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Vorwort

Uber die Interpretation und Wiedergabe der Orgelwerke Bachs
als Forschungsgebiet sind mehrere Schriften erschienen. In
vorliegender Arbeit wird dieses Problem noch einmal, jedoch
aus einem etwas anderen Gesichtspunkt heraus betrachtet. Es
wird nidmlich nicht sosehr versucht, Vorschlige fiir die Wieder-
gabe der einzelnen Werke zu geben (vgl. u.a. Hermann Keller:
Die Orgelwerke Bachs; Leipzig 1948), noch wird eine systema-
tisch-kritische Untersuchung verschiedener Interpretationen
angestrebt (vgl. Enzio Forsblom: Studier &ver Stiltrohet och
Subjektivitet i Interpretationen av J.S. Bachs Orgelkomposi-
tioner; Abo Akademi, Abo 1957). Vielmehr steht die Frage nach
der stilgerechten Interpretation selbst im Vordergrund: Es
wird getrachtet, den Begriff "Stilgerechte Interpretation”

im Hinblick auf die Wiedergabe der Bachschen Orgelwerke zu
deuten und die Forderung nach einer stilgerechten Wiedergabe
isthetisch zu untermauern (Teil I). Anschlieflend wird ver-
sucht, Prinzipien fiir die stilgerechte Wiedergabe zu gewinnen
(Teil II), wobei allerdings eine Beschrénkung auf das Wesent-
lichste vorgenommen werden mufite. Hier steht besonders die
Frage nach dem Prinzip des Manualwechsels bzw. nach der Um-
registrierung innerhalb des Orgelwerkes an erster Stelle.

Denn mochte auch Bach selbst beim Vortrag seiner Werke beziig-
lich des Tempos, der Artikulation, der besonderen Klangfarbe
seiner Registrierung sich den Gegebenheiten des Raumes und des
Instrumentes anpassen(wie tiberliefert ist) und damit sein Vor-
trag von Fall zu Fall unterschiedliche Nuancen aufweisen, so
kann doch mit Sicherheit angenommen werden, daf er bezliglich
des Manualwechsels innerhalb seiner Werke nach einem bestimm-
ten Prinzip wrfuhr. Der Manualwechsel bzw. die Umregistrierung
entspricht funktionell den Besetzungsdnderungen innerhalb der
Bachschen Instrumental- und Vokalwerke und war - im Gegensatz
zu dem Tempo, der Klangfarbe oder der Artikulation - nicht
von ortlichen Verhdltnissen abhingig. Akzeptiert man diesen




Grundsatz, daf hier nach einem bestimmten Prinzip verfahren
worden ist, so ergibt sich die Frage, welcher Art dieses
Grundprinzip fiir den Manualwechsel sein kann. Soll sich der
Manualwechsel beispielsweise nach einem absolut-musikali-
schen "Formschema" des Werkes richten - wie dies seit der Orgel~-
bewegung in Deutschland in starkem MaBe vertreten und ausge-
iibt worden ist? Dieses Prinzip, den Manualwechsel innerhalb
des Satzes nach bestimmten "Formprinzipien" vorzunehmen, fiihrt
zu einer kontrastreichen Aufgliederung des Satzes, die mit der
Praxis gleichbleibender Besetzung fiir den Einzelsatz in Bachs
anderen Werken schwer im Einklang zu bringen ist - insofern
der betreffende Satz nicht auf Dialogprinzip aufgebaut ist.
Abgesehen von diesem grundsitzlichen Bedenken gegeniiber einer
"Forminterpretation" des Einzelsatzes mittels Manualwechsels

- das von der Diskrepanz zwischen der Besetzungspraxis der
Werke Bachs im allgemeinen und einer solchen Vortragspraxis
der Orgelwerke ausgeht - wird diese Frage im Laufe der Arbeit
auch von anderen Gesichtspunkten aus untersucht werden.

Zur Gewinnung von Prinzipien fiir die stilgerechte Wiedergabe
werden mehrere Untersuchungen durchgefiihrt und am Ende der
Arbeit koordiniert. Von diesen Studien umfafit die musikalisch-
rhetorische Betrachtung der Orgelwerke Bachs einen umfangrei-
chen Teil der Arbeit.Dies ist nicht allein der Tatsache zuzu-
schreiben, daf eine rein musikalisch-rhetorische Untersuchung
der Bachschen Orgelwerke bisher fehlte, sondern auch der be-
sonderen Bedeutung der Rhetorik fiir Charakter und Anlage der
Orgelwerke. Eine Einbeziehung der musikalischen Rhetorik ist
nidmlich nicht nur unerlidflich fiir das Verstdndnis der barocken
Affektdarstellung und des musikalischen Vortrages iiberhaupt,
sie wirft dariiber hinaus eine Reihe von Fragen auf hinsicht-
lich der Forminterpretation der Orgelwerke. Naturgemifi mufite
die Darstellung der Rhetorik dabei gréferen Umfang annehmen.

Die Anlage der Arbeit machte es erforderlich, die verschiedenen
Einzeluntersuchungen immer wieder mit dem zentralen Thema der

Interpretation zu koordinieren. Um die gedanklichen Zusammenh#nge
zu verdeutlichen, wurden zahlreiche Verweise ( (i) (ii) usf.)

in den Text aufgenommen. Die eigentlichen Fufinoten zum Text

sind mit arabischen Ziffern gekennzeichnet und befinden sich

am Ende der Arbeit.

Die Orgelwerke werden grundsdtzlich mit ihrer BWV-Nummer zitiert.
Die im Anhang enthaltene Konkordahz von Ausgaben der Orgelwerke
nach der Reihenfolge des Bach-Werke-Verzeichnisses ermbglicht

ein rasches Auffinden in den verschiedenen Ausgaben. Die

der Konkordanz angegliederte Aufstellung von verschiedenen
Interpretationen (bzw. Metronomzahlen) mag einen Einblick

geben, wie unterschiedlich die Auffassungen {iber die Wiedergabe
der Orgelwerke allein schon im Bezug auf das Tempo sind.

Der Dank des Verfassers gilt insbesondere Herrn Prof. Dr.
Wilhelm Stauder, der die Arbeit fdrderte und betreute.

Fiir entgegenkommende Hilfsbereitschaft der Herren Dr. Alfred
Diirr und Dr. Dietrich Kilian (Johann-Sebastian-Bach-Institut,
Gottingen), W. Emery und L. Swinyard (Novello Verlag London)
bezeugt der Verfasser gleichfalls einen aufrichtigen Dank.




ERSTER TEIL:

ASTHETISCHE BEGRONDUNG

FOR EINE STILGERECHTE INTERPRETATION DER ORGELWERKE BACHS.

Seit den zwanziger Jahren unseres Jahrhunderts hat es bekannt-
lich in der klanglichen Interpretation der Orgelwerke Bachs
eine tiefgreifende Umwandlung gegeben: Es ist versucht worden,
das barocke Klangideal mit seinem alten Instrumentarium und
seiner Spielpraxis wiederzuentdecken und zu pflegen. Dieser
"Zug in die Vergangenheit" hatte im kiinstlerischen Sinne eine
Geschmackswandlung und teilweise einen Bruch mit der vertrau-
ten Musizierpraxis zur Folge. Es versteht sich, daB gegen eine
solche Tendenz auch Kritik D
war nicht immer unberechtigt, denn das Streben nach stilgerech-

laut geworden ist. Diese Kritik

ter Interpretation hat sich 6fters mit einer Art von Historis-
mus identifiziert, die irrtiimlich in Bach ausschlieflich den
Vertreter des Klangstils einer vergangenen Epoche erblickte
und bestimmte Merkmale seiner Kunst liber- oder unterbewertete.
Eine solche einseitige Bewertung Bachs filhrte dazu, dal seine
Orgelwerke beispielsweise einem nicht modifizierten Orgeltyp
des Hochbarock anvertraut oder im hochbarocken Stil der wech-
selnden Kontraste interpretiert wurden. Der Einflufl der Rheto-
rik (vor allem der Figurenlehre) auf die Kompositionstechnik
Bachs ist e inseitig orationalisitisch eingeschétzt
und der Affektgehalt seiner Werke durch den Symbolbegriff neu-
tralisiert worden (siehe spidtere Andeutung (1)).

Mit der Kritik an solchen, den Werken Bachs nicht gerecht wer-
denden Interpretationen wird jedoch der Forderung nach einer
stilgerechten Interpretation nicht die #sthetische Grundlage
entzogen, sondern vielmehr ein neuer Auftrieb verliehen. Wir
kénnen eine Auffassung, die die stilgerechte Interpretation

(i) vgl. S. 160-161




prinzipiell aus #4sthetischen Griinden ablehnt, nicht teilen.
Es ist allerdings die Frage zu stellen,was fiir die Inter-
pretation der Orgelwerke Bachs als stilgerecht gelten kann.

In dem vorliegenden Abschnitt mdchten wir uns darum um eine
dsthetische Begriindung fiir eine stilgerechte Interpretation
bemiihen. Wichtig dabei ist die Erkenntnis, daB diese Frage
nicht im Rahmen der Orgelwerke allein zu ldsen ist, sondern
daB es sich hier um ein allgemein-musikalisches, ein allge-
mein-kiinstlerisches Prinzip handelt, von dem die Interpreta-
tion der Orgelwerke Bachs nur ein Teilgebiet darstellt. In
der Behandlung der Frage werden wir von dem Prinzipiellen aus-
gehen und daraufhin das Spezifische betrachten: Es wird zu-
nichst versucht werden miissen, eine Kldrung der Begriffe "In-
terpretation" und "Stilgerechte Interpretation' fiir die Musik
zu geben. Weiterhin soll ausgefiihrt werden, daf es sich bei
dem Prinzip der stilgerechten Interpretation nicht ausschlief-
lich um eine Bemiihung unseres Jahrhunderts, sondern um eine
aus der Musikgeschichte vertraute Forderung handelt. Die spe-
zifische Anwendung dieses Prinzipes auf die Orgelwerke soll
hieran anschliefen. Aus der besonderen Praxis Bachs ergibt
sich dann die Frage, wie man das Prinzip der stilgerechten
Interpretation - gemi#R dem der Vortrag seiner Orgelwerke auf
dem Orgeltyp seiner Zeit erfolgen soll - mit Bachs Vorliebe
fir Ubertragungen und die idiomatische Angleichung in der
Musik des Spidtbarock in Einklang zu bringen vermag. Aus die-
sem Zusammenhang werden Einwinde gegen eine stilgerechte In-
terpretation betrachtet. Schlieflich wird eine allgemeine Zu-

sammenfassung gegeben.

Bedeutung der Begriffe "Interpretation”
und "Stilgerechte Interpretation' im
der Musik:

Redet man von einer "Interpretation" in der Musik, so bedeu-
tet das nicht lediglich eine Ubertragung des Begriffes aus

dem allgemein-geistigen und kiinstlerischen Bereich auf die
Musik, sondern setzt eine neue Bewertung voraus. '"Interpre-
tieren'" bedeutet im allgemeinen Sinne:

1) Etwas mit dem Erkenntnisvermégen in bestimmter
Weise sich erkldren, d.h. auffassen oder fiir
etwas bestimmtes ansehen, d.h. verstehen, beur-
teilen;

2) iliber etwas sich bestimmt aussprechen, d.h. aus-
legen, deuten, erkldren, weiterhin auch den Mitt-
ler machen fiir ...

Es kann also entweder im ersten (engeren) Sinne oder im
zweiten (weiteren) Sinne aufgefafit werden, d.h. entweder

als reines Auffassen, oder als den Mittler machen fir ...,
weil das letztgenannte das Verstehen oder das Auffassen schon
in sich schlieft. Da das Objekt, dieses Etwas, das man zu
deuten versucht, in den verschiedenen Kunstbereichen sich
unterscheidet, ist auch seine Bedeutung verschieden: Der
Musikinterpret kann das musikalische Werk, wie der Kunstin-

terpret das Gemdlde, die Plastik oder das Bauwerk, analysie-
ren und nach &sthetischen oder historisch-stilistischen
Merkmalen systematisch einordnen. Widhrend in einem Gemidlde

filr den betrachtenden Kunstinterpreten aber ein konstantes,
visuelles, rdumlich beschrinktes Objekt dargeboten wird, das
im allgemeinen als eine Gestaltung der kiinstlerischen Kon-
zeption akzeptiert wird (weil der Maler meistens selbst ei-

ne kiinstlerische Idee ausfithrt), steht dem hérenden Musik-
interpreten in dem reinen Klang ein unkonstantes, variables,
mit dem Gehdr erfaBbares, voriilbergehendes Objekt gegeniiber,
das stets aufs neue klanglich nachgestaltet werden mufl.

Diese Nachgestaltung geschieht unter Umst#énden aber in einer
Weise, die der urspriinglichen Konzeption oft nicht entspricht.
Eine solche Diskrepanz von Konzeption auf der einen Seite und
Nachgestaltung auf der anderen ist aus der spezifischen Art
der Musikbewahrung zu verstehen: Da der Komponist mit klingen-
den, voriibergehenden Tdnen arbeitet, standen ihm in friiheren
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Jahrhunderten nur folgende zwei Mglichkeiten zur Verfii-
gung, sein musikalisches Werk fiir die Zukunft zu bewah-
Ten:
1) seine Konzeption in der Form des reinen
Notenbildes weiterzugeben,

2) die Nachgestaltung des Werkes nach dem No-
tenbild einer lebendigen Praxis zu iiber~
geben, die sein Klangideal unmittelbar auf-
nimmt und als klangliche Erinnerung ver-
breitet und auf diese Weise eine klangli-
che Tradition schafft.

Die Praxis vervollstidndigt ideell das im N o t e n =
bild fehlende feinere Auffiithrungsdetail. Erhidlt die
Praxis nun diese lebendige Tradition nicht aufrecht - wie
es mit der Musik Bachs und seiner Vorginger der Fall war -
so bleibt héchstens das Notenbild als unvollkommener Be-
stand ibrig. In diesem Falle wird das Notenbild mehrdeutig,
und die Klanggestaltung geschieht je nach der Auffassung.
Das heiBt, daB alle Wiedergabe eine Interpretation bedeutet;
der Musiker als Mittler steht zwischen der Konzeption des
Komponisten und der lebendigen Klanggestaltung.

Zusammenfassend konnen wir sagen, daf es fiir die Musik gegen-
iiber der Kunst eine zus#tzliche Bedeutung des Begriffes "In-
terpretation' gibt, nidmlich das reine "Musizieren" als klang-

zierung musikalischer Wiedergaben in "frei€' Interpretation
und 'stilgerechte" Interpretation muB hier aus dem rechten

Wortverstindnis heraus gesagt werden, daB das Adjektiv

reinen Notenbildes Zi.

Es ist zunidchst wichtig zu erkennen, daf der Interpret eine
vermittelnde Rolle spielt. Er deutet oder erklédrt klanglich
das Werk des Komponisten nach seinem eigenen Verstédndnis.
"Interpretiert" er es aber, nicht wie er es versteht, sondern
ordnet er von vornherein seine Deutung bewuft der Absicht

des Komponisten iliber, so kann das nicht mehr interpretieren
heiflen, sondern vielmehr umarbeiten; nicht mehr deuten son-
dern umdeuten. Entgegen der hdufig anzutreffenden Klassifi-

"stilgerecht" in dem Begriff "Stilgerecht interpretieren"
hochstens etwas diesen Begriff bestitigendes, nicht aber
etwas iiber ihn hinausfilhrendes bedeutet. J e d e Inter-
pretation ist zwangsliufig der Ve rsuch stilgerecht
zu interpretieren, denn es ist der Versuch, die Konzeption

des Komponisten zu erfassen und in Klang umzusetzen.

Wie weit die verschiedenen Versuche zur stilgerechten Inter-
pretation voneinander abweichen mbgen, sie haben eines ge-
meinsam: Sie sind alle Interpretationen, sie sind nicht Um-
deutungen, Umarbeitungen, Parodien oder Neuschdpfungen. ZIwar
hat eine solche Aufgabe, die musikalische Konzeption des Kom-
ponisten im Klang zu gestalten, fiir den Interpreten den Schein
des Schopferischen: Dennoch ist das Interpretieren im Bereich
der Musik kein schopferischer Prozess, sondern ein nachgestal-
tender. 3)

Das Adjektiv "stilgerecht" deutet gerade auf eine solche Nach-
gestaltung des Werkes hin, die gerade dem Stil des Werkes,
d.h. "der Ausdrucksweise", "dem, was kiinstlerische Einzelfidlle
zur Gemeinsamkeit bindet" (Moser), entspricht. Friedrich Blume
schreibt: "Damit ein Kunstwerk 'Stil' habe, ist die Integra-
tion der Stilmittel zum Eindruck eines einheitlichen Ganzen er-
forderlich.....“4) Die Interpretation soll deshalb immer den
besonderen Stil beachten und sich nach ihm richten, damit die
Einheit der Stilmittel und der Charakter des Werkes bewahrt
bleiben. Daraus folgt, daB das Werk mit Riicksicht auf seinen
Zeitstil, sei es den Stil der Renaissance, des Barock, den ga-
lanten Stil oder den Stil der Romantik interpretiert werden
soll; denn jedes Werk ist mit seiner Zeit und seinem Zeitstil
verbunden - auch wenn es in qualitativer Hinsicht weit iiber
seine Zeit hinausragt, wie dasjenige Bachs.s) Auf dhnliche
Weise ist es aus dem Lokal- oder Nationalstil, oder aus dem
Gattungstil deutbar. Die richtige Einschdtzung des - mit sei=-
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ner Technik eng verbundenen - Stiles des betreffenden In-
stumentes ist fiir die musikalische Interpretation ebenso
bedeutend wie eine Einschitzung und Auswertung der verschie-

denen Mal- oder Radiertechniken fiir den bildenden Kiinstler.

Gewichtiger als die hiergenannten Stilaspekte ist jedoch
der persénlich-individuelle Stil des Komponisten (Personal-

stil) zu werten. Es wird des Ofteren in diesem Zusammenhang
von der "Universalitit'" des Bachstiles gesprochen: Sie ist
dann eine zutreffende Bezeichnung, wenn man sie interpre-
tiert im Sinne der Aufgeschlossenheit Bachs zur Verarbei-
tung allerderjenigen Stile - seien sie Lokal-, National-,
oder Gattungstile seiner oder fritherer Epochen -, die fiir
sein persdnliches Klangideal fruchtbar gemacht werden konn-
ten. Bei Bach bedeutet diese Aufgeschlossenheit jedoch nicht
die einfache Ubernahme und Anhdufung dieser Stile, sondern
ihre Integration zum Eindruck eines neuen einheitlichen Gan-

zen. Wir werden noch spiter andeuten, daB man seinen Werken
nicht gerecht wird, wollte man sie stilistisch differenzie-
ren und im Sinne dieser diversen Stilkomponenten klanglich
interpretieren. So wird z.B. das Prdludium in c¢ fir Orgel
BWV 546 &fters im "Konzertstil" im Sinne Vivaldis interpre-
tiert und - seiner GroBriumigkeit, Entwicklung und Struktur
zuwider - in Klangkontraste zerstﬁckelt:(i) Ein kennzeichnen=-
der Fall, in dem nur der (offensichtliche) Gattungstil be-
riicksichtigt worden ist.

Ebenso verhdlt es sichbei dem Zeitstil: Man hat bei der Inter-
pretation eines Werkes den Auffilhrungsstil der betreffenden
Epoche wohl zu beachten, darf ihn jedoch dem Werk nicht ohne
weiteres aufzwingen, insofern das individuelle Gepridge des
Werkes auBer Erwigung gelassen ist - um von der Aufzwingung
eines Auffiihrungsstiles aus fritheren oder spiteren Epochen
ganz zu schweigen.

Eine Stilvertauschung bei der Interpretation und der Auffiih-

(i) vgl. S. 71=75

rung (von welcher Art sie auch sein mag) verleiht dem Werk
etwas Unnatiirliches und Erzwungenes. Stilgerecht interpre-
tieren impliziert das Gegenteil: ndmlich das Werk im Sinne
seines Gesamtstiles zu erfassen und so zur lebendigen Klang-
entfaltung zu fiihren.

Die stilgerechte Interpretation als historisch

iiberkommenes Prinzip:

Die Forderung nach stilgerechter Interpretation ist nicht
als eine neue, in den zwanziger Jahren unseres Jahrhunderts
aufgetauchte Idee zu sehen, die sich speziell auf die #dlte-
re Musik bezieht. Sie 148t sich vielmehr an einer Fiillle von
Beispielen von der Gegenwart bis in die Barockzeit zurlick-
verfolgen. Durch authentische Aufnahmen eigener Werke hat
Strawinsky in unserer Zeit hierfiir einen MaBstab gesetzt.
Die detaillierten Ausfiilhrungsvorschriften in den Partituren
der Musik der Gegenwart und der Romantik sind sprechende Be-
weise dafiir, daB die Eigenart des Werkes so weit wie méglich
gewahrt bleiben soll. Johann Joachim Quantz als Repridsentant
des galanten Stiles schreibt: "Um nun ein Adagio gut zu spie-
len, muff man sich, so viel wie méglich ist, in einen gelas-
senen und fast traurigen Affekt setzen, damit man desjenige,

so man zu spielen hat, in eben solcher Gemiithsverfassung vor-
1

trage, in welcher es der Componist gesetzet hat....'
Johann Mattheson erklidrt sich mit Jean Rousseau 7), einem
franzésischen Singer und Violdigambist, einverstanden und
zitiert: "...Also ist es nicht genug zur Auffilhrung einer
Music, daB man den Tact, nach seinen vorgeschriebenen Zeichen
wol zu schlagen und zu halten wisse; sondern der Direktor

muB gleichsam den Sinn des Verfassers errathen: d.i. er muf
die verschiedenen Regungen filhlen, welche das Stiick ausge-
driickt wissen will. Woraus denn folget, daB wenig Personen
recht zu dirigiren vermtgen, indem es nur der Verfasser selbst,
und zwar allein am besten thun kan: weil er die Absicht und
Bewegung inne haben muB ..." &) Ganz dhnlich #uBert sich




Marpurg in seiner "Anleitung zum Clavierspielen"” 1765.9)
Weitere Beispiele dieser Art lassen sich in grofer Zahl

aus den Schriften von C.P.E. Bach, Leopold Mozart, Couperin,
J.A. Scheibe u.a.m. anfiihren. Mit welcher Genauigkeit und
Strenge J.S. Bach in Leipzig bei den Auffiihrungen seiner
eigenen Werke im Hinblick auf die Partitur auftrat, dariiber
sind wir schon durch Arnold Schering informiert worden.lo)

Die Bedeutung einer stilgerechten Interpretation
fiir die Orgelwerke Bachs:

Die Aufgabe einer stilgerechten Interpretation fiir die Orgel-
werke Bachs kdnnen wir am besten mit einem Satz Scherings zu-
sammenfassen, ndmlich als eine "nach allen Richtungen hin denk-
bar vollkommene Zusammenfassung aller geistigen und materialen
Elemente, die nach letztem kiinstlerischen Ermessen dem Bach-
schen Kunstwerk seine einzigartige Prigung verleihen....™ 1)

Dafl eine stilgerechte Interpretation nicht etwas starres, sche-
matisches sein soll, diirfte schon aus der Dualitit der musi-
kalischen Erscheinung, nimlich ihren geistigen und materialen
Elementen einleuchten. Diese zusammenhingenden, in Wechselbe-
ziehung zueinander stehenden Elemente diirfen wir nicht schei-
den, jedoch unterscheiden: Die geistigen Elemente sind von
dem Verfasser als ein unverinderlicher, und in diesem Sinne
"konstanter" Kern des musikalischen Werkes konzipiert; die
materialen Elemente dagegen sind bis zu einem gewissen Grade
flexibel, ohne durch ihre Flexibilitit dabei die Ganzheit

des Werkes zu verletzen.

Die Biegsamkeit der materialen Elemente verleiht der Musik
ihren besonderen Reiz und ergibt jene erforderliche kiinstle-
rische Spannung, die jede Auffiihrung zu einem Erlebnis ma-
chen kann: Wollte Bach beispielsweise in dem Orgelwerk einen
der Vorstellungswelt des Barock entsprechenden Affekt der
Freude oder Trauer zum Ausdruck bringen, so ist dieser Affekt
der Freude oder Trauer bei der Wiedergabe fiir ihn unverinder-

lich: Freude ist und bleibt fiir ihn Freude, Trauer bleibt
Trauer. Seine derzeitige Orgel dagegen als materiales Ele-
ment, worauf diese geistige Sprache sich entfalten soll,
zeigt nun zwar als Orgeltyp bestimmte wiederkehrende Merk-
male, jedoch mit Abstufungen, bedingt durch die Gréfe, die
Registerzusammensetzung, die Intonation, die Temperatur,
die akustischen Verhiltnisse des Raumes, usw.; diese Ver-
schiedenheit der Orgeln verleiht der Komposition jeweils
eine "lokale Fiarbung", die den gewollten Affekt jedoch
nicht beeintridchtigt.

Auch der Orgelspieler als "materiales Element" ist nie in
der Lage, sich zu befreien von bestimmten Eigenheiten sei-
ner Persénlichkeit,, deren Auswirkung dem Werk eine persdn-
lich-eigene Note gibt, jedoch nicht den geistigen Gehalt
und die stilistische Einheit des Werkes aufzuheben braucht.

Eine stilgerechte Interpretation kann nie etwas Starres,
Schematisches bedeuten, sie ist vielmehr als eine indivi-
duell-biegsame Darbietung im Rahmen des Bachschen Klang-
ideals aufzufassen. Will man sich auf diese Weise etwas

von der viel erwidhnten "Mannigfaltigkeit" des Bachschen
Vortrages (1) aneignen, so ist vor allem das primir-materi-
ale Element, nimlich das Notenbild, als der - und zwar wohl
zu beachtende - Ausgangspunkt, nicht aber als das Ende der
stilgerechten Interpretation zu verstehen, denn es stellt
die geistige Vorlage des Werkes nur andeutungsweise dar.
Theodor W. Adorno bemerkt: "Denn die wahre Interpretation
ist die Réntgenphotographie des Werks: ihr obliegt, im sinn-
lichen Phinomen die Totalitdt all der Charaktere und Zusam-
menhinge hervortreten zu lassen, welche Erkenntnis aus der
Versenkung in den Notentext sich erarbeitet ... (Aber) nie
und an keiner Stelle ist der musikalische Notentext mit dem
Werk identisch; stets vielmehr gefordert, in Treue zum Text
zugleich zu ergreifen, was er in sich verbirgt." 12) Aufgabe

ist es darum, zu dieser geistigen Vorlage hinter der Fassade

(i) vgl. S. 17s
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des Notenbildes durchzudringen und sich mit ihr zu identi-
fizieren: In dieser Durchdringung und dieser Identifizie-

rung mit der verborgenen Vorlage, mit dem Gehalt, sind die
einerseits objektiven und andererseits (unausweichlich) sub-
jektiven Momente der Wiedergabe gegeben. Erst ihre Vereinigung
stellt jedochdie zu erstrebende "Objektivitidt" einer stil-
gerechten Interpretation dar.

Die "Objektivitdt" einer stilgerechten Interpretation darf
darum nicht eine Verabsolutierung des reinen Notenbildes be-
deuten. Im Falle einer Verabsolutierung des Notenbildes wird
der Gehalt des Werkes allzu leicht mit der HuBeren Form des
Notenbildes gleichgesetzt: Das fiihrt in der musikalischen
Praxis unvermeidlich dazu, daB das Werk mechanisch vorge-
tragen wird, oder daf "formale'" Aufbauschemata zum einzigen
Ausgangspunkt fiir die Interpretation werden und anstatt einer
Darstellung des musikalischen Gehaltes, eine Verdeutlichung
der #duferlich verstandenen "Form" gebracht wird, als ob dies
bereits geniige. So werden der Manualwechsel und die Registrie=-
rungsidnderung bei den Orgelwerken Bachs in den Dienst der
"Form'" des Werkes gestellt und dienen dazu, das Modulations-
schema, den Ubergang von "Haupt'- zu "Nebensidtzen" und umge-
kehrt, oder die verschiedenen "Durchfiithrungen" des Fugenthemas
hervorzuheben. Daf diese scheinbare musikalische "Form" zur
Zeit Bachs noch nicht im spidteren Sinne als "Form" erkannt
oder gemeint war und daf eine ausschlieflich von ihr ausgehende
Interpretation beider libergroBen Mehrheit der Orgelwerke auch
durchaus nicht ohne weiteres dem musikalischen Verlauf und dem
Gehalt des Werkes gerecht wird, werden wir spidter darlegen. (1)

Das Streben nach einer stilgerechtenInterpretation impliziert,
daB die klangliche Gestaltung des Werkes durch den Komponisten
selbst, soweit sie nicht durch technische Mingel beeintrichtigt

ist, zum Idealfall '3) erhoben wird.

