstimmigen Satz als Doublette exemplarisch offenbart wird,
wie Bach Generalbasslied denkt und welches Potential er dabei selbstverstandlich impli-
ziert. Busoni drfte nicht verborgen geblieben sein, dass die von ihm gewadhlte Nummer
sich allein gegen eine solche Aussetzung mehrfach sperren wiirde.

13 KRELLMANN 1966, S. 26.
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»Wie man Bach nicht ehren soll«!. Albrecht Riethmiiller hat das Stiick von ganz an-
derer Warte aus in den Mittelpunkt einer umfassenden Studie zu »Ferruccio Busonis
Poetik« gestellt, der Aspekt einer Autorenmariage, die aus unserer Perspektive von
grofSem Gewicht ist, erscheint dann unerheblich.?

Unter seinen selbststindigen Kompositionen verbiindet Busoni sechs Sonati-
nen fiir Klavier zu einer exemplarischen Werkgruppe, die in ungleichen Zeitab-
stinden zwischen 1910 und 1920 entstanden und erschienen. In mikrokosmischen
Anlagen zeigt er Extreme in alle denkbaren Richtungen auf. Dramaturgisch ist mit
der funften Nummer Sonatina brevis in Signo Joannis Sebastiani Magni (Kinder-
mann-Verzeichnis Nr. 280) im Sinne der althergebrachten Anordnungsverhiltnis-
se die Zuspitzung erreicht, bevor eine Phantasie tiber Georges Bizets Carmen die
abgesteckten Grenzen der Gattung relativiert und das halbe Dutzend vollmacht.
Ein zweites Mal gilt hier der Glaube an den groffen Namen mehr, der letztlich
Berge versetzt.'® Zumindest vom Standpunkt der jiingeren Forschung aus ist die
Echtheit der Vorlage BWV 905 (BWV? App B 82), auf welche die »freie Nachdich-
tung von Bachs Kleiner Fantasie und Fuge d-moll«'” rekurrieren, zweifelhaft. Aus
den motivischen Substanzen, die immerhin mit Bachs Priferenzen in hohem Maf3
korrespondieren, hat Busoni das Stiick noch einmal neu komponiert. Uber weite
Strecken entspricht die Faktur den spieltechnisch méglichen Gepflogenheiten des
18. Jahrhunderts. Ein- und Ausgang der priludienhaften Er6ffnung kiinden von
spiterer Zeit im ersten Augenmerk durch den geweiteten Tonraum, ebenso sugge-
rieren Intervallik und lagenmiflige Stimmfiithrung mit Blick auf die Konvention
des spitbarocken Triosatzes solchen Sachverhalt. Setzt fugenartig ein zweiter Ab-
schnitt ein, finden sich Dux und Comes in verringertem Abstand zueinander wie-
der, zweiterer melodisch sogar modifiziert. Die naturgemifd ausladende Syntax der
Vorlage hat iiberdies ihre mafigebliche Bedeutung verloren; was urspriinglich eine
Fuge war, ist zum viel spiter ersonnenen Phinomen des Fugato mutiert. Zwischen
den Urhebern wird nicht allein dadurch eine klangliche Kohirenz manifest, um

die der Nachschopfende akribisch gerungen hat.

14 ScHmip 1950.

15 RIETHMULLER 1988.

16 Die Frage nach der urheberschaftlichen Echtheit des bemiihten Themas im Blick auf das so
genannte, zuvor angefiihrte Chorallied wird in der Literatur mehrheitlich gar nicht ins Auge
gefasst. Reinhard Ermen merkt an, dass »langst nicht sicher« sei, »ob Bach wirklich Autor
des Themas ist« (ERMEN 1996, S. 52). Lange vor aufkldrenden Untersuchungen wahlte
Busoni mit sicherem Griff aus der Bachschen Palette mehrfach zweifelhaftes Ausgangs-
material.

17 Ferruccio Busoni: Sonatina brevis, Wiesbaden 1947 (Erstausgabe Leipzig 1919), S. 3.
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Einen beeindruckenden Beleg fiir dieses fortwihrende Bestreben bietet Busonis
Fantasia Contrappuntistica, von ihm selbst als eine »noch umfangreichere, endgiiltige
Fassung« und als ein »selbststindiges Werk«'® im Vorwort zur simultanen Publika-
tion unter der Uberschrift »Preludio al Corale e Fuga sopra un frammento di Bach«
bezeichnet. Dahinter verbirgt sich nichts anderes als die hochste Angelegenheit aller
bachspezifischen Beschiftigung: die Vollendung des vierzehnten »Contrapunctus«
aus der Kunst der Fuge. Beiden Fassungen ging in knappem zeitlichem Abstand eine
erste Ausgabe voraus, die, als Groffe Fuge betitelt, namentlich zumindest den Brii-
ckenschlag zu Beethovens Opus 133 beabsichtigt. In einer exklusiven Auflage von
100 Exemplaren diirfte damit eine Proklamation vor ausgewihlten Kennerinnen
und Kennern' beabsichtigt sein, die darin nicht mehr denn eine potente Vorstudie
erblicken sollten. Mit blof§ vervollstindigender Ausfithrung der von Bach begon-
nenen Ein- und Durchfithrung des dritten Kontrasubjektes begniigt sich Busoni
keineswegs. Sein Schopferdrang fithrt zu weitreichenden Eingriffen und Umgestal-
tungen. Den zwei fertiggestellten Durchfiihrungen, wie auch dem eigentlichen Frag-
ment der dritten, deren interne Angelegenheiten nicht mit sakrosankter Geltung
unantastbar stehen blieben, sondern zahlreich kontrapunktische Umformulierun-
gen und Erweiterungen erfuhren, schlief3t eine vierte Fuge, eigentliche Konklusion
der dreifachen Vorarbeit, nach einem umfassenden »Intermezzo« mit drei »Varia-
zioni« und einer »Cadenza« an, es folgt der semantisch hochaufgeladene Choral
»Vor deinen Throng, auf die klingende Nennung in sphirischen Héhen — tonartlich
und lagenmiflig — beschrinkt, bevor das Monument in einer finalen »Stretta« zum
standesgemifien Schlusspunkt findet. Vollkommene Rundung erfahren die beiden
autorisierten Versionen erdffnend durch eigens entwickelte Priludien. Offenkundig
erhebt sich hier wie dort jenes »Monstrum« wieder, das Moritz Hauptmann ange-
sichts des Bachschen Actus tragicus BWV 106 beschworen hatte.”” Von Bach zum
Schlussstein bestimmt, isoliert Busoni das tiberkommene Bruchstiick endgiiltig und
unumkehrbar zu einem Werkganzen. Aus dem Kokon seiner Studie entpuppte sich
eine Grofiform, die zum 6ffentlichen Vortrag Gestalt und Gestaltung genug hat.

18 Ferruccio Busoni: Choral-Vorspiel und Fuge lber ein Bach'sches Fragment, New York (Breit-
kopf & Hartel) 1912.

19 Wie die Dedikation von Busonis Hand im digitalisierten Exemplar (No. 93) auf IMSLP be-
zeugt: »This copy is given to Elisabeth Rackemann by Mr Rudolph Schirmer, to the great
satisfaction of her old and devoted friend | Aug. 1915 | New York |Ferruccio Busoni«.

20 Moritz Hauptmann an Otto Jahn, 17.12.1857, in: Briefe von Moritz Hauptmann, Kantor
und Musikdirektor an der Thomassschule zu Leipzig, an Ludwig Spohr und andere, hrsg.
von Ferdinand Hiller, Leipzig 1876, S. 107.
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Busonis stringent befolgter Weg ist damit exemplarisch vorgezeichnet: Dem
letzten Ziel des Konzertierens miissen zwangsldufig intensive Studien vorausge-
hen, die das schlichte Einiiben und 4sthetische Ausdeuten weit tibersteigen. Solch
hehrer Ansatz reprisentiert nicht allein seinen Anspruch an sich selbst, er rechnet
auf alle habilen Kiinstlerpersonlichkeiten in gleichem Mafle. Zu diesem Zweck er-
klirt er ein eigenhindig errichtetes Schul- und Studienwerk, das »die Bach’schen
Inventionen [...] als eine Vorschule [...], seine Concertbearbeitungen der Orgel-
fugen in D und Es* sowie d[ie] Violin-Chaconne [...] als Abschluss«*? beinhal-
tet.” Nachhaltigen Eindruck kann vor allem das final genannte Stiick beanspru-
chen, die Chaconne Dmoll mit Variationen aus der 4. Violin-Sonate fiir Pianoforte
zu 2 Hinden bearbeiter** Die auf der Grundlage der Inventionen generierte Vor-
studie von 1891 gleicht einer Miniatur und kann als Initial zum weitgreifenden
Plan betrachtet werden. In der Disposition einer praktisch-instruktiven Ausgabe
beabsichtigt Busoni dem vielfach von ihm als trivial empfundenen Klavierunter-
richt und somit dem Lehrer zur Seite zu treten. Gleich bei der zweistimmigen
C-Dur-Invention moniert die erste Fufinote eine weitverbreitete akzidentielle
Unachtsamkeit seitens der Schiiler. Wir werden hier Ohrenzeugen eines kolle-
gialen Austauschs. Geschicke diirfte Busoni so das notwendige Wohlwollen fiir
sich und weitere Unterrichtsberatungen gewinnen, die verstirke in struktureller
Hinsicht greifen.

21 Gemeint sind BWV 532 und 552 inklusive der nichtbenannten Praludien. Ein Jugend-
werk mit starken Pachelbelschen Zigen und das Opus ultimum — die rahmenden Satze
aus der Clavieriibung Ill, mit denen die Orgelkunst an die Grenzen des Machbaren gefiihrt
wird — stehen so einander gegeniiber und bilden einen wiirdevollen Rahmen. An die Cha-
conne reichen sie nicht heran.

22 Busonis Einfuhrungswort zum Wohltemperirten Klavier, New York 1894, wie Anm. 1.

23 Das erste Schulwerk, wohlbemerkt. Im Alter folgt die sogenannte Klaviertibung, mit der die
gedruckte Busonische Bachausgabe 1925 (Band VIII) ihren Abschluss finden soll. Hierzu
FICARELLA 1999,S.129 1.

24 So auf dem Titelblatt benannt Leipzig o. J. verso bringt die erste Notentextseite ein Parado-
xon als Uberschrift: »Chaconne fiir Violine allein«. Eréffnet die linke Hand mit charakteris-
tischen Doppelgriffen, deren weite Spreizung angesichts einer pausierenden rechten Hand
nur aus einer haptischen Absicht heraus zu verstehen sein kann, so geschieht das schon in
einer Lage, die allein dem Violoncell vorbehalten bleibt. Zunehmend manifestiert der Pro-
gress pianistische Technik, welche erst im wieder nach Moll riickgewandten dritten Teil fir
einen kurzen Moment die Sprache der Violine zitiert. Jene vorzufindende Anweisung »una
corda« (Beginn der betreffenden Variation; achter Takt nach dem Doppelstrich; vier Takte
vor der gemeinten Stelle, also auf diese noch weiter zu beziehen, der Effekt aber schon dort
angebahnt) bekommt so einen ganz eigenen Bedeutungshorizont. Solche Sprachreflexio-
nen gestatten Busonis Texte in ahnungsvoller RegelmaRigkeit.
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Notenbeispiel 3: Ferruccio Busoni, 15 zweistimmige Inventionen, Leipzig 1891/1914, S. 32,
Variante der 1. Invention, Beginn.

q:l. -
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Des Herausgebers Sicht auf die Dinge ist im steten Wandel begriffen, was die Ge-
legenheit einer Neuauflage im zugesetzten Vorwort gut 20 Jahre spiter einmal mehr
bezeugt. Unter anderem ist die Rede von einer mittlerweile priferierten weicheren
Gestaltung, woraus unterschwellig eine Gesamttendenz als Begleiterscheinung des
zuriickgelegten Weges abgezeichnet ist. Eine gewisse Inkonsistenz offeriert schon zu
Beginn die Moglichkeit einer solchen Entwicklung. Wird die »richtige Auffassung
des Bachschen Stils« besprochen, die sich »vor allem durch Minnlichkeit, Energie,
Breite und Grofe« auszeichne, lautet die Empfehlung dahin, »die weichen Nuancen,
die Anwendung des Pedals, das Arpeggiando, das tempo rubato, selbst ein zu glattes
Legatospiel und ein zu hiufiges piano [...] — als dem Bachschen Charakter wider-
sprechend — im allgemeinen zu vermeiden.«** Mit einer »Variante der 1. Inventionc
als Anhang zeigt sich manch proklamierter Grundsatz relativiert. Als mechanische
Umgestaltung sind alle dem Sujet charakeeristischen Terzspriinge zu Sekundgin-
gen mittels zwischengeschaltetem Bindeton in triolischer Verdichtung moderiert
(Notenbeispiel 3). Damit stellt der Grad rhythmischer Fasslichkeit aus technischer
Sicht einen héheren Anspruch, besonders dann, wenn Zwei- und Dreitongruppen
simultan zusammenfallen. Der beschworenen Minnlichkeit scheint damit gehorig
Abbruch getan, jedenfalls treten »die weichen Nuancen« iiberdeutlich hervor. Als
ironische Pointe vernehmen alle griindlichen Rezipienten vermutlich den arpeggier-
ten Schlussakkord. Nicht grundlos jedenfalls findet sich die Variante auf den letzten
Seiten platziert. Ernstgemeint hitte sie im ossiaschen Sinne der ersten Nummer
unmittelbar folgen konnen.

Busonis Vorstellung vom Unterrichtsfortschritt geht rapide voran und korres-
pondiert so bestens mit jenem, den die Bachschen Anfingerstiicke simulieren. Ge-
genstand des Hauptstudiums bildet das Wohltemperierte Clavier.? Der Ton ist ein

25 Ferruccio Busoni (Hrsg.): 15 zweistimmige Inventionen, Vorwort zur ersten Ausgabe, Leip-
zig 1891, Paragraph 4.

26 Ahnlich der Originalausgabe der Chaconne verdichtet die Wiederholung des Titels als Uber-
schrift auf der ersten Notenseite die Umstande, dort wird original orthographiert; dann ist
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anderer, wenn der Gelehrte jetzt zu potenten Studierenden spricht. Entsprechend

komplexer und grofler angelegt sind die Studien. Gewissenhaft vorgenommen, be-

anspruchen diese mehrere Semester. Vom didaktischen Ansinnen bleibt die origina-

le Disposition unberiihrt, Bachs Plan somit in seinen Grundfesten konsistent. Um

eines strukturierten Curriculums willen hitte eine Kapitelstruktur die tauglichen

Nummern entsprechend aufrufen kdnnen, etwa so, wie es Béla Bart6k in seiner Edi-

tion tat.” Folglich ist der instruktive rote Faden bei Busoni einigermaflen erschwert.

Zusammengefasst konnen in zehn Punkten die ausgebreiteten Hauptanliegen und

Absichten extrahiert werden.

TECHNISCHE AUSBILDUNG, die gleich zu Anfang beim C-Dur-Priludium be-
ginnt. Bezeichnend ist die vierte und zugleich den Kommentar beschliefflende
Fufinote. Busoni warnt »davor, dieses Stiick allzu hoch zu stellen oder gar zu
unterschitzen.«*® Eine derart niichterne Einschitzung gestattet ihm, den durch
und durch harmonisch motivierten Prozess in der von Bach bestimmten Bre-
chung nicht unantastbar als in sich geschlossenes Kunstwerk, sondern vielmehr
als Werkkorper zu betrachten. Die Folge sind technische Experimente zunichst
mit Blick auf die Verteilung der Hinde, was phrasierende Konsequenzen evo-
ziert. Weitreichender wirke dieser Ansatz im zweiten Priludium c-Moll. Die
erste Moglichkeit reflektiert ausfithrungswirkliche Angelegenheiten und stellt
die Schrift als Absolutum in Frage. Mittels des Fingerpedals werden in Studie a)
Randstimmen aus der Latenz herausgeschilt, somit eine Achsenkantabilitit ge-
neriert. Der Linearitit der Hinde entsagt Studie b), wenn Sext- und Terzparal-
lelen in einem martellatoartigen Wechselspiel zusammengegriffen werden. Die
organische Beschaffenheit des Satzes versagt eine mechanische Umgestaltung,
wie sie das erste Priludium noch problemlos gestattete. Um einer womdglich
verfrithten Kapitulation vorzubeugen, bietet Busoni rudimentir einzelne Takte
aus dem Verlauf als Stiitze, reine Schreibarbeit behilt er damit den Ausfiih-
renden vor. Abschlieflend erhoht Studie ¢) den Schwierigkeitsgrad, wenn ab-

27
28

in der Zuschrift aber wieder die Rede von einer »modernen Clavierspieltechnik«. Die Sache
ist 1894 noch nicht entschieden, selbst die NBA ringt immerfort mit C und K. Als Vorschlag
zur Glite sei an dieser Stelle dafiir pladiert, die Gruppe der vor allem historischen Tasten-
instrumente nach altertiimlichem Usus als Claviere zu begreifen, den modernen Fliigel und
sein ehemals Pianino genanntes, aufrecht gebautes Pendant als Klaviere zu bezeichnen.
48 preludium és fuga, Budapest 1908.

Ferruccio Busoni: Das Wohltemperirte Klavier von Johann Sebastian Bach. Bearbeitet, er-
IGutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und Anweisungen fiir das Studium der
modernen Clavierspieltechnik herausgegeben, New York 1894, S. 4.
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springende Zentraltone auf Taktbeginn und Takemitte glockenartig in Oktaven
angeschlagen, in Konsequenz die Tonketten in beiden Hinden doubliert wer-
den. Das allein gestattet die Oktavierung der Oberstimme. Mehrfach von der
Regel abzuweichen, ist Teil der Idee, das zeitigt erstmals Takt 4, ebenso die als
Exzerpte gelieferten Takte 10 und 14. Eine Stringenz zeichnet sich ab: Bilden
die Exerzitien aus C-Dur eine Vorstufe zu c-Moll, wird mit D-Dur der gestalte-
rische Anspruch gesteigert, zugleich die Hilfestellung reduziert.””

Eine reale UMORGANISATION DER HANDE wird nahegelegt, wenn textbedingt
die differenzierte Stimmfithrung andere Handhabungen suggeriert. Mehrfach
bemiiht Busoni eine signifikant aufwindige Notation, die im ersten Augenblick
tibertrieben erscheint; manche Graphikerinnen und Graphiker der Gegenwart
wiirden verzweifeln.?® Die Wichtigkeit solcher Angelegenheiten wird damit aber
erst gebiihrend geltend gemacht. Mut zum Eingriff macht im zweifachen Wort-
sinn ein Beispiel auf Seite 31: Das iibersetzte Ossia fiir die betroffene rechte
Hand touchiert mit grofler Geste den Spielbereich der linken.* So gravierend
eingeschirft, werden im Verlauf die Andeutungen subtiler, im Es-Dur-Prilu-
dium divers etwa durch Kniebalkung oder der Sechzehntelgruppe unten an-
geftigten Kleinstich in Klammern, vom Ossia findet sich zuletzt nur noch ein
sparsamer Gebrauch (S. 41 erstes, vorletztes und letztes System).

RELATIONEN UND PROPORTIONEN sind — angesichts der wenigen urschrift-
lichen Tempoanweisungen — eine zentrale Angelegenheit. Zum Beschluss des
Priludiums D-Dur, wo Bach mit »Adagio« die Bewegung aufler Kraft setzt, no-
tiert Busoni eine »Ausfithrung, ohne Anderung des Zeitmaasses [sic]« (S. 31)
mittels Augmentation. Damit ist einem rezitativischen Charakter stringent Ein-
halt geboten. Allein eine Fermate iiber dem Zielton des Arpeggios relativiert
den metronomisch zur Einheit konzentrierten Organismus. Das jihe Ende er-
scheint moderiert. Durchweg augmentiert steht die Fuge h-Moll. Der allgemei-
nen Empfehlung Willi Apels, alte Musik in unvertraut grofSen Notenwerten auf
gebriuchliche Einheiten zu reduzieren, wird so in Umkehrrichtung voraus ge-

29
30

31

Siehe hierzu den Beschluss dieses Aufsatzes.

Fabian Miiller sei an dieser Stelle bedankt, der so viele knifflige Wiinsche im angefiigten
Exerzitium akribisch realisierte.

Absolution erteilt librigens ein weit marginalerer Kleinstich im vierten Takt vor dem finalen
Adagio. Wer den ohnehin langst im akustischen Hintergrund versunkenen Orgelpunkt A
insbesondere aus handgreiflichen Griinden friiher freizugeben beabsichtigt, der oder die
sage kiinftig: Busoni hat es erlaubt.
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dacht.®? Busoni argumentiert im Einvernehmen, da er »die Erfahrung gemacht
[hat], dass die vielen Sechzehntelfiguren [...] die Vorstellung eines Allegrosatzes
wachrufen und leicht zur Eile verfihren.«** Fragen nach Takt und Taille erwach-
sen aus dem Cis-Dur-Priludium wie der zugehorigen Fuge des zweiten Bandes.*
Den Zuschnitt sujetbedingter Perioden, die Busoni wider den natiirlichen Strich
des notierten %-Takts herausbiirsten mochte, fassen verbale Bestimmungen:
»Ritmo di 3 batutte« — »ritmo di 2 batutte« im Priludium, in der Fuge »Ritmo
di 6 quarti« — »ritmo di 4 quarti« — »ritmo di 2 quarti«. So herrscht musikhis-
torisches Bewusstsein ein weiteres Mal durch die Reminiszenz an Beethovens
Mittel der Wahl hinsichdich changierender Taktgruppierungen im Scherzo der
Neunten Sinfonie. Bildet dort das Zeitfach die Basis, wie im Priludium art-
gleich im Dienste eines periodenmifligen Uberbaus angewands, zeigt die Fuge
den verdichteten Fall, indem der Schlag in Verschrinkungen rekrutiert wird.
Was die Freiheit der Manieren betrifft, herrscht fiir Busoni das Vorrecht ma-
thematischer Eindeutigkeit. Verzierungen finden sich in aller Regel in realen
Werten und einhergehend verbindlichen Tonfolgen aufgelést. Um den Spiel-
text nicht zu tiberladen, geschieht das hiufig in FulSnoten. Zur besonderen Pro-
blematik im Umgang mit Arpeggien weist das Priludium es-Moll (im ersten
Band) eine groflere Palette der Moglichkeiten auf. Ein festgefahrener Grundsatz,
ob vor oder auf der Zeit, ist bezeichnenderweise nicht auszumachen, gleich-
wohl Busoni die Weisungen Carl Philipp Emanuel Bachs zur Kenntnis nahm.»
Selbstredend sind vermeintich rhythmische Unschirfen, wie etwa der vielbe-

32
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Apel legt zu Beginn seines Lehrgangs fest, dass »eine derartige Reduktion, im Verhaltnis
1:2. [...] sich ganz allgemein fiir die Musik des 16. Jahrhunderts« empfiehlt, »und noch
starkere Verkleinerungen der originalen Notenwerte (1:4, 1:8, 1:16) [...] fiir das 15., 14.
und 13. Jahrhundert zu verwenden« seien, sonst erhielten alte Notentexte »ein gelehrt-
langweiliges Aussehen, das ihrem Verstandnis entschieden Abbruch« tdte. ApeL 1962,
S.5f.

Ferruccio Busoni: Das Wohltemperirte Klavier von Johann Sebastian Bach. Bearbeitet, er-
IGutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und Anweisungen fiir das Studium der
modernen Clavierspieltechnik herausgegeben, New York 1894, S. 146.

Ferruccio Busoni: Des wohltemperierten Klavieres zweiter Teil, New York 1915. Mit der Fest-
stellung, dass bei Bach zwischen dem ersten und zweiten Band 20 Jahre Abstand bestin-
den, die ebenso zwischen seinen Ausgaben lagen, sieht Busoni eine Analogie. Der erste
Gedanke des Vorworts gilt dieser.

Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch liber die wahre Art das Clavier zu spielen; Berlin 1753,
Zweytes Hauptstlick. Von den Manieren, S. 51 f. Hierzu auch die Tafel V. Samtliche Ver-
zierungen fallen demnach in C. P. E. Bachs Vorstellung, die jener des Vaters unstrittig am
ndchsten steht, auf die Zeit. Busoni war davon in Kenntnis, er zitiert die zentralen Bemer-
kungen zum Pralltriller in der ersten Anmerkung zum Praludium E-Dur; zweites Heft, S. 2.
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achtete Additionspunkt im Thema der D-Dur-Fuge, der fiir Bach in zwar selten
anzutreffender, doch mehrfach nachzuweisender Gewohnheit nur um ein Vier-
telteil verlidngert, getilgt.*

TecHNISCHE STUDIEN von hoherer Ordnung finden sich gleich zu Beginn, erst-
mals bietet das Priludium Cis-Dur dazu Gelegenheit. Wenn Fillungen har-
monischer Art der rechten Hand zugewiesen werden, die sukzessiv die Gren-
zen der vorritigen Tone ausloten, gewinnt die Tonraumtotale des modernen
Instruments Oberhand. Ahnlich verfihrt die »technische Variante« zum Pri-
ludium B-Dur. Extrem gespreizt und an Zahl der angeschlagenen Téne er-
weitert fordert sie verdoppelte Zeiten, weswegen auch der Bass entsprechend
ausstaffiert ist, gleichfalls aber dem Originalduktus verpflichtet bleibt. Er-
schwerte Alternativen sind bei jeder Gelegenheit eine willkommene Absicht,
was dem erklirten Anliegen des Modernisierens am stirksten Rechnung trigt.
Die Fuge G-Dur hat Busoni im ersten Band gegen jene des zweiten ausgetauscht.
Ebenso verhilt es sich im Kontext von Es-Dur. Waren es dort »vorwiegend is-
thetische Griinde«, so geben jetzt »technische Zwecke«” den Hauptgrund ab.
Jene als Anhang C mitgeteilte Etude fordert dazu auf, sich von dem dunklen
Drang der Selbstvertiefung zu 16sen und in aktive Konversation tiberzugehen,
denn zur Studie bedarf es zweier Klaviere. Nicht, damit die Auseinanderset-
zung einer gewissen Schwierigkeit benommen wird; Alternativvorschlige weisen
den Weg der fast obsolet anmutenden Erleichterung (Pf. II, im Seitenumbruch
40-41) wie der nachempfindenden Erschwernis (Pf. I, S. 41 Mitte).

WINKE FUR DIE KONZERTPRAXIS sind damit an einem Extrem geboten. Den
Umstinden entsprechend subtiler finden sie sich vielfach eingestreut. Wenn
etwa in einer »Vorahnung der fiir Liszt so charakteristischen chromatischen Lau-
fe« die Zuspitzung des d-Moll-Priludiums in Weitgriffen aufgefichert und zur
Zweistimmigkeit gespreizt ganz klar auf Effeke setzt. Offene Stellen, vor allem
jene blofler Girlanden, sind regelmifig solchergestalt modifiziert. Im Priludi-
um B-Dur tritt eine schlichtere, gar orgelmiflige Losung zutage, wenn die erste

36

37

Bezeichnenderweise bleibt die Frage von binarer zu terndrer Proportion im D-Dur-Pralu-
dium des zweiten Teils dem Text nach offen. Eine Fulnote pladiert hinsichtlich der »Trom-
petenfanfaren« fiir eine Interpretation »nach alter Orthographie« in triolischem Sinne. Die
Synopse suggeriert mehrfach ein Anderes, etwa bei den ersten Zeiten in Takt 5 f,; dort fallt
das vierte Sechzehntel zwischen flinftes und sechstes der Roulade.

Ferruccio Busoni: Das Wohltemperirte Klavier von Johann Sebastian Bach. Bearbeitet, er-
IGutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und Anweisungen fiir das Studium der
modernen Clavierspieltechnik herausgegeben, New York 1894, S. 36.
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Roulade der rechten Hand mit sechzehnfiffigem Oktavschatten durch die linke
versorgt wird, im zweiten Anlauf der linken dann die reale Linie zugunsten eines
Vier- und Sechzehnfufles abtriglich erscheint; zweiteres — so will es Busonis
Akribie gegeniiber dem Originaltext — freilich als tibersetzte Alternative (S. 126).
Einem robustamente Folge leistend, fordert die a-Moll-Fuge zwingend sechzehn-
fuflige Verstirkung des finalen Orgelpunkts. Zu diesem Zweck ist eine »moder-
ne Ausfithrung« (S. 123) beigefiigt, deren Hauptanliegen reine Umorganisation
darstellt. Tiefer in die Substanz hinein wirkt Busoni tendenziell vermehrt im
zweiten Teil. Edward Dent fasst den gesamten Sachverhalt in einem michtigen
Gegeniiber: »It was to stand towards the first as the second part of Goethe’s Faust
to the first.«*® Der Fuge Cis-Dur ist »die Episode der Augmentation,« falls sie
»konzertmiflig wiedergegeben«® werden soll, entschieden nachgeschirft. Auf
oktavenmiflige Verdopplung des Sujets bleibt das nicht beschrinkt. Von Bach
vermeintlich implizierte Einsidtze hat Busoni horbar gemacht (S. 25, Kleinstich
untere Zeile, erster Takt). Dass dabei die strengen Ordnungsverhiltnisse der
Intervallkonstellation verbrimt werden, wird aus der aufschlagenden Quart eine
Quint, scheint angesichts einer beabsichtigten Wirkung verzeihlich. Lingst hat
sich ein schopferischer Geist infiltriert. War im Priludium noch die nachkom-
ponierte »Idee« (S. 109) ein analytisches Mittel, wurden rasch realakustische
Tatsachen geschaffen.

6. ANALYTISCHE BETRACHTUNGEN finden sich mannigfach tiberall dort, wo sie
Busoni lohnend erscheinen. Eindrucksvoll zeigt er innere Verwandtschaften
unter den tonartlich kopulierten Sitzen, dariiber hinaus ebenso duflere mit
Blick auf das Bachsche Gesamtwerk. Dass es sich um keine Zufallsfunde han-
delt, belegt die vielfach fesselnde Sorgfalt der Erwigungen. Der so nach innen
auf die Sache gerichtete Blick kehrt sich alsdann um, wenn auf dem Funda-
ment des Materials weitere kontrapunktische Moglichkeiten dargelegt werden,
von denen Bach keinen Gebrauch machte. SchliefSlich sind Exkurse wichtig.
Grofte Weitsicht gewihrt {iber den mitteldeutschen Tellerrand hinaus die dem
ersten Band als dritter Anhang beigefligte »Analytische Darstellung der Fuge
aus Beethoven’s Sonate, Op. 106« von Busoni zum »Hohepunke aller Clavier-
fugenkomposition [...] ein Tonstiick von elementarer Gewalt« (S. 109) erklirt.
Vermehrt setzt der zweite Band in dieser Richtung fort. Einer Lehre vom Kon-
trapunkt sind Beispiele von Felix Mendelssohn Bartholdy einverleibt. Wilhelm

38 DENT 1933,S.210.
39 Ferruccio Busoni: Des wohltemperierten Klavieres zweiter Teil, New York 1915, S. 25.
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10.

Middelschulte, Widmungstriger der Busonischen Fantasia contrappuntistica,
wird als »Meister des Kontrapunkts«*® ein Denkmal gesetzt.

QUELLENKRITIK UND LITERATURSTUDIUM zdhlen zu Busonis grofSten Anliegen,
zumal er kein Naturalist ist. Querverweise und Stellungnahmen zu anderen
Editionen sind die Folge. Ebenso die aus Urtextausgaben gegenwirtig vertrau-
te Beigabe originaler Varianten und Vorformen. Selbst jener primitiv anmu-
tenden Alternative des G-Dur-Priludiums wiederfihrt Gerechtigkeit, wenn
auch in der Abstellkammer eines vierten und letzten Anhanges zum ersten
Band (S. 200).

Eigene VERDICHTUNGSVORSCHLAGE benehmen Busoni einer vielfach tiblichen
Unterwiirfigkeit. Im Extrem wird die Hierarchie der namentlichen Mariage
Bach-Busoni in Frage gestellt, etwa dann, wenn die Originalgestalt Bachs al-
lein als kleingestochenes Ossia erscheint, wie in der Fuge C-Dur des zweiten
Teils geschehen (S. 9). Busonis simultane Alternative eines oktavversetzten
Basses tut es dem Phinomen gleich und moderiert das neue Verhiltnis Bus-
oni-Bach.

Busonis KLANGLEHRE ist aller grauen Theorie entriickt und hehren 4sthetischen
Idealen verbunden. Dem f-Moll-Priludium hort Busoni eine Instrumentation
ab, die er in Partitur folgen ldsst; ein Bldsersatz in Mozarts Manier. Illumina-
tionsfihigkeit simtlicher Orchesterinstrumente dem modernen Fliigel zuzu-
sprechen, ist eine Angelegenheit vornehmlich der von ihm bearbeiteten Gold-
berg-Variationen. Von bleibendem Eindruck ist der Sphirenwechsel von Moll
nach Dur bei der Chaconne, wenn mit »quasi Tromboni« ein elysisches Jenseits
betreten wird. Unhérbares konnen Worte andeuten, Noten kénnen es anzeigen.
Das Priludium Fis-Dur im zweiten Band dekoriert neben dem schon erwihnten
Prinzip der »Idee« (S. 109) weit dariiber hinaus eine »Innere Stimme« (S. 100).
Technisch nicht zu realisieren, bleibt solcher Gedanke vollstindig immateriell
und in seiner Kostbarkeit einzig dem Ausfithrenden vorbehalten.

Damit sind Angelegenheiten einer KoMPOSITIONSLEHRE jenseits aller kont-
rapunktischen Experimente lingst eroffnet. Weit handwerklicher operiert der
erste Anhang, indem mit 100 Beispielen zur mustergiiltigen Transkription des
Bachschen Orgelwerks gefiihrt wird. Fiir das Gros des Publikums und die meis-
ten Pianisten gilt dem Initiator im Geiste Liszts dieses Repertoire in Ermange-
lung eines Instruments oder der nétigen Spielfihigkeit als verloren. Auch dar-

40

Ferruccio Busoni: Fantasia Contrappuntistica fiir Klavier, Leipzig 1912, groRe Fassung. Die
Widmung ist der ersten Notenseite zentriert Uberstellt.
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um bedarf es der Umgestaltung. Nahezu paradox erscheint die Tatsache, dass
Busoni seine grofite Bekanntheit heute diesem lingst tiberwundenen Zeitgeist
dankt. Die Tugend muss also grofler gewesen sein, denn die Not.

ZUM BESCHLUSS:
DER VON BUSONI ANBEFOHLENE SATZ D-DUR (BWV 850)

Fast profan wirkt der Bearbeitungsgrad eines ersten Variantvorschlags zum V. Pri-
ludium des ersten Teils, der einzig eine sechzehnfuflige Doublette zur skalaren
Oberstimme abverlangt. Uber dieses orgelakustische Grundphinomen — wenn
auch fir Bachs Zeit in Vertiefung mehr als untypisch — gelangt der Satz somit
nicht hinaus. Daran gemessen, wird ein recht hoher Tribut fillig: Der technische
Anspruch, in exponentiellem Wachstum begriffen, schwort die linke Hand auf den
Kurs der rechten ein. Da sie weiterhin den punktuellen Bass ausfiihren muss, der
tiberdies vom konsequenten Oktavschatten vielfach unterlaufen wird, gerit sie in
eine mehr als exaltierte Doppelfunktion. Hierin diirfte die grofite Schwierigkeit
liegen. Das akustische Resultat entschidigt den Aufwand wenig, allenfalls eine
mechanische Akrobatik hinterldsst fiir Spielende wie Horende bleibende Spuren
und Eindriicke.

Uber die von Busoni erpichte Fiinfingeriibung hinaus entpuppt sich eine zwei-
te Variante wesentlich er- und eintriglicher, die in einer verknappten Andeutung
von wenigen Takten lapidar als »oder auch: | or thus:« anklingt (Notenbeispiel 4).
Weit mehr besticht dieser Einfall das Ohr. Die fliichtige Draufsicht suggeriert eine
vergleichbar mechanische Realisation, die des vollstindigen Ausschreibens ebenfalls
nicht zu bediirfen scheint. Spitestens hier aber kénnte die Unzuldnglichkeit blofler
Vorstellungskraft erreicht sein, wenn aus der Originalgestalt unverschriftlicht, also
rein in Gedanken iibertragen werden will. Tatsichlich wird eine akribische Ausarbei-
tung notwendig, soll mittels spiegelbildlicher Ableitung die zweistimmige Disposi-
tion in einer realen Dreistimmigkeit aufgehen. Fallen die latenten Hauptnoten im
ersten Takt (dreifach a) auf den Zeiten noch zusammen, offerieren die nachfolgend
gegebenen Beispieltakte, dass eine linear entwickelte Gegenstimme auf Augenhéhe
mit der solierenden Diskantpartie harmonische Fiillung bezweckt. Das geschieht
unweigerlich, da aus der umgekehrten Gleichzeitigkeit permanent ein Terz-Sext-
Konglomerat an den Elementrindern eintritt. Der Modifikationsprozess legt offen,
dass im melodischen Verlauf mehr Harmonie steckt, als vom hier angewandten
Satztypus skalenmifliger Rouladen gegeniiber dem Arpeggienprinzip woméglich er-
wartet wiirde. Nun konkretisiert sich, was das Horgedéchtnis im vorbeirauschenden
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Nachklang bisher zusammenfassend allenfalls wihnte. Harmonische Deutung ist
damit weitgehend vollzogen, trotzdem bleiben subtile Vorhaltbildungen und kom-
plexe Akkordanreicherungen tiber die Gegebenheiten des ténenden Echolots hinaus
moglich. Erwigungen technischer wie dsthetischer Art werden fillig, wenn auch die

Mechanik schienengleich Wege und Bahn bereitet.

Allegro vivace.
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Notenbeispiel 4: Ferruccio Busoni, Das Wohltemperirte Clavier von Johann Sebastian Bach.
Bearbeitet, erldutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und Anweisungen fiir das
Studium der modernen Clavierspieltechnik, New York 1894, Leipzig 1916, S. 30, Fullnote zum
Praludium V.

Lakonisch, wie selten wieder, erteilt Busoni nicht durch Worte, sondern allein durch
Noten einen Bearbeitungsauftrag. Einmal mehr erscheint die Frage des ambitionier-
ten Kandidaten berechtigt, wie nach der Regel anzufangen sei. Und auch hier muss
diese selbst aufgestellt und im weiteren Verlauf befolgt werden. Aus den vorgegebe-
nen dreieinhalb Takten ist die giiltige Tabulatur wie folgt ableitbar (in Klammern
Zusitze, die die vorgegebenen Takte nicht belegen, mit Blick auf die exemplarische
Ausfiithrung im Anhang dieses Aufsatzes sowie Kommentare):

* Die Partie der rechten Hand bleibt unberiihrt, hierzu bringt

* die linke Hand ausnahmslos eine Umkehrung der nachschlagenden Dreiton-
kette als mechanisch generierten Kontrapunkt in der Unteroktave. Fiirs And-
re bedient sie sich grundsitzlicher Freiheit, abgesehen davon, dass

* Repetitionen gleicher Téne, die der Krebsgang bedingt, bei allen weiteren
Eingriffen und Erginzungen ausgeschlossen sind. (Allenfalls in Ablésung von
einer auf die andere Hand gestattet es sich mehrfach zwangsliufig, tiber eine
Ausnahme nachzudenken.)
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¢ Die Inversion fithrt nicht in die Leere einer Pause, sondern hat stets ein klin-
gendes Ziel. Darin liegt im Eigentlichen der artifizielle Anspruch. Harmoni-
sche Eindeutigkeit lisst sich damit nachschirfen, diesbeziiglich kann

* der punktuelle Bass modifiziert werden, was

* bis hin zur Auslassung reicht (konsequenterweise wire dann eine Pause zu
setzen), oder

* er fillt mit der Gegenstimme im Einklang zusammen. Dazu nétigt die Enge
des im Einschluss begriffenen Tonraums und das anatomische Vermégen der
Hand.

* Im besonderen Fall der klingenden Vorwegnahme durch die automatisch
generierte Gegenstimme kann er tiberbunden, also durch- oder vorgehalten,
womoglich gar unterschritten werden. (Was einstweilen nur im Nachgang
Take 2 geschieht, im Gegensatz zur ersten Variante.)

Wer die Busonische Niederschrift, von der wir annehmen diirfen, dass sie im Manu-
skript vollstindig ausgearbeitet war, unbeirrt fortsetzten mochte, dem tiberreicht die
offene Endung mit »etc« als erste Tat schon eine harte Nuss. Das nur noch eintonig
angedeutete dritte Glied fithrt den beschrittenen Weg in eine Sackgasse, wenn die
Inversion /-cis-d tatsichlich in ein e miindet, weil mit diesem sodann zwingend fort-
gesetzt werden muss. Der bisherige Verlauf zeigt aber, dass ein derartiger Fall nicht
vorgesehen ist. Womdglich soll diese erste Hiirde all jene zuriickweisen, die sie noch
nicht zu tiberwinden fihig sind. Wer schliefSlich bis zum Plateau des dominanti-
schen Orgelpunkts vordringt, wird sich entscheiden miissen zwischen weitreichen-
deren Eingriffen oder der Riickmiindung in die Originalgestalt Bachs. Busoni lief3
fir beide Vorschlige diese Angelegenheit offen. Relevant diirfte sie ohnehin nur fiir
die zweite sein, weil deren Darbietung vor dem Publikum lohnend erscheint und
darum eine kiinstlerisch-konsekutive Losung einfordert.

Im Zuge der Problembewiltigung entstehen womdéglich weitere Fragen an das
Stiick, die bei blofler Ausiibung meist unbedacht bleiben, etwa nach der wirklichen
Anzahl der von Bach implizierten Stimmen. Am Ende tritt, so oft die Aufgabe vor-
genommen, eine individualisierte Interpretation zutage, die vom hiufig weit mehr
herabwiirdigenden Rausch der Geschwindigkeit zu abstrahieren vermag, ohne an
Attraktivitit einzubiiffen. Vielmehr entfaltet sie einen eigenen klanglichen Reiz.
Technische Bedingtheit des Instruments ohne Pedalgebrauch hitte dieses Vorgehen
fir Bach unvorstellbar gemacht.” Trotz der starken Priferenz fiir resolute Faktur-

41 Realiter ware die Ausfiihrung allein auf der Orgel als Trio denkbar. Wie dann mit der Frei-
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kontinuitit strapaziert das seriell beharrliche Exzerpt in horizontaler Richtung ein
wenig iiber seine Gebiihr. Wir entfernen uns also ein Stiick, was das Sichtfeld auf
die Dinge vergrofSert.

Die Tat, zu der Busoni anstiftet, muss jeder selbst vollbringen. Schlichtes Nach-
spielen gilt in seiner Schule nicht als oberste Maxime. Davon zeugt beeindruckend
die 50-seitige Anleitung zur Transkription von Bachschen Orgelsitzen fiir Klavier.*
Frucht aller Mithen und Erwigungen ist in jedem Fall eine aktive Bewusstseinswei-
terung. Eine Riickkehr zur liebgewordenen Gewohnheit, dem keuschen Spiel aus
kritisch einwandfrei bereinigten Ausgaben, versperrt der Versuch keinesfalls. Deren
karge Erscheinung lingst verinnerlicht, miissen wir uns vielmehr darin iiben, die
reich ausgebreiteten Details in sogenannten Interpretationsausgaben nicht zu tiber-
sehen. Was daraus gewonnen werden kann, zeitigt der Versuch allein. Seien wir ver-
sichert, ob mit oder ohne Bindestrich: Wahre Kunst bleibt unberiihrt, selbst wenn
sie klug begriffen wird.

zugigkeit gegenliber dem Bass zu verfahren ist, musste neu Uberdacht werden, wozu die
Option sechzehnfliBiger Verdopplung veranlasst. Moderner Pedalgebrauch wird bei der
von Busoni beabsichtigten Ausfiihrung manualiter unausweichlich. Womit die vielfach dis-
kutierte Kluft zwischen dem Instrumentarium von damals und heute keine Kategorie mehr
darstellt.

42 Ferruccio Busoni: Das Wohltemperirte Klavier von Johann Sebastian Bach. Bearbeitet, er-
IGutert und mit daran ankniipfenden Beispielen und Anweisungen fiir das Studium der
modernen Clavierspieltechnik herausgegeben, New York 1894, Erster Anhang, S. 154 f.
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CHILENISCHE ERSTAUFFUHRUNGEN
DES WEIHNACHTS-ORATORIUMS
UND DER JOHANNES-PASSION.
UBERSETZUNGSSTRATEGIEN 1925 UND 1950

DANIELA FUGELLIE

Die Rezeption der Musik von Johann Sebastian Bach ist in Chile ein Phinomen des
20. Jahrhunderts. Obwohl einige Auffiihrungen seiner kammermusikalischen Wer-
ke im 19. Jahrhundert iiberliefert sind, etablierte sich eine kontinuierliche Auffiih-
rungspraxis und 6ffentliche Wahrnehmung seiner Musik erst seit den 1920er-Jahren.
Bei diesem Prozess spielte die chilenische Sociedad Bach (Bach-Gesellschaft), die der
junge Jurist und Komponist Domingo Santa Cruz seit 1924 leitete, eine prigende
Rolle. 1932 wurde Santa Cruz Dekan der Musikfakultit der Universidad de Chile.
Im Einklang mit den Interessen von Santa Cruz erfuhr Bachs Musik in den jihr-
lichen kammermusikalischen und sinfonischen Konzertzyklen der Universidad de
Chile wihrend der 1940er- und 50er-Jahre zahlreiche Auffithrungen.

