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Vorwort

Der Titel »Bachs musikalisches Universum« soll andeuten, dass sich der Ansatz dieses
Buches von der konventionellen Betrachtungsweise »Der Komponist und sein Werk«
klar unterscheidet. Eine kritische Auseinandersetzung mit dem Gesamtschaffen Johann
Sebastian Bachs wire eine vergebliche Miihe, denn der musikalische Nachlass des Kom-
ponisten ist viel zu grof3, als dass all seine Werke in einer einzigen Studie angemessen
gewiirdigt werden konnten. Aus reiner Notwendigkeit heraus habe ich daher entschie-
den, mich auf eine begrenzte, aber bedeutsame Auswahl von Werken zu beschrinken —
eine Auswahl allerdings, wie sie bisher noch nie getroffen worden ist. Bach-Studien be-
handeln tblicherweise Kompositionen dhnlicher Art, gleicher oder verwandter Gattung
oder solche, die dem gleichen Zeitraum entstammen. Die Werkauswahl dieses Buches
hingegen tiberschreitet solche Grenzen und wurde in gewisser Weise vom Komponisten
selbst mitbestimmt. Denn wihrend seiner gesamten Schaffenszeit hat Bach bestimmte
Werke systematisch in Sammlungen zusammengestellt — sei es in sorgfiltigen Rein-
schriften oder in gedruckten Publikationen. Diese richtungsweisenden Werke, allesamt
ohne Parallele, bilden eine aufergewohnliche Folge hoch origineller Schépfungen und
waren eindeutig als Paradigmen seiner musikalischen Kunst gedacht. Und als solche
stellen sie die vielleicht stirkste und wirklich authentische musikalische Autobiografie
dar, die man sich vorstellen kann.

Hervorgegangen aus einem umfangreichen und hochkomplexen (Euvre, bildet
eine bemerkenswerte Anzahl von Kompositionen — von den frithen sechs Toccaten fir
Tasteninstrumente bis zur spaten Kunst der Fuge und der h-Moll-Messe — metaphorisch
gesprochen deutlich erkennbare Planeten innerhalb des groferen Firmaments von
Bachs Musik. Es sind klar organisierte Einheiten, die sein Gespir fiir Breite und Tiefe
sichtbar werden lassen — wihrend sich sein musikalisches Universum stetig ausdehnt,
weitgehend unabhingig vom dufieren Verlauf seines Lebens. Tatsichlich gleicht Bachs
Universum einem gewaltigen Kosmos, in dem all seine unermesslich scheinenden musi-
kalischen Ideen ihren Platz finden. Doch will ich es dabei belassen und die Metapher
nicht weiter auf Asteroiden, schwarze Locher und andere Bereiche der Astronomie
ausdehnen.

Vorwort |
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Ein weiterer Aspekt dieses Buches betrifft die lange und iiberreiche Tradition der
Bach-Forschung. Fiir alle Werke und Sammlungen, die hier in den Blick genommen wer-
den, gibt es etliche engagiert geschriebene Monografien, Buchkapitel, Fachartikel und
pragnante Einfithrungen. Viele von ihnen haben Generationen von Bach-Forschern und
-Enthusiasten geprigt, wobei neuere Publikationen bis in die Gegenwart hinein infor-
mieren und inspirieren. Dennoch sind diese Publikationen (abgesehen von einigen we-
nigen Ausnahmen) nicht in der Bibliografie aufgefiihrt. Ich verfolge in der Tat eine unab-
hingige Metastudie und mochte mich primir auf iibergreifende Aspekte konzentrieren,
die in Bachs reichem Schaffen zu erkennen sind. Eine solche im Wesentlichen synopti-
sche Annidherung an Bachs (Euvre schirft den Blick fiir den neugierigen musikalischen
Verstand des Komponisten mit seiner stetigen Produktion transformativer Werke —
Referenzwerke, die den Status der jeweils gewihlten Gattung grundlegend veranderten.

Fuar alle hier betrachteten Kompositionen werden Aspekte der Entstehungsge-
schichte (mit einem Schwerpunkt auf Primirquellen), hervorstechende musikalische
Merkmale und andere wesentliche Facetten von historischer Bedeutung und allgemei-
ner Tragweite beriicksichtigt. Die Tabellen mit Informationen tiber Sammlungen und
einzeln iberlieferte Stiicke sind zum bequemen Nachschlagen und als informativer
Uberblick gedacht. Der Musik selbst konnen die Kapitel und Abschnitte dieses Buches
nicht bis ins Letzte gerecht werden: Sie enthalten weder detaillierte Analysen, noch sol-
len sie bestehende kritische Einfithrungen zu den betrachteten Werken ersetzen. Viel-
mehr erginzen sie die vorhandene Literatur. Das Buch greift hin und wieder zuriick auf
eigene Schriften, Lehrveranstaltungen und Forschungen; sein Schwerpunkt und seine
Ausrichtung zielen jedoch vor allem darauf, das Bild zu vervollstindigen, das ich in mei-
ner biografischen Studie Johann Sebastian Bach: The Learned Musician (New York 2000;
deutsch: Johann Sebastian Bach, Frankfurt am Main 2000) entworfen habe.

Auch wenn die vorliegende Studie in engem Zusammenhang mit dieser Bach-Bio-
grafie steht, wird nur gelegentlich auf sie verwiesen, etwa fiir bestimmte biografische
Informationen und andere wesentliche Aspekte. Im Allgemeinen liefert jedoch jede
Bach-Biografie geniigend Hintergrundinformationen. Die wichtigsten Daten finden
sich in einer kurzen Synopse am Ende des Bandes zusammengefasst. Da Bach-Parti-
turen leicht erreichbar sind, wurden die Notenbeispiele auf ein Minimum beschrinkt.
Faksimilia von Originalquellen hingegen liefern viele erginzende Informationen zu den
ausgewahlten Werken und fithren den Leser niher an den historischen Kontext heran.
Die in diesem Buch wiedergegebenen Faksimileseiten werden erginzt durch die um-
fassende digitale Bibliothek des Leipziger Bach-Archivs (www. bach-digital.de) mit ent-
sprechenden Navigationsanweisungen. Fiir Recherchen in der Sekundarliteratur kann
die ebenfalls vom Bach-Archiv Leipzig betreute Bach-Bibliographie Online hilfreich sein
(www.bach-bibliographie.de).

Die hier besprochenen Stiicke sind mit den Nummern des systematisch-themati-
schen Bach-Werke-Verzeichnisses gekennzeichnet (abgekiirzt BWV). Diese Nummern
erleichtern die Suche nach einschlagigen Notenausgaben sowie nach den reichlich vor-
handenen Tontriger-Aufnahmen fast jedes Bach-Werkes. Die jiingste Version dieses



unentbehrlichen Nachschlagewerks, die griindlich tiberarbeitete dritte Ausgabe des
BWYV (herausgegeben vom Bach-Archiv Leipzig) enthilt zu jedem einzelnen Werk Infor-
mationen auf dem neuesten Stand der Forschung. (Zu differierenden Nummern in den
fritheren Ausgaben des BWV siehe die Angaben im Register der Werke Bachs, S.352.)

Die zahlreichen Abbildungen und verschiedenen Tabellen im Buch erfilllen zudem
einen besonderen Zweck. Abbildungen von autographen Reinschriften und Original-
drucken dokumentieren das Gewicht, das der Komponist seinen Referenzwerken bei-
maf3, wihrend autographe Arbeitspartituren die akribische Sorgfalt widerspiegeln, mit
der er an seine Grof3projekte heranging. Weitere Abschriften, die eine wichtige Rolle bei
der Uberlieferung und Bewahrung von Bachs Musik spielen, bieten dafiir weitere Belege.
Die Tabellen wiederum geben einen grundlegenden Uberblick iiber Inhalt und Struktur
der exemplarischen Sammlungen und der grofien Einzelwerke, wie beispielsweise der
Passionen. In einigen Fillen, vor allem in Kapitel 8, sollen sie den FliefRtext auch von
komplexeren analytischen oder anderen Details und Fragestellungen entlasten, stehen
aber fir diejenigen zur Verfiigung, die sich in solche Einzelheiten vertiefen wollen.

Eine der wichtigsten und in der Tat angenehmsten Funktionen eines Vorworts be-
steht darin, Freunden, Kollegen und Institutionen zu danken, die die Entstehung dieses
Buches in verschiedenen Phasen wesentlich unterstiitzt haben. Ganz oben auf die Liste
setze ich Michael Ochs, ehemaliger Harvard Music Librarian und pensionierter Music
Editor bei W. W. Norton. Er hat das aktuelle Projekt wie auch seinen Vorldufer, meine
Bach-Biografie, in Auftrag gegeben. Ich freue mich, dass er mir auch bei diesem Buch
als ein weiser und ermutigender redaktioneller Begleiter zur Seite stand. Ich bedaure
freilich, dass ich ihn viel linger auf das Manuskript habe warten lassen als beabsichtigt,
und hoffe, dass sich diese Fristverzégerung am Ende doch positiv auf Anlage und Inhalt
des Buches ausgewirkt hat.

Zu den Sternstunden einer akademischen Laufbahn gehdren jene Momente, in
denen ein Lehrer erkennt, dass er von seinen Doktoranden lernen kann. Ich machte
diese Erfahrung wiederholte Male, als ich das hochst willkommene Feedback zu meinem
Manuskript von zwei ehemaligen Harvard-Absolventen erhielt, die lingst eigenstindige
Akademiker sind: Jay Panetta las jedes Wort, schlug vor, das ein oder andere zu strei-
chen oder zu ersetzen, und sorgte dafiir, dass die Argumentation auf dem richtigen Kurs
blieb; Peter Wollny kam auf so manchen guten Punkt und sorgte vor allem dafiir, dass
ich die neuesten relevanten Finessen der aktuellen Bach-Forschung nicht iibersah. Bei-
den bin ich zu grofRem Dank verpflichtet.