Flir die Orgelwerke Bachs hat dieses Ideal durchaus eine konkre-
te Bedeutung, denn Bach war als Orgelvirtuose im damaligen
Europa beriihmt, und man darf annehmen, daB in seinen spiel-

(i) vgl. S. 70-9%

- 11 -

technischen Fihigkeiten kein Hindernis lag, seine schopfe-
rischen Gedanken in lebendige Musik umzuwandeln, umsomehr

als seine reichen Kenntnisse auf dem Gebiet des Orgelbaus,
der Registrierungskunst,14] der Temperatur und der Akustik
belegt sind. Was die technischen Voraussetzungen des In-
strumentes betrifft, diirfen wir die Klangvorstellung Bachs
weder an ein bestimmtes Instrument festklammern, noch diirfen
wir uns sie unbeeinfluft von den damaligen Orgeln vorstellen.
Die Unabh#dngigkeit bzw. Abhingigkeit Bachs bei der Verfassung
seiner Werke spiegelt sich in den Worten des Nekrologs, der
berichtet, es habe ihm (Bach), "wie er oftmals zu bedauern
pflegte, doch nie so gut werden konnen, eine recht grofie und
recht schone Orgel zu seinem bestindigen Gebrauche gegenwdrtig
zu haben. Dieses beraubet uns noch vieler schdnen und niege-
hérten Erfindungen im Orgelspiel, dieer sonst zu Papiere ge-

bracht und gezeiget haben wiirde, so wie er sie im Kopfe hatte".16)

Mit dem Begriff "Idealfall™ ist darum einerseits nicht die

"historisch erste wiedergabe",17) d.h. eine Wiedergabe auf

dem Bach zur Zeit der Entstehung des Werkes verfiigharen (und

meistens mittelmdfigen) ) Instrument gemeint. Dafiir spricht

schon die Erkenntnis, daf Bach

1) einige seiner frilheren Werke - entgegendem allgemeinen Gebrauch
seiner Zeit - spdter stdndig umgebaut, verarbeitet und ver-
bessert hat,19

2) sich fiir die Vervollstidndigung der sogenannten "kurzen
Oktaven" der damaligen Orgel eingesetzt hat,

3) sich eine "recht grofe und recht schone Orgel" (siehe oben)
gewiinscht hat (wie er sich ebensowenig mit der unvermeid-
lich kdrglichen Besetzung seiner Vokalwerke in Leipzig(1

zufrieden gab.

(i) Wegen des Parodieverfahrens, das auf Grund des Verlustes
zahlreicher Werke bei Bach in der Breite seiner Anwendung
nicht abzuschdtzen ist, hat auch die Frage nach der Be-
setzung von Frauen- oder Knabenstimmen bei der geistli-
chen Musik an Bedeutung verloren. AuBerdem hat Joh.Mattheson
sich schon seit 1713 offentlich um den Ensatz von Frauen-
stimmen bei der Kirchenmusik bemitht, da ihre Stimmen "viel
gesetzter, reiffer und dreister" herauskommen, als die der
Knaben (Critica Musica II,5.320; Neu erdffnete Orchestre
I, S. 206)

R R R R RRRRRRRRRRRRRRRRRRRTRTITTEEel




W

Andererseits ist es ein Fehler, die "Vergeistigung“zz) sei-
ner Werke (wegen dieser relativen schépferischen Unabhingig=-

keit

23)

vom Instrument) als eineklangliche "Neutralisierung"

aufzufassen. Welche Riicksicht er auf die damaligen Orgeln
(und alle ihreklang- und spieltechnischen Probleme) im Hin-
blick auf die Ausfithrbarkeit seiner Orgelwerke nehmen mufite,
diirfte uns aus seinen Orgelwerken, insbesondere den Orgelkon~-
zerten nach Vivaldi und den'Schiibler-Chordlen" einleuchten:

1)

2)

3)

4)

Wegen der Handspannung und der Fingertechnik wer-
den Stimmen vertauscht oder weggelassen (Orgelkon-
zerte Nr. 2 und 5 BWV 593 und 596), und es wird auf
zwei Manuale verzichtet (Choralbearbeitung "Wer nur
den lieben Gott 1#Rt walten" BWV 647);

Wegen des begrenzten Tonumfangs 24) wird die Melo-
diefithrung gedndert (Orgelkonzert Nr. 2, 3. Satz T. 104,
oder Orgelkonzert Nr. 5 Cantilenasatz T. 4, 12), in
die tiefere Lage versetzt (Orgelkonzert Nr. 5, 39.

Takt der Fugeund 31.Takt des SchluBsatzes, oder die
F-Dur-Tokkate BWV 540, T. 304-305) oder mit Hilfe

der Registrierung und Registrierungsinderung ermdglicht
(Schiibler-Chorédle BWV 645-650, oder Anfangsteil des

5. Orgekonzertes);

wegen der Technik des Pedalspiels (teilweise bedingt
durch die kurzen Pedaltasten) erscheint das Thema ge-
kiirzt im Pedal (i. das 5. Orgelkonzert, Fugensatz;
ii. die Es-Dur-Fuge BWV 552, T. 92, 104; iii. die
g-Moll-Fuge BWV 578), in reduzierter Form (a-Moll~-
Fuge BWV 543, e-Moll-Fuge BWV 548 T. 22, 140) oder

in abgewandelter bzw. Zickzack-Form 23) (Treppenfigu-
ren) (E-Dur-Tokkata BWV 566, Es-Dur-Pridludium BWV

552 T. 145, 149);

wegen der statischen Dynamik der Orgel verzichtet
Bach auf eine reichlich ausgestattete Dynamik (zwei
Orgelkonzerte BWV 593, 596) (1) . bei seiner Bearbei~-
tung von "Wachet auf" BWV 645 verzichtet er sogar auf
das Echo (T. 4-6);

(i) vgl. S. 211-214

5) wegen der mitteltdnigen Temperatur der damaligen
Orgel geht Bach in seiner Wahl der Tonarten nie-
mals iiber vier Kreuze (E-Dur Tokkate BWV 566)
oder vier B (Choralbearbeitungen "Von Gott will
ich nicht lassen'" BWV 568 und "Ich ruf zu Dir,
Herr Jesu Christ" BWV 639 oder das f-Moll-Prdlu-
dium BWV 534) hinaus, obwohl er in seinen Modu-
lationen sehr freiziigig ist.

Die Verbundenheit der Bachschen Orgelwerke mit der Orgel sei-
ner Zeit ist jedoch in mehr als nur diesen erwdhnten Riicksichts-
faktoren zu sehen, nimlich in der - mit der Mitteltdnigkeit
zusammenhingenden - Tonartencharakter@gtik,(1) in der Duali-

tdt der homophon-polyphonen Strukturtll) und in der itiberwie-
gend orgelgemifen Idiomatik der Orgelwerke. liese Verbunden-
heit von Werk und Instrument wird durch die gegenseitige
idiomatische Beeinflussung des Spitbarock in gewissem Sinne
beeinfluffit, aber keineswegs aufgehoben.{lll)

Bei der Frage nach einem geeigneten Instrument fiir die Wieder-
gabe der Orgelwerke Bachs sollte stets die primire Uberlegung
sein, inwieweit das Instrument dem Charakter, dem Gehalt und
der Struktur des Werkes gerecht zu werden vermag. Aus der
schon erwidhnten Verbundenheit von Werk und Instrument inner-
halb einer Epoche ist es aber von Anfang an fragwiirdig, ob
eine einem anderen Klangideal entsprechende Orgel aus frilhe-
ren oder spiteren Epochen dazu fdhig ist. Diese Frage und die
nach dem besonderen Verhiltnis der Orgel des Spidtbarock zu
jener des Hochbarock oder der Romantik werden spdter eingehen-
der betr:a,-'.:]'rl:t‘e:t’..(1‘IrJ

(1) vgl. S. 132-139
(ii) vgl. S. 33

(iii) wvgl. S. 205-210
(iv) vgl. 5. 242-245
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Die stilgerechte Interpretation im Lichte

der Ubertragungspraxis Bachs:

Im Zusammenhang mit dem eben Erwdhnten taucht die Frage

auf, wie sich die Ubertragungen Bachs aus Kantaten, Kon-
zerten usw. fiir die Orgel erkliren lassen. Sind sie nicht
ein klares Zeichen dafiir, daf Bach selbst damit eine freie
Ubertragung eines Werkes von einem zu einem anderen Klang-
kérper sanktioniert hat und daf damit die Bindung seiner
Orgelwerke an die Orgel des Spidtbarock eo ipso aufgehoben
wird? Die erste Frage ist mit "ja" zu beantworten, die zwei-
te keineswegs.

Eine Ubertragung fillt nicht in die Kategorie "Interpre-

tieren". Es ist niemandem verboten, nach Belieben eine
Komposition von einem Instrumententyp auf einen andern zu

iibertragen; nur soll man eine Ubertragung nicht eine "In-

terpretation" nennen, denn sie ist es nicht.

Wird ein Werk Bachs statt auf der von Bach angestrebten
Orgel auf einer im Typ von jener abweichenden wiedergegeben,
so handelt es sich im Grunde genommen, um eine Ubertragung,
nicht mehr um eine Interpretation.

Bach betrachtet seine Ubertragungen als neue autonome Werke.

So bezeichnet Bach die sogenannten "Schiibler-Chordle" als
"Sechs Choridle von verschiedener Art auf einer Orgel mit

2 Clavieren und Pedal vorzuspielen ..."; ihre friihere Existenz

als Kantatensidtze wird nicht einmal erwidhnt. Sie haben aufler-
dem in dem ObertragungsprozeR in einigen Fdllen einen ganz
anderen Charakter erhalten. Francois Florand 27) bemerkt
dazu: "GewiB bieten uns diese Stiicke vom Blickpunkt der ei-

gentlichen Komposition und der formalen Entwicklung aus nichts

neues (ebensowenig wie sie einen Riickschritt andeuten), aber
gerade weil sie Transkriptionen sind, werfen sie eine ganze
Reihe #uBerst wichtiger Probleme auf hinsichtlich der Re-
gistrierung, der Gesetze des instrumentalen Ausdrucks und
des orgeleigenen Stiles {iberhaupt", und er meint, daf der

w46

Tanzcharakter der ersten Fassung von "Wachet auf..." (BWV
645) bei der Ubertragung nicht unterdriickt, sondern "in
einen Bereich weit geistigerer Werte erhoben"za) wird. Ge=-
wif ist das Urteil Florands subjektiv, wenn er von dem "wil=-
den Charakter" der ersten Fassung spricht und die zwei Aus-
drucksarten als "apollinisch" und "dionysisch“zgJ bezeich~-
net. DaB aber die Reduktion der zweiten Fassung, ndmlich von
harmonischer Vollstimmigkeit zur Zweistimmigkeit gegeniiber
dem Choral, von vorhandener zu latenter Harmonie, dem Werk
eine Schlankheit und stdrker ausgeprigte Linearitidt ver-
leiht, steht auBler Zweifel. Auch nimmt der Choral durch die

Verzierungen ein neues instrumentales Moment auf.

In dhnlicher Weise sind schépferische Elemente bei der Uber-
tragung der Fuge der ersten Violinsonate in g-Moll zu einer
Orgelfuge in d-Moll BWV 539 deutlich spﬁrbar.30)

Ebenso verhidlt es sich bei den Transkriptionen der Vivaldi-

Konzerte fiir Orgel:

1) Die Einfithrung einer freien Gegenstimme,31)

2) die Umdeutung von Geigen- in Orgelfiguration,sz)

3) die Einfithrung von imitatorischen Motiven,ss)

4) die Reduktion von Freistimmigkeit in Dreistimmigkeit

34) (1)

oder Unisono, u.a.m.,

deuten darauf, daB wir es eigentlich mit autonomen - wenn auch
wegen der Fliichtigkeit der Ausfilhrung recht unterschiedlichen -

Werken zu tun haben.

Wegen der Autonomie des iibertragenen Werkes ist die Frage, ob
eine solche "Transkription" eine "ebenbiirtige", "verbesserte"
oder "minderwertige" Ausgabe des Originals darstellt, fiir die
Diskussion eine nicht-prinzipielle. Dennoch: Niemand wiirde
heute im Ernst behaupten kdnnen, daB die Orgelkonzerte Bachs
eine "verbesserte" Darbietung der vivaldischen "Concerti
Grossi" seien - trotz Bachs schopferischer Hand und seines Ver-
suches, ihnen ein orgeleigenes Idiom zu verschaffen. Was fir
den genialen Bach gilt, gilt umsomehr fiir die heutigen Tran-

(i) s. weiter S. 210-21%

*
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driptionen und Ubertragungen seiner Orgelwerke. So bemerkte
Florand liber Stokowskis Ubertragung der Tokkata und Fuge in
d-Moll BWV 656: " ... Ebenso scheint mir ihre Ubertragung fir
Orchester ein Nonsens zu sein. Die Kraft, die Bach zu ent-
falten verstanden hat, ist ganz spezifisch die Kraft einer
Orgel. Selbst die vervielfachten, sich abl8senden oder ver-
einigenden Blechblidser des kolossalsten Orchesters der Welt
werden niemals die Akkorde der beriihmten Kadenz in der von
Bach gewollten iiberirdischen Leidenschaftlosigkeit (1) her-
vorbringen kénnen; und das Tremolo von hundert Violoncelli
und Kontrabdssen wird niemals geniigen, um die Erhabenheit
dieser groBen Klangfluten, gliihend wie Lava, glatt und rein
wie Marmor, so wiederzugeben, wie er es im Sinne hatte. Die-
ses Vertauschen des getragenen und, ich wiederhole, iiberirdi-
schen Pathos der Orgel mit dem sinnlichen Pathos der Strei-
cher, dem ungleichmiBigen und kurzatmigen der Blechbliser,
erscheint mir geschmacklos. Es mag groBartig sein, ich will
es zugeben - aber grofartig in welchem Sinne? Das ist die

35) Karl Straube 6] meint: "Ich erkannte sehr bald:Bach
brauhte, um neben den groBen Revolutiondren der Musik in der
zweiten Hdlfte des 19. Jahrhunderts bestehen zu kénnen, nicht
bearbeitet und verbessert zu werden. Er war selbst einer der

Frage".

grofiten musikalischen Revolutiondre, weniger durch die Neu-
heit seiner Klangmittel, die zum groBen Teil kiinstlerisches
Gemeingut seiner Epoche sind, als durch die iiberlegene Kiihn-
heit, mit welcher er sie anwendet und zum Triger musikali-
scher Visionen macht ..."

Ubertragungen sind jedenfalls nicht "Interpretationen’. Man
darf eine Ubertragung" nur dann (und zwar in spezieller Anwen-
dung des Wortes) unter dem Begriff "Interpretation" einbegrei-
fen, wenn die Frage nach dem betreffenden Instrument vom Kom-
ponisten selbst offengelassen ist. Das gilt hauptsidchlich:

(i) eine nach unserer Meinung nicht zutreffende Bezeichnung:
Siehe Bemerkung S. 159-161

- 17 -

1) fiuir Werke, die in einem 'neutralen'" Idiom (z.B.Bachs spite
esoterische Schépfung "Die Kunst der Fuge") oder in ei-
nem fiir mehrere Instrumente gemeinsamen Idiom (einige
seiner Kammermusikwerke) geschrieben sind,

2) fiir Werke, deren Instrument einen einheitlichen, aber
nicht uniformen Klangtyp darstellt, wie die Orgel zu
Bachs Zeit.

Man kann vielleicht der Auffassung, daf "die koloristische
Dimension der Musik in Bachs Ara kaum entdeckt, gewif nicht
als Kompositionsmittel freigesetzt war" (Adorno ), mit
einiger Reserve zustimmen: jedenfalls sollte diese An-
sicht uns aber nicht zu der Auffassung verleiten, daB das
Werk Bachs generell auf jedem beliebigen Instrument und In-
strumententyp der damaligen, fritheren oder spiteren Epoche
vorgetragen werden und ein solcher Vortrag als "Interpre-

tation" verstanden werden kdnnte.

Einwdidnde:

Die prinzipielle Forderung, auch die Orgelwerke Bachs als
Produkte des Spatbarock nach ihrem eigenen Stil, Charakter
und Instrumentarium zu gestalten, ist, wie schon angedeutet
wurde, nichts Neues, sondern ein {ibliches und historisch

verankertes Phdnomen.

Eine Ablehnung dieses Prinzips speziell fiir Bach und seine
7eit wilrde deshalb schon auf eine Inkonsequenz hindeuten.
Die recht unterschiedlichen Griinde fiir eine solche Ablehnung

méchten wir zunichst andeuten und analysieren:

(i) Im Vergleich zur Romantik ist die Klangfarbe derfgilgegelnen
Barockkomposition weniger fixiert. Aber die sorg - tig 75
(und 6fters fremdartige) Besetzung der Kantaten, as§1?g E
und Orchesterwerke Bachs und seine (bezeugte) uggewbkn ;E
- jedoch ihrem Charakter vollkommen entsprechende - Regi
stierung der Orgelwerke (siehe Forkel, S. 20) diirften
uns vor einer Verallgemeinerung zuriickhalten.
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1) Zuerst muB man der Tatsache Rechnung tragen, daf (wie

es schon aus dem bisher Angedeuteten ersichtlich ist) der
Begriff "stilgerechte Interpretation" fiir die Orgelwerke

Bachs in bestimmten, sehr wesentlichen Punkten fiir die Pra-
xis auch bis heute noch immer eine reine Abstraktion geblie-
ben ist und von Musikwissenschaftlern und Organisten sehr ver-
schieden, nicht immer frei von Willkiir und Subjektivismus
gedeutet wird. In diesem Lichte soll der Ausspruch von
Hans-Peter Schmitz 38) verstanden werden, wenn er sich ge-
gen jenen Interpreten wendet, der "auf Grund einer angeb-
lich durch die Musikwissenschaft sanktionierten 'idée fixe
von der Objektivitdt' der alten Musik (das Werk) ohne die
oft lberquellende Musikalit#dt .... so trocken und lehrhaft
vortrdgt ..., daB man sich beinahe gendtigt sieht ... das
Priddikat 'stilgerecht' als hdflichen Stellvertreter des
musikalischen Todesurteils anzusprechen ...'" DaB Schmitz

aber nicht gegen das Prinzip selbst ist, wird deutlich daraus,
dal er darauf selbst versucht - allerdings nur mit Hilfe eini-
ger, mehr den'galanten Stil" repridsentierenden Quellen wie
Leopold Mozart, C.P.E. Bach, Quantz 39)
xis zu bestimmen.

- die spdtbarocke Pra-

Solange die fiir Bachs Orgelwerke wesentlichen Merkmale stil-
gerechter Interpretation durch die Forschung nicht eindeuti-
ger bestimmt sind, ist eine Ablehnung angeblich stilgerechter
Interpretationenaus Griinden des Geschmacks auch #sthetisch
nicht unberechtigt.

Andererseits gibt es schon eine Fiille von Forschungsergebnis-
sen, die man als bleibend betrachten kann, wie u.a. die Wie-
derentdeckung der Orgel der Bachzeit - ein Ergebnis, an wel-
chem der persdnliche Geshimack sich orientieren kann, wie es
bei einem so bedeutenden Bachinterpreten wie Karl Straube 40)
der Fall war. Friedrich Blume #1) bemerkt in diesem Zusammen-
hang: "Eine groBe Schwierigkeit stellt sich fiir den heutigen
Horer dem Verstdndnis barocker Musik in ihrer 'Gleichzeitigkeit'
zu barocken Bildkunst dadurch entgegen, daB deren Motive und
Formen auch dem heutigen Auge unmiBverstindlich etwas von dem

mitteilen, was sie aussagen wollen, wihrend das abgestumpfte

B A
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Ohr der Gegenwart die vdllige Andersartigkeit derbarocken
Musiksprache gegeniiber derjenigen der Renaissance nicht ohne
historische Schulung wahrzunehmen vermag". Auch Schering 42)
weist darauf hin, daB bei dem heutigen Horerkreis vor allem
die Unbefangenheit der Bachschen Horergemeinde fehlt: '"Die
Frage spitzt sich auf die schwere Entscheidung zu: was aus

dem Bereich der ehemaligen Auffiihrungspraxis ist als unwiederhol-
bar fallen zu lassen, was ist unbedingt und grundsdtzlich bei-
zubehalten und zu letzter Hbhe hinaufzusteigern? Beides aus
dem Gesichtspunkt héchster Eindruckshaltigkeit heraus und
unter treuester Spiegelung des lebendigen in dieser Musik ..
Der Verlauf der Bachrenaissance der letzten 50 Jahre bedeutet
nichts anderes als einen immer erneuten Versuch, Bach aus der
Gegenwart herauszuheben, ihm dasjenige wiederzugeben, was sei-
ne Eigenart ausmacht". Schering meint weiter: "Wir sind zu
einer Bachauffassung erzogen worden, die keine Zugestindnis-
se an den persdnlichen Geschmack Einzelner mehr kennt, son-
dern sich mit letzter Hingabe einer - richtig verstandenen -
Objektivitdt befleiBigt ... Wir wollen nicht zwanzigstes Jahr-
hundert héren, sondern das grofie, midchtige Zeitalter des
Barock.43J

2) Da eine stilgerechte Interpretation bis zu einem gewissen Grade
einen Wandel oder eine Anpassung des Geschmacks erfordert, ist
ihre Annahme oder Ablehnung eine rein persdnliche Angelegenheit.
Sofern die Ablehnung sich jedoch gegen von der Forschung be-
reits ge s icherte [Ziige des Bachschen Klangideals
richtet, wird sie sich kaum #sthetisch begriinden lassen, ohne
logische Inkonsequenz und einen falschen Begriff von Musik und
Musikentwicklung zu verraten. Die Vertreter dieser ablehnenden
Haltung sind ndmlich jene, die eine Ubertragung von barocken
Klanggestaltungsideen auf die Musik der Klassik oder Romantik
kaum ertragen wiirden (worin sie auch Recht hitten), jedoch das
umgekehrte Verfahren zu billigen versuchen - in der Vorstellung,
daB die Musik des Spitbarock durch die Anwendung nach der Auf-
klidrung entstandener und entwickelter Ideen und Techniken qua-
litativ gehoben, gesteigert und erginzt wiirde. Offenbar handelt
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es sich hier um eine Ubertragung des darwinistischen Evo-
lutionsgedanken auf dem kunstdsthetischen Bereich - beein-
fluft durch die pseudo-wissenschaftlichen Gedanken Wagners,
oder durch Werke wie Kitsons' "The evolution of harmony".44]
Eine qualitative Steigerung in Kunst oder Musik (ebenso wie
ihre Degradation) wird durch die Geschichte kaum belegt wer-
den konnen, denn die Kunst ist mehr als die Technik, deren

sie sich bedient. Auflerdem ging meist mit dem Aufbliihen neuer
Techniken die Subtilitidt fritherer verloren. Auf die Wiedergabe

der Orgelwerke kénnte sich diese Auffassung folgendermafien
auswirken:

a) Die Orgel des Spdtbarock wird filir die Werke als
ungeeignet betrachtet, weil sie irgendwie 'riick-
stdndig" oder "minderwertig" sei;

b) Der Interpret versucht in seiner Wiedergabe nicht
mehr das Werk zu deuten, sondern zu bereichern:
Er verkennt den rhetorischen Gehalt des Werkes,
iiberlddt es mit eigenen Gedanken, '"befreit'" es von
der "herben Dynamik" der Barockorgel, ersetzt die
"Mannigfaltigkeit" des Vortrages4slnnerha1b der
spdtbarocken Motorik (1) durch ein romantisieren-
des "Tempo rubato" und fithrt das Werk von barocker
Affekthaftigkeit zu romantischer Empfindsamkeit. .

Daf man bei diesem Modernisierungsgedanken lingst nicht mehr
mit einer "Interpretation' zu tun hat, liegt auf der Hand.
Karl Straube bemerkt hierzu: '"Mit seinem Orchester sagt der

groBe Subjektivist (Bach) alles, was er zu sagen wiinscht. Sol-

cher Vollendung gegeniiber kann willkiirliche Ergidnzung im mo-
dernen Sinne nur als eine das Original verdunkelnde, triiben-

de Obermalung erscheinen, welche die urspriingliche Wirkung mehr
oder weniger gefidhrdet, wenn nicht gar aufhebt".46) Auch Sche-
ring hilt die Auffassung, wir miiRten Bach in unsere Zeit hinein-

(i) vgl. S. 30-31, 174

(ii) Ober das Verhdltnis von barocker Affekthaftigkeit
zur romantischen Empfindsamkeit vgl. S. 161-163

(ii)

& =

bauen, nicht fiir richtig, denn die Werke Bachs sind #@hn-
lich wie beispielsweise die mittelalterliche Plastik zu
betrachten: "Sie zwingen uns, mit ihnen zu fithlen und zu
denken und unsere Wesensart an der ihrigen zu verglei-
chen".4?)

Gegenliber einer Modernisierungs- oder "Ergédnzungs''-Idee
ist der Gedanke, daB jede Zeit ihr eigentiimliches Klang-
ideal 48) besitze, zu vertreten, wie auch Schering und
Straube ihn prinzipiell verstehen.

3) Es gibt noch einen weiteren - und mit dem vorhergehen-
den meistens zusammenhingenden - Versuch, eine stilgerech-
te Interpretation prinzipiell zu entkraften, nidmlich durch
den bekannten Satz: "Bach ist ein solcher Universalgeist,
daB man ihn nicht in seine Zeit einengen kann. Hidtte er un-
sere modernen Instrumente zur Verfiigung gehabt, dann wiirde

er ...

Es ist bemerkenswert, daB diese Anspielung (die in der Form:
"Hitte Giotto die Zentralperspektive gekannt...'" der Kunst-
kritik bekannt ist) zum Teil eine stilgerechte Interpreta-
tion erstrebt, denn das Vorbild des Komponisten schwebt min-
destens als Ideal vor. Aber dabei machen sich ein sonderbarer
Begriff von kiinstlerischer "Universalitdt" und eine unfrucht-
bare Hypothese bemerkbar: Zunichst besteht Bachs kiinsterlische
"Universalitdt" (iibrigens eine Bezeichnung, die nicht von allen
Musikhistorikern unterschrieben wird ) nicht darin, daB
Johann Sebastian iiber die Jahrhunderte hinweg sich uns mit-
teilt, sondern daB w i r  zuriickblicken und, angesprochen
durch die Geisteskraft seiner Werke, wir ihn begreifen. Bach
schrieb keine Zukunftsmusik - kein Kiinstler, nichteimmal

Wagner vermag Zukunftsmusik zu schreiben 30 -, wohl aber
Musik, deren Elemente auf spdtere Epochen befruchtend wirken,
wie z.B. die Affekthaftigkeit seiner Werke, ihre empfindsamen

51) und {iberraschend-neu-

harmonischen Wendungen, Dissonanzen
artigen Besetzungs- oder Registrierungseffekte in der Roman-

tik ihre Forsetzung finden. An seiner eigenen Zeit gemessen,
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erscheint Bach "universal" in dem Sinne, daB er in der Aus Bach darum einen r e i nen Avantgardisten alles
Lage war, Elemente der musikalischen Sprache seiner abend- Neuen, Kiinftigen und noch nicht einmal Existierenden zu
ldndischen Umwelt aus eigener und fritheren Epochen in h&chst machen, ist einfach unsachlich, wenn nicht naiv. Denn mit
individueller Weise in seinen Werken zu verarbeiten und zu dem Anbruch des neuen galanten Stiles um 1740, ist bei ihm
einem Hohepunkt zu fithren. Aber man kann Bach nicht aus nicht einmal - im Gegensatz zu Zeitgenossen einer jiingeren
seiner Zeit wegdenken. Die unldsbare Beziehung, die Ver- Generation - ein Bruch mit dem, was Johann Adolph Scheibe(lJ
zahnung von Kiinstler und Zeitgeist, trifft auch fiir Bach lingst als Anachronismus empfunden hat, anzutreffen. Statt
zu. Wie sehr und in wie vielen Hinsichten er auch von innen dessen schreibt er in diesen Jahren die "Canonischen Verédnderun-
her die Schranken der (Barock-)Epoche "sprengen"sz) (Blume) gen" (1746) und die unvollendete "Kunst der Fuge" in einem
und iiber sie hinausgehen konnte, wirklich entgehen konnte (nach Scheibe "schwulstigen") kontrapunktischen Stil.sa)
er ihnen niemals. Seine Werke und Anschauung stehen im Zei-
chen eines, fiir die friilhe Aufkldrung um Leibniz kennzeich- In diesem Lichte sollte ein mdégliche "Verpflanzung" von Bach
nenden Dualismus, den man vielleicht am besten mit dem Be- in unsere Zeit gesehen werden. Rein aus der Verkniipfung des
griff einen '"gldubigen Rationalismus" (Walther Blankenburg 53}) Komponisten mit seiner Zeit und seiner Generation, aus dem
umschreiben kann. Seine Werke sind nicht nur denen seiner Zusammenhang der geistigen und materialen Elemente innerhalb
Zeitgenossen in vielen Hinsichten verpflichtet, sondern ste- eines zeitlichen Abschnittes erweist sich jegliche Spekula-
hen allgemein im Zeichen des spétbarocken Zuriickdringens tion iiber eine Begegnung Bachs mit unseren Instrumenten und
der Kontraste(i), der idiomatischen und stilistischen Anglei- seine vermutliche Einstellung zu ihnen als vdllig hypothe-
chung(ii) und der innerlichen Vereinheitlichung.(iii) Sie tisch.ss)

stehen ebenso im Zeichen der Uberlagerung der spidtbarocken i
Das/diirfte uns jedenfalls bei einer solchen Spekulation klar

sein: DaB das Barock eine Vorliebe fiir dynamisch-flexible
Instrumente besaf, daf Bach auch folglich das Cembalo als
"seelenlos"sﬁ] bezeichnete und dafiir das in Tonstidrke vari-
jerbare Clavichord bevorzugte, bedeutet nicht eo ipso, dal er
gerade das Klavier und die spitere Orgel fiir ideal gehalten
haben wiirde. Denn bei aller Gleichgliltigkeit Bachs dem flexib-
leren Silbermannschen Fortepiano a7 und der Begeisterung
Matthesons einem #hnliche Instrument des Florentiners Cristo-
fori gegenﬁber,ss) bemingeln Mattheson und Bach den (fiir die
linearen Werke so erforderlichen) fehlenden Obertonreichtum.
Was die Orgel anbetrifft: Die "Verbesserung" ihrer Dynamik
(iibrigens ein Wunsch, der sich weder bei Bach noch bei sei-
nen Zeitgenossen nachweisen 14ft) fand jedenfalls nicht in
() :gi: g: §§_§§' dem Schwellkasten oder in der Walze der spiteren Orgeln ihre

ii
(iii) wvgl. S. 33, 222 Erfiillung. Ohne Zweifel handelt es sich dabei nicht um eine

(iv) siehe z.B. das C-Dur-Prdludium fiir Orgel BWV 547, : L o . :
das D-Dur-Prdludium aus dem 2. Band des wohltempe- dynamische Biegsamkeit im Bachschen Sinne, wenn wir von der
rierten Klaviers, die Orchestersuiten usw.