Studien, die sich den Wechselwirkungen zwischen der Bach-Rezeption und der
Institutionalisierung der Kunstmusik zwischen 1920 und 1950 in Chile widmeten,
haben gezeigt, dass Bach im Kreis des einflussreichen Santa Cruz symbolisch fiir eine
Reihe von Eigenschaften stand, die prigend fiir die Erneuerung musikalischer Insti-
tutionen war. Bach wurde in diesem Kontext mit Idealen von Spiritualitit, Reinheit
und Tiefe verkniipft, die das Gegenstiick zur italienischen Oper — der wichtigsten
Gartung des chilenischen Musiklebens im 19. und im frithen 20. Jahrhundert — bil-
deten. Gegeniiber einer tibermifliigen Leidenschaft auf der einen und einer gewissen
Oberflichlichkeit auf der anderen Seite, mit denen die Oper im Umfeld der Socie-
dad Bach konnotiert wurde, stand Bach als Vorbild einer intellektuellen, geistlich
fundierten Musik und entsprechend fiir guten Geschmack. Die Bach-Rezeption in
Chile kann in diesem Kontext als ein Prozess der Resignifikation gesehen werden,
der in einem engen Verhiltnis zur Entwicklung des lokalen Musiklebens stand.!

Dass die Vokalwerke Bachs in Chile in spanischer Ubersetzung erstaufgefiihrt
wurden, bildet eine weitere Schicht dieses Umdeutungsprozesses. Die Praxis der
spanischen Auffithrungen begann mit der 6ffentlichkeitswirksamen Vorstellung

des Weibnachts-Oratoriums BWV 248.2 durch die Sociedad Bach am 12. Dezem-

1 Vgl FuGgeLLie 2021 und FuGeLLIE 2020.
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ber 1925. Es folgten unter anderem einige Kantaten, die Marthius-Passion BWV
244 am 30. November 1934 und die johannes-Passion BWV 245 am 28. Juli 1950.2
Ludwig van Beethovens Neunte Sinfonie wurde 1938 und 1941 ebenfalls auf Spa-
nisch gesungen. Fiir alle diese Auffithrungen wurden die Libretti von Santa Cruz
und seinem Umfeld iibersetzt,’ da bis zu diesem Zeitpunkt noch keine spanischen
Ubersetzungen publiziert worden waren. Wenngleich die Ubersetzung von Vo-
kalmusik bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts eine gingige internationale Praxis
war, wird die sprachliche Ubertragung musikalischer Werke selten in ihrer Be-
deutung als aktiver Agent des Rezeptionsprozesses betrachtet. Denn die singbare
Ubersetzung eines bisher unbekannten Werks des deutschen Barocks in Siidameri-
ka impliziert nicht nur Verinderungen von musikalischen Aspekten wie Metrum,
Silbenzahl, Melodieverlauf und Syntax. Im Sinne kultureller Transfers kommt es
ebenfalls zur Anpassung an kulturelle Differenzen und an isthetische, ideologische
oder auch religiose Vorstellungen des Ziellandes oder zumindest des Ubersetzers,
welche die lokale Rezeption eines Werkes mitbestimmen.*

In diesem Beitrag werde ich diese Aspekte anhand zweier Libretto-Uberset-
zungen von Domingo Santa Cruz untersuchen. Die Libretti stimmen mit zwei
Eckpunkten der lokalen Bach-Rezeption iiberein: Die Auffithrung des Weibnachts-
Oratoriums fithrte 1925 zur Positionierung der Sociedad Bach und der deutschen
Musiktradition im chilenischen Musikleben. Bei der Erstauftithrung der Johannes-
Passion zum Andenken an Bachs 200. Todestag am 28. Juli 1950 war die Figur des
Komponisten im lokalen Repertoire fest etabliert. Da es sich um zwei Werke mit
einer engen Verbindung zum Evangelium handelt, wird die Betrachtung der Uber-
setzungen notwendigerweise mit Konzeptionen von Religiositit, aber auch von gu-
tem Geschmack in Verbindung mit der Kunstmusik verkniipft.” Als Quellen liegen
die Programmhefte der Auffithrungen von 1925 und 1950, in denen die Libretti
gedruckt wurden, sowie Partituren mit handschriftlichen spanischen Ubersetzungen
von Santa Cruz vor.®

2 FuGELLIE 2020 und FUGELLIE 2021.

3 Die Ubersetzung von Beethovens Neunter Sinfonie wurde vom Komponisten Jorge Urrutia
Blondel angefertigt. Vgl. SANTA CRuz 2008, S. 546.

4 »Die Schwierigkeit liegt in solchen Fallen nicht in erster Linie im Lexikon und der Gramma-
tik, sondern im kulturellen Transfer, in der unterschiedlichen Bildwelt und Metaphorik der
Kulturen.« SCHNEIDER 2008, Sp. 991.

5 Andieser Stelle bedanke ich mich herzlich bei meinen Kollegen an der Universidad Alberto
Hurtado, Samuel Yafez und Luis Bahamondes, flir ihre wertvollen Ideen und Beitrage aus
der Perspektive der Philosophie, der Religion und der Geschichte der Religionen in Chile.

6 Folgende Quellen befinden sich im Fondo documental Domingo Santa Cruz, Archivo de
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Ich verstehe die Ubersetzung der Libretti durch Santa Cruz als einen von vielen
Transferprozessen, die die Bach-Rezeption in Chile charakterisieren. Die sprachliche
Ubertragung interagierte mit den Besonderheiten der chilenischen Auffiihrungs-
praxis, wihrend in den Programmbheften visuelle Elemente und einfithrende Texte
das Verstindnis der Musik Bachs in Chile mitprigten. Um diese unterschiedlichen
Ubersetzungen in ihren Wechselwirkungen zueinander zu betrachten, schlage ich
bei der ausfiihrlicheren Untersuchung des Weihnachts-Oratoriums einen Ansatz vor,
bei dem literarische, musikalische und visuelle Elemente als intermediales Gewebe
betrachtet werden. In der Interaktion unterschiedlicher Medien kommen unter-
schiedliche Deutungen und Umdeutungen der Musik Bachs zusammen.

DOMINGO SANTA CRUZ ALS UBERSETZER

Die Geschichte der Bach-Rezeption in Chile ist untrennbar mit Domingo San-
ta Cruz und der Sociedad Bach verkniipft. Gegriindet 1917 als private Chorver-
einigung initiierte die Gesellschaft 1924 eine grofSe Kampagne zur Erneuerung des
Musiklebens unter der Leitung von Santa Cruz. Wie die weiteren Mitglieder der
Sociedad Bach, stammte Santa Cruz aus einer aristokratischen Familie und genoss
eine fiir die chilenischen Standards des frithen 20. Jahrhunderts elitire Ausbildung.
Er und seine Schwestern hatten Musikunterricht und waren mit der europdischen
Kunstmusik vertraut. Nach Abschluss seines Jurastudiums arbeitete Santa Cruz zwi-
schen 1922 und 1923 in einem diplomatischen Posten in Madrid und erlebte wih-
rend seiner Freizeit zahlreiche Konzerte in europiischen Hauptstidten wie Amster-
dam und Paris. Dariiber hinaus nahm er Kompositionsunterricht beim spanischen
Komponisten Conrado del Campo. Inspiriert durch seine europiische Erfahrung

Musica. Biblioteca Nacional de Chile: (1) Programmheft Sociedad Bach, »QOratorio de Navidad.
J. S. Bach«, Teatro Municipal de Santiago, Santiago de Chile, 12.12.1925; (2) handschrift-
liche Ubersetzung von Santa Cruz eingetragen in der Partitur: J. S. Bach, Weihnachts-Orato-
rium, Klavierauszug, Leipzig und Berlin: Breitkopf & Haertel o. J. mit der handschriftlichen
Eintragung im Titelblatt »Traduccion castellana revisada y modificada por Domingo Santa
Cruz (1951)«; (3) handschriftliche Ubersetzung von Santa Cruz eingetragen in der Parti-
tur: J. S. Bach, Passionsmusik. Nach dem Evangelisten Johannes, Klavierauszug von Gustav
Rosler, Leipzig: Peters o. J. mit der handschriftlichen Eintragung im Titelblatt »Domingo
Santa Cruz. Traduccién castellana hecha para los festivales de 1950. Santiago de Chile, 21
abril de 1950.« Eine vierte Quelle liegt im Centro de Documentacion de las Artes Escénicas,
Teatro Municipal de Santiago, vor: Programmheft Universidad de Chile. Instituto de Exten-
sibn Musical, »Festivales en Conmemoracion del Segundo Centenario de la Muerte de J. S.
Bach. Interpretacion de La Pasién seglin San Juang, Teatro Municipal, 28.07.1950.
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wurde Santa Cruz seit seiner Riickkehr nach Chile im Jahr 1924 zu einem aktiven
Forderer der deutschen Musiktradition, wobei in den von der Sociedad Bach orga-
nisierten Konzerten auch die Vokalpolyphonie von Palestrina und das franzésische
Repertoire des 20. Jahrhunderts prisent waren. Zu diesem Zweck griindete die Ge-
sellschaft ihre eigenen Minner-, Frauen- und Kinderchére, die regelmifiig probten.”

Die Sociedad Bach proklamierte durch die Presse und durch ihre eigene Zeit-
schrift Marsyas (1927/28), dass das chilenische Musikleben sich aufgrund der Ori-
entierung an der italienischen Oper in einem kritischen Zustand befand. Die Oper
wurde von diesem Kreis als oberflichliche Unterhaltung und somit als Gegenbeispiel
zur intellektuellen Musik gedeutet, welche die Sociedad Bach bevorzugte. Die Erst-
auffithrung des Weibnachts-Oratoriums am 12. Dezember 1925, die bezeichnender-
weise im Operntheater von Santiago stattfand, wird in den publizierten Memoiren
von Santa Cruz als die Legitimierung der Gesellschaft im chilenischen Musikleben
dargestellt. Da die Presse iiber ein ausverkauftes Teatro Municipal berichtete, kann
man davon ausgehen, dass iiber 1.000 Besucher dieser Vorstellung beiwohnten.® Die
Erstauffithrung eines im Lande unbekannten Meisterwerkes des deutschen Barock
wurde in der Presse einstimmig gefeiert, was zu der (von der Sociedad Bach ge-
forderten) Reformationskampagne des chilenischen Musiklebens beitrug. Nur drei
Jahre spiter, 1928, erreichte die Gesellschaft ihr bislang grofites Ziel: die Angliede-
rung des Konservatoriums von Santiago an die staatliche Universidad de Chile. So-
mit bekam die Musikausbildung Hochschulstatus, wobei dies ebenfalls eine grof3e
Verinderung im Professorenkreis des Konservatoriums implizierte. So verlor der in
Mailand ausgebildete Pianist und Komponist Enrique Soro seinen langjihrigen Pos-
ten als Direktor, wihrend Santa Cruz und andere Musiker aus seinem engen Kreis
— darunter der Dirigent des Weihnachrs-Oratoriums Armando Carvajal — an Schliis-
selpositionen der neu gegriindeten Kunst- und spiter Musikfakultit der Universitit
gelangten. Santa Cruz selbst wurde Professor fiir Komposition und Musikanalyse
und 1932 Dekan der Fakultit.

1935 organisierten Santa Cruz und die Kunstfakultit ein Bachfest zum 250. Ju-
bilium des Komponisten, bei dem neben Kantaten und Instrumentalwerken die
Messe in b aufgefithrt wurde. 1940 war Santa Cruz wieder verantwortlich fiir ein
visiondres Projekt an der Universitit: die Griindung des Instituto de Extensién
Musical, das sich durch 6ffentliche Zuschiisse finanzierte und in dessen Rahmen
die ersten festangestellten Ensembles fiir Kunstmusik des Landes gegriindet wur-

7 Vgl. seine Memoiren in SANTA CrRuz 2008.
8 Ebd.,S.204.
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den, darunter das Orquesta Sinfénica de Chile (1940/41) und der Universititschor
(1945). Als Dekan hatte Santa Cruz einen bedeutenden Einfluss auf die Repertoire-
wahl der seitdem organisierten Konzertzyklen. Das Institut verfiigte auflerdem iiber
ein Budget fiir Gastsolisten und -dirigenten. In diesem Zusammenhang dirigierte
Hermann Scherchen die Kunst der Fuge (1947) und das Musikalische Opfer (1948)
mit einer kammermusikalischen Besetzung des Orquesta Sinfénica. Im Rahmen des
von der Universitit veranstalteten Bachfestes von 1950 wurde die jobannes-Passion
als letztes grof3besetztes Vokalwerk erstaufgefithrt.” Die hier skizzierte Kontinuitdt
in der Bach-Rezeption bedeutet jedoch nicht, dass die alte Musik im Vordergrund
der Konzerte an der Universidad de Chile stand. Das Sinfonieorchester und die
kammermusikalischen Ensembles spielten vielmehr ein klassisch-romantisches Re-
pertoire sowie chilenische Kunstmusik des 20. Jahrhunderts. In seiner Rede zur Er-
offnung des Bachfestes von 1950 betonte Santa Cruz jedoch die Bedeutung der
Figur Bachs in der jiingsten Entwicklung chilenischer Kunstmusik. Jenseits eines
historisierenden Verstindnisses wurde Bach zum Ausgangspunkt eines Prozesses der
Kultivierung von Musikern und Publikum, welcher die Rezeption alter, aber auch
moderner Musik einschloss. Bach reprisentierte eine intellektuelle Musik von tiefer
Geistigkeit und Spiritualitit. In diesem Kontext spielte eine biographische Situie-
rung von Bach als Mitglied der Lutherkirche keine wichtige Rolle, weil das Musik-
erlebnis als eine individuelle und subjektive Erfahrung gedeutet wurde.!

Uber die Motivation, die Werke Bachs auf Spanisch aufzufiihren, berichtete
Santa Cruz selbst in einigen Schriften.!” Als direktes Vorbild des chilenischen Kon-
zertes von 1925 gilt eine Auffithrung des Weibnachts-Oratoriums durch die von Gus-
tave Bret geleitete Societé Bach im Februar 1923 in Paris. Wenngleich Santa Cruz
wenige Wochen zuvor eine Matthius-Passion mit einigen der damals bedeutendsten
europdischen Interpretinnen und Interpreten der Musik Bachs — darunter Albert
Schweitzer als Organist, Wanda Landowska als Cembalistin und Karl Erb als Evan-
gelist — im Amsterdamer Concertgebow unter der Leitung von Willem Mengelberg
beiwohnen konnte, bildete die intimere Auffithrung in einer kleinen evangelischen
Kirche eine Erfahrung, die fiir eine Ubertragung im chilenischen Kontext besser
geeignet war. Die Societé Bach sang das Oratorium auf Franzosisch und, wie wenig
spiter in Chile, wurden in der Auffithrung einzelne Arien, alle Duette und einige

9 Dazu FuGELLIE 2021.

10 Vgl. Domingo Santa Cruz: »Discurso de apertura de los Festivales Bach de 1950,
18.07.1950, Salén de Honor, Universidad de Chile, Fondo documental Domingo Santa Cruz,
Archivo de Mdsica. Biblioteca Nacional de Chile, 6 S.

11 Neben den bereits erwdhnten Memoiren (SANTA CRuz 2008) vgl. SANTA CRUZ 1949, S. 3-7.
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Chore gestrichen.' In seinen Memoiren erzihlte Santa Cruz, dass die Entscheidung
tur eine spanische Auftithrung nicht nur eine Nachahmung des franzésischen Kon-
zertes bildete, sondern es waren auch pragmatische Aspekte zu berticksichtigen: Da
das deutsche Vokalrepertoire in Chile kaum vertreten war, gab es keine Singer, die
mit der deutschen Aussprache vertraut waren. Fiir die Chére der Sociedad Bach, die
aus Amateuren bestanden, sei die Chorpartie zu schwer gewesen. Unméglich wire
es aber insbesondere gewesen, Solisten zu finden, welche die Auffiithrung in deut-
scher Sprache iibernehmen konnten."

An der Ubersetzung arbeitete Santa Cruz mit seinem Freund und Mitglied der
Sociedad Bach Carlos Humeres zusammen. Da Santa Cruz im Jahr 1925 die deut-
sche Sprache nicht besonders gut beherrschte, bereitete Ana Behncke, ebenfalls Mit-
glied der Gesellschaft, eine wortliche Ubersetzung vor, die Santa Cruz und Humeres
an die Partitur anzupassen versuchten. Fiir die Partie des Evangelisten nahm Santa
Cruz die spanische Bibeliibersetzung von Cipriano de Valera, die laut Santa Cruz
unproblematisch in die von Bach geschriebenen Rezitative passte.' Jahre spiter lern-
te Santa Cruz die englischen Bach-Ubersetzungen von Henry Drinker kennen, was
ihn motivierte, seine Ubersetzung des Weibnachts-Oratoriums 1951 zu revidieren.
Auf die Unterschiede zwischen der ersten Ubersetzung, die Santa Cruz nachtriglich
fir mangelhaft hielt,”” und der zweiten Fassung von 1951, wird spiter eingegangen.

1949 verfasste Santa Cruz einen Artikel mit dem Titel »El canto en espanolc,
bei dem er neben pragmatischen auch inhaltliche Griinde zur spanischen Auf-
fihrung von Vokalmusik formulierte. Das Datum der Veréffentlichung ist rele-
vant, da man davon ausgehen kann, dass Santa Cruz 1949 seine Ubersetzung der
1950 erstaufgefithrten Johannes-Passion vorbereitete, der die zweite Fassung der
Ubersetzung des Weibnachts-Oratoriums folgte. In der Schrift plidierte er fiir eine
Neubewertung der spanischen Sprache fiir die gesungene Musik. So behauptete
Santa Cruz, dass es keine Begriindung dafiir gibe, das Spanische als minderwertig
gegeniiber dem Franzosischen oder dem Italienischen zu sehen: Mit ihren offenen,
klaren Vokalen und ihren deutlichen Akzentuierungen und Artikulationen hitte

12 Vgl. SanTA CRUz 2008, S. 91.

13 Ebd,S.192.

14 Die spanische Ubersetzung der Bibel in Chile — wo die vorherrschende Religion die Katholi-
sche ist — wurde erst nach dem Il. Vatikanischen Konzil verbreitet. Die spanische szenische
Deklamation des Evangeliums bildete in diesem Zusammenhang 1925 eine Neuigkeit. Ich
bedanke mich bei Luis Bahamondes fiir diesen Hinweis.

15 Vgl. SANTA CRUZ 2008, S. 192 f.
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die spanische Sprache eine schone Klanglichkeit, die fiir die Musik vorteilhaft sei.
Somit sei Spanisch genauso geeignet fiir den klassischen Gesang wie etwa Latein.
In diesem Zusammenhang argumentierte Santa Cruz, dass man in Chile gewdhnt
sei, die gesungene Kunstmusik nicht zu verstehen. Die Aufmerksamkeit richte
sich auf die Gesangsqualitit und nicht auf den Inhalt der Texte. Nur durch gute
spanische Ubersetzungen konnte man das Publikum dazu anleiten, die Texte in
ihren engen Verbindungen zur Musik nachzuvollziehen. So plidierte Santa Cruz
fir die Verstindlichkeit der Texte als Bestandteil eines intellektuellen Musikgenus-
ses. Dafiir seien jedoch gute Ubersetzungen nétig, welche den poetischen Gehalt
der Texte in Einklang mit einer natiirlichen, nicht artifiziellen Vortragsart bringen
kénnen."” Die folgenden Analysen zeigen, wie sich seine eigenen Ubersetzungen
zu diesen Aspekten verhalten.

DIE UBERSETZUNG DES WEIHNACHTS-ORATORIUMS
(1925/1951)

Zur Erstauffithrung des Weibnachts-Oratoriums in Chile liegen Quellen verschie-
dener Art vor. Diese zeigen, dass die sprachliche Ubertragung des Librettos nur
einer von verschiedenen Umdeutungsprozessen war. In der Partitur wurden zudem
zahlreiche Kiirzungen vorgenommen. Im Programmbheft von 1925, in dem das Li-
bretto komplett gedruckt wurde, erschienen ebenfalls Bilder und ein Nachwort, die
Kommentare zum Werk bildeten und die Rezeption des Vokalwerkes mitprigten.
Schliefflich ist die Textdimension in ihrem Wechselverhiltnis zur musikalischen
Umsetzung zu betrachten. Die Interaktionen zwischen diesen unterschiedlichen
Ubersetzungsprozessen konnen als intermediales Gewebe erfasst werden:

Musik: Quellen zur musikalischen Umsetzung von 1925

Text: Nachwort im Programmbheft 1925 (Paratext)

Text: Librettotibersetzung von 1925

Text: Librettoiibersetzung von 1951

Musik und Text: Kiirzungen/Streichungen im urspriinglichen Werk
Bild: Madonna aus der Werkstatt von Sandro Botticelli

Bild und Musik: Logo der Sociedad Bach

16 »[...] una de las lenguas de mas bella sonoridad, de mayor claridad y redondez para la
musica«. SANTA CRUZ 1949, S. 6.
17 Ebd.,S.7.
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Gewiss bildet eine Ubersetzung eine Form von Intertextualitit in dem von Julia
Kristeva geprigten Sinn, da die Ubersetzung notwendigerweise die Existenz eines
fritheren Textes voraussetzt, welcher ihre Bedeutung mitbestimmt. Gérard Genette
differenziert mit seiner Konzeption des Palimpsestes unterschiedliche Verhiltnisse
zwischen zwei oder mehr Texten, die vom direkten Zitat bis zu komplexen Formen
von Parodie und Collage reichen. Im Sinne von Genettes Konzeption sind die Bilder
und das Nachwort im Programmbheft des Weihnachts-Oratoriums als Paratexte zu
definieren, welche der Ubersetzung neue Deutungen hinzufiigen.'® Da eine Libret-
totibersetzung die Interaktion zwischen zwei unterschiedlichen Medien impliziert
— Wort und Musik — kann man hier das Konzept von Intertextualitit hin zu Inter-
medialitit erweitern.” Die Untersuchung der Koprisenz unterschiedlicher Medien
erméglicht, auf eine tiefere diskursive Ebene der Ubersetzungen von Santa Cruz
zu gelangen. Denn die Ubersetzung bildet hier nicht nur eine Ubertragung in eine
andere Sprachkultur, sondern ebenfalls in eine andere (Musik)Kultur, welche kreativ
mit den symbolischen Deutungen des urspriinglichen Werkes umgeht. Zuerst wer-
den die unterschiedlichen medialen Dimensionen einzeln betrachtet, um spiter zu
einer Untersuchung ihrer Wechselverhiltnisse zu gelangen.

MUSIKALISCHE UMSETZUNG
Fir das Konzert am 12. Dezember 1925 probten die Chore der Sociedad Bach
monatelang.”® Es handelte sich um einen groffen Chor; im Programmbheft wer-
den 76 Frauen- und 59 Minnernamen angegeben. Ebenfalls wird in dieser Quelle
ein 40-kophiger Kinderchor eines Waisenhauses angekiindigt, wobei Santa Cruz in
seinen Memoiren mitteilt, dass die Kinder nicht gesungen haben.?® Wihrend das
Programmbheft nur ein »Orchester« unter Leitung von Armando Carvajal angibrt,
bieten wieder die Memoiren von Santa Cruz zusitzliche Informationen. So fiihrt
er aus, dass aufgrund der Grofle des Chores ein ebenfalls grofles Orchester not-
wendig war. Man kann davon ausgehen, dass sowohl moderne Streicher als auch
moderne Pauken und Horner eingesetzt und die Oboe d’amore durch Englisch-
hérner ersetzt wurden, wihrend die Trompeten aus Deutschland als Importware
kamen.? Ein grofles Problem bildete laut Santa Cruz das Continuo: Da kein Cem-

18 Vgl. GENETTE 1982. Fiir einige Reflexionen zur Anwendung von diesen Konzepten in der
Musik des 20. Jahrhunderts vgl. Nommick 2005, S. 792-807; und GonzALEz 2016, S. 9-30.

19 Zum Konzept der Intermedialitat vgl. RAJEwsKy 2005 und RAJEWSKY 2014.

20 Vgl. SANTA CRUZ 2008, S. 193.

21 Vgl.ebd., S. 204.

22 Ebd, S.193f undS. 204.
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balo zur Verfiigung stand und das Operntheater von Santiago keine Orgel hatte,
spielte Santa Cruz mit einem Harmonium, dem Hausinstrument seiner Mutter.
Das Continuo wurde durch ein Streichquartett und einen Kontrabass erginzt. Auf
der Bithne sang der grofle Chor im Halbkreis, hinter dem Orchester. Die Solisten
standen in der Mitte und das Continuo vor dem Dirigenten Carvajal. Laut Santa
Cruz war diese Stellung auf der Bithne neuartig fiir Chile, was von der Presse her-
vorgehoben wurde.?

Wenngleich die Besetzung von derjenigen in Bachs Zeit stark abwich, behaup-
tet Santa Cruz in seinen Memoiren, dass ihm der erreichte Klang recht barock
erschien, was er auch anstrebte.? In Chile entwickelte sich eine historisch infor-
mierte Auffihrungspraxis wie auch andernorts erst seit Mitte der 1950er-Jahre;
an diesem Prozess waren einige deutsche Emigranten, darunter Rolf Alexander
und Kurt Rottman, beteiligt.”” 1925 war das chilenische Musikleben von dieser
Entwicklung noch weit entfernt und Santa Cruz tendierte mit dem grofien Chor
und Orchester zu einer postromantischen Asthetik, die er auch in Europa erleben
konnte. Es ist aber zu beriicksichtigen, dass die Auffithrung alter Musik in ihrer
Sonderstellung fiir die chilenische Musikszene als etwas Neuartiges gedeutet wurde.
Der chilenische Musikwissenschaftler Victor Rondén dufSert in diesem Sinne, dass
die alte Musik im Kontext der Sociedad Bach »paradoxerweise als etwas Modernes,
Neues im Vergleich zur italienischen Operntradition gedeutet wurde, zu der die
chilenischen Musikinstitutionen und deren Geschmack traditionell tendierten«.?
Diese Interpretation stimmt mit Santa Cruz’ eigener Deutung von Bach als einer
Mittlerfigur zur Rezeption alter, aber auch moderner Musik iiberein. Bachs Musik
erscheint symbolisch als Element zur Modernisierung des chilenischen Musikle-
bens, jenseits ihrer historischen Situierung im Barock.

23 Vgl. ebd, S. 205 f. Laut Programmheft waren die Solisten Inés Santa Cruz de Pinto (Sop-
ranistin, handschriftlich eingetragen als Ersatz fiir Graciela Matte de Bell), Marta Petit de
Huneeus (Altistin), Oscar Jiménez (Tenor) und Jorge Balmaceda (Bass).

24 »Con todo este conjunto, mas los timbales, [...] tuvimos una sonoridad bastante exacta a
la del Barroco, indispensable en la ocasion.« SANTA CRuz 2008, S. 193.

25 Vgl. RoNDON 2004.

26 »[El repertorio antiguo] fue considerado entonces como un aporte asociado paradojica-
mente a lo moderno, lo nuevo, con respecto a la tradicion lirica italiana que imperaba en el
gusto y las instituciones musicales chilenas«. RONDON 1998, S. 68. Ich bedanke mich herz-
lich bei Victor Rondon fiir wertvolle Diskussionen wahrend der Vorbereitung dieses Artikels.
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NACHWORT IM PROGRAMMHEFT

Das Programmbheft von 1925 enthilt eine einseitige »Nota explicativa«, welche
zunichst die Entstehung der Gattung Oratorium im Italien des 17. Jahrhunderts
beschreibt. Bachs Weibnachts-Oratorium wird in diesem Nachwort als eines der
schonsten Oratorien tiberhaupt bezeichnet. Hervorgehoben werden »die meister-
hafte Beherrschung der Polyphonie, die Eleganz der Melodien, die einheitliche
Konzeption, die bunte Tonartenvielfalt und Instrumentierung«.”” Die Narration
des Evangelisten sei einfach, aber von einer edlen und tiefen Ausdruckskraft. Die
Arien, Chére und Chorile boten dagegen Kommentare »einer iiberschwinglichen
mystischen Freude«.?®

Ferner wird behauptet, dass diese die erste spanische Ubersetzung des Werkes
sei.” Im Nachwort enthalten sind auch Gedanken iiber die Schwierigkeit, die deut-
sche Prosodie in die spanische Sprache zu tibertragen, und dabei die sprachlichen
und musikalischen Akzentuierungen zu respektieren. Intendiert wurde eine Balance
zwischen der literarischen Syntax und den musikalischen Phrasierungen. Aussage-
kriftig ist vor allem der Schlusssatz: »Schliefflich konnen wir anmerken, dass das von
Bach vertonte Libretto im Allgemeinen nicht gegliickt ist. So waren wir in vielen
Fillen gezwungen, Ideen frei zu paraphrasieren, um Vulgaritit zu vermeiden. Die
Erzihlung des Evangeliums folgt dagegen genau der Heiligen Schrift.«*® Eine ge-
wisse Konzeption von gutem Geschmack klingt in diesen Zeilen mit, in denen die
Qualitit der von Bach vertonten Texten angezweifelt wird. Diese Konzeption kann
in der spanischen Ubersetzung verfolgt werden.

27 »l[...] suprodigiosa polifonia, la elegancia melddica, la unidad de su concepcién, el vibrante
colorido tonal e instrumental«. Programmheft Sociedad Bach, »Oratorio de Navidad. J. S.
Bach«, Teatro Municipal de Santiago, Santiago de Chile, 12.12.1925.

28 »[...] maravillosas efusiones de alegria mistica«. Ebd.

29 0b zu diesem Zeitpunkt spanische Ubersetzungen von Bachs Vokalwerken, beispielsweise
in den Nachbarlandern Argentinien und Uruguay, unternommen wurden, kann anhand der
Quellenlage nicht beantwortet werden. Die Behauptung macht aber deutlich, dass keine
friihere spanische Ubersetzung als Vorbild diente. Interessant wire in diesem Zusammen-
hang herauszufinden, ob Santa Cruz Zugang zur franzésischen Ubersetzung des Pariser
Konzertes von 1923 — beispielsweise in Form eines Programheftes — hatte. Diese Uberset-
zung wurde bisher in seinem Nachlass an der Biblioteca Nacional de Chile nicht gefunden
und in den Memoiren wird auch nicht dariiber berichtet.

30 »Por lo demas, podemos advertir que el libreto sobre el cual escribié Bach su Oratorio no es
por lo general afortunado, hasta el punto que en varias ocasiones hemos debido parafrase-
ar libremente la idea para no caer en la vulgaridad. La narracion evangélica, en cambio, se
ha adaptado escrupulosamente sobre el texto sagrado.« Ebd.
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DAS SPANISCHE LIBRETTO

Obwohl im Programmbheft von 1925 die Sociedad Bach als »Autor« der Ubersetzung
angegeben wird, berichtete Santa Cruz iiber eine Zusammenarbeit zwischen ihm
und den Gesellschaftsmitgliedern Carlos Humeres und Ana Behncke. Behncke war
diejenige, die Deutsch konnte. Insgesamt wurden acht Rezitative und Arien, die
Duette und Trios sowie einige Chore und Chorile gestrichen, darunter auch die
Eingangschore der fiinften und der sechsten Kantate.?® Durch die Kiirzungen wird
das Werk zu einer Einheit, in der die urspriingliche Reihung von sechs Kantaten
weniger bedeutend wirkt. Die Fassung von 1951 ist offensichtlich eine Bearbeitung
der ersten Ubersetzung. Hier wurden noch weitere Streichungen unternommen. Es
ist jedoch méglich, dass die tiberlieferte Quelle keine Endfassung dieses Prozesses
bildet.? Im Umgang mit dem deutschen Libretto dhneln sich beide Fassungen. Die
spitere Ubersetzung verwendet jedoch hiufiger gereimte Verse und regelmiflige Sil-
benzahlen und wirkt somit eleganter als die Version von 1925.

Da das Evangelium aus Valeras spanischer evangelischer Bibel tibernommen
wurde, lag der Schwerpunkt der Ubertragung bei den Arien und Chorsitzen. Da-
bei sind zwei Formen des Umgangs mit dem Original zu finden. In einer ersten
Gruppe kann man Arien und Chére zusammenfassen, bei denen die Ubersetzung
nah am Original bleibt. Abweichungen ergeben sich lediglich aus der Suche nach
einer passenden spanischen Syntax, nach gereimten Versen und fir den Gesang
geeigneten Worten. In einer zweiten Gruppe sind Nummern vereint, bei denen
der Inhalt weit vom Original abweicht. Es mag iiberraschend sein, dass diese Art
der Ubersetzung insbesondere in den Chorilen zu finden ist. Aufgrund des ho-
mophonen Satzes in gleichen Silben sollten diese gerade leicht wortlich tibersetzt
werden konnen. Die Anderungen ergeben sich hier aber offensichtlich aus der im
Programmbheft erwihnten Notwendigkeit einer Paraphrasierung beziehungsweise
Verbesserung des Librettos.

Als Beispiel einer textnahen Ubersetzung ist der Eingangschor der ersten Kan-
tate zu erwihnen (Tabelle 1). Sdtze wie »Lasset das Zagen, verbannet die Klage«
und »Dienet dem Hochsten mit herrlichen Chéren« werden fast wortlich tibersetzt.
Inhaltliche Anderungen in den Sitzen »Jauchzet frohlocket« und »Stimmet voll
Jauchzen und Frohlichkeit anl« ergeben sich vermutlich aus der Entscheidung, zu
den Imperativen Subjekte hinzuzufiigen. So wird »Jauchzet frohlocket! Auf preiset

31 Ubersicht im Anhang.

32 Handschriftliche Ubersetzung in der Partitur: J. S. Bach, Weihnachts-Oratorium. Klavieraus-
zug, mit der Eintragung »Traduccion castellana revisada y modificada por Domingo Santa
Cruz (1951)«.
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die Tage« tibertragen als »Ruhmeslieder feiert den Tag« oder »Stimmet voll Jauchzen
und Frohlichkeit an« zu »Frohliche Stimmen lobt Gott«. Im Chor Nr. 26 bleibt
die Ubersetzung sehr nah am Original, was zu unregelmifigen, reimfreien Versen
in spanischer Sprache fiihrt. In der Fassung von 1951 fiigt Santa Cruz in den zwei
letzten Versen den Begriff des Wunders hinzu, wahrscheinlich mit dem Ziel, eine
Reimkonstruktion zu schaffen (»el milagro que ocurri6, que el Sefior nos anuncié«).
Diese Variante wirkt eleganter und poetischer. Ahnliches gilt fiir die Arie Nr. 31.
Der Text wurde fast wortlich tibersetzt, was zur Unregelmifigkeit in der Silbenzahl
der spanischen Verse fiihrt. Als inhaltliche Anderung wird die Idee des »schwachen
Glaubens« durch eine mildere Konstruktion (»Sei seine Prisenz eine Stirke fiir unse-
ren Glauben«) ersetzt. Der Schwerpunkt liegt somit nicht mehr auf der Schwiche,
sondern auf der Stirkung des Glaubens.

1. CHOR
Jauchzet, frohlocket! Cantos de gloria
auf; preiset die Tage, celebren el dia
Rithmet, was heute En que a la tierra
der Héchste getan! bajé el Redentor.
Lasset das Zagen, Cesen temores
verbannet die Klage, acallen las quejas
Stimmet voll Jauchzen Voces alegres
und Frohlichkeit an! alaben a Dios.
Dienet dem Hochsten Gloria a Dios demos
mit herrlichen Chéren, con himnos inmensos
Lasst uns den Namen Todos honremos
des Herrschers verchren! su Nombre Sagrado.
26. CHOR
Lasset uns nun gehen gen Bethlehem A Belén partamos sin mds tardar

und die Geschichte sehen, die da geschehen ist, A ver lo que allf ha sucedido
die uns der Herr kundgetan hat. lo que el Sefior nos ha revelado.
(1951: El milagro que ocurrié
que el Sefior nos anuncid.)

31. ARIA (A)
Schliefle, mein Herze, dies selige Wunder Selle mi alma la gracia divina:
Fest in deinem Glauben ein! nada turbe ya mi fe en Ti, Sefor.
Lasse dies Wunder, die gottlichen Werke, Santos no haga de Dios el misterio
Immer zur Stirke Sea su vista fortaleza
Deines schwachen Glaubens sein! para nuestra fe.

Tabelle 1: Beispiele von textnahen Ubersetzungen im Weihnachts-Oratorium.
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Bei den Chorilen sind die inhaltlichen Anderungen wesentlicher. Die Umformu-
lierungen tendieren insgesamt dazu, weltliche und sinnliche Ausdriicke zu vermei-
den. Die Rede ist weniger von Fleisch und Blut, von Tieren im Stall und Bildern
der Armut. Ebenfalls wird vermieden, Jesus zu personifizieren: In den Uberset-
zungen wird Jesus selten direkt angesprochen und niemals wird er als »Briutigam«
bezeichnet. Ausdriicke, die auf einen direkten Kontakt hinweisen, wie rithren und
beriihrt werden, werden auch vermieden. Auflerdem werden Erwihnungen der
Stinden und der Hoélle, des Satans bzw. des Teufels oder anderer Feinde durch
sanftere Ausdriicke — wie etwa »das Bose« — ersetzt. Insgesamt fithrt dies zu einer
abstrakteren Dichtung, welche eine Personifizierung der biblischen Figuren um-
geht.

Im Choral Nr. 9 (Tabelle 2), dessen Text aus einem Lutherlied stammt,? werden
vor allem die Verkleinerungen (Jesulein, Bettelein) vermieden. Die Idee des intimen
Besuchs von Jesus im Herzen wird in der Fassung von 1925 durch eine Art Glau-
bensbekenntnis erginzt (»Ich verzehre mich in Leidenschaft, die nur du beruhigen
kannst!«). In der zweiten Fassung wird statt des Herzens die Seele durchdrungen von
einem »ewigen Schrein der Liebe«. In beiden Fassungen wird der letzte Satz (»Dass
ich nimmer vergesse dein«) des Chorals weggelassen, wobei es leichter wire, eine
passende spanische Ubersetzung mit der gleichen Silbenzahl zu finden, wie etwa:
»Que nunca yo te vaya a olvidar.« Die Moglichkeit, Jesus zu vergessen, wird somit
vermieden. Im Choral Nr. 12 werden die vier letzten Verse komplett gedndert. Das
Bild von Jesus als »schwache[s] Knibelein« wird ausgelassen, ebenfalls wird der »Sa-
tan« nicht erwihnt. Viel neutraler ist hier die Rede vom »versprochenen Christusc,
der Frieden bringt. Die Fassung von 1951 ist hier niher am Original: Jesus wird da-
bei als »sanftes und schwaches gottliches Kind« bezeichnet, wobei der Teufel durch
»das Bose« ersetzt wird. Im Choral Nr. 17 werden die letzten zwei Verse ersetzt: »Da
Speise vormals sucht ein Rind, da ruhet itzt der Jungfrau’n Kind«. Die Ubersetzung
von 1925 lautet: »Er erhebt die Majestit tiber Armut und Leiden«, wihrend in der
Fassung von 1951 Santa Cruz schreibt: »Eine dunkle Krippe wird derjenige beher-
bergen, der aus der Jungfrau geboren ist«. Offensichtlich sind diese und andere dhn-
liche Stellen im Libretto diejenigen, die im Nachwort als »vulgir« beziehungsweise
fehlerhaft bezeichnet wurden.

33 »Vom Himmel hoch, da komm ich her«, 1524.



188

DANIELA FUGELLIE

1925

1951

9. CHORAL

Ach mein herzliebes Jesulein,

Mach dir ein rein sanft Bettelein,
Zu ruhn in meines Herzens Schrein,
Dass ich nimmer vergesse dein!

iOh, ven Jestis, mi dulce amor
mi corazén a visitar

Que me consumo en un ardor,
que solo Tt puedes calmar!

Ven tierno y dulce buen Jests
mi alma entera a penetrar
Santuario eterno del amor

y suave lecho te serd.

12. CHORAL

Brich an, o schénes Morgenlicht,
Und lass den Himmel tagen!

Du Hirtenvolk, erschrecke nicht,
Weil dir die Engel sagen,

Dass dieses schwache Knibelein
Soll unser Trost und Freude sein,
Dazu den Satan zwingen

Und letztlich Friede bringen!

Ya brilla sobre el mundo
la claridad del cielo

Y guia a los pastores

el Angel mensajero.
Hallaréis que ha nacido
nuestro consuelo y gloria
El Cristo prometido

que nos trae la paz.

Ya viene el dia a iluminar
la claridad del cielo

Oid pastores sin temor

al dngel mensajero.

El suave y frégil nifio Dios
serd nuestro consolador
El mal del mundo aleja

la paz al fin nos llega.

17. CHORAL

Schaut hin, dort liegt im finstern Stall,
Des Herrschaft gehet tiberall!

Da Speise vormals sucht ein Rind,
Da ruhet itzt der Jungfrau’'n Kind.

Mirad con cudnta humildad
quiso nacer el Salvador
El vino a alzar la majestad

de la pobreza y el dolor.

Mirad yaciendo en la humildad
al Dios que todo ha de poder
Pesebre obscuro albergard

a quien la Virgen dio el ser.

Tabelle 2: Freie Ubersetzungen im Weihnachts-Oratorium.

Durch diese Art der Vertonung entfernen sich die iibersetzten Chorile von der lu-
therischen Tradition. Die Texte von Luther und anderen Autoren werden stark um-
gedeutet; sie wirken distanzierter, abstrakter, unpersonlicher und weniger sinnlich.
Ebenfalls entfernt sich diese Ubersetzung von Konzeptionen, die man mit einer
Volksreligiositit in Verbindung bringen konnte, wie die Idee einer personlichen Be-
ziechung zu Jesus oder diejenige des Kampfs gegen den Teufel. Jesus wird mehr im
Himmel als in der menschlichen Welt dargestellt; ein Jesus, bei dem jeder Mensch
individuell Frieden und Trost finden kann. Somit stellt diese Ubersetzung ein mo-
dernes und aufgeklirtes Verstindnis der Religion dar, welches individuell und ohne
irrationale Leidenschaft erlebt wird.

Wenn Santa Cruz die Streichung von Arien und Chorsitzen des Weibnachrs-
Oratoriums aus pragmatischen auffithrungspraktischen Schwierigkeiten begriindete,
kann man beobachten, dass die gestrichenen Nummern teilweise ebenfalls mit pro-
blematischen Stellen des Librettos {ibereinstimmen, so das Rezitativ Nr. 62 und die
Arie Nr. 63, wo die Beziehung zu Jesus sehr personlich und sinnlich dargestellt wird,
etwa in den Versen »Er soll mein Briutigam verbleiben, ich will ihm Brust und Herz
verschreiben.«
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Diese Art mit dem deutschen Libretto umzugehen, stimmt mit Santa Cruz
Konzeption von gutem Geschmack tiberein: Als Vertreter der aristokratischen Ge-
sellschaft entfernt sich die spanische Ubersetzung der Sociedad Bach von der popu-
liren Religiositit Chiles und tendiert zu einem aufgeklirten, modernen Verstindnis
der Weihnachtsgeschichte. Man miisste in der Biographie von Santa Cruz noch
tiefer gehen, um zu bestimmen, welche genauen Denktraditionen hier bewusst oder
unbewusst reprisentiert wurden: Zum einem kdnnte man an eine Verbindung zur
Freimaurerei denken, da wir wissen, dass wihrend der 1930er-Jahre die meisten
Machtpositionen der Universidad de Chile von Freimaurern besetzt waren. Dies
wiirde zur Konzeption einer rationalen und eher unpersonlichen Verbindung zum
Gottlichen gut passen. Beziige zum Katholizismus, der vorherrschenden Religion
des Landes, sind insbesondere in der visuellen Dimension eindeutig zu finden.

VISUELLE ELEMENTE IM PROGRAMMHEFT

Auf dem Titelblatt des Programmbeftes von 1925 findet sich eine Darstellung Ma-
rias, die Jesus stillt. Links und rechts stehen der junge Johannes der T4ufer und ein
Engel (Abb. 1). Das Bild stammt aus der Werkstatt von Sandro Botticelli.** In sei-
nen Memoiren erwihnt Santa Cruz, dass Carlos Humeres dieses Bild wihlte, wobei
die Quelle unklar bleibt.> Das Bild passt einerseits gut zur Weihnachtsgeschichte,
andererseits bringt die Madonna aus der italienischen Frithrenaissance, die sich pro-
minent in der zentralen Achse des Bilds befindet, automatisch einen Bezug zur ka-
tholischen Tradition mit sich. Die Darstellung stimmt mit der religiésen Tradition
Chiles iiberein, da das Land nicht nur katholisch, sondern vor allem marianisch ist.
Jungfrauen sind Schutzfiguren verschiedener Ortschaften und werden im Kirchen-
jahr mehrfach gefeiert. Marienandachten werden nicht nur in Chile, sondern in
vielen Lindern Lateinamerikas Ende November und Anfang Dezember gefeiert und
bilden somit eine Vorbereitung auf Weihnachten.

Obwohl das gewihlte Bild der Jungfrau mit Kind nicht zum Umfeld des Weih-
nachts-Oratoriums oder der Zeit des Barocks gehort, sondern noch ilter ist, hat es eine
historisierende Funktion. Auflerdem verstirkt die idealisierte Schénheit und Reinheit,
die dieses Bild durch den geometrischen Aufbau und eine proportionierte Farbvertei-
lung im Original ausstrahlt, die Konzeption einer distanzierten, idealisierten Religiositit.