Viel allgemeine und technische Unterstiitzung habe ich dankenswerterweise vom
Leipziger Bach-Archiv erhalten, das ich mehr als ein Dutzend Jahre lang im Nebenamt
leiten durfte. Peter Wollny, derzeitiger Direktor, stellte mir die technischen Hilfsmittel
dieses Instituts grof8ziigig zur Verfiigung, und Christine Blanken, die gute Fee von Bach
digital, lieferte die Dateien fiir den Grof3teil der Abbildungen in diesem Buch. Dariiber
hinaus bin ich den verschiedenen Bibliotheken fiir ihre bereitwillige Erlaubnis zu Repro-
duktionen aus ihren Bestinden sehr dankbar, vor allem der Musikabteilung der Staats-
bibliothek zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz und ihrer Leiterin Martina Rebmann.

Vorwort
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Ich danke dem Birenreiter-Verlag, dem ich seit Jahrzehnten verbunden bin, dass
er sein Interesse an diesem Buch bekundet und die deutsche Ausgabe erméglicht und
itbernommen hat. Besonderen Dank schulde ich der Buchlektorin Diana Rothaug, mit
der ich nicht zum ersten Mal zusammenarbeite und die ihre fachkundige und umsich-
tige Betreuung auch diesem Buch-Projekt zugutekommen lief3. Auch Daniel Lettgen
leistete einen grofien Beitrag zur sprachlichen Schlussfassung und gab inhaltliche An-
regungen, wofir ich ihm sehr dankbar bin. Groflen Dank verdient nicht zuletzt Sven
Hiembke fiir seine iiberaus kompetente und einfithlsame Ubersetzung. Zudem betrachte
ich es nicht als selbstverstiandlich, dass er mir gestattet hat, hier und dort meine mut-
tersprachlichen Priferenzen und einige kleinere Aktualiserungen in die Ubersetzung
einfliefRen zu lassen.

Das amerikanische Vorwort des Buches schloss mit dem Absatz: »Finally, there is the
one person who is already mentioned in the preface of my first book from more than fifty
years ago: my dear wife Barbara, critical reader of all my writings. She merits a particular
place of honor here, and once again I thank her deeply and profusely for her patience,
support, and love.« Meine liebe Frau durfte das Erscheinen der Originalausgabe Anfang
Mirz 2020 noch erleben, und ich empfinde es als tiberaus schmerzlich, dass ich jetzt die
deutsche Ausgabe nur noch ihrem Gedichtnis widmen kann.

Im Juni 2022 Christoph Wolff



PROLOG

Primat der »Vollstimmigkeit«

Bachs Visitenkarte

Komponisten und Musiktheoretiker des 17. und 18. Jahrhunderts haben die allgemeinen
Prinzipien der musikalischen Komposition oft und lebhaft diskutiert. Uberlegungen zur
schopferischen Motivation von Komponisten aber, zu ihren kiinstlerischen Zielen und
asthetischen Priorititen stellten sie nur selten an — wenn itberhaupt. Diskussionen tiber
individuelle kompositorische Ansitze, itber ungewohnliche Entscheidungen und typi-
sche Vorlieben, also iitber die eigentlichen Elemente kiinstlerischer Originalitit sucht
man in der Literatur jener Zeit vergeblich. Wie aber lasst sich das Wesen von Johann
Sebastian Bachs Kunst der Komposition fassen?

Als entschiedener Praktiker seiner Kunst vermittelte Bach seine kompositorischen
Ansichten fast ausschlieflich in seinen Werken, also rein musikalisch und nicht mit
Worten. Trotz seiner Tatigkeit als hingebungsvoller und inspirierender Lehrer, die ihn
zu einem der gefragtesten und einflussreichsten Musikpidagogen werden lief3, verwei-
gerte er notorisch schriftliche AuRerungen iiber sein Leben und Werk. Auch der Bitte
von Johann Mattheson aus dem Jahr 1717 um eine autobiografische Skizze kam er nicht
nach.! Ebenso tiberlief$ er 1738 seinem Freund Johann Abraham Birnbaum die Reaktion
auf die Kritik von Johann Adolph Scheibe an dem vermeintlich »schwiilstigen und ver-
worrenen Wesen« seiner Musik, das sich angeblich aus »allzugrofier Kunst« ergab.”

Dass Bach bevorzugt seine Musik fiir sich sprechen lief}, zeigt auch das einzige
authentische Bildnis, das sich erhalten hat: ein Olportrit, das Elias Gottlob Hauffmann
malte, als der Komponist Anfang sechzig war (siehe Frontispiz).> Als Maler des Leipziger
Stadtrates schuf HaufSmann zahlreiche Portrits von verschiedenen stidtischen Amts-
trigern, die er in mehr oder weniger immer gleicher Pose zeigte. Bachs Portrit unter-
scheidet sich von diesen nicht wesentlich, aufler in einem entscheidenden Detail: Ein
Blatt Papier mit einem Musikstiick, das er in der Hand halt, weist ihn eindeutig als Mu-
siker aus (siehe Abb. P-1). Auf die traditionelle Kantoren- und Kapellmeisterhaltung, die
den Dargestellten mit einer Notenrolle in der Hand zum Zwecke des Dirigierens zeigt
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—eine Konvention fiir Musikerportrits —, verzichtete Bach. Auch mit seinem Instrument
wollte er nicht gezeigt werden, dabei waire eine solche Pose durchaus angemessen ge-
wesen, wenn man bedenkt, dass Bach zu Lebzeiten vor allem als brillanter Organist und
Tastenvirtuose bewundert wurde.* Stattdessen wendet er sich dem Betrachter zu und
prisentiert ein kleines Notenblatt, als wiirde er eine Visitenkarte mit seinem Namen
und Beruf vorlegen.

Wem die Analogie zu einer gemalten Visitenkarte unpassend oder zu weit herge-
holt erscheint, braucht nur ihre Druckfassung zu betrachten (siehe Abb. P-2). Auf einem
Blatt im Duodezimformat (10,2 x 8,3 cm) findet sich derselbe »Canon triplex a 6 Voc:«
(Tripelkanon fir sechs Stimmen) — der einzige derartige Separatdruck, den Bach jemals
verdffentlichte, und die Vorlage fiir den Bildausschnitt. Urspriinglich wurde der Kanon
weder fur das Portrit noch fiir den Einzeldruck komponiert, sondern er stammt aus der
Reihe der Vierzehn Kanons BWV 1087° tiber die Fundamentalnoten der Arie der 1741 er-
schienenen Clavier-Ubung, Teil 1V (Goldberg-Variationen; siche Kapitel 8).

Bach hatte den Einzelkanon 1747 zur Verteilung unter den Mitgliedern der Corres-
pondierenden Societit der musicalischen Wissenschaften drucken lassen, der er im sel-
ben Jahr beitrat. Er beschloss, sich den Mitgliedern dieser gelehrten Gesellschaft, die von
seinem ehemaligen Schiller Lorenz Christoph Mizler gegriindet worden war, vorzustel-
len, indem er Druckexemplare des Kanons in eines der regelmiflig zirkulierenden Pa-
kete der Gesellschaft legte. Da die Mitglieder weit voneinander entfernt lebten — Georg
Friedrich Hindel etwa in London, Georg Philipp Telemann in Hamburg und Meinrad
Spief’ im oberschwabischen Irsee — fungierte die Vereinigung als Korrespondenzgesell-
schaft. Ihr wichtigstes Kommunikationsmittel waren laut Satzung sogenannte »Zirku-
larpakete« zum gegenseitigen Austausch von Schriften und Kompositionen, die vom
Sekretar Mizler zusammengestellt und in der Regel zweimal im Jahr verschickt wurden.
Ein solches Paket wurde jeweils an das erste Mitglied auf der Liste geschickt, das es dann
an das nachste weiterleitete, und so weiter.

Mizler druckte Bachs Kanon am Ende des Nekrologs des Komponisten in der Musika-
lischen Bibliothek (Leipzig 1754) erneut ab und bemerkte: »Im fiinften Packet der Societit
hat der seel. Capellm. Bach eine dreyfache Kreisfuge mit sechs Stimmen zur Auflésung
vorgelegt.«® Eben dieses Paket erwdhnt Mizler auch in seinem Brief vom 23. Oktober 1747
an den Komponisten und Musiktheoretiker Spief3, Prior der Benediktinerabtei Irsee:
»Das letzte Packet aber, so den 29 May d.]. schon abgelaufen, ist noch nicht zuriicke, u.
weif noch nicht, wo es so lange ausgeruht. Sie werden es von Herrn Bach erhalten.«” Das
an Pater Spiefd versandte Notenblittchen aus dem Zirkularpaket ist eines von nur zwei
erhalten gebliebenen Exemplaren der Originalauflage.®

Die vermeintlich unscheinbare kleine Partitur des Kanons und ihre doppelte Pri-
sentation in gemalter und gedruckter Form werfen die Frage auf, ob es sich hierbei um
eine bewusste Projektion von Bachs Selbstbild handelt. Denn Haufimanns Portrit ver-
bindet das Konterfei des Komponisten mit seinem schépferischen Werk und vermit-
telt so eine besonders starke Aussage. Mild und durchaus wohlwollend lichelnd scheint
Bach sagen zu wollen: »Das bin ich, und dafiir stehe ich: fir die Kunst der Polyphonie.«

| Prolog



C‘d Abbildung P-1 Tripelkanon
non. b’ ; X @OC: flr sechs. Stimme.n BWV 1076,

Ausschnitt aus Elias Gottlob
P e

Haufmanns Olportrit von
J.S.Bach (1748)

Abbildung P-2 Tripelkanon
fiir sechs Stimmen BWV 1076,
Originaldruck (Leipzig 1747)

Ruhig, stolz und vielleicht mit einer Spur von Selbstgefilligkeit fordert er den Betrachter
auf, herauszufinden, wie sich diese ritselhafte dreizeilige Partitur in einen unendlichen
Tripelkanon fiir sechs Stimmen auflésen lasst.