(v) vgl. S. 130 (i) vgl. S. 67, 194-192

(vi) vgl. S. 36, 238-234

Gattungen und einer dem galanten Stil #hnlichen Thematik und
Harmonik;tlv] sie deuten auf eine spitbarocke Erweiterung der
Mitteltdnigkeit in Richtung auf die gleichmiBige Temperatur(v)
hin. Seine Orgeldisposition verrit eine Modifizierung und
Erweiterung der Hochbarockorgel im Sinne der vom Spidtbarock
bevorzugten Grundténigkeit, Vorliebe fiir Streicher und Klang-
verschmelzung i), Kurzum: Die Anzeichen der Bachschen Kunst
und Anschauung deuten sowohl auf eine Verbundenheit mit dem,
was als "barock" umschrieben werden kénnte, als auch auf die
das Barock eigentlich auflésenden Elemente hin. Mit einer
Uber- bzw. Unterbewertung eines dieser Kennzeichen wird man
seiner Kunst und seiner musikgeschichtlichen Stellung nicht
gerecht.

B
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von Johann Sebastian angestrebte besondere Erzeugung und IWEITER TEIL:
Variierung des Einzeltones auf dem Clavichord mittels des
Anschlages ausgehen. ) PRINZIPIEN FUR DIE STILGERECHTE

WIEDERGABE DER ORGELWERKE BACHS.

Zusammenfassung:
"Es ist zu bedauern,
Wir kénnen die wichtigsten Punkte der Argumentation folgen- @aﬁ dl?ser grofe Mann
tiber die Musik nie
dermaflien zusammenfassen: etwas theoretisches
. . d . . geschrieben hat, und
1) Die besondere #dsthetische Berechtigung einer stilge- seine Lehren nur durch
rechten Interpretation ist in der Einheitlichkeit der seine Schiller auf die

Nachwelt gekommen sind"

j i i Gest ng in Be:z auf _
kiinstlerischen Konzeption und Gestaltung ug (Kirnberger dber Bach}ﬁo]

das Werk zu sehen; sie fordert nur, daBl das Werk auf
solche Weise nachgestaltet wird, daB der im Notenbild

schon angedeutete Charakter sowie der Gesamtstil in der UBER DIE METHODE: Das Ziel der Untersuchung ist ein rein
Wiedergabe zum Ausdruck kommt. klangliches: Die Wiedergabe der Orgelwerke Bachs, und zwar
in einem Bach gemidBen Auffiihrungsstil. Hierzu bedarf es ei-
2) Stilgerecht Interpretieren bedeutet keine Schdpfung ner mdglichst komkreten Bestimmung eines solchen Stils. Ei-
und ist nicht ein schépferischer Prozess, eine Umarbei- nen direkten Weg dazu jedoch gibt es nicht. Weder eine ein-
tung oder Ubertragung, sondern eine bloRe Deutung, eine deutige Spielanweisung noch iiberhaupt verldBliche Regeln aus
Entfaltung im musikalischen Sinne. den Hinden Bachs sind uns hinterlassen. Von wenigen Ausnahmen
abgesehen - beispielsweise der "dorischen" Tokkata BWV 538,
3) Stilgerecht Interpretieren bedeutet nicht etwas Starres den Orgelkonzerten BWV 592-597, den Orgelchorilen "Gott durch
oder Schematisches: Die Biegsamkeit der materialen Ele- deine Giite" BWV 600, "Ein feste Burg" BWV 720, "Vater unser"
mente 1iBt mehrere Moglichkeiten innerhalb des Bachschen BWV 682, die je einen isolierten Aspekt der Wiedergabe ange-
Klangideals zu. ben - muf man sich mit einigen nicht eindeutigen Tempoangaben,

& 8 i il S S sl s e e mit dem umstrittenen Begriff "Organo Pleno" oder lediglich mit
i erechte etation impliziert nic ine 2 . ! sy

) Blus atilp it 4 einer sg. "Reinschrift" begniigen. Die Fiille prinzipieller

Fragen 14Bt sich aus diesen spirlichen Hinweisen natiirlich

nicht beantworten. Als mdglicher Weg bleibt nur die Koordina-

Verabsolutierung des Notenbildes, sondern ein Hindurch-
dringen zu dem Gehalt, der sich im Notenbild verbirgt.

5) Stilgerecht Interpretieren ist keine restaurative Idee tion einer Reihe von Spezialstudien, z.B. fiber die Musik-
unseres Jahrhunderts, sondern wird auch in fritheren Jahr- pflege und -anschauung der Bachzeit, liber die stilistische
hunderten von mafigeblichen Musikern gefordert. Entwicklung im Schaffen Bachs, iiber die Orgel seiner Zeit in

6) Eine grundsitzliche Ablehnung der stilgerechten Interpre- ihrer Vielfalt und Entwicklung und der Versuch, aus dieser
tation speziell fiir die Orgelwerke Bachs beruht auf einem Koordination Anhaltspunkte fiir die Wiedergabe der Orgelwerke
subjektiven Geschmacksurteil, auf unbegriindeten Annahmen zu gewinnen. Es wird sich hierbei immer nur um die Frage han-
oder auf Hypothesen. deln, was als grundlegend fiir eine Wiedergabe anzusehen ist,

R RO R R R R R R R R RO R R EE R
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d.h. was fiir das Individuum Bach - mitten in der allgemei-
nen "Buntheit"61) seiner Epoche und der allgemeinen (an ihm
besonders geriihmten) Anpassungsfidhigkeit an die Gegebenhei-
ten (Instrument, Raum und AnlafB des Musizierens)ﬁz) - als
verbindlich galt. Wir werden uns deshalb nicht um das ohne-
hin flexible Auffithrungsdetail dieses oder jenes Orgelwerkes
bemithen, sondern nur um solche Prinzipien, die man, gewonnen
aus einer Koordination der oben genannten Spezialstudien,
als gesichert ansehen diirfte.

Die verschiedenen Auffiihrungsaspekte, wie die Wahl des Instru-
mentes, die Registrierung und der Manualwechsel, das Tempo

und die Artikulation werden dabei aus ihrer funkt io -
nellen Bedeutung heraus betrachtet. Nicht sosehr das
Wie als vielmehr das Wozu steht in der Untersuchung im Vorder-
grund. So wird z.B. nicht in erster Linie gefragt werden; an
welchen Stellen im Orgelwerk ein Manualwechsel vorzunehmen ist,
sondern welche Funktion der Manualwechsel {iberhaupt
zu erfiillen hat: Liegt seine Aufgabe z.B. in einer "Verdeut-
lichung der musikalischen Form", wie es bisher die Auffassung
filhrender Bach-Interpreten ist? Auf dhnliche Weise wird nach
der Funktion der Artikulation, der Verzierungen oder des Tempos
gefragt. Erst wenn groRere Klarheit liber die Funktion der ver-
schiedenen Auffiihrungsaspekte erzielt ist, darf man hoffen, mehr
allgemeinverbindliche Anhaltspunkte fiir die Wiedergabe der Bach-
schen Orgelwerke zu gewinnen. Dies ist jedoch schwerlich zu er-
reichen, ohne daR man die Orgelwerke aus ihrem Gehalt heraus

zu verstehen sucht. Ohne hierbei ausfiihrlich auf die #dstheti-
schen Probleme einzugehen, die mit dem Komplex Form - Gehalt -
Inhalt verbunden sind, wird doch gefragt werden miissen, was man
unter "musikalischer Form" in Bachs Orgelwerken zu verstehen
hat, bzw. wie hier "Form" und Gehalt in ihrem Verhdltnis zu-
einander zu sehen sind. Weiterhin wird sich die Frage stellen,
wie der jeweils vorliegende Notentext (als Ausgangspunkt jeder
Interpretation) fiir das Erfassen des musikalischen Gehaltes (im
Barock vor allem des Affektes) ausgeschdpft und damitfiir die
Wiedergabe in einem vertieften Sinne fruchtbar gemacht werden

kann.
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Folgende Spezialstudien diirfen als Beitrag zur Aufklirung
und Beantwortung dieser Fragen dienen:

(A) 1) Das Assimilierungsbestreben des Spidtbarock,

2) Der Funktionalititsbegriff und die heteronome
Musikauffassung des Barock,

3) Die "Zeichengebung" der Rhetorik im Bezug auf
die Interpretation und die Wiedergabe der Choral-
bearbeitungen,

4) Die musikalische Rhetorik und die Affektenlehre
und ihre Bedeutung fiir die Gesamtinterpretation
und Klanggestaltung der Orgelwerke,

5) Die idiomatische Angleichung in der Musik des
Spidtbarock und ihr Einflufl auf die Orgelwerke,

6) Die Auswertung der Transkriptionstechnik Bachs
fiir die Wiedergabe,

7) Die Hauptmerkmale der stilistischen Entwicklung
der Orgelwerke,

8) Die Entwicklung der Orgel im Spidtbarock und das
Verhidltnis Johann Seb. Bachs zu ihr,

9) Einige SchluRfolgerungen aus der Spielpraxis auf
der Orgel zu Bachs Zeit,

10) Ergdnzende Bemerkungen zu verschiedenen Aspekten
der Interpretation der Orgelwerke Bachs.

Von diesen Eindriicken wird dann (B) eine Zusammenfassung
gegeben, und zwar in Bezug auf die verschiedenen Auffithrungsaspeke
1) Registrierung und Manualwechsel,
2) Tempo und Rhythmus,
3) Artikulationm,
4) Verzierungen.
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(A) EINIGE SPEZIALSTUDIEN ALS BEITRAG ZUR STIL-
GERECHTEN INTERPRETATION DER BACHSCHEN ORGEL-
WERKE :

1) Das Assimilierungsbestreben des Spitbarock:

Die Schépfungen Bachs repridsentieren den Ausklang des Barock-
zeitalters sowohl im zeitlichen Sinne als auch ihrem Wesen
nach. Sie stellen eine einmalige, individuelle Aneignung und
Auswertung von spezifischen, wihrend des Barock entwickelten
Techniken, Stilen und Gedankengiitern dar; in ihrer Zusammen-
stellung und ihrer Uniiberbietbarkeit sind sie zugleich sympto-
matisch fiir den Verfall dieser vielgestaltigen Ara. Die Beharr-
lichkeit der spdtbarocken Musiker beziiglich herkémmlicher Stile
einerseits und ihre Aufgeschlossenheit fiir neue Klangwirkungen
andererseits zwingt sie aber auch zu Kompromiflésungen. Hierzu
bietet eine stidrkere gegenseitige Befruchtung aller bestehen-
den Stile und Techniken eine Mdglichkeit. In diesem Integrie-
rungs- und Assimilierungsprozell geht das barocke Element des
Kontrastes als wesentlicher Impuls in seiner Bedeutung stark
zuriick und gibt so den Weg zur Klassik frei. So ist die

Musik Bachs als eine Uberbriickung von Kontrasten zu verstehen

- nicht bloB im geographischen Sinne, insofern als eine Verei-
nigung von protestantisch-abstrakter Geistigkeit des Nordens
mit der prunkthaften Diesseitigkeit des sinnenfreudigen Sﬂdensﬁs}
erreicht wird, sondern das musikalische Kontrastelement iiber=-
haupt wird entkrdftet. Eine gegenseitige Durchdringungdund Auf-
l6sung von idiomatischen und strukturellen Kontrasten ) tritt
hervor. Hier sind vor allem folgende Gegensitze zu nennen:
grofle Klangmassen - kleine Besetzung; Concerto Grosso - Solo-
konzert; Polyphonie - Monodie; lingere Werke - kiirzere Werke;
Secco Rezitativ - bel canto; tempo rubato - strenger Takt;
Wechsel von Rhythmus wund Metrum in kiirzeren Abstinden;
prima pratica - seconda pratica; stidrkere Farb- und dynamische
Kontraste. In all diesen Gegensidtzen tritt ein Ausgleich ein.
Einige Beispiele mégen das erldutern:
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a) Die stilistische Differenzierung innerhalb des Barock

(im Gegensatz zu der stilistischen Einheit der Renaissance),
verstanden als eine Entwicklung, die von der Scheidung von
vokalem und instrumentalem Stil zu einer weiteren Differen~-
zierung innerhalb dieser Stilbereiche und schlieflich zu ei-
ner hochst differenzierten Idiomatikcl} und zur vollen Aus-
bildung der Farbklanglichkeit jedes Instrumentes fithrte, wird
im Spédtbarock bei Bach von einer neuen Integration, einer
gegenseitigen Angleichung der individuellen Klangsphédren ab-
geldst. "Mit dem Beginn des Barock 18st sich die Orgel mit
selbstdndiger Musik von dem klanglich neutralen Komplex der
Renaissancemusik los. Die cantus firmus-Bearbeitungen von
Cavazzoni, die Praeludien und Ricercari von Buus und Merulo,
die Tientos von Cabezon, selbst die Canzoni von A. Gabrieli
sind grundsdtzlich noch neutrale Polyphonie, die einige Spiel~-
figuren abgerechnet, auch von einem Ensemble von Instrumenten
auszufiihren widre, und vieles von dieser Praxis bleibt im

17. Jahrhundert, besonders in der englischen Consort Music,
lebendig. Aber mit Diruta, G. Gabrieli und Frescobaldi, mit
Praetorius, Sweelinck und Scheidt beginnt eine Orgelmusik,
die nur auf der Orgel ausfiihrbar ist. Das Instrument selbst
verldfit den einheitlichen Prinzipalklang der italienischen
Renaissance-Orgel und wandelt sich, nach Lindern und Gegenden
in sehr verschiedener Weise, durchauszur Polychromie und for-
dert damit von der Orgelkomposition eine wohldisponierte
Klangsprache, die diese Moglichkeit nutzt. Bis zu Raison,
Grigny und den Couperin zu B8hm, Buxtehude und Bach erstreckt
sich diese Idiomatik der Orgel und sinkt nach dem Ende des
Barock-Zeitalters in das Einerlei einer grisaillenartigen
Neutralitit zurﬁck!ﬁs) Aber nicht nur Vivaldi und Bach, son-
dern auch Lully und Scarlatti bieten viele Beispiele der
spdtbarocken idiomatischen Angleichung: '"Der sogenannte In-
strumentalismus in den Sologesangspartien Bachs ist das be-
kannteste Ergebnis des Vorgangs, der sich jedoch ebenso in
der Instrumentalmusik findet: die Trompete konzer:t iert im

2. Brandenburgischen Konzert wie eine Violine, die Orgel

hatte lidngst Violinfiguren aufgenommen ...."66],“die Violine

(i) "Idiomatik'" = "spezifische Schreibweise fiir die einzelnen
Klangwerkzeuge und Klanggruppierungen". (Blume)
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selbst hat lidngst den 'bel canto' und die Ornamentik des
Sologesangs i{ibernommen, ... Singstimmen konzertieren mit
Instrumenten in derselben Sprache, bei Bach, und sogar der
Unterschied zwischen Solo- und Chorgesangsidiom hebt sich in
Bachs Chorsdtzen auf. Ist es nicht bezeichnend, daB Bach
selbst urspriinglich vokale Choraltrios aus seinen Kirchen-
kantaten in seinen sg. Schiibler-Chordlen ohne eingreifende
Verdnderung als Orgelwerke herausgeben konnte? Fiir das Spit-
stadium des Barock ist die Einschmelzung aller Formen, Prak-
tiken und Idiome in einen Einheitsstil charakteristisch.."67}
"Diese Angleichung bildet die Grundlage fiir die Entstehung des
spidtbarocken 'Ges.enm:lcl.xnst:\uferkt’:s',(1:| worin sich alle nur er-
denklichen Stil- und Klangmittel der Musik mit der Bilhnen~
architektur und -malerei, der rhetorischen Wort- und Vers-
kunst der Sprache, der Mimik und Gestik zum Totaleindruck
vereinigen".Gs)
Angleichung fiir die Wiedergabe der Orgelwerke wird spidter

Die besondere Bedeutung der idiomatischen

(ii)
eingehender betrachtet.

b) Die bei Bach oft schwer zu treffende Entscheidung Solowerk-
Chorwerk, Solokantate-Chorkantate entspringt aus der oben er-

wihnten Aufhebung des Unterschieds zwischen Solo- und Chorge-

sangsidiom.

c) Die Verschmelzung von Polyphonie und Monodie, von Kontra-
punkt und Fundamentpraxis wurde im Spdtbarock zur Grundlage
flir die Fugentechnik sowohl bei Bach als auch bei Hande1.%?

d) Der kontrastreiche Wechsel von Metrum und Rhythmus in klei-
neren Abstinden, oft durch die strukturellen Kontraste bedingt,
wird im Spdtbarock von einem einheitlichen und durchgehenden
Pulsschlag (Motorik) und einer immer einheitlich wirkenden
Struktur abgelést.70%amit ist die Tonalitit eine nicht mehr das

b
Ganze, sondern nur noch kleinere Abschnitte Zentrierengé Kraft,und
die Bahn fiir ausgedehnte und kithne Modulationen wird freige-

geben. Man konnte sagen, daB das Metrum und die Tonalitidt nun
im gewissen Grade ihre Rolle als variables, beziehungsweise

(i) s. auch S. 50-51
(i1) wvgl. S. 197 1.
(iii) vgl. S. 218
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konstantes Element ausgetauscht haben.

e) Die gegenseitige Durchdringung von geistlicher und welt-
licher Musik 14Rt sich aus einem Vergleich von geistlichen
mit weltlichen Kantaten Bachs und dem bei ihm so verbreiteten
Parodieverfahren erkennen.

f) Eine gegenseitige Befruchtung und Anndherung zeigt sich
auch in den verschiedenen "Formgestaltungen'", so auch in der
Entwicklung der Orgelwerke Bachs. In seiner mittleren Schaf-
fensperiode enthidlt sowohl das Prdludium als auch die Fuge
unter dem Einflufl des vivaldischen Instrumentalkonzertes

eine polythematische Struktur (Es-Dur-Prdludium und Fuge

BWV 552 u.a.). In seinem spidten C-Dur-Pridludium und Fuge

BWV 547 geht Bach noch weiter. Das Prdludium entfaltet sich
aus einem einzigen polymotivischen Gedanken (wobei die Motive,
kontrapunktisch verknlipft, sowohl in der Grundgestalt als auch
in der Umkehrung gebraucht werden) und besteht wie eine Fuge
aus mehreren "Durchfiihrungen" in verwandten Tonarten,
C-G-a=-d=-F=-C=G-C.
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Auch die Fuge zeigt eine #hnliche Gedringheit des moti-
vischen Materials. Das Thema erscheint in mehreren '"Durch-
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fiihrungen" in Grundgestalt und Umkehrung, sowohl allein

als auch gleichzeitig; diese Erscheinungsformen werden dann
bei dem Pedaleintritt mit einer Vergréferung kombiniert und
strettoartig verdichtet.

T. 48-51.
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Siehe auch Takt 59-61.

Sowohl das Prdludium als auch die Fuge bringen unmittelbar
ver der Koda durch die pldtzliche, von Pausen unterbroche-
ne Akkordik einen stark deklamatorischen Effekt zustande
(musikalisch-rhetorische Exclamatio):{i}
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(i) s. auch S. 103
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Diese HduBere Anndherung von Priludium und Fuge bei Bach ist
nur das Resultat eines stdndigen, inneren Wachstums in der
gleichen Richtung, n@mlich zur Selbstidndigkeit und inneren
Geschlossenheit. Die kontrastreiche Fiinf- bzw. Siebenteilig-
keit der hochbarocken Prdludien und Fugen wird dadurch aufge-
18st, daB das organische Wachsen eines Teiles die restlichen
Teile sozusagen von innen her sprengt und sie durch seine
Verselbstindigung und Ausdehnung iiberfliissig macht.

Statt eines statischen Nebeneinander von mehreren losen -
motivisch oder tonal zusammengehaltenen - kontrastierenden
Teilen, tritt eine einteilige einheitlichere, in sich ge-
schlossene Form auf. Auf diese Weise werden Prdludium und

Fuge selbstdndig und unabhingig voneinander, aber sie sind
einander sehr #hnlich geworden, sowohl im #uBeren Aufbau als
auch in den stilistischen Mitteln. Die frither erwdhnte Ver-
mischung von Polyphonie und Monodie fiihrt zu einer, auf die
Harmonik ausgerichteten Kontrapunktik in der Fuge, und zu
einer in kontrapunktischen Floskeln zerflieBenden Harmonik

im Pr#ludium. Es koénnen noch immer entgegengesetzte Themen, Ab-
schnitte oder Durchfithrungen als Kontraste auftreten, aber

sie stehen jetzt in ummittelbarem Spannungsverhdltnis zueinan-
der, sich gegenseitig aktivierend und f8rdernd als Mittel der
Dialektik. Ihre Verschiedenheit dient nicht in erster Linie
dem Klangreiz oder dem Kontrastieren an sich, sondern ist das
Resultat eines musikalisch-rhetorischen Prinzips, nimlich der
musikalischen Confirmatio und Confutatio - der Bekrédftigung

des Hauptgedankens und der Wiederlegung aller entgegengesetz-
ten Gedanken.(l)
g) Das Spitbarock bringt eine Entschirfung der Kontraste auch
in dynamischer Hinsicht. Die Barockmusiker haben immer noch
den Gebrauch einer Ubergangsdynamik gekannt; - denn sie ist
mindestens so alt wie der Gesang oder die Mehrheit der Saiten-
instrumente selbst -und es wdre ein Irrtum zu glauben, daf

die Singer, Geiger, Lautenspieler u. dgl. sie nicht voll aus-

(i) s. auch 5. ¢3, 74, 77, 84-90, 218-223
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genutzt haben. Dennoch werden im Frith- und Hochbarock im
allgemeinen (im Gegensatz zur Renaissance) rhetorisch-affekt-
erregende Kontraste und Extreme bevorzugt: Langsam - schnell,
laut - leise, das Echo und das Alternieren. AuBerdem gab es
Blasinstrumente wie die Blockfldte, die nur eine statische
Dynamik kannten. Die Orgel und das Cembalo boten h&chstens
eine Terassendynamik und eigneten sich folglich besonders gut
flir Kontrastwirkungen. Die hochbarocke Orgel im Norden
bringt in ihrem ausgeprigten "Werck"-Charakter ein solches
Kontrastpotential zu einem Hohepunkt mit dynamisch farbigen
Kontrasten sowohl innerhalb jedes Werkes (ein vollstindiger
Ausbau vom "Engchor", '"Weitchor" und “Zungenchor"(i) in
Pedal, Hauptwerk, Positiv, Oberwerk und Brustwerk) als auch
in Gegeniiberstellung der Werke selbst. Die Werke kontrastie-
ren durch ihre rdumliche Aufstellung und ihre unterschiedli-
che Prinzipalbasis. Dafl die Barockmusiker von Grund aus nicht
verbissene Verfechter einer statischen Dynamik waren, son-
dern eine feine Schattierung des Tones liebten, wird schon
aus den unregelmﬁﬁiken Mensuren, der kunstvollen Intonation i
der Orgeln und den tonartlichen Firbungen der Mittelténigkeit
deutlich; d.h. kleine Farbnuancen treten als Kompensation fiir
die mangelnde dynamische Biegsamkeit auf. Auch bleibt zu be-
denken, daB der Druck des Geblidses niedrig, 6fters unstabil
war, und der Wind durch ziemlich enge Kanile geleitet worden
ist. Eine geringe, fiir den Spieler jedoch nicht beeinflufibare
Nuancierung im dynamischen Bereich war deshalb vorhanden.

Das angedeutete, allgemein spidtbarocke Bestreben zur Auflé-
sung von Kontrasten wirkt sich nun auch im dynamischen Bereich
aus: Vivaldi verlangt in seinen Werken eine regelrechte Ober-
gangsdynamik, vom pianissimo bis zum fortissimo 72) (Tutti

und Soli!). Auch Bachs Orgelwerke zeigen in ihrer Entwicklung
in zunehmendem Mafe den Verzicht auf Kontraste zugunsten einer
klimaxartigen Steigerung (wobei die schon angedeuteten Faktoren
wie die einheitliche Struktur seiner Werke, die Motorik, die

(i) vgl. S. 225 11,
(ii) vgl. S. 128 ff.

(ii)

- 35 -

neuen Modulationsmdglichkeiten, usw. dazu beitragen); So

z.B. in der h-Moll-Fuge BWV 544, C-Dur-Fuge 547, F-Dur-Fuge
540, G-Dur-Fuge 541, d-Moll-Fuge 538, a-Moll-Fuge 543,
Passacaglia und Fuge in ¢-582 oder in den Choralbearbeitungen
wie "Wir glauben all ..." BWV 680, "Allein Gott in der Héhe.."
664, Fantasia: "Komm, heiliger Geist, Herre Gott" 651, "Kyrie,
Gott heiliger Geist" 671, "Nun Komm der Heiden Heiland" 661.
Bei dacapoartigen Werken ist sogar (der spidteren Sonatenform
dhnlich) die Klimax vor der Reprise zu verzeichnen (Pridl. in
c-Moll 546, Fuge in e-Moll 548, Triosonate II in c-Moll BWV
526, 1. Satz, Fuge in c-Moll 537).

Eine derartige Tendenz, auf dramatische Kontraste oder auf
sprunghafte Dynamik zugunsten von organischem Anwachsen und
Abnehmen zu verzichten, konnte nicht ohne EinfluB auf das bis-
herige, auf das Prinzip des Kontrastes gegriindete und mit Te-
rassendynamik ausgestattete Instrumentarium bleiben. Zwar iiber-
windet Bach dieses Hindernis mit inneren Kunstmitteln (sg.
komponierten Crescendi und Decrescendi), so daf ein bemerkens-
werter stilistischer Untersdied zwischen den Werken fiir Instru-
mente mit oder ohne Ubergangsdynamik nicht zu spilren ist; den-
noch bleibt die Tatsache, dafl er nach Forkels Angabe 73) das
Cembalo als "seelenlos" bezeichnete und’ ihm das klanglich nuan-
cierbare Clavichord vorzog, besonders aufschluBreich. Sein Grund
fiir Ablehnung des neuen Fortepianos Silbermanns kann deshalb
nicht die angebliche Ubergangsdynamik sein, wie schon behaup-
tet worden ist,74} sondern die spezifische Klangqualitdt. Fiir
die neue dynamisch variable Fllite traversiere sSchrieb Bach meh-
rere Partien.

Betrachten wir den Verlauf des Orgelbaus vom Hochbarock zum Spit-
barock im ndrdlichen Raum, so wird die Zuriickdringung des Kon-
trastelementes besonders deutlich: 1) Der stark differenzierte
Werkeharakter geht erheblich zuriick: Das Riickpositiv verschwin-
det, das Pedal verliert seine Unabhdngigkeit, wird an den Ma-
nualen aufgehidngt und erhilt einen reinen BafBcharakter bei
Gottfried Silbermann; 2) Der Kontrast zwischen den drei Chdren
(Engchor - Weitchor - Zungenchor) wird abgemildert durch die
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Einfithrung von dynamisch farbigen Fiillstimmen und Nachahmungs-
registern wie die "Viola die Gamba", "Salicinal", "Vielon",
"Oboe", "Unda Maris" aus dem sliddeutschen Raum. Diese Nei-
gung, Nachahmungsregister in die Orgel einzufiihren, geht nicht
an Bach vorbei, sondern wird, wie die Orgelakten und -gutach-
tenzeigen, durch ihn geférdert; sie deutet gleichzeitig auf
Bachs Mittelstellung zwischen Norden und Siiden. Er meint so-
gar, daB die Viol die Gamba und Salicinal als Streicherstim-
men "admirabel concordiergg"?s) Es war kaum vorauszusehen, daB
diese Tendenz, die sich im Spidtbarock fiir die Orgel als
ein Befruchtungselement erwies, eigentlich den Anfang jener
neuen Strémung ankiindigte, die in der nachbarocken Ara diesem
Instrument seine bisherige Autonomie nahm. Die Barockorgel

und Bachs persénliches Verhdltnis zu ihr wird spdter (i1)
mehr im einzelnen behandelt.