34 Madonna mit Kind, Werkstatt von Sandro Botticelli, ca. 1490, Sammlung der National
Gallery, London, 84,5 cm x 84,5 cm; Tempera auf Holz, https://www.nationalgallery.org.
uk/paintings/workshop-of-sandro-botticelli-the-virgin-and-child-with-saint-john-and-
an-angel (06.04.2020).

35 Vgl. SAnTA CRUZ 2008, S. 193.


https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/workshop-of-sandro-botticelli-the-virgin-and-child-with-saint-john-and-an-angel
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/workshop-of-sandro-botticelli-the-virgin-and-child-with-saint-john-and-an-angel
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/workshop-of-sandro-botticelli-the-virgin-and-child-with-saint-john-and-an-angel

190 DANIELA FUGELLIE

Abbildung 1: Titelblatt, Programmheft Sociedad Bach, »Qratorio de Navidad. J. S. Bachg,
12.12.1925, Biblioteca Nacional de Chile.
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Das Logo der Bach-Gesellschaft ist am Anfang des Programmbheftes abgebildet
(Abb. 2). Bachs Portrit wird begleitet von einem Zitat, das Santa Cruz St. Augusti-
nus zuschreibt und das ein Motto der Sociedad Bach bildete: »Cantet vir, cantet vita,
cantent facta«. Durch dieses Motto stellte die Sociedad Bach das Singen als ein Glau-
bensbekenntnis dar.** Hinzu kommt ein musikalisches Zitat aus der Matthius-Passion.

Abbildung 2: Erste Seite, Programmheft Sociedad Bach, »Oratorio de Navidad. J. S. Bachg,
12.12.1925, Biblioteca Nacional de Chile.

36 Eine Interpretation dieses Mottos aus der Sicht der Sociedad Bach befindet sich in einer
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Es entstammt dem Moment, in dem das Volk behauptet: »Wahrlich, dieser ist Gottes
Sohn gewesen« (Chor Nr. 63b). Im intermedialen Zusammenspiel zwischen Bachs
Portrit und den beiden Zitaten wird Bachs Musik hier einer géttlichen Dimension
zugeschrieben, bei der Bach selbst als Gottes Sohn erscheint.

GESAMTBETRACHTUNG
Die Gesamtbetrachtung dieses intermedialen Gewebes zeigt, dass das Weibnachs-
Oratorium Objekt verschiedener Umdeutungen in Chile wurde. Visuelle und mu-
sikalische Elemente weisen auf das Interesse am Schaffen einer historisierenden
Atmosphire hin, die jedoch historisch nicht fundiert ist und nicht zu einer weiter-
gehenden historischen Auseinandersetzung fiihrt. So sind sowohl die musikalische
Umsetzung als auch die literarische Ubersetzung von modernen Mitteln geprigt,
etwa im Gebrauch von modernen Instrumenten, in der neuartigen Stellung auf
der Bithne eines Operntheaters und im Erreichen einer abstrakteren, distanzierten
Dichtung, die sich von der lutherischen Choraltradition entfernt. Eine Konzeption
von gutem Geschmack erstreckt sich durch diese verschiedenen Ebenen: Das Weih-
nachts-Oratorium verkorpert in der chilenischen Fassung Ideale von Reinheit, dis-
tanzierter Schonheit und individueller Spiritualitit und vermeidet Elemente einer
leidenschaftlichen Volksreligiositit, darunter insbesondere die Personifizierung der

Bibelcharaktere.

Rede von Jorge Urrutia Blondel, reproduziert in: Conmemoracion de los cincuenta afios
cumplidos por la »Sociedad Bach« desde su primera etapa de actividades [24.06.19671,
in: Revista Musical Chilena 101 (1967),5.111-113.
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MEDIEN

MERKMALE

KONNOTATION

Musikalische Umsetzung 1925

Einige historische Instrumente
im Kontext einer modernen

Auffiihrung;

Continuo mit Harmonium,
Streichquartett, Kontrabass;

Chor: etwa 80 Frauen und 60
Minner.

Historisierende Atmosphire
einer modernen Auffithrung
und keine historische Auffiih-

rungspraxis.

Nachwort (Paratext)

Stiick als Meisterwerk;

Evangelium ist unberiihrbar;
das restliche Libretto muss
dagegen verbessert« werden
(vulgire Elemente).

Konzeption von gutem
Geschmack. Meisterhaft ist die
Musik und nicht der Text.

Libretto-Ubersetzung 1925

Weltliche Elemente werden
umformuliert, keine Rede von
Satan, Feinde, Holle, Siinden;
Jesus kaum direkt angespro-
chen, entpersonifiziert;

Umdeutung des Chorals.

Sanfte, distanzierte und
weniger sinnliche Texte.
Verkniipfung mit Konzeption
von gutem Geschmack.

Libretto-Ubersetzung 1951

Inhaltlich dhnlich wie 1951,
aber Suche nach regelmifSigen
Versen und Reimen.

Suche nach Eleganz und poeti-
schem Gebhalt.

Kiirzungen

Konzeption von einheitlichem
Werk und nicht Reihe von
sechs Kantaten. Entstehungsge-
schichte (liturgischer Kalender)
spielt dabei keine Rolle.

Madonna aus der Werkstatt
von Botticelli

Madonna in zentraler Stellung;
Frithrenaissance.

Historisierende Atmosphire
aber nicht historisch passendes
Bild. Bezug zum Katholizismus.
Idealisierte Schonheit.

Logo der Sociedad Bach

Bach als Gottes Sohn; Singen
als eine Manifestation des

Glaubens.

Individuelle, subjektive
religiése Erfahrung.

Tabelle 3: Intermediales Gewebe — Merkmale und Konnotationen.
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DIE UBERSETZUNG
DER JOHANNES-PASSION BWV 245 (1950)

Die Johannes-Passion wurde von Santa Cruz fiir ihre Erstauffithrung im Rahmen des
Bachfestes 1950 iibersetzt. Da ein grofer Teil des Librettos aus dem Evangelium
stammt, hat Santa Cruz die Arien, Chére und Chorale selbst tibersetzt, die etwa
die Hilfte des Werkes umfassen, wihrend das Evangelium aus der spanischen Bibel
genommen und der Partitur angepasst wurde. Im Programmbheft werden die jewei-
ligen Bibelverse konsequent angegeben.”” In diesem Fall ist das Werk ohne Kiirzun-
gen aufgefiihrt worden, was sich aus der geringeren Dauer des Werkes erklirt. Da
die Auftithrung durch ein modernes Sinfonieorchester — das Orquesta Sinfénica
de Chile — erfolgte, war eine Historische Auffihrungspraxis nicht intendiert. Das
Programmbeft gibt das gesamte Libretto wieder und beginnt mit einem zweiseiti-
gen Vorwort, in dem das Werk im Kontext der Bach-Passionen erliutert wird. Es
wird erwihnt, dass der Ubersetzer Santa Cruz versuchte, so treu wie moglich an der
originalen Prosodie zu bleiben. Trotz der unvermeidbaren Einschrinkungen einer
Ubersetzungsarbeit sah man die spanische Ubertragung als notwendig fiir die Ver-
standlichkeit des Werkinhalts an.*

Ahnlich wie die zeitnah entstandene zweite Fassung des Weibnachts-Oratoriums
wirke diese Ubersetzung eleganter. Die Verse haben in fast allen Nummern regel-
mifige Silbenzahlen und verwenden verschiedene Reimarten. Insgesamt wirken
diese somit poetischer und sind besser geeignet fiir den Gesang. Wie beim Weih-
nachts-Oratorium kommen auch hier die meisten inhaltlichen Anderungen in den
Chorilen vor und die dsthetische Orientierung ist dhnlich. Santa Cruz vermeidet
wieder Ausdriicke von Siinden, Hélle, Fleisch und Blut, obwohl die Passion Christi
selbstverstindlich auch mit den physischen Leiden von Jesus zu tun hat. So werden
etwa im Choral Nr. 5 (Tabelle 4) die Verse »Wehr und steur allem Fleisch und Blut,
das wider deinen Willen tut!« mit folgenden Worten tibersetzt: »Wenn wir an Thn

glauben, wird keine Gefahr bestehen.« Beim Choral Nr. 26 mit dem Text: »Wie du,

37 Programmheft Universidad de Chile. Instituto de Extension Musical, »Festivales en Conme-
moracion del Segundo Centenario de la Muerte de J. S. Bach. Interpretacion de La Pasion
segun San Juan«, Teatro Municipal, 28.07.1950. Dirigent: Victor Tevah; Solisten: Teresa
Irarrazaval (Sopranistin), Marta Rose (Altistin), Oscar llabaca (Tenor), Hernan Wiirth (Te-
nor), Jenaro Godoy (Bass), Pablo Sommer (Bass); Coros Polifénicos de Concepcion unter
Leitung von Arturo Medina.

38 »[...] se prefirio llevarlo a cabo para la necesaria inteligencia del contenido de la obra que
constituye, como todas las de su género, una accion narrada.« Ebd.
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Herr Christi, so milde, dich hast geblut’ zu Tods, schreibt Santa Cruz: »Ich suche
auf deinem Schof$ Trost und sanften Frieden.« Im letzten Chor Nr. 39, vor dem
Schlusschoral der Passion, wihlt Santa Cruz fiir den Satz »Macht mir den Himmel
auf und schlief$t die Holle zu« einen sanfteren Ausdruck: »Er wird mich zum Him-
mel bringen und mich vom Bésen befreien.«

5. CHORAL
Dein Will gescheh, Herr Gortt, zugleich Que sea nuestra sola ley
Auf Erden wie im Himmelreich. cumplir de Dios la voluntad;
Gib uns Geduld in Leidenszeit, Que ante las penas y el dolor
Gehorsam sein in Lieb und Leid; nos haga fuertes su bondad.
Wehr und steur allem Fleisch und Blut, Sien El ponemos nuestra fe
Das wider deinen Willen tut! ningun peligro existird.

26. CHORAL
In meines Herzens Grunde Con luz de eterno brillo
Dein Nam und Kreuz allein tu nombre ha de reinar;
Funkelt all Zeit und Stunde, La luz de tu martirio
Drauf kann ich frohlich sein. serd felicidad.
Erschein mir in dem Bilde El dia de mi muerte
Zu Trost in meiner Not, mis ojos se alzardn
Wie du, Herr Christ, so milde Buscando en tu regazo
Dich hast geblut’ zu Tod! consuelo y dulce paz.

39. CHOR

Ruht wohl, ihr heiligen Gebeine, iDormid en paz, despojos sacrosantos!
Die ich nun weiter nicht beweine, Que nuestro llanto se detenga;
Ruht wohl und bringt auch mich zur Ruh! Das idormir, Sefior, que yo también hallaré la paz!
Grab, so euch bestimmet ist La tumba en que reposards,
Und ferner keine Not umschlief3t, de toda pena es libertad.
Macht mir den Himmel auf und schlieflt die Al cielo ha de llevar, librandome del mal.
Holle zu.

Tabelle 4: Ubersetzungen in der Johannes-Passion 1950.

Zeitgleich zum Jubildum von 1950 widmete die von der Universidad de Chile he-
rausgegebene Revista Musical Chilena Bach eine Ausgabe, an der unterschiedliche
siidamerikanische Autoren — darunter auch Santa Cruz selbst — mitwirkten. Der
Komponist Alfonso Letelier, der mit Santa Cruz eng zusammenarbeitete, schrieb
dabei einen Artikel {iber den Choral in Bachs Werk.*> Ahnlich wie in Santa Cruz’
Nachwort des Weibnachts-Oratoriums 25 Jahre frither, argumentiert Letelier in sei-

39 LETELIER 1950.
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nem Artikel, dass Bachs Choralmusik meisterhaft und mystisch sei, wihrend die von
ihm vertonten Texte von einer niedrigeren Qualitit seien:

Bachs Choralmusik zeigt eine Perspektive seiner unvergleichbaren religiésen
Tiefe und Einfachheit und bildet eine mystische Sprache [...]. Man konnte
denken, dass die vertonten Texte zu dieser Leistung beigetragen haben, aber
wir stellen dagegen hiufig fest, dass einige fast mittelmifSig oder sogar man-
gelhaft sind. An sich sind sie also nicht Triger des Inhalts, den wir in der
tiber diese Texte geschriebenen Musik finden. Die Musik vergroflert die Be-
deutung der Worter, verschirft die ausgedriickten Konzepte und kommt an
die Grenzen ihrer eigenen Méglichkeiten. [...] Die Grof8e des Meisters von
Eisenach liegt darin, den reinsten, abstraktesten musikalischen Ausdruck
erreicht zu haben, ohne sich dafiir vom dramatischen Element trennen zu
missen. Dies macht aus ihm den reinsten und gleichzeitig den mensch-
lichsten Musiker.®

Die Kontinuitit des Diskurses von 1925 {iber die Texte der Chorile ist offensicht-
lich. Letelier duflert ebenfalls, dass gerade die Chorile die Stellen seien, an denen
die Dichtung mangelhaft ist. In der Ubersetzung der Johannes-Passion wird das Wort
des Evangeliums weiterhin nicht berithrt, wihrend die Dichtung lutherischer Au-
toren umformuliert wird. Interessant ist im Zitat Leteliers die Zuschreibung einer
mystischen Dimension in Bachs Musik, die ebenfalls mit dem Diskurs der Sociedad
Bach von 1925 zusammenpasst. Diese Mystik ergibt sich aus dem Gleichgewicht
zwischen Reinheit und Abstraktion einerseits, religidser Einfachheit und Mensch-
lichkeit andererseits.

Wenngleich der Diskurs um die Deutung Bachs und seiner Musik dhnlich blieb,
hatte sich das Musikleben in Chile iiber diese 25 Jahre stark verindert. Die Auffiih-

40 »la musica coral de Bach, que nos muestra una faceta de su incomparable hondura y sen-
cillez religiosas, viene a ser un lenguaje mistico [...]. Podria pensarse que los textos utiliza-
dos por Bach le fueran de eficaz ayuda, pero comprobamos a menudo que algunos de ellos
apenas sobrepasan lo mediocre o son simplemente deficientes, de modo que en si mismo
no llevan el contenido que encontramos en la musica sobre ellos escrita. La musica agran-
da el significado de las palabras, intensifica el concepto que expresan vy llega a los limites
mismos de sus posibilidades. [...] Lo portentoso en el maestro de Eisenach es el haber
llegado a la mas pura, a la mas abstracta expresion musical sin desprenderse del elemento
dramatico; estas circunstancias hacen de él el musico mas puro y mas humano a la vez.«
Ebd. S. 67 f.
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rung der Johannes-Passion erfolgte nicht durch eine Gruppe von Amateuren,* son-
dern durch ein professionelles Sinfonieorchester, das seit knapp zehn Jahren bestand.
Die im Konzert beteiligten Coros Polifénicos de Concepcién waren ebenfalls bereits
erfahren in der Auffiihrung von Bachs Musik.”? In diesem Kontext ist anzumerken,
dass 1950 keine historisierende Auffithrung intendiert wurde. Die Quellen berich-
ten nicht iiber eine neuartige Aufstellung auf der Bithne und das Programmbheft
enthilt keine Bilder. Der sinfonische Klang wird hier als Norm angenommen und
Santa Cruz berichtet in seinen Memoiren tiber den Erfolg und die religiése Atmo-
sphire dieser Auffithrung, aber nicht iiber besondere Entscheidungen zur Besetzung
des Continuos.” Eine historisierende Inszenierung als heroisches Abenteuer einer
Amateurgesellschaft war 1950 nicht mehr intendiert. An ihrer Stelle stand ein pro-
fessionelles Ensemble und eine angemessene, elegante und poetische Ubersetzung,
von der Santa Cruz berichtete: »Die Zuschauer hatten den Text im Programmbheft
und konnten ihn auch héren und verstehen.«* Das Ziel der Verstindlichkeit des
Textes im Einklang mit der Musik war genauso erreicht wie die Etablierung von
Bachs Musik im Land. Bach war jetzt Bestandteil des chilenischen Orchesterreper-
toires und die Ubersetzung hatte sich vom urspriinglichen lutherischen Kontext
endgiiltig getrennt.

SCHLUSSFOLGERUNGEN

Victor Rondén hat behauptet, dass in Chile »die Auffithrung des vorklassischen
Repertoires mehr ein Mittel als ein Ziel bildete«®® und im Umfeld der Sociedad
Bach kein grofles Interesse an den stilistischen Merkmalen des Barocks oder an
historisch informierter Auffithrungspraxis bestand. Hauptziel der Sociedad Bach
sei vielmehr gewesen, neue Riume fiir die Interpretation sowohl alter als auch mo-
derner Musik in Chile zu 6ffnen. Im Kontext dieses kulturpolitischen Programms
wurde das Repertoire des 20. aber auch des 17. und 18. Jahrhunderts als modern
und neuartig gedeutet, insofern es eine Alternative gegeniiber der italienischen

Oper bildete.

41 Die Sociedad Bach wurde 1932 aufgeldst, nachdem das Ziel einer Reform des Musiklebens
mit der Integration des Konservatoriums in die Universidad de Chile erreicht wurde.

42 Vgl. SanTA CrRUZ 2008, S. 783.

43 Vgl.ebd., S. 789.

44 »los asistentes tenian el texto en el programa y ademas lo oian y entendian.« Ebd.

45 »[...] la practica del repertorio pre-clasico constituye mas un medio que un fin.« RONDON
1998, S. 69.
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Die Analyse der Ubersetzungsprozesse in den chilenischen Erstauffithrungen
des Weihnachts-Oratoriums und der Johannes-Passion stimmt mit dieser Betrachtung
tiberein. Nicht nur auf musikalischer und literarischer Ebene, sondern ebenfalls
in einer visuellen Dimension zeigt sich, dass die Musik von Bach als Mittel eines
Modernisierungsprozesses angesehen wurde. So stand ein modernes Verstindnis der
Religion im Vordergrund der Ubersetzungen, die durch bestimmte Konzeptionen
von Reinheit, Abstraktion und Individualitit der spirituellen Erfahrung geprigt
wurden. Die Erforschung der Ubersetzungen erginzt somit die Studie der Rezepti-
on von Bachs Musik in Chile und eréffnet den Zugang zur diskursiven Ebene eines
komplexen Umdeutungsprozesses. Nicht zu vergessen ist aber, dass Bach tatsichlich
auf Spanisch gesungen wurde und dieser an offenen Vokalen reiche Klang die frithe
Rezeption und Wirkung des Weibnachts-Oratoriums und der Johannes-Passion in
Chile prigte.
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UBERSETZUNG UND STREICHUNGEN IM
WEIHNACHTS-ORATORIUM BWV 248.2

Die Nummerierung folgt dem Libretto von bach-digital.de, vgl. https://www.bach-
digital.de/receive/BachDigital Work_work_00000314 (06.04.2020). Es ist moglich,
dass die Ubersetzung von 1951 keine Endfassung bildet. Dies kénnte erkliren, war-

um aus den letzten drei Kantaten nur wenige Nummern tibersetzt wurden.

JAUCHZET, FROHLOCKET, AUF, PREISET DIE TAGE (BWV 248.2 1)

ORIGINAL 1925 1951

1. Chor Ja Ja

2. REZITATIV (T) Ja Ja

3. REZITATIV (A) Ja Ja

4. ARIA (A) Ja Unvollstindig
5. CHORAL Ja Ja

6. REZITATIV (T) Ja Ja

7. CHORAL (S); Ja Ja
REZITATIV (B) Nein Unvollstindig
8. ARIA (B) Ja Ja

9. CHORAL

UND ES WAREN HIRTEN IN DERSELBEN GEGEND (BWV 248.2 II)

10. SINFONIA

11. REZITATIV (T)
12. CHORAL

13. REZITATIV (S, T)
14. REZITATIV (B)
15. ARIA (T)

16. REZITATIV (T)
17. CHORAL

18. REZITATIV (B)
19. ARIA (A)

20. REZITATIV (T)
21. CHOR

22. REZITATIV (B)
23. CHORAL

Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja
Ja

Ja
Ja
Unvollstindig
Ja

Nein

Nein

Ja

Ja

Nein

Nein

Ja

Ja

Ja
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HERRSCHER DES HIMMELS, ERHORE DAS LALLEN (BWV 248.2 Ill)

24. CHOR Ja Ja
25. REZITATIV (T) Ja Nein
26. CHOR Ja Ja
27. REZITATIV (B) Ja Ja
28. CHORAL Ja Ja
29. ARIA (S, B) Nein Nein
30. REZITATIV (T) Ja Nein
31. ARIA (A) Ja Nein
32. REZITATIV (A) Nein Nein
33. CHORAL Ja Nein
34, REZITATIV (T) Ja Nein
35. CHORAL Ja Nein
36. CHOR Nein Ja
FALLT MIT DANKEN, FALLT MIT LOBEN (BWV 248.2 IV)

37. CHOR Ja Nein
38. REZITATIV (T) Ja Nein
39. REZITATIV (B); Ja Nein
CHORAL (S) Nein Nein
40. ARIA (S) Nein Nein
41. REZITATIV (B); Nein Ja
CHORAL (S) Nein Nein
42. ARIA (T)
43. CHORAL

EHRE SEI DIR, GOTT, GESUNGEN (BWV 248.2 V)
44, CHOR Nein Nein
45. REZITATIV (T) Ja Nein
46. CHOR; REZITATIV (A) Ja Nein
47. CHORAL Ja Nein
48. ARIA (B) Nein Ja
49. REZITATIV (T) Ja Nein
50. REZITATIV (A) Ja Nein
51. REZITATIV (T) Ja Nein
52. ARIA (S, A, T) Nein Nein
53. REZITATIV (A) Nein Nein
54. CHORAL Ja Nein
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HERR, WENN DIE STOLZEN FEINDE SCHNAUBEN (BWV 248.2 VI)
55. CHOR Nein Nein
56. REZITATIV (T, B) Ja Unvollstindig
57. REZITATIV (S) Nein Nein
58. ARIA (S) Nein Nein
59. REZITATIV (T) Ja Nein
60. CHORAL Ja Nein
61. REZITATIV (T) Ja Nein
62. REZITATIV (T) Ja Nein
63. ARIA (T) Ja Nein
64. REZITATIV (S, A, T, B) Ja Nein
65. CHORAL Ja Nein




BACH IN CHINA, 1861 BIS 1949
HONG-YU GONG

Dieser Beitrag widmet sich verschiedenen Aspekten der Rezeption von Johann Se-
bastian Bach in China von der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts bis zur Griin-
dung der Volksrepublik China im Jahr 1949. Im ersten Teil des Aufsatzes wird
gezeigt, welche Kompositionen Bachs wann zuerst China erreichten. Im Mittel-
punkt der Betrachtungen steht dabei Shanghai, da dort einer der finf wichtigsten
chinesischen Vertragshifen lag, welche die Verbindung zum Westen bildeten. Die
Ausfithrungen stiitzen sich dabei auf Berichte in der einflussreichsten englischspra-
chigen Zeitung North China Herald, die von 1850 bis 1940 in Shanghai heraus-
gegeben wurde. Der zweite Teil konzentriert sich auf chinesische und auslindische
Pidagogen, Kritiker, Musikwissenschaftler, Musikhistoriker und Interpreten, die
in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts iiber Bachs Werke schrieben, sie lehrten
und auffithrten. Durch die chronologische Untersuchung historischer Dokumente
wie publizierte Biicher, Zeitschriftenartikel, Zeitungsanzeigen, Konzertrezensionen,
Konzertprogramme, Lehrpline von Schulen und Universititen sowie Lehrtexte wird
gezeigt, wie verschiedene Bach-Bilder entstanden sind, welche Werke Bachs zuerst
vorgestellt und wie diese im Kontext von Chinas Suche nach Modernitit rezipiert
wurden. Deutlich wird dabei, dass die Bachrezeption eng mit in China lebenden
Auslindern, reisenden Virtuosen, in Tokio, Leipzig, Berlin und Bonn ausgebildeten
Musikwissenschaftlern und -pidagogen sowie Missionsschulen verbunden war und
dieselben besonders bekannten Werkausschnitte und Bearbeitungen erklangen wie
in Europa und im anglo-amerikanischen Raum.

SHANGHAI IM 19. JAHRHUNDERT

Dem North China Herald zufolge fand die erste Auffithrung eines Werkes von
J. S. Bach am 26. Dezember 1861 statt, als der italienische Geigenvirtuose Agostino
Robbio, der behauptete, ein Schiiler Niccold Paganinis zu sein,' bei seinem zweiten
Konzert in Shanghai Charles Gounods Méditation sur le premier prélude de piano
de S. Bach (heute bekannter unter dem Titel Ave Maria) spielte. Ein Musikkritiker

1 Agostino Robbio behauptete dies auch, als er 1862 Australien und 1863 Japan besuchte;
vgl. Signor Robbio's Concert, in: The Argus (29.11.1862), S. 5; MeHL 2010, S. 26.
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berichtete von dem Konzert vor einem groflen Publikum und nahm dabei auf die
Bearbeitung durch Gounod Bezug:

The composition is one of great daring but it shows the courage of true ge-
nius. It was no light responsibility to add to a work which its author — one
of the greatest masters of the art — considered perfect, and indeed, many of
our musical purists repudiate it. But though questionable in principle, it
displays deep reverence for the work which suggested it, and is wrought out
with consummate art.?

Zwolf weitere Jahre vergingen, bis ein zweites Werk von Bach, ebenfalls ein Solo fiir
Violine, in der internationalen Siedlung von Shanghai erklang. Nach Angaben des
North China Herald wurde an einem Dienstagabend, dem 30. Dezember 1873, ein
Air von Bach von einem der besten Amateure Shanghais auf der Violine interpre-
tiert. Die Auffithrung machte offenbar groflen Eindruck, vor allem, wie der Kritiker
einrdumte, »considering that the whole piece was played on the G string, with an
approach to perfection which fairly took us by surprise«.?

Ende 1877 fand die zweite belegbare Auffithrung von Gounods Méditation
durch in Shanghai lebende auslindische Amateurmusiker statt: Am 7. Dezember
1877 gaben die Mitglieder des ortlich ansissigen deutschen Klubs Concordia ein
Benefizkonzert zur Unterstiitzung Notleidender und als Beitrag zu einem Hunger-

hilfe-Fonds:

The second part opened with what was termed a »Meditation tiber das erste
Priludium von Bach« — though we fancy we have heard it before under
a much shorter title or definition — by Gounod. The arrangement played
was for violin, violoncello and piano. It is a diamond among other gems
of instrumental music, and the deep silence with which it was listened to
showed the hold the entrancing numbers had upon the audience. The final
notes, dying away to an echo of their former volume in the most pure of
diminuendos, were heard as distinctly as the forte passages, so thorough
was the silence. It was emphatically the gem of the concert, and was loudly
redemanded [sic].*

2 Signor Robbio's Second Concert, in: North China Herald (28.12.1861), S. 207.
The Philharmonic Society's Concert, in: North China Herald (01.01.1874),S.12.
4 Club Concordia Subscription Concert, in: North China Herald (13.12.1877), S. 556.

w
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Dass die frithesten dokumentierten Prisentationen von Bachs Werken in China die-
se beiden Stiicke fiir Streicher waren, ist wenig tiberraschend. Wie Karl Kroger in
seiner Studie tiber J. S. Bach im Amerika des 19. Jahrhunderts dargelegt hat, erwar-
teten die Konzertbesucher Abwechslung und Verzauberung, wobei die Musik me-
lodios sein, farbenfrohe Effekte enthalten, Emotion und Leidenschaft ausdriicken
und die Zuhérer vor allem mit einer brillanten Darbietung verbliiffen sollte.”> Gou-
nods Méditation iiber Bachs erstes Priludium in C aus dem Wohltemperierten Clavier
BWYV 846 und Bachs Air aus der Orchestersuite Nr. 3 BWV 1068 trafen ebenfalls
den Geschmack der auslindischen Konzertbesucher Shanghais in den 1860er- und
70er-Jahren.

Das erste Vokalwerk mit Bach-Beziigen, das in Shanghai 6ffentlich aufgefiihrt wurde,
scheint eine Bearbeitung eines Bach-Chorals von Edward Taylor gewesen zu sein, die
als Duett, Trio und Chor unter dem Titel »Venetian Boatman’s Evening Song« 1861 in
The Musical Times erschienen war® und nun von Amateuren in einem Benefizkonzert zu
Gunsten der Fliichtingshilfe am Shanghaier Stidtor am Freitag, den 2. Mirz 1877, dar-
gebracht wurde. Aber im Gegensatz zu fritheren Prisentationen kam diese Auffithrung
nicht gut an. Kritisiert wurde, dass zu wenig Zeit in die Vorbereitung investiert worden
war und daher Miangel durchaus horbar wurden. Doch trotz der ungeniigenden Vorbe-
reitung war diese Auffithrung insofern bedeutsam, als sich im Publikum zum ersten Mal
eine Anzahl chinesischer Zuhorer befand, wie der Berichterstatter schrieb:

There was not an overcrowded audience, but the house was comfortably
filled, among those present in the boxes being the Taotai, who was accompa-
nied by the U.S. Consul-General; Mr. Hsieh, who for sometime performed
the duties of Mixed Court Magistrate, another Mandarin whose name we
could not learn and several juvenile Chinese, all of whom appeared delight-
ed with the scene around them.’

In den 1880er-Jahren steigerte sich die Zahl der Auffithrungen durch europiische Ein-
wohner, auch wenn die Prisenz von Bachs Werken in China insgesamt nur langsam
zunahm. So gab es mindestens sieben dokumentierte 6ffentliche Auffithrungen von
Bachs Werken in Shanghais franzésischer Vertretung und in der internationalen Sied-
lung, von denen die meisten von in Shanghai ansissigen Europiern aufgefithrt wurden.

5 KrOEGER 1991, S. 38.

6 Edward Taylor: Venetian Boatman's Evening Song, in: The Musical Times and Singing Class
Circular 9/215 (1861), S. 399-401.

7  Concert in aid of the refugees, in: North China Herald (08.03.1877), S. 243 1.
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Am 22. Mirz 1882 interpretierte eine nicht genauer benannte Amateursingerin, die
lange Zeit in Shanghai gelebt hatte und unter den dort ansissigen Européern fiir ihren
Gesang bekannt war, Gounods Méditation mit Orchesterbegleitung in einem Konzert
von J. C. H. Iburg.® Bei Iburg handelte es sich den Quellen nach um einen hollindi-
schen Kiinstler, der 1875 nach Shanghai kam, eine zentrale Figur fiir die Verbreitung
westlicher Musik wurde und sich in der zweiten Hilfte der 1870er- sowie in den 80er-
Jahren als Geiger und Musiklehrer betitigte.” Er brachte weitere Solo-Violinwerke von
Bach zur Auftihrung: So spielte er am 13. April 1882 eine Sarabande fiir Violine, mog-
licherweise aus Bachs Partita 2 in d BWV 1004, bei einem von der Temperance Society
in Shanghai organisierten Konzert (Abb. 1). Seine Interpretation wurde in der Presse
gelobt: »The concluding violin solo by Mr. Iburg called forth that gentleman’s abilities
to the utmost, and was thoroughly appreciated by the audience.«"

Europiische Einwohner Shanghais waren auch fiir die frithesten Wiedergaben von
Bachs Musik fiir Tasteninstrumente in China in den 1880er-Jahren verantwortlich.
Professionell ausgebildete britische Organisten wie George B. Fentum, der zwischen
1872 und 1886 als Organist an der Dreifaltigkeitskathedrale von Shanghai arbeitete,
und F L. Crompton, Fentums Nachfolger, machten Bachs Orgelmusik zur Grund-
lage ihres Repertoires. Am 20. Mai 1883 beispielsweise, als die ofhizielle Eroffnung der
neuen Orgel in der Shanghaier Dreifaltigkeitskathedrale stattfand, spielte Fentum als
Organist ein Programm, das aus Bachs Priludium und Fuge in D BWV 532, Georg
Friedrich Hindels Konzert in F in vier Sitzen, einer Sonate in vier Sitzen von Felix
Mendelssohn Bartholdy und Alexandre Guilmants Marche funébre et chant séraphique
op. 17/3 bestand. Allerdings stief} Bachs Tastenmusik nicht gerade auf Zustimmung,
sondern wurde kritisch kommentiert: Bachs Priludium und Fuge in D seien zu schwie-
rig fiir ein Publikum, das nicht nur aus Musikern zusammengesetzt ist. Zudem gebe
es eine Monotonie in Bachs strengeren Kompositionen, die ein sehr geschultes Ohr er-
fordern, um sie voll zu wiirdigen — der Kritiker meinte, man ersehne quasi »the relief of
a>diminished seventh«." Fentum war sich offenbar dariiber im Klaren, dass sich Bach
fiir sein Publikum als etwas zu schwierig erweisen konnte. Infolgedessen bemiihte er
sich wihrend seiner Amtszeit als Organist der Dreifaltigkeitskathedrale von Shanghai

nicht mehr, weitere Auffithrungen Bachscher Tastenmusik zu geben. Stattdessen wihl-

8 M. lburg's Concert, in: North China Herald (29.03.1882), S. 349.
9  North China Herald (24.02.1888), S. 199.

10 North China Herald (22.04.1882), S. 412.

11 North China Herald (25.05.1883),S.574 1.



BACH IN CHINA, 1861 BIS 1949 207

te er am 5. Januar 1885 fiir die Auffithrung an der Orgel der Kathedrale eine Fuge von
Mendelssohn und nicht von Bach."

Am 8. Mai 1889 wurde Bachs Priludium und Fuge in d in Shanghai aufgefiihre.
Crompton, der neben seiner T4tigkeit als Organist an der Shanghaier Dreifaltigkeits-
kathedrale auch verschiedene Chorvereine der Stadt dirigierte, gab sein zweites Or-
gelkonzert: »Promptly at nine the recital opened with Bach’s Prelude and Fugue in D
minor, a composition which needs to be tolerably well-known to be appreciated.«'

The attendance at the Temperance
Society’sconcert onThursday evening (13th)
was very small. This was probably owing to
the counter-attraction provided elsewhere
by the members of the Young Men’s
Institute. Considering the Rev. W. Muir-
head is President of both associations it

'seems strange that both entertainments
' should have been fixed for the same evening.
| Mho follawing was _mutggram_mg S—
1.—Sonata for Violin and

Pianoforte, Composed

A.D. 1700 .....c..coonneomnsleeclain.
2.—Song for Baritoune, ‘‘The

Taat VWinboht 2 0t ~Ciro Pinsuti.
3.—Uavatiua for Soprauno, Der

Freischutz........ 5 gk A, Von Weber,
4. —Solo for Violin, “La

Melaucholie.” ............ Pirume.

B6.—Song for Tenor, * Fair is

my Love.”..................J. L. Hatton.
6.—Fantasie for Pianoforte,

“QOberon,” ...............R. Favarger.
7.—Sony for Baritonse, ‘‘ Non

TOINO. ” raraasniindadiinsus d L0 Alatler.
8 A. Berceuse,........ ......KH. Keber.
7 { B. Sarabande, «v.oiiiinnn S. Buch.

For Violin.

Abbildung 1: Konzertprogramm vom 13. April 1882, North China Herald (22.04.1882), S. 412.

12 North China Herald (07.01.1885), S. 2.
13 Mr. Crompton's Second Organ Recital, in: North China Herald (11.05.1889), S. 577.
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Anders als frither wurde diese Komposition durchaus mit mehr Verstindnis aufge-
nommen, wobei die Kritik zeigt, dass auch das Spielen von Fugen auf dem Klavier
in Shanghaier Kreisen iiblich war und die Interpretation auf der Orgel kenntnis-
reiche Wiirdigung erlangte:

Those among the audience, however, who have studied fugues on the piano,
must be delighted with the firm vigour and variety that characterises the
entries of the various parts in these works when so well performed on the
organ.'t

Wie in den vorangegangenen Jahrzehnten spielten Tourneemusiker, darunter einige
Virtuosen der damaligen Zeit, eine Rolle fiir die Darbietung von Bachs Musik in
China. Dazu gehérten die Auffithrung der Transkription von Camille Saint-Saéns’
Bachscher Gavotte durch Isador Luckstone am 16. Juli 1886" und die Wiedergabe
eines Allegro und einer Fuge am 16. Dezember 1887 durch einen Pianisten namens
Kohler im Theater des Klub Concordia.'® In den 1890er-Jahren verzeichnet der
North China Herald nur drei 6ffentliche Auffithrungen von Bachs Werken. Dabei
handelte es sich um die Auffihrung eines von Gounod arrangierten Instrumental-
quartetts zu dem schon bekannten Priludium von Bach (Ave Maria) am 17. Dezem-
ber 1894 bei einem Konzert des Union Church Choir,'” die vokale Interpretation
desselben mit Begleitung von Violine, Orgel und Klavier am 25. Februar 1896 im
Lyceum-Theater," und die Auffiihrung einer Aria von Bach beim Abschiedskonzert
des Cellisten Merck am 13. Mirz 1897 in Begleitung der wiedergegriindeten Shang-
hai Philharmonic Society."

CHINESISCHE REZEPTION IM FRUHEN 20. JAHRHUNDERT

Eine dhnliche Werkauswahl setzte sich auch im 20. Jahrhundert fort. Europiische
Musikerinnen und Musiker erweiterten gleichzeitig das Repertoire. Am 30. Januar
1902 eroffnete die Pianistin Margaret von Mollendorff ein Konzert in der Mason
Hall mit der schon bekannten Toccata und Fuge in d, wobei die Presse ihre brillan-

14 Ebd.

15 Mr. Remenyi's Concerts, in: North China Herald (23.07.1886), S. 921.

16 Herr Kdhler's Pianoforte Recital, in: North China Herald (22.12.1887), S. 679.

17 Union Church Choir Concert, in: North China Herald (21.12.1894),S. 1019 f.

18 North China Herald (28.02.1896), S. 325.

19 Professor Merck's Farewell Concert, in: North China Herald (19.03.1897), S. 495 f.
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te Ausfithrung, den bewundernswerten Ausdruck, Sauberkeit und Prizision lobte.?
Zwei Monate spiter spielte Dora von Mollendorft eine nicht genauer bezeichnete
Aria auf der Geige.?' Am 7. Februar 1906 prisentierte der polnische Violinvirtuose
Leopold Premyslav ein Air von Bach.?? Dem dinischen Geiger und Joseph Joachim-
Schiiler Max Schliiter wird die chinesische Erstauffithrung von Bachs Ciaconna aus
der Partita 2 in d BWV 1004 zugeschrieben, die er in seinem zweiten Konzert im
Lyceum-Theater am 24. April 1902 am Ende des ersten Teils darbrachte. Der Mu-
sikkritiker des North China Herald war sichtlich beeindruckt und schrieb tiber die
Auffithrung: »Bach’s masterpiece for the violin was unaccompanied, and served to
display the virtuoso’s wonderful mastery of the instrument to the fullest, for the
piece bristles with technical difficulties, and is recognised as the grand test of a first-
class violinist.«*

Wie in den vergangenen Jahrzehnten spielten die in Shanghai ansissigen aus-
lindischen Musikerinnen und Musiker weiterhin eine wichtige Rolle dabei, Bachs
Musik dem europiischen Publikum in Shanghai naher zu bringen. So wurde zum
Beispiel in einer kleinen deutschen Kirche an der Whangpoo Road am 23. Mirz
1902 nochmals die Bach-Gounodsche Meditation aufgefiihrt* und ein Jahr spiter,
am 20. Juni 1903, interpretierte der bereits erwihnte Organist Crompton eine nicht
genauer benannte Fuge im Orgelkonzert.”

In den 1920er- und 30er-Jahren fiihrten viele bekannte auslindische Musike-
rinnen und Musiker gelegentlich Bach in China im Rahmen einer grofSen Tournee
durch den Fernen Osten auf, wie in ihren Biographien erzihlt wird. In Beijing wur-
de Fritz Kreisler 1923 zum Beispiel gebeten, ein separates Konzert im chinesischen
Viertel der Stadt zu spielen. Laut Louis P. Lochners Kreisler-Biographie begann das
Konzert fiir das elegante chinesische Publikum mit einer unbegleiteten Bach-Suite,
die so begeistert aufgenommen wurde, dass der Geiger sie wiederholen musste, be-
vor er mit seinem weiteren Programm fortfahren konnte.?® Als Artur Rubinstein im
April 1935 an der Universitit von Guangzhou (engl. Canton) ein Konzert fiir ein
rein chinesisches Publikum gab, hatte er eine Bach-Toccata in seinem Programm.

20 The Misses von Mollendorff's Concert, in: North China Herald (05.02.1902), S. 234: »a pie-
ce which she gave with really brilliant execution, admirable expression, and a clear cut ne-
atness and precision«.

21 The Concert at the Union Church Hall, in: North China Herald (19.03.1902), S. 544 1.

22 Herr Premyslav's Farewell Recital, in: North China Herald (09.02.1906), S. 281.

23 Max Schliter's Second Concert, in: North China Herald (30.04.1902), S. 849.

24 Concert of Sacred Music, in: North China Herald (26.03.1902), S. 598.

25 North China Herald (03.07.1903), S. 5.

26 ROSENSON 1999, S. 241; vgl. LocHNER 1950, S. 219.
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In seinen Lebenserinnerungen erzihlt Rubinstein, er sei von der tiberwiltigenden
Resonanz auf dieses Werk tiberrascht gewesen und fragte den Rektor der Universitit
nach den Griinden. Die Antwort des Rektors lautete sinngemifi, die Chinesen seien
ungemein begabt mit den Hinden, so dass sie Demonstrationen grofler technischer
Fihigkeiten oder Stirke wie in Werken von Frédéric Chopin oder Franz Liszt nicht
beeindruckten. Bei Bach sei eine andere tiberwiltigende Grofle der Musik wahrge-
nommen worden, die sie nie zuvor gehort hatten.”

MISSIONSSCHULEN, HOCHSCHULEN UND UNIVERSITATEN

Im zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts vollzog sich ein Wandel, der durch die
allmihliche Etablierung Bachs in den von Missionaren geleiteten Schulen, Hoch-
schulen und in den von Chinesen geleiteten hoheren akademischen Instituten ge-
kennzeichnet war. Bachs Clavierwerke, wie die zweistimmigen Inventionen, ge-
hérten zu den ersten, die als Lehrbeispiele fir den Unterricht in Harmonielehre
verwendet wurden. Die McTyeire-Madchenschule der Methodisten in Shanghai
gehorte zu den Missionsschulen, die Bachs Clavierwerke in ihren Lehrplan aufnah-
men. Bis in die 1920er-Jahre war nicht nur Bachs Wohltemperiertes Clavier zu einem
Standard fiir den Tasten- und Kontrapunktunterricht an der McTyeire-Schule ge-
worden, sondern auch die Franzdsischen Suiten wurden regelmiflig bei auflerschu-
lischen Aktivitidten der Schiilerinnen, 6ffentlichen Versammlungen und Abschluss-
konzerten aufgefiihre.?

Doch die McTyeire-Midchenschule war nicht die einzige Missionsschule in
Shanghai, die in den 1920er-Jahren Bachs Musik im Unterricht verwendete. Ab
1924 wurden seine Werke in den Lehrplan der Klavierpriifungen der Madchenschu-
le St. Mary’s Hall aufgenommen.” In den frithen 1920er-Jahren wurden sie zudem
an von Chinesen geleiteten héheren Bildungseinrichtungen gespielt. Die frithes-
te dokumentierte Auffithrung in einer chinesisch gefithrten Einrichtung fand am
10. Oktober 1921 stat, als die Musikabteilung des Beijing Women’s Higher Normal
College ihr Er6ffnungskonzert gab. Bei diesem Konzert spielten zwei Studentinnen,
Li Yaohui und Tan Caizhu, eine Gavotte von Bach (laut Qi Binbin vermutlich eine
Transkription fiir vier Hinde aus Bachs Orchestersuite in D, BWV 1068) auf dem
Klavier.*® Etwa ein Jahr spiter, am 19. Januar 1923, fand ein Konzert der Studie-
renden und Lehrenden des Instituts fiir die Praxis und Forderung der Musik an der

27 ROSENSON 1999, S. 242; vgl. RuBINSTEIN 1980, S. 390.
28 CHEN 2011,S.15.

29 CHEeN 2011,S.36f.und S. 144.

30 Qi 2016,S.54.
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Universitit Beijing statt, bei dem laut Programmzettel eine Arie aus der Kantate
Nr. 68 und ein nicht genauer benanntes Bourée von Bach als Eroffnungsstiicke des
dritten Sinfoniekonzerts aufgefithrt wurden.”!