Die Verwendung eines Kanons zur Identifizierung eines Portratierten als Musiker
war keineswegs ungewohnlich. Die platzsparende Notation in verschliisselter Form er-
laubte es, mit einem Kanon eine vollstindige, wenn auch kurze polyphone Komposition
darzustellen, und in dieser Weise finden sich Kanons auf zahlreichen Abbildungen von
Musikern zumal des 17. Jahrhunderts.® In Portrits wurden sie iblicherweise entweder
als Etikett oder als emblematische Inschrift platziert, also losgelost vom Dargestellten.
Haufdmanns Gemailde hingegen bezieht den Kanon als integralen Bestandteil einer akti-
ven Geste des dargestellten Musikers mit ein.

Wie die Uberschrift »Canon triplex a 6 voc[ibus]:« bereits verrit, ist das Stiick in
mehrfacher Hinsicht ungewohnlich. Der Titel verweist auf einen dreifachen Kanon fur

Bachs Visitenkarte |
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sechs Stimmen, doch werden weder Einsatzpunkte fiir die kanonischen Stimmen noch
andere Hinweise zur Auflosung der Ritselnotation mitgeteilt. Wie also kann aus jeder
der drei Stimmen ihre kanonische Antwort bzw. ihr Kontrapunkt hervorgehen, sodass
sich die Kombination von drei zweistimmigen Kanons zu einer vollen Partitur mit sechs
Stimmen summiert? Die Kanoniiberschrift selbst verrit nicht, dass es sich bei dem klei-
nen Stiick nicht nur um einen einfachen Tripelkanon handelt, sondern vielmehr um
einen umkehrbaren Spiegelkanon. Genau dies aber legen die verschiedenen Blickwinkel
vonseiten des Betrachters und vonseiten des Prisentierenden (also Bachs) nahe (siehe
Diagramm P-1 und Notenbsp. P-1). Mit anderen Worten: Die impliziten kanonischen
Kontrapunkte, die aus jeder der drei notierten Stimmen im Alt-, Tenor- und Bass-
schliissel (= 1a-3a) entstehen, miissen aus ihren jeweiligen melodischen Umkehrungen
abgeleitet und im Sopran-, Alt- und Tenorschliissel (=1b-3b) gelesen werden. Der Ka-
non als solcher ist seit Langem aufgeldst,’® wird aber meist in sechsstimmiger Partitur
notiert, bestehend aus drei Kanonpaaren, ohne Beriicksichtigung seiner auf dem Kopf
stehenden umkehrbaren Gestalt. Die intendierte Auflésung ergibt sich erst durch das
gleichzeitige Lesen der sichtbaren dreistimmigen Partitur (1a-3a) und ihrer imaginier-
ten Spiegelung (1b—3b) mit den richtigen Schliisseln (impliziert, aber nicht angegeben):
Sopranschlissel (fiir die — aus Betrachtersicht — Unterstimme), Altschliissel (fiir die Mit-
telstimme) und Tenorschliissel (fiir die Oberstimme). Erst mit dieser Stimmenvertei-
lung ergibt sich eine melodisch ausgeglichene und musikalisch iiberzeugende Partitur.

Durch die Betonung der klar abgegrenzten Funktionen der drei Stimmen in ihrer
richtigen rhythmisch-melodischen Balance und harmonischen Staffelung definiert der
Kanon unmissverstindlich das Wesen einer kontrapunktischen Komposition und erhellt
damit das Wesen der Musik selbst. Die Partitur des Kanons wiederholt somit in Noten-
schrift, was Bach 1738 in den Worten seines Freundes und literarischen Sprachrohrs Jo-
hann Abraham Birnbaum tber das »wesen der Music« geduflert hatte: »Dieses besteht in
der harmonie. Die harmonie wird weit vollkommener, wenn alle stimmen miteinander
arbeiten. Folglich ist dies kein fehler, sondern eine musicalische vollkommenheit.«!

Diese Stellungnahme sollte die Kritik von Johann Adolph Scheibe an Bachs Musik
widerlegen, der eine »Hauptstimme« fehle und in der »alle Stimmen [...] mit gleicher
Schwierigkeit arbeiten« wiirden.”* Diese Bemerkung veranlasste Bach, musikalische
Vollkommenheit als hochstes Ziel seiner Bemithungen zu definieren. Gleichzeitig stellte
er sich in die altehrwiirdige Tradition der kontrapunktischen Polyphonie, wenn er da-
rauf verwies, man solle nur »unter den alten PraeNEsTINI [Palestrina], unter den neu-
ern [Antonio] Lotti, und andere wercke nachsehen, so wird er daselbst nicht nur alle
stimmen bestandig arbeiten, sondern auch bey einer jeden eine eigene mit den tibrigen
gantz wohl harmonirende melodie antreffen.«

Wihrend Bachs Kanon in seiner notierten Dreistimmigkeit auf das Wesen des ein-
fachen Kontrapunkts verweist, bei dem jede Stimme tatsichlich »eine eigene melodie«
hat, definiert die sechsstimmige Auflésung den doppelten Kontrapunkt. Der doppelte
oder umkehrbare Kontrapunkt folgt dem Prinzip, die tiefere Stimme tiber die hohere zu
setzen und umgekehrt, wobei natiirlich auch die neue Struktur harmonisch korrekt sein
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Diagramm P-1 Schematische Auflésung des Canon triplex inversus

Lesart des Betrachters Lesart des Portratierten Auflésung

Zeile1a (A): cccccc Zeile 3b (S): > >>>>> Zeile 3b (S): > >>>>>
Zeile 2a (T): cccccc Zeile 2b (A): D>>>>> Zeile 1a (A): cccccc
Zeile 3a (B): cccccc Zeile 1b (T): D>>>>> Zeile 2b (A): D>D>>>>>

Zeile 2a (T): cccccc
Zeile 1b (T): 2>>>>>

Zeile 3a (B): cccccc
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* auf dem Kopf stehend gelesen

Notenbeispiel P-1 Auflésung de Tripelkanons BWV 1076 in Partiturform

muss. Da in BWV 1076 alle drei Stimmen vertauscht werden, demonstriert der Kanon
gleichzeitig die Kategorien des doppelten, dreifachen und vierfachen Kontrapunkts.
Wenn alle drei notierten Stimmen und ihre jeweiligen gespiegelten Versionen iiberein-
andergelegt werden (siehe Diagramm P-1 und Notenbsp. P-1), ergeben sie eine harmo-
nisch perfekte Vertonung im vierfachen Kontrapunkt und liefern somit ein echtes Bei-
spiel fiir Bachs Ideal musikalischer Vollkommenheit.

Neben seiner ausgekliigelten vielschichtigen polyphonen Ausrichtung hat das zwei-
taktige Miniaturstiick auch eine emblematische Bedeutung. Zunichst fungiert der of-
fene und eindeutige Bezug der Bassstimme auf den monumentalen Variationszyklus
der Clavier-Ubung IV als stolze Selbstreferenz auf den Virtuosen und Komponisten, der
die Kunst des Clavierspiels konzeptionell und technisch in bis dahin unerreichte Hohen
gefiihrt hatte. Die Mittelstimme zitiert das Thema von Johann Caspar Ferdinand Fi-
schers Fuge in E aus Ariadne musica (1702), transponiert nach G - ein Thema, das Bach in
leicht modifizierter rhythmischer Gestalt auch fiir die E-Dur-Fuge BWV 878/2 in Teil I
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des Wohltemperierten Claviers verwendet hat. Dieser Verweis unterstreicht die melodi-
sche Eigenstindigkeit der Mittelstimme als Kontrapunkt und zugleich ihre historische
Herkunft aus der Tastenmusik des 17. Jahrhunderts'# ebenso wie ihre Verbindung zu
den revolutioniren Errungenschaften des Wohltemperierten Claviers. Die Oberstimme
der dreistimmigen Partitur als einziger frei erfundener und am wenigsten melodidser
Kontrapunkt verleiht den entscheidenden rhythmischen Schwung und gibt damit dem
kleinen Stiick die notige Balance, allerdings ohne weitere Implikationen. Die »Funda-
mental-Noten« der »Goldberg«-Aria stellen dagegen eine doppelte Referenz dar, weil
sie von Hindel entlehnt sind (Kapitel 5, S.178-180), der zu den Empfingern des finf-
ten Zirkularpakets der Correspondierenden Societit der musicalischen Wissenschaften
gehorte, das Bachs Kanonblatt enthielt. So kann der Kanon durchaus als freundlicher
Wink in Richtung des Londoner Kollegen verstanden werden, vielleicht verbunden mit
einer subtilen Kritik an dessen bescheidenem zweistimmigem Kanon am Ende der Cha-
conne in G mit 62 Variationen HWV 442 iiber dieselben Téne. Auf jeden Fall entsprach
der sechsstimmig Kanon, der den Mitgliedern der Gesellschaft itbermittelt wurde, voll-
kommen den Zielen, die in den Statuten von 1746 formuliert worden waren und zu de-
nen auch das Bestreben zihlte, »die Majestat der alten Musik« wiederherzustellen.”s Das
mag freilich nicht Bachs primare Motivation gewesen sein.