Worin liegt die Bedeutung dieses Assimilierungsbestreben des
Spatbarock fiir die Interpretation und Wiedergabe der Orgel-
werke Bachs? Man sollte es einerseits nicht liberbewerten:

Assimilieren bedeutet nicht grunds#tzlich Vernichtung der

Identitit, sondern in erster Linie Befruchtung. Die Orgel bleibt
trotz der Aufnahme fremder Idiomatik und fremden Kolorits noch

stets Orgel mit ihren spezifischen Klangmdglichkeiten und
Beschrinkungen. Die Fuge bleibt Fuge, das Prdludium noch
immer Pridludium. So darf nicht einfach der Schlufl gezogen
werden, daB die Orgel durch dauernde Registerumstellungen
und Manualwechsel versuchen sollte, ununterbrochen die ganze
dynamische Skala der Vokalisten und Streicher nachzubilden,
oder der idiomatischen Angleichung wegen ginzlich auf eine
eigene Spieltechnik verzichten kdnnte. Ebensowenig ldBt

sich auf diese Weise eine gemeinsame Wiedergabeformel fir
Prludium und Fuge ableiten. Die rechte Bewertung dieses
Assimilierungsbestrebens sollte vielmehr zu der Auffassung
fiihren, c¢aB wir (i) in Bach nicht primdr den Vertreter eines
eigentlich frith- und hochbarocken Kontrastierens erblicken

(i) s. auch S. 237
(ii) wvgl. S. 223-266
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und die Wiedergabe konsequent auf diesem Prinzip aufzubauen
versuchen, sondern der wachsenden inneren Geschlossenheit und
der psychologischen Entfaltung des Werkes Rechnung tragen,
(ii) die Entwicklung des Orgelbaus wihrend des Spitbarock mit
seinen neuen Klangmdglichkeiten im Auge behalten und mit der
stidndigen Entwicklung der Orgelwerke zu koordinieren versu-
chen, (iii) wegen der idiomatischen Angleichung eine Befruch-
tung der Spieltechnik der Orgel durch andere Instrumente auf
eine bestimmte Weise zu erwarten haben.




2) Der Funktionalititsbegriff und die heteronome Auffassung

von der Musik im Barock:

Die Musik Bachs hat, wie die Musik des ganzen Barock, immer
eine Funktion, eine Aufgabe gehabt: '"Mag deren theoretische
Bestimmung auch im Laufe der Zeit gewechselt, mag insbesondere
die Motivierung der weltlichen Lied- und Tanzmusik geschwankt
haben, letztlich war alle Musik, choral und figural, vokal

und instrumental, geistlich und weltlich, motiviert genug,
wenn sie 'zu Gottes Ehre und Recreation des Gemiites' (Bach)
diente ... Was sich dem Brauch und der Uberlieferung fiigt,

was durch Zahl und Regel die gdttliche Weltordnung oder die
gottgewollte menschliche Ordnungspiegelt, was sich auf die
vorgeschaffene 'harmonia aeterna' oder auf die 'leges naturae'
zuriickfithren 1#dB8t, das ist echte Musik, die Funktionen erfiillt
und somit existenzberechtigt ist. Was aber keine Funktion er-
fiillt und nur als #dsthetischer Gegenstand gewertet werden
will, das ist 'teufliches Geplirr und Geleyer' (Bach nach
Luther) }",Mit und in der Frage nach Herkunft, Motivierung
und metaphysischer Sinngebung wihrte die Nachwirkung mittel-
alterlicher quadrivialer und theologischer Anschauungen vom
Wesen der Musik im lutherischen Deutschland noch in voller Le-
bendigkeit bis an das Ende der Barockperiode und geriet fort-
laufend in Konflikt mit den neuen Richtungen. Gerade aus die-
sem Konflikt hat das Zeitalter stirkste Impulse gezogen.7?)
Die Wendung zu einer empirisch-sensualistischen Musikanschau-
ung, mit der Frage nach dem Wie und Wozu, den Mitteln und Wir-
kungen, gesdeh erst im 18. Jahrhundert mit den Kampfschriften
Matthesons (Das neuerdffnete Orchestre, 1713, Das beschiitzte
Orchestre, 1717, Das forschende Orchestre, 1721). "Die theo-
zentrische Auffassung, daf die Musik von Gott stamme, vorer-
schaffen und ewig sei und das sie vermdge ihrer Funktionali-

t#dt letzten Endes zu ihrem Schipfer zuruckkehre,(iJ wurde
ersetzt durch eine anthropozentrische: Musik ist Menschen-
werk, dient dem Menschen, erregt und ldutert seine Leiden-
schaften, beschidftigt seinen Geist und versetzt ihn in eine
Welt dsthetischer Werte.78} Bach und die Musiker seiner
Zeit vertraten beide Auffassungen ohne sich ihrer Unverein-
barkeit bewuBt zu sein, sie bekennen sich zu einem '"gldubi-

79 Daf ihre theozentrische Auffassung

gen Rationalismus':
sogleich von anthropozentrischen Gedanken unterwandert ist,
ihre "christlich-symbolistische" mit ihrer "vernunfthaft-
aufgeklérten"ao) Anschauung nicht im Einklang zu bringen

war, sind sie sich nicht einmal bewufit gewesen. Rein péda-
gogische Absichten oder Niitzlichkeitserwdgungen (z.B. eine
Sammlung von Werken als Anleitung in der Kompositionstechnik,
als Obungshilfe fiirdie Pedaltechnik, oder als "Gemiithser-
getzung"), werden mit religibésen, teilweise liberlieferten,
handwerksbriuchlichen Bezidnungen wie '"Dem hdchsten Gott
allein zu ehren, dem Nichsten, draus sich zu belehren",

"Soli Deo Gloria", "Jesu juva" ergidnzt (siehe u.a. das
"Orgelblichlein" oder den "Dritten Teil der Clavieriibung").
Wie sich diese Gegensidtze auch bei dem Kompositionsverfahren
der Barockmusiker und in dem Wesen ihrer Musik auswirkten,
wird sich noch spidter (i) zeigen, Wichtig scheint vorerst

die Erkenntnis, daB die Werke Bachs nicht um sich selbst wil-
len geschaffen sind, nicht "l'art pour 1l'art" sind, sondern
eine Funktion hatten, und daB gerade ihre Funktion uns ein
Einblick in das Wesen und Charakter dieser Werke ermdglicht.
Es ist eben die gewandelte Ansicht iiber die Funktion der Wer-
ke Bachs, die in der jlingsten Zeit die Bachauffassung ein-

greifend beeinfluft hat und sogar zu einem ''neuen Bachbild"81)

(i) So schreibt u.a. J. Kuhnau (in Dem Musikalischen Quack-
Salber, Dresden, 1700 - Ausgabe Benndorf, Berlin 1900, Vor-
rede S. 5): "Die Music ist was unvergleichliches und Gott-
liches. Solches miissen auch ihre Feinde und Ignoranten
wie der ihren Danck bekennen, weil sie das Zeugnis aller
verniinftigen Seelen, ja des Heil. Geistes selbst vor sich
sehen .."; auch Andreas Werkmeister (Musicalische Para-
doxal-Discourse ... S. 11)

(ii) vgl. S. 52-54
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Veranlassung gegeben hat. DaB wir in den Orgelwerken
es nicht mehr ausnahmslos mit rein liturgischer oder
geistlicher Musik zu tun haben, ist schon von Spitta 82)

und anderen Forschern 83) belegt worden.

Im engen Zusammenhang mit dem angedeuteten Funktionali-
titsbegriff des Barock stand die allgemeine Auffassung,

daBl alle Musik "etwas bedeutet", d.h. Trédger auBermusi-
kalischer Inhalte sei. Das gilt gleichermafien fiir die
Vokal- oder wortgebundene Musik als '"expressio verborumﬁs4)
d.h. als musikalische Reprédsentation des Wortes, wie fiir
die reine Instrumentalmusik. "Eine nichts bedeutende
(nach Goethe 'selbsténdige') Musik ist erst Mitte des
18. Jahrhunderts, die Vorstellung einer 'absoluten Musik'
erst mit dem 19. Jahrhundert aufgekommen"ss}.ner "In-
halt" der Barockmusik wird von ihrer jeweiligen Funktion
bestimmt, seine Auspridgung findet er hauptsichlich in
der musikalischen Rhetorik.

3) Die "Zeichengebung" der musikalischen Rhetorik und ihr

Einflufl auf die Wiedergabe der wortggbundenen Orgelwerke.

Fir den Musiker des Barock gab es mehrere, zum Teil {iberkom-
mene, zum Teil neuentwickelte Moglichkeiten fiir die Ober-
setzung textgegebener Gedanken in die Musik. Diese Mbglich-
keiten der Ubersetzung iiberschneiden sich in vieler Hinsicht,
lassen sich in so verschiedener Weise miteinander kombinieren,
dafl man kaum imstande ist, sie immer einzeln zu isolieren. Sie
umfassen (a) echte Symbolik, (b) musikalische "Allegorik",

(c) Nachahmung und, als wichtigsite (d) die musikalische
Affekterzeugung.

Alle diese Darstellungsmdglichkeiten sind von der musikalischen

(1) pa die musikalische

Rhetorik her entwickelt und zu verstehen.
Rhetorik jedoch nicht auf bloBe "Zeichengebung" beschridnkt
ist, da ihr EinfluB auf die Musik (und die Wiedergabe) auf
einer viel breiterenEbene zu suchen ist, widmen wir ihr eine

gesonderte Betrachtung (A4).

a) Unter "echten Symbolen" versteht man solche musikalischen

Zeichen, die "Wortinhalte" 'sinnbildhaft' in Tonfiguren iiber-
tragen und die nicht ohne weiteres aus der sinnlichen Wirkung
der Tonfigur 'verstanden' werden kénnen, sondern 'gewuBt'
werden mﬁssen"gﬁ} (z.B. das Wort '"Sonne" = sol, auf dem Ton g;
"nox" auf einer schwarzen Taste). Hierzu gehdrt auch die Zah-
lensymbolik, die man in drei, sich iliberlagernde Komplexe un-
terteilen kann:

(i) Siehe dazu die grundlegende Untersuchung Arnold Schmitz':
Die Bildlichkeit der wortgebundenen Musik Johann Sebastian
Bachs, Mainz 1950. Eine systematische Untersuchung sidmt-
licher Choralbearbeitungen hinsichtlich der Zeichengebung
fehlt leider zur Zeit noch. Sdmtliche in vorliegender Ar-
beit angefithrten Beispiele sind hier nur zur Verdeutli-
chung des Gemeinten herangezogen und sollten in einer
systematischen Spezialarbeit aufs neue gepriift werden.




(i) Eine einfache Zahlenallegorik (z.B. 11 Jiinger, 11 Ein=-
sitze; Dreieinigkeit, 3 Stimmen).87) Aus Bachs Orgelwerken
wire eine zahlenallegorische Deutung bei der Choralbearbei-
tung '"Das alte Jahr vergangen ist'" BWV 614 aus dem Orgelbiich-

lein mbéglich: Das Motiv der sechs stufenweise steigenden und
sich senkenden Tdne kdnnte als beabsichtigtes Symbol fiir die
zw8lf Monate interpretiert werden:

i
 adi |
L J
L%
w 5 (R o
7 8, v,
v ¥
e -y
hY 1 Ta f
o 1 T a2 ) 1 L § ¥ _a' 4 r -
7 C—+ L T | B ’
7 = vy [ X
e 4

Da dieses Motiv auch bei der Bearbeitung "Helft mir Gottes
Glite preisen'" BWV 613 mit dem Textabschnitt" ... da sich das
Jahr tut enden ..." auftritt,ss] kénnte es mehr als bloflier Zu-
fall sein:
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Auf das zuerst angefiihrte Beispiel wird spéiter (bei der
Hervorhebung der Affekthaftigkeit der Choralbearbeitungen)
wieder zurilickzukommen sein.

(ii) Eine tiefgriindige Zahlensemantik, "bei der die aus der

Alexandrinischen Theologie fiber Augustin in die Lutherische
Theologie herunter vererbten heiligen Zahlen der Bibel, ihre
Summen, Produkte, Potenzen usw. durch musikalische Mittel
ausgedriickt werden (z.B. 7 fiir Schépfer und Schpfung, Anfang
und Ende; 12 fiir Kirche, Jiinger, Gemeinde; im Credo der Messe h
erklingt das Wort "credo" 7.7 = 49 mal, das "in unum Deum"

7.12 = 84 mal; am Ende der Fuge '"Patrem omnipotentem' hat

Bach die bedeutungsvolle Zahl der Take (84) eigenhindig no-
tiert; nach Smend)".sg]

iii) Eine hdchst rationale Zahlenkabbalistik, 'die die Buchsta~-
ben des Alphabets durch die Ziffern 1-24 ausdriickt, auf diese
Weise Worte und Namen in Ziffern libersetzt. (z.B. Bach = 14;
J.S. Bach = 41) und diese in Noten, Eins&tzen, Themenvorkom-
men, Taktzahlen usw. wiedergibt (das Thema der 1. Fuge des
'Wohltemperierten K1.' hat 12 Téne; in Bachs Choralbearbeitung
"Vor deinen Thron'" = "Wenn wir in hdchsten N&ten sein' BWV668
hat die erste Melodiezeile 14, die ganze Melodie 41 Téne; nach

Smend, der auf dieser Grundlage die Deutung vieler Werke Bachs,
darunter einiger Kanons, sowie der Inschrift auf dem Eisena-
cher Pokal unternommen hat)"go] DaB diese Zahlenbeziehungen
zahlreich in den Werken Bachs und seiner Zeitgenossen vorhanden
und tatsidchlich gemeint sind, ergibt sich daraus, daB '"zu Bachs
Zeit J.J. Schmidt ('Der biblische Mathematikus', 1736) und

A. Werckmeister (in 'Paradoxal-Diskurse‘,91) 1707) noch die
biblische Zahlensemantik und die Anwendung von Zahlen in der
Musik gelehrt haben und Picander (Ernst-scherzhafte Gedichte,
IITI, 1732) die gleiche Zahlenkabbalistik mit Buchstaben wie
Bach mit Noten getrieben hat. Wie weit man in der Anwendung

von Zahlen als Interpretationsmethode gehen darf, kann strittig
sein; daf jedoch neben allen sonstigen Ausdrucksmitteln auch
dieses noch in Bachs Musik steckt und ihr geheimen Sinn ver-
leiht, ist unbestreitbar".92)
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b) die "Allegorik'" ist eine andere und sehr hdufig ange-
'..ranr:‘ate[1 Weise der '"Zeichensprache", wenn darunter "eine

Verschliisselung von Inhalten in musikalischen Zeichen ver-
standen wird, die aus der sensuellen Wirkung vom Hdrer ohne
weiteres 'verstanden' werden kann".gs) Einige Beispiele:

i) Eine stufenweisige oder sprunghafte Bewegung nach unten
reprdsentiert Fall, Sturz, Abgrund, Siinde, Verdammnis. Die
Choralbearbeitung "Durch Adam's Fall ist ganz verderbt"

aus dem Orgelbiichlein BWV 637 bietet ein treffliches Bei-
spiel dieser Art:
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Das umgekehrte Verfahren ist wieder bei dem Gedanken der
Auferstehung Christi anzuteffen. In der Bearbeitung des
Osterliedes "Jesus Christus, unser Heiland, der den Tod {iber-
wand.." (Orgelbiichlein BWV 626), durchwandert das sprung-
hafte, durch die Synkope stark akzentuierte Motiv alle In-

tervalle nach oben - von der grofen Sekunde bis zur Oktave:
D
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(i) siehe u.a. J. Mattheson: Kleine GeneralbaB-Schule, Hamburg

1734, (Vorbericht S.20-21) iiber Wortschilderung bei Telemann.

Daf der Mensch eine rdumliche Empfindung fiir diastematische
Vorgdnge besitzt und TonhShe und Tonabstand als "hoch - tief"
interpretiert, ist eine durch die moderne Psychologie 9%)

lingst bewiesene Tatsache. Man hat hier nicht mit Assoziatio-

nen oder indirekten Beziehungen zu tun, sondern mit "Urent-
sprechungen'. Bei Bachs Bearbeitung "Vom Himmel kam der Engel
Schaar" BWV 607 ist das "Auf" und "Ab" so klar ausgepridgt in
den ununterbrochenen "Tonleiterlinien'" (bis zu drei Oktaven),
die an dem Cantus Firmus sozusagen "aufgehingt'wurden, daf
seine Bedeutung auf der Hand liegt:

ii) Die Vorstellung von "Schlange', '"Verstrickung" durch eine
sich windende Stimmfithrung: Siehe das oben angefiihrte Beispiel
"Durch Adam's Fall ist ganz verderbt" BWV 637.

iii) Licht - dunkel, Himmel - H6lle, Erldsung - Verdammnis auch
durch den Gegensatz hoher und tiefer Lagen.

iv) "Linge, Miihe, Beschwernis" durch lang gezogene Rythmen ge-
gen die geschwinden fiir "Eile, Fliegen, Beseligung'. Ein ein-
leuchtendes Beispiel dieser Art bietet die Choralbearbeitung
"0 Mensch, bewein dein Stinde grof" (Orgelbilichlein BWV 622) wo
das '"Adagio assai'" bei dem Wort "lange" sich im "Adagissimo"
verwandelt:
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Khnliches ergibt sich aus einem Vergleich der Choridle
"Ach wie nichtig, ach wie flilichtig ..." BWV 644 98 und
"0 Lamm Gottes unschuldig ... geduldig .. Siind ... ge-
tragen' 23] BWV 618:

Beispiele dieser Art sind so hidufig, daB man hier auf wei-
tere verzichten kann.

v) Bei "stehen" pausieren die Stimmen, bei "fugere" jagen sie
atemlos in enger Imitation hintereinander her (siehe de Passi-
onen Bachs).1
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c) Die Nachahmung, die "imitatio naturae', eine unmittelbare
Nachbildung von Klidngen und Gerduschen (Glockenlaut, Vogelsang,
Sturm, Bach, u. dgl.) war schon in der Renaissance bekannt 101)
(Palestrina u.a.). Schon die Glockenspiel- und "Vogelsang'-Re-
gister der Barockorgel (siehe u.a. Bachs Gutachten flir die
Orgel der Liebfrauenkirche, Halle 1716)'°2)
Naturklang-imitierenden Fugenthemen (siehe u.a. Bachs bekann-
te Fugenthema auf dem Klang des Postkutschhorns) zeigen, wie

und die Wahl von

allgemein verbreitet diese Nachahmungstendenz bei den Organisten
um diese Zeit war. Auf diese Weise sind schon mehrere Choral-
bearbeitungen Bachs - natiirlich nicht immer mit Recht - gedeu-
tet worden. So kdnnte u.a.

i) das Motiv der Wechselt®ne in "Puer natus in Bethlehem"
OB BWV 603 aus der Vorstellung des "Wickelns" (in Anlehnung
an Schiitzens '"Weihnachtsoratorium') interpretiert 3 werdenl
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ii) der sich wiederholende, synkopische Oktavsprung im Bass
in "Herr Gott, nun schleuss den Himmel auf'" OB, BWV 617, als
"Klopf"-Motiv:104}
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iii) die unablidssig

strémende Sechzehntelbewegung des Basses

in "Christ, unser Herr, zum Jordan kam', Clavieribung III,
BWV 684, als Nachbildung des Jordanwassers 193] (von Spitta
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die Erldsung, Nachrede usw. werden durch Kanon ausgedriickt.
"Die mystisch-symbolistische Auffassung des Kanons war Bach
durch Kircher von den rdmischen Meistern {iberkommen wordenﬂjog)
Es 14ft sich jedoch einfach zeigen, daB wir nicht mit reiner
"Symbolik" (mach Schering) zu tun haben, sondern mit sowohl
Symbolik als Allegorik und Nachahmung. Es héngt nur von dem
Grad der Abstraktion oder der Greifbarkeit der Assoziation
ab. Denn der Kanon steht als "Nachrede'" der Nachahmung, als
"Nachfolgen" der Allegorik nahe. "Nachfolgen ausZwang' = "Ge-
bundenheit'" gehdrt schon zur Symbolik, obwohl es, mit Hilfe
bestimmter Textabschnitte, wohl noch sinnlich-assoziativ er-
faft werden konnte. Ein konkretes Beispiel bietet die Choral-
bearbeitung "Erschienen ist der herrlich Tag" OB BWV 629,

wo der Kanon den Siegeszug Christi, der '"all seine Feind ge-
fangen fiihrt ..." (nach dem Text) darstellt:

gleichzeitig gedeutet als "ein Symbol des Blutes Christi,
dessen rote Flut alle ererbte und selbst begangene Stinde hin-
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"Einheit in Gott", "Verbundenheit durch die Erlésung" gehdren

ebenfalls zur Symbolik.

In seinen Symbolstudien stellt Arnold Schering im Zusammen-
hang mit Bachs Werken eine Reihe von "indirekten" oder "asso-
ziativen" "Symbolen'" dar, d.h. "Symbolen", die sich nicht
direkt vom Text ableiten lassen und nur durch Assoziationen
i . G i . bole entsprechen den 'grammatikalischen'" Figuren der "Decora-

zu begreifen sind - Assoziationen, die uns nur aus der damali- (i)

. . i X tio.
gen Zeit oder aus "exegetischer Gewohnheit einleuchten.
Auf diese Weise wurde die Form zum "Symbol-Triger: Gedanken
wie die Nachfolge Christi, Einheit in Gott, Verbundenheit durch

d) Affekterzeugung: Alle diese genannten Zeichen (Symbolik,
Allegorik und Nachahmung) gehdren zur musikalischen Rhetorik:

109)
Die Symbolik als "Augenmusik' gehért zur "Inventio", ihre Sym-
Alle weitere Belebung oder Ausmalung eines Textes,

die von den Zuhdrern sinnlich erfaBt werden konnen (d.h. die
Allegorik, aber auch die Nachahmung als Onomatopdie), entspre-

(i) s. auch S. 97
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chen den Tropen oder "Wortausdeutenden' Figuren der Rhetorik,
insbesondere der musikalisch-rhetorischen "Hypotyposis'-Fi-

gur, sowie der "Mimesis".110} Die Hypotyposis und Mimesis
kénnten sowohl der "Decoratio " als auch der "Inventio" der
Rhetorik zugesprochen werden. Es wird noch Spﬁtertl] ange-
deutet werden, daB die Hauptaufgabe der rhetorischen Figuren

die Erweckung von Affekten, Leidenschaften ist, um die Zu-
hérer zu fesseln und zu tiberzeugen. Aus diesem Gesichtspunkt
sollte man die schon besprochenen musikalischen "Zeichen"
(Symbolik, Allegorik und Nachanmung) verstehen: Bach schreibt
sie nie um ihrer selbst willen, noch gibt er ihnen einen auto-
nomen Sinn, sondern er ordnet ihnen immer einen allgemeinen
Affektgehalt iiber, gibt ihnen eine weitere Dimension, ein
"sinnliches Substrat" (Schering), stellt sie in einen irrati-
onalen Zusammenhang. Dabei ist zu bedenken, daf eine grofe Zahl
dieser (nach Schmitz) "bildhaften" Figuren schon in sich affekt-
haltig ist:111) Eine absteigende Figur (Katabasis oder Descen-
sus) driickt sogleich Erniedrigung oder Niedergeschlagenheit,112}
“Dmﬁthigung"113) aus, eine kreisende Figur (Kyklosis oder Circu-
latio) Eingeschlossenheit und Verzweiflung. Umgekehrt konnte
eine Menge "affekthaltiger' Figuren Bildlichkeit annehmen,1]4}
wie die Climax (Gradatio) als Aufsteigen, Tmesis (= '"von einan-
der trennen" = Generalpause als Ausdruck des Seufzens, Todes
und der Ewigkeit) als Schweigen.115) Daf solche "bildhaften"
Figuren von Bach einen irrationalen oder affekthaften Sinn be-
kommen, 14Rt sich aus den schon angefithrten Beispielen erkennen:

i) In dem Choral ''Das alte Jahr vergangen ist'" BWV 614 (siehe
oben) bilden die zweimal sechs Téne (als Symbol des Jahres) zu-
gleich die chromatische Durchschreitung der Quarte nach oben,
bzw. Quinte nach unfen, die in der alten Tradition vor Bach
hiufig als Ausdruck des Schmerzes oder der Reue (sogar noch
bei Joh. Nicolas Hanff: "Ach Gott, vom Himmel sieh darein"
und Joh. Walther: "Warum betriibst du dich, mein Herz")
angewandt worden ist. Diese chromatische Stimmfilhrung, zusammen
mit dem verzierten, freischwebenden (Takt 3), sich am Ende in
Seufzern auflésenden Cantus Firmus verleiht dem Werk den

116)

(i) wvgl. S. 95-96, 127-128

& 5] i
Affekt der "schmerlichen Besinnung".

ii) In der Bearbeitung "Durch Adam's Fall'" BWV 637 (siehe oben)
wurde neben der allegorischen Darstellung des'Falles" (im Bass)
und der '"Verstrickung" (durch die sich windende, rhet. "circu-
lus"-Figur der Mittelstimmen), ein Affekt der '"UngewiBheit und
Verzweiflung" erreicht, nidmlich durch das verminderte Septimen-
Intervall im Baff und eine, zwischen Moll und Dur schwankende
Harmonik.

iii) Der Choral "O Lamm Gottes' BWV 618 (siehe oben) hat eine
symbolische (Kanon als "Gehorsamkeit Christi") und allegori-
sche (Adagio fiir "tragen geduldig") Bedeutung, sowie eine
affekthafte Wirkung: Die langsamen, von Bach selbst artikulier-
ten Seufzer als Tridger des Schmerzes.

iv) Der Gedanke der Auferstehung Christi in dem Choral "Jesus
Christus unser Heiland" BWV 626 (siehe oben) erh#lt einen fest-
lichen Charakter durch die rhythmische Einkleidung, n#mlich

den 12/8el Takt und den synkopischen Sprung nach oben.

v) Der Triumph Christi in "Erschienen ist der herrlich Tag"
BWV 629 (siehe oben) wird, neben der symbolisch-allegorischen
Darbietung des Kanons, affekthaft durch den pompdsen dakty-
lischen Rhythmus ( ) hervorgehoben.]18]

Diese Beispiele veranschaulichen zum Teil, was mit dem Begriff
"Gesamtkunstwerk' (Blume - siehe ohen][l) gemeint ist.