CHINESISCHE AKTEURE:
SCHRIFTEN, UBERSETZUNGEN UND LEHRE

Vermutlich hat das chinesische Publikum aufgrund der nur gelegentlichen Auffiih-
rung von Bachs Musik bis in die 1920er-Jahre weder viel iiber den Komponisten
erfahren noch Wertschitzung fiir seine Werke entwickelt. Bevor Bachs Musik chi-
nesischen Hérerinnen und Hérern intensiver vorgestellt wurde, fand sein Name
vereinzelte Erwihnung in musikalischen Beitridgen fiir Missionszeitschriften und
Zeitungen, die in den Kiistenstidten Chinas erschienen. Der Name Bach fungierte
dabei als Metapher fiir fortgeschrittene, anspruchsvolle und vornehme westliche
Kunstmusik. Wang Chungyu, ein in Shanghai ansissiger chinesischer Christ und
Komponist von Kirchenliedern, kritisierte in einem Artikel tiber Kirchenmusik in
der Zeitschrift 7he Chinese Recorder im Juli 1901, dass die Musik, wie sie damals in
den chinesischen Kirchen verwendet wurde, zu trocken sei, dem Musikgeschmack
der meisten nicht entspriche und den Gottesdienst ungeistig mache. Wang stellte
den populiren amerikanischen Gospel-Melodien von Ira David Sankey die Musik
klassischer Komponisten des Westens, und insbesondere Bach, gegeniiber:

What is the difference between a Bach and a Sankey? It is at bottom a diffe-
rence of materialism and spiritualism in their wide unrestricted sense. The
music of Sankey is sensational, the music of Bach is spiritual, and calls forth
the innermost feeling of our being.*

Nachdem er die Musik Sankeys mit Schundromanen verglichen hatte, die nur durch
die Einfithrung von Meisterwerken wie Joseph Haydns Schipfung verdringt wer-
den kénne, schlug Wang vor, dass Kindern und Minnern gelehrt werden miisste,
gute Musik von Komponisten wie Bach, Arthur Sullivan, John B. Dykes, William
H. Monk und Lowell Mason zu singen.*

31 Beida rikan (Beijing Universitatszeitung) 1156 (16.01.1923), S. 2 f, reproduziert in LEONG
2009, S. 261.

32 Wang Chungyu: Church Music and its Condition in the Church, in: The Chinese Recorder 32/7
(1901), S. 336.

33 Ebd., S. 337: »children as well as men must be taught to sing good music«, »the music com-
posed by such composers as Sullivan, Dyke, Monk, Bach, Mason, etc., etc.«.
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Wangs Lob Bachs auf Kosten von Sankey fand keine Zustimmung, sondern
stief} bei einigen Missionaren auf Ablehnung. Ein in Shantou ansissiger Missionar
namens M. C. Mackenzie gab vor allem zu bedenken, dass die Musik Bachs fiir die
Arbeit im Missionskontext zu schwierig und mit derjenigen von Dykes, Monk oder
Mason nicht zu vergleichen sei:

When the writer speaks of church music he had better leave the great names
of Bach, Handel, Haydn, Beethoven, in the background. He tempts the
world to gaze into his mental repertory. These great masters have not added
much to our church music, excepting masses which are sung in Roman
Catholic churches. The life of a missionary is too short to undertake to in-
troduce to his Chinese friends the mystic harmonies of Beethoven’s sonatas
or Bach’s fugues! Or even that which is a little nearer his grasp, an oratorio of
Haydn or Handel. These are great names and great themes to conjure with,
and the latter had better be left to the tender mercies of a future Chinese
board of music. You may get one in twenty of the missionaries who can te-
ach Monk’s or Dyke’s or Mason’s hymns, but I think we shall leave the task
of teaching Handel’s and Haydn’s music to Mr. Wang himself.*

20 Jahre spiter iibertrug Yang Zhaoshu #H#, der aus einer Gelehrtenfamilie
in der Provinz Hubei stammte und Anfang der 1920er-Jahre in Japan studiert
hatte, als einer der ersten einen Teil einer Bach-Biographie, wahrscheinlich aus
einer japanischen Quelle, ins Chinesische. »Deguo yinyuejia Bahashi luezhuan«
(»Deutscher Musiker Bach — eine biographische Skizze«), wie die Ubersetzung
genannt wurde, erschien im Juni 1921 in der einflussreichen Yinyue zazhi (Mu-
sikzeitschrift) (Abb. 2), die seit Midrz 1920 von der Musikforschungsgesellschaft
der Nationalen Beijing-Universitit herausgegeben wurde. Obwohl Yangs Artikel
keineswegs umfassend war, enthielt er viele niitzliche Informationen tiber die Er-
ziehung des Komponisten und stellte Bach zum ersten Mal der chinesischen Of-
fentlichkeit vor. In Yangs Ubersetzung wurde Bach als Vater der modernen Musik
(»jindai yinyue zhi shizu«) und als musikalisches Genie, das von nachfolgenden
Musikern auf der ganzen Welt verehrt wird (»gai qi hougqi zhi yinyujia, wen Ba-
hashi zhimingzhe, mobu dinglimobai«), dargestellt.” Bach erhielt in dieser Uber-

34 M. C. Mackenzie: Mr. Wang and Church Music. To the editor of The Chinese Recorder, in: The
Chinese Recorder 32/10 (1901),S. 517 f.

35 Yang Zhaoshu (Ubersetzer): Deguo yinyuejia Bahashi luezhuan (Deutscher Musiker Bach —
eine biographische Skizze), in: Yinyue zazhi (Musikzeitschrift) 2/5-6 (Juni 1921),S. 1 1.
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setzung auch grofle Anerkennung als mehrfach begabter Komponist, Singer und
Organist mit aufSergew6hnlichen technischen Fihigkeiten.

1927 verdffentlichte der Kiinstler Yu Jifan 7% L, der an der Héheren Nor-
malschule in Tokio Kunstpidagogik studiert hatte, die Schrift Xiyang yinyue shigang
(Uberblick iiber die Geschichte der westlichen Musik) bei der Commercial Press
in Shanghai, in der er Bach und Hindel ein ganzes Kapitel widmete und dabei die
Matthéus-Passion und das Wohltemperierte Clavier besonders lobend hervorhob.*
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Abbildung 2: Yang Zhaoshu (Ubersetzer): Deguo yinyuejia Bahashi luezhuan
(Deutscher Musiker Bach — eine biographische Skizze), in: Yinyue zazhi (Musikzeitschrift)
2/5-6 (Juni 1921),S. 1.

Ein ihnliches Bild von Bach wurde von einer Reihe einflussreicher Musikwissen-
schaftler und Musikkritiker der 1920er- und 30er-Jahre vermittelt. Wang Guang-
qi F Y6457, ein Sozialaktivist, der zum Musikwissenschaftler wurde, seit 1920 in
Deutschland lebte und in den 1920er-Jahren an der Berliner Universitit bei Erich

36 Yu lifan: Xiyang yinyue shigang (Uberblick iiber die Geschichte der westlichen Musik),
Shanghai 1927, S. 53-58.
37 Zu Wang Guanggi und dessen Verbindungen nach Deutschland siehe GonG 2016.
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Moritz von Hornbostel und Curt Sachs studierte, war der erste Musikkritiker, der
ausfiihrlich tiber die deutsche Musiktradition mit einem Schwerpunkt auf Bach
schrieb. Wang erwihnte J. S. Bach in einem langen Artikel iiber das Musikleben
in Deutschland, »Deguoren zhi yinyue shenghuo« (»Das Musikleben des deutschen
Volkes«), der in der auflagenstirksten Zeitung Shanghais, Shen Bao, verdftentlicht
und 1923 in der von Wang und seinen reformistischen Freunden gegriindeten ein-
flussreichen Zeitschrift Shaonian Zhongguo (Junges China) abgedruckt wurde. In
diesem historischen Uberblick zeigt Wang seine Uberzeugung, dass die reiche deut-
sche Musikkultur in erster Linie fiir die Umwandlung Deutschlands von einer be-
siegten Nation in einen michtigen Nationalstaat verantwortlich war,* und er argu-
mentierte, dass Deutschland zu einem der michtigsten Linder der Welt wurde, weil
es Komponisten wie Bach, Hindel, Haydn, Mozart und Beethoven hatte.”

Als angehender Musikwissenschaftler war Wang am stirksten von der meister-
haften Breite, Innovation und Raffinesse der Kompositionen Bachs beeindruckt. In
seinen Biichern wie Ouzhou yinyue jinhua lun (Theorie der Entwicklung der eu-
ropdischen Musik), erstmals 1924 in Shanghai verdffendicht, und Duipu yinyue
(Kontrapunktische Musik), Shanghai 1933, zeigte Wang seine tiefe Bewunderung
fir Bach, indem er ihn nicht nur als einen Heiligen der kontrapunktischen Musik
des 18. Jahrhunderts bezeichnete, sondern auch als einen bahnbrechenden Meister,
dem es gelang, den alten polyphonen und den neuen homophonen Kompositions-
stil miteinander zu verschmelzen.® Um seinen Standpunkt zu illustrieren, nutzte er
ausschliefllich Beispiele aus dem Wohltemperierten Clavier.*

Wang Guanggqi lenkte auch als erster die Aufmerksamkeit des chinesischen Lese-
publikums auf Bachs geistliche Chormusik, auf Orchestersuiten und Concerti, auf
die Clavierwerke und speziell Inventionen und Sinfonien, Chaconne und Passa-
caglia. In seinem weit verbreiteten Buch Xiyang mingqu jieshuo (Meisterwerke der
westlichen Klassik), das 1936 in Shanghai veréffentlicht wurde, erwihnte er speziell
Bachs Passionen, Messen, Oratorien und Kantaten und bezeichnete die Messe in 5
und das Weihnachts-Oratorium als die beriihmtesten geistlichen Werke.*

38 GoNG 2008, S. 60.

39 Wang Guanggqi: Deguo ren zhi yinyue shenhuo, in: Shaonian Zhongguo (Junges China) 4/8
(1923), erneut gedruckt in Wang Guanggqi wenji (Gesammelte Schriften von Wang Guang-
qi), Bd. 2, Chengdu 2009, S. 527-531.

40 Wang Guanggqi: Duipu yinyue (Kontrapunktische Musik), Shanghai 1933, S. 1.

41 LeONG 2009,S.152 1.

42 Wang Guangqi: Xiyang mingqu jieshuo (Meisterwerke der westlichen Klassik), Shanghai
1936, erneut gedruckt in Wang Guangqi wenji (Gesammelte Schriften von Wang Guanggqi),
Bd. 2, Chengdu 2009, S. 344-346.
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Der Reformer, Philosoph, liberale Pidagoge und ehemalige Kanzler der Bei-
jing-Universitit Yuanpei Cai %% 7614 war ein weiterer in Deutschland ausgebildeter
Gelehrter, der eine Rolle bei der Férderung von Bachs Musik in China spielte. Im
Jahr 1907 ging Cai nach Deutschland und studierte Philosophie, Asthetik, Kunst-
geschichte und experimentelle Psychologie an der Universitit Leipzig bei Karl Lam-
precht und Wilhelm Wundt. Beeindruckt von der musikalischen Kultur des deut-
schen Volkes stellte er in seinen Schriften fest, dass Deutschland, beginnend mit
der Bach-Familie, viele Musiker von Weltrang und eine Fiille musiktheoretischer
Schriften hervorgebracht hatte.® Als er 1917 Kanzler der Beijing-Universitit wurde,
schlug er ein Curriculum fiir dsthetische Bildung vor und ermutigte seine Studieren-
den, deutsche Musik zu lernen und aufzufithren.

Cai spielte eine wichtige Rolle dabei, den Klang von Bachs Musik nach China zu
bringen. So forderte er zum Beispiel die Griindung des Instituts fir die Praxis und
Forderung der Musik an der Universitit Beijing. Mitglieder dieses Instituts brachten
am 19. Januar 1923 erstmals zwei Werke Bachs fiir Studierende und Lehrende einer
vom Staat geférderten chinesischen Universitit zu Gehor (s. o. S. 210 f£).4

Xiao Youmei 7 M hatte ebenfalls seine musikalische Ausbildung in
Deutschland erhalten und setzte sich von 1920 bis 1940 stark fir Bach ein. Er
war nicht nur der erste chinesische Pianist und Komponist, der an der Universitit
Leipzig und am Koéniglichen Konservatorium der Musik zu Leipzig (1912-1916)
ein Hochschulstudium der Musikpadagogik absolvierte, sondern er war auch der
erste chinesische Pidagoge von nationaler Bedeutung, der Bachs Kompositionen
in die chinesischen Universititslehrpline aufnahm.

Xiao verbrachte fast zehn Jahre in Deutschland, wo er 1919 mit der Arbeit Eine
geschichtliche Untersuchung iiber das Chinesische Orchester bis zum 17. Jahrhundert
an der Universitit Leipzig promoviert wurde. Xiaos ausgedehnte Beschiftigung
mit der Musik deutscher Komponisten und seine Erfahrungen aus erster Hand
mit den Systemen deutscher Konservatorien prigten seine Vorlieben zutiefst. Seine
personlichen Kontakte zu europiischen Musikern wie dem Komponisten Heinrich
Schulz-Beuthen, dem Musikkritiker Alfred Remy, den Musikwissenschaftlern Hugo
Riemann und Arnold Schering und einigen anderen iiberzeugten ihn von der Uber-
legenheit der preufSisch-deutschen klassischen Musik. Was die Bach-Studien betrifft,
so besuchte er im Wintersemester 1915/16 einen Kurs iiber Leben und Werk Bachs

43 (Cai1987,S.173.
44 Beida rikan (Beijing Universitatszeitung) 1156 (16.01.1923), S. 2 f,, reproduziert in LEONG
2009, S. 261.
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bei Arthur Priifer und lernte von Riemann sowie Schering, der fiir seine vertiefte
Beschiftigung mit Bachs Kantaten und anderen Vokalwerken bekannt war.

Xiao kehrte im Mirz 1920 nach China zuriick und schloss sich als Fakultits-
mitglied der Philosophischen Fakultit auf Einladung ihres Prisidenten Cai der
Vereinigung der Musikforschung der Universitit Beijing an. Gleichzeitig unter-
richtete er auch Musik am Beijing Women’s Higher Normal College. Wihrend
seines siebenjihrigen Aufenthaltes in Beijing zeigte Xiao seine Leidenschaft fiir
die Musik der deutschen Meister, indem er sein Arbeitszimmer mit Portrits und
Biisten von Bach, Mozart, Beethoven und Schubert schmiickte. In seinen eigenen
Kompositionen dieser Zeit verriet Xiao einen starken deutschen Einfluss, indem
er an Bach, Haydn, Mozart, Beethoven und Schubert angelehnte musikalische
Idiome verwendete.* Xiao erwihnte Bachs Musik zum ersten Mal in einem kurzen
Artikel iiber Konzerte (»Shuo yinyuehui«), den er in der August-Ausgabe 1920 des
Yinyue zazhi (Musikmagazin) veroffentlichte. In diesem Artikel sprach er tiber Kir-
chenmusik und nannte Bachs Kantaten als die besten Beispiele dieser Gattung.

Wie Wang Guangqi war auch Xiao von Bachs Musik beeindruckt und tat sein
Bestes, um sie bei den chinesischen Lesern bekannt zu machen. Doch im Gegensatz
zu Wang, dessen Tod in Bonn im Januar 1936 ihn daran hinderte, seinen Traum zu
verwirklichen, China durch die Schaffung einer nationalen Musik zu reformieren,
war Xiao in der Lage, Bachs Musik in die Lehrpline der Universititen aufzuneh-
men und fiir den Unterricht seiner Studierenden zu nutzen. In seinem Text »Jins-
hi Xiyang yinyue shigang« (Uberblick iiber die moderne Geschichte der westlichen
Musik) (1920-1923), einer Sammlung von Lehrmaterialien, die er fiir den Unter-
richt in Musikgeschichte und Musiktheorie am Beijing Women’s Higher Normal
College (1920-1923) und am Institut fir die Férderung und Praxis der Musik an
der Beijing-Universitit (1924—1927) zusammenstellte, deckte Xiao eine historische
Spanne von fast 300 Jahren vom 17. bis zum spiten 19. Jahrhundert ab. Kompo-
nisten aus Deutschland, Osterreich, Frankreich, Italien und Grofibritannien bilde-
ten die Grundlage seiner Ausfithrungen. Es tiberrascht nicht, dass sein historischer
Uberblick deutschen Komponisten den Vorzug gab, ein Kapitel Bach und Hindel
widmete und sie als Komponisten wiirdigte, deren Werke fiir spatere Komponisten

als Inspiration dienten.*’

45 WANG (ANGUO) 1993 und WANG (ZHENYA) 1993.

46 Xiao Youmei: Shuo yinyuehui (Uber Konzerte) [1920], in: Xiao Youmei Yinyue Wenji (Ge-
sammelte musikalische Schriften von Xiao Youmei), hrsg. von Chen Lingqun, Qi Yuyi und Dai
Penghai, Shanghai 1990, S. 159.

47 Xiao, Youmei: Jinshi Xiyang yinyue shigang (Uberblick Gber die moderne Geschichte der
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Xiao war einer der ersten chinesischen Musikpidagogen, dem es gelang, seinen
Studierenden die Kompositionstechniken von Bach neben denjenigen von Haydn,
Mozart, Beethoven und Schubert nahe zu bringen. Zunichst lehrte er am Beijing
Women’s Higher Normal College und an der Beijing-Universitit sowie ab Dezember
1927 am Nationalen Musikkonservatorium in Shanghai. Er nutzte die von ihm zu-
sammengestellten Lehrbiicher Hesheng xue (Harmoniestudium)® und Putong yuexue
(Allgemeine Musiklehre fiir hohere Mittelschulen). Letzteres wurde zuerst vom Ver-
lag Commercial Press in Shanghai 1928 gedruckt und 1933 erneut herausgegeben.®
In seinem Text »Jinshi Xiyang yinyue shigang« (Uberblick iiber die moderne Ge-
schichte der westlichen Musik) widmete er der Auseinandersetzung mit Bach und
seiner Musik einen Abschnitt und fiigte eine Liste von 59 Werken Bachs bei, die in
der Ausgabe der Bach-Gesellschaft (Leipzig: Breitkopf und Hirtel, 1910) veroffent-
licht wurden, sowie eine Bach-Biographie.*

Besonders beeindruckte Xiao Bachs Fihigkeit, in Widrigkeiten erfolgreich zu sein.
In seinem Buch Yinyuejia de xin shenghuo (Neue Biographien von musikalischen Meis-
tern), das er 1934 als Prisident des Nationalen Konservatoriums fiir Musik in Shang-
hai veroffentlichte, begann Xiao mit einem Kapitel tiber Bach und betonte dabei, wie
europiische Meister a la Bach, Haydn oder Beethoven verschiedene Hirten im Leben,
einschlief$lich Krankheit und Armut, ertragen mussten und wie ihr Leben chinesische
Tugenden verkérperte. Er charakterisierte Bach als fleiffig und lange leidend.”

Im Klavierunterricht am Nationalen Musikkonservatorium von Shanghai wurde
Bach regelmiflig gespielt. Xiao war héchstwahrscheinlich mafgeblich daran beteiligt,
Bachs Werke fiir Tasteninstrumente als integralen Bestandteil in die Klavierpriifungen
aufzunehmen. Der Lehrplan und die pidagogischen Methoden des Konservatoriums
orientierten sich weitgehend an seiner Alma Mater, dem Leipziger Konservatorium,
wie Xiao selbst im April 1930 implizit feststellte.”> Als Prisident war Xiao vermutlich

westlichen Musik), in: Xiao Youmei quanji (Gesamtwerk von Xiao Youmei), hrsg. von Chen
Linggun und Luo Qin, Shanghai 2004, Bd. 1, S. 176-200.

48 Xiao Youmei: Hesheng xue (Harmoniestudium), manuscript copy, Shanghai 1931. LEONG
2009, S.101.

49 Xiao Youmei: Putong yuexue (Allgemeine Musiklehre flir hdhere Mittelschulen), Shanghai
1928.

50 Yu 2010, S. 205. Xiao Youmei: Jinshi Xiyang yinyue shigang (Uberblick Giber die moderne
Geschichte der westlichen Musik), in: Xiao Youmei quanji (Gesamtwerk von Xiao Youmei),
hrsg. von Chen Lingqun und Luo Qin, Shanghai 2004, Bd. 1,S. 176-178.

51 CHEuNG 2008, S. 295.

52 Xiao Youmei: Fakanci (Vorwort), in: Yueyi (Kunst der Musik) 1/1 (April 1930), S. 2. LEONG
2009, S.128.
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fiir die Entwicklung des Curriculums verantwortlich, und er konnte auch direkt an der
Planung der Klavierpriifungen beteiligt gewesen sein. Dariiber hinaus war er als Pianist
selbst offensichtlich von den pidagogischen Ideen seiner Mentoren beeinflusst, und es
ist fast sicher, dass die grofle Zahl 8sterreichisch-deutscher Kompositionen, insbeson-
dere die Inventionen, Konzerte, Priludien und Fugen sowie kontrapunktische Werke
von Bach, die auf dem Lehrplan der Klavierpriifung des Konservatoriums standen, ein
Spiegelbild seiner Ausbildung bei Robert Teichmiiller in Leipzig war.

MARIO PACI UND DAS STADTISCHE ORCHESTER IN SHANGHAI

In der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts hatte Bach in China einige Verfechter unter
den auslindischen Berufsmusikern. An erster Stelle ist hier der italienische Dirigent
und Pianist Mario Paci (1878—-1946) zu nennen, der fiir viele chinesische Erstauf-
fiihrungen von Bachs Orchester- und Kammermusik verantwortlich war. Paci kam im
Dezember 1918 als Wanderpianist nach Shanghai und blieb. Wihrend seiner langen
Amtszeit von 23 Jahren als Chefdirigent des Stidtischen Orchesters Shanghai (heute
Shanghai Symphony Orchestra) programmierte er regelmif3ig Werke Bachs. Unter sei-
ner Leitung wurden Bachs zweite und dritte Orchestersuite BWV 1067 und 1068, das
Konzert in d fiir drei Claviere und Orchester BWV 1063, eine Cellosonate, Chorile,
verschiedene Bearbeitungen darunter Gustav Mahlers Suite fiir Orchester, Cembalo
und Orgel nach J. S. Bach in China erstaufgefithrt (Tabelle 1). Der krénende Ab-
schluss von Pacis Begeisterung fiir Bachs geistliche Chormusik war die Auffithrung der
Messe in b mit Soli und 300-kopfigem Chor im Jahr 1934.% Mario Paci war auch ein
versierter Pianist und renommierter Klavierlehrer und unterrichtete bis zu seinem Tod
in Shanghai am 3. August 1946 viele Kinder und Jugendliche am Klavier. Einige seiner
auflergewdhnlichen Studentinnen und Studenten spielten eine wichtige Rolle bei der
Prisentation von Bachs Tastenmusik vor dem chinesischen und westlichen Publikum.
Zum Beispiel fiihrte seine Schiilerin Mary Shen (JL%5) in den spiten 1930er- und
frithen 40er-Jahren mit dem Stidtischen Orchester Shanghai Bachs Clavierwerke auf.
Am 17. April 1940 fithrten Mary Chen und zwei andere Schiilerinnen von Paci, Leyda
Pezzini und Rosa Schiffmann, Bachs Konzert in d fiir drei Claviere auf (Abb. 3).5

Der Pianist Fu Cong fHHE, der vom Herbst 1943 an drei Jahre lang bei Paci
studierte, erinnerte sich daran, dass Paci in seinem Klavierunterricht die Bedeutung
des Spiels von Scarlatti, Mozart und Bach betonte.”

53 ZaHAROFF 2005, S. 255.

54 WaNG 2014,S.173.

55 FuMin (Hrsg.): Fu Lei yu Fu Cong tan yiinyue (Fu Lei spricht Gber Musik mit Fu Cong), Beijing
2006, S. 267-269.
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1924 Suite in h fiir Fl6te und Orchester

1926 Konzert in d fiir drei Claviere und Orchester Shanghai Stadthalle
1927 Orchestersuite Nr. 3 in D

1927 Zwei Chorile

1928 Cello Sonata

1930 Aria fiir Streichorchester

1930 Suite in h fiir Fléte und Streichorchester

1931 Gustav Mahler Suite aus den Orchesterwerken J. S. Bachs

1931 Weihnachts-Oratorium (Adaption fiir Orchester) Grand Theater

1933 Fuge in G

1933 Priludium in E, Fuge in G (Transkriptionen fiir Streichor- Carlton Theater
chester, hrsg. von Albert Stoessel, New York 1932)

1934 Messe in h

Brandenburgisches Konzert Nr. 3 in G

L Th
Brandenburgisches Konzert Nr. 6 in B yceum theater

1935 Brandenburgisches Konzert Nr. 4 in G
1937 Violinkonzert in a

1938 Brandenburgisches Konzert Nr. 1 in F
1939 Ciaccona aus der Partita 2 in d

1939 Priiludium und Fuge in D

1939 Konzert fiir zwei Violinen und Streicher
1940 Priludium in D

1940 Brandenburgisches Konzert Nr. 3 in G
1940 Konzert in d fiir drei Claviere und Orchester

Tabelle 1: J. S. Bachs Werke im Programm des Stddtischen Orchesters Shanghai 1924 bis
1940.

Der russische Pianist Boris Sacharow, der am Nationalen Musikkonservatorium in
Shanghai lehrte, ermutigte seine Studierenden dazu, Bachs Musik aufzufiihren. Seine
Schiilerin Wu Leyi SR IREK (auch bekannt als Lois Woo), die eine herausragende Pia-
nistin in der Volksrepublik China wurde und durch ihre langjihrige Titigkeit als Kla-
vierpadagogin am Shanghaier Musikkonservatorium einen grofien Beitrag zum chine-
sischen Klavierspiel leistete, fithrte am 7. April 1940 Bachs Brandenburgisches Konzert
Nr. 3 BWV 1048 im 25. Sinfonickonzert des Stidtischen Orchesters Shanghai auf
(Abb. 4). Weniger als einen Monat spiter, am 3. Mai, spielte sie Klavierwerke von Bach,
Beethoven, Brahms, Chopin und Liszt im Lyceum-Theater von Shanghai (Abb. 5).
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ON WEDNESDAY, APRIL 17 at 9.15 p.m.

M2 PACI at the LYCEUM

assisted by the Municipal Orchestra will present
his 3 Pupils (Pianists)

Mary CHEN-Leyda PEZZINI-Rosa SCHIFFMANN

in @ Programme consisting of

FOUR PIANO-CONCERTOS

with Orchestra

BEETHOVEN’S First Concerto in C

Leyda PEZZINI

SCHUMANN'S A minor Concerto

Mary CHEN

MOZART?S Concerto in E flat for 2 Pianos
Rosa SCHIFFMANN and Maestro PACI

BA C H ’s Concerto in D for 3 Pianos
Mary CHEN - Leydae PEZZINI - Rosa SCHIFFMANN

" _For the Bach-Concerto 3 Baby-Grands “Moutrie” will by used.

Booking at the LYCEUM from Monday, April 1st.
Balcony: $5 and $4 —'Stalls: $3 and $2. plus entertainment tax.

Abbildung 3: Programm des Konzerts am 17. April 1940 mit Mario Paci, seinen Schiilerinnen
Mary Chen, Leyda Pezzini und Rosa Schiffmann sowie dem Stadtischen Orchester Shanghai.

Stanford University. Libraries. Department of Special Collections and University Archives
(Paci Papers M1917).
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SUNDAY, APRIL 7th, 1940 at 5.15 p.m.

25th SYMPHONY CONCERT
Soloist: LOIS WOO, (% # ¢) Piano.

Programme

1.—BRANDENBURGER CONCERTO No. 3... ,.... BACH
for 3 Violins, SIVioias, 3 'Cellos, D. Bass and Cembalo

a) Allegro moderato
b) Allegro

2.—VARIATIONS on a THEME by HAYDN...BRAHMS
(Choral St. Antoni)

3.—SYMPHONY No. 1 Op. 21 in C major.. BEETHOVEN
a) Adagio molto-Allegro con brio
b) Andante cantabile con moto
¢) Menuet '
d) Adagio-Allegro molto vivace

INTERV AL

4,—PIANO-CONCERTO in E minor with ORCHESTRA...
CHOPIN
a) Allegro Maestoso

b) ROMANZE : Larghetto
¢) RONDO: Vivace

Soloist : LOIS WOO {2 #t #5)
Conductor: Maestro MARIO PACI

Abbildung 4: Programm des Konzerts am 7. April 1940 mit Mario Paci und dem Stadtischen

Orchester Shanghai mit der Pianistin Lois Woo. Stanford University. Libraries. Department of

Special Collections and University Archives (Paci Papers M1917).
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LYCEUM THEATRE

df. May 3, 1940 at 9.15 p.m.

CONCERT

by the Chinese Pianist

Miss LOIS WOO

"% &%

in collaboration with the Chinese Tenor

Mr. M. C. HSU
iF W W

Piano Works by: Y
Bach, Beethoven, Brahms, Chopin and Liszt

Songs by:
Haendel, Haydn, Schubert, Schumann and Franck

Prof. Boris Zakharoff

at the piano

(The proceeds swill be donared to charity)

Booking from April 18 at MOUTRIE’S and LYCEUM

Abbildung 5: Programm des Konzerts am 3. Mai 1940 mit der Pianistin Lois Woo. Stanford
University. Libraries. Department of Special Collections and University Archives (Paci Papers
M1917).
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Der deutsche Komponist, Musiker und Richter Wolfgang Fraenkel fliichtete 1939 aus
Deutschland nach Shanghai und lebte dort acht Jahre lang bis zu seiner Weiterreise in
die Vereinigten Staaten im Jahr 1947. Fraenkel, geboren in Berlin und als Geiger aus-
gebildet, erhielt Unterricht bei Max Heinecke vom Waldemar-Meyer-Streichquartett
und beim Solobratschisten der Berliner Staatsoper, bevor er am Klindworth-Schar-
wenka-Konservatorium Klavier und Musiktheorie studierte.® Er begann mit der Auf-
fiihrung von Bachs Musik fast unmittelbar nach seiner Ankunft in Shanghai Ende
April oder Anfang Mai 1939. Als Mitglied des Stidtischen Orchesters Shanghai spielte
er 1940 unter Pacis Leitung eine Reihe von Bachs Werken. Als Dirigent war er ver-
antwortlich fiir die Leitung der Shanghai Songsters, eines lokalen Chores, und des
Orchesters der Shanghai Cantonese Union Church, bei deren Konzerten im Februar
1942 im Lyceum-Theater Werke von Bach, Purcell und Mozart erklangen. Am 2. April
1945 dirigierte er das erste Konzert des Chinesischen Jugendorchesters. Zu den Wer-
ken, die bei diesem Konzert aufgefiihrt wurden, gehorten seine Bearbeitung von Bachs
Chromatischer Fantasie und Fuge und das finfte Brandenburgische Konzert.”” Als Lehrer
fiir Komposition und Musiktheorie am Nationalkonservatorium in Shanghai fiihrte er
von 1941 bis 1947 die polyphone Technik unter Verwendung von Ernst Kurths Buch
Grundlagen des Linearen Kontrapunkts: Bachs melodische Polyphonie (1917) bei seinen

chinesischen Schiilerinnen und Schiilern ein.*

BLISS MITCHELL WIANT ALS LEITER DES YENCHING UNIVERSITATSCHORS
Die ersten Auffiihrungen von Bachs geistlicher Chormusik wurden durch die Griindung
des Chors der Universitit Yenching 1927 in Beijing realisiert. Die Universitit Yenching,
ein Zusammenschluss methodistischer, presbyterianischer, kongregationaler, amerikani-
scher und britischer Stringe, war schon vor der formellen Griindung ihrer Musikabtei-
lung im Jahr 1929 eine wichtige musikalische Institution. In den 1930er- und 40er-Jah-
ren fithrte die Chorvereinigung der Yenching-Universitit regelmifig grofle Chorwerke
von Hindel, Bach, Haydn, Mendelssohn und Brahms auf — zu einer Zeit, als in den
meisten chinesischen Institutionen einfache Schullieder unisono gesungen wurden.

Dass Bachs geistliche Chormusik in die alte Hauptstadt kam, ist dem ameri-
kanischen Organisten, Lehrer und Chorleiter Bliss Mitchell Wiant zu verdanken.
Zwischen seiner Ankunft im September 1923 und seiner erzwungenen Abreise aus
China nach Griindung der Volksrepublik im April 1951 kamen in Beijing Werke

56 Details zu Wolfgang Fraenkel in Utz 2006.
57 Utz 2004,S.121-126.
58 SANG 1990, S. 10; Leone 2009, S. 227.
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von Hindel, Bach, Haydn und Brahms erstmals zu Gehor und Wiant zeichnete auch
fiir den Aufbau des Universititschors verantwortlich, der sich wihrend mehr als zwei
Jahrzehnten fast ausschliefSlich Hindels Messiah widmete.

Wiant wurde in Dialton, Clark County, Ohio, geboren, war ordinierter Methodist
und ausgebildeter Musiklehrer. Er kam mit seiner Frau Mildred (»Minn«) Artz am
11. September 1923 nach Beijing und trat in die theologische Fakultit der Yenching-
Universitit ein. Im Herbst 1927 kam eine Gruppe singbegeisterter Studenten zu ihm
und bat ihn, ihnen das beizubringen, was er fiir die beste Chormusik der westlichen
Kultur hielt. Daraufhin wurde ein Chor gegriindet und in intensiver Arbeit eine erste
Auffithrung des Messiah im Mai 1928 realisiert.” Der Erfolg des Yenching-Universi-
titschors inspirierte andere Hochschulen, Oratorienkonzerte zu organisieren, so dass
nach etwa 20 Jahren die meisten christlichen Hochschulen in China im Laufe des Jah-
res den Messiah sangen. Er inspirierte auch die Yenching-Gruppe, mehr von der glei-
chen Art von Musik zu lernen. In der Folge fithrten sie unter anderem Mendelssohns
Lobgesang und Elias, Haydns Schopfung, Brahms’ Deutsches Requiem, Bachs Lobet Gort
in seinen Reichen BWV 11 sowie einen Choral aus der Osterkantate auf.®

Nachdem die Traditionen der Chormusik fest etabliert waren, war es fiir die
Yenching-Chorsingerinnen und -singer nur ein kurzer Schritt von Handels Messiah
und Haydns Schipfung zu Bachs Oratorien und Kantaten. Am 31. Mai 1930, dem
180. Jahrestag von Bachs Tod, trat der Yenching-Universititschor zum ersten Mal
mit Bachs Himmelfahrts-Oratorium Lobet Gott in seinen Reichen im Auditorium der
Medizinischen Hochschule der Beijing Union auf (Abb. 6).

Neben dem Unterrichten und Dirigieren von Chéren nutzte Wiant seine private
Plattensammlung dazu, Yenching-Studierende mit einigen der bekanntesten Werke
vergangener und moderner Musik vertraut zu machen, darunter Hindel, Bach, Ri-
chard Strauss und Arnold Schénberg. In den 1930er- und 40er-Jahren wurden die
regelmif3ig am Freitagabend stattfindenden Victrola-Konzerte in der Wiant-Residenz,
63 South Compound auf dem Campus der Yenching-Universitit ein wichtiges Ele-
ment des Yenching-Campuslebens. Die Musik, die Wiant jede Woche spielte, folg-
te einer historischen Abfolge, die mit dem Gregorianischen Choral begann und die
Entwicklung der Musik bis zu den Zeitgenossen verfolgte. Wihrend dieser Konzerte
wurden Einspielungen von Bachs Chor- und Orchesterwerken wie die Messe in b, die
Kantate Wachet auf, ruft uns die Stimme BWV 140 und Orchestersuiten vorgestellt.®!

59 WIaANT 2006, S. 196.
60 Ebd.,S.196-198.
61 Yenching News 1/44 (24.01.1935), S. 1.
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Abbildung 6: Programmzettel des Konzerts am 31. Mai 1930 mit dem Yenching-Universi-
tatschor Beijing. Archives of the United Board for Christian Higher Education in Asia. Special
Collections, Yale Divinity School Library, Yenching University, Box 309.

Abgesehen von Wiant geht die Begeisterung fiir Bachs Chormusik in Yenching auch
auf die Bemithungen einer Reihe auslindischer Dozenten zuriick, darunter der be-
kannte Ubersetzer und Lehrer fiir englische Literatur Harold E. Shadick, der dem
Chor von seinen Anfingen bis 1946, als er China in Richtung Vereinigte Staaten ver-
lief3, angehorte.” Am 31. Mai 1935, zum 250. Jahrestag der Geburt Bachs, fiihrte der
tiber 70-kopfige Yenching-Universitdtschor unter der Leitung von Shadick mit Unter-
stiitzung des Fakultdtschors im Auditorium der Yenching-Universitit Bashford erneut
Ausziige aus Bachs Himmelfahrts-Oratorium auf. Zum ersten Mal in der Geschichte
von Yenching sang ein chinesischer Student, Ku Tingchang, eine Baritonsolostimme
in einem Chorwerk von Bach.®

62 Mel12018,S.403 f.
63 Yenching News 1/85 (16.05.1935),S. 1
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AUSBLICK AUF DIE 1940ER-JAHRE

In den 1940er-Jahren war ein deutlicher Wandel zu beobachten, der durch eine
zunehmende Zahl an Auffithrungen von Bachs Musik, besonders der Clavierwer-
ke, gekennzeichnet war. Im Gegensatz zu den vorhergehenden Jahrzehnten gingen
um 1945 die Auffithrungen von Bachs Werken tiber die Grenzen der Universititen
hinaus, und Bachs Platz in chinesischen Konzertsilen, Kirchen, Gemeindeversamm-
lungsriumen, Unterrichtsstudios und einigen chinesischen christlichen Hiusern
etablierte sich fest. Tabelle 2 im Anhang zeigt beispielhaft die Vielfalt der Konzerte
mit Bach-Werken in Beijing von August 1945 bis Juni 1948. Mit der Griindung
der Volksrepublik China im Oktober 1949 verinderten sich die gesellschaftlichen,
kulturellen und politischen Rahmenbedingungen.*

(Ubersetzung aus dem Englischen von Christina Richter-Ibdfiez)
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DATUM WERKE UND INTERPRETINNEN UND ORT
VERANSTALTUNGSART INTERPRETEN
05.08.1945 Kirchenkonzert Bach Chor Dengshikou Kirche
10.06.1945 | Priludium in vier Teilen Prof. Tishkovsky und Asbury Kirche
Schiiler
17.06.1945 | Toccata und Fuge in d Zhu Xuanyu KEH Asbury Kirche
Klavierkonzert
02./ Air auf der G-Saite Schiilerinnen und Schiiler
03.03.1946 Schulkonzert von sechs Missionsschulen
und lokale Singerinnen
und Singer
24.04.1946 Wachet auf, ruft uns die Xu Yongsan ¥ 5 = Bashford
Stimme (Leitung), Union Chorus, Auditorium,
Jesu, meine Freude Frau G. S. Ling (Beglei- Yenching
tung) Universitdt
27.04.1946 wie 24.04.1946 wie 24.04.1946 Beijing Union Medical
College Auditorium
04./ Priludien, Cembalo solo Dr. A. Hoffmann Grand Hotel Beijing
05.05.1946 | Wohltitigkeitskonzert von
Flora Wang + ?EEE
13./ Toccata und Fuge in d C. D Lei HHIT YMCA Hall
14.10.1946 Erstes Abonnements-
konzert Orchester des
Sozialdienstes At~ Tt
SRS % R R S —
WERAE R
28.12.1946 Venetian Boatman’s Glee Club des Beijing Beijing Normal College
Evening Song Normal College Auditorium
Silvesterkonzert
06.01.1947 Ave Maria Frau Li Dechun Dengshikou Kirche
Benefizkonzert der Jiusi- 2= fi i
Grundschule J6-F LN Yao Siyuan Bk JE
SR E RHEE S
30.05.1947 Ausschnitte aus der Studierende der Fu Jen Beijing Union Medical
Matthéus-Passion Katholischen College Auditorium

Konzert

Universitit Beijing




230 HONG-YU GONG
DATUM WERKE UND INTERPRETINNEN UND ORT
VERANSTALTUNGSART INTERPRETEN
28./ Ave Maria Zhang Xiaohu 7K 4 J§ Qinghua
29.06.1947 Qinghua Universitits- (Leitung) Universitit
konzert Qinghua Universititschor Auditorium
und -orchester
02.07.1947 Ave Maria wie 28./29.06.1947 Qinghua
Graduation Farewell Universitit
Konzert Auditorium
25.10.1947 Cello solo — Gavotte Studierende der Fu Jen Fu Jen Katholische
Fu Jen Universititskonzert Katholischen Universitit
Universitit Auditorium
08./ Bourree, Menuett in E Quan Rulong LN Dongsi toutiao
09.11.1947 Klavierkonzert Chinesische Schule Ver-
sammlungshalle LU
SRR
21.11.1947 Bach und Hindel Xu Yongsan ¥ 5 = Asbury Kirche
Offentlicher Vortrag
29.11.1947 | Violine solo — Sonata in d Prof. G. Farkas Fu Jen Katholische
Benefizkonzert der Lao Zhicheng = EW Universitit
Alumni Auditorium
02.05.1948 Toccata Yuan Hsiaosian Peiping National Teachers
Klavierkonzert R College
29.05.1948 Garten Gethsemane Asbury Kirchenchor und Asbury Kirche
-band
04./ Auswahl reprisentativer Yenching
06.06.1948 Werke Bachs Universititschor
u. a. Agnus Dei aus der
Messe in h
13.06.1948 Himmelfabrs- ‘The Chanters Asbury
Oratorium fellowship Methodistische Kirche

Universititsgottesdienst

Tabelle 2: Aufstellung nach der privaten Konzertprogrammsammlung von Yao Siyuan
(JE &SRS HH) 1939-1949. Die Sammlung befindet sich derzeit im Museum
der Capital Normal University.




ZEITREISE MIT BACH.
DIE POPULARISIERUNG J. S. BACHS IN ENGLAND
UND ESTHER MEYNELLS ROMANE 1925 BIS 1935

CHRISTINA RICHTER-IBANEZ

Esther Meynells Buch 7he Little Chronicle of Magdalena Bach (1925) und seine deut-
sche Ubersetzung Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach (1930) hatte langan-
haltenden Erfolg. Bis heute sind beide Fassungen in viele weitere Sprachen {ibersetzt

worden. Die Erstausgaben erschienen anonym und vor allem die deutsche Ubersetzung

sorgte fiir Irritationen bei vielen Leserinnen und Lesern, die das Buch fiir ein echtes

Dokument aus dem 18. Jahrhundert und aus der Feder von Johann Sebastian Bachs

zweiter Frau Anna Magdalena Bach hielten.! Selbst Musikwissenschaftler fielen gele-
gentlich darauf herein, wihrend andere es vorzogen, die Existenz und die Probleme der

fiktiven Chronik zu verschleiern, obwohl sie, wie Michael Heinemann bemerkte, »weit

serioser als ihr Ruf« ist.> Heinemann befasste sich jedoch nur mit dem deutschen Text

und weder mit dem englischen Original noch mit der Urheberin. Generell sind die

Autorin und ihre Werke bisher wissenschaftlich wenig beachtet worden und es ist kaum

bekannt, dass Meynell nach 7he Little Chronicle of Magdalena Bach mehrere Zeitreise-
romane mit Musikbezug verfasste. Der vorliegende Text zeichnet deshalb erstens an-
hand von Zeitungen und Rezensionen das anonyme Erscheinen von 7he Little Chronic-
le of Magdalena Bach in England und Deutschland nach und gibt einen Uberblick iiber
mehrere Ubersetzungen in andere Sprachen seit den 1930er-Jahren. Zweitens helfen

autobiographische Hinweise dabei, Meynells musikalische Bildung und ihr Umfeld zu

erschlieffen: Sie wurde von einem Pianisten mit Verbindungen nach Leipzig ausgebil-
det, verstand sich selbst als Teil der Bach-Bewegung in England und wurde besonders

von Albert Schweitzer und Charles Sanford Terry beeinflusst. Vor diesem Hintergrund

konnen drittens ihre Musikromane aus den frithen 1930er-Jahren als Zeitzeugnisse ge-
lesen werden, die das populdre Wissen {iber Bach und die Art und Weise widerspiegeln,
wie Musiker erinnert und zu Heroen stilisiert wurden. Abschlieflend helfen die histo-
rische Einordnung ihrer Schriften und ein Vergleich mit britischen Schriftstellerinnen

und der Frauenbewegung der Zeit dabei, die zentrale Frage zu beantworten: Warum
erschien die erste Ausgabe von 7he Little Chronicle of Magdalena Bach anonym?

1 Und dies bis ins 21. Jahrhundert, vgl. Beispiele in Anna Bredenbachs Text im vorliegenden
Band.
2 HEINEMANN 2000, S. 430.
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EIN BESTSELLER UND VIELE FRAGEN:
THE LITTLE CHRONICLE OF MAGDALENA BACH -
FRSTVEROFFENTLICHUNG UND UBERSETZUNGEN

Those familiar with the known and authenticated facts of Bach’s life will
realise that certain episodes in this book are imaginary.?

Dieser Satz auf der letzten Seite wies 1925 in 7he Little Chronicle of Magdalena Bach
auf den fiktiven Charakter der Publikation. Wer wie David Yearsley annimmyt, die
wahre Autorin Esther Meynell und/oder ihr Verlag Chatto & Windus wollten, dass
die Leser glaubten, die Chronik sei tatsichlich von A. M. Bach selbst, der vermutet,
diese Erklirung sei absichtlich am Ende des Buches verborgen worden.* Doch dieser
Satz erschien sinngemif3, wenngleich in einer etwas anderen Wortwahl, bereits im
April 1925 in Werbeanzeigen der Zeitung 7he Times, so dass er noch vor Erscheinen
von The Little Chronicle of Magdalena Bach die Aufmerksamkeit auf das Spiel mit
Fakten und Fiktionen lenkte, obwohl auch hier die wahre Identitit der Autorin
nicht genannt wurde.> Chatto & Windus war zudem als Verleger von Werken Mark
Twains, Aldous Huxleys und der englischen Ubersetzung der ersten Binde von Mar-
cel Prousts A la recherche du temps perdu fiir Fiktion bekannt. Einer oder eine® der
ersten Rezensenten besprach darum 7he Little Chronicle of Magdalena Bach im Mai
1925 in The Times Literary Supplement, indem er oder sie die einleitende Widmung
»to all who love Johann Sebastian Bach« sowie den etwas versteckten Schlusssatz
zitierte und einrdumte, dass das Buch nur eine Illusion vorgebe: »It purports to be
an account by the composer’s second wife [...], of her memories of him, set down
some years after his death at the wish of one of his pupils.«’ Die Chronicle sei zudem
»decidedly attractive«, beziehe viele historische Fakten sowie alle Anekdoten ein und
die Autorin habe kiinstlerisches wie psychologisches Verstindnis. Der Kritiker oder
die Kritikerin nannte allerdings einige Fehler wie die Bezeichnung der Instrumente

oder die wiederholte fehlerhafte Schreibweise der Stadt Arnstadt und des Kompo-

3 MEVYNELL 1925, 0. 5.

4 YEARsLEY 2019, S. 17. Yearsley hat sich mit den Kritiken und dem Erscheinen der Chronicle
seit Juni 1925 beschaftigt, die Ankiindigungen und Reviews im April und Mai 1925 nennt
er nicht.