Was aber ist die primire Botschaft des von Haufimann gemalten Portrits von Bach
und die seiner Visitenkarte? Beide weisen ihn vor allem als Komponisten aus. Die Rolle
des praktischen Musikers wird trotz des indirekten Hinweises auf die Goldberg-Variatio-
nen und das Wohltemperierte Clavier durch den Kanon deutlich heruntergespielt, ebenso
wie das HaufSmann-Portrit den Dargestellten weder mit einem Blatt virtuoser Tasten-
musik noch an Orgel oder Cembalo zeigt. Es scheint, als habe sich Bach seinem in der
Offentlichkeit vorherrschenden Image als Virtuose entgegenstellen wollen, das auch
noch in der Uberschrift des Nekrologs nachklingt, wo er —noch vor seinen Hoftiteln - als
der »im Orgelspielen Weltberithmte« bezeichnet wird.® Bach selbst hingegen wollte in
erster Linie als Komponist gesehen und als Experte in der Kunst der gelehrten Polypho-
nie verstanden werden. Der Kanon steht pars pro toto fiir jenen Bereich der Musik, in
dem Bach am Ende einer langen Karriere von sich glaubte, etwas bewegt zu haben: die
kontrapunktische Polyphonie — ihren Primat und ihre Allgegenwart. Der Kanon impli-
ziert zudem zwei weitere konkrete Punkte: Erstens unterstreicht er als sechsstimmige
Komposition und einziges Stiick dieser Art aus der Reihe der Vierzehn Kanons die Kom-
petenz des Autors in der polyphonen »Vollstimmigkeit«, die weit iiber die tibliche vier-
stimmige Satzweise hinausgeht. Und zweitens verweist die Ritselnotation des Kanons
symbolisch auf die »verstecktesten Geheimnisse der Harmoniex, die es im Prozess der
Komposition zu entdecken und kunstvoll zum Leben zu erwecken gilt.

Beide Punkte werden ausdriicklich angesprochen in der ersten Wiirdigung des
Komponisten, die in dem oben erwihnten Nekrolog erschien.” Der Nachruf entstand
im Herbst 1750, kurz nach dem Tod des Komponisten am 28. Juli, und wurde von Carl
Philipp Emanuel Bach, dem zweiten Sohn des Verstorbenen, in Zusammenarbeit mit
seinem jiingeren Kollegen verfasst, Johann Friedrich Agricola, dem spiteren Leiter der
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Berliner Hofkapelle und einem der bedeutendsten Schiiler Bachs. Agricola war verant-
wortlich fiir die allgemeine Wiirdigung der Leistungen des Komponisten, die dem bio-
grafischen Teil des Nekrologs folgt. Nachrufe bediirfen iiblicherweise der Wiirdigung,
und an Lobesbekundungen mangelt es nicht. Trotz dieser Tendenz zieht Agricola in
seiner Darstellung von Bachs Kunst ein bemerkenswertes Resiimee, und es ist anzuneh-
men, dass es inhaltlich die Zustimmung von Bachs Sohn fand.
Der erste Absatz beschiftigt sich mit kompositorischen Fragen und lautet (die kur-
siven Hervorhebungen wurden hinzugefugt):
»Hat jemals ein Componist die Vollstimmigkeit in ihrer grofiten Starke gezeiget, so war es ge-
wifd unser seeliger Bach. Hat jemals ein Tonkiinstler die verstecktesten Geheimnisse der Harmonie
in die kiinstlichste Ausiibung gebracht, so war es gewif unser Bach. Keiner hat bey diesen
sonst trocken scheinenden Kunststiicken so viele Erfindungsvolle und fremde Gedanken einge-
bracht also eben er. Er durfte nur irgend einen Hauptsatz gehéret haben, um fast alles, was
nur kiinstliches dariiber hervor gebracht werden konnte, gleichsam im Augenblicke gegen-
wirtig zu haben. Seine Melodien waren zwar sonderbar; doch immer verschieden, Erfindungs-
reich, und keinem anderen Componisten ihnlich. Sein ernsthaftes Temperament zog ihn zwar
vornehmlich zur arbeitssamen, ernsthaften und tiefsinnigen Musik, doch konnte er auch,
wenn es nothig schien, sich, besonders im Spielen, zu einer leichten und schertzhaften Denk-
art bequemen. Die bestindige Ubung in Ausarbeitung vollstimmiger Stiicke, hatte seinen
Augen eine solche Fertigkeit zu Wege gebracht, daf} er die stirksten Partituren, alle zugleich
lautende Stimmen, mit einem Blicke, iibersehen konnte.«!®

Diese Passage, deren Anfang gleichsam einen Kommentar zu Bachs Visitenkarte dar-
stellt, ist relevant fiir das Verstindnis des Einzigartigen in Bachs Kunst und deckt sich
offenbar mit den spezifischen Begriffen, Prinzipien und kiinstlerischen Priorititen in
seiner Unterrichtspraxis, die Agricola personlich erlebt hatte. In einem Brief an Tele-
mann von 1752 erinnert er an »die tiefsinnige Arbeitsamkeit meines seeligen Lehrmeis-
ters auf dem Claviere, der Orgel und in den Grundsitzen der Harmonie« und bezieht
sich auf die eigene Erfahrung, dessen »arbeitsame Vollstimmigkeit« mit dem stilisti-
schen Ideal »einer flieRenden Leichtigkeit« zu verbinden.?

»Arbeitsame Vollstimmigkeit«

Der Begriff »Vollstimmigkeit« ist nicht identisch mit Polyphonie im Sinne blof3er »Mehr-
stimmigkeit«. Er beschreibt im Sinne »arbeitsamer Vollstimmigkeit« das Zusammen-
wirken melodischer Linien, die gleichzeitig und unabhingig voneinander verlaufen und
»mehrfachen Wohlklang«?® erzeugen — vielleicht am besten wiedergegeben durch die
Formulierung »allumfassende Polyphonie«, die zielgerichtet »in ihrer grofRten Starke«
angewendet wird. Diese Art vollstimmiger Polyphonie impliziert zwei komplementire
Varianten. Gemeint ist zum einen ein vielstimmiger Satz jenseits der tiblichen vierstim-
migen Norm, wie ihn auch der sechsstimmige Kanon im Portrit des Komponisten und
auf seiner Visitenkarte zeigt. In der Tat waren grofe polyphone Partituren mit finf,
sechs, sieben oder mehr kontrapunktischen Stimmen eine Spezialitit Bachs, deren spe-
zifische Herausforderungen er offenbar in spiteren Jahren mit einigen fortgeschritte-
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nen Schilern diskutierte, wie durch Agricolas Aufzeichnungen dokumentiert ist (siehe
S.270). Zum anderen und in einem weiteren Sinne schlief3t das Konzept der allum-
fassenden Polyphonie auch die durchgingige Anwendung polyphoner Techniken und
Texturen sowie den Einsatz von kontrapunktischem Material in typischerweise nicht-
polyphonen Gattungen ein, um ein-, zwei- oder dreistimmige Besetzungen »vollstin-
dig« wirken zu lassen und dem Eindruck mangelnder Klangfiille entgegenzuwirken. Mit
anderen Worten: »Arbeitsame Vollstimmigkeit« schlief3t selbst einstimmige Instrumen-
talmelodien und zweistimmige Partituren ein, sofern sie eine perfekte Harmonie her-
stellen, der es an nichts fehlt.

»Die verstecktesten Geheimnisse der Harmonie«

Bachs kompositorisches Denken richtete sich zunichst und vor allem auf die Ausar-
beitung musikalischer Gedanken — und dies weder primir noch ausschlief3lich als ein
freier schopferischer Akt, sondern als eine kreative Erforschung des harmonischen und
kontrapunktischen Potenzials, das dem gewahlten Material innewohnt. Diese wahr-
haft lebenslange Leidenschaft geht auf die prigenden Jahre Bachs zuriick, der im We-
sentlichen autodidaktisch lernte und fiir den die Beschiftigung mit der Komposition
spitestens um 1714 zu einer faszinierenden Erkundung des Moglichen geworden war.
So verband sich die kontrapunktische Ausarbeitung eines Themas von vornherein mit
der Herausforderung, dessen latente harmonische Qualititen freizulegen, damit in der
endgiiltigen Fassung alle Teile »wundersam durcheinander arbeiten« und »ohne die
geringste verwirrung« wirken. 2 Das Thema sollte somit eine wirkliche Einheit in der
Vielfalt reprisentieren, die Bach als »musikalische Vollkommenheit« verstand und die
zugleich auch eine religidse Dimension beinhalten sollte. Georg Venzky, Mitglied der
Societit der musicalischen Wissenschaften, driickte es folgendermaflen aus: »GOtt ist
ein harmonisches Wesen; Alle Harmonie rithret von seiner weisen Ordnung und Ein-
richtung her [..]. Wo keine Uebereinstimmung ist, da ist auch keine Ordnung, keine
Schonheit und keine Vollkommenheit. Denn Schonheit und Vollkommenheit bestehet
in der Uebereinstimmung des Mannigfaltigen.«**

Doch waren weniger die »verstecktesten Geheimnisse« als solche fiir den Pragma-
tiker Bach interessant als vielmehr der essenzielle Anspruch, diese »in die kiinstlichste
Ausiibung« zu bringen, ohne sie wie »trocken scheinende Kunststiicke« klingen zu las-
sen. Agricola mag sich an diesen Grundsatz als eine Warnung Bachs an seine Schiiler
erinnert haben.