Fiir die Wiedergabe der Choralbearbeitungen Bachs ist eine kiinf-
tige, méglichst genaue Bewertung der verschiedenen '"Zeichen"
erforderlich. Es geniigt hier zu sagen, daf man sich hiiten soll,
eine {ibertriebene Jagd nach Symbolen innerhalb der Werke Bachs

zu betreiben. In den meisten Fidllen stellt Bach die Beziehung
zwischen Text und Musik nicht symbolisch, allegorisch oder imi-
tatorisch dar, sondern hauptsédchlich durch den Affekt. Ein Bei-
spiel: Daf das schon erwidhnte Wechseltonmotiv bei der Bearbei-
tung "Puer natus in Bethlehem' BWV 603 (siehe oben) eine schlich-

(i) S. 30
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te Veranschaulichung des '"Wickelns' darstellt, steht aufler
Zweifel. Wenn es aber versucht wird (Keller u.a.),119} das
rhythmisch-springende Motiv der Mittelstimmen in "Der Tag
der ist so freudenreich" OB BWV 605 ebenfalls als eine
Darstellung des "Kindelwiegen'" zu bezeichnen, mufl man Ein-
spruch erheben. Hidtte Bach es auch mit einem "Adagissimo"
versehen, widre es noch immer kein "Kindelwiegen'". In diesem
Falle hat Bach durch das springende Motiv der Mittelstimmen
nichts anderes als einen Affekt der Freude zustandegebracht.
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Schon das Parodieverfahren Bachs sollte vor zu einseitigen
Deutungen warnen, denn nicht einzelne Wortinhalte und "Zei-
chen" bilden die gemeinsame Grundlage von urspriinglicher Fas-
sung und Parodie, sondern_eher ein in beiden Texten zum Aus-
druck kommender Affekt - wie festliche "Freude" bei dem Ein-
gangschor des Weihnachtsoratoriums. Der Versuch, in allen F&l-
len eine affekthafte Darstellung des Textes nachzuweisen, ist
aber ebenso einseitig, denn in den Werken Bachs tritt nicht sel-
ten ein Phinomen auf, das vielleicht auch aus der Neutralitit
des Textes oder aus dem "Komponieren aus Not'"z erkldren ist,
nidmlich eine relative Diskrepanz zwischen Text und Musik. Wi-
ren z.B. die Orgelbiichleinchoridle oder die groBeren Choralbe-
arbeitungen mit der einzigen Absicht geschrieben, den Inhalt
des Textes wiederzugeben, wie sind dann

a) die verschiedenen, sich stark voneinander abhebenden Bear-
beitungen eines und desselben Chorales (wie "Herr Jesu Christ,
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dich zu uns wend!'" BWV 632, 655 und 709, oder "Allein Gott in
der H6h' sei Ehr" BWV 676, 677 und 664 mit 662 und 663, oder
"Dies sind die heil'gen zehn Gebot" BWV 678 und 679) zu deuten
(aus der Vertonung verschiedener Strophen?)?

b) Wie ist dann Bachs offensichtlich sorglos vorgenommene An-
gabe zweier Lieder fiir eine einzige Bearbeitung (wie "Wo soll
ich fliehen hin oder Auf meinen lieben Gott" BWV 646, "Wenn
wir in héchsten Noten sein" und "Vor deinen Thron tret' ich
hiermit" BWV 668; "Gott durch deine Giite oder Gottes Sohn ist
kommen" OB BWV 600; "Herr Christ, der ein'ge Gottes-Sohn oder
Herr Gott, nun sei gepreiset" OB BWV 601), wovon einige, wie
"Nun freut euch, lieben Christen g'mein" und "Es ist gewiss-
lich an der Zeit'" BWV 734 einander affektmifig widersprechen,
zu erklédren?

c) Wie erkldrt man sich die Uberschrifteninderungen bei den
Ubertragungen von Kantatensitzen fiir Orgel: "Zion hért die
Wichter singen ..'" (aus der Kantate "Wachet auf ..") wird mit
"Wachet auf .." iliberschrieben BWV 645; "Er kennt die rechten
Freudenstunden'" (aus "Wer nur den lieben Gott 1dBt walten')
erhilt die Uberschrift '"Wer nur den lieben Gott ...'" BWV 647;
"Er denket der Barmherzigkeit' (aus Kantate 10 'Meine Seele
erhebt den Herren") wird zu "Meine Seele erhebt ..." BWV 648.
Ist diese Anderung noch aus der allgemeinen Bekanntschaft mit
der ersten Strophe zu erklidren, warum erhilt gerade '"Loben
den Herren" aus der gleichnamigen Kantate die Uberschrift
"Kommst du nun Jesu, vom Himmel herunter' BWV 6507

d) Wie bringt man textlichen Inhalt und musikalische Darbie-
tung in Einklang bei der Bearbeitung "Ach bleib bei uns ..."
als Kantatensatz oder als "Schiiblerchoral' BWV 649? Eine Frage,

die die Bach-Forschung seit langem beschiftigt und die noch nicht
auf befriedigende Weise beantwortet ist.

Wir miissen hieraus schlieBen, dafi Bach gelegentlich aus Choral-
melodien rein musikalische Impulse empfingt - sei es ein Motiv,
einige kennzeichnende Intervalle - und sie rein musikalisch
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weiterleitet und daB dadurch ein Affekt zustandegebracht

wird, der mit dem Textinhalt fast nichts zu tun hat. Die
doppelten Uberschriften deuten auch auf eine, im Laufe der
Jahre erworbene pragmatische Einstellung Bachs hin: Wie bei
den Kantaten, die allwéchentlich geschrieben werden mufiten,
kam es schlieBlich auf die Verwendbarkeit an. Ob die Musik
sich mit dem Inhalt beider Texte immer in gleichem Mafle ver-
band, war nicht unbedingt von primirer Bedeutung. Dies zeigt
aber auch wiederum, wie kompliziert es ist, bei Bach alles un-
ter einen Nenner zu bringen.

Alle extremen Deutungen sind zu vermeiden: Eine Affektdarstel-
lung v&llig im Sinne eines oberflichlichen Pathos ist ebenso
unangebracht wie eine allgemeine Neutralisierung der Wiedergabe
auf Grund einer einseitigen Symboldeutung oder die Preisgabe der
Werke an leere Virtuositdt, was besagen wiirde, daf sie '"iiber-
haupt nichts darstellen'. Vielmehr sollte es versucht werden,
bei der Wiedergabe den Affektgehalt aus den rein musikalischen
Komponenten heraus zu gestalten. Betrachten wir noch einmal

die verschiedenen "Zeichen", so ist zu bemerken, dall sie, was
die Wiedergabe betrifft, meist keine besondere Hervorhebung for-
dern oder daB eine solche Forderung mit der des Affektes oder

des musikalischen Vortrages identisch ist:

i) Die Symbolik hat auf die Wiedergabe nahezu keinen Einfluf.
Der Kanon als Symbol fordert h&chstens Klarheit und Hérbarkeit -

eine Forderung, die aus rein muskalischer Erwdgung ohnehin ge-
stellt wird.

ii) Im Falle einer allegorischen Deutung kdnnte man etwa den
Intervall-Sprung ("Fall'oder "Auferstehung') durch ein Akzent-
zeichen ( © oder ® % %), oder im Falle einer Imitatio
dag'Klgngotivjfgurch ein Staccato- und Marcato-Zeichen

( : i ) herverhebeh; aber auch hier wire man aus

reinen musikalischen Uberlegungen vielleicht zu dem gleichen
Ergebnis gekommen.

Die Registrierung wird von diesen Figuren, da sie isolierte
"Zeichen" sind, iiberhaupt nicht, das Tempo nur indirekt be-
rithrt. Das Tempo wird eher aus dem Affektgehalt abgeleitet,
dieser wiederum aus dem ganzen musikalischen Zusammenhang.
Die Gefahr, daff bildhafte Figuren &fter falsch gedeutet wer-
den kdnnen, hat daher fiir die Wiedergabe der Choralbearbei-
tungen nicht soviel Bedeutung.

Wie schon erwdhnt, gehdren die Symbolik, Allegorik und Nach-
ahmung (Imitatio) zu der musikalischen Rhetorik als Veranschau=-
lichung oder Belebung des Textes. Der Affektgehalt der Werke wur-
de bisher nur kurz gestreift. Um die Bedeutung der Affekte, ihre
Wirkung, Mittel und den Zusammenhang mit den verschiedenen Kate=-
gorien der Wiedergabe festzustellen, bedarf es eines knappen
Uberblicks tiber die Rhetorik. Das ist umsomehr erforderlich,

als der Einfluf der Rhetorik sich nicht auf die wortgebundenen
Musik beschridnkt, sondern auch die freien Werke - sowohl in der
Form als auch im Gehalt - beriihrt.
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4) Die Musikalische Rhetorik:()

a) Historisch betrachtet:

Die Enge Beziehung zwischen Wort und Musik hat ihren Usprung
zweifellos schon in der Antike, 1#Bt sich aber mit Sicherheit
im Mittelalter nachweisen. So verdankt die Neumenschrift des
gregorianischen Gesanges ihre Entstehung einer rhetorischen
Praxis: Die Verbindung von ekphonetischen Zeichen mit Musik.'
Guido von Arezzo brachte nicht nur die eindeutige Festlegung der
Tonhthe eines musikalischen Werkes, sondern machte als erster
eine rein rhetorische Praxis, ndmlich die "ars inveniendi"

( = Kunst der Erfindung) fiir die Musik fruchtbar: Mit seinem
"Micrologus" gibt er Mittel in die Hand, mit denen man dem Er-
findungsmangel in der Musik wie in der Rhetorik abhelfen kann
(= lnventio).TZI) Spidter nehmen die Theoretiker fiir die pri-
zise Notierbarkeit des rhythmischen Momentes die antiken Metren
der Sprache zum Vorbild, woraus sich die Modalnotation und Men-
suralnotation entwickeln.jzz) Die Vorherrschaft der Ratio in

der Musik als eine wesentliche Vorbedingung fiir die Verbindung
von Rhetorik und Musik fiihrt zu einer besonderen Schédtzung der
Zahl, woraus verschiedene rationalistische musikalische Formen
und Stile entstehen. (Diese einmal gewonnene Vormachtstellung
der Ratio in der Musik bewahrt sich bis ins tiefe 18. Jahrhun-
dert, bis '"die Laienidstetik der Romantik sie aus dem Reich der
Musik verbannte.'fzs) Im 16. Jahrhundert versucht die "Musica
Reservata' nicht nur Affekte zu erregen, sondern sie auch darzu-
stellen, wenn auch mit stark rationalistischen Mitteln.124) An-
fang des 16. Jahrhunderts erhielt der Rhythmus der gehobenen
Sprache in den Odenkompositionen entscheidexden Einfluf auf die
Musik, vor allem durch Hofhaimer und Senfl.‘zs) In dem MafRe e
Wortausdeutung und Affektdarstellung die Hauptaufgaben der Musik

20)

(i)Als Ausgangspunkt fiir die Betrachtung der muskalischen Rhetorik
diente vor allem das Werk Hans-Heinrich Ungers: Die Beziehun-
gen zwischen Musik und Rhetorik im 16. - 18. Jahrhundert;
Wirzburg 1941.
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werden, gewinnt die Rhetorik immer gr&fere Bedeutung. Auch
das Verzierungswesen der Rhetorik ( = Decoratio) gewinnt
EinfluB: Die "Elegantia" und der "Ornatus'" der Rhetorik
werden gegen Mitte des 16. Jahrhunderts {ibernommen und fiih-
ren bald zu rein musikalischen Formen, dem "ornamentum mu-
sicae", woraus die weit verzweigte und durchgebildete Figu-
renlehre des 17. Jahrhunderts sich entwickelt. Bald werden
auch andere Begriffe der Rhetorik, wie z.B. die Planung ei-
ner Rede mit ihren Teilen (Inventio, Elaboratio, und Deco-
ratio), sowie auch die einzelnen Redeteile, besonders die
sechs wichtigsten (Exordium, Narratio, Propositio, Confirma-
tio, Confutatio, Peroratio) auf die Musik {ibertragen - ange-
fangen bei Drefler's 'Praecepta musicae poeticae" 1563.126)
Von hier fithrt eine direkte Linie (um nur die wichtigsten
Theoretiker zu erwidhnen) iiber Calvisius und Burmeister (Ende
des 16., Anfang des 17. Jahrhunderts), Nucius, Schonsleder,
Joh. Adr. Herbst, Daniel Speer (gegen die Jahrhundertwends),
Vogt, Heinichen, Mattheson bis Forkel am Ende des 18. Jahr-
junderts. In diesem Zeitraum werden die Beziehungen immer

enger.

b) Systematisch betrachtet:

"Die Rhetorik lehrt alles, was zur Ausarbeitung und zum Vor-
trag einer wohlgesetzten Rede gehért”.127) Ihr Ziel ist die
Zuhérer 'von der Richtigkeit des Vorgetragenen zu iliberzeu-
gen.“128) Um das zu erreichen, werden vier Arbeitsgidnge auf-
gestellt:

1) die Inventio,

2) die Dispositio oder Elaboratio,

3) die Deeoratio,

4) die Pronuntiatio oder Elocutio
oder auch Actio.129) (i)

1) Die Inventio = Erfindung des Inhaltes der Rede.
Wenn ein Redner diese Erfindungskraft nicht besitzt, stehen
ihm verschiedene Hilfsmittel, "Loci Topici" ( = "Erfindungs-

(i) Diese von Unger angegebene Einteilung der Rhetorik folgt
nicht exakt den antiken Begriffen die bei den Musiktheo-
retikern des Barock ohnehin in algewandelter Form erschei-

nen.
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orter'") zur Verfligung: Das Spiel mit dem Namen, Umstinde ist die Lehre der rhetorischen "Pathologie" von der Erre-
oder Hintergrund, Zweck und Ziel, Wesen und Gestalt einer gung oder Stillung von Affekten, Leidenschaften (wie Liebe
Person oder einer Sache, Definition, Analyse, Grundlage, Ur- und HaB, Zorn und Mitleiden, Freude und Betriibnis, Furcht
sache einer Sache, Vergleich einer Sache mit einer anderen, und Hoffnung, Zuversicht und Verzweiflung, Scham und Ehrbegier-
Leistungen und Erfahrungen einer Person, usw. (wie Locus de, Reue und Frohlocken, u.a.m.). Eine solche Erregung und
Notationis, Locus a genere, Locus Definitionis, Locus Par- Stillung von Leidenschaften bedarf aber einer Sprache, die
tium, Locus Causae Efficientis, Locus Causae Finalis, Lo- sich von der eines blof sachlichen, niichternen, trockenen
cus Causae Formalis, Locus Causae Materialis, Locus Effec- Vortrags entfernen muf. Aus diesem Bediirfnis entwickelte
torum, Locus Adjunctorum, Locus Contrariorum, Locus Compa- sich die Lehre von den rhetorischen Figuren und Tropen, d.i.
ratorum].lso} zum Zwecke besonderen Ausdrucks wird von der einfachen, verstidnd-

lichen Ausdrucksart abgewichen. So finden wir a) Abweichungen
von den gewdbhnlich gebrauchten Wort- und Satzformen (= Fi-

2) Die Dispositio oder Elaboratio = die Ausarbeitung der
Rede oder die Ordnung des schon (bei der Inventio) erfun-
denen Inhaltes. Es gehdren sechs Teile dazu:

guren), b) inhaltliche Abweichungen, Verdnderungen, Um-

schreibungen (= Tropen), wie

a) die Wiederholung eines Wortes oder einer Wendung
auf verschiedene Weise (wie Anaphora, Epizeuxis,

a) Exordium = Eingang der Rede oder Vorbe-

reitung der Zuhbrer ,
Epanalepsis, Symploke oder Complexio, Anadiplosis,

b) Narratio = eime historische Nachricht Epistrophe), die Steigerung (= Climax oder Gradatio),
r " 3
von. der'vorhabenden™ Materie, die Frage (= Interrogatio), die Zergliederung (= Distri-

butio), Zweifel (= Dubitatio), plétzliches Hemmen der
Rede (= Aposiopese), wobei noch eine Anzahl rein
"grammatischer Figuren" hinzukommt (Enallage, Hypal-
lage, Anastrophe, Prosthesis, Epenthesis und Synkope}?s)

c) Propositio
= der eigentliche Hauptsatz der
Rede,

d) Confirmatio
= Ausarbeitung und Beweis des
Hauptsatzes,

b) die Tropen: Metonymie, Synekdoche, Metapher, Proso-

poeie und die Allegorie.]sd)

e) Confutatio
= Ablehnung "derer darwider laufenden

irrigen Meynungen",lSIJ 4) Die Pronuntiatio=Elocutio=Actio = der Vortrag der Rede:

Eine Aussprache, die deutlich und dem Affekt angepaft ist

£) Conclusio oder Perorat1§2] und durch ?%?? sinnvolle Gestik unterstiitzt und unterstri-
= der Schluf. SheR T

3) Die Decoratio = die besondere sprachliche Einkleidung der
schon erfundenen, geordneten Gedanken auf eine Weise, die der
Rede Uberzeugungskraft verleiht und die Hérer mitreiBit. Das
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Daf die Musik es nun vermag, solche rhetorischen Formeln satz zu den Rhetoren) nicht erst ihre musikalischen Gedanken

und eine solche Gliederung im eigenen Bereich einzuftihren entwerfen und sie dann nachher mit einem Affektgehalt schmiik-

(sei es Vokal- oder Instrumentalmusik), kann nur aus den ken, sondern sie von Anfang an affekthaltig konzipieren: Ihre

vielen Bindungen der beiden Kiinste erkldrt werden: i) Sie Themen oder Motive sind gleichsam eine Zusammensetzung von
haben beide ihren Ablauf in der Zeit, ii) beide bestehen

durch die andauernde Verinderung ihrer Elemente (Ton- und

musikalischen Figuren und Tropen. Dennoch sind hier wie bei
der Rhetorik vorgezeichnete "Loci topici", "Erfindungsdrter"

Sprachlaut) und iii) beide werden vom Menschen durch das anzutreffen fiir die, die Erfindungsmangel aufweisen. Fiir die

gleiche Sinnesorgan aufgenommen. Gemeinsam ist weiter Vokalmusik gibt meist der Text den Anreiz: Ist von einem Auf-

steigen, Herabsteigen oder Herumgehen die Rede, standen, der
Reihe nach, die Figuren Anabasis, Katabasis und Kyklosis ih-

iv) das Anfangen, die logische Fortfiilhrung der Gedanken,
die Vorbereitung des Schlusses und dieser selbst: Sowohl
fiir die Musik als auch fir die Rhetorik sind fiir die Be- nen zur Verfiigung:

wegung vom Anfang iiber die Mitte bis zum Schluffi die ver- — -

schiedensten Mbglichkeiten der Steigerung oder Abnahme ge- :# &I F 7 | B i

geben. v) Folgende Stilelemente sind unerldflich fir die bei-

den Kiinste:die Pause, die Wiederholung und der Gegensatz, de- Diese Figuren haben (wie schon 0ben(1} erwihnt) gleichsam
ren Wirkung auf den Horer gleich ist; vi) die Periodenbildung

= Affektgehalt und gehdren eigentlich zur "Decoratio'. Mauri-
kann bei beiden gleich sein: Komma, Kolon, Punkt - Halb-

% tius Vogt (in seinem "Conclave Thesauri magnae artis musicae",
schluB, andere harmonische Wendungen, Ganzschluf; vii) der

Rhythmus ist fiir beide unentbehrlich - oft sogar dhnlich;
viii) beide haben ein Gesetz, das man als das "Gesetz der

Prag 1719) schligt verschiedene willkiirliche Kombinationen
dieser drei Figuren als Ansatz fiir erfindungsarme Komponisten
. W 136) - ¥ 7 vor. Zahlreiche Anweisungen zur Wortausdeutung werden zu dem
WHGIERn GBI GGt BeRefctien Kunpy 2x] Lelde Renney gleichen Zweck von Joh. Dav. Heinichen ('"Per Generalbass in
der Composition", 1728) gegeben. Joh. Mattheson ("Vollkomme-
ner Capellmeister" 1739, 2. Teil, 4. Kap., § 23 ff.) leitet

viele Beispiele der "Loci topici" direkt von der Rhetorik ab:

den Wechsel in Dynamik und Metrik; x) beide bediirfen des Vor-
trags 131)

DaB die Musiktheoretiker des 17. und 18. Jahrhunderts diese

beiden Kiinste mehr und mehr vereinigten, ist deshalb nicht 1) Locus notationis, ii) Locus descriptionis, iii) Locus causae

materialis, iv) Locus adjunctorum, v) Locus exemplorum, =

i) alles das, was sich aus dem'Spiel" mit den Noten gewinnen
148t (§ 25), ii) "Beschreibung der Gemiithsbewegungen" (§ 43),
iii) = die Materie, woraus, worin und womit die Sache besteht
(§ 54), iv) = "Gaben des Gemiiths, des Leibes und des Gliickes"
von Personen, die in Oratorien, Opern oder Cantaten den Ho-
rern vorgestellt werden (§ 71), v) = die Heriibernahme fremden
Ideengutes in die eigenen Komposition (§ 81).

verwunderlich. Auch wenn eine Ubertragung aller rhetorischer
Vokabeln (wie Inventio, Dispositio, usw.) im Friihbarock noch
nicht vorhanden war, ist es fiir unsere Untersuchung der Werke
Bachs von héchster Bedeutung zu wissen, daf im Spidtbarock ihre
konsequente systematische Ubertragung auf die Musik bei Matthe-
son vorliegt. Auf die Musik iibertragen, sieht die Rhetorik
folgendermaBBen aus:

1) Die musikalische Inventio: Sie ist schon bei Kircher ("Mu~-

surgia universalis" 1650) anzutreffen. Eine scharfe Unterschei-

dung zwischen der musikalischen "Inventio" und der musikalichen (i) vgl. S. 50

"Decoratio" ist aber nicht méglich, weil die Musiker (im Gegen-

R b e T o e e s T ki e




= 62 i

2) Die musikalische Dispositio und Elaboratio: Nach G. DreBler
(in seinem "Praecepta musicae poeticae" 1563) bringt J. Bur-
meister in seiner "Musica poetica' 1606, Kap. XV ("De Ana-
lysi sive dispositione carminis musici’) eine Ordnung der
musikalischen Gedanken in Ubereinstimmung mit der Rhetorik:

a) Exordium = der erste Periodus oder Abschnitt
einer Komposition, die 'des H&-
rers Ohr und Seele der Musik auf-
schlieflen und sein Wohlwollen er-
langen (1) 5011.140} Das ist die
uralte Forderung der '"captatio
benevolentiae', die schon Quinti-
lian ("Institutiones oratoriae"
IV, 1,5) an das Exordium der
Rhetorik stellt.141

Er entspricht der "Confirmatio"
der Rhetorik.

b) Ipsum corpus carminis

c) Finis = Epilogus, Peroratio, der Schiug J42)

Die weiteren Theoretiker des 17. Jahrhunderts betonen alle
nur, daB die Einteilung der musikalischen Komposition ana-
log der einer Rede sei, bringen aber direkte Ubertragungen
der Redeteile in die Musik nicht.14 Fiir die Bach-Interpre-
tation ist auch hier die Erkenntnis von gréfter Bedeutung,
daf} bei Mattheson ("Der Vollkommene Capellmeister' 1739, II.
Theil, Kap. XIV) schon eine vollstindige Ubertragung der
sechs wichtigsten Redeteile anzutreffen ist. Er bemerkt da-
zu: "Unsere musikalische Disposition ist von der rhetorischen
Einrichtung einer bloBen Rede nur allein in dem Vorwurf, Ge-
genstande oder Objecto unterschieden .." (§ 4) Der Deutlich-
keit wegen wird eine klare Gliederung gefordert, die wiederum
am sinnvollsten in Entsprechung zu den sechs Redeteilen vor-
zunehmen sei, denn es "ist nicht zu leugnen, daf bey fleifi-
ger Untersuchung sowohl guter Reden als guter Melodien sich

(i) Fast hundert Jahre spiter verlangt auch Werckmeister
(Cribrum Musicum 1700, S. 20) #ihnliches.
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diese Theile oder die meisten davon in geschickter Folge
wirklich darin antreffen lassen” (§ 5). Alle diese Obertra-
gungen rhetorischer Gegebenheiten auf die Musik beziehen sich
nicht nur auf die textgebundene Vokal-, sondern in gleicher
Weise auf die textlose Instrumentalmusik.

a) Exordium

b) Narratio

c) Propositio

d) Confutatio

e) Confirmatio

Eingang und Anfang einer Melodie, "worin
zugleich der Zweck und die ganze Absicht
derselben angezeiget werden muf, damit
die Zuh®drer dazu vorbereitet und zur
Aufmerksamkeit ermuntert werden' (§ 7).

Bericht, "eine Erzehlung, wodurch die
Meinung und Beschaffenheit des instehen-
den Vortrages angedeutet wird". Er ver-
gleicht sie mit dem Eintritt der Haupt-
partien (vokal und instrumental) nach
der Einleitung (§ 8).

eigentlicher Vortrag; er enthilt "kiirz-
lich den Inhalt oder Zweck der Klang-Rede"
(§ 9). Sie bildet wiebei der Rhetorik den
Hauptsatz.

Widerlegung, "Aufldsung von Einwiirfen",
fremden Motiven, Dissonanzen oder Modu-
lationen, woraus der Hauptgedanke dann
stdrker hervortritt. Sie hat deshalb die
gleiche Aufgabe wie in der Rhetorik (§ 10).

Bekrdftigung des Hauptsatzes und besteht
aus einer mehrmaligen Wiederholung des
Hauptthemas in variierter Weise, "worunter
aber die gewShnlichen Reprisen nicht zu
verstehen sind: Die mehrmalige mit aller-
handartigen Verdnderungen gezierte Ein-
fiihrung gewisser angenehmer Stimmfille ist
es, was wir hier meinen ..." (§ 11).
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f) Peroratio =  Ausgang oder Beschluf der '"Klang-Rede".
Sie ist das Gegenstiick des Exordiums.
Eine besondere Art von Schliissen sind
solche, die plétzlich abbrechen, "ex
abrupto" enden (§ 12].144)

nHandelt es sich bei der Obertragung der Redeteile in die Mu-
sik um die grofRflichige Aufteilung einer Komposition, so wen-
det sich Mattheson mit eben derselben Griindlichkeit auch ih-
rer kleingliedrigen Aufteilung zu"145) und fordert, daf die
"Ein- und Abschnitte genau in Acht genommen werden, nicht nur

146) Weiter miis-

in Sing-, sondern auch in Instrument-Sachen':
sen '"sowohl grofe als kleine Spiel-Melodien ihre richtige
Commate, Cola, Punkte, usw. nicht anders, sondern ebenso als
der Gesang mit Menschenstimmen haben ...". ) Sowohl filir die
Rhetorik als auch die Musik stellt er als kleinstes vollstén-
diges Glied, das '"eine vdllige Meinung odertﬁﬁg§ ganzen Wort-
verstand in sich begreift', die Periode auf. Sie 1dRt sich
wiederum aufteilen in einzelne Glieder, abgeteilt durch Komma
oder Kolon.l49}
Auch Johann Walther 150) erwdhnt die Elaboratio (= Dispositio)
als ""die Ausarbeitung einer Compositionﬁtl) Joh. Nik. Forkel
bringt in seiner Einleitung zur "Allgemeinen Geschichte der
Musik' (Gbttingen, 1788) die gleichen Anschauungen, nur wird
die Confutatio noch weiter unterteilt.151} Fr meint aber, daf
eine Einleitung (Exordium) nicht immer notwendig sei, vorausge-
setzt, daf die folgenden Teile iiberzeugend einsetzen: "Sie
miissen so kridftig zum Herzen des Zuhdrers reden, daB er gleich-
sam mit Gewalt, nicht erst durch allm&hliche Anlockungen zum
Mitgefiihl gezwungen wird. Au?sgieser Ursache muf der Hauptsatz
vorziiglich gut gewdhlt sein” (§ 100). (Siehe unsere spi-
tere Betrachtung einiger freier Werke Bachs).(ll) Auch der
Bach-Schiiler Joh. Phil. Kirnberger stellt in seiner "Anlei-

(i) s. auch S. 65
(ii) vgl. S. 74, 77
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tung zur Singkomposition' (Berlin 1782) und "Kunst des

reinen Satzes in der Musik" (1774 - 1779) die Forderung auf,
daB die Musik in Anlehnung an die Rhetorik einen Plan haben
5011.153} Der andere Bach-Schiiler, Johann Christian Kittel,
duBert sich allgemeiner iiber die Ahnlichkeiten der beiden
Kiinste: "Wie in der Redekunst, so besteht auch in der Tonkunst
die Ausfiihrung eines Hauptsatzes aus einer zusammenhdngenden
Reihe von Gedanken, von denen einige nidchste Beziehung auf
den Zweck des Ganzen haben und wesentlich sind, andere hin-
gegen blof der Erlduterung, der Verzierung, des Zusammenhangs
wegen vorhanden, mithin weniger wesentlich sind ...."154}

Es ergeben sich zunichst folgende Fragen: Was hat diese
Dispositio oder Elaboratio als eine rhetorische "Form" mit

der scheinbar rein musikalischen Form der freien Orgelwerke
Bachs (Prdludium, Fuge, Fantasie, Tokkata, Konzertform, u.a.m.)
zu tun? Entsteht hier nicht ein Zwiespalt? Kann und darf man
seinen freien Werken - als den von Buxtehude, Pachelbel, Vi-
valdi, u.a. vererbten Werktypen - eine solche rhetorische Ein-

teilung zu Grunde legen? Hat J.S. Bach sich {iberhaupt zu der
Rhetorik bekannt?