5 The Times, 24.04.1925, S.18.

6 Im Rahmen dieses Aufsatzes konnte die Identitat der Kritikerinnen und Kritiker nicht in
allen Fallen geklart werden.

7  The Times Literary Supplement, 07.05.1925, S. 318.
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nisten Dietrich Buxtehude. Dass die Erzihlerin die Arie »Willst du dein Herz mir
schenken« direkt ihrem eigenen »Johnny« Bach zuschrieb, beantwortete die Kritik
ironisch: »when she wrote this chronicle she was getting on in years, and both her
memory and her sense of musical style may have been failing.«*

Die Herausgeber anderer Zeitschriften wie diejenigen des Musical News and He-
rald waren weniger kritisch und begriifSten »a happy idea of the authoress (who
modestly prefers to be anonymous) [...] to give us an intimate picture of Bach as he
would have appeared to his devoted second wife.«> Kein Zweifel herrschte offenbar
dariiber, dass nicht A. M. Bach, sondern cine andere, anonym bleibende Frau die
Verfasserin der Chronicle war. Das Buch wurde aufgrund seiner Einfachheit und sei-
nes {iberzeugenden Stils als besonders natiirlich und reizvoll empfunden und emp-
fohlen: »Every music lover should have the book.«'* Die Tatsache, dass die eigentli-
che Autorin eine zeitgendssische Schriftstellerin war, ist somit 1925 nicht verborgen
geblieben. Auch die Musikzeitschrift 7he Monthly Musical Record empfahl die Er-
zihlung allen Bach-Liebhabern, indem sie die Tatsache, dass die Autorin anonym
bleiben wollte, als Kunstgriff lobte:

That the authoress of this delightful book wishes to remain anonymous adds,
indeed, to the quiet charm with which she has put the story of Bach’s home-
life into the lips of his beloved Anna, [...] The whole thing is delightfully
done, and keeps so near to probabilities that the note about »certain imagi-
nary episodes« seems hardly necessary."

Das Spiel mit Tatsachen und erdachten Maglichkeiten wurde durchaus als char-
mant empfunden. Zudem riumte ein Kritiker (oder eine Kritikerin) im Spectaror
ein, historische Fakten seien gelegentlich auch der Wahrheit nicht niher als die
Imagination:

The anonymous author has allowed his imagination to play around the
known facts of the great musician’s life. Doubtless there are tight-laced crit-
ics who will disapprove of such tampering with truth; but after all, nothing
can lie more thoroughly at times than mere »facts«.!

8 Ebd.
9  Musical News and Herald 68/1728,09.05.1925, S. 441.
10 Ebd.

11 The Monthly Musical Record 55 (Juni 1925), S. 179.
12 Spectator 134/5058, 06.06.1925, S. 939.
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Die Verleger des Buches druckten diese Art von Lob in weiteren Werbeanzeigen
nach und nannten dabei schon im Juni Meynells Namen als Autorin.'® Die britische
Offentlichkeit war iiber die Identitit der Erzihlerin also nur zwei Monate nach
Erscheinen der Chronicle informiert. Als das Buch einige Monate spiter in den Ver-
einigten Staaten besprochen wurde, erfolgte dies mit der Nennung Meynells.'* Auch
in der folgenden britischen Taschenbuchausgabe des Verlags Chapman & Hall 1934
stand ihr Name."

Als der Band 1930 ins Deutsche iibersetzt und veroffentlicht wurde, ging diese
Transparenz verloren. Der Verlag tilgte sogar die klirende Aussage zum fiktionalen
Charakter am Ende des Buches.!® Daher wurde es von vielen Leserinnen und Lesern,
Buchhandlungen und Kiritik als authentisch empfunden, wenngleich nicht von allen.
Die Herausgeber der Zeitschrift fiir Musik kiindigten das Erscheinen der Chronik im
Oktober 1930 als »ein frauenhaft gefiihltes Frauenbuch«!” einer ungenannten Verfas-
serin an. Der Rezensent kritisierte sowohl die Fehler als auch den frauenhaften Ton
und das »Gerede« des Buches. Besonders beschwerte er sich, dass die Kantate Wacher
auf, ruft uns die Stimme als »Ihr Schlifer, erwachtl« eingefiihrt wurde und benannte
damit, ohne dies weiter zu reflektieren, eine uniiberlegte Riickiibersetzung aus dem
Englischen.” Zwei Monate spiter fragte sich dieselbe Zeitschrift, wie die Chronik
tiberhaupt als authentisch angesehen werden kann.

Man blicke hier denn doch in wahre Abgriinde von Unkenntnis sowohl im
allgemeinen wie im besonderen, wie aber auch von einer Fliichtigkeit und
Gedankenlosigkeit, die nicht leicht zu tiberbieten sind. Setzen wir den als
solchen denkbar unméglichen Fall als moglich an, daf$ eine einfache Frau
aus dem 18. Jahrhundert, wie es Anna Magdalena war, eine dickleibige Bio-
graphie ihres Mannes schreibt, eine Biographie von einem Umfang und mit
Ausfihrungen, wie sie einhundert Jahre nach Bachs Tode noch nicht méglich
waren, dazu in jenem gemachten Gefiihlston geschrieben, wie er literarisch
angehauchten Frauen aus dem gutsituierten Biirgerstand der Vorkriegszeit

13 The Times Literary Supplement, 18.06.1925, S. 414.

14 The Book Review Digest 25 (1925), S. 472.

15 MEYNELL 1934.

16 Laut Hans-Joachim Schulze geschah dies »mit ausdriicklicher Genehmigung von Autorin
und Originalverleger, allerdings belegt Schulze diese Aussage nicht: Schulze in HUBNER
2004, S.11.

17 Vermutlich Fritz Stege in Zeitschrift fiir Musik 97 (Oktober 1930), S. 825.

18 Vgl. zur kuriosen Doppeliibersetzung auch Bredenbach im vorliegenden Band.
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gegeben ist, in schwichlichstem Versuch einer sprachlichen Anpassung an
den Stil des 18. Jahrhunderts, setzt man all dieses Undenkbare als moglich
an, so miifte doch ein nur einigermaflen in Bachs Leben Bewanderter sich
fragen: woher kommt denn so urplétzlich eine Chronik aus der Feder von

1

Bachs Frau? Gab’s etwas Derartiges tiberhaupt jemals in der fritheren Kunst
geschichte? Wire eine plotzlich aufrauchende Chronik einer Frau nicht ein
allergrofites Wunder, das sich denken lilt? Wie gesagt, ein Abgrund von
Kenntnis- und Gedankenlosigkeit, ein Beispiel heutiger Buchbesprechung
auch von sog. Fachleuten, wie es trauriger kaum gedacht werden kann.
Nicht einmal das Vorwort wird gelesen, so dafl sich eine Mystifikation her-
ausstellen kann, die der Verleger mit Schmunzeln quittieren wird."

Das neu hinzugefiigte Vorwort der Herausgeber war jedoch zweideutig und keines-
falls hilfreich fiir diejenigen, die nicht bemerkt hatten, dass die Chronik eine Fiktion
war: Es spielte mit dem Begriff »die Verfassering, als die sowohl Meynell als auch

A. M. Bach verstanden werden konnte. Dennoch war der Rezensent Max Fehling

in Die Musik im November 1930 bereits mit dem Namen der eigentlichen Autorin

vertraut und weniger verirgert {iber die Diktion des Buchs.

Eine Mystifikation, aber eine, fiir die man der Mystifikantin, einer unge-
nannten, inzwischen aber bekannt gewordenen Englinderin namens Esther
Meynell, dem oder der Ubersetzerin und auch dem Verlag nur dankbar sein
kann. [...] Nichts in dem Buch ist unbekannt, vielleicht sind einige stil-
le Episoden schirfer belichtet, manche hiuslichen Szenen intimer gestaltet,
einzelne anekdotische Ziige empfindungsvoller angeschaut als in anderen
Lebensdarstellungen Bachs.?

Fehling unterstrich die Tatsache, dass die Ubersetzung ins Deutsche brillant gemacht

wurde und die Illusion eines deutschen Buches hervorrief. Zusitzlich formten an-

sprechende Illustrationen das Ganze zu einem »Brevier aus fraulichem Gemiit«.”!

19

20

21

Fritz Stege in Zeitschrift fir Musik 97 (Dezember 1930), S. 1032. Ahnliche Fragen zum
Mangel an zuverldssigen Quellen und bestehenden stilistischen Anachronismen wurden
von Paul Riesenfeld: Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach, in: Signale fiir die musi-
kalische Welt 89 (1931), S. 419 f. diskutiert.

Max Fehling: Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach, in: Die Musik 23/2 (November
1930), S.133.

Ebd.
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Wie Fehling in der Kritik vorschlug, wurde das Buch in den 1930er-Jahren zu einem
beliebten Geschenk fiir junge Midchen. So hatte die deutsche Ubersetzung tau-
sende Nachdrucke und wurde in verschiedenen Fassungen herausgegeben — ohne
jedoch den Namen des Ubersetzers oder der Ubersetzerin zu nennen, obwohl er
oder sie eine entscheidende Rolle fiir den Eindruck der Chronik in Deutschland
spielte. Das hinzugefiigte Vorwort, die detaillierten Uberschriften zu jedem Kapitel,
zahlreiche Illustrationen sowie erginzte Worter und Sitze, die das Image der Bach-
Familie als vorbildhaft stirken, sind dem Einfluss der Ubersetzerin oder des Uber-
setzers sowie den Herausgebern zu verdanken. Eine der sprechendsten Stellen fiir die
Betonung des Familienbildes im Buch ist der Moment, in dem A. M. Bach sich zum
ersten Mal als J. S. Bachs Verlobte in der Offentlichkeit zeigt:

[...] his young children stood round us and I felt then that we were a family
united. It was for that he cared — his wife, his children, his home.?

Seine kleinen Kinder standen um uns herum und ich fiihlte zum ersten
Male, daf§ wir nun eine Familie waren. »Die Familie«, das war ihm auch der
Inbegriff des Lebens — seine Frau, seine Kinder, sein Haus, das war ihm die
ganze Welt.”

Auch wenn Meynell weiterhin zunichst nicht als Urheberin genannt wurde, schei-
nen die folgenden deutschen Ausgaben zumindest auf dem papiernen Riickumschlag
einen Hinweis auf den fiktionalen Charakter gegeben zu haben. Dieser war jedoch
so unscheinbar, dass die Zeitschrift fiir Hausmusik ausdriicklich vor der »Dichtunge«
warnte und die Vermarktung des Buches durch den Verlag als Tduschung verurteilte,
die nicht »zur Hebung der Volkskultur« beitrage.?* 1935 mutmafSte Samuel Dickin-
son Stirk, ein britischer Germanist und damaliger Dozent an der Universitit Breslau,
eine gezielte »Irrefithrung« des deutschen Verlagshauses Koehler & Amelang. Er be-

22 MEYNELL 1925, S. 14.

23 MEVYNELL 1930, S. 28. YEARSLEY 2019, S. 23 weist darauf hin, dass Meynells Buch den deut-
schen Rollen- und Familienbildern zutraglich war und diese verstarkte, gibt aber keine kon-
kreten Beispiele.

24 Die Zeitschrift fiir Hausmusik 2 (1933), S. 111, zitiert von einem Buchumschlag: »Die Ein-
flihlung in das Wesen Bachs und seiner Zeit ist so vollendet, dal? man die Dichtung fir ein
echtes Tagebuch zu halten geneigt ist.« Schutzumschldage waren bei den fir diesen Auf-
satz eingesehenen Exemplaren aus Bibliotheken und Antiquariaten meist nicht mehr vor-
handen. Der Umschlag einer Ausgabe von 1952 tragt keinen derartigen Satz, dafiir jedoch
vorn die Aufschrift »Das Buch der deutschen Familie«.
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zog sich auf die Rezensionen in 7he Times Literary Supplement und The Book Review
Digest von 1925 und kritisierte die Tatsache, dass die deutschen Ausgaben die Uber-
setzung aus dem Englischen nicht erwihnten und zusitzlich jeden Hinweis auf den
fiktiven Hintergrund entfernten, der, so Stirk, im Englischen immer gegeben war.
Besonders missbilligte Stirk das hinzugefiigte deutsche Vorwort und die allgemein
nationalistische Bewerbung als »Das hohe Lied der deutschen Familie« beziehungs-
weise »der deutschen Ehe«.”

Trotz der 6ffentlichen Kritik und Stirks fundierter Argumentation hat das irre-
fihrende Spiel um Autor- und Herausgeberschaft zu anhaltender Verwirrung im
populiren und halbwissenschaftlichen Schreiben iiber J. S. Bach gefiihrt. So zitiert
beispielsweise eine 1950 in Gottingen verdffentlichte Magisterarbeit von Ian Finlay
Passagen aus Meynells Buch und leitet die Zitate mit Phrasen wie »Anna Magdalena
Bach sagte« ein.?® Ein britischer Rezensent von Finlays Arbeit kommentierte dies la-
pidar: »he should have known better than to quote Esther Meynell’s charming Little
Chronicle of Anna Magdalena Bach« as if it were an authentic eighteenth-century
source«.”

Selbst im 21. Jahrhundert irritiert die deutsche Version durch Vorwort und Auf-
machung: Martina Bick schrieb in ihrem Uberblicksartikel zu Meynells Werken im
Lexikon Musik und Gender im Internet (MUGI) auch das Vorwort der deutschen
Ausgabe von 1944 der Autorin zu,?® obwohl es in den englischen Taschenbuchaus-
gaben oder spiteren Nachdrucken nie ein solches gab.? Die deutschen Fassungen
erschienen beim Verlag Koehler & Amelang (Leipzig 1930-1936), Hase & Koehler
(Leipzig 1939-1944) sowie deren Nachfolgern mit Sitz in Biberach (1955), Herford
(1962-1988), Hamburg (1996) und Miinchen (2000). Lizenzausgaben von Beck
(Hannover 1949-1950), Bertelsmann (Giitersloh 1957-1959), Bechtermiinz (Augs-

25 Samuel Dickinson Stirk: »Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach«. Das hohe Lied der
deutschen Familie. Von einer Englénderin geschrieben?, in: Zeitschrift fiir Musik 102 (No-
vember 1935), S. 1265 f,, hier S. 1265.

26 lan Finlay: Johann Sebastian Bachs weltliche Kantaten. Eine musikwissenschaftlich-literari-
sche Betrachtung, Gottingen 1950, S. 75; auf S. 81 liber Picander: »Anna Magdalena Bach
sagte von ihm«. Vgl. weitere Beispiele bei Bredenbach im vorliegenden Band.

27 W.S.M.in: Music & Letters 31 (Oktober 1950), S. 350.

28 Bick 2018. So schreibt Bick: »lhre Absicht stellt Meynell in der Einleitung zur >Chronik< ex-
plizit vor« und zitiert dann aus dem deutschen Vorwort einer Ausgabe von 1944. Jennifer
Hohensteiner Ubersetzte Bicks Artikel ins Englische, wobei sie auch das zitierte Vorwort
ins Englische Uberflihrte. Uninformierte Leserinnen und Leser kdnnten annehmen, auch
im englischen Original gabe es dieses Vorwort. https://mugi.hfmt-hamburg.de/en/artikel/
Esther_Meynell.html (04.10.2020).

29 MEeVYNELL 1934a und Neuauflage von 1949.
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burg 2000), Brunnen (Gieflen 2002) und Vitalis (Prag 2000, Furth im Wald 2003)
bedienten den Markt. Teile der Chronik wurden zudem separat herausgegeben und
neu illustriert, zum Beispiel 1933 von der Lehrervereinigung fiir Kunstpflege in Ber-
lin und gedruckt von Enfllin & Laiblin.*® Ausschnitte des Buches wurden bereits
in den 1930er-Jahren im deutschen und englischen Rundfunk gelesen,®" insofern
ist das Horbuch aus dem Jahr 2000 keine neue Erfindung.® Die Chronik wurde
auch aus der deutschen Fassung in andere Sprachen iibersetzt. Die ersten Verdffentli-
chungen in Niederlidndisch, Franzosisch, Tschechisch, Ungarisch, Dinisch, Spanisch
und Portugiesisch iibernahmen die Kapiteliiberschriften aus der deutschen Version,
verwandten aber mehrheitlich andere Abbildungen.?® Sie alle nennen die Autorin
nicht. Die niederlindische, spanische und portugiesische Ausgabe tibersetzen zudem
das Vorwort fast wortlich, in dem der Pianist Wilhelm Hiilser dankend Erwidhnung
findet. Zudem entsprechen die niederlindische und die spanische Ausgabe in ihrer
graphischen Gestaltung insbesondere der Titelei am ehesten der deutschen Vorlage
(Abb. 1). Dem gegeniiber steht nur eine Ausnahme: Der Verlag Fratelli Treves in
Mailand verdffentlichte eine italienische Ubersetzung La piccolo cronaca di Madda-
lena Bach nach der englischen Ausgabe von 1934 und nannte auch Meynell als Au-
torin. Das italienische Vorwort der Herausgeber stellt dabei unmissverstindlich klar,
in welchem Verhiltnis Fiktion und Fakten stehen: »La finzione, immaginata dall’au-
trice, di un libro memoriale della seconda moglie di Giov. Seb. Bach ¢ condotta sulle
orme di quel tanto che si sa della vita del grandissimo musicista e perd si svolge su
elementi di sicura storicita.«*

30 Johann Sebastian Bach: des Hergotts grof3er Organist (... entnommen dem Buche: Die klei-
ne Chronik der Anna Magdalena Bach), bearbeitet von Walter Kublank, hrsg. von der Leh-
rervereinigung fur Kunstpflege in Berlin, mit Bildern von Hans W. Schmidt, Reutlingen 1933.

31 Z.B.Rundfunkprogramme in The Times, 20.06.1933, S. 22 Stuttgart; 27.03.1934,S.12 UK,
North Regional; 21.03.1935, S. 25 Koln.

32 Anne Nauliest auf 4 CDs, Hamburg: Universal Music, P 2000.

33 Niederlandisch von Rosa Wiessing-De Sterke: De Kleine Kroniek van Anna Magdalena Bach,
Amersfoort 1931, Franzosisch von Marguerite und Edmond Buchet: La Petite Chronique
d'Anna Magdalena Bach, Paris 1935, Tschechisch von Milos Jirko: Mala Kronika, Prag 1936,
Ungarisch von Juliska Wiesner: Anna Magdalena Bach Krénikaja, Budapest 1936, Danisch
von Helge Kjoergaard: En Mindebog af Anna Magdalena Bach, Kopenhagen 1939, Spanisch
von Carlos Guerendiain: La pequenia crénica de Ana Magdalena Bach, Barcelona 1940, Por-
tugiesisch von Maria Osswald: Pequena crénica de Ana Madalena Bach, Lissabon 1945.

34 Italienisch von Bice Magliano Pareto: La piccola cronaca di Maddalena Bach. Romanzo, Mai-
land 1938, o. S. »Das von der Autorin imaginierte Erinnerungsbuch der zweiten Ehefrau
Johann Sebastian Bachs folgt dem, was iber das Leben des groen Musikers bekannt ist,
basiert also auf historischen Tatsachen« (Ubersetzung CRI).
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Abbildung 1: Titelei der deutschen Ausgabe 1930.

Ubersetzungen ab 1950, zum Beispiel ins Finnische, nannten Meynell hiufiger, die
Ubersetzungen wurden dennoch oft von der deutschen Fassung aus angefertigt.?®
Selbst wenn angegeben wurde, dass Ubersetzungen aus dem Englischen erfolgten,
wie in der russischen Ausgabe von 2003, deuten Kapiteliiberschriften und andere
Details darauf hin, dass tatsichlich die deutsche Ausgabe als Inspirationsquelle ge-
dient hatte.’® Gleichzeitig gibt es immer noch Ausgaben wie die bulgarische und die
serbokroatische, in denen Meynell nicht erwihnt wird und die eindeutige graphi-
sche Anleihen an die deutsche Titelei von 1930 aufweisen (Abb. 1).% Dass sich mit
Ausnahme der genannten italienischen Ausgabe von 1938 alle hier besprochenen

35 Finnisch von Eeva Mikkola: Anna Magdalena Bachin Pikku Kronikka, Porvoo 1950.

36 RussischvonS. Grochotov: XpoHuka #u3sHu MoeaHHa CebacmeaHa baxa, cocmasneHHas
e2o 80080l AHHoU Maedanerol bax [Chronika Zizni loganna Sebast'jana Bacha, sostav-
lennaja ego vdovoj Annoj Magdalenoj Bach], Moskau 2003.

37 Bulgarisch von Michail Matliev: Maskama xpoHuka Ha AHa MaedaneHa bax [Malkata
chronika na Ana Magdalena Bach], Sofia 1990, Serbokroatisch von Zlatica Gruhonji¢: Mala
hronika Ane Magdalene Bah, Banja Luka 1990.
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Ubersetzungen in der Deutschen Nationalbibliothek oder im Bach-Archiv in Leip-
zig befinden, weist zusitzlich darauf hin, dass sie einen Bezug zur deutschen Vorlage
haben.*

Das Buch wurde bis zur Jahrtausendwende vielfach nachgedruckt und blieb
verkaufbar. Trotz dieses langanhaltenden Erfolgs wurden die dringenden Fragen zu
Meynells Bestseller bisher nicht bearbeitet, obwohl sich zahlreiche Fragen aufdrin-
gen: Wie kam die englische Autorin dazu, fiktive Erinnerungen zu schreiben? Warum
wihlte sie A. M. und ]. S. Bach als Sujet? War sie ausgebildete Musikerin? Die Fehler
in der Rechtschreibung weisen auf eine geringe Vertrautheit mit der deutschen Spra-
che hin. Oder ist die fehlerhafte Benennung von Instrumenten maéglicherweise eine
Folge mangelnder musikalischer Ausbildung? Meynells Lebenserinnerungen geben
einige Antworten auf diese Fragen: Sie liefern Informationen zu ihrer musikalischen
Ausbildung sowie ihrer Motivation zum Schreiben.

FAKTEN: BIOGRAPHISCHE HINTERGRUNDE
UND DIE INTERPRETATION BACHSCHER MUSIK
IM ENGLAND DER 1920ER-JAHRE

Meynell veroffentliche 1940 einen Riickblick auf ihr Leben unter dem Titel A Wo-
man Ialking. In drei Abschnitten berichtet sie darin tiber ihr wichtige Personen und
Biicher sowie iiber den Alltag auf dem Land. Wihrend der dritte Teil »Country
Things« das hiusliche Leben am stirksten reflektiert und hinsichtlich der Selbst-
aussagen und ihr Leben um 1940 interessant ist, enthalten die ersten beiden Teile
»Persons« und »Books« Hinweise auf ihre Kindheit, Ausbildung, Einfliisse und ihren
Weg als Schriftstellerin. Einzelne Abschnitte wie derjenige zur Musik im ersten Teil
»Persons« sind in sich lose chronologisch geordnet. Insgesamt ist das Buch jedoch
wie viele (auto-)biographische Schriften von und tiber Frauen keine stringente chro-
nologische Darstellung, sondern ein Riickblick geordnet nach Themen. Wie in
vielen Lebenserinnerungen sind auch bei Meynell Tatsachen sowie die Gedanken-
kreise der Schreibenden und des Zeitalters miteinander verkniipft.* Wird durch A4

38 VYearsley 2019, S. 20 nennt andere und weitere Ubersetzungen ins Schwedische und Japa-
nische (1936), Russische (1951), Tiirkische (1958), Bulgarische und Rumanische (1965),
Hebrdische (1984) und Griechische (1990), geht jedoch nicht auf die unterschiedlichen
Ubersetzungswege und méglichen Vorlagen ein.

39 Vgl. UNseLD 201043, S. 83-85.

40 Nach Johann Gustav Droysen siehe DEpKAT 2017, S. 26.
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Woman Talking hindurch gelesen, kristallisieren sich sowohl historische Daten als
auch Auffassungen heraus.

Meynell fasst im ersten Teil »Persons« Aspekte der englischen Bach-Bewegung
zu Beginn des frithen 20. Jahrhunderts zusammen, die mit Hilfe anderer zeitgends-
sischer Quellen wie Zeitungen und Zeitschriften enggefithrt werden kénnen. De-
tails zu Meynells Biographie wie Geburtsort oder Ehe sind dariiber hinaus in Bicks
MUGI-Artikel zu finden.® Meynell wurde als Esther Hallam Moorhouse geboren
und wuchs in Yorkshire (Leeds) in einer Quikerfamilie auf. A Woman Talking zufol-
ge lernte sie Klavier und Violine, weil ihre Eltern sie musikalisch ausbilden wollten.®
Nach ihrem Umzug nach Sussex wurde sie Studentin an der Brighton School of
Music und lernte Klavier bei Henry Davey, der ihr Bach nahebrachte:

Yet there I first heard glorious music, encountered one of the major influ-
ences of my life — Johann Sebastian Bach. It was to Henry Davey I owe my
first introduction to Bach. [...] In those days Bach had not yet become the
popular, the adored favourite he is now. He was the musician’s musician,
and Henry Davey taught Bach to me in the driest possible fashion. He
was to be played with meticulous accuracy and entirely without emotion, a
fugue treated like mathematical proposition, no pedal »effects« permitted.®

Henry Davey hatte in den 1870er-Jahren am Leipziger Konservatorium studiert,
als diese Institution fiir Studierende aus dem Ausland immer attraktiver wurde und
das Erbe von Felix Mendelssohn Bartholdy noch spiirbar war. Daveys Lehrer wa-
ren Salomon Jadassohn, der als Schiiler von Moritz Hauptmann und Franz Liszt
Klavierausziige von Bachs Passionen und Messen herausgab; Carl Reinecke, der mit
Mendelssohn, Robert Schumann und Johannes Brahms vertraut war; Ernst Fried-
rich Richter, damals Kantor an der Thomaskirche; sowie der Pianist Johannes Wei-
denbach. In Brighton arbeitete Davey danach als Pianist und Lehrer und verfasste
Biicher zur Musikgeschichte. Seine History of English Music von 1895 enthilt zwar
Abschnitte tiber Beethoven bezichungsweise Hindel und England, aber keinen tiber
Bach, der nur en passant gestreift wird.® Sein vorheriges Buch, 7he Students Mu-

41 Bick 2018. Bicks Aussagen basieren auf einem unverdffentlichten Manuskript von Tom
Dufty, Ditchling 2014. Ich danke Martina Bick fiir diese Auskunft per E-Mailam 06.01.2017.

42 MEYNELL 1940, S. 39.

43 Ebd., S.40f.

44 \WASSERLOOS 2004, S.12 und S. 72 f.

45 Henry Davey: History of English Music, London 1895.
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sical History von 1891, widmete dagegen Bach als Interpreten und Komponisten
instrumentaler und geistlicher Musik ein Kapitel, das linger war als dasjenige tiber
Hindel. In seinem Ausblick in die Zukunft forderte Davey, ein Musiker diirfe Bachs
Messe in h, die Matthius-Passion und das Wohltemperierte Clavier neben Hindels
Messiah, Israel und Samson, Mozarts Requiem, Don Giovanni, Die Zauberflite und
dergleichen auf keinen Fall ignorieren.® Der von ihm hier gegebene musikalische
Kanon schloss an die Kenntnisse der britischen Leserinnen und Leser an: Die ge-
nannten Vokalwerke von Bach wurden in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts
von der English Bach Society unter William Sterndale Bennett oder dem London
Bach Choir aufgefiihrt, das Wohltemperierte Clavier zirkulierte seit Samuel Wesleys
und Charles Frederick Horns englischer Ausgabe 1810.4

Mit ihrer grundlegenden musikalischen Ausbildung und dem Interesse an Bach
lebte Meynell nach ihrer Heirat und der Geburt zweier Tochter in den 1920er-Jah-
ren in London, wo sie Orgelkonzerte von Marcel Dupré in der Westminster Ca-
thedral sowie von anderen Organisten in der Westminster Abbey, St. Margaret’s in
Westminster und anderen Stadtkirchen horte. Eine besondere Verbindung hatte sie
zur Kirche und Orgel in St. Anne’s, Soho:

My first personal acquaintance with an organ began at St. Anne’s, Soho.
This was peculiarly appropriate, for the church, if I remember aright, was
built in the year of Bach’s birth, and was the first church in London to give
performances of Bach’s Passion Music. The organist at that time was Albert
Orton, a Fellow of the Royal College of Organists, and he was giving a series
of weekly Bach recitals on Saturday afternoons.*

Tatsichlich wurde St. Anne’s um 1685 erbaut, seit den 1870er-Jahren wurde dort
Bachs Johannes-Passion aufgefithrt. Meynell erwihnt in den Erinnerungen die Auf-
fihrungen der Passion und des Weibnachts-Oratoriums, die sie in St. Anne’s be-
suchte.” Laut 7he Musical Times wurde der Organist Albert Orton 1922 ernannt.”
Meynell nahm bei ihm Unterricht, bis ihr ein Unfall das Orgelspiel unmaoglich
machte:

46 Henry Davey: The Student's Musical History, London 1891, S. 136.
47 BoyD 1999, S. 391; KASSLER 2004.

48 MEYNELL 1940, S. 46.

49 MEVYNELL 1940, S. 48.

50 The Musical Times 63 (1922), S. 800.



ZEITREISE MIT BACH 243

I had lessons with him for three years and had progressed through much of
the Little Organ Book — where one comes so close to the heart of Bach —
and was adventuring into the glories of the great Passacaglia, whose opening
pedal theme is so marvellous to play, when an accident brought my organ
days to an end. All that now remains is to listen and remember, and be glad

that once I played the organ, and in consequence learned to understand
Bach better.”!

Meynell war demnach in Violine, Klavier und Orgel ausgebildet und kannte Bachs
Tastenmusik aus eigener Erfahrung. Kaum iiberraschend ist vor diesem Hinter-
grund, dass auch in 7he Little Chronicle of Magdalena Bach Orgelkompositionen die
eindrucksvollsten und wichtigsten Werke sind:

[TThe music he wrote for it is so woven into all the history of my married life
[...] that I cannot in any sufficient manner detach my heart from this matter
so as to write of it in any order. Needless to say, some of his Organ music
was dearer and more rejoiced in than others — some of the smaller things
[...] and many of the chorale preludes from the »Little Organ Book,« which
I knew with a special intimacy.>

Es gibt einige Passagen wie diese in 7he Little Chronicle of Magdalena Bach, die Mey-
nells musikalischen Geschmack und Ausbildung widerzuspiegeln scheinen.

Meynell berichtet auch, Albert Schweitzer gekannt und fir ihn umgeblittert
zu haben, als er fiir seine Platteneinspielungen {ibte.” Vor allem erinnert sie sich
an ein beeindruckendes Konzert in Westminster Abbey. Da Schweitzer 1922 zum
ersten Mal in Westminster Abbey auftrat, konnte diese Veranstaltung theoretisch
vor ihrem eigenen Orgelunterricht stattgefunden haben. Allerdings gibt Meynell an,
sie habe zunichst ein Orgelkonzert von Schweitzer in St. Martin-in-the-Fields ge-
hért und sich dann mit ihm in All Hallows, Eastcheap, getroffen.” Diese Aussage
deutet darauf hin, dass sie erst 1935, als die Aufnahmen in All Hallows entstanden,
mit Schweitzer zusammentraf. Die genaue Chronologie ist unerheblich, denn es ist
gewiss, dass Schweitzers Personlichkeit und seine Besuche in England ein wichtiger
Impuls fiir die Bach-Bewegung waren. Schweitzers franzésische Monographie tiber

51 MEYNELL 1940, S.47 1.
52 MEYNELL 1925, S. 157.
53 MEVYNELL 1940, S. 43.
54 MEYNELL 1940, S. 44.
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Bach von 1905 wurde nach der erweiterten deutschen Fassung 1908 von Ernest
Newman ins Englische iibersetzt und 1911 veroffentlicht.”® Elf Jahre spiter reiste
Schweitzer nach Grof$britannien, wo er Vortrige in Oxford, Birmingham, Cam-
bridge und London hielt®® und Konzerte gab.” Die nichsten Konzerte Schweitzers
fanden 1928 mit dem Bach Cantata Club und dem Londoner Bach-Chor statt. Der
Bach Cantata Club wurde 1926 von Charles Kennedy Scott gegriindet.® Meynell
behauptete von sich, enge Verbindungen zu dem Klub gepflegt zu haben:

I like to believe that I was the first member, for Hubert Foss, that energetic
spirit of the Music Department of the Oxford University Press, who came
often to our house, told me of the projected club, before it had actually
come into being, and I said instantly I would join. All the years I lived in
London I used to attend those heavenly concerts.”

Ferner erinnerte sich Meynell gern an die Atmosphire in St. Margaret’s Westminster
und die gelegentlichen Beitrige von Schweitzer oder Henry Ley als Organisten. Der
erwihnte Hubert James Foss war eine wichtige Figur fiir die Popularisierung von
Bachs Musik und deren Verstindnis, denn er griindete 1924 die Reihe 7he Musical
Pilgrim bei Oxford University Press und gab zehn Taschenbiicher iber Bachs Kom-
positionen fiir Musikliebhaber heraus.*

Unter Meynells genannten englischen Bach-Interpretationen sind zudem die
Matthéus-Passion ohne Striche unter Henry Wood in der Queen’s Hall, gespielt von
Studenten der Royal Academy of Music sowie einige Jahre zuvor die Konzerte von
Harold Samuel.®* Seit 1919 spielte Samuel die Tastenmusik von Bach vor dem Lon-
doner Publikum und gab in sechs Konzerten vom 30. Mai bis 4. Juni 1921 in der
Wigmore Hall die Suiten und Partiten sowie 15 Nummern des Wohltemperierten
Claviers, die frenetisch gefeiert wurden. 7he Monthly Musical Record berichtete tiber
die wachsende Popularitit der Bachschen Musik:

55 Vgl. Bredenbach im vorliegenden Band.

56 SCHWEITZER 1933, S. 230, BRABAZON 1976, S. 290 f.

57 Ander Orgel der Carrs Lane Church in Birmingham, in der Christ Church Cathedral in Oxford
und in Westminster Abbey: The Times, 27.02.1922, S. 5; 06.03.1922, S. 10; 08.03.1922
S. 14 mit Repertoire. Laut The Monthly Musical Record 52/615 (1922), S. 66 trat Albert
Schweitzer auch im Trinity College in Cambridge auf.

58 ELKIN 1944, S. 66.

59 MEYNELL 1940, S. 48 f.

60 PricToR 2005, S. 21.

61 MEYNELL 1940, S. 48 und S. 50.
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For it should be noted that Mr. Samuel, unlike too many Bach players, was
content to let the music speak for itself. He played throughout with obvious
enjoyment. [...] It is worth while adding that the recitals were a financial
success, and that, as the result of their popularity, Mr. Samuel gave an extra
one on June 21, when a plebiscite programme was played to a crowded hall.
The plebs choice included the Chromatic Fantasia and Fugue, the English
Suite in G minor, the B flat Partita, five of the »48,< and »Sleeper’s wakel«
Clearly Bach is a composer with a present as well as a future.®

Samuel fiihrte eine dhnliche Konzertreihe in New York auf, steuerte die Finger-
sdtze fur die Ausgabe des Wohltemperierten Claviers von Donald Francis Tovey aus
dem Jahr 1924 bei®® und nahm die beliebtesten Stiicke (Chromatische Fantasie und
Fuge in d, die Partita I in B, Priludien und Fugen aus dem Wohltemperierten Cla-
vier) fiir H.M.V. zwischen 1923 und 1928 auf.* Samuel hatte bereits um die Jahr-
hundertwende Bach gespielt, war damals allerdings wenig erfolgreich. Als Schiiler
von Mathilde Verne, die am Hochschen Konservatorium in Frankfurt am Main bei
Clara Schumann ausgebildet wurde, diirfte Samuel durch den deutsch geprigten
Klavierunterricht ein breites Wissen {iber Bach gehabt haben. Allerdings begann
Samuel seine Karriere als Solist erst 1919 und avancierte allmihlich nach der Kon-
zertreihe 1921 zum Bach-Spezialisten.*

Meynell entwickelte sich ihren Erinnerungen zufolge offenbar Anfang der
1920er-Jahre zu einer begeisterten Bach-Liebhaberin und las sowohl Philipp Spittas
als auch Albert Schweitzers Monographien iiber Bach in englischer Ubersetzung.”
Sie hatte hochstwahrscheinlich keine akademische Ausbildung oder personliche
Verbindungen nach Deutschland.®® Wihrend sie ihre Chronik schrieb, profitierte
Meynell von den Veroffentlichungen und Forschungen Charles Sanford Terrys, den
sie in A Woman Talking wegen seiner Ubersetzung von Forkels Biographie (1920),
der Binde iiber Bachs Chorile (1915-1921) und Orchester (1932), der Mono-

62 H.G.in The Monthly Musical Record 51 (Juli 1921), S. 158 f. Hervorhebung original.

63 Johann Sebastian Bach: Forty-eight Preludes and Fugues, hrsg. von Donald Francis Tovey,
Fingersatze von Harold Samuel, London 1924.

64 Harold Samuels Diskographie in Recorded Sound 1/6 (1961/62),S.191 f.

65 Zu Mathilde Verne Basse 2015 und WENzEL 2007.

66 FERGUSON 1961/62.

67 Wie sich dies in The Little Chronicle of Magdalena Bach inhaltlich widerspiegelt, zeigt Bre-
denbach im vorliegenden Band.

68 In A Woman Talking berichtet sie nur von Reisen in die Schweiz und nach Nordamerika:
MEYNELL 1940, S. 37 f.und S. 109-119.
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graphie iiber Johann Christian Bach (1929) und der Bach-Biographie (1928) als
grof$te Autoritit zu Bach nicht nur in England, sondern in der Welt bezeichnet.®
Terry hatte die Bach-Chorile ins Englische ibersetzt, und Meynell bat ihn um die
Erlaubnis, den letzten Choral »Vor deinen Thron tret’ ich hiermit« am Ende ihrer
Chronik in seiner Ubersetzung zu zitieren, was er erlaubte.”” Meynell gibt an, nach
diesem ersten Kontakt eine langjihrige Korrespondenz mit Terry gefiihrt zu haben.
Doch wihrend Terry seine auf Forschung basierenden Monographien in den spi-
ten 1920er- und frithen 30er-Jahren schrieb, widmete sich Meynell verstirke dem
erzahlenden Schreiben und musikalischen Zeitreisen. Thre Romane Grave Fairytale,
Quintet und Times Door bis 1935 beschiftigen sich immer mit Musik, und in allen
spielt J. S. Bach eine besondere Rolle.

FIKTION: MUSIKALISCHE ZEITREISEN

Grave Fairytale wurde 1931 von Chapman & Hall gedruckt und bis 1944 mindes-
tens zweimal neu aufgelegt. Die Fortsetzung, der nichste Roman Quintet, erschien
1933 in demselben Verlag und erreichte 1934 eine zweite Auflage. Beide Romane
konzentrieren sich nicht auf Bach, aber der Komponist und seine Werke werden an
zentralen Stellen erwihnt. Grave Fairytale erzihlt das Leben und die Freundschaft
des Musikers Melchior Burgholt mit dem Schriftsteller Jakob Emmert, der als Sohn
eines Schuhmachers in drmlichen Verhiltnissen aufwuchs und dennoch ein erfolg-
reicher Mirchenautor wurde. Die beiden Figuren weisen Ahnlichkeiten mit den
Biographien von Hans Christian Andersen (Jakob Emmert) und Ludwig van Beet-
hoven (Melchior Burgholt) auf, die Meynell als Vorbilder dienten, wie sie auf der
letzten Seite einrdumt: »The two principal characters in this book are easily and in-
tentionally recognisable as historic personages, though dates and other matters have
been altered.«’" Die Geschichte spielt unter anderem in fiktiven Stidten Thiiringens,
allerdings reist Emmert ausdriicklich nach Eisenach, um J. S. Bachs Geburtshaus

69 MEYNELL 1940, S. 52. Siehe Johann Nikolaus Forkel: Johann Sebastian Bach. His Life, Art,
and Work, translated from the German with notes and appendices by Charles Sanford Ter-
ry, London 1920; Charles Sanford Terry: Bach's Chorals, drei Bde., Cambridge 1915-1921;
Charles Sanford Terry: Bach. A Biography, London 1928; Charles Sanford Terry: John Chris-
tian Bach, London 1929; Charles Sanford Terry: Bach's Orchestra, London 1932.

70 MEYNELL 1925, S. 182, and Charles Sanford Terry: Bach's Chorals. Part Ill: The Hymns and
Hymn Melodies of the Organ Works, Cambridge 1921, S. 318. Andere Ubersetzungen der
Choradle sind nicht mit Terrys Edition identisch, so zum Beispiel »Jesu, meine Freude« in
MEVYNELL 1925, S. 155 f. versus TERRY 1921, S. 224.

71 MevyNELL 1931, S.393.
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zu besuchen.” In anderen Kapiteln erwandert er den Schwarzwald, wo er viel Zeit
mit Einheimischen verbringt, um Erzihlungen und Ideen fiir seine Mirchen zu
sammeln. Da die Geschichte im deutschsprachigen Raum Ende des 18. Jahrhun-
derts spielt, verwendet die Autorin deutsche Worter wie »Herr Gottc, »Esel« oder
»Apfelkuchen« in Kursiva und ohne Ubersetzung im Text. Meynell verwendet auch
hiufig »Herr« und »Frau« zur Bezeichnung von Personen. Bachs Musik steht in Gra-
ve Fairytale in den Abschnitten im Mittelpunk, in denen Melchiors Lehrer Gottlieb
Eberhardt auftritt, eine Figur, die an Beethovens Lehrer Christian Gottlob Neefe
erinnert. Unter Bachs Werken werden das Orgel-Biichlein, die Passacaglia in c, das
Priludium zu »Jesu, meine Freude« und das achte Priludium aus dem ersten Buch
des Wohltemperierten Claviers genannt. Als der alternde Eberhardt die Choralvor-
spiele studiert, hat er das Gefiihl, dass Bach in »Vor deinen Thron tret’ ich hiermit«
direkt zu ihm spricht und ihn auffordert, zur Orgel zu gehen: Die Uberschrift der
Seite lautet »Bach calls«. Lehrer und Schiiler gehen daher gemeinsam in die Kirche,
wo Eberhardt die Vision hat, dass Bach tatsichlich anwesend ist. Eberhardt spielt
die Choralvorspiele — »the organ began to speak, and the voice was Bach’s<® — und
bricht beim letzten Stiick tot tiber Manual und Pedal zusammen: »But there was a
sudden sound which Bach never wrote, a crash of adjacent notes and the deep boom
of a pedal continuing«.”

Am Ende von Grave Fairytale stirbt auch Melchior Burgholt. In der Fortset-
zung Quintet beginnen die Menschen, die den Musiker bewunderten, Denkmaler
zu bauen, Biographien zu schreiben und seine Musik aufzufiihren. In der Figur des
Egon Konrath scheint Franz Liszt in Aktion zu treten, der sowohl Beethovens als
auch Bachs Musik als Interpret verbreitet. Konrath spielt unter anderem das /zalie-
nische Konzert, Priludien und Fugen aus dem Wohltemperierten Clavier sowie einige
Partiten auf dem Clavichord. Auch hier spricht Bach mit engelsgleicher Stimme
zu Interpreten und Zuhorenden.”” Der Roman Quinter ist dem deutsch-amerikani-
schen Musiker Ernst Perabo gewidmet, der in Leipzig ausgebildet wurde und, wie
eine Klammer unter der Widmung nahelegt, woméglich ebenfalls als Vorbild fir
die Figur Gottfried Eberhardts diente. Quintet enthilt immer wieder Sitze tiber die

72 Bachs Geburtshaus hatte zum Ende des 18. Jahrhunderts freilich noch nicht die heraus-
gehobene Bedeutung wie um 1930: In Eisenach, Frauenplan 21, wurde 1907 das erste
Bach-Museum an dem Ort er6ffnet, von dem man seit dem 19. Jahrhundert glaubte, es sei
Bachs Geburtshaus. Der Irrtum wurde 1928 offenbar.