»Sonderbare Melodien« und »fremde Gedanken«

Der Gestaltungsreichtum von Bachs »sonderbaren« Melodien und von seinen »vielen
Erfindungsreichen und fremden Gedanken« entstand aus einem genauen Blick auf ihr
Potenzial zur Ausarbeitung. Die beiden von Agricola angefithrten Punkte erginzen sich
gegenseitig und entsprechen wiederum der Sicht des Kompositionslehrers Bach selbst.
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Sein Sohn Carl Philipp Emanuel benannte die Fahigkeit zur musikalischen »Erfindung«
als das entscheidende Kriterium, an dem sein Vater einen vielversprechenden Komposi-
tionsschiiler erkannte: »Was die Erfindung der Gedancken betrifft, so forderte er gleich
anfangs die Fahigkeit darzu, u. wer sie nicht hatte, dem riethe er, gar von der Composi-
tion wegzubleiben.«*

Der spezielle Hinweis auf »sonderbare« Melodien, die »keinem anderen Compo-
nisten dhnlich« seien, ist zweifellos Agricolas bemerkenswerteste Beobachtung — eine
Aussage tber kiinstlerische Originalitit, die ohne Prazedenzfall oder Parallele erscheint.
Denn vor 1750 war noch kein musikalisches Schaffen so beschrieben worden, und die
Bemerkung zeigt, dass sich die Autoren des Nekrologs angesichts ihrer breiten Kennt-
nis des historischen und zeitgendssischen Musikrepertoires vollig im Klaren dariiber
waren, in welchem Mafie sich die Originalitit und Individualitit von Bachs Musik von
der seiner Zeitgenossen abhob.

Bach selbst war sich dieser Einschitzung nicht nur bewusst, er betonte den Unter-
schied sogar, wenn er in einem Brief von 1736 seine Kirchenkantaten als gegeniiber an-
deren Werken dieser Gattung »ohngleich schwerer und intricater« bezeichnete.?* Thm
war natiirlich auch klar, dass kein anderer Komponist so etwas geschrieben hatte wie das
Wohltemperierte Clavier, die unbegleiteten Solostiicke fiir Violine und Cello, die doppel-
chorige Matthdus-Passion oder die Konzerte fiir ein und mehrere Claviere, um nur einige
Beispiele zu nennen. Auch wenn das Konzept von Originalitit und Individualitit — im
Gegensatz zu den allgemeineren Vorstellungen von Anmut, Schonheit, Kunstfertigkeit
und dergleichen — zu Bachs Lebzeiten in der Asthetik noch keine Rolle spielte, kultivierte
er diese wichtige Facette seines personlichen Stils selbstbewusst und kompromisslos.

o
w

Es bleibt erstaunlich, wie treffend Agricola einige der wesentlichsten Eigenschaften der
Kunst seines Lehrers in der Darstellung von 1750, geschrieben nur wenige Monate nach
Abschluss von Bachs Lebenswerk, erfasst hat. Weil er viele Werke Bachs studiert und
kopiert hatte, kannte Agricola die Musik besonders gut, doch wusste er auch um die oft
aulergewohnlich hohen Anforderungen, die der Komponist an seine Musiker stellte,
und wies auf dieses Problem hin, wenn er schrieb: »Sein Gehor war so fein, daf er bey
den vollstimmigsten Musiken, auch den geringsten Fehler zu entdecken vermégend
war. Nur Schade, daf er selten das Gliick gehabt, lauter solche Ausfithrer seiner Arbeit
zu finden, die ihm diese verdrief}lichen Bemerkungen ersparet hitten.«*

Bach selbst, der die auffithrungspraktischen Schwierigkeiten seiner Musik kannte,
hielt es darum fiir das Verstindnis und die Beurteilung seiner Werke fir unerlisslich,
die geschriebenen Partituren zu studieren: »Allein urtheilt man von der Composition
eines Stilcks nicht am ersten und meisten nach dem, wie man es bey der Auffithrung
befindet. Soll aber dieses Urtheil, welches allerdings betrieglich seyn kann, nicht in Be-
trachtung gezogen werden: so sehe ich keinen andern Weg davon ein Urtheil zu fillen,
als man muf? die Arbeit, wie sie in Noten gesetzt ist, ansehen.«?®

Bachs Visitenkarte |

21



22

Der Komponist als Praktiker wusste sehr wohl, dass nur die geschriebene Partitur
seine Ideen verldsslich dokumentiert. Bachs notorische Neigung zu Korrekturen und
Uberarbeitungen bestitigt zusitzlich die Bedeutung, die er dem Notentext beimaf3.
Doch was wie eine Binsenweisheit klingt, war im Musikdiskurs des 18. Jahrhunderts eine
keineswegs tibliche Sicht. So klingt die Aufforderung, »die Arbeit, wie sie in Noten ge-
setzt ist, anzusehen«, um zu einem Qualitdtsurteil zu gelangen, wie ein Appell aus Bachs
richtungsweisender Lehrwerkstatt —wie das Echo einer Anweisung an seine Schiiler, die
ihnen vorgelegte Musik zu analysieren.

Dieses Echo erfasst auch den Betrachter des HaufSmann-Portrits und den Leser von
Bachs Visitenkarte. Der unauthérliche Tripelkanon, dessen Musik nur endet, wenn sie
willentlich gestoppt wird, ist nicht fiir eine Auffithrung gedacht, lidt aber zum ernsthaf-
ten Nachdenken dariiber ein, was der Komponist wohl im Sinn hatte, als er sich gegen
Ende eines langen schopferischen Lebens seinen derzeitigen und kiinftigen Freunden
vorstellte mit einem kleinen Musikstiick, das symbolisieren sollte, wofiir er stand: die
Kunst der kontrapunktischen Polyphonie, deren Vorrang und Allgegenwart in seinem
musikalischen Denken. So mag der kleine Kanon in seiner genialen Konzeption und
tiefgriindigen Ausformung wohl eine erhellende Pointe abgeben, kann aber in keiner
Weise Bachs musikalisches Lebenswerk umreiflen oder abbilden, geschweige denn
adiquat dafiir stehen.
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Kapitel 1

Umrisse eines musikalischen Universums

Das erste Werkverzeichnis von 1750

Der Nekrolog auf Johann Sebastian Bach wurde von Lorenz Christoph Mizler, dem
Herausgeber der Musikalischen Bibliothek, bei Bachs zweitdltestem Sohn Carl Philipp
Emanuel in Auftrag gegeben. Dieser wiederum teilte sich die Aufgabe mit seinem Ber-
liner Kollegen Johann Friedrich Agricola: Letzterer steuerte die allgemeine Wiirdigung
des Wirkens seines viel bewunderten Lehrers bei, wihrend Carl selbst den eroffnenden
und wesentlich umfangreicheren biografischen Teil iibernahm.!

Seit der Verdffentlichung des Nekrologs spielt der biografische Abschnitt mit sei-
nen vielen spezifischen Details, aber auch mit seinen zahlreichen Auslassungen eine
entscheidende Rolle in Bachs Biografik. Ein zweiseitiger Katalog — platziert zwischen
der Geschichte des beruflichen und familidren Lebens des Komponisten und Agricolas
zusammenfassender Wiirdigung — stellt die erste 6ffentliche Nachricht tiber sein schép-
ferisches Lebenswerk dar. Dieser in der Forschung am wenigsten beachtete Abschnitt
(Abb. 1-1), steht nicht am Ende als Anhang, sondern vielmehr im Zentrum des Nachrufs.
Sein einleitender Satz — »Die Wercke, die man diesem grossen Tonkinstler zu danken
hat, sind [...] folgende«— deutet darauf hin, dass der Bach-Sohn das ehrfurchtgebietende
Gewicht des Erbes spiirte, sicherlich wegen seines schieren Umfangs, mehr aber noch
bezogen auf seine Vielfalt, Substanz und Aufdergewdhnlichkeit.

Dass dieses Herzstiick des Nekrologs seine ganz eigene Geschichte erzihlt, mag den
Mitgliedern der Familie Bach mehr oder weniger bewusst gewesen, doch iiber seine Be-
deutung als Dokumentation eines historischen Vermichtnisses waren sie sich jedenfalls
vollig im Klaren. Bach selbst hatte sich seit Langem bemiiht, Werke seiner Vorfahren
aus dem 17. Jahrhundert aufzuspiiren, zu sammeln und praktisch nutzbar zu machen,
vor allem die der kompositorisch besonders begabten Briider Johann Christoph Bach
(1642-1703) und Johann Michael Bach (1648-1694). Einige dieser Kompositionen iiber-
lebten in einer bemerkenswerten, wenn auch kleinen Sammlung von 27 Werken, die
Bachs Sohn Carl Philipp Emanuel als »Alt-Bachisches Archiv« erbte. Mit der nunmehr
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hinzukommenden Hinterlassenschaft des produktivsten Familienmitglieds war das
musikalische Erbe der Familie Bach schlagartig zu riesigen Ausmaflen angewachsen.
Dass der Nachlass des Thomaskantors jedoch unter keinen Umstinden zusammenge-
halten werden konnte, sondern auf zehn Erben (die Witwe und neun Kinder) aufgeteilt
werden musste, war ein weiterer Grund, im Nekrolog auf den Komponisten auch dessen
Lebenswerk darzustellen, solange noch eine konkrete Vorstellung von Bachs Schaffen
als intaktem Korpus vorhanden war.

