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Vorwort

Das Orgelbiichlein: historisches Anschauungsmaterial fiir die hohe Kunst
der barocken Choralbearbeitung, zugleich aber auch ein gewichtiges Stiick
unserer orgelmusikalischen Gegenwartskultur. Immerhin gehért Bachs
bertihmte Weimarer Sammlung heutzutage zum Pflichtrepertoire jedes
und jeder Orgel- und Kirchenmusik-Studierenden. Und weil 75 Prozent
der Melodien des Orgelbiichleins im Evangelischen Gesangbuch (1993) ent-
halten sind und das Gorteslob (1975) nicht weniger als 45 Prozent dieses
Kirchenliedrepertoires verzeichnet, bleiben die Choralvorspiele aus Bachs
Kompendium auch im spéteren Berufsalltag der Organistinnen und Or-
ganisten prisent und sind mithin Bestandteil unserer Gottesdienste.

Angesichts einer solchen Aktualitit erscheint es fast kurios, dass tiber
die Hintergriinde des Orgelbiichleins so wenig Genaues bekannt ist. Doch
der Zugang zu Bachs erster systematisch angelegter Sammlung mit Cho-
ralbearbeitungen ist nicht eben leicht, denn so wenige schriftkundliche
und stilkritische Anhaltspunkte es fiir eine Ermittlung der genaueren
Zeitpunkte gibt, in der Bach die einzelnen Stiicke in das »Biichlein«
hineinkomponierte, verbesserte oder reinschriftlich eintrug, so grofi-
flichig und insgesamt nur wenig gesichert sind auch die biografischen
Informationen aus seiner Weimarer Zeit. So griinden sich Deutungs- und
Datierungsversuche nicht selten auf Spekulationen, deren Plausibilitit
immer wieder kritisch hinterfragt werden muss.

Das Eingangskapitel dieser Werkeinfiihrung zeichnet die historischen
und aktuellen Forschungsmeinungen iiber die Entstehung des Orgelbiich-
leins in groflen Linien nach. Es widmet sich erstens dem Erscheinungsbild
des Autographs, verkniipft zweitens einige frithe biografische Stationen
Bachs mit der Traditionsgeschichte der satztechnischen Modelle, die er
in seiner Sammlung differenzierte, und offeriert drittens einige Uber-
legungen zu der schwierigen Frage, in welchen genaueren Zeitriumen
das Orgelbiichlein wohl entstand.

Auch das Kapitel »Funktionen« versteht sich als fragend. Vorgetragen
werden vier Thesen zu der »Idee«, die Bach von seiner Sammlung mit kurzen
Choralvorspielen wohl hatte. Eine solche Fragestellung mutet zunichst
tiberfliissig an, weil der Komponist das Orgelbiichlein in seinem vollstin-
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digen Werkrtitel als »Anleitung fiir den anfahenden Organisten« ausge-
wiesen hat, die Antwort also bereits festzustehen scheint. Trotz dieser ein-
deutig didaktischen Zielsetzung aber ist keineswegs entschieden, ob Bach
das Orgelbiichlein bereits als Lehrwerk konzipierte, ob er es ausschliefilich
als solches verstand oder ob er anlisslich des in Kéthen nachtriglich hin-
zugefiigten Titels eine »Umwidmung« der urspriinglichen Bestimmung
vornahm. Auch sonst wird der reduzierte Blick auf eine blofe »Etiiden-
sammlung« der Vielschichtigkeit des Orgelbiichleins kaum gerecht: Kiinst-
lerische Selbststindigkeit und isthetischer Eigenwert rechtfertigen es
ebenso, in dieser Sammlung auch den Versuch aufgehoben zu sehen, erst-
mals eine spezifische kompositorische Fragestellung systematisch auszu-
loten und deren Lésungsmoglichkeiten vorzufithren — sei es im Blick auf
affektive Kompositionstechniken oder auf kontrapunktische Verfahren.

Die Kommentare zu den 45 Choralvorspielen des Orgelbiichleins fol-
gen der Uberzeugung, dass Qualitit und Schonheit der hierin enthal-
tenen Musik zwar gewiss nicht ohne die Liebe des Komponisten fiirs
textlich-musikalische Detail vorstellbar sind, sich aber zuallererst der
tiberragenden satztechnischen Kompetenz verdanken, mit der Bach den
Affeke bezichungsweise die »Stimmunge eines Kirchenliedes und -textes
aufgreift, umsetzt und verstirke. Zum besseren Nachvollzug dieser Zu-
sammenhinge sind die Choraltexte mit allen Strophen, wie Bach sie im
Schuldigen Lob Gottes oder: Geistreichen Gesangbuch (Weimar 1713) finden
konnte, den Kommentaren zu den betreffenden Choralbearbeitungen
vorangestellt. Zwar ist die These, dass es gerade dieses Gesangbuch war,
das in den Gottesdiensten der Weimarer Schlosskapelle benutzt wurde,
durch nichts zu belegen; Bach kénnte bei der Konzeption seiner Samm-
lung auch eine ganz andere Vorlage herangezogen haben. Ebenso wenig
aber ist auszuschlieffen, dass ihn gerade die Einfithrung dieses neuen
»Gesang-Biichleins« am Weimarer Hof dazu inspirierte, ein dazu pas-
sendes »Orgel-Biichlein« anzulegen.