73 MEYNELL 1931, S. 218.

74 Ebd.,S.219.

75 MEVYNELL 1933,S.102.
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Bedeutung von Personlichkeiten, die erst im Verlauf der Zeit als historische Gréflen
erkennbar werden: »True greatness requires the perspective of time before its propor-
tions can be recognized.«’* Der Roman zeigt damit, wie durch die Erinnerungshand-
lungen der Protagonistinnen und Protagonisten Geschichte geschrieben wird, und
er partizipiert gleichzeitig an der Erinnerungsarbeit mit Aussagen dariiber, dass Bach
von iiberragender Wichtigkeit fiir Musikerinnen und Musiker sei: »Without Bach
there is no musicianship.«”” Leider sei es aufgrund der zeitlichen Distanz schwierig,
die Person Bachs ganz zu erfassen — ein Ungliick, das wohl mit einem Augenzwin-
kern den Fehlplanungen der Miitter zugeschoben wird: »though we may love him,
we can none of us ever know Bach — which you come to think of it, is a very serious
misfortune, and ill planned on the part of our mothers!«’®

Das Thema der Bach-Verehrung und das Problem der zeitlichen Trennung war
elementar in 7he Little Chronicle of Magdalena Bach, die allen Bach-Liebhabern ge-
widmet war und deren letzter Satz lautet: »The time is long away from him.«”” Ge-
nau dieser Satz scheint auch das Motiv fiir Meynells letzten musikalischen Roman
Times Door zu sein, der 1935 erschien und erneut Bach Tribut zollte: Sein Prot-
agonist Giovanni Cavatini stellt sich Anfang des 19. Jahrhunderts vor, durch die
Zeit zu reisen und die Familie Bach 100 Jahre zuvor zu treffen. Interessanterweise
verwendet Meynell in ihrem Roman einige historische Personlichkeiten als Figuren:
Die Namen von Nicolo [sic] Paganini, Christian Theodor Weinlig, Anna Magdalena
Bach, Johann Sebastian Bach und Catharina Dorothea Bach sind im Verzeichnis
der handelnden Personen kursiv gedrucke, die anderen fiktiven Figuren hingegen
nicht.*® Insbesondere findet sich unter den fiktiven Figuren der Name Paolo Cava-
tini, der bereits in 7he Little Chronicle of Magdalena Bach als ein imaginirer italie-
nischer Bach-Schiiler auftrat, der im Haus des Kantors starb. 7imes Door spielt in
Rom und Leipzig zwischen 1835 und 1850. Giovanni Cavatini ist ein junger Geiger
und Nachkomme von Paolo Cavatinis Bruder, verdankt sein musikalisches Talent
seinem Vater Luigi, einem begabten Geiger, und seine Liebe zu Bach seiner Mutter
Gerda, die in Leipzig aufwuchs und ihrem Sohn Bachs Musik nahebringt. Giovanni
fuhle sich auf seltsame Weise mit Bach verbunden, und als er nach Leipzig zu seinem
Grofdvater reist, wird seine Leidenschaft fiir Bach noch intensiver: Wihrend des

76 Ebd., S.13.

77 Ebd.,S.63.

78 Ebd. S.320.

79 MEYNELL 1925, S.183.In MevNELL 1930, S. 296 heift es in der Ubersetzung: »Die Zeitlich-
keit allein trennt mich von ihm.«

80 MEYNELL 1935.
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Unterrichts beim Thomaskantor Weinlig darf Giovanni in J. S. Bachs ehemaligem
Studienraum arbeiten und erlebt kurze Zeitreisesequenzen mit dem Eindruck, im
gleichen Raum und in der gleichen Zeit mit Bach zusammen zu sein. Von beson-
derer Bedeutung fiir die Geschichte sind die im alten Stil geschriebenen Briefe von
Paolo Cavatini, die Giovanni tief beeindrucken. Fasziniert von den Briefen, den
Originalschauplitzen des Kantorenhauses und einigen Objekten mit Bach-Bezug
wie der goldenen Schnupftabakdose, fiihlt sich Giovanni wie ein Teil von Bachs

Leben und geht durch die Tiir der Zeit:

Bach [...] stood looking at them both, and as he stood there Giovanni loo-
ked at him. Clearly he saw the countenance of the musician whom all his
conscious life had been supreme in his love: the massive, majestic forehead,
the firm jaw, the sweet-tempered and genial mouth, the narrow, retreated
eyes. A face that told something of what Bach was, but hid much more.*

Auffallend sind die Aspekte der Liebe und des Genies, die auch 7he Little Chronicle
of Magdalena Bach prigen, sowie die korperliche Erscheinung Bachs. Welches Bach-
Bild Meynell selbst fiir ihre Beschreibung vor Augen hatte, ist nicht bekannt. In der
Erstausgabe von 7he Little Chronicle of Magdalena Bach erschien nur eine Abbildung
vor der Titelei, nimlich Toby Edward Rosenthals Gemilde Morning Devotion von
1870, das Bach als Zentrum der Familie darstellt.®

In seinen Visionen sieht Cavatini auch Catharina Dorothea Bach, deren innere
Schénheit ihn trifft: Wenn die Realitit der Zeit nicht zwischen ihnen stiinde, wire
diese Bach-Tochter sicher seine Frau geworden. In einer Sequenz taucht sie auf, als
er Bachs Adagio aus der Sonata 1 in g BWV 1001 spielt, und sie verschwindet wie-
der, als er ein Rondo von Mozart beginnt:

He took his stand by the window that he might watch this changing page-
antry of colour — he leaned against the wall, and began to play the Adagio
of the Bach Partita in G minor. He had thought the street was empty, but
he saw a female figure standing on the opposite side. Her face was partly
averted, but her attitude suggested that she was listening — listening to his

81 Ebd., S.319.

82 YeARsLEY 2019, S. 23 verschweigt, dass auch die englische Originalausgabe 1925 das Ge-
malde enthielt und diskutiert nur dessen Verwendung auf dem Schutzumschlag der deut-
schen Ausgaben.
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playing. She stood so very still that Giovanni felt gratified by the intent-
ness of her attention, and played the lovely thing with great feeling to his
audience of one. His eyes watched her idly at first, then slowly it dawned
on his mind, given to the music, that her garb was strange. His mother did
not dress like that, or the other women he saw in the streets of Leipzig or of
Rome. He looked more intently, and something familiar in the shape, small
and slender under the wide skirts and the long black cloak and hood that
covered her, struck him. An immense eagerness to see the averted face came
over him. He looked at her so intently that she turned her head and looked
across and up at him. The street was beginning to grow dusk, the sunset
glow was fading, but there was enough light for him to see the pale little face,
the wide mouth, the heavy lidded eyes whose shape gave a sadness to the
whole countenance. He saw her face for a moment before she turned it away
again — it had a ghostly transparency in the dying sunset light. He knew her
at once, but instead of excitement he felt a strange peace. He could not feel
sure if she had seen him, as it was then almost dark in his little room. All this
time — which had been so short, though in retrospect it seemed long — he
had been playing the Partita. When he had completed it, without a break
and without thinking what he was doing, he slipped into a delicate Rondo
of Mozart’s. As the first notes took the air, her figure, on which his eyes had
been fixed, faded swiftly away. Where she had stood, he saw the wall, which
her form in its long cloak had obscured from him, appear again. He stopped
playing, he put down his Stradivarius with much less than his usual care. He
strode across the room. »Fool, fooll« he cried. »She comes — to her Father’s
music, and you drive her away with stuff she never knew.«*’

Auf diese Weise spielt Meynell mit dem Wissen der Lesenden und verwendet cha-
rakeeristische Musikstiicke fiir ihre Erzihlung,.

Natiirlich ist nicht zu iibersehen, dass 7ime’s Door piinktlich zu Bachs 250. Ge-
burtstag im Mirz 1935 veroffentlicht wurde. Am 19. Mirz 1935 wurde das Buch
in einer Besprechung in der 7imes als Roman fiir Musikliebhaber bezeichnet, wobei
die Kritik hervorhob, Meynell habe sich sehr gut in die Bach-Zeit eingefiihlt.®* Es
tiberrascht nicht, dass 7imes Door bereits im Mai 1935 eine zweite Auflage erhielt.

83 Ebd., S.310f.
84 The Times, 19.03.1935, S. 10: »we realize Mrs. Meynell's extraordinary penetration of the
spirit and style of the master's noble and simple life«.
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Der Roman handelt jedoch nicht nur von Bach, sondern zeigt, dass in England Bach
auf gleicher Ebene wie Beethoven als gottgleich verhandelt wurde. In einer BBC
Sendung von Percy Scholes hief§ es 1924 iiber beide Komponisten, »they are Gods,
and if you cannot see the halo round their heads it is because you are too small to see
so far«.® Wihrend in 7imes Door die Hauptfigur Giovanni am meisten Bach liebte,
bewunderte sein neuer bester Freund, der Pianist Amades Govoni, Beethoven. Eine
Schliisselsequenz des Romans macht dies deutlich:

If Amades Govoni taught Giovanni of Beethoven’s range and beauty, Giovanni
and his grandfather had something to show him of Bach. To their amazement,
though he had heard of Bach, he thought of him as an organist who had com-
posed a certain number of church cantatas. When the Professor—who wasadel-
icate expert in this art— played to him on the harpsichord Preludes and Fugues
from the »Well-tempered Clavier,« Govoni stood listening in amazed silence.
»Great God!« was all he said. When he was introduced to the Chromatic
Fantasia and Fugue he fell upon it like a wolf. »But this is minel« he cried.
He laughed as his fingers fled through the flying arpeggios, the swirling ed-
dies of notes, illusive, brilliant. He laughed with joy. »This is different from
Beethoven!« »And better!« said Giovanni. They stared at each other, like two
dogs considering whether they would fight. Amades jumped up. »What
a world!« he cried, swinging Giovanni round by the arm, »What a world!
Bach, Beethoven! — Beethoven, Bach! At least you will admit, you obstinate
ass, that Bach never wrote anything for the fiddle so entirely glorious as
the Concerto in D?« »But you have not heard Bach’s Violin Sonatas yet!«
»Where are they — where are they?« Amades cried, his eyes shining with the
peculiar icy light music, and the excitement of music, brought to them, »Let
us try them!« They fell upon the Sonatas, they devoured them. »Well, I give
it up,« Amades admitted, »They are both gods!« »You must not forget that
Bach died twenty years before Beethoven was born; that in the last half of
the eighteenth century music had spread herself into new forms, like the
sea at full tide filling a creek. Mozart and Haydn had come and gone — the
sonata had been born and the symphony, new orchestral possibilities had
developed, unknown in Bach’s day.« This was the Professor’s little lecture.
Govoni looked at him respectfully. »Yes, I understand.« Then he laughed.

85 Zitiert in PrRicTOR 2005, S. 31.
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»Holy Virgin! what does it matter? Bach and Beethoven — there they stand

to eternity!«®

Auf diese Weise spielt die Geschichte mit der Zeit, in der Beethoven das grofiere
Vorbild ist und Bach erst wiederentdeckt wird, was mit 1835 bis 1850 geschicke
arrangiert ist und historische Beziige hat. Meynell duflerte in ihren Erinnerungen,
dass insbesondere 7imes Door auf historischen Erkenntnissen und ihrem steten Aus-
tausch mit Terry beruhte.®’

In Meynells musikbezogenen Romanen geht es um die Bezichung zwischen
Studenten und Lehrern, um Lehrer, die Bach verehren, und um die Ansicht, dass
man Bach und seine Musik nur verstehen kann, wenn man sie liebt. Die Liebe zu
Bach ist — wie in der Widmung zu 7he Little Chronicle of Magdalena Bach — das
allgemeine Leitmotiv. Daneben stehen Fragen des Geigenbaus und des Sammelns,
die Bedeutung von Portrits und Erinnerungsstiicken sowie Orte wie Leipzig und
Eisenach im Mittelpunkt. Auch die Frage nach Bachs lange unbekanntem Grab
taucht mehrfach auf. Zudem wird hiufig auf Luther und die Heilige Elisabeth von
Thiiringen Bezug genommen. Meynell verhandelt dabei unterschwellig konfessio-
nelle Fragen. Die Tatsache, dass sie aus einer Quikerfamilie stammte und um 1931
zum Katholizismus konvertierte, spiegelt sich in den Romanen mehrfach wider:
Einige ihrer Protagonistinnen und Protagonisten leben lingere Zeit in Rom, halten
sich in Klostern auf oder reflektieren tiber den interkonfessionellen Charakter der
Musik. In Grave Fairytale beispielsweise heifit es tiber eine Singerin: »She had been
apt before to think that only Catholics could write sacred music — but music had
enlarged her boundaries. There is neither Catholic nor Lutheran in that kingdom.«*
In Times Door definiert Meynell Bachs Musik als umfassend und daher katholisch:

That magic of Bach, how eternal it was, and how continually renewed in its
freshness. No change of time or of place could destroy it — in a palace of the
Caesars, in a hut on a mountain side, it was the same. It carried credentials
that were not to be denied: one of the universal voices of the world, for all

86 MEYNELL 1935,5.191-193.

87 MEYNELL 1940, S. 56.

88 MEYNELL 1931, S. 263. In Dichtling, Sussex, wo Meynell Anfang der 1920er-Jahre und er-
neut zu Beginn der 30er-Jahre lebte, gab es eine katholische Kiinstlergemeinde, zu der Eric
Gill, Edward Johnston und Hilary D. C. Pepler gehorten. Meynell hatte offenbar enge Ver-
bindungen zu diesen Familien. Vgl. die Widmung von Time's Door an David Pepler, der 1934
an Tuberkulose starb. Meynells Tochter Rosemary heiratete Mark Pepler.
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times and for all peoples. Catholic. And of what a perfection had Amades’
performance been! Giovanni had noticed that as Amades increased in know-
ledge and power — and he was visibly and daily doing so — his interpretation
of Bach advanced in depth and in beauty.®

Es liegt nahe, dass Meynell ihre persénlichen Ansichten oder diejenigen der Zeit
in Phrasen wie diesen ausdriickte. Passagen aus 7he Little Chronicle of Magdalena
Bach und A Woman Talking lassen vermuten, dass Meynell nicht deutlich zwischen
ihren Auffassungen und denen ihrer Charaktere unterschied, sondern mischte. Laut
Magdalena in 7he Little Chronicle of Magdalena Bach fihrt der einzige Weg zum
Verstindnis eines Menschen durch Liebe: »I DO not think Sebastian was a very easy
person to know — unless you loved him. Had I not loved him from almost the very
first I certainly would never have understood him.«*® Meynell erkannte immerhin,
dass alle Bach-Liebhaber die gleichen Probleme mit der in Noten vorliegenden Mu-
sik Bachs hatten, die keine auflermusikalischen Informationen gaben. Ein Zitat wie
das folgende aus 7he Little Chronicle of Magdalena Bach ist darum vielleicht eher als
Darstellung der Interpretation der Musik in Meynells Umkreis der 1920er-Jahre zu
lesen und sagt selbstverstindlich wenig tiber die Realitit von A. M. Bach aus:

Often, in our own home, the older children and I would sing portions of
this music for our own delectation and joy. And when Sebastian would
come in and sit down and listen to us with his head bent and his eyes shut,
I used often to wonder what was in his mind — how his music sounded to
him who made it? To us it sounded perfect: to him, I imagine, from things
he said now and again, there was much he could not get down on to the
score. [...] »We are only guessing at the music of Heaven,« he once said. But
at least his guessing, so it seems to me, was nearer to that fountain-head of
music than any other we have in this world.”!

Meynell verzahnte aktuelle Zeit und Vergangenheit, historische Forschung und ih-
ren eigenen Hintergrund, Fakten und Fiktion. Sie schrieb in einem Stil, den Scott
Goddard — in seiner Rezension zur zweiten Ausgabe von 7he Little Chronicle of Mag-
dalena Bach in Music & Letters — als »imaginative biography« bezeichnete:

89 MEYNELL 1935, S. 281.
90 MEYNELL 1925, S. 49, Beginn von Kapitel 3.
91 Ebd,S.156.
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The [...] imaginative biographer has to walk warily lest he should mislead
the reader on the one hand, or leave great gaps in his narrative on the other.
Mrs. Meynell skates lightly over the thinner patches in the ice, and is care-
ful to avoid any deceitful omniscience while keeping her narrative reasona-
bly consecutive and plausible. She is occasionally playful, and renders the
German »du« by the Quaker »thee« — often in conjunction with colloquial
phrases, Bach being made to say »serves thee right for being so greedy for
fugues« — in a way which may irritate those who are always antagonized by
any suspicion of »whimsicality.«?

Wihrend Goddard noch freundliche Worte fur 7he Little Chronicle of Magdalena
Bach und die Mischung aus Fakten und Fiktion fand, kritisierte er offen Meynells
Bach-Monographie, die 1934 bei Duckworth veréffenticht wurde:

Her book reads pleasantly, but it is patent that she has been hard put to it to
make the barren facts fill out even so slim a volume and has had to have re-
course to the style of the novelist in order to enhance the values of a picture
so vague in outline. Hero-worship inevitably colours the picture. »... there
is nothing that he wrote, not even the simplest Two-Part Invention, that has
not some touch of the inexhaustible about it....« Had Mrs. Meynell heard
two movements played some weeks ago in a London concert hall she might
have revised that sweeping statement; for these things were the veriest dross,
so dull that one almost wished that those earth-shaking labours on the Bach
Canon, now being begun on, were finished and these pieces of pinchbeck
ascribed elsewhere.”

Einerseits spiegelt Goddards Rezension die Kritik der Zeit und den Grad der Popu-
larisierung Bachs in England wider, andererseits erscheint sein Urteil tiber Menschen,
die iiber die Person und das Leben Bachs schreiben, zeitlos und konnte immer noch
relevant sein: » Their testimony has more froth than substance, shows more affection
than judgment.«*

92 Scott Goddard in Music & Letters 15 (1934), S. 270.

93 Ebd, S.275f.

94 Ebd. S. 275. Zu Meynells Bach-Monographie bei Duckworth 1934 siehe Bredenbach im
vorliegenden Band.
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ANONYME AUTORSCHAFT

Goddard bemerkte in seiner Rezension tiber 7he Little Chronicle of Magdalena Bach
1934: »This is a reprint, under its author’s name, of a book that has already appeared
anonymously.«”> Die Nennung der Autorin erscheint seit den 1930er-Jahren beson-
ders relevant, da sie in eine lingere personliche Geschichte und gleichzeitig in die
verstirkte Sichtbarkeit von Schriftstellerinnen in England eingebettet ist. Obwohl
Esther Moorhouse bereits 1909 Gerard Meynell heiratete, veroffentlichte sie bis
1924 Biicher unter dem Midchennamen E. Hallam Moorhouse, der ihr Geschlecht
unklar liefS. Erst nach 7he Little Chronicle of Magdalena Bach begann die Autorin,
als Esther Meynell zu publizieren. Auflerdem waren die fritheren Biicher literarische
Biographien iiber Lady Emma Hamilton (grofer Band 1906, Taschenausgabe 1911,
beide mit zahlreichen Abbildungen), Admiral Horatio Nelson und Francis Drake —
Helden der englischen Geschichte also. Zuletzt erschien noch ein Buch tiber Hans
Christian Andersen 1924 unter dem Pseudonym E. Hallam Moorhouse. Nachdem
mit 7he Little Chronicle of Magdalena Bach Meynells Name weiteren Kreisen be-
kannt wurde, widmete sie sich dem Schreiben von Romanen, die mit Musik verwo-
ben waren. So ist 7he Little Chronicle of Magdalena Bach in gewisser Weise ein Wen-
depunkt in ihrem Leben als Schriftstellerin — und es war aufgrund der deutschen
Ubersetzung ein groferer Erfolg als jedes andere ihrer Biicher. Inwiefern sie an dem
Gewinn der Ubersetzungen partizipierte, wird die weitere Forschung zeigen. Nach
1935 wandete sie sich stirker regionalen Themen zu, insbesondere dem Leben in
einem Cottage in Sussex. Eine Konstante blieb der traditionsreiche und auf Erzih-
lungen fokussierte Verlag Chapman & Hall, der die meisten ihrer Biicher von 1909
bis 1947 verlegte. The Little Chronicle of Magdalena Bach erschien als einziges ihrer
Biicher bei Chatto & Windus, das Bach-Sachbuch 1934 als einziges bei Duckworth.

Als E. Hallam Moorhouse publizierte die Autorin (in Klammern weitere Ausgaben/
Auflagen):

* (mit Arnold White) Nelson and the Twentieth Century, London: Cas-
sell & Company 1905

»  Nelson’s Lady Hamilton, London: Methuen 1906 (New York: Brentano 1906)

o Samuel Pepys. Administrator, Observer, Gossip, London: Chapman & Hall
(New York: Dutton 1909; London: Leonard Parsons 1922)

95 Ebd., S. 270.
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(Hrsg.). Letters of the English Seaman: 1587-1808, London: Chapman &
Hall 1910

The Story of Lady Hamilton, London: T. N. Foulis 1911

Drake and the Elizabethan Navy, London: Westminster Press 1912

Nelson in England. A Domestic Chronicle, London: Chapman & Hall 1913
Sea Magic, London: Chapman & Hall 1916

The Story of Hans Andersen, London: Humphrey Milford 1924

Anonym erschien:

The Little Chronicle of Magdalena Bach, London: Chatto & Windus 1925 (als
Esther Meynell Taschenbuch bei Chapman & Hall 21934, Nachdruck 1949)

Als Esther Meynell veroffentlichte sie:

Grave Fairytale. A Romantic Novel, London: Chapman & Hall 1931 (°1944
und weitere)

Quintet, London: Chapman & Hall 1933 (*1934)

Johann Sebastian Bach (Great Lives), London: Duckworth 1934 (1949,
1962)

Times Door, London: Chapman & Hall 1935

Sussex Cottage, London: Chapman & Hall 1936

Building a Cottage, London: Chapman & Hall 1937

Lucy and Amades, London: Chapman & Hall 1938

English Spinster. A Portrait, London: Chapman & Hall 1939

A Woman Talking, London: Chapman & Hall 1940

Country Ways, London: Chapman & Hall 1942

The Story of Ditchling, Ditchling: Church & Countryside Association 1946
Cottage Tale, London: Chapman & Hall 1946

Portrait of William Morris, London: Chapman & Hall 1947

Sussex, London: Robert Hale 1947

The Story of Hans Andersen, London: Methuen & Co. 1949

Tale Told To Terry, London: Robert Hale 1950

Small Talk in Sussex, London: Robert Hale 1954

Wihrend Meynell in A Woman Talking berichtet, dass sie ihren Midchennamen
E. Hallam Moorhouse bewusst benutzte, als sie eine erste Rezension fiir die Daily
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Chronicle schrieb,” schweigt sie zur anonymen Publikation ihres ersten Bach-Buches
und den Schritten zur Sichtbarkeit als Urheberin. Dem Eindruck einer Emanzipa-
tion als Schriftstellerin steht als Paradox das Frauenbild in ihren Biichern mit Mu-
sikbezug gegeniiber: Alle weiblichen Charaktere sind Minnern untergeordnet, sie
machen sich klein, knien zu Fiiflen der Minner, beten ihre Helden an oder suchen
letztlich, falls sie sie nicht erreichen konnen, Zuflucht in der Kirche beziehungsweise
im Kloster. In Meynells Romanen gibt es keinen Platz fiir Frauen in der Musik, wie
sie den Pianisten Egon Konrath in Quintet sagen ldsst: »Still, there is always music
— thanks to the good God we have no female Palestrina, no feminine Bach!«”” Man
konnte argumentieren, dass dies dadurch bedingt sei, dass die Romane im 19. Jahr-
hundert und frither spielen, Meynell also einen historischen Zustand durch Konrath
aussprechen lisst, der sich im 20. Jahrhundert allmihlich dnderte. Handelt es sich
also dann — auch in 7he Little Chronicle of Magdalena Bach — um eine bewusste Uber-
zeichnung des Frauenbildes? Allein die Tatsache, dass hier eine Frau aus dem Leben
Bachs erzihlt, stellt den wichtigen Schritt dar. Auch in Grave Fairytale und Quinter
ist es eine Frau namens Magdalena, deren Handeln im Haushalt und deren Gefiihle
wiederholt dargestellt werden und die einen Ruhepol im Leben der Musiker bildet.”

Fiir eine Zeit, in der eine Komponistin wie Ethel Smyth mit Autobiographien
an die Offentlichkeit getreten war” und mehrere Ehrendoktorwiirden verliehen be-
kam, erscheint Meynells Konzeption von Weiblichkeit als auf den Haushalt und das
Dienen beschrinke einerseits konservativ. Vielleicht liegt einer der Griinde in ihrer ka-
tholischen Einstellung, die auch aus den lateinischen Psalmzitaten sprechen, die Zimes
Door (Psalm 88, 21 f.) und A Woman Talking (Psalm 25, 8) je als Motto vorangestellt
sind. Doch was meint Meynells Verherrlichung des Hiuslichen im Jahr 1940, da sie
ihre Lebenserinnerungen schreibt und der einleitende Psalmvers heif$t »Domine, dilexi
decorem domus tuae, et locum habitationis gloriae tuae«? Gegen Ende ist dazu in A
Woman Talking passend zu lesen: »I have always been glad that I am a woman instead of
a man for several reasons, and one of them is because I think all the things connected

96 MEYNELL 1940, S. 58-61.

97 MEYNELL 1933, S. 20.

98 Andrew Talle, TALLE 2020, S. 322, dullert die Vermutung, die Magdalena bei Meynell sei
»unsere Maria Magdalena, die uber den Leichnam unseres Heilands weint«. In »die ihr
zugeschriebene Misere [legen wir] unsere eigene Hilflosigkeit angesichts der uns von
J. S. Bach trennenden uniiberbriickbaren Kluft« und darum diirfe ihr Leid »keine Grenzen
kennen«. Diese Interpretation erscheint auch fiir die Magdalenen in Meynells anderen Ro-
manen sehr treffend: In ihnen finden die Leserinnen und Leser sich, ihre Situation und ihre
Gefiihle reproduziert.

99 UNSELD 2010b.
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with a house are so intensely interesting.«'® Andererseits forderte gerade Virginia Woolf
in A Room of Ones Own 1929, dass der Lebensraum und Alltag von Frauen gleichbe-
rechtigtes Sujet der Literatur werden solle, was Meynell damit durchaus umsetzte.

Aufler dem Psalmvers stellt Meynell ihren Erinnerungen in A Woman Talking
keine Widmung oder Rechtfertigung voran."" Lediglich ein Zitat zu Beginn des
ersten Teils aus Sacheverell Sitwells A/l Summer in a Day (1926) verrit eine gewis-
se Nihe zu diesem Schriftsteller, der ihnliche Themen ihnlich manieristisch be-
arbeitete wie sie selbst und Musikerbiographien verfasste. Immerhin erinnert sie
sich in A Woman Talking im ersten Teil »Persons« nach einer Reihe von Minnern
auch an zwei Frauen, nimlich an die Dichterin und Frauenrechtlerin Alice Mey-
nell, mit der sie durch ihre Heirat verwandt war und die sie bewunderte, sowie an
die Schauspielerin Ellen Terry.'> Obwohl 7he Little Chronicle of Magdalena Bach
und Meynells musikbezogene Romane Vorbilder in Virginia Woolfs Schriften der
Zeit gefunden haben kénnten, die Autobiographisches und Historisches ineinander
webten (Mrs Dalloway 1925, 10 the Lighthouse 1927, Orlando 1928), erwihnt Mey-
nell diese nicht. Ihre Romane der 1930er-Jahre konnen auch nicht als experimentell
klassifiziert werden, sie beziehen sich eher auf Romantisch-Mirchenhaftes. Mehr
Forschung zu Meynells Lebenskontext, ihren Beitrigen in Periodika, zur Zielgruppe
ihrer Publikationen und zur Rezeption ist notwendig, um ihre Selbstaussagen sowie
das Frauenbild genauer einzuordnen und ihre Schriften neu zu lesen.

Im Gegensatz dazu ist offensichdich, dass Meynells Sicht auf Bach von Spitta
und Schweitzer beeinflusst ist: Die Verherrlichung des Thomaskantors als Heiliger,
Kirchenmusiker und vor allem als Organist ist evident.'”® Besonders aus Bachs Tas-
tenmusik sprechen Engelsstimmen, die Meynell als universale Stimme interpretiert.
Dariiber hinaus reprisentiert Bach die Nihe zu Gott: Wenn durch Musik Bach ruft,
begleitet dies Menschen in den Tod und in die Ewigkeit. Hervorzuheben ist Meynells
katholische Sicht auf den protestantischen Heiligen Bach, von dem der lutherische
Erzbischof Nathan Séderblom 1919 sagte, er wiirde das fiinfte Evangelium verkiin-
den.® SchliefSlich schildert Meynell die Mythenbildung durch die Erinnerungskultur
im 19. Jahrhundert, aber gleichzeitig nimmt sie auf diese Weise aktiv an der Verbrei-

100 MEYNELL 1940, S. 205.

101 Wie es etwa noch bei Marie Lipsius alias La Mara 1917 der Fall war: SUHRCKE 2020, S. 162-
178. UNSELD 2010b, S. 114 weist darauf hin, dass sich das weibliche autobiographische
Schreiben in England in den 1920er- und 30er-Jahren grundlegend veranderte.

102 MEYNELL 1940, S. 91-96.

103 Siehe FUHRMANN 2014, insbesondere S. 20.

104 Ebd., S. 25.
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tung populirer Bilder und Mythen tiber Musiker wie Bach teil. Am Ende von Zimes
Door, als Giovanni an einem heiflen Sommertag in einem dunklen Raum Zeuge von
Bachs Tod wird, liest man bei Meynell: »Bach’s journey from Time to Eternity was
nearly completed — the stream of his life was entering that lake unfathomably deep,
unfathomably serene.«!® Die Untiefen und Missverstindnisse des ewigen Ruhmes, die
von den Massenmedien hervorgerufen werden — und 7he Little Chronicle of Magdalena
Bach mit ihren Ubersetzungen, Rundfunklesungen und Hérbiichern ist massenmedial
verbreitet worden —, sind sicherlich noch nicht vollstindig erforscht.
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Abbildung 2: Widmung und Postkarte von Charles Sanford Terry an Esther Meynell Oktober
1930, im Besitz von Ruth Tatlow.

Meynells autobiographische Riickschau in A Woman Talking liefert eine mogliche
Perspektive auf die wachsende Popularitit Bachs in England. Kiinftige Recherchen
nach Korrespondenz, Verlagsunterlagen oder anderen Quellen konnten zeigen, wie
eng Meynells Kontakte mit den von ihr genannten Personen der englischen Bach-
Bewegung wirklich waren und ob sie sich tiberall in der ersten Reihe engagierte. Ein
Teil von Meynells Besitz findet sich heute verstreut vielleicht auch bei Bach-Forsche-
rinnen und -Forschern. Das Bewusstsein fiir ihre Verbindungen erméglicht Funde
wie in Abbildung 2: Terrys Buch Bach. The Historical Approach (London 1930) im
Besitz von Ruth Tatlow enthilt eine Widmung an Meynell, datiert 31. Oktober
1930, sowie eine Postkarte vom 28. Oktober 1930, adressiert an Esther Meynell, 99

105 MEYNELL 1935, S. 368.
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Gunterstone Road, London mit Terrys Handschrift: »I am delighted to hear more
about the book.« Gemeint ist vermutlich Meynells Grave Fairytale, das 1931 er-
schien.
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QUELLTEXTE, PARATEXTE
UND GESCHLECHTERSTEREOTYPEN.
ERZAHLSTRATEGIEN IN DIE KLEINE CHRONIK
DER ANNA MAGDALENA BACH

ANNA MAGDALENA BREDENBACH

Schon als junges Midchen war mir Anna Magdalena Bach ein Begriff. [...]
Auch ihre »Kleine Chronike, die sie als alte Frau schrieb, und die so rithrend
Zeugnis ablegt von ihrer groflen Liebe zu Johann Sebastian Bach, beein-
druckte mich tief.!

Gleich zu Beginn des 1990 erschienenen »biographischen Romans« Willst du dein
Herz mir schenken? Das Leben der Anna Magdalena Bach beruft sich die Autorin
Marianne Wintersteiner auf Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach, die sie
als authentische Quelle aufzufassen scheint. Auch im Folgenden zitiert sie immer
wieder lange Passagen daraus als Aussagen Anna Magdalena Bachs. Dieses Miss-
verstindnis ist durchaus kein Einzelfall: In der 2005 erschienenen Kleinen Chro-
nik grofSer Frauen bezieht sich die Autorin Elisabeth Stiefel regelmiflig darauf, was
A. M. Bach »in ihrer Chronik erzihlt«.? Das von Dorothee Kreusch-Jakob geschrie-
bene Hoérspiel zu Johann Sebastian Bach aus der Reihe Wir entdecken Komponis-
ten der Deutschen Grammophon (1990) bedient sich einer lingeren Passage aus
der Kleinen Chronik, die als Auszug aus »Anna Magdalenas Tagebuch« angekiindigt
wird;® die Nordwest-Zeitung berichtet 2006 von einem Abend, in dessen Mittel-
punkt A. M. Bach steht, die »ihre Erinnerungen liebevoll in der Kleinen Chronik
zusammengetragen hat«* und auch diverse Kundenrezensionen im Internet zeigen,
dass das Buch durchaus fiir authentisch gehalten wird.” Tatsichlich stellt die fiktive

1  WINTERSTEINER 1990, S. 5.

2 STIEFEL 2005, z.B.S. 9,10, 12, 13 etc., zum Teil mit anderen Verben (»berichtete«, »schil-
derte«, »schrieb«).

3 Vgl. Musizieren am Abend, auf: Dorothee Kreusch-Jakob: Wir entdecken Komponisten: Jo-
hann Sebastian Bach. Von Tastenrittern und Klavierhusaren. Oder: Wer hat Angst vor der
Fuge? Ein musikalisches Horspiel, Deutsche Grammophon BOO0026A7V, 1990, CD.

4 VAREL/LR:Chronik der Anna Magdalena Bach, NWZ online, https://www.nwzonline.de/fries-
land/kultur/chronik-der-anna-magdalena-bach_a_6,1,2421682914.html (23.03.2021).

5 »GoldaFalk«schreibtbeispielsweiseineinerRezensionaufamazon.deim August2014:»Sehr
liebevoll erzahlt Anna Magdalena aus dem gemeinsamen Alltag, vgl. https://www.amazon.


https://www.nwzonline.de/friesland/kultur/chronik-der-anna-magdalena-bach_a_6,1,2421682914.html
https://www.nwzonline.de/friesland/kultur/chronik-der-anna-magdalena-bach_a_6,1,2421682914.html
https://www.amazon.de/kleine-Chronik-Magdalena-Bach-Sonderausgabe/dp/3930656574/ref=sr_1_2?__mk_de_DE=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&keywords=esther+meynell+kleine+chronik+anna+magdalena+bach&qid=1561382340&s=gateway&sr=8-2
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Autobiographie aus der Feder Esther Meynells,® deren Name in der ersten Ausgabe
und bis heute in vielen Ausgaben nicht genannt wird,” ein Kuriosum im Hinblick
auf die Differenz zwischen faktualem und fiktionalem Erzihlen dar: Der Text ba-
siert zu weiten Teilen auf belegbaren Fakten der Bach-Biographik, enthilt diverse
Ausziige aus bekannten Bach-Quellen, dazu korrekte Beschreibungen von (Noten-)
Texten, Orten oder Instrumenten. Offenbar verfiigt die Autorin {iber eine profunde
Quellenkenntnis und kann stellenweise beeindruckend prizise aus dem Leben J. S.
Bachs berichten. Daneben stehen jedoch diverse fiktive Passagen, verinderte und
dadurch in ihrer Bedeutung verzerrte Zitate sowie stark subjektive und aus heutiger
Sicht zum Teil héchst eigenwillige Interpretationen von Bachs Leben und Werk.
Neben der offensichtlichen Frage nach der Faktizitit der geschilderten Begeben-
heiten ist in diesem Kontext vor allem ein Blick auf die zahlreichen wortlichen
Zitate aufschlussreich. Die Suche nach den Quellen, auf die sich die Autorin stiitzt,
erweist sich als Spur zum Stand der Bach-Forschung im England der 1920er-Jah-
re: Welche Quellen, welche Sekundirliteratur konnte Meynell tiberhaupt kennen?
Ein Vergleich mit der deutschsprachigen Fassung offenbart zudem einen kurios an-
mutenden, doppelten Ubersetzungsprozess: Zitate Bachs, im Original in deutscher
Sprache, sind in englischer Ubersetzung in Meynells Little Chronicle of Magdalena
Bach eingeflossen, bevor sie fiir Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach wieder
ins Deutsche zuriickiibersetzt wurden.

Der Blick auf die Struktur des Textes zeigt, dass der Eindruck von Authentizi-
tit durch diverse textuelle und paratextuelle Elemente begiinstigt (wenn nicht gar
bezweckt) wird, wihrend die Funktion der fiktiven Passagen insbesondere darin be-
steht, ein heroisierendes beziehungsweise glorifizierendes Bild von J. S. Bach und
seiner Musik zu konstruieren, das wiederum mit einem spezifischen Bild von Frau
und Familie einhergeht.

de/kleine-Chronik-Magdalena-Bach-Sonderausgabe/dp/3930656574 /ref=sr_1_27__
mk_de_DE=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&keywords=esther+mey-
nell+kleine+chronik+anna+magdalena+bach&qid=1561382340&s=gateway&sr=8-2
(23.03.2021).

6 [Esther Meynell:] Little Chronicle of Magdalena Bach, London 1925, deutsch Die kleine
Chronik der Anna Magdalena Bach, Leipzig 1930. Zitate aus diesen beiden Ausgaben sind
der besseren Lesbarkeit wegen im FlieRtext durch Seitenzahlen in Klammern angegeben.
Da es in dieser Studie u. a. um Ubersetzungsprozesse zwischen dem deutsch- und englisch-
sprachigen Raum geht, werden Ausschnitte aus Meynells Buch jeweils in beiden Sprachen
zitiert.

7 Vgl. den Beitrag von Christina Richter-lbafiez in diesem Band.


https://www.amazon.de/kleine-Chronik-Magdalena-Bach-Sonderausgabe/dp/3930656574/ref=sr_1_2?__mk_de_DE=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&keywords=esther+meynell+kleine+chronik+anna+magdalena+bach&qid=1561382340&s=gateway&sr=8-2
https://www.amazon.de/kleine-Chronik-Magdalena-Bach-Sonderausgabe/dp/3930656574/ref=sr_1_2?__mk_de_DE=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&keywords=esther+meynell+kleine+chronik+anna+magdalena+bach&qid=1561382340&s=gateway&sr=8-2
https://www.amazon.de/kleine-Chronik-Magdalena-Bach-Sonderausgabe/dp/3930656574/ref=sr_1_2?__mk_de_DE=%C3%85M%C3%85%C5%BD%C3%95%C3%91&keywords=esther+meynell+kleine+chronik+anna+magdalena+bach&qid=1561382340&s=gateway&sr=8-2
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AUTHENTIZITATSVERSPRECHEN

Eine Biographie unterscheidet sich von einem Roman unter anderem durch den
Anspruch, auf eine extratextuelle (vergangene) Realitit zu referieren: Sie schildert
Begebenheiten, die sich tatsichlich zugetragen haben; was sie erzihlt, ist nicht fik-
tional, sondern faktual.® Diese »Wahrheitsintention« (Paul Ricceur)® wird zu gro-
fen Teilen nicht durch den Text selbst, sondern durch dessen Paratexte kommuni-
ziert."” Rahmungen wie Titel, Autor, Verlag, Klappentext, Aufmachung des Buches
etc. veranlassen den Leser dazu, einen Text entweder als faktual oder als fiktional
zu rezipieren. Der Leser einer (Auto-)Biographie erwartet, »dafl der Autor ihm
eine >wahre« Erzihlung vorlegt und keine Fiktion«."" So entsteht eine Art Abkom-
men, ein »stillschweigender Pakt bei der Lektiire« zwischen Leser und Autor.'> Dass
Meynells Name in den meisten Ausgaben der Kleinen Chronik nicht genannt wird,
wodurch der Name A. M. Bachs im Titel wie eine Autornennung wirkt, erzeugt
somit auf Ebene der Paratexte eine falsche Rezeptionshaltung — dem Leser wird ein
falscher »autobiographischer Pakt« (Philip Lejeune)® vorgegaukelt. Verstirkt wird
dies in den deutschen Ausgaben durch das hinzugefiigte Vorwort (ebenfalls ein
Paratext), das doppeldeutig von »der Verfasserin« (5) spricht und dem Text zudem
»Unmittelbarkeit und Glaubwiirdigkeit« bescheinigt (6).

Auch innerhalb des Textes wird die Erzihlerin nicht miide, dem Leser die Au-
thentizitit dessen, was sie erzihlt, zu versichern. Sie beteuert die Qualitit ihres Erin-
nerungsvermogens: » There is not much I have forgotten« (72) / »Ich habe nicht viel
von allem, was Sebastian anging, vergessen« (116 f.) und ihre Bemiihungen, alles so
genau wie moglich zu erzihlen: »I hope I have got it correctly« (22) / »hoffentlich
habe ich seine Worte korrekt wiedergegeben« (39). Sie erzihlt, woher sie (angeblich)
ihr Wissen nimmt: »Sebastian has often told me« (21) / »Sebastian hat mir oft er-
zihlt« (36) oder »1 should say I had not this story from Sebastian himself, but from
another who was there.« (43) / »Ich muss hier bekennen, dass ich diese Geschichte

8  Vgl. GENETTE 1990, GENETTE 1992.

9 RICcEUR 2002,S.42 1.

10 Unter Paratexten versteht Gérard Genette Textsorten oder Textelemente, die einen Basis-
oder Haupttext begleiten und seine Rezeption steuern. Diese kdnnen mit dem Basistext
materiell verbunden sein (z. B. Titel, Verfasserangabe, Vorworte etc. = Peritexte), oder
werkextern und separat vom Basistext zirkulieren (z. B. Rezensionen, Werbetexte etc. =
Epitexte). Vgl. GENETTE 1989.

11 Vgl LipperT 2011, S. 95.

12 Vgl.Ricceur 2002, S. 7.

13 LEJEUNE 1994.
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nicht von Sebastian selber gehort habe, sondern von jemand anderem, der zugegen
war.« (76). Hiufig zitiert sie aullerdem wértlich aus bekannten Quellen (s. u.), und
bemiiht sich auch hier immer, eine plausible Begriindung dafiir zu geben, wie sie an
diese Zitate gelangt ist: »the contract which I here copy out, as it was an important
document in Sebastian’s life« (72) / »ein langer Kontrake [...], aus dem ich einige
Stellen ausgeschrieben habe, da er eins der wichtigsten Dokumente im Leben Sebas-
tians bedeutet« (118).

So wird das Bild einer Erzihlerin konstruiert, die sich noch gut erinnern kann,
was sie mit Sebastian erlebt hat, was man ihr tiber ihren Mann bezichungsweise
was er ihr selbst erzihlt hat; die auf diverse Schriftstiicke, Notendrucke etc. ihres
Mannes zuriickgreifen kann und die auflerdem darauf bedacht ist, all dies »korrekt
wiederzugeben« — alles in allem eine {iberaus glaubwiirdige Zeugin.

RAHMENHANDLUNG

Warum die fiktive A. M. Bach ihre Erinnerungen iiberhaupt aufschreibt, wird in
einer Rahmenhandlung erzihlt: Caspar Burgholt, angeblich ein ehemaliger »Lieb-
lingsschiiler« Bachs, besucht die verarmte Witwe und fordert sie auf, eine »kleine
Chronik tiber den groffen Mann« (10) zu schreiben:

People neglect his memory now, but not always will he be forgotten, he is
too great for oblivion, and some day posterity will thank you for what you
shall write. (3) / Die Menschen vernachlissigen heute sein Andenken, aber
er wird nicht auf immer vergessen sein. Die Menschheit wird ihn sich nicht
fur lange verschweigen kénnen und eines Tages wird sie Euch fiir alles dan-
ken, was Thr von ihm ihr {iberliefert habt (10)

Burgholts Anliegen — und damit das Anliegen der gesamten Erzihlung — besteht
also darin, das Wissen iiber den »groflen Bach« fiir die Nachwelt zu sichern.
Durch die Prognose, Bach werde nicht fiir immer in Vergessenheit bleiben, spielt
Meynell geschickt mit dem Wissensvorsprung der Autorin des 20. Jahrhunderts
vor der Erzihlerin des 18. Jahrhunderts, die in diesem Fall eben nicht identisch

sind."

14 Die Frage nach der Identitat von Autor, Erzahler und Figur ist ein Kriterium fir die Unter-
scheidung von fiktionaler Literatur, Historiographie, und (Auto-)Biographie (vgl. GENETTE
1972,5.67-278;s. u.).
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Durch die Rahmenhandlung wird klargestellt, dass die im Folgenden stattfin-
dende Heroisierung Bachs der Authentizitit der Erzihlung nicht im Wege steht:
Meynells Magdalena schreibt als liebende Ehefrau und mit dem erklirten Ziel, das
Andenken eines groffen Komponisten zu wahren — also explizit nicht als »objekti-
ve« Historikerin. Dies trigt ebenfalls zur Aufrechterhaltung des autobiographischen
Pakts bei. Die Rahmenhandlung, mit der der Text beginnt, kann als ein weiteres
Vorwort (die Schilderung der Entstehungsgeschichte der darauffolgenden Erzih-
lung) und damit auch als ein (fiktiver) Paratext verstanden werden.