Carl Philipp Emanuel Bachs summarischer Katalog der Werke seines Vaters bot den
ersten — und fiir mehr als ein Jahrhundert einzigen - publizierten Uberblick iiber das
Gesamtschaffen seines Vaters (Tab. 1-1). Dabei handelt es sich nicht um ein Werkver-
zeichnis im modernen Sinne, sondern um eine systematische Auflistung, die sich aus
der Sichtung der Notenregale in Bachs Arbeitszimmer in der Thomasschule ergab und
die Aufteilung des musikalischen Nachlasses unter den Erben vorbereitete. Anders als
beim Haushaltsinventar gab es zur Dokumentation von Bachs Kompositionen und zum
Bestand seiner Musikbibliothek keine offiziellen Unterlagen. Als der Bach-Sohn mit der
Abfassung des Nekrologs beauftragt wurde, war er langst aus Leipzig nach Berlin zu-
riickgekehrt und musste daher im Wesentlichen aus dem Gedichtnis arbeiten.* Dies
mag erkliren, warum er in seinem spiteren Briefwechsel mit Johann Nikolaus Forkel
von 1774 einige Werke anfithrt, die im Werkkatalog von 1750 noch fehlen.?

Tabelle1-1 Carl Philipp Emanuel Bach, Verzeichnis der Werke seines Vaters (1750, erganzt1774)*
Veroffentlichte Werke

1. Erster Theil der Clavier Uebungen, bestehend in sechs Sviten.

2. Zweyter Theil der Clavier Uebungen, bestehend in einem Concert und einer Ouvertiire fiir
einen Clavicymbal mit 2. Manualen.

3. Dritter Theil der Clavier Uebungen, bestehend in unterschiedlichen Vorspielen, tiber einige

Kirchengesange, fir die Orgel.

[Vierter Theil der Clavier-Uebungen] Eine Arie mit 30 Variationen, fiir 2 Claviere.

Sechs dreystimmige Vorspiele, vor eben so viele Gesinge, fiir die Orgel.

Einige canonische Veranderungen itber den Gesang: Vom Himmel hoch da komm ich her.

Zwo Fugen, ein Trio und etliche Canones, itber das obengemeldete von seiner Majestit dem

Konige in Preussen, aufgegebene Thema; unter dem Titel: musikalisches Opfer.

8. Die Kunst der Fuge. Diese ist das letzte Werk des Verfassers, welches alle Arten der Contra-
puncte und Canonen, itber einen eintzigen Hauptsatz enthalt. [...] Dieses Werk ist erst nach
des seeligen Verfassers Tode ans Licht getreten.

N o

Unveroffentlichte Werke

1. FunfJahrginge von Kirchenstiicken, auf alle Sonn- und Festtage.

2. Viele Oratorien, Messen, Magnificat, einzelne Sanctus, Dramata, Serenaden, Geburts-
Namenstags- und Trauermusiken, Brautmessen, auch einige komische Singstiicke.
Funf Paflionen, worunter eine zweychorige befindlich ist.

4. Einige zweychorige Moteten.

Eine Menge von freyen Vorspielen, Fugen, und dergleichen Stiicke fiir Orgel, mit dem
obligaten Pedale.
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368 VI Dentmal dreyer verft. ATieglicder

2) Swepter Theil der Elavier Ucbungen, beftehend in
cinem Goncert unb einer Ouvertive fiy einen Clas
vicymbal mit 2. Manualen,

3) Dritter Theil der Clavier Uebungen, Befchend in
unterfehicdenen Borfpielen, tiber einige Kirchens
gefange, fir die Orgel.

4) Cire Avie mit 30 BVariationen, fiir 2 Claviere.

5) Geh$ drepftinmumige Borfpicle, vor eben fo viel
Sefange, fiir bie Drgel,

6) Cimige canonifipe Bevanderungen iber den Ges
fang: Bom Himmel pod) da Fonm idy Her.

7) 3wy Fugen, ein Irio, und etliche Canonesd, iber
dag obengemeldete von Seiner Majefiat bem K-
nige in Preuflon, aufgeacbene Thema; unter dem
Ritel: muficaliftbes Opfee.

8) Die Kunft der Fuge. Diefe ift dag lebte Werk
bed Varfafferd, weldyed alle Ureen der Contras
puncte uno Canonen, nber cinen eindigen Haupts
fa enehale, Geine le6te Kranctheit, bat ihnvers
Pindere, feitenr Cntrourfe uach, die vorletite Fus
ge 80ig su Ende u bringen, und die lette, wel-
he 4 Ehemara enthaleen, und nachgebends inallen
4 Geimmen Note fie Note umgetebret werden
follte, audguarbeiten. DOiefes Week ift erft nach
Ded fecligen Berfaffers Tode ans Licht getreson.

Die ungebrucfeen Werfe ded feligen Bachs find
ungefebr folgende:

1) Finf Sabvgange von Kivdhenfiacken , auf alle
Gonn - und Fefitage.

2) Wiele Oratovien, Mefien, Magnificat, eingels
e San&tus, Dramata, Sevenaden, Geburids Nas
mendtags s und Srancemuiifen, Drausuicfien, auch
cinige Fomijibe Gingfiacle. i

3) Fonf Pagionen, worunter eine joepddvige be-
findlich iff.

4) Ginige puepihrige Moteten.

5) @ine Menge vou freven BVavivieln , %ugeu{.

n

der Societ. der muf. Wiffenfibaffren. 159

und dergleicken Seicten fiir die Orael, mi
‘obligaten Pevale, : i bcmv
6) Guchd Zrio fur die Orgel mit dem obligaten

Pedale.

7) Biete Borfpicle vor Ehorale , fiir die Orgel.
8) i Bush voll furger Borfpicle vor bie meiffen

Suxchenticder, fiie die Orgel. : )
9) Bwepmabl vier und gwangig BVorfpicle ynd Fu:

gen, duech aile Tonaveen, fies Clavier,

10) Geehs Joccaten fies Clavier.

11) ESechs tergleidyen Sviten.

12) Nodb fechs bersleichen etwasd Firgere.

13) Gecbe Sencen fur die Bioline, opne Baf.
14) L%ecn%) ber.;hic%:n fine den Bioloncell,

15) Berfibiebene Comcerte fir 1, 2. 2,

Clavicymbale, y AR
16) Endlich cine Menge andever Snitfeumentalfas

chent, von alfevley e, und fiir allerley Snftyus

tente.

Fwepmal bat fidh unfer Bach verbeyrather. 3
erffe mal mit Jungfer N3avia ?.Sarbabrg, be? i:m;?ﬁ::
Zothrer des obengedachren  ob. M¥ichael Zachs
cines brafen Componiiien.  Mit diefer hat er 7. Kins
ber, namlich 5 Edone und 2 Iécheer, unter mel=
chen fid ein paar sivillinge befunven baben, geyens
get. Drey daven find nodh am Leben , namlich :
Dicaltefie unverbeyrathete Todhter, Carbaring ;bo;
rorbes, pebobren 170%; Yilbelm Sriedeman, gez
behren 1710, igiger Mufifdivector und Drganift an
ber Marktfivehe in Halle; und Carl Pbilipp £mas
nuel, gebobren 17t4, Koniglicher Preugifcher Kams
nievmufifug, S?nd;bugl ¢r mit Diefer feiner epffen
Chegartin 12.  Jabre cine vergnigre Ghe geflihree
batte, wiederfube ibm in Cotben , im Jabre 1720,
ber empfindlicye Sebuitery, diefelve , bep feinier Racks
Eunit von ciner; Reife, mut feinem Fivjeen nach dems
Catl8bade,  todr und begraben gu finden; obugeachs
tet ev fie bey der Aovete gefind und frifih velaffers

ts barte,

Abbildung1-1 Erstes Werkverzeichnis im Nekrolog auf]. S. Bach (Leipzig 1750), Ausschnitt aus Lorenz
Mizlers Musikalische Bibliothek, Bd. 4 (Leipzig 1754)

[a]

13.
14.
[c]
15.

16.

Sechs Trio fir die Orgel mit dem obligaten Pedale.

Viele Vorspiele vor Chorale, fiir die Orgel.

Ein Buch voll kurtzer Vorspiele vor die meisten Kirchenlieder, fiir die Orgel.
Zweymahl vier und zwantzig Vorspiele und Fugen, durch alle Tonarten, furs Clavier.

Sechs Toccaten fiirs Clavier.
Sechs dergleichen Sviten.
Noch sechs dergleichen etwas kiirtzere.

15 zweystimmige Inventiones u. 15 dreystimmige Sinfonien.
6 kurze Vorspiele [Sechs Praludien fiir Anfinger auf dem Clavier].

Sechs Sonaten fiir die Violine, ohne Baf3.
Sechs dergleichen fiir den Violoncell.

6 Claviertrio [Sechs Sonaten fiir Cembalo und Violine]
Verschiedene Concerte fiir 1. 2. 3. und 4. Clavicymbale.
Endlich eine Menge anderer Instrumentalsachen, von allerley Art, und fiir allerley Instrumente.