Das abschlieflende Kapitel zur Wirkungsgeschichte des Orgelbiichleins
informiert tiber die Vorbildwirkung von Bachs Sammlung in satztech-
nischen Fragestellungen, referiert editionsgeschichtliche Aspekte, stellt
dann Transkriptionen vor, mit denen Komponisten zumal wihrend
der Wende zum 20. Jahrhundert versuchten, Bachs Orgelmusik fiir das
Klavier und fiir kammermusikalische Besetzungen zu gewinnen, und
beschreibt schliefSlich einige Werke, in denen Bachs Orgelbiichlein pro-
duktiv rezipiert wurde.
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Bei allen Fragen, auf die nur die versiertesten Bach-Forscher eine
Antwort wissen, und mit ihrer kritischen Gegenlektiire des Manuskrip-
tes waren mir Professor Dr. Klaus Hofmann und mein lieber Kollege Dr.
Reinmar Emans vom Johann-Sebastian-Bach-Institut Géttingen eine
unschitzbare Hilfe. Fiir das Rezeptionskapitel stellten Dr. Jiirgen Schaar-
wichter vom Max-Reger-Institut Karlsruhe und Dr. Andreas Sopart vom
Verlag Breitkopf & Hirtel Leipzig/ Wiesbaden umstandslos archiva-
lische Materialien bereit. Allen Beteiligten an diesem Buch sei herzlich
gedankt, ebenso fiir die angenehme verlegerische Betreuung: Danke an
Ingeborg Robert fiir ihre akribische Textkorrektur und Doro Willerding
fir ihre engagierte Sorge um ein ansprechendes Layout und ihr bereit-
williges Entgegenkommen bei ungezihlten Bitten um Detailkorrekturen
und Erginzungen von Nachtrigen; herzlichen Dank auch an Dr. Jutta
Schmoll-Barthel fiir ihr feinfiihliges Lektorat mit steten Aufmerksam-
keiten und Ausrufezeichen und Anregungen.

Hamburg, im Friihjahr 2007 Sven Hiemke
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l. Ein Werk aus Weimar

1. Im Kleinformat

Ein Biichlein, kein Buch? Fast méchte man den Diminutiv des Titels einer
Attitiide zuschreiben — gerade so, als habe Bach den kiinstlerischen An-
spruch seiner Sammlung augenzwinkernd herunterspielen wollen. Auch
der angebliche Zweck als »Anleitung« fiir den »anfahenden Organis-
ten« scheint zu der Qualitit der hier versammelten Choralbearbeitun-
gen schlecht zu passen. Erst recht stutzt man iiber den spieltechnischen
Schwierigkeitsgrad: Die Stiicke setzen eine Fihigkeit zur Koordination
von Hinden und Fiiflen voraus, die mit der Vorstellung einer »Orgel-
schule fiir Anfingerc, die der Titel suggeriert, kaum vereinbar ist. Ein
Biichlein?

Tatsichlich verweist die Bezeichnung »Orgel-Biichlein« natiirlich we-
der auf Ironie noch auf Understatement, sondern zunichst auf das duflere
Formar Klein-Querquart (15,5 x 19 cm), das Bach fiir die Niederschrift der
hierin enthaltenen Choralbearbeitungen wihlte. Will man freilich die
Entscheidung fiir ein Format, das kaum grofer ist als dieses Taschenbuch,
nicht einzig Bachs sparsamem Umgang mit teurem Papier zuschreiben,
so deuten bereits die dufleren Abmessungen des »Biichleins« auf ein
Kompositionsvorhaben, das vor allem auf formale Konzentration zielte.