AUFBAU / GLIEDERUNG

Die Kleine Chronik gliedert sich in sieben grofle Kapitel, die in der deutschen Fas-
sung jeweils mit Uberschriften wie der folgenden versehen wurden, welche die wich-
tigsten Inhalte zusammenfassen:

Wie der Kapellmeister Johann Sebastian Bach aus dem Rauschen der Orgel
gleich Sankt Georg hervortrat und die einsame Lauscherin schaudernd aus
der Kirche floh, und wie die junge Magdalena des gewaltigen Bach Frau
wurde und ihn ganz verstand, weil sie ihn vollkommen liebte

Im ersten Kapitel wird die Rahmenhandlung erzihlt; anschliefSend schildert die Er-
zihlerin ihre erste Begegnung mit Sebastian (die sich so nicht zugetragen haben
kann, s. u.), den Heiratsantrag und ihre Hochzeit. Im zweiten Kapitel beschreibrt sie
im Riickblick Sebastians Leben, bevor sie sich kennenlernten:

But before I write of the wonderful and happy years that I was the wife of
Johann Sebastian Bach, I wish to set down as well as I can the things I heard
from him of his childhood and youth — all the time before I knew him (19) /
Doch bevor ich die wundervollen und gliicklichen Jahre beschreibe, die mir
der Himmel als Frau Sebastians schenkte, mochte ich, so gut ich es vermag,
von den Dingen sprechen, die ich von ihm und anderen von seiner Kind-
heit und seiner Jugend und den Jahren, die er ohne mich lebte, vernommen

habe. (32)

Auch hier wird deutlich, dass die Magdalena der Kleinen Chronik nicht ihr eigenes
Leben beschreiben mochte, sondern dass der Fokus ihrer Erzihlung auf Sebastian
liegt:
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For if this chronicle is to have any value for those who come after I must
tell all that I can of his life from his birth to his death. (19) / Denn wenn
diese Chronik einigen Wert fiir die Nachwelt haben soll, muss ich doch alles
aus seinem Leben, was ich nur immer weif}, von der Geburt bis zum Tode

erzihlen. (32)

Kapitel drei widmet sich der Zeit in Kothen, ab Kapitel vier leben die Bachs in Leip-
zig. Kapitel sechs nimmt eine Sonderstellung ein, denn hier geht es vor allem um die
Wirkung Bachscher Musik, bevor in Kapitel sieben nach Bachs Tod noch einmal die
Rahmenhandlung aufgegriffen wird:

The task which Caspar Burgholt in the first place set before me of telling,
as clearly as I might remember, the history of his life and works [...] — is
now finished. (182) / Die Arbeit, die mir Caspar Burgholt auferlegte, als er
mir riet, so gut ich mich immer entsinne, die Geschichte seines Lebens und
seiner Werke zu schreiben [...] — nun ist sie beendet (296).

Inhaltlich liegt — neben der Bewunderung fiir seine Musik — ein starker Schwer-
punke der Erzihlung auf Bachs Qualititen als Lehrer und der Bewunderung durch
seine Schiiler sowie auf Bachs Rolle als Familienvater.

INHALT: BELEGBARE FAKTEN

Auf inhaltlicher Ebene gibt die Kleine Chronik an vielen Stellen durchaus Anlass, sie
fir echt zu halten, denn was hier erzihlt wird, zeugt tiber weite Strecken von einer
detaillierten Kenntnis der Bachschen Biographie bezichungsweise der entsprechen-
den Quellen. Die biographischen Daten, Orte, Tétigkeiten, Namen von Fiirsten,
Schiilern, Kindern etc. sind bis auf wenige Ausnahmen, von denen spiter noch die
Rede sein wird, korrekt.

Dazu kommt eine Art »Best of« der bekannten Bach-Anekdoten, die allesamt
getreu ihrer Quellen erzihlt werden: Das Abschreiben verbotener Werke bei Mond-
schein in Ohrdruf entspricht der Schilderung im Nekrolog, inklusive der Uberle-
gungen, ob die spitere Augenkrankheit hier — und damit im Streben nach musi-
kalischer Bildung — ihren Anfang genommen habe.” Die Begegnung mit Johann

15 Vgl. MevNELL 1930, S. 41; MeyNELL 1925, S. 23 f,; Carl Philipp Emanuel Bach / Johann
Friedrich Agricola: Nekrolog auf Johann Sebastian Bach und Trauerkantate, in: Musicalische
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Adam Reinken in Hamburg wird in enger Anlehnung an Johann Nikolaus Forkels
Darstellung geschildert.!® Die Geschichte von den mit Dukaten gefiillten Herings-
kopfen entspricht der Schilderung Philipp Spittas, der sie wiederum aus Friedrich
Wilhelm Marpurgs Legende einiger Musikheiligen entlehnt hat."” Eine Begebenheit,
in der Johann Philipp Kirnberger einen Besucher als »Hund« beschimpft, weil dieser
sich despektierlich angesichts eines Bach-Portrits geduflert hatte, entspricht zwar
nicht wortlich, jedoch in enger Anlehnung der Schilderung Carl Friedrich Zelters
im Brief an Johann Wolfgang von Goethe, die unter anderem in Albert Schweit-
zers Bach-Biographie eingeflossen ist.' Eine andere Anekdote iiber eine Erwide-
rung Bachs seinem dankbaren Schiiler Kirnberger gegeniiber, entstammt der Newen
Zeitschrift fiir Musik und wird in Karl Hermann Bitters Bach-Biographie (auch in
der gekiirzten englischen Ubertragung) erzihlt."” Die Geschichte des nicht zustande
gekommenen Wettstreits mit Marchand wiederum entspricht der Darstellung bei
Forkel.?

Uber jene Anekdoten hinaus sind auch bestimmte Details des tiglichen Lebens,
die in der Kleinen Chronik geschildert werden, durchaus durch Quellen belegbar. So
betont Meynells Magdalena beispielsweise die Gastfreundschaft, die im Hause Bach
geherrscht habe, und die Vielzahl von Schiilern, die diese genossen hitten.? Dies
bestitigt ein Bericht Carl Philipp Emanuel Bachs von 1775: Die Wohnung, in der
nicht nur die Privatschiiler, sondern zahlreiche durchreisende Musiker ein- und aus-
gingen, habe »einem Taubenhause u. dessen Lebhaftigkeit vollkommen« geglichen.??
Anderes, was die fiktive Magdalena erzihlt, scheint sogar aus der Gestalt der Primir-

Bibliothek [...] des vierten Bandes erster Theil, hrsg. von Lorenz Christoph Mizler, Leipzig
1754,S.158-176.

16 Vgl. MEYNELL 1930, S. 17; MEYNELL 1925, S. 7; FORKEL 1802.

17 MEeVYNELL 1930, S. 46; MEYNELL 1925, S. 26; Simon Metaphrastes [Friedrich Wilhelm Mar-
purgl: Legende einiger Musikheiligen. Ein Nachtrag in den musicalischen Musikalmana-
chen und Taschenblichern jetziger Zeit, Kdln 1786, S. 74=76; SPITTA 1880.

18 MevNELL 1930, S. 178 f; MevyNEeLL 1925, S. 106; Briefwechsel zwischen Goethe und Zel-
ter in den Jahren 1796 bis 1832, hrsg. von Friedrich Wilhelm Riemer, Bd. 5, Berlin 1833,
S. 163 f; Albert Schweitzer: J. S. Bach, Wiesbaden 1909, S. 140.

19 Vgl. MEYNELL 1930, S.176; MEYNELL 1925, S. 105; Mitgeth v. H. |.: Sebastian Bach, in: Neue
Zeitschrift fiir Musik 9 (1838), S. 109; Karl Hermann Bitter: Johann Sebastian Bach, Bd. 1,
Berlin 1865, S. 313; Karl Hermann Bitter: The Life of J. Sebastian Bach, an abridged transla-
tion from the German of C. H. Bitter by Janet E. Kay-Shuttleworth, with preface by Sir Julius
Benedict, London 1873, S. 49 f.

20 Vgl. MEYNELL 1930, S. 75 f,; MEYNELL 1925, S. 43; FORKEL 1802, S. 7.

21 Vgl. MEYNELL 1930, S. 222.; MEYNELL 1925, S. 132.

22 Carl Philipp Emanuel Bach: Biographische Mitteilung tiber Johann Sebastian Bach, Hamburg,
13.01.1775, in: Dok. Ill, Nr. 803, S. 290.



270 ANNA MAGDALENA BREDENBACH

quellen selbst abgeleitet worden zu sein. So zum Beispiel im Falle des Clavier-Biich-
leins fiir Anna Magdalena Bach von 1725, dessen Publikation 1904 eine zentrale
Rolle fiir die Rezeption A. M. Bachs gespielt hat.?> Meynells Erzihlerin berichtet,
wie Sebastian ihr »ein Lied iiber seine Pfeife« in ihr Notenbiichlein geschrieben
habe, welches sie eines Tages nach g-Moll transponiert habe, um es selbst singen
zu kénnen.? Und tatsichlich steht das Lied im Clavier-Biichlein auf zwei neben-
einanderliegenden Seiten; auf der rechten von der Hand A. M. Bachs nach g-Moll
transponiert, auf der linken allerdings nicht von der Hand J. S. Bachs, sondern ver-
mutlich eines seiner Sohne.”

An anderer Stelle in der Kleinen Chronik schildert die Erzihlerin, wie das Ehepaar
Johann Adolph und Faustina Hasse zu Gast in Leipzig ist.” Dass ein solcher Besuch
stattgefunden hat, kann man ebenfalls aus dem Clavier-Biichlein ableiten: Es enthilt
eine Polonaise von Hasse, die sich A. M. Bach, wohl als eine Art Gistebucheintrag
kopiert hat.”” Die Erzihlerin ist dariiber hinaus in der Lage, die duffere Gestalt bei-
der Clavier-Biichlein genau zu beschreiben:?

A small oblong book, bound in green, with a back and corners of leather
in which was written: Clavier Buchlein [sic] vor Anna Magdalena Bachin.
Anno 1722 (52) / ein lingliches Biichlein, das mit Lederriicken und Leder-
ecken versehen schon griin gebunden war [...] Auf der ersten Seite stand
geschrieben: Clavierbiichlein vor Anna Magdalena Bachin. Anno 1722 (90)

Very handsomely bound in green, on the cover of which he had written my
name in gold and India ink and the date 1725 (81) / Es war sehr hiibsch in
griin gebunden und auf den Deckel hatte er meinen Namen in Gold und

chinesischer Tusche und die Jahreszahl 1725 selbst hingemalt (131)

All dies spricht dafiir, dass Meynell in irgendeiner Form eine Reproduktion dieser
beiden Teile zur Verfiigung gestanden haben konnte.

23 Vgl. YEARSLEY 2019, S. 12 ff.

24 Vgl. MEYNELL 1930, S. 49 f; MEYNELL 1925, S. 105.

25 Von DADELSEN 1988, S.7.

26 Vgl. MEYNELL 1930, S. 222 f; MEYNELL 1925,S. 132 f.

27 Vgl. DADELSEN 1988, S. 5: »Satze, die sie sich quasi als Stammbucheintragungen von Be-
suchern in ihrem gastfreien Hause kopiert hat«.

28 Die Titel der beiden Clavier-Biichlein sind als Digitalisat einsehbar unter https://www.bach-
digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001135 und https://www.bach-digital.
de/receive/BachDigitalSource_source_00001136.


https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001135
https://www.bach-digital.de/receive/BachDigitalSource_source_00001135
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Auch die Schauplitze ihrer Erzihlung vermag Meynell zum Teil detailliert zu
beschreiben, wie hier zum Beispiel die Arnstidter Orgel:

The organ was a beautiful one, adorned with wrought and gilded palms and
foliage and on ei’ther side bright cherub’s heads and cupidons with trumpets.
It had two manuals and a fine pedal Organ of five stops (28) / Die Orgel, die
er vorfand, war ein sehr schones Instrument, auflen mit geschnitzten und
vergoldeten Palmen und Laubwerk geziert, an den Seiten bliesen schéne
Cherub- und Cupidoképfe auf goldenen Trompeten. Sie hatte zwei Manua-
le und ein ausgezeichnetes Pedal von fiinf Registern. (48)

Beschreibungen dieser Art verstirken den Eindruck von Authentizitit.

MEYNELLS QUELLEN: EIN EXKURS ZUR BACH-FORSCHUNG
IM ENGLAND DER 1920ER-JAHRE

Meynell kennt ihre Bach-Quellen also durchaus gut — aber woher nimmt sie dieses
Wissen? An keiner Stelle der Kleinen Chronik nennt Meynell ihre Quellen; Zitate aus
Primirquellen baut sie so in die Erzihlung ein, dass es plausibel ist, warum Magda-
lena Zugriff auf die Quellen hat, benennt diese aber weder konkret, noch erwihnt
sie deren Datierung,

Einen ersten Hinweis darauf, welche Texte sie gekannt haben kénnte, liefert ein
schmaler Band mit dem schlichten Titel Bach, eine kurze Biographie des Kompo-
nisten, den Meynell 1934 veroffentlicht. Sie widmet diesen Band Charles Sanford
Terry, »whose name is inseparably linked with Johann Sebastian Bach«.? Auch wenn
Terry spitestens seit seiner 1928 erschienenen Bach-Biographie zu den renommier-
testen Bach-Forschern Englands gezihlt werden kann, % spiegelt diese Widmung
doch eine spezifische, offenbar von der englischen beziehungsweise englischsprachi-
gen Forschungslandschaft geprigte Sicht auf die Bach-Forschung wider. Dariiber hi-
naus pflegte Meynell, wie sie in ihrer Autobiographie berichtet,’ auch personlichen

29 MEVYNELL 1934, S. 6.

30 TerRry 1928. Zuvor hatte Terry mit Bach's Chorals eine Ubersicht und Analyse samtlicher
Bachscher Choralmelodien in drei Banden herausgegeben (Cambridge 1915, 1917 und
1921) sowie Forkels Bach-Biographie ins Englische {ibersetzt und kommentiert (Johann
Sebastian Bach. His Life, Art, and Work, translated from the German of Johann Nikolaus
Forkel with Notes and Appendices by Charles Sanford Terry, New York 1920).

31 Vgl. Richter-lbafiez in diesem Band.
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Kontakt zu Terry, der sie 1928 sogar als Korrekturleserin seiner Bach-Biographie
erwihnt:

The proofs of these pages have been read, to their advantage, by Mrs. Es-
ther Meynell, author of that delicate work The little chronicle of Anna
Magdalena Bach (1925), and by Mr. E T. Arnold; to both I tender sincere
thanks.?

Diese Danksagung belegt nicht nur, dass sich Terry und Meynell tatsichlich kannten,
sondern sie offenbart auch eine gewisse Wertschitzung Terrys gegeniiber Meynells
Expertise (warum hitte er sie sonst als Korrekturleserin gewihlt?) und, aus heutiger
Sicht vielleicht erstaunlich, ebenso der Kleinen Chronik gegeniiber. In der deutschen
Ubersetzung, die 1929 beim Insel-Verlag erschien, ist diese Passage aus dem Vorwort
ersatzlos gestrichen — die Kleine Chronik war in Deutschland zu diesem Zeitpunkt
auch noch gar nicht erschienen.?

In Meynells Bach-Buch von 1934 findet sich, anders als in der Kleinen Chronik,
auch ein Literaturverzeichnis.* Dieses ist dominiert von Terrys Veréffentlichungen;
daneben stehen die Bach-Biographien von Spitta und Schweitzer, jeweils in engli-
scher Ubersetzung. Meynell zitiert in diesem kleinen Band auch immer wieder ganze
Passagen dieser drei Autoren wortlich und weist dabei im Flieftext ausdriicklich auf
ihre Quellen hin (wenn sie auch keine Seitenzahlen angibt).”” Die meisten der dort
genannten Verdffentlichungen Terrys sind allerdings erst nach der Kleinen Chronik
erschienen; sie konnen Meynell hierfiir also noch nicht als Quelle gedient haben.*

Eine zweite Spur zu Meynells Quellen liefern die zahlreichen wortlichen Zita-
te in der Kleinen Chronik. Da die verschiedenen Bach-Biographien (Forkel, Bitter,
Spitta, Schweitzer) zwar hiufig auf dieselben Primirquellen zuriickgreifen, diese
aber von verschiedenen Ubersetzern auf unterschiedliche Weise ins Englische iiber-
tragen wurden, kursieren im englischen Sprachraum diverse Aufﬁerungen Bachs in
unterschiedlicher sprachlicher Gestalt.

32 TeRrY 1928, S.x.

33 Charles Sanford Terry: Johann Sebastian Bach. Eine Biographie. Mit einem Geleitwort von
Karl Straube, Leipzig 1929, S. xvi. Hier dankt Terry nun Karl Straube und der Ubersetzerin
Alice Klengel.

34 MEYNELL 1934, S.135.

35 Vgl.z.B.S. 27: »as Forkel tells us« oder S. 53: »as Dr. Sanford Terry says in Bach«.

36 Sie nennt neben TErRRY 1928 auch Charles Sanford Terry: Bach. The Historical Approach,
London 1930; Charles Sanford Terry: Bach's Orchestra, London 1932; Charles Sanford Terry:
The Music of Bach. An Introduction, London 1933.
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PHILIPP SPITTA, JOHANN SEBASTIAN BACH. His WORK AND INFLUENCE ON THE MUSIC OF GERMANY,
1685—1750, TRANSL. FROM THE GERMAN BY CLARA BELL AND J. A. FULLER MAITLAND, IN THREE
VOLUMES, LONDON 1899

Gilt auch in der englischen Ubertragung als Standardwerk der Bach-Forschung. Terry betont 1928,
dass alle bisherigen englischsprachigen Arbeiten zu Bach ausschliefflich Reproduktionen der von
Spitta gefundenen Quellen enthielten.’” Ernest Newman, der Ubersetzer der Bach-Biographie von
Albert Schweitzer (s. u.) verweist in seinen Fufinoten explizit immer auf diese englischsprachige
Fassung.*® Allerdings ist der ausfiihrliche Anhang nur zu Teilen ins Englische iibersetzt worden: »In
the German edition of this work Herr Spitta has printed at length a considerable number of curious
and interesting extracts from the town, school, and church archives of Leipzig. They would, however,
lose much of their value by being translated, as part of their interest arises from the quaint language
in which they are couched. The translators have therefore exercised their discretion in selecting and
abridging, and no documents have been given entire, excepting those which have some musical
interest, or which either emanated from Bach himself or bear directly on his position and procee-
dings.«*’

THE LIFE OF J. SEBASTIAN BACH, AN ABRIDGED TRANSL. FROM THE GERMAN OF C. H. BITTER BY
JANET E. KAY-SHUTTLEWORTH, WITH PREFACE BY SIR JULIUS BENEDICT, LONDON 1873

Mit 153 Seiten deutlich gekiirzte Ubersetzung der knapp 1.000 Seiten umfassenden zweibindigen
Originalausgabe.

ALBERT SCHWEITZER, J. S. BACH, ENGLISH TRANSL. IN TWO VOLUMES BY ERNEST NEWMAN, LONDON
1911

Erginzte Ubersetzung der deutschen, zweibindigen Ausgabe: » The present translation has been made
from the German version of Dr. Schweitzer’s book (1908), which is itself a greatly expanded version
of a French original published in 1905. The text, however, has been largely altered and added to at Dr.
Schweitzer’s request. The English edition is thus fuller and more correct even than the German.«*°

JOHANN SEBASTIAN BACH. His LIFE, ART, AND WORK, TRANSL. FROM THE GERMAN OF JOHANN
NiKOLAUS FORKEL WITH NOTES AND APPENDICES BY CHARLES SANFORD TERRY, NEW YORK 1920

Enthilt ausfiihrliche Kommentare, Verweise auf Quellen und Sekundirliteratur und sogar einige
Fotos von Bachs Wirkungsstitten.

Tabelle 1: Kommentierte Ubersicht der Texte, aus denen Meynell nachweislich zitiert.

37 Ebd, S.viif.

38 Albert Schweitzer: J. S. Bach, English translation in two volumes by Ernest Newman, London
1911, S. vii.

39 Philipp Spitta: Johann Sebastian Bach. His Work and Influence on the Music of Germany.
1685-1750, translated from the German by Clara Bell and J. A. Fuller Maitland, Bd. 3, Lon-
don 1899, S. 296.

40 ScHWEITZER/NEWMAN 1911, S. VIL.
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Durch den Vergleich der wortlichen Zitate bei Meynell mit jenen verschiedenen
Ubersetzungen lisst sich daher an vielen Stellen nachweisen, welchem Text sie dieses
Zitat entnommen hat. Auf diesem Weg lassen sich immerhin einige ihrer Quellen
identifizieren (kommentierte Liste in Tabelle 1). Diese wiederum entsprechen wei-
testgehend den Titeln, die auch Terry 1928 in seiner Skizzierung des Forschungs-
stands im englischsprachigen Raum hervorhebt.! So erméglicht die Suche nach
Meynells Quellen zumindest einen partiellen Einblick in den Stand der Bachfor-
schung im England der 1920er-Jahre.

Die zentrale Quelle fiir die Lizztle Chronicle scheint Spittas Bach-Biographie in
der Ubersetzung von Clara Bell und John Alexander Fuller Maitland zu sein. Die
meisten wortlich wiedergegebenen Zitate entstammen dieser Ausgabe (Tabelle 2).

Doch Meynell kennt offenbar auch Quellen, die von Bell und Fuller Maitland
gar nicht ins Englische iibersetzt wurden, so zitiert sie zum Beispiel ausfiihrlich aus
»endgiiltiger Revers des Thomaskantors«.”? Auflerdem finden sich in der Kleinen
Chronik auch Zitate, deren Wortlaut keiner der oben aufgelisteten Bach-Biographien
entspricht (obwohl fast alle Zitate dort auch zu finden wiren, Tabelle 3).

Es stellt sich daher die Frage, ob Meynell zumindest zu Teilen auch Zugriff
auf deutsche Ausgaben beziechungsweise auf Quellen im originalen Wortlaut ge-
habt haben kénnte — und ob sie in der Lage war, diese selbst aus dem Deutschen
zu iibersetzen. Denkbar wire, dass der personliche Kontakt zu Charles Sanford
Terry ihr, tiber die ins Englische tibersetzte Sekundirliteratur hinaus, Zugang zu
deutschsprachigen Bach-Quellen verschafft haben kénnte. Terry nimlich pflegte
im Zuge seiner Bach-Forschungen intensiven Kontakt nach Leipzig sowie in andere
deutsche Stidte, wie er in dem bereits oben zitierten Vorwort schildert:

I have also searched the Thuringian Staatsarchiv at Weimar and Sonders-
hausen, the Anhalt Staatsarchiv at Zerbst (to whose Director I am otherwise
under an obligation), the Stadtarchiv at Leipzig, and the Archiv des Ministe-
riums fiir Volksbildung in Sachsen at Dresden. While the search has demon-
strated the thoroughness of Spitta’s winnowing, it has discovered materials
he overlooked. I have referred to the valuable work accomplished by local
antiquaries in the various towns Bach frequented. I made it my agreable

41 Terry 1928,S.vf.

42 Johann Sebastian Bach: Endgliltiger Revers des Thomaskantors, Leipzig, 05.05.1723, ein-
sehbar unter https://jsbach.de/bachs-welt/dokumente/1723-5-mai-leipzig-endguelti-
ger-revers-des-thomaskantors (23.03.2021), vgl. MEYNELL 1930, S. 118 f.; MEYNELL 1925,
S.72f1


https://jsbach.de/bachs-welt/dokumente/1723-5-mai-leipzig-endgueltiger-revers-des-thomaskantors
https://jsbach.de/bachs-welt/dokumente/1723-5-mai-leipzig-endgueltiger-revers-des-thomaskantors
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task to get into touch with them and cannot too cordially acknowledge the

friendly welcome and assistance I everywhere received in Germany. In parti-

cular I name Professor Bernhard Fr. Richter, Professor Dr. Karl Straube, and
Herr Bibliothekar Kessler, of Leipzig [...].%

tionen und Sinfonien: Auffrichtige
Anleitung. .., 1723

SEITE PRIMARQUELLE VON MEYNELL ZITIERTE UBERSETZUNG
BZW. SEKUNDARQUELLE

26 | Kayserliche CONFIRMATION der Artickel Spitta/Bell 1, 145
def} Instrumental-Musicalischen Collegii in
dem Ober- und Nieder-Sichsischen Crais, und
anderer interessirten Qerter

35 | Trauung von Johann Sebastian und Maria Spitta/Bell 1, 339
Barbara Bach, 17.10.1707: Notiz im Pfarr-
register Arnstadt

58 Vollstindiger Titel der Reinschrift der /nven- Spitta/Bell 2, 55

13.08.1736

91 C. P E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Forkel/Terry, 50
Clavier zu spielen I, Betlin 1753, Drittes Haupt- | (minimale Abweichung)
stiick: Vom Vortrage, S6.

105 | Auflerung gegeniiber Kirnberger »Sprechen Sie, | Bitter/Shuttleworth, 49 f.
mein lieber Kirnberger, nichts von Erkenntlich- | (Anpassung: »thou« statt »you«)
keit...« / »Say nothing about gratitude, my dear
Kirnberger...« nach NZfM (1838) Nr. 2, S. 109

106 | Anckdote: Kirnberger beschimpft Besucher Schweitzer/Newman 1, 161
(»Raus mit dem Hunde« / »Out, dog! «), nach
Brief Zelter — Goethe, 24.01.1829

112 | E W. Marpurg, Versuch iiber die musikalische Spitta/Bell 3, 117 £.
Temperatur, nebst einem Anhang iiber den Rameau- | (minimale Abweichung, s. u.)
und Kirnbergerschen Grundbafs, Breslau 1776,

S. 239

113 | »Einige hochst néthige Regeln vom General Spitta/Bell 3, 347 f.
Basse di J. S. Bach«, aus dem Clavier-Biichlein fiir
Anna Magdalena Bach, 1725.

128 | Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig, Spitta/Bell 3, 309

Tabelle 2: Wortlich zitierte Passagen in The Little Chronicle of Magdalena Bach.

43 TerRRY 1928, S. ix.
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SEITE PRIMARQUELLE VERFUGBARKEIT IN DEN 0.G.
TEXTEN
37 | Entassungsgesuch an den Rat der Stadt Spitta/Bell 1, 373 £.

Miihlhausen, 25.06.1708

63 Widmung der Partita 1 in BBWV 825 und Widmungsge- | Spitta/Bell 3, 224
dicht fiir Emanuel Ludwig von Anhalt-Kothen nach dem
12.09.1726

65 Vollstindiger Titel des wohl temperirte[n] Clavier[s], 1722 | Spitta/Bell 2, 161 £,
Forkel/Terry, 125

72 Endgiiltiger Revers des Thomaskantors, Leipzig, -
05.05.1723

88 F. | Kurtzer, iedoch héchstndthiger Entwurff einer wohlbe- Bitter/Shuttleworth, 57 f.,
stallten Kirchen Music; nebst einigem unvorgreiflichen Spitta/Bell 2, 247-251
Bedencken von dem Verfall derselben (=Eingabe an den
Rath der Stadt Leipzig, 23.08.1730)

98 F. | Johann Matthias Gesner, Kommentar zu Bitter/Shuttleworth, 54 f.,
Quintilian, Institutiones variae, ad I, 12, 3 Schweitzer/Newman 1, 184

104 | Zeugnis fiir Johann Ludwig Krebs, Leipzig, 24.08.1735 Spitta/Bell 3, 241 f.

113 Griindlicher Unterricht des General-Basses, 1738 Spitta/Bell 3, 318

Tabelle 3: Sinngemal / in abgewandeltem Wortlaut zitierte Passagen in The Little Chronicle
of Magdalena Bach.

Es folgen noch ein gutes Dutzend weitere Namen deutscher Wissenschaftler und
Archivare. Vereinzelte Briefe von Terry an die genannten (Richter, Kessler und Lud-
wig Landshoff) sind in der Kurt-Taut-Sammlung der Universititsbibliothek Leipzig
einsehbar. Sie dokumentieren einen Dialog tiber neueste Erkenntnisse der Bach-For-
schung sowie einen Austausch von Quellen (Terry bedankt sich beispielsweise fiir die
Kopie eines Portrits von Johann Christian Bach) und aktueller Sekundarliteratur (es
werden diverse Zeitschriftenartikel hin und her geschicke, Terry bittet auflerdem um
weitere Materialien).*

Den Anspruch, den Terry in seinem Vorwort betont, nimlich neue Quellen in
seine Bach-Biographie einfliefen zu lassen und nicht nur das zu reproduzieren, was
bereits bei Spitta zu finden ist, bestitigt auch Arnold Schering in einem Nachruf auf
Terry, der 1936 im Bach-Jahrbuch erschienen ist. Er betont, dass es sich bei Terrys

44 Vgl. Universitatsarchiv Leipzig, Signaturen Kurt-Taut-Slg./5/Stre-V/T/65-73, Kurzzusam-
menfassungen unter http://kalliope.staatsbibliothek-berlin.de/de/search.html?q=Char-
les+Sanford+Terry (23.03.2021).


http://kalliope.staatsbibliothek-berlin.de/de/search.html?q=Charles+Sanford+Terry
http://kalliope.staatsbibliothek-berlin.de/de/search.html?q=Charles+Sanford+Terry
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Bach-Biographie »nicht etwa um eine blofle Ubersetzung und gelegentliche Ergin-
zung der Spittaschen Meisterbiographie« handele, sondern um »einen Aufbau der
Bachschen Lebensgeschichte auf Grund umfassender eigener, neuer Quellenstudien.
Dem Spiirsinn und der Ausdauer Terrys gelang es, viele bisher dunkle Winkel der
Biographie zu erhellen.«*® Und auch Schering berichtet von Briefkontakt zu Terry:

Noch entsinne ich mich der Jahre um 1924, als meinem verstorbenen
Freunde Bernh. Friedrich Richter in Leipzig und mir ellenlange Fragebogen
aus Westerton of Pitsodels ins Haus flogen. Wir halfen, so gut es gehen woll-
te, doch war weit mehr gefragt, als zehn gewiegte Bach-Forscher an einem
Tisch hitten beantworten konnen.*

Aus all dem geht hervor, dass Terry tatsichlich diverse Quellen im Original gekannt
haben kann. Der Zeitraum seiner Recherchen fillt dabei zusammen mit der Zeit,
in der Meynell an der Kleinen Chronik gearbeitet hat (Schering berichtet von den
Jahren »um 1924« und auch die Briefe an Richter u. a. sind allesamt in den 1920er-
Jahren datiert). Es ist daher nicht unwahrscheinlich, dass Meynell iiber Terry Zugang
zu bestimmten Quellen oder zumindest Informationen tiber diese erhalten haben
konnte. Eine jener Quellen, die Terry nicht nach Spitta, sondern im Original zi-
tiert, ist Bachs Entlassungsgesuch aus Miihlhausen. Hier gibt Terry das Stadtarchiv
Miihlhausen als Quelle an.” Und ausgerechnet diesen Text zitiert auch Meynell in
anderem Wortlaut als in den gingigen englischsprachigen Bach-Biographien — ein
Indiz, dass sie iiber Terry auf die Quelle zugreifen konnte?*

UBERSETZUNG UND AUFLAGEN

In der deutschen Fassung, die 1930 im Leipziger Verlag Kohler & Amelang erschie-

nen ist und in dieser Form bis ins 21. Jahrhundert immer wieder aufgelegt wurde,”

45 SCHERING 1936, S. 115 f.

46 Ebd., S.116.

47 Vgl. TERRY 1928, S. 82: »Mihlhausen Stadtarchiv: Akten betr. Organistenstelle D. Blasii
1604-1764«.

48 Genaueres Uber den Kontakt zwischen Meynell und Terry kdnnte eine Sichtung von Terrys
Nachlass im Royal College of Music, London ergeben: https://www.rcm.ac.uk/library/col-
lections/ (23.03.2021).

49 1941 erschien schon die 25. Auflage; 2000 erschien eine Lizenzausgabe im Weltbild Verlag
GmbH, die mit »Copyright 1951 by Koehlers Verlagsgesellschaft mbH, Hamburg« gekenn-
zeichnet ist.


https://www.rcm.ac.uk/library/collections/
https://www.rcm.ac.uk/library/collections/
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wurden die Zitate offenbar direkt aus dem Englischen ins Deutsche zuriickiibersetzt,
ohne die urspriinglichen Quellen zu beriicksichtigen. Dies zeigt sich in der sprach-
lichen Gestalt, die eher dem geldufigen Deutsch des 20. Jahrhunderts als der Sprache
J. S. Bachs entspricht (Tabelle 4).

Lediglich die Titel des Wohltemperierten Claviers (zum Nutzen und Gebrauch...) und
der Inventionen und Sinfonien (Auffrichtige Anleitung. ..) sind in der deutschen Fassung
von 1930 in Originalgestalt wiedergegeben. Hier muss der (unbekannte) Ubersetzer
wohl doch auf Sekundirliteratur beziehungsweise andere Quellen zuriickgegriffen haben,
denn aus der englischsprachigen Version hitten sich diese Titel nicht ableiten lassen.”

ORIGINAL LITTLE CHRONICLE KLEINE CHRONIK
Da Vorzeiger dieses Herr The bearer of this, Herr Johann | Der Eigentiimer dieser Auskunft,
Johann Ludwig Krebs Ludwig Krebs, has asked me Herr Johann Ludwig Krebs, bat
mich Endesbenannten to help him by giving him a mich, ihm bei seinem Fort-
ersuchet, hme mit einem testimonial of his conduct on kommen behilflich zu sein,
Attestat seiner Auffithrung our Foundation (104) indem ich ihm ein Zeugnis iiber
auf unserm Alumneo zu seine Fithrung und seine Fihig-
assistiren.’! keiten ausstelle. (174)

Tabelle 4: Beispiel fiir Ubersetzung und Riickiibersetzung in der Kleinen Chronik:
Zeugnis fir Johann Ludwig Krebs.

Vereinzelte Zitate wurden gar nicht iibersetzt, sondern ersatzlos gestrichen, wie zum
Beispiel ein Auszug aus den Statuten des Instrumental-Musicalischen Collegiums
oder das Widmungsgedicht der Partita 1 in BBWYV 825.2 fiir Emanuel Ludwig von
Anhalt-Kéthen, von dem man heute annimmt, dass es nicht von J. S. Bach, sondern
von Picander geschrieben wurde.*

In einer 2003 im Prager Vitalis-Verlag erschienenen Neuauflage allerdings®
ist es dem namentlich nicht genannten Herausgeber zumindest bei manchen Zi-
taten gelungen, das Original aufzuspiiren — hier wurden die entsprechenden Pas-
sagen durch Zitate im Original-Wortlaut ersetzt. Dabei scheint sich der Heraus-

50 Vgl.MeYNELL 1925,S.58 und S. 65, MEYNELL 1930,S.100und S.111; SpiTTA 1873, S. 665
und S. 769.

51 SPITTA 1873,S.722.

52 Vgl. ScHuLze 1959, S. 168; Widmung der Partita I in BBWV 825 und Widmungsgedicht fur
Emanuel Ludwig von Anhalt-Kdthen nach dem 12.09.1726: MevyNELL 1925, S. 63; SPITTA
1880, S. 704; »Kayserliche CONFIRMATION der Artickel del3 Instrumental-Musicalischen Col-
legii in dem Ober- und Nieder-Sachsischen Crais, und anderer interessirten Oerter«: MEey-
NELL 1925, S. 26; SpITTA 1873, S. 142.

53 Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach, Prag 2003.
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SEITE PRIMARQUELLE SEKUNDARQUELLE

8 Anekdote: Begegnung mit J. A. Reinken in Hamburg Forkel, 8

62 Trauung von Johann Sebastian und Maria Barbara Bach, 17. Spitta 1, 335
Oktober 1707: Notiz im Pfarr-Register Arnstadt

65 | Endassungsgesuch an den Rat der Stadt Mithlhausen, Spitta 1, 372 f.
25.06.1708 (letzter Satz weicht ab)
100 | Vollstindiger Titel der Reinschrift der Inventionen und Spitta 1, 665

Sinfonien: Auffrichtige Anleitung. .., 1723

111 | Vollstindiger Titel des wohl temperirte[n] Clavier[s], 1722 Spitta 1, 769

118 | Endgiiltiger Revers des Thomaskantors, Leipzig, 05.05.1723 Spitta 2, 849

150 | C. P E. Bach, Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen Forkel, 12
I, Berlin 1753, Drittes Hauptstiick: Vom Vortrage, §6.

174 F. | Zeugnis fiir Johann Ludwig Krebs, Leipzig, 24.08.1735 Spitta 2, 722

214 | Eingabe an den Rat der Stadt Leipzig, 13.08.1736 Spitta 2, 895

Tabelle 5: Im Wortlaut der Primarquelle zitierte Passagen in der deutschen Ubersetzung der
Kleinen Chronik (Neuauflage 2003).

geber insbesondere an den Biographien Forkels und Spittas orientiert zu haben
(Tabelle 5).

Der Rest des Textes entspricht weiterhin der Ubersetzung von 1930, ist aber
durch Fufinoten, die in der Regel Fachtermini erldutern, ein kommentiertes Per-
sonenverzeichnis und ein Nachwort erginzt.”® In letzterem wird von (erfolglosen)
Nachforschungen beziiglich der Autorschaft der Kleinen Chronik berichtet. Meynell
wird als mogliche Autorin zwar erwihnt, dass das Werk in englischer Sprache verfasst
worden sei, wird im Anschluss jedoch gleich wieder als »fragwiirdig« verworfen.”
Moglicherweise hat der Herausgeber dieser Ausgabe schlicht nicht alle Zitate als
solche erkannt, denn bei weitem nicht alles, was in der Kleinen Chronik in Anfiih-
rungszeichen steht, ist auch wirklich ein Zitat. Echte Zitate werden in der Regel
anmoderiert durch Formulierungen wie »a memorial to the Council in which he
said« (128) / »eine Denkschrift, in der er ausfithrte« (214); »some rules he gave his
pupils« (113) / »einige Regeln, die er seinen Schiilern gab« (190); »the testimonial
his master gave him« (104) / »das Zeugnis, das Sebastian ihm ausstellte« (174) usw.
Andere schriftlich iiberlieferte Aulerungen werden in die Handlung eingebaut, in-

54 Personenverzeichnis: ebd., S. 194-198, Nachwort: ebd., S. 199 f.
55 Ebd., S. 200: »In Ausgaben der Nachkriegszeit erscheint unvermittelt der Name einer eng-
lischsprachigen Autorin«.
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dem der Akt des Schreibens selbst thematisiert wird. So zum Beispiel ein Auszug aus
dem Clavier-Biichlein von 1925, den die Erzihlerin mit den Worten »at the end he
wrote a hurried little note« (113) / »am Schluss aber zeichnete er eilig die Worte auf«
(191) einleitet. Wortliche Rede dagegen enthilt fast immer fiktive Dialoge, hiufig
private Gespriche zwischen Sebastian und Magdalena, oder Weisheiten iiber das
Unterrichten, das Musizieren, das Komponieren etc.

FIKTIVE ELEMENTE

Neben all den gut recherchierten und inhaltich korreket dargestellten Daten und
Fakten enthilt das Buch durchaus auch inhaltliche Fehler, darunter all jene, die in
den frithen Rezensionen schon zur Sprache gekommen sind, fehlerhafte Schreib-
weisen, falsch wiedergegebene Werktitel, ungenau zitierte Choraltexte usw.”* Neben
solchen Details finden sich teilweise auch Unstimmigkeiten in der chronologischen
Abfolge der geschilderten Ereignisse: So berichtet die Erzihlerin von ihrer ersten
Begegnung mit Sebastian in Hamburg im Jahr 1720 und verkniipft dies mit der
Reinken-Anekdote. Diese hat sich laut Forkel allerdings erst 1722 abgespielt. Da
A. M. undJ. S. Bach 1722 schon verheiratet waren, hitte in diesem Jahr wohl kaum
eine erste Begegnung stattfinden konnen. Offensichtlich hat Meynell diese Unstim-
migkeit in Kauf genommen, um eine moglichst dramatische erste Begegnung zu
inszenieren; sie hat die Daten ihrem plot angepasst. Auch die Aussage, dass Bach den
Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen von Johann Joachim Quantz
gelesen habe, kann wohl kaum der Wahrheit entsprechen, da der Text erst zwei Jahre
nach Bachs Tod im Druck erschienen ist.”

Dariiber hinaus treten auch vereinzelt fiktive Charaktere auf: Der angebliche
Lieblingsschiiler Caspar Burgholt, der die Rahmenhandlung in Gang bringt, ist of-
fensichtlich erfunden, ebenso ein italienischer Schiiler namens Paolo Cavatini, {iber
den Sebastian in der Chronik sagt, an ihm sei »ein Scarlatti« verloren gegangen.

Andere Dinge wiederum sind heute zwar widerlegt oder zumindest zweifelhaft,
spiegeln aber durchaus den Forschungsstand der Zeit wider. Dies gilt etwa fiir die
Annahme, dass Kirnberger ein Schiiler Bachs gewesen sei (er spielt eine durchaus

56 Vgl. Richter-lbafiez in diesem Band.

57 Johann Joachim Quantz: Versuch einer Anweisung die Flbte traversiere zu spielen: mit ver-
schiedenen, zur Beforderung des guten Geschmackes in der praktischen Musik dienlichen
Anmerkungen begleitet, und mit Exempeln erldutert, Berlin 1752.

58 MEYNELL 1930, S.187; MEYNELL 1925, 5. 111.
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prominente Rolle in der Kleinen Chronik),” oder dass sich die Englischen Suiten
an Charles Dieupart und Hindel orientieren (deren Werke wiederum durch einen
englischen Gast ins Hause Bach gekommen seien).®

Wie oben gezeigt, sind wortliche Zitate in der Kleinen Chronik in der Regel
korrekt wiedergegeben. Doch es gibt vereinzelt Ausnahmen. So wandelt Meynell
zum Beispiel ein Marpurg-Zitat, das sich gegen Kirnberger richtet, in seiner Aussage
deutlich ab — interessanterweise ist es genau das Zitat, von dem die Erzihlerin betont,
dass sie es nicht selbst gehért, sondern nur von jemandem erzihlt bekommen habe:

I am well assured that if there exist any instructions in harmony in the hand-
writing of this master they will not be found only containing certain things
which Herr Kirnberger wants to put before us as Sebastian’s way of teaching
(112) / Ich bin tiberzeugt, dass sich in vielleicht noch erhaltenen Handschrif-
ten des Meisters zur Erlernung der Harmonie nicht nur die Vorschriften be-
finden, die Herr Kirnberger als die alleinigen Ansichten seines Lehrers hier
auseinandersetzt. (188 f.)

Im Original heif3t es dagegen, dass »man nirgends gewifle Dinge finden wird, die uns
der Hr. Kirnberger fiir Bachische Lehrsitze verkaufen will.«*' Diese deutliche Ab-
schwichung der Aussage dient offenbar dem Zweck, Kirnberger und dessen Treue
seinem angeblichen Lehrer gegeniiber zu verteidigen:

Herr Marpurg is right as to the variety of Sebastian’s methods of teaching,
but he is wrong in thinking that Kirnberger’s reverence for his master would
allow him to claim anything as emanating from him which hat not really

59 Es wird inzwischen bezweifelt, dass Kirnberger tatsachlich Bachs Schiiler gewesen ist, vgl.
WoLLNy 2003.

60 MEYNELL 1930, S. 125 f; MEYNELL 1925, S. 77. Die Idee, Bach habe die Suiten BWV 806—-811
»fiir einen vornehmen Englander gemacht« stammt von Forkel (ForRkeL 1802, S. 56). Die von
Schmieder im »alten« BWV formulierte Annahme, dass Ahnlichkeiten »in ihrer Art, z. T. sogar in
der Thematik« mit einer Suite Charles Dieuparts und den 1720 erschienenen Klaviersuiten Georg
Friedrich Handels zur Namensgebung der Englischen Suiten gefiihrt hatten, die Meynell hier wie-
dergibt, ist zumindest umstritten (vgl. SCHMIEDER 1958, S. 476). Eine alternative Erklarung be-
zieht sich auf die Bemerkung »fait pour les Anglois« auf einer Abschrift im Besitz Johann Christian
Bachs (vgl. STEGLICH 1971, S.iv).

61 Friedrich Wilhelm Marpurg: Versuch lber die musikalische Temperatur. nebst einem An-
hang tiber den Rameau und Kirnbergerschen Grundbaf3, Breslau 1776, S. 239. Die Passage
wird auch bei Spitta zitiert: SpiTTa 1880, S. 598.


https://de.wikipedia.org/wiki/Charles_Dieupart
https://de.wikipedia.org/wiki/Georg_Friedrich_H%C3%A4ndel
https://de.wikipedia.org/wiki/Georg_Friedrich_H%C3%A4ndel
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done so (112) / Herr Marpurg hat recht, was die Vielfalt von Sebastians
Lehrmethode angeht; aber er irrt sehr, wenn er glaubt, dass Kirnbergers
Verehrung fiir seinen Lehrer es zuliefle, dass er Ausspriiche als von ihm her-
rithrend anfiihrte, wenn er seiner Sache nicht ganz gewiss wire. (189)

Freilich wird das Zitat, das aus Marpurgs Versuch diber die musikalische Temperatur
stammt, hier vollig aus dem Kontext gerissen; es wird von der Erzihlerin eingefiihrt
als wortliche Rede, als emporter Ausruf, statt als Teil eines schriftlichen Disputs:
»This made Marpurg angry, so he exclaimed, as I was told« (112) / »da wurde Mar-
purg bose und rief, wie man mir erzihlte, aus« (188).