Die Beziehung Bachs zu der Rhetorik ist historisch-biogra-
phisch gesichert. Schon die Tatsache, dafl ihm '"wvon einem Zeit-
genossen und Fachmann, dem Magister Joh. Abraham Birnbaum,
Dozent der Rhetorik an der Universitdt Leizig, dem Verteidiger
Bachs gegen die Angriffe J.A. Scheibes,(l)
de, wie sehr er in der Ars oratoria bewandert war" erliu-
tert es. Birnbaum schreibt: "Die Theile und Vortheile, welche
die Ausarbeitung eines musikalischen Stiickes mit der Redner-
kunst gemein hat, kennet er so vollkommen, daff man ihn nicht
nur mit einem ersidttigenden Vergniigen horet, wenn er seine
griindlichen Unterredungen auf die Aehnlichkeit und Ueberein-
stimmung beyder lenket; sondern man bewundert auch die ge-
schickte Anwendung derselben in seinen Arbeiten“.lse]

NB: Die "Ausarbeitung eines musikalischen Stiickes" bedeutet
nach Joh. Walther die Elaboratio (Dispositiol.157]

klar bestdtigt wur-
155)

(i) s. auch S. 67, 191-192
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Forkel nennt Bach den "gréften musikalischen Dichter und den
groBten musikalischen Declamator, den es je gegeben hat, und
den es wahrscheinlich je geben wird".‘sg) Er berichtet wei-
ter: "Er sah die Musik v&llig als eine Sprache, und den Compo-
nisten als einen Dichter an, dem es, er dichte in welcher Spra-
che er wolle, nie an hinlédnglichen Ausdriicken zur Darstellung
seiner Gefiihle fehlen dﬂrfe".159} Die einzelne Stimme wurde
bei ihm mit einer Person gleichgesetzt, die deutlich, sinnvoll
und zusammenhingend reden sollte, sei es in ein- oder mehr-
stimmiger Musik: "Keine, auch nicht eine Mittelstimme durfte
abbrechen, ehe das, was sie zu sagen hatte, vollstidndig ge-
sagt war. Jeder Ton muBlite seine Beziehung auf einen vorherge-
henden haben ... Er sah seine Stimmen gleichsam als Personen
an, die sich wie eine geschlossene Gesellschaft miteinander un-
terredeten. Waren ihrer drey, so konnte jede derselben biswei-
len schweigen und den andern so lange zuhbren, bis sie selbst
wiederum etwas Zweckmd@Biges zu sagen hatte. Kamen aber auf Ein
Mahl mitten in der besten Unterredung ein Paar unberufene und
unbescheidene fremde Tone in ihre Mitte gestiirtzt, und wollten
ein Wort, vielleicht gar nur eine Sylbe eines Wortes ohne Ver-
stand und Beruf mit einsprechen, so hielt dies Bach fiir eine
grofle Unordnung und bedeutete seine Schiiler, dall sie nie zu
gestatten sey sop 100 Besonders wichtig scheint die Bemerkung
Forkels: "Bey aller Strenge dieser Art, gestattete er dennoch
auf einer andern Seite seinen Schiilern grofle Freyheiten ...
Auch schridnkt er sich iiberhaupt nicht so wie seine Vorgidnger

blo auf den reinen Satz an sich ein, sondern nimmt i{iberall
Riicksicht auf die noch iibrigen Erfordernisse einer wirklich

guten Composition, nehmlich auf Einheit des Charakters durch

ein ganzes Stiick, auf Verschiedenheit des Styls, auf den
Rhythmus, auf Melodie ..."161) . eine Erkenntnis, die Forkel
von dem Bach-Schiiler Kirnberger entnimmt und die fiir das oben

erwdhnte Verhdltnis von musikalischer Form zur Dispositio von
grofler Bedeutung ist. Bachs Beziehung zu der Rhetorik wird
nochmals von einer anderen Seite beleuchtet, ndmlich aus
seiner Forderung nach Affektbildung bei der Wiedergabe: Der
Bach-Schiiler J.G. Ziegler berichtet 1746, er sei von seinem

"annoch lebenden Lehrer, dem Herrn Kapellmeister B ach", so
unterrichtet worden, daf er 'die Lieder nicht nur so obenhin,
sondern nach dem Affekt der Worte spiele".162} Wenn Joh. A.
Scheibe das Gegenteil von Bach behauptet, ndmlich daB er sich
"am wenigsten um critische Anmerkungen, Untersuchungen und um
die Regeln bekiimmert hat, die aus der Redekunst und Dichtkunst
in der Musik doch so nothwendig sind ..,163} erklidrt sich die-
se Divergenz dadurch, daf Scheibe im Gefolge der franzfsischen
Nachahmungsaesthetik und Gottscheds eine neue 'gesiebte' Auf-
fassung von Rhetorik und Poetik hat,[lj die allerdings im Ge-
gensatz zu der dlteren, von Bach vertretenen steht.164] Bei
Scheibe fehlen vor allem die rein "musikalischen" Figuren,

die er als den "Schwulst" der #lteren Rhetorik, entfernt
wissen will: Nur die "affekthaltigen" Figuren wie Exclamatio,
Interrogatio, Ellipsis, Repetitio, Gradatio, u.a.m. bleiben
ﬁbrig.165) (Siehe die spédtere Betrachtung der "Det:oraticl”.}'[u:I
Die Gréfe Bachs als Komponist, als Verfasser der grofen Passio-
nen, aber auch der weitrdumigen Fantasien, Prdludien, Fugen,
Tokkaten fiir Orgel, verdankte er in keinem geringen Malle sei-
ner auBerordentlichen Begabung als musikalischer Rhetor. Denn
nur ein Rhetor besitzt eine solche Einfiihlungsgabe, daB er
vermag, seine Hérer fiir eine lidngere Zeit zu fesseln, ihre
Aufmerksamkeit auf alles Vorgetragene derartig zu lenken,

daf sie am Ende v8llig iiberzeugt und von dem gewollten Affekt
ergriffen sind. Ein Kleinmeister hitte es nie vermocht, seine
Horer iiber 438 Takte hinweg in Atem zu halten wie J.S. Bach

in seiner F-Dur-Tokkata BWV 540. Abwechslung und gedankliche
Kontraste, aber auch Spannung und das Gefiihl fiir Steigerung

(i) Scheibe schreibt u.a. in seinem "Compendium Musices"
(Ausg. Peter Benary, S. 75, § 8): '"Der Componist muf,
so wie der Poet, ein Geschickter Nachahmer der Natur
seyn; und wie dieser ein allzu schwiilstiges und hoch-
trabendes Wesen haflet, so mufl auch der Componist in
seinen Ausdriickungen jederzeit auf ein nicht allzu schwe-
res und in einander geworffenes Wesen dencken, sondern
die Natur in allen gleich zukommen sich bestreben..."
Siehe auch Scheibe: Critischer Musikus, S. 890.

(ii) S. 98




kennzeichnen die freien Werke, was sich unter anderem auch da-
mit erkldren 1dBt, daf eben den freien Werken rhetorische Form-
elemente zugrunde liegen. Die Frage nach dem Verhdltnis zwi-
schen der rhetorischen "Form'" (Dispositio) und einer absolut-
musikalischen Form (im Sinne der Formenlehre des 19. Jahr-
hunderts etwa) konnte man folgendermafen beantworten: Die Dis-
positio ist nicht mit Prinzipien der rein musikalischen For-
menlehre zu verwechseln; zwar stellt auch sie bestimmte Tei-
le (Exordium, Narratio, Propositio, Confutatio, Confirmatio,
Peroratio) auf, doch wird sie nie zu einem starren System,
sondern kann sich in verschiedenen musikalischen "Formen"
4duBern. Sie stellt also eher die Antwort auf ein allgemein
kiinstlerisch-psychologisches Bediirfnis dar, ndmlich das Be-
diirfnis nach einer #dsthetisch befriedigenden Entwicklung und
nach der Aufldsung einander entgegengesetzter Gedanken. Sie
hat in e r s t e r Linie eine gehaltliche und nicht eine
"formale" Funktion.T66] Die Ubertragung simtlicher Redeteile
der sprachlichen Rhetorik (Dispositio) auf die Musik ist darum
nicht sosehr als eine Aneignung urspriinglich musikfremder Form-
elemente anzusehen. Vielmehr ist hier das deutliche Besteben
erkennbar, dem Aufbau und der Entwicklung musikalischer '"Ge-
danken'" in einer Komposition diejenige geistige Fundierung zu
geben, die ihre Wirksamkeit in der Rhetorik seit der Zeit der
Antike bewiesen hatte.cl] Man hat daher in dieser Ubertragung
die musikalisch-kompositorische Fruchtbarmachung der geisti-
gen Dynamik zu sehen, wie sie sich in Kontrasten, Spannungs-
entwicklungen, Héhepunkten, Aufldsungen, Bestédtigungen u.a.m.
duBert, wozu die Musik ebenso wie die Rede fdhig sein kann,
und womit sie ein #dhnliches psychologisches Resultat errei-
chen kann.

(i) DaB z.B. die spitere Sonatenform sich einen derartig
festen Platz in der Komposition verschafft hat, verdankt
sie zweifellos einer solchen Fundierung, denn in der So-
natenform hat die Dispositio der Rhetorik ein besonders
pridgnantes musikalisches Abbild gefunden: oder, anders
gesagt, die Sonatenform ist eine spezielle, aber be-
sonders gelungene Manifestation der Dispositio.
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Wenn Forkel schreibt, daB Bach '"sich iberhaupt nicht so wie
seine Vorgédnger bloR auf den reinen Satz an sich" einschrinkt
sondern iiberall Ricksicht nimmt "auf die noch iibrigen Erfor-
dernisse einer wirklichen guten Composition, nehmlich auf
Einheit des Charakters durch ein ganzes Stiick, auf Verschie-
denheit des Styls" u.a.m. (siehe oben), so deutet dies
daraufhin, daf Bach auf die Dispositiondes Werkes grofien Wert

legte. Seine Vertrautheit mit der sprachlichen und musikali-
schen Rhetorik hat in dieser Hinsicht ohne Zweifel zu einem
solchen Dispositions-Bewufitsein bei Bach beigetragen. Damit
soll niht gesagt sein, daB Bach die Dispositio der sprach-
lichen Rhetorik rein theoretisch auf seine neuen Kompositio-
nen iibertrug, sondern vielmehr, daf der dsthetische Wert die-
ser Einteilung seiner eigenen kiinstlerischen Konzeption in
hohem Mafle entsprach. Die iiberwiegend intuitive Anwendung

der musikalisch-rhetorischen Dispositio wird auch von Matthe-
son hervorgehoben. Er schreibt: "Es ist zwar den aller-
ersten Componisten ebensowenig in den Sinn gekommen, ihre
Sétze nach obiger Ordnung einzurichten, als den mit natiirli-
chen Gaben versehenen ungelehrten Rednern, solchen sechs
Stiicken (Exordium, Narratio, Propositio, Confutatio, Confir-
matio und Peroratio) genau zu folgen, ehe und bevor die Wol-
redenheit in eine formliche Wissenschaft und Kunst gebracht
worden. Es wiirde auch noch, bey aller Richtigkeit, offt sehr
pedantisch herauskommen, wenn man sich #ngstlich daran bin-
den, und seine Arbeit allemahl nach dieser Schul-Schnur ab-
messen wollte. Dennoch ist nicht zu leugnen, daB, bey fleis-
siger Untersuchung sowol guter Reden als guter Melodien, sich
diese Theile, oder die meisten davon, in gé€schickter Folge
wircklich darin antreffen lassen, obgleich manches mahl die
Verfasser ehender auf ihren Tod, als auf solchen Leitfaden
gedacht haben mdgen, absonderlich die Musici. So gar in den
allergemeinesten Gespréichen lehret uns die Natur selbst ge-
wisse Tropos oder uneigentliche, verbliihmte Deutungen der
Worter, gewisse Argumente oder Griinden gebrauchen und in den-
selben eine gehdrige Ordnung zu halten, unangesehen die Re-
dende niemahls von einer rhetorischen Regel oder Figur das
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geringste gehdret haben. Und ebenaus diesem natiirlichen Trie-
be des Verstandes, der uns locket, alles mit einer guten Ord-
nung und Zierlichkeit vorzubringen, sind endlich von sinnrei-
chen Kopffen die Regeln entdeckt und angegeben worden. Mit der
Music allein hat es nun noch bis hieher finster um diese Ge-
gend ausgesehen; wir wollen aber hoffen, daB es sich nach

und nach etwas auskldren werde, und unsern Beitrag dazu nicht
sparen'.

Wir mdchten zunichst an Hand einiger freier Orgelwerke Bachs
zeigen, daBl die rhetorische Dispositio von Bach angewandt und

sogar bewullit ausgewertet worden ist. Wir haben mit einer musi-
kalisch-rhetorischen "Form'" zu tun, die sich in ihren gehalt-
lichen Funktion  miihelos verschiedenen Gestalten und Stilen
fiigen kann. In der Dispositio finden wir Gehalt und Form des

Werkes untrennbar vereint.

Die Frage nach der Dispositio mag im ersten Augenblick bei-
ldufig und fir die Wiedergabe der Orgelwerke belanglos er-
scheinen, jedoch erweist sie sich bald als gerade in dieser
Hinsicht von héchster Bedeutung. Denn die "musikalische Form-
interpretation' wird, vor allem seit der "Orgelbewegung" unse-
res Jahrhunderts, als wesentlichster Ausgangspunkt fir die Wie-
dergabe der Orgelwerke angesehen. Das Werk wird ndmlich nach
seiner "musikalischen Form" analysiert und ihr entsprechend
auf verschiedene Orgelmanuale aufgeteilt; durch diese Auftei-
lung wird die "Form"(l] fiir die Zuhdrer verdeutlicht. Abgesehen

von der dsthetischen Fragwiirdigkeit einer solchen "Verdeutlichung

der musikalischen Form'" mit Hilfe von Klangkontrasten ergibt
sich die Frage, was man eigentlich als die Form in den Bach-
schen Orgelwerken ansehen kann? Wie verhalten sich die musi-
kalisch-rhetorische Dispositio und die "musikalische Form" zu-
einander? Gehen wir aus von dem Standpunkt, daB die Dispositio
sich immer in dem Gehalt des Werkes &duBert, und umgekehrt, d.h.
daB hier eine vollkommene Durchdringung vorliegt, so muB man
fragen, ob eine Verdeutlichung der musikalischen Form 1) it

(i) im Sinne der absolut-musikalischen Formenlehre
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Hilfe von Klangkontrasten im Einklang steht mit dem Gehalt.
Wir méchten dies an drei Orgelwerken, dem c-Moll-Priludium
BWV 546, der g-Moll-Fantasie BWV 542 und der '"dorischen"
Tokkata BWV 538 priifen.

In Prdludium und Fuge in c BWV 546 haben wir, &duflerlich ge-
sehen, eine rein musikalische "Form'", die Bach von Vivaldi
(a-Moll Konzert fiir zwei Soloviolinen, Streicher und b.c.
Op. 3 Nr. 5, 1. Satz) ilibernommen hat. Beide zeigen einen
Hauptsatz (A), der teilbar ist und dessen Teile mit den Ne=-
bensdtzen (B) abwechseln:

BACH: Pr. u. Fuge c-Moll VIVALDI: a-Moll-Konzert
BWV 546 (Siehe BWV 593)
A1 T) Takt 1 - 4 A1 T ) Takt 1 - 4
A2 7 3  Haupts 5 - 13 A2T) ponnt- 4-9
A% T ), S8t 13 - 24 AST) _ien 9 - 13
............................ A4 T) ' 13 - 16
L e e R A IS SR
A1 D (dopp.Kp.) 49 - 52 B & 16 = 22
B (dopp.Kp.) 53 - 70 AL T 2z - 25
A2 D (teilweise in B T 25 .~ 30
dopp. Kp.) 70 - 78 A2 T 30 - 42
B D 78 - 85 A1 Tp 42 - 48
A3 s (" ¥ 5 85 - 96 ¢ s 45 = 51
B S 97 - 119 A1 S 51 - 55
BEESIAE NS TITT ehats i cC s 55 - 62
A3 T 62 - 65
A1 T) — 120 - 123 B —_—
A2 T ) . 124 - 132 per 5§ = ¥
A3 T) : 132 - 144 c T 2 i
A2 T 78 - 83
A4 T 83 - 86
C T 86 - 90
A4 T 90 - 93

( C wurde aus A2 entwickelt )
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Die Frage erhebt sich nun, ob man das c-Moll-Prdludium Bachs
ebenfalls wie das Konzert Vivaldis kleingliedrig auffassen

< -
soll und die verschiedenen kleingliedrigen Elemente (A1, B T Jr—j thhl J ri:[i - J,
o.dgl.) mit Hilfe von klanglichen Kontrasten voneinander ab- T ———— § ?_J ;"Q J-j J_ é
heben soll, oder ob man diese Elemente vielmehr als Funktion Lo 1 f F— Eﬂ_m_mj
eines gréBeren Formgebildes anzusehen hat. Um diese Frage be- L‘T;r
friedigend zu beantworten, sind die zwei Werke jeweils i) aus (. i
ihrem inneren Verlauf und ii) aus einem strukturellen Gesichts- “Ph
punkt zu betrachten: Bei Vivaldi herrscht ein ausgeprédgter
Konzertstil vor, die kleingliedrigen Formelemente (A,B,C) sind
nicht allein unterschiedlich, sondern sie sind auch mit struk- c}-bll J
turellen Mitteln (vor allem den Kadenzen) klar voneinander ab- [ L
gegrenzt. Darum kann Vivaldi dem Tutti die Hauptsatzteile (A)
und den Soli die Nebensatzteile (B, C) iibergeben. Bei der Uber-
tragung dieses Konzertes fiir Orgel (BWV 593) wertet Bach dieses Aber auch andere Stellen wie Takt 85 zeigen, wie eng A und
Werk Vivaldis ebenfalls als Konzertstil aus und teilt dem B zusammengezogen sind:
Hauptwerk alle A-, dem Oberwerk alle B-, dem HW + OW alle
C-Teile zu.
—_
Bei dem c-Moll-Pridludium Bachs liegt die Sache anders. A- und 0 . J. J hJ tJ_ i 3J bé""’”—'—"ﬁ
B-Komponente gehen unmittelbar in einander iiber. Dem Prinzip mé}ﬁ;_ﬁ___*f ’f 14 =  S——
der Verdeutlichung der rein musikalischen Form gemdf miifte o ' X i ! !
beispielsweise der Takt 97, mit dem ein neuer Formteil ein-
setzt, durch einen Manualwechsel von Takt 96 getrennt werden. . I!,'kr,',f]"%_; }"E'r,‘ 1#41& ‘Ff’f"f”hfr .l,‘_
: . 168) ... . AP/ 1 P S B W B e |

Dies wird u.a. von Hans Klotz auch gefordert. Die beiden < o4 L=
Takte sind jedoch schon satztechnisch derartig mit einander ver-
schmolzen, daf ihre Trennung aus harmonischen und spieltechni- e
schen Griinden als widersinnig erscheinen muB. 6}?5 j " | } i _Jr} j . .

I A T Z a2 i

Versuchen wir, eine von satztechnischen, harmonischen und
rhetorischen Gesichtspunkten orientierte Spannungslinie in
diesem Werk aufzuzeichnen (siehe unten), fdllt es auf, daf
die eigentlichen Klimax-Stellen durch die sogenannten Neben-
sdtze gebracht werden. Die Spannungslinie verlduft keineswegs
terassenartig, sondern zeigt groBe Wellen, die den formalen

e o oo R
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Aufbau (in A- und B-Komponenten) riicksichtslos iiberschnei-
den. Das Werk entspricht dagegen in seinem Aufbau und
Spannungsverlauf der rhetorischen Einteilung, n#ilich

a) Propositio, b) Confutatio und Confirmatio und c) Peroratio.

RHETORISCHE FORM

l Prons I Confutatio und Confirmatio |Perorat.|
"™MUSIKALISCHE FORM"
Al - A3 B Al B AZ [B A3 B Al - A3

~
Héhepunkte !
O
4 :
=
o
&
// 8
L e ] G
L—r*"f‘\“/!/ﬁ\w/ E
g
o
[=H
193]

akt® w0 0 #© » @ 4 80w 0w @ o

Propositio: Wie bei der Mehrheit der freien Werke Bachs fehlt
ein Exordium (= Einleitung), weil Bach in der Lage ist, ent-
sprechend der Forderung Forkels, schon bei dem Einsatz "so
krédftig zum Herzen des Zuhdrers" zu reden, daB'"er gleichsam
mit Gewalt, nicht erst durch allmihliche Anlockungen zum Mit-
gefiihl gezwungen wird" (siehe cnben).(1J Auch ist hier von einer
Narratio nicht die Rede, da sie sich mit der Propositio identi-

fiziert.

Confutatio und Confirmatio: Die A- und B-Komponente stehen in

einem Spannungsverhdltnis zueinander, férdern einander und fiih-

ren zusammen zu dem HShepunkt (Takt 105) (siehe auch die Spannungs-
linie). Dieser Hohepunkt wird durch rhetorische Mittel (vor allem
die affekthaltige Gradatio-Figur) zustandegebracht.(ll} Dreimal
tritt die €onfirmatio auf als "Bekridftigung des Hauptsatzes in
variierter Weise" (siehe Mattheson) als A1, A2 uﬁd A3, teilweise
mit Stimmvertauschung in doppelten Kontrapunkt.

(i) S. 64
(ii) s. spdter S. 103
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Die Reprise fiihrt als Peroratio zum Schluf hin. Auf den
ersten Blick liegt hier eine scheinbare Diskrepanz vor:
Ein Werk, das sich formal an das vivaldische Vorbild hilt,
aber dessen Gehalt eine solche formale Gliederung bei der
Wiedergabe nicht erlaubt, sondern sich eher der rhetori-
schen Einteilung figt.

Dennoch wird die oben skizzierte musikalische Form des Werkes
nicht bedeutungslos, sondern die rhetorische Form als Ver-
kérperung des Gehaltes hilft uns die musikalische Form und
ihre Elemente richtig zu interpretieren. Die Form ist n#mlich

als eine Form in groBerer Dimension aufzufassen, und die -

uns vom Klassizismus her eingeprigten - kleingliedrigen'Form-

elemente' sind nicht nach ihrer Gestalt, sondern nach ihrer

Funktion im Dienste des Gehaltes zu beurteilen: Keine Zersplit-
terung des Werkes in Tutti- und Soli-Teile wie bei Vivaldi

(wie sehr sie sich auch formal #hneln mdgen), sondern eine
groBe dreiteilige Form: Exposition - Ausfilhrungsteil - Re-
prise (Propositio, Confutatio und Confirmatio, Peroratio).

Eine Wiedergabe, die die innere Einheit und psychologische
Entfaltung des Werkes hervorhebt, wird daher gefordert, nicht
eine Wiedergabe als ein Spiel der Kontraste. Diese Schlug-
folgerung bekrdftigt aufs neue das, was schon frﬁhenr[]‘:l ge-
sagt worden ist. Von diesem Standpunkt aus sollte dieses Werk
mit einerlei Registrierung ohne Manualwechsel als "Klang-Rede"
ausgefiihrt ‘werden. Auf Zhnliche Weise kénnte eine Forderung
nach grofdimensionaler Form-Interpretation fiir die Deutung der
Prdudien in e-Moll (BWV 548), h-Moll (544) und Es-Dur [552]{11)
gestellt werden. Ohne dabei zu pedantisch zu werden, kénnen wir
als Kriterium fiir die Wiedergabe zugrundelegen: Es reicht nicht
aus, die Wiedergabe dem "musikalischen Formschema' anzugleichen;
sie kann vielmehr nur aus jener dem Gehalt entsprechenden Form
heraus gestaltet werden. Die Wiedergabe hat also die Dispositio

zu beriicksichtigen.

(i) S. 736-37
(ii) s. spiter S. 289
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DaR die Wiedergabe der g-Moll-Fantasie (BWV 542) bei den ver-
schiedenen Interpreten ziemlich gleich ist, erkldrt sich
daraus, daf die Formkomponenten verschiedene Charaktere
darstellen, und daB sie sich strukturell voneinander abheben:

A (Takt 1-9), B (9-14), A (14-25), B (25-31), A (31-49)

A ist immer eine offene Form, zum Teil rezitativisch, halb
tokkatenartig, mehr homophon und kithner modulierend als B;

B ist als '"Fugato" mehr geschlossen in der Form, stidrker poly-
phon. Ihre unterschiedlichen Charaktere kdnnten auf versc?ie—
denste Weise formuliert werden, z.B. als extrovertiert - intro-
vertiert, episch - lyrisch, erzihlend - kommentierend, u.a.m.
Von der Rhetorik aus gesehen, hebt B sich in seiner Andersar-
tigkeit stark von A ab als ein rthetorisches Noema [siehe(i)
"Noema'" bei der Betrachtung der musikalischen "Decoratio" )
und erzielt so eine Affektwirkung. A und B sind strukturell
durch entsprechende Kadenzen voneinander abgegrenzt:

% |-E
J5 1.
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[ euTHERY [ o = T L
25— ==3 .f' Y : ;| = I
L AXR | d
79 ' T T.20 v

Die Geschmeidigkeit der Dispositio, sich immer dem Gehalt
zu fiigen, kommt auch hier zum Ausdruck:

(i) S. 113, 116-120

A B A
Propositio Confutatio Confirmatio
B A
Confutatio _._ Confirmatio +
Peroratio

Sehr stark werden die "Einwinde" (B) jedesmals zuriickgewiesen
durch den eintretenden Teil A (Takt 14 und 31). Aber nicht nur
die Fugato-Teile, sondern auch die Anhiufung von Dissonanzket-
ten und ihre Auflésung steht im Dienst der Confutatio und Con-
firmatio (Takt 22-24, 37-39). Der SchluBakkord vereinigt in
sich Peroratio und die endgiiltige Confirmatio. Auch hier sind
Exordium und Narratio iiberfliissig. Weil in dieser Fantasie die
verschiedenen Formkomponenten stark kontrastieren, ist ein Ma-
nualwechsel zwischen A und B angebracht, denn eine soélche
klangliche Aufteilung entspricht sowohl dem Gehalt als auch
der Form. Vor allem die friihen unter dem EinfluB Buxtehudes,
Libecks, Bruhns' entstandenen Werke Bachs zeigen einen solchen
kontrastierenden Aufbau. Ein Werk wie das Prdludium in D-Dur
(BWV 532) konnte folglich bei der Wiedergabe auf dhnliche Weise
klanglich aufgeteilt werden.

Das aus der bisherigen Betrachtung entwickelte Kriterium der
Wiedergabe konnen wir folgendermafien zusammenfassen:

Die Wiedergabe sollte sich richten nach dem rhetorischen Aufbau

des Werkes, unabhidngig davon, ob dieser Aufbau sich zugleich mit
einem musikalischen Formschema deckt oder nicht. Fiir den beson-

deren Fall, daB mehrere Themen oder Themenkomplexe aufeinander
folgen, kann man sagen: Polythematik fordert nur dann eine
klangliche Differenzierung (durch Manualwechsel oder Umregistrie-
rung), wenn eine derartige Aufspaltung gehaltlich bedingt und
gleichzeitig strukturell gesichert ist. Ahnliches gilt auch fiir

solche Werke, bei denen zwar keine neuen Themen auftreten, aber
deren thematische Einkleidung sich dauernd veridndert: Ostinato-
und Variationsgattungen (Passacaglia BWV 582, die "Canonischen
Verdnderungen" 769, die Choralpartiten 766-768).
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Bei "monothematischen' Werken, die aus einem Gedanken (mit-
tels Fortspinnung, Modulation oder Umkehrung des Themas)
entwickelt werden, wie die Pridludien in C-Dur BWV 547,

G-Dur 541, A-Dur 536, die Fugen in D-Dur 532, a-Moll 543,
g-Moll 542, bedeutet ihre Monothematik an sich noch keinen
Verzicht auf jegliche Klangdifferenzierung bei der Wiedergabe:

das kénnte nur aus dem inneren Verlauf und dem strukturellen
Zusammenhang entnommen werden, und nicht einseitig nach ir-
gendeinem Formschema (nach "Durchfithrungen" oder dem Modu-

lationssystem). Fiir die eben genannten Werke erscheint jeder
Manualwechsel wohl iiberfliissig. Es kénnten aber bei den mono-
thematischen Werken bestimmte sofortige Wiederholungen von
Motiven, 'Phrasen’, "Perioden" oder noch gréfieren Abschnitten
auf variierte oder unvariierte Weise in dem gleichen tonalen
Bereich folgen, deren klangliche Aufteilung auf zwei Manuale
(als Dialog) nicht nur sinnvoll ist, sondern auch untermauert
ist, wie bei der sogenannten "dorischen" Tokkata BWV 538. An
der "dorischen" Tokkata BWV 538[i) kénnte das oben formulierte
Kriterium der Wiedergabe zundchst gepriift werden, da sie das
einzige Werk Bachs ist, dessen klangliche Wiedergabe uns -~ im
Hinblick auf den Manualwechsel - von Bach selbst {iberliefert
worden ist. Das entscheidende bei dem Werk ist nicht die be-
sondere klangliche Aufteilung selbst, sondern das Prinzip der
Aufteilung. Es gibt rein formal gesehen kein analog aufgebau-
tes Werk bei Bach, so daf die "dorische" Tokkata nicht buch-
stdblich als Muster fiir den Manualwechsel zu verwerten ist.