Vielleicht ist die Idee zu kompakten Choralvorspielen als eine produk-
tive Reaktion auf die schlechten Erfahrungen in Arnstadt zu verstehen,
wo der 18-jihrige Bach im August 1703 seine erste Anstellung als Organist
angetreten hatte und bald in Streit mit der dortigen Kirchenbehsrde ge-
raten watr, die ihn unter anderem mit dem Vorwurf konfrontiert hatte, er
habe »biflhero etwas gar zu lang gespielet, nachdem ihm aber vom Herrn
Superint[endenten] deswegen anzeige beschehen, wihre er gleich auf das
andere extremum verfallen, vnd hitte es zu kurtz gemachet«.! Man mag
die Gegenprovokation, mit der Bach auf die Zurechtweisung reagierte,
originell finden oder nicht: Aus einer gewissen Distanz heraus konnte der
Anlass der Riige durchaus als ein kompositorisches Problem verstanden
werden, das eine Auseinandersetzung lohnte. Immerhin war der Typus
des kurzen Choralvorspiels im thiiringischen Raum weit verbreitet — dies
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bestitigen Orgelchorile von Bachs Zeitgenossen wie auch die Auskunft
von Johann Gottfried Walther (1684-1748), Bachs Amtskollege in Wei-
mar, der, befragt nach seinem eigenen kompositorischen (Euvre, erklirte,
grofitenteils Choralbearbeitungen »nach hiesiger Landes-Art, neml. kurtz
eingerichtete Clavier-Stiicke« geschaffen zu haben.? Méglicherweise also
entwickelte Bach den Plan zu einem »Orgelbiichlein« im Zuge des Nach-
denkens tiber ein Regulativ, wie eine kompositorisch und spieltechnisch
gleichermaflen anspruchsvolle Choralbearbeitung moglichst knapp ge-
halten werden konnte.

Das dufSere Erscheinungsbild des Orgelbiichlein-Autographs zeigt denn
auch ganz vordergriindig das planerische Kalkiil, mit der der Komponist
seine Sammlung anlegte. Noch bevor er das erste Choralvorspiel eintrug,
notierte Bach auf (fast) jeder Manuskriptseite den Titel des zu bearbei-
tenden Kirchenliedes.? Damit verbunden waren entscheidende kompo-
sitorische Konsequenzen: Nicht nur war bereits eine definitive Auswahl
aus dem Fundus des Choralrepertoires getroffen (lediglich einige wenige
Uberschriften trug Bach spiter noch nach); auch die satztechnischen
Maoglichkeiten waren mit dieser Disposition eng begrenzt. Bestimmte
konventionelle Verfahren des Orgelchorals — die weitliufig fugierte Be-
handlung eines Cantus firmus oder seine mehrfache, variierte Darstel-
lung im Sinne einer Choralpartita, ebenso gréfere Vorimitationen oder
Vor-, Zwischen- und Nachspiele — waren durch den reduzierten Umfang
von vornherein ausgeschlossen.

Das Gros der Choralbearbeitungen seines Orgelbiichleins basiert auf
lediglich drei satztechnischen Modellen:

* Dem (heute so genannten) »Orgelbiichlein-Typus«, der die Samm-
lung mehrheitlich prigt. Bei den Orgelchorilen in dieser Satztechnik
wird der Cantus firmus einmal vollstindig, fortlaufend — also ohne
Zeilenzwischenspiele — und ohne signifikante Auszierungen durchge-
fithrt, und zwar im Diskant (Ausnahme: »Christum wir sollen loben
schon« mit Cantus firmus im Alt). Die Motive der begleitenden Stim-
men sind auflerordentlich konzis gestaltet: Mit einer Linge von oft
nur einer Zihlzeit, hochstens aber einem Takt bewegen sie sich meist
im Viertelpuls des Cantus und bestehen hiufig aus einer schrittweisen
Folge von drei Sechzehnteln (bzw. Achteln bei Sitzen im ¥2-Takt),
die auftaktig und in der Regel erst nach dem Initialton des Cantus
firmus einsetzen. Mit 33 Chorilen macht dieser Satztypus iiber zwei
Drittel des Werkbestandes im Orgelbiichlein aus.
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=  Dem »kolorierten Choral« mit reich verziertem Cantus firmus und
obligatorischer Ausfiihrung »a 2 Clav. et Ped.«. In diesen Sitzen ist
die Kirchenliedmelodie, wiederum im Diskant, doppelt exponiert:
klanglich durch die Darstellung auf einem separaten Manual und

»Werk« (in Norddeutschland bevorzugt auf dem Riickpositiv, in

Thiiringen auf dem Brust- oder Oberwerk) und satztechnisch durch

die Fiille dekorativer Umspielungen, die bisweilen durch Ornament-

symbole angezeigt werden, groftenteils aber ausnotiert sind. Poly-
phone Dichte der Begleitstimmen zeigt sich in diesen Sitzen in nur
geringem Maf, auch Grund- und Bewegungstempo sind deutlich
gemilligt. Im Orgelbiichlein bearbeitete Bach lediglich drei Kirchen-
lieder in dieser Satztechnik, die er im Weiteren offenbar der Kategorie
der groflen Choralbearbeitung zuordnete. Fiir den expressiven Ges-
tus, wie er etwa in »Schmiicke dich, o liebe Seele« aus den Achtzehn