(1774), in: Dok V11, S.106.
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Der erste Teil des durchnummerierten Werkverzeichnisses enthilt die veroffentlichten
Werke, ist im Wesentlichen vollstindig und enthalt alle Titel in chronologischer Rei-
henfolge.* Der zweite und weitaus groRere Teil, der die handschriftlich tiberlieferten
Werke umfasst, trennt die Vokal- von der Instrumentalmusik und listet die Stiicke in
verschiedenen Werkgruppen auf — offenbar in der Reihenfolge, in der sie fiir den prak-
tischen Gebrauch in den Regalen aufbewahrt wurden. Zuerst kamen die Regale fiir die
Kirchenkantaten, das grofite Einzelsegment von Bachs musikalischem Schaffen, an-
schliefRend die geistlichen und weltlichen Werke fiir besondere Anlisse, wobei Passio-
nen und Motetten getrennt aufbewahrt wurden. Es folgten die Orgelmusik mit freien
und choralgebundenen Werken, Musik fiir Clavier (Cembalo und andere Tasteninstru-
mente), unbegleitete Solostiicke fiir Streicher, Kammermusiken und Orchesterwerke.
Entsprechend der summarischen Funktion des Katalogs sind keine Details und keine
spezifischen Titel angegeben, auch nicht fir Hauptwerke wie die Matthdus-Passion oder
das Wohltemperierte Clavier. Sie wiren auch fiir eine weithin uninformierte Leserschaft
bedeutungslos gewesen, wohingegen Angaben wie »zweychorig«, »zweymahl vier und
zwantzig Vorspiele und Fugen durch alle Tonarten«, »ohne Bafd« oder »fiir 1., 2., 3. und
4. Clavicymbale« unmittelbar auf die Besonderheiten dieser Werke verwiesen.

Die ersten vier Nummern innerhalb unveréffentlichten Musik umfassen die Vokal-
werke, die grob nach ihrer Funktion beschrieben sind. Nummer 1 stellt nicht nur die bei
Weitem grofite Gruppe der Vokalmusik dar, sondern auch das Repertoire, das das ganze
Jahr tiber Sonntag fiir Sonntag am hiufigsten genutzt wurde. Nummer 2 fasst im Prin-
zip alle Werke fiir besondere Anlisse zusammen, trennt jedoch auffilligerweise nicht
die weltlichen von den geistlichen Stiicken. Anstatt bestimmte Werke hervorzuheben,
betont die Auflistung den Reichtum und die Bandbreite dieses Repertoires — von latei-
nischen liturgischen Werken auf der einen Seite bis hin zu dramatischen Szenen und
komischen Stiicken auf der anderen. Die Nummern 3 und 4 umfassen zwei geistliche
Gattungen mit bestimmten Funktionen: die Passionen und die Motetten, jeweils unter
Hervorhebung der doppelchdrigen Anlage.

Der instrumentale Teil der Liste enthilt dagegen deutlich mehr Unterteilungen
als der vokale. Er beginnt mit der Orgelmusik - fiir einen Nachruf auf den »im Orgel-
spielen Weltberithmten« nur angemessen — und trennt die choralgebundenen Werke
(7 und 8) von den freien Stiicken (5 und 6), von denen es aufler den »sechs Trios« noch
»eine Menge« gibt. Zwei besondere Spezialititen des Orgelvirtuosen Bach, obligates Pe-
dal- und Triospiel, werden ausdriicklich erwidhnt. Das eigens genannte »Buch« (8), iden-
tifizierbar als das Orgel-Biichlein, war vielleicht das einzige gebundene Werk unter den
Manuskriptmaterialien. Alles andere, Vokal- und Instrumentalpartituren und Stimmen,
wurde aus praktischen Griinden ungebunden in Umschligen bzw. Mappen aufbewahrt.
Die folgenden Nummern 9 bis 12 und [a] bis [c] umfassen verschiedene Sammlungen
von Clavier-Musik unterschiedlicher Grofde und Art und sind als solche identifizierbar:
die Nummern 11 und 12 als die sogenannten Englischen bzw. Franzdsischen Suiten und
[b] als die Kleinen Priludien BWV 933-938 aus dem Clavier-Biichlein fiir Johann Chris-
tian Bach.
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Die letzte Gruppe hebt weiterhin Kompositionen ungewdhnlicher Natur hervor, in-
dem sie die unbegleiteten Violin- und Cellosoli an die Spitze stellt (13 und 14), gefolgt von
Konzerten fiir ein und mehrere Cembali (15) — simtlich Werkgruppen ohne Parallele.
Das gilt auch fir den erginzten Eintrag [c], der 1774 als »6 Claviertrio[s]« bezeichnet
ist. Andere Sonaten und Kammermusik fiir zwei und mehr Instrumente sowie Werke
fiir grofRere Besetzungen wie die Brandenburgischen Konzerte oder die Konzerte fiir Solo-
instrumente auf3er fiir Clavier, Suiten, Sonaten usw. sind als »eine Menge anderer Instru-
mentalsachen, von allerley Art, und fiir allerley Instrumente« zusammengefasst (16) —
gewohnliche Stiicke also, wie sie viele andere Komponisten auch geschrieben haben. Mit
der konsequenten Trennung des Besonderen vom Gewohnlichen sollte der Katalog vor
allem den Eindruck eines einzigartigen musikalischen Vermachtnisses vermitteln.

Vergleicht man Bachs Nekrolog mit den beiden anderen Nachrufen, die im sel-
ben Band der Musikalischen Bibliothek veroftentlicht wurden — demjenigen auf Georg
Heinrich Biimler (1669-1745), Kapellmeister am Hof von Brandenburg-Ansbach, und auf
Gottfried Heinrich Stolzel (1690-1749), Kapellmeister am herzoglichen Hof von Sachsen-
Gotha —, so zeigen sich in den Informationen tber das musikalische Schaffen dieser
Komponisten deutliche Unterschiede.” Bei den beiden letztgenannten werden die je-
weiligen Werke innerhalb des biografischen Textes aufgezihlt. Uber Stolzel heifit es bei-
spielsweise, er habe wihrend seiner dreifigjahrigen Dienstzeit bei zwei Herzogen »eine
Menge von poetischen und harmonischen Werken verfertiget«, »nehmlich acht doppel
[Kantaten-] Jahrginge, ohngefehr vierzehn Paflions und Weyhnachts Oratorien, vier-
zehn Operetten, sechszehn Serenaten, etliche und achtzig Tafelmusiken, und fast eben
so viel ausserordentliche Kirchenstiicke auf hohe Geburtstage, Landtige etc. [...], der
Menge an Missen, Ouverturen, Sinfonien, Concerten und dergleichen, die er aufgefiih-
ret, nicht zu gedenken«.

Carl Philipp Emanuel Bachs Verzeichnung der Vokalwerke seines Vaters zeigt eine
dhnlich pauschale Herangehensweise, abgesehen von der ausdriicklichen Hervorhebung
der Doppelchérigkeit bei den entsprechenden Stiicken. Weitere Unterscheidungsmerk-
male zu nennen schien ihm jedoch fiir den Zweck einer Ubersicht offenbar entbehrlich.
Die wesentlich detailliertere Katalog-Aufnahme der veroffentlichten und unveréffent-
lichten Instrumentalwerke lasst jedoch das Interesse erkennen, zumindest einige ihrer
hervorstechenden Eigenschaften aufzufithren. Ob auf das Erfordernis von »2. Manua-
len« bei Cembalowerken oder auf den Einsatz eines »obligaten Pedales« bei Orgelstii-
cken hingewiesen wird, ob Spezifika wie »alle Arten von Kontrapunkten und Kanons
[...] iber ein einziges Hauptthema« erwihnt oder Angaben wie »durch alle Tonartenc,
»ohne Ball« hinzugesetzt werden oder ob die Besetzung »fiir 1. 2. 3. und 4. Clavicymbale«
genannt wird: Immer steht hinter diesen Prazisierungen die Absicht, die ungewohnli-
chen Ziige und singularen Qualititen der betreffenden Kompositionen hervorzuheben.
In dieser Hinsicht ist der Katalog von 1750 der erste seiner Art iiberhaupt und ein frithes
Modell fiir die spiteren systematischen und thematischen Verzeichnisse, wie sie etwa
der jiingere Bach von seinen eigenen Werken erstellte.”
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Eine kritische Durchsicht des Katalogs lasst unter Beriicksichtigung seines summa-
rischen Charakters einige weitere Aspekte zutage treten, die insbesondere den Umfang
von Bachs musikalischem Nachlass und das Schicksal der Originalmaterialien betreffen
und auf die kurz eingegangen werden soll.

Umfang des Nachlasses

Bachs imposantes (Euvre entstand iiber einen Zeitraum von etwa einem halben Jahr-
hundert. Zu einigen Teilen aber ist sein Umfang unbekannt. Dieser bedauerliche Um-
stand resultiert vor allem daraus, dass relativ wenige Werke zu seinen Lebzeiten ver-
offentlicht wurden und die iiberwiegende Mehrheit nur in Abschriften existierte. Die
Werkverluste sind betrichtlich, doch der komprimierte Ubersichtskatalog erlaubt keine
umfassende, geschweige denn zuverlissige Schitzung der Anzahl der Werke, die vor
und nach dem Tod des Komponisten verlorenen gingen. Zu den Verlusten gehoren
dokumentierte Werke wie die Markus-Passion und zahlreiche geistliche und weltliche
Kantaten, von denen zwar die veroffentlichten Texte, nicht aber die Partituren iiberlie-
fert sind. Dazu gehoren auch Stiicke, die durch archivalische Hinweise belegt sind, wie
die Lateinische Ode BWYV 1155, und Werke, die in verstiimmelter Form iiberlebt haben,
wie die Fantasie und (fragmentarische) Fuge in ¢ BWV 562, oder in unvollendetem Zu-
stand, wie die letzte Fuge aus der Kunst der Fuge. Dann gibt es instrumentale Ensemble-
werke, von denen man nur ihre Transkriptionen kennt, etwa im Falle der Orgelsonaten
BWYV 525-530. Und fiir den Grof3teil von Bachs Kammermusik gilt: Was der Werkkatalog
in seinem Eintrag 16 als »eine Menge anderer Instrumentalsachen, von allerley Art, und
fir allerley Instrumente« erwihnt, ist in keiner Weise aussagekraftig, weder in Bezug
auf die Anzahl der Werke noch auf die Vielfalt der instrumentalen Besetzungen.