Aber das Prinzip des von Bach vorgezeichneten Manualwechsels
entspricht genau dem von uns schon formulierten Grundsatz:
Bach richtet seine Wiedergabe nach dem Gehalt und rhetorischen
Aufbau, nicht nach einer rein musikalischen Form des Werkes.
Weil die von Bach vorgeschriebene Wiedergabe der Dispositio,

d.h. einer geschmeidigen "Form", entspricht, erhdlt das Wieder-
gabeprinzip umfassendere, {iber die '"dorische" Tokkata hinaus-
reichende Bedeutung. Wollten wir die Tokkata (ohne dabei Bachs

Angaben zu beachten) allein nach einer rein "'musikalischen Form"

interpretieren, so hitten wir folgende Feststellungen zu tref-
fen:

(i) vgl. hierzu Notenanhang, S. 390 ff.
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Sie erscheint als ein monothematisches Werk, aufgebaut auf
dem italienischen Concerto grosso-Prinzip mit wiederholen-
den oder alternierenden Abschnitten. Die Hauptsidtze (A)
setzen jedesmals streng thematisch ein,

0 =h ot

A

und zwar formal nach dem iiblichen Modulationsschema Tonika -
Dominante - Subdominante - Tonika auf den Takten 1, 25, 47

und 81. Die Nebensidtze (B) iibernehmen die Wiederholungen des
Hauptsatzes in variierter Weise (T.13-25) oder setzen ein mit
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einem aus dem Hauptthema A entwickelten Gedanken (x), dem bald
ein zweiter (y) folgt (37, 43/66, 73):

‘el @ ] |
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Zur plastischen Wiedergabe dieser "Form'" widren alle Hauptsidtze
(A) dem Hauptwerk (Tutti), die Nebensitze dem Oberwerk (Soli)
zu libergeben. Wiren uns Bachs Manualwechselangaben nicht iiber-
liefert, so wiirde zweifellos ein "formorientierter" Interpret
nach diesem Prinzip verfahren. So berechtigt eine solche forma-
le Aufteilung in "Haupt"- und '"Nebensidtzd' erscheinen mag - wir
wiirden cennoch, dhnlich wie bei dem c-Moll-Prdludium BWV 546
(siehe oben), bald auf Manualwechselschwierigkeiten oder spiel-
technische Probleme stofen, da die strukturelle Fundierung des
Ubergangs ofters fehlt und der Kadenzverlauf gewaltsam gesprengt
wiirde, wie die Takte 47, 66 und 81 und die Stimmkreuzungen
(T.78 - 81) zeigen:
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Der rein musikalisch-formale Ansatz 148t sich offenmbar nicht
ohne Zwang durchfiihren. Versuchen wir eine rhetorische Glie-
derung in der Tokkata zu finden, (wiederum ohne dabei Bachs
Manualwechselangabe einzubeziehen), 1dBft sich sofort der rhe-
torische Aufbau: Exordium, Narratio, Propositio, Confutatio und
Confirmatio, Peroratio, (den wir etwas spdter ausfiihrlich be-
schreiben werden) erkennen. Einige weitere Erscheinungen, wie
i) die sofortige Wiederholung des Hauptsatzes oder bestimmter
Hauptsatzelemente im gleichen tonalen Raum, in gleicher oder
variierter Gestalt, zusammen mit ii) ihrer Abgrenzung durch
Kadenzbildungen und Pausen (T. 13, 20, 25, 29, 37, 43, 67,

73 + T. 31-33, 38-41, 43-45, 67-71, 74-80) und iii) Stimm-
kreuzungen (T. 78-81), fiihren zu der Erkenntnis, daf Bach nicht
nur der rhetorischen Einteilung im allgemeinen folgte, sondern
seine Klangrede in die Gestalt eines lebhaften Dialogs kleidet.
Die musikalische Rede wird nicht allein von e inem Rhetor,
der selbst die mdglichen - und fiir die Bekridftigung seiner Ge-
danken erforderlichen - Gegenargumente vorfiihrt und entkrdftet,
vorgetragen, sondern das Fiir und Wider wird anschaulich von
einem Hauptredner und seinem Gesprichspartner vorgefiihrt.

Dabei werden vertraute Mittel der Dialektiktl) angewandt, wie

1) die Wiederholung eines Gedankens als Reflexion auf das eben
gesagte, als Bejahung, aber auch als Bezweiflung und Nachspot-
ten; die Wiederholung mit Nachdruck, die Wiederholung in ge-
drédngter Form als Zusammenfassung, in unvollstindiger Form

(11) in erweiterter Form als Ver-
allgemeinerung, in zergliederter Form als Analyse. Als musika-
lisch-rhetorische Figuren sind sie unter den Namen Anaphora,

als Spezifizierung oder Zitat,

Palillogia, Epistrophe (als einfache Wiederholung), Epanalep-

sis oder Epanadiplosis (= nachdriickliche Wiederholung), Mime-
sis (Wiederholung in anderer Tonlage als Nachspotterx),(nlj
Polyptoton (eine verschieden geartete Wiederholung), Parono-
masia (erweiterte Wiederholung), Distributio (Zergliederung)(iv)
bekannt (siehe spitere Andeutung). v)

Johann Mattheson bemerkt hierzu (Der vollkommene Capellmeister,
II. Theil, 14. Capitel, § 46): "Was ist wol gebrduchlicher, als
die Anaphora in der melodischen Setz-Kunst, wo eben dieselbe
Klang-Folge, die schon vorgewesen ist, im Anfange verschiedener
nichsten Clauseln wiederholet wird, und eine relationem oder

(i) NB. Rhetorik, Logik (=Dialektik) und Grammatik, die auch
Musik und Poetik einschlieflen, sind zu Bachs Zeit Pflicht-
ficher bei der Bildung gewesen. Siehe spidtere Andeu-
tung S. 184-187

(ii) Das Zitat (= Wiederholung in unvollstdndiger Form) hat
fiir Mattheson als 'loco testimoniorum" auch die Bedeu-
tung eines "Allegatums' und wird, zusammen mit dem "Wie-
derschlag" un der "Umkehrung', als niitzliche "dialecti-
schen" Loci (Volkommene Capelm. S. 123) fiir die Erfin-
dung empfohlen.

(iii) Die Wiederholung eines Satzes "in andre Hohe oder Tiefe"
heift bei Mattheson "Wiederschlag' oder '"repercussio"
(awa 08y 5 124, “125).

(iv) Joh. Adolf Scheibe (Critischer Musikus, 5. 692 - 693)
schreibt iiber die Zergliederung: "Diese geschieht, wenn
man einen Hauptsatz eines Stiickes auf solche Art ausfiih-
ret, daB man sich bey jedem Theile desselben nach einander
besonders aufhdlt ..... Ueberhaupt aber muB diese Figur
dazu dienen, den Verstand nachdriicklicher zu machen, und
die Zuhbrer gleichsam zu iiberzeugen™.

(v) S. 102-10%, 113
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Beziehung macht. Die Epanalepsis, Epistrophe, Anadiplosis,
Paronomasia, Polyptoton .... haben solche natiirliche Stel-
len in der Melodie, daB es fast scheinet, als hitten die
griechischen Redner sothane Figuren aus der Ton-Kunst ent-
lehnet; denn sie sind lauter reptitiones vocum,Wiederholun-
gen der Worter, die auf verschiedene Weise angebracht werden'.

2) Unentbehrlich fiir die Kunst der Gespridchsfiihrung ist die
Antithese: als rhetorische Figur ("Antitheton", d.h. "Aus-

driick des Gegensatzes) verwendet sie besonders die Umkehrung oder
"eversio" (Mattheson, Capelm. S. 124). Sie dient fiir Matthe-

son auch als Erfindungsquelle, ndmlich als '"locus oppositorum"
(a.a.0., S. 131). Zur Umkehrung oder Verkehrung rechnet Matthe-
son auch die "Verwechselung", oder "evolutio" (= doppelter
Kontrapunkt) (a.a.O., S. 124, 417-418).(%)

Uber dem Dialog schreibt u.a. Michael Praetorius (Syntagma
Musicum III 1619, S. 16): "Was Dialogi seyn / ist einem jeden
bekannt: Dann Dialogus heist ein Gespridch / als wenn einer

dem andern uff beschene Frage antwortet / und eins umbs ander
gleich per Choros umbgewechselt wird. Inmassen dann auch hie-
her die Echo referiret werden k&énnen". Die sprachliche Rheto-
rik kennt den Dialog zusdtzlich als Figur, nidmlich den "Dialo-
gismus'". In diesem Zusammenhang bemerkte ‘Mattheson: "DaB auch
die Orgeln mit verschiedenen Klavieren auf gewisse Weise sol-
te Gespriche (Dialogi)halten, ist eire recht artige Anmerkung
im Waltherischen Wérterbuche.[ll) Es gibt uns solche Vorstel-
lung einen neuen Beweis, daf die Klangrede auch auf Instrumenten

(i) s. auch spdtere Andeutung S. 102

(ii) J. G. Walther (Lexikon S. 204): 'Dialogi, von 'dissero',
ich unterrede; ist eine Composition wenigstens von zwo
Stimmen, oder so viel Instrumenten, so wechsels-weise
sich héren lassen .... Die Organisten imitiren derglei-
chen Umwechselungen auch auf den Orgeln, wenn sie mehr
als ein Clavier haben".
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zu Hause gehfret und sehr vernehmlich gemacht werden kann"
(a.a.0., 13. Kap. § 61). In seiner "Critica Musica", (1722),
I., 8. 199 schreibt Mattheson: "Aber / ob gleich bey Instru-
mental-Sachen keine eigentliche Worte zu finden sind; so muf
dennoch eine Expression / eine gewisse Ausdriickung / ein ver-
niinfftiger Inhalt / auch in den freyesten und ungebundensten
Concerten stecken / so / daffi sie immer etwas sagen / und auch
Worte sprechen"”. Uber den Dialogismus und seine musikgeschicht-
liche Entwicklung werden wir spédter mehr ausfiilhrlich zu spre-
chen kommen. (1)

Wir verfolgen zundchst den Aufbau des Werkes:

Exordium - Narratio - Propositio: Die Tokkata setzt unmittel-

bar mit dem energischen,

sich selbst férdernden und
sich zu dem Hauptgedanken aus-
dehnenden Hauptmotiv (Fig. x).
ein:

=
]
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(x)

Jedoch dienen die ersten vier Takte gleichsam als Exordium und
Narratio: Der Einstimmige Einsatz und die spiter zweistimmige
Entwicklung des Motivs, manualiter gefiihrt, dienen zugleich als
"Ermunterung der Zuh&rer zur Aufmerksamkeit" und zur Andeutung
der "Meinung und Beschaffenheit des instehenden Vortrages".

Von Takt 5 bis 13 wiederholt und entwickelt der Hauptredner A
die schon angedeutete These auf kriftige Weise (Pedaleintritt +
Finfstimmigkeit) und mit neuem Nachdruck (das neue akkordi-
sche Begleitmotiv (y) als "Emphasis“(li3:

(1Y s 8: 178183
(ii) Fur "Emphasis'": s. S. 102, 123
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und verallgemeinert sie dann (Erweiterung von y, T. 18-20
= ebenfalls eine Paronomasia, auf der gleichen harmonischen
Grundlage als T. 11 und 12):

htdh
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Wir haben hier nicht allein mit einer nachdriicklichen Wieder- Er schlieftebenfalls in der Tonika.
Die Erwiderung desA,die funktionell dem Begriff "Replica" bei

Johann Walther 168) entspricht (T. 20-25), besteht darin, daB
er die Verallgemeinerung zitiert und mit einer jeweiligen Wie-
derholung in einer anderen Stimmlage (= Mimesis) nachspottet:

holung (Epanalepsis) zu tun, sondern mit einer Wiederholung
"mit einigem Zusatze, der noch einen besonderen Nachdruck ver-
ursacht" (= Paronomasia). Seine Ausfithrung wird in einer Ka-
denz (Tonika) beschlossen.

Confutatio und Confirmatio (T. 13 bis 94):

Y+ +
Sein Gegensprecher B ergreift nun das Wort (T. 13-20). Er | ! r——

schlieft sich unmittelbar bei dem vorhergehenden Schlufiwort (
(= Schlufiton) an, und fithrt von da an auf '"geschickte" Weise )
(mit der absteigenden Tonleiter) zu dem Kerngedanken (= x) zﬁ%%
zuriick. Nachdem er ihn angeschnitten und (in dem oberen Okta- —

5 k| T | I Iﬂ—-
ve) wiederholt hat, versucht er nun die formulierte These zu
untergraben: Er stellt sie zuerst "auf den Kopf" (y mit ver-

tauschten Stimmen bei den Takten 15 bis 17), als Gegensatz
("Evolutio'" bei Mattheson),

?
;
i

R
oy +
L 18RI
]
II.:
T

i

Er schliefl in der Dominante.

dest.
B greift zunidchst den Einfilihrungsgedanken (T. 1-5) an: Er
£ dreht ihn ebenfalls um (Stimmvertauschung T. 25-29).
3} - LJ}J. Y ‘b A antwortet durch eine Darbietung dieses Gedankens in der
33§} ] it Grundgestalt, aber in variierter Weise (= Confirmatio),

= T.29 ff. Wenn er aber versucht seiner These besonderen Nach-
druck zu verleihen (Fig. y), erhebt B Einspruch (mit einem
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rhet. "Antitheton" als Ausdruck des Gegensatzes): Die Wieder-
holung von (y) in der tieferen Stimmlage und in entgegenge-
31=-33.

setzter Richtung, T.

il

Ein lebthaftes Hin und Her entsteht, doch A beharrt bei seiner
Behauptung und beschlieft den Satz in der Dominante (T. 36).
Aus diesem Satz zitiert B zunidchst (T. 37 f£) einen Ausschnitt
(= q, aus den Takten 34, 35),

T 3%

und interpretiert ihn auf eigene Weise ("Allegatum' bei Matthe-
son},(l)
tiefer Stimmlage):

worauf A mehrmals Einspruch erhebt (Wiederholung in

(i) s. oben S. 81

flOberwerk:

bpolilir. @\ - e
&%—e&sﬁi;i; S STt = B
O Ve e T,

B setzt sich jedoch durch und beschliefit den Satz, ebenfalls
in der Dominante (T. 42-43), und zwar mit dem glechen'Schluf3-
wort'" (= Kadenz) wie A (in T. 36)

=3

=

=

i

E—F—

T %

Diese Figur, die eine solche Wiederholung einer Schlufiwendung
am Ende anderer Perioden darstellt, heifit Epistroghe.{l) Sie
kénnte hier auch die Bedeutung einer Mimesis haben (= Nachspot-

ten).

(i) s. u.a. Johann Adolph Scheibe: Critischer Musikus, S. 696 -
697; Joh. Nic. Forkel: Allgemeine Geschichte der Musik, Bd.I,

S. 57 % 115.
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Aus dem Motiv (x) wird von A ein neuer Gesichtspunkt (das

Motiv (z) ) entwickelt T. 43,
oS

11 1
=g
Y :
dem nur einmal (T. 44) von B entgegengetreten wird. A fiihrt

ihn weiter und bringt anschliefend (T. 47 £f.) die Haupt-
these (siehe T. 5-13) wieder (in der Underdominante); Er

B Positiv.

0
L

=
o
A

| g

Oberwerk.

unterteilt und analysiert sie (motivische Aufspaltung), v T 78

Die Diskussion wird heftig: Beide Redner sprechen gleich-
zeitig,

A bei seinem Gesichtspunkt ver-
harrend (z)

= % e —1 —= !
& : = ¥ = wihrend B leidenschaftlich und
ununterbrochen seine eigene, von
z abweichende Interpretation ver- rrr 3
beleuchtet sie von anderen Seiten, erweitert und variiert tritt (Antitheton). a m
sie (Modulationen, Fortspinnung, Stimmvertauschungen), d.h. (5]

er bringt eine erneute Confirmatio. Bei seinem Versuch, auf ) .
Dies fiihrt zu einer Klimax (Verbindung von Hyperbaton,(l)

Gradal‘.ic[n]I und Congeries,(lllj entsprechend der jeweili-
gen Oktavversetzung des Motivs und dem Aufsteigen der zwei

Stimmen) ,

die schon diskutierte, von B gebrachte Behauptung (= q)
noch einmal einzugehen (T. 66), reagiert B unmittelbar
darauf und tritt ein zweites Mal (entsprechend T. 37-43)

siegreich aus der Diskussion hervor (Tonika=-Abschluf) .

A £fillt nun auf seinen anderen, schon angeschnittenen Ge-
sichtspunkt (= z, siehe T. 43) zuriick, wobei er allerdings
diesmal auf heftigeren Widerstand stofit: Zweimal wird er
von B angefochten und dann (T. 78) sogar in der Rede unter-

brochen:

(i) Hyperbaton: s. Decoratio, S. 103
(ii) Gradatio: s. S. 103

(iii) Congeries: s. S. 113
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wobei A seinen Satzzu Ende fiihrt und prompt zu der Hauptthese
zuriickkehrt (= Confirmatio, T. 81 £ff), bevor B seinen Satz
beenden kann!

Bis zum Schlufl bietet A eine leidenschaftliche Bekrdftigung
seinef Ausfiihrung. Er 1dft nicht nach, den Streitpunkt (z)
anzuziehen (zweistimmig, in parallelen Sexten gefilhrtes Motiv
€), T. 88 ff.) und zu einer neuen Steigerung zu fiihren (parallel
gefilhrte, aufsteigende Manualstimmen gegeniiber einer, mit dem
gleichen Motiv sich in die Tiefe senkenden Pedalpartie, T.90).
Dieses Spannungsniveau wird nicht damit verlassen, sondern mit
intensiven Mitteln (Motdv-Spaltung und -Wiederholung, Anwachsen
zur Siebenstimmigkeit) zum Héhepunkt (T. 94) gesteigert, auf
dem erstmals der D-Dur-Akkord strahlend hervortritt. (Siehe
spdtere Bemerkung iiber D—Dur](i)

Peroratio (T. 94-99): Des Erfolge sicher, beschliefit A seine
Rede (= Coda: Orgelpunkt im Pedal mit eindringlichen, akkor-
disch begleiteten Motivwiedwrholungen im Manual).

In keinem zweiten Werk Bachs gibt es eine derartig vollendete
Angleichung an die Rede, wie in der "Dorischen Tokkata'. Dafi wir
es hier mit keinem Werk aus der Weimarer Zeit, sondern mit
einem aus der reiferen Leipziger Periode zu tun haben, ergibt
sich von selbst. Die Vermutung liegt nahe, daB Bach angeregt

(i) 8. 133, 138

durch seine Bekanntschaft mit Birnbaum und die daraus resul-
tierenden (bezeugten) Gespricheniiber die Ahnlichkeiten der bei-
den Kiinste, sich mit der formalen Seite der Rhetorik und mit
der Logik noch stdrker beschdftigt hat, und daR dieses Werk das
Resultat dieser Anregung sein konnte. (Ob die Kritik Scheibes
im Mai 1737 ein weiteres Stimulans war, oder ob sie erst nach
der Entstehung dieses Werkes gedufiert wurde, mufl vorlidufig

eine offene Frage bleiben). Jedenfalls paBt die formale Anglei-
chung des musikalischen Werkes an die Rhetorik, auf eine
derartig konsequente Weise wie hier, historisch gesehen, eher
zu den dreiffiiger Jahren des 18. Jahrhundets, (d.h. ungefidhr
zwischen das Erscheinen des Lexikons von Johann Walther und

des "Vollkommenen Kapellmeisters'" Matthesons), als zu einer
viel frilheren Periode - wie wir noch spidter zeigen WEIdEH.(i)
Man splirt eindeutig in der "dorischen" Tokkata Bachs 'voll-
kommene' Kenntnis und "geschickte' Anwendung von den "Theilen
und Vortheilen, welche die Ausarbeitung eines musikalischen
Stiickes mit der Rednerkunst gemein hat'" (Birnbaum im Jahre
1739). Ihre besondere Uberzeugungskraft verdankt die "dorische"
Tokkata der gliicklichen Entsprechung von Elaboratio und De-
coratio: Die Form widchst sozusagen aus den Figuren heraus und
umgekehrt - ein weiteres Zeichen, daff das Werk jedenfalls nach
1720 entstanden sein mu&.(ll] Sowohl aus Birnbaums Zeugnis als
auch aus dem Werk selbst wird klar, daf Bach diese Mittel ab-
sichtlich und mit grofiter Sorgfalt angewandt hat; die Verbin-
dung von Dispositio und Dialog spricht umsomehr dafiir.

Es muan dieser Stelle ausdriicklich betont werden, daf wir mit
unserer Interpretation der "dorischen'" Tokkata an Hand rhetori-
scher Begriffe nicht etwa auBermusikalische, szenenhafte Ele-
mente in Bachs Werk hineindeuten wollen. Es soll vielmehr hier-
mit gezeigt werden, dafl Bachs rein musikalische Gedanken sich
gerade in diesem Werk in bemerkenswerter Analogie zu den Ge-
setzen der Rhetorik und Dialektik entfalten.

(i) s. S. 178-179
(ii) s. Tabelle S. 190
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.170) seine Stim-

"Er sah die Musik véllig als eine Sprache,..
men gleichsam als Personen an, die sich wie eine geschlossene
Gesellschaft miteinander unterredeten”,171} berichtet Forkel
{iber Bach. Bachs Manualwechselangabe bringt diese Diskussion,
den instrumentalen Dialogismus (Walther, Mattheson),- glédnzend
zum Vorschein. Eine Wiedergabe auf drei Manualen, mit den '"Ne-
bensitzen'" oder "Episoden" auf dem zweiten und dritten Manual

L steu-

(i)

Es scheint in diesem Zusammenhang zunichst fruchtbar, an Hand

gespielt, (wie Keller und Klotz u.a. vorschlagen),
ert darum ganz an dem Wesentlichen dieses Werkes vorbei.

der "dorischen'Tokkata Bachs eigene Angabe manualwechselmidfig
mit den zwei verbreiteten Interpretationsprinzipien zu ver-
gleichen, ndmlich 1) dem Manualwechsel nach der musikalischen
Form,(ll} 2) dem Manualwechsel nach dem Manualiter/Pedaliter-
Prinzip, d.h. nach dem Prinzip der An- oder Abwesenheit des
Pedals. Um den Vergleich sinnvoll zu gestalten, verwenden wir
wie Bach ow/RP(111) srare Hw/ow:

a) Nach der b) Nach dem rhet. c) Nach dem
"mus. Form': Aufbau (= Bachs Angabe) Pedal:
T MIMIM T MTR A M T P M
A 0 A A OB U A A E A
K D|F|N K D|E F N K D N
T ujo|u T U|T. B u T A U
LIR|A L A A L A
AlM|L A U L +) L
TL |W. T, W. (=) W.
1-13| T|A|OW 1-13|T | Exo/Na/Prop. | OW 1-5 - RP
5-13 | + oW
13-25| T{B|RP |13-20|T | Confutatio RP 13-20]| - RP
20-25|T | Confirmatio oW 20-25| + ow
25-37 | DJA|OW |25-29|D | Confutatio RP 25-29 | - RP
29-37|D | Contm/Conft |OW (:RP)| 29-37| + oW
37-47 | D|B|RP |37-43|D | Confutatio RP(:0W)| 37-43| - RP
43-47|D | Confm/Conft OW(:RP) | 43-066| + ow
47-66 | S|A|OW |47-67|S | Confirmatio oW -
66-81 | T|B [RP 66-73 | - RP
67-73|T | Confutatio RP( :OW)
73-81|T | Confm/Conft | OW(:RP)| 73-99 | + oW
81-99 | T/A|OW | 81-94|T | Confirmatio oW -~
94-99 1‘55;1 Peroratiol OW -

(i) Fiir eine weitere Betrachtung, s.S. 179-183
(ii) s. oben 5. 79-80
(iii) "Positiv" diirfte ebenso "Brustpositiv" bedeuten.

-
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Einige zusammenfassende Bemerkungen:

1) Der Vergleich beweist eindeutig, daf Bach seine Wiedergabe
weder willkiirlich, noch nach musikalischen Formprinzipien,

noch nach dem Manualiter/Pedaliter-Prinzip gestaltet. Statt

dessen fordert er eine Wiedergabe, die dem Wesen des Werkes

d.h. seiner rhetorischen Herkunft, seinem Charakter und sei-

nem Aufbau entspricht. Darum befriedigt die von Bach vorgeschrie-
bene Art der Wiedergabe den Hérer in sowohl rationaler als auch
irrationaler Hinsicht. Trotz der auffdllig zahlreichen Manual-
wechsel wird sie allgemein akzeptiert und gepflegt.

2) Es fdllt auf, daB Bachs Manualwechsel - im Gegensatz zu den
an der "Form" orientierten Interpretationen - immer strukturell
untermauert sind.

3) Ein Vergleich von den drei Interpretationsméglichkeiten
stellt heraus, daf sie an bestimmten Punkten {ibereinstimmen
kénnen (T. 13, 37 u.a.). Die nach dem Pedalgebrauch orien-
tierte Interpretation (c) steht jedoch der Angabe Bachs viel
niher als die "Forminterpretation” (a). Eine genaue Betrachtung
fiilhrt zu dem Ergebnis, daf (die ersten vier Takte ausgenommen)
die Oberwerk-Teile (OW und OW:RP) den Pedaliter-, die Riickposi-
tiv-Teile (RP und RP:0W) den Manualiter-Abschnitten entsprechen.
Hieraus ist zu schlieBen, daB, trotz des (der Horbarkeit wegen)
erforderlichen dynamischen Ausgleiches der Manuale, das Ober-
werk Tutti-artig hervorgehoben wird.

4) Wie bei dem c-Moll-Praludium BWV 546(1) erhebt sich die Fra-
ge nach dem Verhidltnis der musikalischen Form zum rhetorischen
Aufbau. Es gibt zwei Auffassungsmodglichkeiten:

i) Bach geht von einer schon vorgebildeten musikalischen Form
aus,ordnet ihr jedoch ein andersartiges, nicht mit ihr zu iden-
tifizierendes System iiber, so daf hier zwei sich iliberlagernde
"Form'-Welten vorhanden sind. Oder:

(i) vgl. S. 75
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ii) (die vielleicht richtigere Auffassung): Bachs musikali-
sche Formwelt deckt sich in Wirklichkeit mit dem rhetori-
schen Aufbau, aber er faflt eben den Begriff der "musikali-
schen Form'" nicht in unserem - vom Klassizismus her geprig-
ten - Sinne auf. Bei ihm konnen kontrastierende Themen syn-
thetische Bedeutung erhalten (c-Moll-Prdl. 546), oder ein
und dasselbe Thema kann sich im Verlauf eines Werkes in
kleinere, kontrastreich angewandte Motive zerteilen. Bach
hat mit der Tokkata wie aus der Bemerkung 3) oben zu schlies-
sen ist, im Grunde genommen doch bei Vivaldi angekniipft und
das Tutti-Soli-System (entsprechend Pedaliter-Manualiter)
tibernommen und als Dialog weiter ausgewertet. Aber - und
das ist das entscheidende - die uns gelédfigen musikalischen

Formbegriffe haben fiir Bachs Werk weniger eine absolut-for-

male als vielmehr eine funktionelle Bedeutung. Anfang und

Ende seiner Themen sind oft fliefRend; sie sind nicht immer

voneinander zu trennen und fiir bestimmte Klanggruppen (bzw.
Manuale) zu reservieren. Der Modulationsplan bedarf nicht

ohrie weiteres einer zusitzlichen Hervorhebung durch Klang-
kontraste. Das schon formulierte Kriterium(i) scheint seine
Berechtigung zu haben: Die Wiedergabe kénnte sch dann auch
stets am musikalischen Gehalt ausrichten. Der Gehalt wird
(wie die bisherige Betrachtung der Dispositio schon zeigte)
jedoch nicht intuitiv gestaltet, sondern nach festen, durch
die musikalische Rhetorik vermittelten Regeln. Um den Gehalt
zu erfassen, bedarf es einer Betrachtung jener die Dispositio
zustandebringenden Mittel, nidmlich der Decoratio, oder musi-
kalisch-rhetorischer Figuren.

Bevor wir die Dispositio verlassen, konnte noch auf einige
aufschluBlireiche Beispiele hingewiesen werden, in denen Bach
seine Zuhdrer a) mittels eines Exordiums 'vorbereitet und zur
Aufmerksamkeit ermuntert', b) mit einer Peroratio auf beson-
dere Art, nidmlich quasi-"ex abrupto" verlédfit: a) i. das Pri-
ludium in C-Dur BWV 545: Vergleicht man es mit einer friiheren
Variante 545a, so fdllt auf, daB Bach dem Werk in der spiteren
Fassung mit der Zufiigung von je drei Takten am Anfang und am

(i) s. 75, 77
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Ende einen Prolog und einen Epilog als Rahmen gegeben hat.
Der Anfang des eigentlichen Themas in T. 4 wird dadurch vor-
bereitet und gleichsam kunstvoll verschleiert, so daf die Iu-
hérer unmerklich in das eigentliche Geschehen eingefiihrt wer-
den; ii. das Pridludium in C-Dur BWV 531; iii. das a-Moll-Pri-
ludium 543 mit seiner langsam wachsenden Spannung bietet ein
lang ausgezogenes Exordium (oder "Prdludium" im originalen,
buchstidblichen Sinne) fiir die Fuge, ebenso iv. das g-Moll-
Prdludium 535.

b) Bach bereitet den Schluf des Werkes immer friihzeitig vor.
Von einem unerwarteten Abbruch eines Werkes kann darum ei-
gentlich nicht die Rede sein. Dennoch neigt er dazu, seine
Horer am Ende auf iiberraschende Weise - und mit affekthafter
Wirkung - zu verlassen: Durch die Verkiirzung des SchluBakkor-
des oder, rhetorisch ausgedriickt, die Beschliefung der Rede mit
einem Ausruf (Exclamatio) statt eines Punktes. Einige Beispie-
le aus den freien Werken: d-Moll-Triosonate BWV 527 (1. und

3. Satz), C-Dur-Triosonate 529 (1. Satz), D-Dur-Fuge 532,
A-Dur-Fuge 536, F-Dur-Tokkata 540, G-Dur-Prdludium 541, h-Moll-
Priludium 544, C-Dur-Priludium 545, C-Dur-Priludium 547, C-Dur-
Fuge 547, C-Dur-Fuge 564.