LUCKEN UBERSCHREIBEN

Die Art und Weise, wie Zitate in die Erzihlung eingebunden werden, betrifft die
Ebene des discours, also die Frage, wie hier erzahlt wird. Aufschlussreich ist dies-
beziiglich der Blick auf sogenannte Fiktionalititsindikatoren, das heif$t auf Text-
elemente, die dem Leser signalisieren, dass es sich um eine fiktionale (und keine
faktuale) Erzihlung handelt.®> Zu solchen Fiktionalititssignalen gehért die Schil-
derung all dessen, was nicht durch Quellen belegbar ist — das heifdt zum Beispiel
die Darstellung von Gedanken und Gefiihlen (sofern sie sich nicht aus Briefen oder
dhnlichem ableiten lassen) und in der Regel auch die Verwendung von wortlicher
Rede, die Beschreibung von Mimik und Gestik usw.®> Das Genre der Autobiogra-
phie nimmt hier allerdings eine Sonderrolle ein, denn die Autorin kénnte sich ja tat-
sichlich auch an miindliche Dialoge und dergleichen erinnern. Wenn Sebastian also
etwas »eilig ins Clavierbiichlein aufzeichnet« (191) oder »mit triibem Gesicht« zu
seiner Frau sagt: »Magdalena, wir werden von Cothen weg und wo anders hingehen
miissen. Hier ist kein Platz mehr fiir einen Musiker. Bist du willens, unsere kleine
Wirtschaft zusammenzuschlagen?« (88) / »Magdalena, we shall have to leave Cothen
and go elsewhere, this has ceased to be a place for a musician. Art thou willing to
pull up thy litle home?« (51 £.), sind das AuBSerungen, die der Quellenlage zwar
nicht widersprechen, die man aber aus den Quellen so auch nicht ableiten kann.
Der Autorin Meynell wiirde man diese Dinge nicht glauben (denn sie kann sie nicht
wissen — egal, wie gut sie ihre Quellen kennt). A. M. Bach jedoch wiirde man diese
Erinnerungen vielleicht abnehmen.

62 Vgl. z. B.NUNNING 1999, S. 373.
63 Vgl. auch BREDENBACH 2018, S. 28-40.
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Liest man die Kleine Chronik als Autobiographie, so geht man davon aus, dass
Autorin und Erzihlerin mit der Figur Magdalena identisch sind (Abb. 1); * die
Autorin wird damit als Teil der erzihlten Welt aufgefasst. Diese Annahme erzeugt
wiederum eine Rezeptionshaltung, die der Erzihlerin deutlich mehr Freiheiten ein-
riumt, als es in der klassischen Historiographie beziehungsweise Biographik der Fall
wire (und dass Meynell sich dieser Unterscheidung durchaus bewusst ist, siecht man
daran, wie anders sie in ihrem kleinen Bach-Buch von 1934 erzihlt).

Dies ist das Schlupfloch, das Meynell nutzt: Indem sie in ihrem Text die Identi-
tit A. M. Bachs annimmyt, kann sie deutlich mehr erzihlen, als es die Quellen her-
geben, ohne ihre Glaubwiirdigkeit zu verlieren. Deshalb ist es so wichtig, dass die
Erzihlerin im Text regelmiflig erklirt, woher sie ihr Wissen nimmt — und deshalb
ist es so problematisch, dass die Identitit der Autorin in den deutschsprachigen Aus-
gaben verschleiert wurde und teilweise bis heute unklar ist.

Autobiographie: Historiographie:
Autor Autor
v A\ 4 e
Erzdhler ~ Figur Erzihler * Figur

Abbildung 1: Unterscheidung zwischen Autobiographie und Historiographie nach Gérard Genette.

In der Kleinen Chronik fillt Meynell also die Leerstellen, die die Bach-Quellen
hinterlassen, durch fiktionale Elemente, durch Dialoge, Kérpersprache, Gedanken,
Gefiihle usw. Sie betreibt damit gewissermaflen das Gegenteil dessen, was Beatrix
Borchard als »Liicken schreiben« bezeichnet hat.® Es sind jene Passagen, in denen
Meynell die Liicken zwischen den Fakten fiillt, an denen ihre Deutungen des Ge-
schehens, ihre Charakterisierungen von Sebastian, seiner Musik und nicht zuletzt
der Erzihlerin, Magdalena, einsetzen.

64 GENETTE 1972,S.766.
65 Vgl. BORCHARD 2003.
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KUNSTLER, FRAU UND FAMILIE — CHARAKTERISIERUNG
SEBASTIANS UND MAGDALENAS

Das hervorstechende Merkmal der Kleinen Chronik ist in diesem Zusammenhang
die uneingeschrinkte Heroisierung und Glorifizierung J. S. Bachs, gepaart mit ei-
nem schwirmerischen Tonfall und regelmif$igen Liebesbekundungen der Erzihlerin
(auch die zu Beginn zitierten Beispiele betonen immerzu, wie liebevoll Magdalena
von ihrem Mann berichte). Diese Glorifizierung geht hiufig mit einer Herabsetzung
Magdalenas einher: Je groffer ihr Mann, desto kleiner schildert sie sich selbst im
Vergleich. Das zeigt sich plastisch schon in der Uberschrift des ersten Kapitels: Bach
wird hier als »Kapellmeister, der aus dem Rauschen der Orgel gleich Sankt Georg
hervortrat« dargestellt; sie dagegen als »die einsame Lauschering, die »schaudernd
aus der Kirche floh¢; die »junge Magdalenac, die »des gewaltigen Bachs Frau wurde
(aufschlussreich ist die Gegeniiberstellung der Attribute »jung« und »gewaltig«), die
ihn aber andererseits »ganz verstand, weil sie ihn vollkommen liebte« (alle Zitate
297). Der Vergleich mit St. Georg ist der erste von zahlreichen Vergleichen mit
Heiligen und Engeln sowie anderen gottlichen beziechungsweise himmlischen Attri-
buten. Im Englischen ist es tibrigens nicht der mit Heldentum assoziierte Drachen-
toter Georg, der von der Orgelempore herabsteigt, sondern »some great angel«.*
Einen Engel meint Magdalena auch in der Kennenlernszene zu treffen; sie sitzt in
der Kirche und vernimmt »[...] very wonderful music [...] as though one of the
angels was seated at that keyboard« (5) / »so wundervolle Musik, dass mich diinkte,
ein Erzengel sifle vor den Tasten« (13).

Das Gottliche an . S. Bach ist in der Kleinen Chronik in der Regel verkniipft
mit seiner Musik. So duf8ert sein angeblicher Schiiler Cavatini beispielsweise der
Erzahlerin gegeniiber, ihr Gatte mache Musik, »before which the choirs of heaven
must bow their heads« (110) / »vor der die Engel ihr Haupt neigen miissen« (185).
Fir Kirnberger ist Bach gar »the Great Patron Saint of Music« (107) / »der grof3e
Patron der Musik« anstelle der Heiligen Cicilie (179). In einer anderen Szene ist
Bach von seinen Schiilern »gleich den Jiingern unseres Herrn« umgeben (112) /
»gathered like disciples round my Sebastian« (102).

Sprechend ist in dieser Hinsicht auch, dass sich Magdalena in der ersten Szene
zunichst in Sebastians Musik verliebt, noch bevor er leibhaftig vor ihr steht. Es ist

66 MEYNELL 1925, S. 5; MEYNELL 1930, S. 14.

67 Diese Aussage schlief3t sich unmittelbar an die Anekdote an, von der Zelter Goethe berich-
tet. Einen Vergleich mit der Heiligen Cacilie findet man hier jedoch nicht — diese Fortspin-
nung der Erzahlung scheint also Meynells Fantasie entsprungen zu sein.
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Musik, die auf sie wirke, als »ob nicht ein ferneres Himmelsgedrohn aus den Pfeifen
auf mich herniederdonnern wollte« (14). Im Englischen ist an dieser Stelle von »a
glorious group of chords which filled the air with great vibrations« (5) die Rede. Als
sie ihn schlieflich zum ersten Mal erblicke, zittert sie und flieht. Sebastian, der gott-
liche, dessen Musik nicht von dieser Welt ist; Magdalena, die kleine, schiichterne,
tiberwiltigte, die sich in diesen ersten Szenen oft als »toricht« bezeichnet, die »zit-
tert«, »errotet« usw.

Besonders deutlich wird dieses Gefille in einer Szene am Tag nach der Hochzeit:

[...] when [...] Sebastian came to me and lifting up my face in his two
hands and looking long at me, said, »I thank God for thee, Magdalena.«
I could not say anything, but hiding myself on his breast prayed so hard,
»Oh, God, make me worthy of him, make me worthy of him!« (50) / als
[...] Sebastian auf mich zutrat, mein Gesicht mit beiden Hinden in die
Hohe hob, mich ansah und dabei sagte: »Ich danke Gott fiir dich, Mag-
dalenal« Ich konnte nichts antworten, sondern verbarg mich an seiner
Brust und betete still und leidenschaftlich: »O Gott, mach mich seiner
wiirdigl« (85)

Das chrfurchtsvolle Gefiihl der Unterlegenheit, das hier zum Ausdruck gebracht
wird, ist hiufig gekoppelt an die Bewunderung fiir Sebastians »vollkommene Mu-
sik«, die fiir Magdalena wiederum zu »grof3« ist, um sie ganz verstehen zu kénnen:

So I have good reason for feeling that out of all the women in this world I
have been most highly favoured in that I have lived so closely with a mind so
wonderful as Sebastian’s, and seen his music at its very inception and creation.
I do not profess that I could understand all his music — indeed, I would have
needed to be as big as he himself was to do so (84) / Und so hat mein Gefiihl
wohl guten Grund, dass ich unter allen Frauen der Welt gesegnet bin, weil
ich mit einem so wundervollen Geiste habe so eng zusammenleben diirfen
und seine vollkommene Musik habe entstehen sehen. Ich will hiermit nicht
sagen, dass ich all seine Werke von vornherein und durch und durch verstand
— dazu hitte ich ja so grofd sein miissen, wie er selbst es war. (136 f.)

Ganz besonderen Respekt hat die Erzihlerin der Orgel gegeniiber (wie es sich schon
in der ersten Szene zeigte). Auch das hat offensichtlich mit einem Gender-Stereo-
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typ zu tun, das sich hier in dem Gegensatzpaar »big instrument« — »small woman«

manifestiert:

He laughed at me a little for wishing to learn and said it was too big an
instrument for a small woman. (54) / Als ich zum ersten Mal den Wunsch
aussprach, das Orgelspiel zu erlernen, lachte er ein wenig und meinte, das sei
ein zu grofles Instrument fiir eine so kleine Frau (93).

Und tatsichlich ist Magdalena beim Versuch, selbst zu spielen, von den Basstonen
des Pedals so tiberfordert, dass sie mit Verwirrung und Schwindel reagiert:

»] cannot go onl« I said, »I cannot movel« »Thou art a small goose,« said
he, »were we not in church I would kiss thee!« (55) / »Ich kann nicht weiter,
ich weif$ nicht, ich kann nicht weiter.« »Du bist ein Ginschen«, antwortete
Sebastian, »und wiren wir nicht in der Kirche, so wiirde ich dir einen Kuss

geben!« (94)

A. M. Bachs Rolle als eigenstindige Musikerin, als Sdngerin, die als erste Frau {iber-
haupt als solche am Hof zu Kéthen angestellt war und dort auch nach der Heirat ih-
ren Beruf weiter ausiibte,® wird in der Kleinen Chronik keine Beachtung geschenkt.
Zugegebenermaflen hat sich die Forschung auch erst Jahrzehnte nach dem Erschei-
nen der Little Chronicle mit der Person A. M. Bach auseinandergesetzt.” Meynell
konnte diverse Details tiber ihr Leben als Ehefrau und spitere Witwe J. S. Bachs also
gar nicht kennen. Dass es bis in die Gegenwart hinein noch Neues tiber A. M. Bach
zu entdecken gibt, belegt eindriicklich die 2019 erschienene Studie von Eberhard
Spree, die auf Grundlage eingehender Quellenstudien, insbesondere im Hinblick
auf das Nachlassverzeichnis J. S. Bachs, aufschlussreiche Informationen iiber A. M.
Bach zutage fordert.” So spricht zum Beispiel einiges dafiir, dass A. M. Bach auch
nach dem Umzug nach Leipzig noch als Singerin aktiv war.”" Nach dem Tod ihres
Mannes war sie unter anderem als Musikalienhindlerin titig und vertrieb nicht nur
Die Kunst der Fuge, sondern auch die Werke ihres Sohns C. P. E. Bach in Leipzig.
Auch ihre vermeintliche Stellung als verarmte »Almosenfrau«, die Meynell in der
Rahmenhandlung der Kleinen Chronik aufgreift, kann also spitestens durch Sprees

68 Vgl. ALLIHN 2013.

69 Vgl. ebd. sowie HUBNER 2004.
70 Spree 2019.

71 Vgl.ebd, S.252.
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Studie als widerlegt gelten. Vielmehr lebte A. M. Bach in Umstinden, die es ihr
erlaubten, Kunden C. P. E. Bachs zu empfangen, und somit ihrem Titel beziehungs-
weise ihrer Familie wiirdig gewesen sein miissen.”

In der Kleinen Chronik schitzt Sebastian zwar Magdalenas Stimme, diese wird
aber nur im privaten, hiuslichen Rahmen zu Gehor gebracht. Dariiber hinaus
tritt Magdalena hier musikalisch nur als Kopistin (also Unterstiitzerin ihres Man-
nes) sowie als bescheidene und nicht besonders fortgeschrittene Klavierschiilerin
in Erscheinung. Thre Rolle ist die der liebenden Ehefrau, Hausfrau und Mutter,
wie sie unablissig betont:

My one wish, my only object, was to please him and to make his home the
place where he would be happiest in the world. (51 f.) / Mein einziger Ge-
danke, mein einziges Streben war, ihm zu gefallen und ihm sein Heim zu
dem Ort auf der ganzen Welt zu machen, an dem er am gliicklichsten war

(86 1)

And I was proud of being the wife of Sebastian Bach, so I took pride that our
house should do him credit by its cleanliness and order when strangers paid
him their respects (79) / Und da ich stolz war, die Gattin Bachs zu sein, so
trug ich Sorge, dass unser Haus ihn recht zur Geltung brichte durch Sauber-
keit und Zierlichkeit (128)

A woman’s home is where her husband and children are. (96) / Die Heimat
der Frau ist da, wo ihr Gatte und ihre Kinder leben. (160)

Auch diese Darstellung muss angesichts der Erkenntnisse Sprees relativiert werden:
Wihrend ihrer Ehejahre war A. M. Bach durch Gesinde »im grofleren Umfangg, zur
Erziehung der Kinder zudem durch eine Amme, unterstiitzt worden.”

In der Kleinen Chronik spielt das Thema Hiuslichkeit auch fiir Sebastian eine
grofle Rolle:

Well, better peace at home and storms outside, than the other way around,
is it not, Magdalena? (85) / Lieber Friede zu Hause und Stiirme drauflen, als
umgekehrt, nicht wahr, Magdalena? (139)

72 Vgl.ebd, S. 2541,
73 Vgl.ebd, S. 252.
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Das Heim als locus amoenus — kein Wunder, dass sich die Kleine Chronik 1944 auch
als Wehrmachtsausgabe angeboten hat.” Uberhaupt ist es im Hinblick auf das Bild
von Frau und Familie, das hier gezeichnet wird, sicher kein Zufall, dass das Buch, das
Max Fehling schon 1930 in der Zeitschrift Die Musik als Geschenk fiir junge Midchen
empfohlen hatte,” gerade wihrend der NS-Zeit mehrmals wieder aufgelegt wurde.
Der Sebastian der Kleinen Chronik ist streng, ernst und ordnungsliebend, mitunter
miirrisch und aufbrausend, aber voller Giite, Herzlichkeit und Grofimut, zutiefst reli-
gios, dabei liebender Vater, Ehemann und ein begnadeter, geduldiger Lehrer. Vor allem
aber ist er untrennbar mit seiner Musik verbunden. Oft ist es kaum zu erkennen, ob
bestimmte Attribute seiner Person oder seiner Musik zugeschrieben werden.

J. S. BACHS MUSIK

Die Werke, die in der Kleinen Chronik zur Sprache kommen, sind fast ausschlieSlich
geistliche Chorwerke und Werke fiir Tasteninstrumente. Bachs weitere Instrumen-
talwerke kommen — auch in den Kapiteln zu Kéthen und Weimar — quasi nicht vor.
Vor allem die Passionen scheinen fiir die Autorin so etwas wie das Nonplusultra der
Bachschen Musik darzustellen:

So far I have said no word of those tremendous works, Sebastian’s music to
the Gospel narratives of our Lord’s Passion, of which those according to St.
John and to St. Matthew are surely the greatest ever imagined (158) / Und
nun habe ich noch immer nichts von den ungeheuren Werken Bachs gesagt:
Matthius- und Johannespassion, das sind gewiss die grofiten Kunstwerke,
die je eines Menschen Geist ersonnen hat. (260)

Diese Werke hitten »seine tiefe Seele am stirksten aufgewiihle« (33) / »moved his
deep soul so strongly« (19). »Ach Golgatha« komponiert er in der Chronik unter Tri-

74 Erschienen im Verlag Hase & Koehler, Leipzig 1944. Ein ahnliches Bild von J. S. Bach als
liebendem Familienvater, seiner Familie als sicherem Riickzugsort und A. M. Bach als idea-
lisierter Gattin wird in der »Bach-Novelle« Kantor und Kénig von Gustav Christian Rassy,
erschienen als Band 3 der Reihe »Soldaten — Kameradenl« im Zentralverlag der NSDAP
(Miinchen 41942 [Erstauflage 1938]) gezeichnet. Die Novelle, die von Bachs Reise nach
Preuflen zu Friedrich dem GroRRen erzahlt, endet mit dem Satz »Die Rosen blieben unver-
sehrt, und als Magdalena sie in ihren lieben Handen hielt und Johann Sebastian Bach den
reinen Atem seiner Frau schmeckt, war er wieder zu Hause« (S. 99).

75 Vgl. Max Fehling: Die kleine Chronik der Anna Magdalena Bach, in: Die Musik 23 (1930),
S.133.
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nen (ebd.). Hier zeigen sich die charakteristischsten Merkmale der Beschreibung
von Musik in der Kleinen Chronik: Die Betonung der Frommigkeit Sebastians
und der Heiligkeit seiner Musik sowie — es konnte anachronistischer kaum sein
— eine stark gefiihlsbetonte, fast schon riihrselige Komponente. Hiufig — wie in
der Golgatha-Szene — sind diese beiden aneinander gekoppelt. So auch beziiglich
der Messe in b:

The music came intensely from Sebastian’s heart: he wrote it with suffering, as
he never could contemplate Christ’s wounds and death without suffering and
a personal sense of sin. (158) / Diese Musik kam aus Sebastians innerstem
Herzen: Er schrieb sie in schwerem Leiden, denn nie konnte er Christi Wun-
den und seines Kreuzestodes gedenken, ohne selbst zu leiden und die Siind-
haftigkeit der Kreatur zu empfinden (261)

Man konnte noch viele Beispiele dieser Art anfithren, ebenso wie Szenen, in denen
es Magdalena »den Atem verschligte, sie »iiberwiltigt« ist, »schaudert« usw. Spites-
tens an solchen Stellen stellt sich die Frage: Wer spricht hier eigentlich? Eine fiktive
Magdalena oder Meynell, als Bewunderin von Bachs Musik, selbst?

Besonders hiufig ist die Erzahlerin »sprachlos« — was in der Regel mit einem
Unsagbarkeitstopos einhergeht:

Das ist mir immer tiber jeden Ausdruck erhaben vorgekommen. (261) /[...]
has always seemed to me beyond expression wonderful. (158)

Ich fiihle tief, man sollte diesen Dingen nicht mit Worten zu nahen ver-
suchen, sie reichen nicht hinan, und alles Reden ist hier eitel. (261) / [...]
therefore words seem idle. (158)

Worte konnen ja das nicht ausdriicken, was die Musik sagt. (256) / words
cannot say what that music says. (155)

ZUSAMMENFASSUNG UND AUSBLICK

Meynell nutzt die Leerstellen beziehungsweise die erzihlerischen Freiheiten, die das
Genre der fiktiven Autobiographie ihr erdffnen, um ein heroisierendes, glorifizieren-
des Bach-Bild zu zeichnen, voller emotionaler Religiositit und einer Bewunderung fiir
Bachs Musik, die aus heutiger Sicht nicht selten die Grenze zum Kitsch tiberschreitet.
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Auflerdem konstruiert sie ein Bild von Frau und Familie, das einerseits durch klare
Hierarchien gekennzeichnet ist, andererseits das Familienidyll als hochstes Gut dar-
stellt. Durch solide Kenntnis von Quellen und Fakten, viele wortliche Zitate und die
regelmiflige Betonung ihrer Glaubwiirdigkeit erzeugt sie auf inhaltlicher wie auf text-
struktureller Ebene den Eindruck von Authentizitit; anachronistisch wirken jedoch
der Stil ihrer Sprache und die stark emotionale Komponente der Erzihlung,

Die Beispiele am Anfang haben gezeigt, dass Die kleine Chronik der Anna Mag-
dalena Bach, obwohl die Identitit der Autorin der Offentlichkeit schon frith bekannt
worden war,” doch immer wieder fiir eine authentische Quelle gehalten wurde. Damit
hat der Text das 6ffentliche Bach-Bild (und das Bild seiner Frau) deutlich mitgeprigt.
Ironischerweise wird das Buch also gerade dadurch, dass es filschlicherweise fiir eine
Quelle gehalten wurde, tatsichlich zu einer wichtigen Quelle — einer Quelle der Bach-
Rezeption in England und Deutschland. Umso erstaunlicher, dass es bislang so gut wie
keine wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Kleinen Chronik gibt. Wiinschens-
wert wire eine kritische Edition des Textes, die genau aufschliisselt, was Fake und was
Fiktion ist, auf welche Quellen sich die Autorin bezieht, welchen Einfluss der Uberset-
zungsprozess hatte usw. Spannend wire auflerdem die Frage, inwiefern die Chronik tat-
sichlich an etablierten Master Narratives zu J. S. Bach mitgeschrieben hat; die eingangs
genannten Beispiele aus verschiedenen populirwissenschaftlichen, belletristischen und
journalistischen Kontexten zeigen, wie Inhalte der Kleinen Chronik das populire Bach-
Bild offenbar bis heute beeinflussen. Welcher Art dieser Einfluss im Detail ist — dem
nachzugehen wire eine Aufgabe fiir kiinftige Forschungen.
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mie Basel und ist Organist an der Johann Andreas Silbermann-Orgel von 1760 im
Dom zu Arlesheim. Neben Konzerten, Kursen und CD-Einspielungen sind in den
vergangenen Jahren Publikationen rund um Johann Sebastian Bach ins Zentrum
geriicke: Die frithen Werke Johann Sebastian Bachs (Schola Cantorum Basiliensis,
Scripta 1, Schwabe-Verlag, Basel) etabliert eine chronologische Ordnung von etwa
120 Stiicken, die im Zeitraum von 1695 bis 1708 entstanden sind. Fiir diese Publi-
kation wurde Jean-Claude Zehnder 2002 die Ehrendoktorwiirde der Technischen
Universitit Dortmund verliehen.
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Anm.: Johann Sebastian Bach ist nicht aufgefiithrt. Nicht genannte/identifizierte

Vornamen werden mit o. Vn. abgekiirzt.

Abel, Carl Friedrich 109
Adam/Adami, Johann 120

109, 120
14, 95,

Agrell, Johan Joachim

Agricola, Johann Friedrich
102,110, 114, 117, 268

Albert, Heinrich 47

Albrechtsberger, Johann Georg 144

Alexander, Rolf 183

Altnikol, Johann Christoph

Ambrosius, Johann 10

Andersen, Hans Christian 246, 255 f.

Artz, Mildred (»Minn«) 224

Bach, Anna Magdalena 18, 117
231-239, 248, 253, 263, 265-267,
270, 275, 283-288

Bach, Carl Philipp Emanuel 10 £,
42,55-87,96 f., 99, 102-104,
110, 114, 120, 163, 269, 275, 279,
286 f.

Bach, Catharina Dorothea 248 f.

Bach, Johann Christian 102, 246,
276, 281

Bach, Johann Christoph Friedrich 74,
98

Bach, Maria Barbara 275, 279

Bach, Wilhelm Friedemann 11, 24,
60, 74

Balmaceda, Jorge 183

Bartdk, Béla 161

Baumgartner, Rudolf 118

Baustetter, Johann Conrad 121

11, 158, 163,

11,115 f.

Beethoven, Ludwig van

165, 176,212,214, 216 1, 219,
241, 246 1., 251 £.
Behncke, Ana 180, 185
Bell, Clara 273-276.
Benda, Franz 121
Benda, Georg Anton
109, 121
Bennett, William Sterndale
Bergmann, Hans 119

56, 60 f., 74 £,
242

Bernascone — Bernasconi
109, 121
116, 118
15, 146
Biarelle, Giovanni Francesco 109, 121
Birck, Wenzel Raimund Johann 121
Birnstiel, Friedrich Wilhelm 10, 67, 72
Bitter, Karl Hermann 269, 272 f., 275 f.
Bizet, Georges 157
Bodenschatz, Erhard 33
Borchard, Beatrix 283
Borghesi, Maria 16
Botticelli, Sandro 181, 189, 193
Breitkopf, Johann Gottlob Immanuel
90, 102, 104 f., 120-124
Bret, Gustave 179
Biichler, 0. Vn. 121
Burney, Charles 11
Busoni, Ferruccio 17, 153-170
Busoni, Gerda 153
Buxtehude, Dietrich 53, 233
284

Bernasconi, Andrea
Berner, Conrad
Bertoglio, Chiara

Cicilie von Rom (Heilige)

Cai, Yuanpei 215 f.
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Caldara, Antonio 109, 121

Campo, Conrado del 177

178,182 f.

Chopin, Frédéric 15, 17, 125-128,
132 £, 135-151, 210, 219

Croes, Henri-Jaques de 122

206 f., 209

16, 41-49, 51, 53 f.

Dadelsen, Georg von 9

Dalferth, Gabriele 18

David, Ferdinand 98, 118

Dechant, Hermann 119

Dehn, Siegfried Wilhelm 59

Dieupart, Charles 281

Doles, Johann Friedrich

Drinker, Henry 180

Dupré, Marcel 242

Diirer, Albrecht 14

Dykes, John B. 211 f.

Ebeling, Johann Georg 44, 46

127, 146,

Carvajal, Armando

Crompton, E L.
Criiger, Johann

11,109

Eigeldinger, Jean-Jacques
149 f.

Elisabeth von Thiiringen (Heilige) 252

Elsner, Jézef 143-145, 150

Emanuel Ludwig von Anhalt-Kéthen
276,278

Erb, Karl 179

Farkas, G. 230

Fasch, Carl Friedrich 72 f, 111

Fehling, Max 235 f., 288

Fentum, George B. 206

Finlay, lan 237

Fischer, Wilfried 94-96, 98 f., 114-120

Fontana, Julian 125 f.

Forkel, Johann Nikolaus 10 £, 14,
24,72,76, 93, 96, 115, 245, 269,
271-276, 279-281

Forster, Christoph 74, 98, 111, 122

Foss, Hubert James 244

Fraenkel, Wolfgang 223

Frotscher, Gotthold 116, 118

Fu, Cong 218

Fuller Maitland, John Alexander 273 f.

Fux, Johann Joseph 30, 36, 72, 144,
150

Gasparini, Francesco  26-29

Genette, Gérard 182, 265, 283

Georg (Heiliger) 267, 284

Gerhardt, Paul 41, 43—46

Gerlach, Carl Gotthelf 105

Gerstenberg, Walter 9

Gesner, Johann Matthias 276

Goddard, Scott  253-255

Goebels, Franzpeter 153

Goethe, Johann Wolfgang von 165,
269, 275, 284

Goldberg, Halina 143

Gorner, Johann Gottlieb 102 f., 105

Gounod, Charles 203-206, 208 f.

Graf, Christian Ernst 122

Graun, Carl Heinrich 55, 74, 110, 122

Graun, Johann Gottlieb 110, 122

Graupner, Christoph 34

Griepenkerl, Friedrich Konrad 11,23 f.

Grimaud, Héléne 153

Gustafsson, Lars 18

Gyongydssy, Zoltdn 115, 119

Hamilton, Emma 255

Hindel, Georg Friedrich 11, 71, 122,
206, 212-214, 216, 222-224, 230,
241 f., 281

Harrer, Gottlob 28

Harrer, Johann 29

Hartwig, Carl 104 f.
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Hasse, Faustina 270 Kessler, o Vn. 275 f.

Hasse, Johann Adolph 14, 108, 122, Kirnberger, Johann Philipp 10, 72,
270 144, 269, 275, 280-282, 284

Hassler, Hans Leo  43—46 Klengel, Alice 272

Hauptmann, Moritz 158, 241 Knoechel, Anton 123

Hiusler, Walter 119

Haydn, Joseph 11,13, 108, 211 f,,
214,216 f., 223 £, 251

Heinecke, Max 223

Heinemann, Michael 14 f., 231

Heinichen, Johann David 123

Heller, Stephen 145

Henrici, Christian Friedrich (Picander)
278

Hiller, Johann Adam 33, 102, 108,
110 f., 120-124

Hinrichsen, Hans-Joachim 14 f.
Hoffmann, A. 229

Hofmann, Klaus 116, 119

Homilius, Gottfried August 55 f., 67,

69, 73-75, 104
Horn, Charles Frederick 242
Hornbostel, Erich Moritz von 213 f.
Hsieh, 0. Vn. 205
Hiilser, Wilhelm 238
Humeres, Carlos 180, 185, 189
Huxley, Aldous 232
Iburg, J. C. H. 206
Jackson, J. Bernhard 98, 115, 118
Jadassohn, Salomon 241
Jiménez, Oscar 183
123, 209
Johann Ernst von Weimar 111
Johannes der Tdufer (Heiliger) 189
Keller, Hermann 153
Kellner, J. 2. 114
Kessler, Wolfgang

Joachim, Joseph

116, 119

Knoll, Christoph 46

Kniipfer, Sebastian 26 f., 30 f.
Kshler, 0. Vn. 208

Kollmann, Augustus Frederick Christo-

pher 11,13
Kramer, Lawrence 127
Krebs, Johann Ludwig 104, 109,

123, 276, 278 f.
Kreisler, Fritz 209
Krellmann, Hanspeter 156
Kreusch-Jakob, Dorothee 263
Krieger, Johann Philipp 29
Kroger, Karl 205
Ku, Tingchang 225
Kuhnau, Johann 30, 32
Kurth, Ernst 223
Lamprecht, Karl 215
Landowska, Wanda 179
Landshoft, Ludwig 276
Lao, Zhicheng 230
Laurens, Jean-Joseph 23, 125
Leffloth, Johann Matthias 123
Legrenzi, Giovanni 29
Leikin, Anatole 126, 150
Lejeune, Philip 265
Letelier, Alfonso 195 f.
Ley, Henry 244
Li, Dechun 229
Li, Yaohui 210
Ling, G.S. 229
Liszt, Franz 23, 164, 166, 210, 219,

241, 247
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Locatelli, Pietro Antonio 110, 123

Lochner, Louis P 209

Luckstone, Isador 208

Luther, Martin 45, 188, 252

Mackenzie, M. C. 212

Maria (Heilige) 189

Maria Josepha, Kénigin von Polen und
Kurfiirstin von Sachsen 55

Marperger, Bernard Walter 42

Marpurg, Friedrich Wilhelm 72, 269,
275, 281 f.

Martini, Padre Giovanni Battista 10

Marx, Adolph Bernhard 65

Mason, Lowell 211 f.

Matte de Bell, Graciela 183

Mattheson, Johann 52 f.,, 129

Mehl, Arnold 114, 116, 119

Melamed, Daniel R. 29

Mendel, Arthur 16

Mendelssohn Bartholdy, Felix 10 f.,
24,132, 165,206 f,, 223 f., 241

Mengelberg, Willem 179

Merck, o. Vn. 208

Meyer, Heinz 155

Meyer, Waldemar 223

Meynell, Alice 258

Meynell, Esther (Moorhouse, Esther
Hallam) 18, 231-262, 264280,
283-290

Meynell, Gerard 255

Michel, Johann Heinrich 57, 66

Michelangelo Buonarroti 14

Middelschulte, Wilhelm 165 f.

Mizler, Lorenz 144, 150

Mohrheim, Friedrich Christian Samuel
104

Mollendorff, Dora von 209

Mollendorft, Margaret von 208
Monk, William H. 211 f.
Moorhouse, Esther Hallam — Meynell,
Esther
Mozart, Wolfgang Amadeus 11, 166,
214, 216-218, 223, 242, 249-251
Miiller, Christian Gottlieb 132
Miiller, Gottfried 118
Miiller-Streicher, Friederike 125
Neefe, Christian Gottlob 11, 247
Neruda, Johann Baptist 123
Newman, Ernest 244, 273, 275 f.
Newton, Isaac 14
Nichelmann, Christoph 98
O’Meara, Camille 125
218, 221-223
Paczkowski, Szymon 15, 125
203, 248
Palestrina, Giovanni Pierluigi da
25-30, 33, 35, 178, 257

Paulus von Tarsus (Heiliger)

Paci, Mario
Paganini, Niccolo
51,53

Peinemann, Johann Friedrich 107 f.

Peinemann, Johann Gottfried 106

Peinemann, Johann Tobias 105 f.,
108
Peinemann, Johanna Rosina 108

Perabo, Ernst 247

Petit de Huneeus, Marta 183
Pezel, Johann Christoph 35
Pezzini, Leyda 218, 220
Pfeiffer, Johann 123

Picander — Henrici, Christian Friedrich
Pisendel, Johann Georg 123
Platti, Giovanni Benedetto 123
Poelchau, Georg 76

Premyslav, Leopold 209
Proust, Marcel 232
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Purcell, Henry 223 Scarlatti, Domenico 218, 280

Quan, Rulong 230 Schaffrath, Christoph 97

Quantz, Johann Joachim 123, 280 Scheibe, Johann Adolph 10, 14, 104,
Radeke, Winfried 99, 115, 119 124

Raffaello Sanzio da Urbino 14

Rassy, Gustav Christian 288

Reiche, Gottfried 35, 37

Reinecke, Carl 241

Reinken, Johann Adam 268 f., 279 f.

Reitz, Robert 114, 118

Remy, Alfred 215

Richter, Bernhard Friedrich 275-
277

Richter, Carl Gottlieb 106

Richter, Ernst Friedrich 241

Ricceur, Paul 265

Riemann, Hugo 215 f.

Riethmiiller, Albrecht 157

Ringmacher, Christian Ulrich 90

Robbio, Agostino 203

Rochlitz, Friedrich 11

Rolle, Christian Friedrich

Rondén, Victor 183, 197

Rosenthal, Toby Edward 249

Rottman, Kurt 183

Rubinstein, Artur 209 f.

Rust, Wilhelm 91 f.

Sacharow, Boris (Zakharoff, Boris)
219, 222

Sachs, Curt 214

Saint-Saéns, Camille 208

Samuel, Harold 244 f.

Sand, George 126

Sankey, Ira David 211 f.

Santa Cruz, Domingo 175-199

Santa Cruz de Pinto, Inés 183

114,118

109 £, 123

Sauret, Emile

Schelle, Johann 31

Schemelli, Georg Christian 43, 156

Scherchen, Hermann 179

Schering, Arnold 215 £, 276 f.

Schicht, Johann Gottfried 102, 108,
110, 120-124

Schieferdecker, Johann David 42

Schieferlein, Otto Ernst Gregorius
57,59, 66

Schiffmann, Rosa

Schliiter, Max 209

Schmid, Ernst Fritz 156

Schneider, Max 116, 118

Schnirlin, Ossip 116, 118

Scholes, Percy 251

Schonberg, Arnold 224

Schreck, Gustav 97 f,, 115, 118

Schubart, Christian Friedrich Daniel
14

Schulz-Beuthen, Heinrich 215

Schulze, Hans-Joachim 72, 234

Schumann, Clara 245

Schumann, Robert 145, 241

Schwabe, Carl Heinrich 106

Schweitzer, Albert 179, 231, 243—
245, 258, 269, 272-276

Scott, Charles Kennedy 244

Seiffert, Max 116, 118

Serino, Marco 99, 115, 119

Shadick, Harold E. 225

Shen, Mary 218, 220

Siegele, Ulrich 95, 99

Sitwell, Sacheverell 258

218, 220
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Smyth, Ethel 257

Soderblom, Nathan 258

Soro, Enrique 178

Spitta, Philipp 92, 95, 245, 258, 269,
272-277, 279

Spree, Eberhard 286

Stiefel, Elisabeth 263

Stieler, Johann David 124

Stirk, Samuel Dickinson 236 f.

Stoessel, Albert 219

Stolzel, Gottfried Heinrich 56, 74 f.,
109, 124

Straube, Karl 9, 272, 275

Strauss, Richard 224

Strawinsky, Igor 23

Sullivan, Arthur 211

Swieten, Gottfried van 11

Tan, Caizhu 210

Tatlow, Ruth 259

Taylor, Edward 205

Teichmiiller, Robert 218

Telemann, Georg Philipp 56 £., 67,
73-75, 106, 110, 124

Terry, Charles Sanford 231, 245 £,
252,259 1., 271-277

Terry, Ellen 258

Teschner, Melchior 45

Tishkovsky, 0. Vn. 229

Topel, Michael 119

To6ttcher, Hermann 114, 118

Tovey, Donald Francis 245

Twain, Mark 232

Urakawa, Takaya 115, 119

Valera, Cipriano de 180, 185

Verne, Mathilde 245

Vitali, Tomaso Antonio 124

Vivaldi, Antonio 111, 117, 124

Vopelius, Gottfried 42

Walther, Johann Gottfried 104, 130
Wang, Chungyu 211 f.

Wang, Flora 229

Wang, Guangqi 213 £, 216

Weidenbach, Johannes 241
Weill, Kurt 153

Weinlig, Christian Theodor
Werckmeister, Andreas 130
Wesley, Samuel 242
Westphal, Johann Christoph 90
White, Arnold 255

248 f.

Wiant, Bliss Mitchell 223-225

Wiedner, Johann Gottlieb Carl 104,
109

Wiermann, Barbara 65

Winschermann, Helmut 116, 118

Wintersteiner, Marianne 263

Wolff, Christoph 16, 34

Wood, Henry 244

Woolf, Virginia 258

Wu, Leyi (Woo, Lois) 219

Wundt, Wilhelm 215

Xijao, Youmei 215-217

Xu, Yongsan 229 f.

Yang, Zhaoshu 212

Yao, Siyuan 229 f.

Yearsley, David 232, 236, 240, 249

Yu, Jifan 213

Yuan, Hsiaosian 230

Zakharoff, Boris — Sacharow, Boris

Zelter, Carl Friedrich 11, 17, 62 f.,
93, 269, 275, 284

Zemisch, Gottlieb Benedict 107

Zhang, Xiaohu 230

Zhu, Xuanyu 229

Ziegler, Christiane Mariane 18



REGISTER DER WERKE VON JOHANN SEBASTIAN BACH

KANTATEN UND VERWANDTE WERKE

BWYV 2
BWV 3
BWV 4
BWV 11

BWV 12
BWV 16
BWV 19
BWYV 23
BWYV 24
BWYV 25
BWYV 28
BWV?30.2
BWYV 35
BWYV 38
BWV 39
BWV 49
BWV 64
BWYV 68
BWYV 81
BWYV 87
BWYV 95
BWV 100
BWV 101
BWV 102
BWV 105
BWV 106
BWV 118
BWV 121
BWV 133
BWV 135
BWV 140
BWV'? 145
BWYV 146

Ach Gott, vom Himmel sieh darein 33

Ach Gott, wie manches Herzeleid 33

Christ lag in Todes Banden 33

Lobet Gott in seinen Reichen (Himmelfahrts-Oratorium)
224 f., 230

Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen 51 f.

Herr Gott, dich loben wir 72

Es erhub sich ein Streit 57, 59-61

Du wahrer Gott und Davids Sohn 34

Ein ungefirbt Gemiite 34

Es ist nichts Gesundes an meinem Leib 35 f.
Gottlob! nun geht das Jahr zu Ende 34

Freue dich, erléste Schar 57 f.

Geist und Seele wird verwirret 94, 116, 118 f.

Aus tiefer Not schrei ich zu dir 33

Brich dem Hungrigen dein Brot 68

Ich geh und suche mit Verlangen 94

Sehet, welch eine Liebe hat uns der Vater erzeiget 34, 51 f.
Also hat Gott die Welt geliebt 211

Jesus schlift, was soll ich hoffen 51 f.

Bisher habt ihr nichts gebeten in meinem Namen 52
Christus, der ist mein Leben 33

Was Gott tut, das ist wohlgetan 57, 65

Nimm von uns, Herr, du treuer Gott 33

Herr, deine Augen sehen nach dem Glauben 57, 61
Herr, gehe nicht ins Gericht 57, 65 f.

Gorttes Zeit ist die allerbeste Zeit (Actus tragicus) 158
O Jesu Christ, meins Lebens Licht 35, 37

Christum wir sollen loben schon 33

Ich freue mich in dir 33

Ach Herr, mich armen Siinder 33

Wachet auf, ruft uns die Stimme 224, 229, 234

Ich lebe, mein Herze, zu deinem Ergétzen (BWV? Suppl 2) 57
Wir miissen durch viel Triibsal 94, 114
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BWV 153
BWYV 156
BWV 167
BWYV 169
BWV?172.3
BWV 182
BWV?185.2
BWV 188
BWV 214

Schau, lieber Gott, wie meine Feinde 68, 84

Ich steh mit einem Fuf$ im Grabe 94,99 f., 115, 119
Thr Menschen, rithmet Gottes Liebe 34

Gott soll allein mein Herze haben 94, 114
Erschallet, ihr Lieder 57, 65 f.
Himmelskonig, sei willkommen 57, 64-66
Barmherziges Herze der ewigen Liebe 34

94, 114
Tonet, ihr Pauken! Erschallet, Trompeten! 55

Ich habe meine Zuversicht

ANDERE VOKALWERKE

BWYV 226
BWYV 227
BWV?232.4
BWYV 238
BWV?243.2
BWV?244.2

BWV 245
BWV 248.2

Der Geist hilft unser Schwachheit auf 27

Jesu, meine Freude 42, 47-53

Messeinh 9,71,76,178, 214, 218 £., 224, 230, 242, 289
Sanctusin D 33

MagpificatinD 71

Matthius-Passion 10 f., 45, 67—69, 79-82, 84-87, 176, 179,
191, 213, 229, 242, 244, 288

Johannes-Passion 45, 68, 176, 179 f., 194-198, 242, 288
Weihnachts-Oratorium 16, 41-46, 55 f., 67, 87, 175-182,
184, 186, 188 f., 192, 194 f., 198, 200, 214, 219, 242

VIERSTIMMIGE CHORALE

BWYV 311
BWV'2 342
BWYV 358
BWV'? 419

Es woll uns Gott genidig sein 73

Heut triumphieret Gottes Sohn (BWV? App C) 73
Jesu, meine Freude 52

Von Gott will ich nicht lassen (BWV? App C) 72

WERKE FUR INSTRUMENTE

BWYV 532
BWV 539
BWYV 543
BWYV 552
BWYV 582

BWYV 599-644

BWV 713
BWV 772-801

Priludium und Fuge in D 159, 206, 219

Priludium und Fugeind 207

Priludium und Fugeina 23

Priludium und Fuge in Es 159

Passacaglia in ¢ 214, 243, 247

Orgel-Biichlein 52, 155, 247

Jesu, meine Freude, Fantasia 52

133, 159, 210, 214, 218, 275, 278 f.

Inventionen und Sinfonien
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BWYV 766
BWYV 806-811
BWV 812-817
BWV 825
BWV 846-893

BWYV 903
BWV' 905
BWV 971
BWYV 988

BWV 1001-1006

BWV 1033
BWV 1041
BWYV 1042
BWV 1043
BWV 1044
BWV 1046-1051
BWV 1052-1059

BWV 1060
BWV 1061
BWV 1062
BWV 1063
BWV 1064
BWYV 1065
BWV 1067
BWV 1068
BWV 1079
BWYV 1080
BWV 1105

Partite diverse sopra Christ, der du bist der helle Tag 155
Englische Suiten 245, 281

Franzésische Suiten 210

Partita 1 in B 245, 276, 278

Das Wohltemperierte Clavier 11, 17, 125-152, 153 f.,
159-173, 205, 210, 213 f., 242, 244 f., 247, 278
Chromatische Fantasie und Fuge ind 223, 245

Fantasie und Fuge in d (BWV? App B 82) 157
Italienisches Konzertin F 92, 247

Aria mit 30 Verinderungen, Klavieriibung Teil IV / Goldberg-
Variationen 166

Sechs Sonaten und Partiten 153, 159 £., 166, 206, 209, 219,
249-251

Sonate in C fiir Traversflste und Basso continuo 111
Konzert fiir Violine ina 89, 93, 99

Konzert fiir Violine in E 93, 115

Konzert fiir 2 Violinenind 89, 93, 99, 117

Konzert fiir Cembalo, Traversfléte und Violineina 102
Brandenburgische Konzerte 89, 93, 99, 115, 219, 223
Acht Konzerte fiir Cembalo und Orchester 89, 91, 93-95 f.,
97-99, 101 f,, 114-116, 118 £.

Konzert fiir 2 Cembaliinc 95,99, 116, 118 f.

Konzert fiir 2 Cembaliin C 92 f. 103, 117

Konzert fiir 2 Cembaliinc 93, 117

Konzert fiir 3 Cembaliind 92, 102, 117-119, 218 f.
Konzert fiir 3 Cembaliin C  92,95f, 102, 117-119
Konzert fiir 4 Cembaliina 102, 117

Ouvertiireinh 218

Ouvertiire in D 205, 210, 218 £.

Musikalisches Opfer 18, 131 f,, 179

Die Kunst der Fuge 158, 179, 286

Jesu, meine Freude (Neumeister-Sammlung) 34, 52

HANDSCHRIFTLICHE SAMMLUNGEN DER BACH-FAMILIE
Clavier-Biichlein fiir Anna Magdalena Bach 1722/25 269 £., 275, 280, 282
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