Abgesehen von den Werken, die Bach fiir den Weimarer und Kéthener Hof kompo-
nierte und moglicherweise dort zuriicklassen musste, resultieren die meisten Verluste,
die den Umfang des bekannten (Euvres des Komponisten schmailern, aus der Erbteilung
vom Herbst1750. Zu einem fritheren Zeitpunkt jedoch diirfte er selbst eine nicht beziffer-
bare Anzahlvon meist frithen Kompositionen, die er fiir unreif hielt, und wohl auch noch
weitere Stiicke vernichtet haben. Das fast vollige Fehlen von autographen Manuskripten
aus der Zeit vor 1708 lasst auf griindliche Aufriumarbeiten schliefden. Wohl mehr noch
als Carl Philipp Emanuel Bach, der spiter genau das Gleiche tat, weil ihm viele seiner
frithen Werke »zu jugendlich« vorkamen und seinen dsthetischen Anspriichen nicht
mehr geniigten, war wohl auch der Vater auf das Aussortieren von Werken minderer
Giite im Blick auf sein musikalisches Vermachtnis bedacht (vgl. Kapitel 7, S.238).

Dass Teile des Nachlasses fehlen, verhindert unwiderruflich den Einblick in manche
Details und entscheidende Aspekte von Bachs kiinstlerischem Leben, insbesondere was
seine Erziehung betrifft, seine ersten Schritte als Komponist und seinen engagierten
Einsatz fiir die Kammermusik als Weimarer Konzertmeister und Kothener Kapellmeis-
ter. Andererseits jedoch hat die beschidigte Integritit des Nachlasses nur begrenzte
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Auswirkungen auf das Gesamtbild, gemifs der traditionellen Formel, dass das Ganze
grofier sei als die Summe seiner Teile. Denn auch in dem unvollstindig erhaltenen
(Euvre erweist sich ganz ohne Zweifel die Zielsetzung und historische Relevanz von
Bachs kiinstlerischem Beitrag.

Uberlieferung der Originalmanuskripte

Die Auflistung der unveréffentlichten Werke im summarischen Werkkatalog basiert
ausschliefllich auf jenen Manuskripten, die sich im Arbeitszimmer des Komponisten
befanden, als seine Bibliothek physisch noch intakt war. Das Vokalrepertoire und die
instrumentalen Ensemblestiicke lagen wohl ausnahmslos in autographen Partituren
und handschriftlichen Auffithrungsmaterialien vor, die vom Komponisten Korrektur
gelesen und regelmifig verwendet wurden. Die Musik fiir Tasteninstrumente bestand
meist aus autographen Manuskripten und Originaldrucken. Die Katalogeintrige fir die
Vokalwerke sind zu knapp, um festzustellen, wie viele Kompositionen insgesamt ver-
loren gegangen sind. Fiir den Grof3teil der heute bekannten Vokalkompositionen — etwa
zwei Drittel des einstigen Bestandes — sind originale Quellen erhalten, oft sowohl Par-
tituren als auch Stimmen. Von den »zweychorigen Moteten« der Gruppe 4 sind jedoch
nur fiir Singet dem Herrn ein neues Lied und Der Geist hilft unsrer Schwachheit auf die beiden
autographen Partituren und einige Originalstimmen tberliefert. Wesentlich unerfreu-
licher ist der Befund im instrumentalen Bereich, da die Originalhandschriften vieler
Sammlungen verloren sind und ihre Musik nur aus nicht-autographen Quellen bekannt

Tabelle1-2 Erhaltene Autographe instrumentaler Einzelwerke aus Bachs Nachlass

Gruppe Werk BWV
5 Praludium und Fuge in G-Dur 541
Praludium und Fuge in h-Moll 544
Priludium und Fuge in e-Moll (Teilautograph) 548
Fantasie und (fragmentarische) Fuge in c-Moll 562
7 Achtzehn Chorile (Teilautograph) 651-668
16 Fantasie und Fuge in c-Moll fiir Cembalo 906
Sonata in G-Dur fiir Cembalo und Viola da gamba 1027
Sonata in h-Moll fiir Cembalo und Flauto traverso 1030
Sonata in A-Dur fiir Cembalo und Flauto traverso 1032
Sonata in G-Dur fiir Flauto traverso, Violine und Continuo 1038
Sonata in G-Dur fiir zwei Flauti traversi und Continuo 1039
Concerto in a-Moll fiir Violine, Streicher und Continuo 1041
Concerto in d-Moll fiir zwei Violinen, Streicher und Continuo 1043
Concerto in D-Dur fiir Cembalo, Flauto traverso und Streicher 1050
Ouvertiire in h-Moll fiir Flauto traverso, Streicher und Continuo 1067

Ouvertiire in D-Dur fiir drei Trompeteten, Pauken, zwei Oboen, Streicher
und Continuo 1068
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ist, so bei den sechs Toccaten (10), den sechs Englischen Suiten (11), den sechs Suiten fiir
Cello solo (14), den sechs kleinen Priludien [b] und den sechs Cembalo-Violin-Sonaten
[c]. Autographe Manuskripte sind fiir die Nummern 8, 9, 12, 13, 15 und [a] erhalten, dane-
ben eine unvollstindige Fassung von fiinf der Franzdsischen Suiten im Clavier-Biichlein fur
Anna Magdalena Bach von 1722.

Von den drei groflen Sammelrubriken in der Kategorie unveréffentlichter Werke
haben sich relativ wenige autographe Manuskripte aus dem Nachlass erhalten, wie
Tab. 1-2 zeigt:® fiir die Gruppe 5 nur vier, fiir Gruppe 7 nur das Teilautograph der Acht-
zehn Chorile und fiir Gruppe 16 nicht mehr als zehn,® davon einige in fragmentarischer
Form. Hitten sich nicht insbesondere die zahlreichen Bach-Schiiler Abschriften fir den
eigenen Gebrauch gesichert, wire von diesem Repertoire weit weniger itberliefert.

Referenzwerke

Wenn Bach Reinschriften seiner Kompositionen anfertigte, so spiegelt dies den para-
digmatischen Rang dieser Werke und die Bedeutung wider, die er ihnen beimaf. Die
Manuskripte selbst bezeugen in der Regel die grof3e Sorgfalt, mit der er sie herstellte,
und belegen die konzeptionelle Hingabe, die er ihrem Inhalt widmete. Die meisten der
im vorigen Abschnitt erwihnten Manuskripte sind Autographe solch besonderer Vo-
kal- und Instrumentalwerke, seien es Einzelkompositionen oder Gruppen und geplante
Sammlungen. Rein dufierlich betrachtet kommt ihre Bestimmung als Priifstein wohl
nirgends deutlicher zum Ausdruck als in den sechs Soli fiir unbegleitete Violine, im ers-
ten Teil des Wohltemperierten Claviers und in den Inventionen und Sinfonien: Die ein-
drucksvolle kalligraphische Gestaltung dieser drei autographen Partituren kennt keine
Parallelen unter den Manuskripten des Komponisten.

Von den verdffentlichten und unverdffentlichten Instrumentalsammlungen, in
denen Stiicke einer bestimmten Art oder Gattung versammelt sind, hat eine auffallend
grofRe Zahl »Opus-Charakter«, was darauf hindeutet, dass Bach sie mit besonderer Sorg-
falt vorbereitet hat. Nicht weniger als elf Werkgruppen' folgen dem twblichen Schema
der Opus-Sammlungen, das Corelli, Vivaldi und andere italienische Komponisten
des 17. Jahrhunderts eingefithrt hatten und nach dem sie ihre Sonaten oder Konzerte
in Zwolfer- oder Sechser-Gruppen publizierten. Bach selbst verwendete den Begriff
»Opus« nur ein einziges Mal (1731 fiir den Eréffnungsband der Clavier-Ubung), hielt sich
aber in seinen Manuskriptsammlungen verwandter Werke an das etablierte Schema,
indem er die meisten von ihnen in Reihen von sechs zusammengehdrigen Stiicken an-
ordnete. Von diesem Schema weichen nur diejenigen opusartigen Sammlungen ab, die
ein inhaltlich eigens definiertes Ziel verfolgen, darunter das Orgel-Biichlein (mit 44 Orgel-
chorilen), die kontrapunktischen Inventionen und Sinfonien (je 15, in den Tonarten bis
zu vier # und b — aufler cis-Moll und As-Dur), die beiden Binde des Wohltemperierten
Claviers (mit je 24 Priludien und Fugen in allen Dur- und Moll-Tonarten), die Teile II
bis IV der Clavier-Ubung (als verschiedenartige Sammlungen von Tastenmusikwerken),
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