Choriilen, freilich auch schon in »O Mensch, bewein dein Siinde

grofl« zum Ausdruck kommt, bot das Orgelbiichlein augenscheinlich

zu wenig Raum.
= Dem »Choralkanon«, bei dem die Kirchenliedmelodie (ebenfalls
ohne Unterbrechung) in zwei kanonischen Stimmen erklingt, deren

Einsatztone selten weiter auseinander liegen als ein Takt. Die acht

Orgelbiichlein-Chorile in dieser Satztechnik stehen bis auf eine Aus-

nahme (»Christus, der uns selig macht) im ¥:-Take; jeweils vier

Choralkanons fithren den Cantus firmus in der Oktave (oder Doppel-

oktave) bzw. der Quinte (oder Duodezime) durch.

Relativiert wird diese Typisierung allerdings durch die frappierende Fiille
von Varianten, die jedem einzelnen Orgelchoral sein individuelles Profil
geben. So ist beispielsweise die Liedmelodie in »Ich ruf zu dir, Herr Jesu
Christ« nur im ersten Abschnitt ornamentiert, und kanonische Bildun-
gen treten auch auf8erhalb der »strikten« Choralkanons auf. Vollends
abseits der satztechnischen Grundtypen des Orgelbiichleins steht die
Choralbearbeitung »In dir ist Freudes, in der die einzelnen Choralzeilen
zwischen den Stimmen wandern, mehrfach wiederholt werden und durch
Zwischenspiele voneinander getrennt sind — als habe sich ein fremdes
Stiick in die Sammlung hineinverirrt.

Weil Bach die einzelnen Chorile des Orgelbiichleins nicht fortlaufend
eintrug, sondern — je nach liturgischen Erfordernissen oder einem spon-
tanen Einfall folgend — mal hier, mal dort einen Orgelchoral notierte,
waren auch Korrekturen nur bedingt moglich. Denn iiberschritt die
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Niederschrift eines Stiickes den vorgesehenen Raum von einer Seite, so
musste Bach den Eintrag auf der gegeniiberliegenden Seite fortsetzen
(»Puer natus in Bethlehem«, »Wom Himmel kam der Engel Scharq, »Ich
ruf zu dir, Herr Jesu Christ«), auf zusitzlichen Einlageblittern beenden
(»Herr Gott, nun schleuf$ den Himmel auf«, »O Lamm Gottes, unschul-
dig«, »Hilf Gott, dass mir’s gelinge«)4 oder die letzten Takte des Stiickes
in platzsparender Tabulaturschrift notieren (vgl. die Abbildung S.15).
War Bach mit dem Ergebnis einer Niederschrift unzufrieden, so blieb
ihm meist nichts anderes iibrig, als die Passage — schlechtestenfalls in
allen Stimmen — auszuradieren und an derselben Stelle zu iiberarbeiten.
Dabei war umso behutsamer vorzugehen, wenn die Riickseite bereits
beschrieben war, denn ein Loch im Papier hitte beide Stiicke stellen-
weise unleserlich gemacht. Erst recht problematisch war die Revision
groflerer Abschnitte. Das iibliche Verfahren Bachs, Passagen auszustrei-
chen und durch Notate am Seitenende zu ersetzen, findet sich im Auto-
graph des Orgelbiichleins nur ein einziges Mal: in der Choralbearbeitung
»O Mensch, bewein dein Stinde grofl«, in dem ein Take auf diese Weise
ausgetauscht ist (T. 21, vgl. die Abbildung S.148f)).

Den bescheidenen Ausmaflen des einzelnen Orgelchorals stand nun
allerdings ein nachgerade enzyklopidischer Anspruch des Gesamtwerkes
gegeniiber: Mit 164 Chorilen sollte das Orgelbiichlein offenbar Bearbei-
tungen zu allen gebriuchlichen Cantus firmi enthalten — von Advent
bis Pfingsten, von den Katechismusgesingen iiber die Kasual- bis zu di-
versen Anhangsliedern. Thre Reihenfolge richtete Bach an den Rubriken
eines lutherischen Gesangbuchs aus: Die ersten 60 (geplanten) Lieder
folgen den Stationen des Kirchenjahres vom 1. Adventssonntag bis zum
letzten Sonntag nach Trinitatis, die iibrigen 104 Titel sind Chorile in
omni tempore (Katechismus- und Glaubenslieder) und widmen sich ver-
schiedenen Aspekten des christlichen Lebens. Auch die Eréffnung des
Orgelbiichleins mit dem Choral »Nun komm, der Heiden Heiland« steht
ganz in der Tradition evangelischer Gesangbiicher.

Nur 45 der 164 geplanten Chorile indes — weniger als ein Drittel also —
hat Bach tatsichlich ausgefiihrt.> Mehrheitlich handelt es sich dabei um
Bearbeitungen von kirchenjahreszeitlich gebundenen Melodien (14 fiir
Advent und Weihnachten, s fiir den Jahreswechsel und die Epiphanias-
zeit, 17 fiir Passion, Ostern und Pfingsten); von den {ibrigen Chorilen
bearbeitete Bach lediglich zehn. Anders gerechnet: Von den vorgesehe-
nen Orgelchorilen zum Kirchenjahr wurden mehr als die Hilfte aus-
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Johann Sebastian Bach, »Der Tag, der ist so freudenreich« (Orgelbiichlein),
Staatsbibliothek zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. autogr.
Bach P 283

Die letzten vier Takte der Choralbearbeitung (T.16ff) sind in »Deutscher
Orgeltabulatur« notiert. Ebenso verfuhr Bach bei der Niederschrift der Schluss-
passagen in den Orgelbiichlein-Chorilen »Wir Christenleut«, »Mit Fried und
Freud ich fahr dahin«, »Herr Gott, nun schleufd den Himmel auf«, »Christus,
der uns selig macht«, »Wir danken dir, Herr Jesu Christ«. Die Pedalstimme des
Orgelchorals »Hilf Gott, dass mir’s gelinge« ist sogar vollstindig in deutscher
Buchstabenschrift abgefasst.

gefithrt; von den geplanten Liedern in omni tempore nicht ganz ein
Zehntel. Diese Verteilung von geplanten und ausgefiihrten Stiicken ldsst
darauf schliefen, dass die Niederschrift der Choralbearbeitungen in der
Regel im Blick auf eine Verwendung in einem anstehenden Gottesdienst
erfolgte oder — umgekehrt — die Ausarbeitung einer Improvisation aus
dem vorangegangenen Gottesdienst war. Die Wahl der auszufiithrenden
Kirchenlieder ergab sich also augenscheinlich aus liturgischen Erforder-
nissen, wobei das Melodienrepertoire zum Kirchenjahr hiufiger genutzt
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wurde. Auch dass Bach einzelne Titel (und deren Choralbearbeitungen)
zu spiteren Zeitpunkten erginzte, lisst sich als Reaktion auf gottesdienst-
liche Gegebenheiten interpretieren.® Moglicherweise aber lief§ sich Bach
bei seiner Entscheidung, welche Lieder auszuarbeiten waren, auch von
subjektiveren Kriterien leiten: Wie Michael Kube mit seiner Synopse von
Bachs (realisierten) Orgelbiichlein-Chorilen und dessen Choralbearbei-
tungen auflerhalb dieser Sammlung gezeigt hat, komponierte Bach offen-
bar bevorzugt Choralvorspiele tiber jene Melodien, die er selbst bis dato
noch nicht fiir Orgel bearbeitet hatte (vgl. die Konkordanz S.224fF).”

Auffillig ist zudem der hohe Anteil an frithlutherischen Kirchen-
liedern im Orgelbiichlein. Auch hierzu einige Zahlen: Mehr als zwei
Drittel der zur Bearbeitung vorgesehenen Lieder sind im 16. Jahrhun-
dert entstanden; von den tatsichlich realisierten Chorilen stammt sogar
die Hilfte aus dem Zeitalter der Reformation. Von den 36 Chorilen, die
Luther selbst zugeschrieben werden, finden sich im Orgelbiichlein nicht
weniger als 30 Titel; zeitgenossische Lieder hingegen sucht man in dieser
Sammlung vergebens.® Zweifellos dokumentiert dieser Schwerpunkt das
am Weimarer Hof bevorzugte Repertoire; ob er auch Bachs personliche
Vorliebe widerspiegelt, steht dahin. Zwar ist diese starke Gewichtung des
Luther-Chorals bereits in fritheren Orgelbearbeitungen Bachs wie tiber-
haupt in seiner Orgelmusik auffillig. Doch ist andererseits eine gewisse
Vorliebe fiir Kirchenlieder der Reformationszeit auch charakteristisch
fir die sichsisch-thiiringische Region insgesamt.

Im Blick auf das knappe Format des Orgelbiichleins ist noch bemer-
kenswert, dass Bach fiir einige Chorile gleich zwei Fassungen plante:
Hierauf deuten die autographen »alio modo«Vermerke fiir die Vorspiele
»In dich hab ich gehoffet, Herr« und »Alle Menschen miissen sterbenc
hin. Ob Bach diese Sitze als Alternativversionen zu bereits vorhandenen
Bearbeitungen auflerhalb des Orgelbiichleins BWV 712 und BWV 1117)
verstand oder noch neue Bearbeitungen folgen sollten, ob hierbei an
alternative Melodien oder — wie bei den beiden Fassungen von »Liebster
Jesu, wir sind hier« — an verschiedene Versionen derselben Bearbeitung
gedacht war: All dies ist letztlich ungewiss.
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2. Mogliche Modelle

Die kompositorische Idee des Orgelbiichleins, in dem Bach drei ver-
schiedene Satztypen des kurzen Choralvorspiels zusammenstellte und
gleichsam idealisierte, ist ein Novum in der Musikgeschichte. Voraus-
setzungslos war sie freilich nicht. Wenn Carl Philipp Emanuel Bach 1775
in einem Brief an den Gottinger Musikgelehrten und spiteren ersten
Bach-Biografen Johann Nikolaus Forkel herausstellte, die kiinstlerische
Grundausbildung seines Vaters habe »wohl einen Organisten zum Vor-
wurf [im Sinne von »Ziel«] gehabt u. weiter nichts«,” so betonte er
damit nicht nur die Bedeutung des Instruments Orgel fiir dessen be-
rufliche Laufbahn, sondern verwies implizit auch auf den Stellenwert
tradierter Gattungen und Normen. Mentoren oder Lehrer allerdings,
die diese Traditionen an Johann Sebastian Bach vermittelten, werden
in der Darstellung des Sohnes kaum genannt — offenbar war Carl
Philipp Emanuel Bach bei seinen Auskiinften iiber die Biografie des
Vaters darauf bedacht, die Vorstellung vom »autodidaktischen Genie«
nicht durch Hinweise auf vorbildhafte Autorititen zu triiben. Schon im
Nekrolog berichtete er, Bach habe, als er bei dessen iltestem Bruder
Johann Christoph in Ohrdruf lebte, »unter desselben Anfithrung den
Grund zum Clavierspielen« gelegt und sich auch die »Composition [...]
grofStentheils durch das Betrachten der Wercke [...] und angewandtes
eigenes Nachsinnen« angeeignet.'” »Blos eigenes Nachsinnen, so heifit
es auch in dem zitierten Brief an Forkel, habe Bach »schon in seiner
Jugend zum reinen u. starcken Fugisten gemacht«. Neutraler — um nicht
zu sagen: objektiver — nimmt sich die Lesart von Johann Gottfried
Walther aus: Bach, so vermerkt der Verfasser des Musicalischen Lexicons
(1732), habe »bey seinem iltesten Bruder [...] die ersten Principia auf dem
Clavier erlernet«.!!

Mag also diese ostentative Betonung des »Autodidakten Bach« auch
durch die zeittypische Auffassung beeinflusst worden sein, dass »alle grof3e
musikalische Genie’s [...] Selbstgelehrte« seien, denen man »nicht lange
die Ammengesinge musikalischer Pidagogik vorlullen« miisse (Chris-
tian Friedrich Daniel Schubart),!? so war Carl Philipp Emanuel Bach bei
seinen Auskiinften Forkel gegeniiber doch redlich genug, »Bruhnsens,
Reinkens, Buxtehudes und einiger guter franzésischer Organisten ihre
Werke« als »Muster« fiir Bach gelten zu lassen und spiter mit »Frober-
gern, Kerl u Pachhelbel [...], Frescobaldi, [...] Fischer, Strunck [... und]
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Bohmen« noch weitere »Favoriten« zu benennen, deren Musik der Vater
»besonders geliebt u. studirt« hatte.!® So lassen sich mit den biografi-
schen Stationen des jungen Johann Sebastian Bach zugleich einige satz-
technische Modelle vergegenwirtigen, die dessen Zeitgenossen in ihren
choralgebundenen Werken nutzten und die fiir Bachs eigene stilistische
Entwicklung mafigeblich waren.

Johann Christoph Bach (1671-1721), der seinen zehnjihrigen Bruder
Johann Sebastian nach dem Tod der Eltern bei sich in Ohrdruf aufnahm
(und diesen dann gewiss auch im Orgelspiel unterwies), hatte von 1685 bis
1688 bei Johann Pachelbel (1653-1706) in Erfurt gelernt und nutzte ver-
mutlich die Werke seines Lehrers ebenso als exempla fiir seinen eigenen
Unterricht wie Kompositionen von ehemaligen Studienkollegen' und
Mitgliedern der eigenen Familie. Vorstellbar wire deshalb, dass Johann
Sebastian Bach — abgesehen von den Manuskripten, auf deren Grund-
lage sich der Unterricht gemeinhin vollzog — auch Pachelbels gedruckte
Sammlung mit acht Chorale/n] welche Bej wihrenden Gottes Dienst
Zum praambulieren gebrauchet werden kinnen (1693) auf diesem Wege
kennen lernte. Gleiches gilt fiir die identisch betitelte Anthologie von
44 Choralfughetten, die dem Eisenacher Organisten Johann Christoph
Bach (1642—1703) zugeschrieben wird, aber auch von Johann Sebastians
iltestem Bruder stammen konnte.”® Das »Buch voll Clavierstiicke« je-
denfalls, das sich der berithmten Anekdote zufolge Johann Sebastian
in monatelanger Arbeit »bey Mondenscheine« heimlich abschrieb, weil
der Bruder ihm die Einsichtnahme (oder nur das Kopieren?) verwehrt
hatte, enthielt nach Auskunft des Nekrologs Werke von Johann Jakob
Froberger, Johann Kaspar Kerll und Pachelbel.!® Weder Vorlage noch
Abschrift dieser Sammlung sind erhalten, doch ist in dieser Anthologie
wohl ein dhnliches Repertoire zu vermuten wie in dem Tabulaturbuch
(1692) von Johann Valentin Eckelt (1673-1732), der ungefihr zur sel-
ben Zeit wie Johann Christoph Bach bei Pachelbel studierte und dessen
Kompendium Priludien, Fugen, Capricci, Tanzsuiten und Choralbear-
beitungen vor allem von Pachelbel, daneben aber auch von den meisten
anderen Komponisten enthilt, die im Nekrolog genannt werden."”

Pachelbel gestaltete seine Choralbearbeitungen gern als vierstimmige
Fugen iiber die erste Kirchenliedzeile oder mit dem unverzierten Vortrag
des vollstindigen Cantus firmus, der — wie es das folgende Notenbeispiel
zeigt — im Diskant gefithre und im Begleitsatz durch zeilenweise Vor-
imitationen im diminuierten Grundschlag unterbrochen wird.
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Johann Pachelbel, »Nun lasst uns Gott, dem Herrenc

Dass sich der junge Bach stark an den Satztechniken Johann Pachel-
bels orientierte, ist in der Literatur vielfach hervorgehoben worden'® und
bestitigte sich nochmals nachdriicklich durch die Auswertung der »Neu-
meister-Sammlung« — eine Handschrift, die Ende des 18. Jahrhunderts
von dem Friedberger und spiteren Homburger Lehrer und Organisten
Johann Gottfried Neumeister (1756-1840) zusammengestellt wurde und
die insgesamt 84 kleinere Choralbearbeitungen des spiten 17. und frii-
hen 18. Jahrhunderts enthilt. Erst Anfang der 1980er Jahre riickte die
Neumeister-Sammlung in das Blickfeld der Forschung. Die fast vier-
zig Orgelchorile, die in diesem Konvolut unter dem Namen Johann
Sebastian Bachs iiberliefert sind,” hat Christoph Wolff im Rahmen
der Neuen Bach-Ausgabe herausgegeben. Nicht bei allen Kompositio-
nen, die Wolff als authentisch reklamierte, blieb die Zuschreibung an
Bach als Autor unwidersprochen. Fiir den Orgelchoral »Christe, der du
bist Tag und Licht« BWV 1096, der in der »Neumeister-Sammlung« als
ein Werk Johann Sebastian Bachs gilt, nach anderen Quellen hingegen
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von Pachelbel stammen soll, geriet die Frage der Verfasserschaft sogar
zum offenen Forschungsstreit,?® der hier freilich nicht rekapituliert zu
werden braucht: Letzelich ist der Satz weder mit stil- noch mit quel-
lenkritischen Argumenten dem ecinen oder dem anderen Komponisten
definitiv zuzuschreiben.

Auch fiir Pachelbels Idee, die Prinzipien von Choralfuge (bzw. Choral-
fughette) und -vorspiel zu einer grofer dimensionierten »Kombinations-
form« zu verbinden, lassen sich mit dem Orgelchoral »Durch Adams
Fall ist ganz verderbt« BWV 1101 aus der Neumeister-Sammlung und
der »Magnificac-Fuge« BWV 733 Adaptionen Bachs namhaft machen.
Prigender speziell fiir das Orgelbiichlein war allerdings noch ein anderer,
dreistimmiger Satztyp, den Pachelbel in seinen Choralpartiten bevor-
zugt verwendete und in dem die Kirchenliedmelodie in der Oberstimme
mit nur einem kontrapunktischen Motiv begleitet wird, das gelegentlich
auch auf den Cantus firmus iibergreift.
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Johann Pachelbel, »Freu dich sehr, o meine Seele«, Variatio 2

Beides, die Fithrung der Kirchenliedmelodie im Diskant wie auch die
motivische Einheitlichkeit der Begleitstimmen, sind wesentliche Cha-
rakteristika der Sitze des Orgelbiichleins. Produktiv auseinandergesetzt
hatte sich Bach mit derartigen Partitensitzen beispielsweise in dem
(fragmentarischen) Orgelchoral »Wie schon leuchtet der Morgensternc
BWYV 764 (ebenfalls mit einem durchgingigen Motiv), in der Bearbei-
tung »Herzlich tut mich verlangen« BWV 727 (vierstimmig mit Pedal
und ohne Zwischenspiele) und in »Als Jesus Christus in der Nacht,
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darin er ward verraten« BWV 1108 (vierstimmig, Choral und eine Varia-
tion), deren Motivgestaltung nicht weniger stringent ist als bei Pachelbel
(vgl. das folgende Notenbeispiel): Das eingangs exponierte Drei-Achtel-
Motiv wird schon in T.2 und T.3 umgekehrt und im Zwischenspiel
zur zweiten Choralzeile variiert (Tonrepetitionen und verengtes Rah-
menintervall, T. 4ff.). In der dritten und vierten Kirchenliedzeile arbeitet
Bach mit beiden Motivvarianten gleichzeitig (T.13f). In Versus 2 (»Varia-
tio«) erscheint das Motiv zum Cantus firmus (in wechselnden Stimmen)
iberwiegend in umgekehrter Bewegung, entwickelt sich dann zu einer
durchgehenden Sechzehntellinie (T.34fF) und wird erst in der letzten
Liedzeile (mit augmentiertem Cantus firmus im Pedal, T.39ff)) zuguns-
ten einer komplementirrhythmischen Bewegung aufgegeben.
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Johann Sebastian Bach, »Als Jesus Christus in der Nacht« BWV 1108
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Variatio

Auch die Orgelchorile seines Schwiegervaters Johann Michael Bach (1648
bis 1694) kannte Bach gewiss.?! Stilistisch den Werken Pachelbels dhn-
lich, zeigen die Choralbearbeitungen des Arnstidter und spiteren Gehre-
ner Organisten eine insgesamt freiziigigere Behandlung des Tonsatzes,
in dem der Cantus firmus bisweilen in wechselnder Lage erscheint und
Struktur und Stimmenzahl des (meist figurierten) Begleitsatzes innerhalb
einer Zeile desselben Stiickes variieren kénnen. Auch Zwischenimitatio-

Ein Werk aus Weimar 23



nen gestaltete Johann Michael Bach meist mit freiem Material. Wie bei
Pachelbel allerdings erscheint die Kirchenliedmelodie bei jenem meist
unverziert; auch der Affekt des Textes bleibt in seinen Orgelchorilen un-
beriicksichtigt. Johann Sebastian Bachs kompositorische Auseinander-

setzung mit dieser Form zeigt sich etwa in dem Orgelchoral »Jesu, meine
Freude« BWYV 1105, der jede Melodiezeile in einer anderen Satztechnik

vorstellt.
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Johann Sebastian Bach, »Jesu, meine Freude« BWV 1105

Lehrer-Schiiler-Beziehungen freilich lassen sich fiir diese Einflussbereiche
ebenso wenig nachweisen wie fiir Bachs Zeit in Liineburg, wo er zwi-
schen 1700 und 1702 die Michaelisschule besuchte und gewiss Kontakt
zu Georg Bohm (1661-1733), dem Organisten an der St. Johanniskirche,
aufnahm. Die Bezeichnung Bohms als Bachs »Liineburgischer Lehrmeis-
ter«, die Carl Philipp Emanuel Bach in seinem Brief an Forkel zunichst
wihlte, korrigierte er dort sogleich in den »Liineburgischen Organisten,
dessen Werke der Vater allerdings besonders »geliebt u. studirt« habe.??
Schépferische Reflexe dieser Studien zeigen Bachs vier Choralpartiten.
Neben zahlreichen Variationen im Pachelbel-Stil enthilt diese Werk-
gruppe (die erst nach den »Neumeister-Chorilen«, aber noch vor dem
Orgelbiichlein entstand) manche Sitze, die ihr Begleitmaterial aus nur
einem Motiv speisen (vgl. das folgende Notenbeispiel). Sowohl diese
Vereinheitlichung der Figurationsmotive als auch eine durchgingige Be-
wegung der Begleitstimmen sollten fiir die Satztypen des Orgelbiichleins
verbindlich werden.
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