3) Die musikalische Decoratio: Wie schon angedeutet,(l) bedeu-
tet die Decoratio bei der Rhetorik die Einkleidung der schon

- mit Hilfe der Inventio - erfundenenund - mittels der Dispo-
sitio - geordneten Klangrede, und zwar auf eine sich von dem
sachlichen Vortrag unterscheidende Weise: In affekthafter Ein-
kleidung der Sprache sind die Zuhdrer zu iiberzeugen und mitzu-
reifen. Die musikalische Decoratio hat die gleiche Aufgabe,
nur ist sie, aus kompositorischem Gesichtspunkt gesehen, schon
mit der musikalischen Inventio identisch.(ll) Es ist schon da-
rauf hingewiesen,(ili) daB das Verzierungswesen der Rhetorik
(= Decoratio) schon gegen Mitte des 16. Jahrhunderts auf die

(i) S. 58-59
(ii) S. 60-61
(iii) S. 57




(i)

durchgebildeten Figurenlehre des 17. Jahrhunderts fiihrte.

Musik iibertragen wurde, das zu der weit verzweigten und
Die musikalische Figurenlehre ist bei allen Theoretikern des
17. und 18. Jahrhunderts anzutreffen. Wie die rhetorische Fi-
gur hat auch die musikalische die Eigenschaft, von der ein-
fachen Ausdrucksweise abzuweichen und de musikalische Rede

zu '"schmiicken" - nicht als bloBler '"Zierat'", sondern, in ihrer
Andersartigkeit sowohl Leidenschaften zu erregen als zu stil-
len.

Von Burmeister ausgehend ("Musica Poetica', 1606) iiber Kircher
("Musurgia'", Lib. V, 1650) bis Forkel am Ende des 18. Jahrhun-
derts 14Bt sich eine gleichmdBige Linie in der Auffassung der
musikalischen Figuren feststellen, die mehr und mehr den poe-
tisch -leidenschaftlichen Gehalt der Figuren betont.173] Da
die Rhetorik ihrerseits die Figuren hauptsédchlich als affekt-
geboren deutet, 1dRt sich dementsprechend ein immer engerer Zu-
sammenhang zwischen der Musikund der Rhetorik in diesem Punkte
feststellen.174)

Neben den aus der Rhetorik iibertragenen Figuren, entstandenauch
eine Anzahl rein musikalischer Figuren, die sich weder dem Na-
men nach noch funktionell mit den rhetorischen Figuren in Be-
ziehung bringen lassen, wie u.a. Circulatio, Consonantii impro-
prii, Fauxbourdon, Fuga, Sexta superflua. Weiter gibt es eine
Fiille von rhetorischen Figuren, die sich nicht auf die Musik
ibertragen lassen, (wie Anastrophe, Comparatio, Gnome, Hen-
diadis, Partitio, u.a.m.), und andere, die mit musikalischen
Figuren namensgleich, aber funktionell verschieden sind (wie
u.a. Hyperbole, Syncope und Epanalepsis). Von mehr als 160 Fi-
guren rechnet Unger 36 zu den rein musikalischen, 46 zu den na-
mensgleichen und bedeutungsgleichen Figuren.le} Es gibt dem-
nach also 82 musikalisch-rhetorische Figuren. Diese Zahl musi-
kalisch-rhetorischer Figuren ist nach Unger ihrer Art und

(i) Johann Beer spricht spédter (1719) in seinen "Musicalischen
Discursen" (Vorrede) von der '"fast unermefilichen" Zahl der
rhetorischen Figuren.
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Funktion nach in drei Gruppen zu gliedern:TYﬁ)

1) Solche, die uns als rein musikalische Bildungen entge-
gentreten, die keinen Anspruch machen auf Wortausdeutung
oder Affektdarstellungen. Sie heifien bei Nucius und Kircher
"Figurae principales", bei Vogt "Figurae simplices". Unger
bezeichnet sie in Analogie zur Rhetorik als die "grammati-
kalischen' Figuren (siehe oben).(i] Ihre Anzahl betridgt 41:

Anticipatio notae, Antistaechon, Apocope, Apotomia, Cadentia
duriuscula, Catachresis, Congeries, Consonnantii improprii,
Diminutio, Extensio, Fauxbourdon, Fuga, Hypallage, Heterolep-
sis, Hyperbole, Hypobole, Inchoatio imperfecta, Longinqua
distantia, Metalepsis, Metabasis, Mora, Multiplicatio, Mutatio
toni, Parenthesis, Parembole, Passus duriusculus, Pleonasmus,
Prolongatio, Quaesitio notae, Retardatio, Saltus duriusculus,
Schematoides, Sexta superflua, Subsumptio, Superjectio, Synco-
patio catachrestica, Syncope, Synhaeresis, Tertia deficiens,
Transgressus, Variatio. Diese "grammatikalischen'" Figuren

entsprechen den schon betrachteten "Symbolen"_fii}

2) Figuren "duflerer sichtbarer und hérbarer Gegenst:-;inde“177]I

(Forkel), von Unger "wortausdeutende' Figuren genannt. Dies
sind die "bildhaften'" (Schmitz) oder "abschildernden' Figuren,
denen wir teilweise schon bei der Betrachtung der "Allegorik"
und ”Nachahmung"(lll) begegneten. Wegen ihrer engen Bezogen-
heit auf auBermusikalische Vorstellungen sind sie sehr sinn-
voll in Verbindung zu bringen mit den rhetorischen Tropen L

(Umschreibungen).tlv} Es gibt deren sechs:

Anabasis, Assimilatio, Katabasis, Circulatio, Fuga, alio
nempe sensu, Hypotyposis.

(1) S. 59

(ii) s. S.41 ff.

(iii) s. oben, S. 44 ff.
(iv) S. 59
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3) Figuren "innerer Empfindung" (Forkel),ng] d.h. die
affekthaltigen, sie entsprechen den rhetorischen Figuren als

"'Sprache der .Affekt;e"[s.oben)(iJ udwir begegnen ihnen in 28 wer-
schiedenen Gestalten: Anadiplosis, Analepsis, Anaphora,
Anaploce, Antitheton, Auxesis, Complexio, Distributio,
Emphasis, Epanadiplosis, Epanalepsis, Epistrophe, Exclamatio,
Gradatio, Homoioteleuton, Homoioproton, Hyperbaton, Interro-
gatio, Noema, Palillogia, Paronomasia, Pathopoiia, Polypto-
ton, Polysyndeton, Repetitio, Suspensio, Symploce, Tmesis.
Auch der Dialogismus gehort eigentlich hierzu.

Hierzu kommen noch drei Figuren, die sowohl den 'grammati-
kalischen" als auch den "affekthaltigen' angehfren: Ellipsis,
Parrhesia, Synathroismos,

und weitere vier Figuren, die sowohl den "wortausdeutenden"
als auch den "affekthaltigen" angehéren: Abruptio, Aposiopesis,
Dubitatio, Mimesis.

Arnold Schmitz macht aber darauf aufmerksam, daB die Gemein-
samkeit von Figuren innerhalb der drei Gruppen noch grofier
ist und daB bestimmte '"grammatikalische'" Figuren nicht nur
Affektgehalt, sondern auch Bildlichkeit annehmen kﬁnnen.180)

Es ist weder Sinn noch Absicht dieser Arbeit,hier eine ausfiihr-
liche Betrachtung dieser Figuren, wie sie schon von Unger durch-
gefithrt wurde , zu bringen. Wir méchten vielmehr einige Figuren

an Hand der schon besprochenen freien Werke Bachs illustrieren,
damit deutlich wird, dal Bachs freie Werke nicht nur im Aufbau,
sondern auch in ihrer Substanz und ihrer Ausarbeitung von
rhetorischen Formeln gespeist worden sind. Friedrich Blume

schreibt: '"Zur Bewertung ist ... festzuhalten, daB, mag die
Komposition fiir den heutigen Hérer auch noch so sehr der persdn-
lichen Erregung und dm 'Mitleiden' des Komponisten entsprossen
erscheinen, es sich doch in Wirklichkeit um Anwendung von Re-
geln, Vokabeln, um eine rationale Ubertragung von Vorstellungs-
inhalten in musikalische Zeichen handelt, .... also um einen
intellektuellen Vorgang, nicht um eine intuitive Aussprache

(i) S: 58-59

seelischen Ergriffenseins ... GroB ist nicht der Komponist,
der aus dem Feuer des eigenen Ingeniums die Gefiihle in will-
kiirliche musikalische Gestalt bannt, ... sondern derjenige,
dessen Kraft der Apperzeption und der Invention die der ande-
ren Komponisten die das gleiche, aber aus schwiécherm Ver-
mégen tun, iibertrifft. Dies wird am gesamten Barock (von Lasso
bis Bach) meist mtierstanden".Ist)
Bei den freien Werken fehlen allerdings die "wortausdeutenden"
und einige "grammatikalische" Figuren, da diese auf einen Text
angewiesen sind: Fuga, alio nempe Sensu182) (eine Figur, die
nchts mit der eigentlichen Fuge oder kanonischen Gebilden zu

tun hat, sondern aus kleinen, gleichsam eilenden, die Worte
"fugare" oder "fuga'" darstellenden Notenwerten besteht), Hyper-
bole und Hypobolelss) (= "die Vergrdferung', die von einer Sache
"mehr saget als wahr ist", nach Burmeister in der Musik durch
das Uber- und Unterschreiten des Notensystems ausgedriickt),
Hypotyposis und Assimilatic184} ( =Belebung oder Verdeutli-
chung des Textes), Parenthesis1ss) (= die musikalische Ver-
setzung der in der Rede mit gesenkter Stimme vorgetragenen
Stellen in eine fiir die ausfiihrende Partie sehr tiefe Stimm-
lage), anhaeresis136) (= Zusammenziehung zweier Silben auf ei-
nem Ton oder die Verteilung einer Silbe auf zwei Noten gleicher
Tonhdhe). Die "wortausdeutenden' Figuren Anabasis, Katabasis
und Circulatio haben zwar in den freien Werken keine textbe-
schreibende Funktion zu erfiillen. Aber sie bilden,_sowohl als
elementares Kompositionsmittel (siehe "Imre:ntim"],(]‘:I als auch
in ihrer Affekthaltigkeit(ii] einen wesentlichen Bestandteil
dieser Kompositionen Bachs. Anabasis (i) und Katabasis (ii)
sind einander entgegengesetzte Figuren mit gegensidtzlichem
Affektgehalt:

@) S. 61
@i) s. auch S. 50
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(i) iy i)
F 1
e S

Katabasis als absteigende Figur dient als Ausdruck der "Er-
niederung", “Niedergeschlagenheit”.787) bDafl auf der anderen
Seite die Anabasis die Grundlage bildet fiir die Steigerung

(= Gradatio, Climax), spricht fiir sich. Die Circulatio (iii)

als kreisende Figur wird von Unger mit dem Buchstaben W(~~in

Verbindung gebracht, der wegen seines lautsymbolischen Aus-
druckscharakters in einer Menge kreisende Bewegung darstellen-
der Worter wie Wirbel, Wind, Wellen, Wehen, Wirre, Waltze,
Wereld (Welt) auftaucht.188
wegung ist sehr affekthaft in verschiedenen Zusammenhingen zu
verwenden: i) Sie bewegt sich unaufhérlich um einen bestimmten
Kern, d.h. sie schafft einen neutralen Raum und ruft bei den
Horern entsprechend der - 6fters beingstigenden - Empfindung
der Verstrickung oder Eingeschlossenheit hervor, wie bei der
Bearbeitung '"Durch Adams Fall”lsg} (siehe oben}.(i) Am Ende
der Passacaglia in c-Moll BWV 582 "fesselt" Bach mit grofar-
tiger Anwendung dieser Figur seine Zuhérer: Uber sechzehn Tak-
te hin (T. 154-169) wird die Circulatio unaufhérlich (45 malil)

Die Circulatio als kreisende Be-

in einem engen tonalen Raum gegeniiber dem Basso ostinato wieder-

holt. Diese "Anhdufung" des Motives bildet den Inhalt einer an-
deren Figur, nidmlich die "Congeries”.(ii) Damit werden die im
Laufe der Passacaglia erwachten Krdfte gebindigt, konzentriert
und intensiviert, umdann in der Fuge freigelassen und zu einer
gewaltigen Klimax gesteigert zu werden. Psychologisch bewirkt
die Figur hier eine Verzégerung oder ein Aufhalten der Klimax

(= mus.thet. "Suspensio”-Figur) (111)

(i) S. bk
(ii) Fir "Congeries": s. §. 113
(iii) wvgl. S. 103
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ii) die Circulatio wird sequenzmidfig und liber breiterem Ton-
raum verwendet; eine kreisende oder schnell rotierende Bewe-
gung entsteht, die den Tanzcharakter in einigen Werken unter-
streicht, wie in dem Prédludium in C-Dur BWV 547:
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Auf diese Weise treten die drei Figuren Anabasis, Katabasis
und Circulatio stidndig in den Werken Bachs auf: Allein, kom-
biniert oder als Bestandteil einer mehr umfassenden Figur.

Die Affektbezogenheit der freien Werke tritt bei einer Auf-
zdhlung ihrer "affekthaltigen" Figuren besonders deutlich zu-
tage. In dem c-Moll-Prdludium BWV 546 z.B. kommen u.a. die
Figuren Anadiplosis, Anaphora, Antitheton, Dubitatio, Empha-
sis, Exclamatio, Gradatio, Interrogatio, Hyperbaton, Parono-

masia, Parrhesia, Pathopoiia, Polyptoton, Suspensio vor. Kurz
zusammengefaflt bedeuten diese Figuren: Anadiplosis = Wieder-
holung des SchluBakkordes (= SchluBwortes) im Anfang des fol-
genden Satzes.lgo}

Anaphora: = Repetitio = Wiederholung eines '"periodi" oder
einzelnes Wortes, "absonderlichen Nachdrucks halber" (Joh.
Walther, Mus. Lex.].191) Sowohl in der Rhetorik als in der
Musik ist eine mehr als dreimalige Wiederholung selten anzu-
treffen.192}

Antitheton: = Ausdruck des Gegensatzes, z.B. vom Thema zum Ge-
genthema, von der Konsonanz zur Dissonanz, oder es erscheint
als eine plétzliche, fremde Entwicklung des Werkes.193)

Dubitatio: = die Figur des Zweifels, der Unentschlossenheit,
oder einer UngewiBheit der Empfindung, ausgedriickt durch eine
zweifelhafte Modulation oder einen Stillstand auf einer ge-
wissen Stelle im Satz.1g4)

Emphasis bedeutet (der Rhetorik entsprechend) der '"Nachdruck"

bestimmter Gedanken, also Erlduterung oder Verdeutlichung. Sie

hat eine doppelte Bedeutung: einerseits als Figur (siehe auch
die Betrachtung der "dorischen' Tokkata DbEHJ,(l] anderseits
auch als Bestandteil des rhetorischen oder musikalischen Vor-

trages195) (siehe (4) "Elocutio"].(ii]
(i) s. 83
(ii) S. 123
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Exclamatio = Ekphonesis = der Ausruf, der gewShnlich durch
einen pldtzlich abbrechenden Akkord oder durch einen stei-
genden Sextsprung gekennzeichnet ist - eine unentbehrliche
Figur des Barock. '°9)

Gradatio = Auxesis = Climax ist die Steigerung, rhet. die
"Leiter, darauf man sich stufenweise erhebt:; und allmihlich
vom Geringerern zum HShern hinansteigt" - in der Musik mei-
stens ein in gleichen Intervallen erfolgendes Aufsteigen zwei-
er Stimmen.19?} Die Anabasis dient also als primdre Grundlage.
Sie tritt meistens am Ende eines Werkes auf.

Hyperbaton = die Versetzung eines Tones oder Motives (rhet. =
Wortes) von seiner natiirlichen Stelle wegen der Heftigkeit des
Affektes, '"der dem Gemiithe nicht Zeit 1#iBt, an die ordentliche
'Wortfiigung' zu denken“).198)

Interrogatio = die Frage, deren Anwendung einen ""gemeinen Brauch"
(Chr. Bernhard: "Tractatus compositionis augmentatus') darstellte,
wird gewdhnlich durch den phrygischen SchluB gebildet.199

Paronomasia = Wiederholung eines Tones, Motivés, einer musika-
lischen Phrase, usw. (rhet. eines Wortes oder einer Redewendung),
"aber nicht blo8 so, wie er schon dagewesen, sondern mit neuen,
kriftigen Zusitzen" (Porkel}.zoo)

Parrhesia = das Vorkommen von ungewShnlichen und "kithnen" Disso-
nanzen wie Mi contra fa ('"diabolus in musica"),-die man jedoch
gleichzeitig, durch geschickte Einbettung in andere Stimmen

"ein wenig zu lindern" versucht, "dali es keinen Ubellaut ver-
ursache" (J. Walt.her}.zoTJ

Pathopoiia = Eine Figur, die durch Einfithrung harmoniefremder
Halbténe geeignet ist, Affekte zu erregen.zoz)

Polyptoton: Wiederholung eines Melodiegliedes in verschiedenen
Stimmlagen, d.h. eine verschieden geartete Wiederholung.ZOS)

Suspensio = Hinauszdgern des musikalischen Gedankens.204)
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Das c-Moll-Pridludium fdngt kriftig, ndmlich mit einem chorischen
Ausruf (= Exclamatio) an

In eindrucksvoller Weise entwickelt Bach daraus einen kurzen
Dialog von vier Takten zwischen zwei Chéren (X und Y). Sie
schliefien sich jeweils in der SchluBwendung des anderen an
(= Anadiplosis). Die ersten zwei und die letzten zwei Takte
sind komplimentdr angelegt: in dem Verhdltnis von Tonika zur
Dominante, und in der Vertauschung von X und Y in der Rolle
des Initiators:
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Je nachdem ein Motiv in der Dominante oder in der Tonika vor-
kommt, erhilt es fragenden oder bejahenden Charakter: i) X bringt
eine Aussage in der Form eines Ausrufes (= Exclamatio); ii) Y re-
agiert mit einem Nachruf (= Exclamatio); iii) X erweitert seine
Aussage mit besonderem Nachdruck ( = Paronomasia; der ak-
zentuierende Bogen stammt von Bach selbst) und zwar als Frage;
iv) Y bringt eine Gegenfrage (= Interrogatio), deren Schlufiwort
(der SchluBton) von X nachgeruft wird (= Exclamatio) v); vi) Y
wiederholt X's Aussage (= iii) in der Tonika (Polyptoton);

vii) X bringt eine Antwort auf die Frage Y's ( = iv) durch die
Wiederholung des Motivs in der Tonika (= Polyptoton) und seine
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Weiterfiithrung (= Paronomasia}.(l)

Bei der Wiedergabe sind diese Figuren ihrem Sinn entsprechend
auszufiithren: Als Ausruf bedarf die Exclamatio einer geringen
Kirzung (marcato-Strich), damit der Dialog zwischen den beiden
Choren deutlich wird - entsprechend dem Dialog des Anfangscho-

™

res des Matthius-Passion Bachs:(ll)
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Eine legato-Bindung dagegen (wie sie &fters in der Praxis auch
ausgefiihrt wird, f t
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verkennt den rhetorischen Charakter dieses Werkes.

(i) Die Fuge in d-Moll BWV 538 schliefit mit einem dhnlichen
Dialog von 4 Takten:
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ii) Marpurg spricht 1758 in seiner Anleitung zur Singkomposition
(S. 113-114) von diesen "kurz abgebrochnen Fragen: wen, wie
was, wohin'" in der Matthius-Passion Bachs und findet sie so-
gar "brutal" und fir die Komposition nicht nachahmenswert.
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In den Takten 10-13 wird das Motiv der Triolen von einer nach-
driicklichen AkKordik gestiitzt (Emphasis), die spidter mit ver-
tauschten Stimmen (T. 75-77) noch krdftiger hervorgehoben wird:

Die Akkordik kdnnte gleichsam als akzentuierender Ausruf (Excla-
matio) interpretiert werden. In Takt 13 tritt ein Antitheton auf.
Das Motiv der oberen Stimme (nimlich der kleinen Sekunde nach
oben) wird von der zweiten Stimme dissonierend in der Umkeh-

rung gebracht:
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Das Antitheton tritt noch 6fters in anderen Gestalten, wie in dem
Gegensatz von Akkordik zur Linearitidt, von rhythmischer Dreier-
zur Vierergruppierung auf. Akzentuierende Ausrufe (Emphasis -
Exclamatio) sind wieder in T. 19-20 zu erkennen:
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Eine Anaphora erscheint in den Takten 21-24. Der "Periodus"
wird Ofters (zweimal), "absonderlichen Nachdrucks halber ...
wiederholet", wobei das "Gesetz der wachsenden Glieder'", ana-
log zur Rhetorik sich geltend macht: Es betrifft nach Unger
die sogenannten "Erweiterungsgruppen', bei denen von zwei

Satzgliedern das zweite Glied meistens das umfangreichere
.. .205)
st:
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Eine Figur, die sehr hdufig in dem Werk zu finden ist, ist das
Polyptoton (T. 30-34, 41-44, 58-59, 62-65, 99-101, 105-111):
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In den Takten 82-85 folgt eine sorgfidltig vorbereitete Steige-
rung (Gradatio: Parallel-gefiihrte, aufsteigende Stimmen), die,
wegen der Uberschreitung der Notenlinien nach beiden Seigen

(= Hyperbole der wortgebundenen Werke - siehe oben * Jhin, um

so mehr beeindruckt.
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Der Hbhepunkt des Werkes (T. 104-105) wird durch eine Verzahnung
mehrerer Figuren (in Verbindung mit d?@ Ausdrucksgehalt der Ton-
art f-Moll (siehe spitere Andeutung]cll] zustande gebracht: Im
Anfang ein Hyperbaton, T. 97 ff. (= die Versetzung eines Tones
oder mehrerer Téne aus ihrer natiirlichen Stellung wegen der
Heftigkeit des Affektes).{iii] Anstatt der natiirlichen Gestalt
(siehe T. 53-56, vergleichsweise transponiert und mit Stimmver-

tauschung) .
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bringt Bach eine Abweichung,

(1) S. 99

(ii) S. 135, 138
(iii) Wegen seiner affekthaften Wirkung ist das Hyperbaton ein
besonders gepflegtes kiinsterlisches Mittel. Es betont aufs
neue, daB die Barockmusik keine schematische Gleichférmig-
keit anstrebt. Von dem Hyperbaton aus gesehen erscheint
die Neigung, den iiberlieferten Notentext mittels einer

konsequenten Anwendung der Regeln des zwei- oder drei-
fachen Kontrapunkts zu "verbessern'" nicht immer unbedenk-

lich.
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die zusammen mit dem Orgelpunkt iiber 5 Takte hin in einer Zu-
riickhaltung der Klimax (= Suspensio) und einer Ungewifheit der
Empfindung (= Dubitatio aus der harmonischen Verschleierung)
kulminiert. In T. 102 tritt dann ein Antitheton als invertier-
te Klimax zutage (chromatisch-gefiihrte Stimmen nach unten),
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die der Gradatio als Hoéhepunkt (T. 104-105) unmittelbar voraus-
geht und sie hervorhebt:
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Die Figuren Parrhesia und Pathopoiia treten &fters auf:

Kiihne Dissonanzen und die Einfithrung von harmoniefremden
Halbténen, die aber auch durch den linearen Verlauf aufgeldst
oder gemildert werden, beispielsweise in den Takten
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Eine detailliertere Untersuchung dieses Werkes wiirde noch
viel mehr Figuren (vor allem "grammatikalische') bloBlegen.
Diese Auswahl diirfte jedoch hier vorliufig geniigen.

Folgende von Bach mit Bogen versehene Motive in dem c-Moll-
Prdludium, &fters "Seufzer"-Motive genannt

sind aus der Aposiopesis-Figur abzuleiten: Diese Figur wird

zundchst in Zusammenhang mit der g-Moll-Fantasie BWV 542 er-

ldutert.

Die Fantasie in g-Moll enthidlt nicht allein eine grofie Anzahl

Figuren, sie ist sogar als ein kleines instrumentales Orato-

rium zu interpretieren. An dem Werk sind zusidtzlich folgende,

bisher unbesprochene Figuren zu illustrieren: Aposiopesis

(Tmesis) ,Congeries, Ellipse, Epanalepsis (Epanadiplosis), Me-

talepsis, Noema und Pleonasmus,

Aposiopesis: = das plétzliche Hemmen der Rede, also das Schwei-

gen oder Generalpause - fiir die Vorstllung von Tod, Ewigkeit,

Trennung oder Seufzen.zos) Sie ist in der Bedeutung von "Tren-

nung' identisch mit einer Figur, die bei Vogt und Spief unter

dem Namen "Tmesis"_
eines ”compositum")207

"Suspiratio'" (Seufzen) wird aus folgendem Beispiel Vogts klar:

(= wortlich "Trennung' oder "Zerschneidung"
) vorkommt. IThr Zusammenhang mit der

208)

e O e
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Auch fiir Georg Muffat

209)

und Johann Walther21oj hat die Pause
die Bedeutung des Seufzens (Suspir).

Das aus dem Werke Bachs so bekannte - und in der nachbarocken

Ara ebenso hdufig verwendete - "Seufzer'-Motiv
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ist (obwohl es nicht als selbstidndige Figur in dieser Prigung

unter dem Namen "Suspiratio" oder dergleichen auftritt}(l)

(i) - eher unter den '"grammatikalischen'" Figuren
"Anticipatio notae'" oder "Subsumptio".
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nichts anders als eine 'Zerschneidung' der Linie,

Trennung der Noten: E - eine Tmesis oder Aposiopesis,

deren Pathosgehalt durch einen ausgeschriebenen, akzentuieren-

den Vorhalt gesteigert wird.

=
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Wegen ihrer kleinstufigen Bewegung kinnte sie zugleich Bild-
haftigkeit, z.B. fiir den Leidensweg Christi annehmen, (siehe

u.a. "O Lamm Gottes unschuldig" BWV 618, oder der Chor "O Mensch,
bewein dein Siinde groB" aus der Matthius-Passion Bachs).

Die Suspiratio in der Form, wie man sie bei Bach antrifft, ném-
lich in Zweier-Gruppierung und Kleinstufigkeit kommt beispiels-
weise bei Heinichen (Der General-BaR in der Composition, S. 64)
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Der Sinn des "Seufzer-Motives" 148t sich dennoch nur aus dem
Zusammenhang ableiten. Um es stets mit einem pathetischen
nSeufzen" zu identifizieren wire einseitig. Vor allem bestimmt
das Tempo und die harmonische Einkleidung den Charakter. Der
Bachschiiler Kirnberger212) meint: "Auch ist die stufenweise
Fortschreitung, da die zweyte Stufe wiederholet wird, als;
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jedem Zuhtrer angenehm ...

Congeries: = Aufhdufung von inhaltlich gleichen Gedanken213}

(Motiven)

Ellipse: = Trugschluf, ausgedriickt durch i) das plétzliche Ab-
brechen eines Gedankens und der Anfang eines ganz neuen, oder

ii) eine fremde, die erweckten Empfindungen nicht erfiillende
214)

Epanalepsis = Epanadiplosis: = Nachdriickliche Wiederholung.21s)

Metalepsis: = das "Verstehen des Folgenden aus dem Vorhergehen-
den" oder umgekehrt. Sie bildet sich dort, wo eine Stimme nicht
mit dem Anfang, sondern in der Mitte eines Themas einsetzt, so
daf der Sinn dieser musikalischen Aussage nur aus dem ganzen Zu-
sammenhang zu erkennen ist.216)

Noema: Dies ist ein rein homophoner Abschnitt, der sich in der
Struktur deutlich von seiner nicht-homophonen, also kontrapunkti-
schen Umgebung abhebt, so daB er durch den Gegensatz besonders
ausdrucksvoll wird217) (rhet. ein Abschnitt, der wichtige Dinge
enthdlt und sich durch seinen Stil von der Umgebung abhebt. Es
wird im Oratorium der Barockzeit oft in wirkungsvoller Weise an-
gewendet. Auch das Noema konnte wiederholt werden als Analepsis
(Zwei unmittelbar aufeinander folgende Noemata ), Mimesis (=Nach-
spotten durch ein wiederholtes Noema in einer anderen Stimmlage),
Anadiplosis (siehe ahen},{l) und Anaploke (Wiederholung des Noema
mit Klangwechsel).zﬁs} Pleonasmus : = "Uberfluf" - "wenn man mehr
sagt, als wohl nétig wdre ... weil man in der Hitze nicht Worte
genug finden kann, seine Meinung auszudriicken"?19)

In der g-Moll-Fantasie vereinigen sich epische, lyrische und dra-
matische Momente, die dem Werk ein oratorisches Geprige verlei-
hen.(nJ Bezeichnet man die ersten acht Takte schlechthin als
eine Mischung von Instrumentalrezitativ und Tokkata, so reicht

das nicht aus, die volle Tragweite des musikalischen Geschehens

(i) S. 102
(ii) s. auch S. 76
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zu erfassen, Was z.B. hier in den ersten drei Takten vor sich
geht, ist viel mehr als eine akkordische Untermauerung einer
rezitativischen Stimme: Die Fantasie fidngt ndmlich analog dem
vokalen Einsatz der Johannes-Passion mit einer Reihe chorischer
Ausrufe (Exclamationes) in g-Moll iiber einem sich wiederholen-

den Orgelpunkt (G) an-
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Diese Ausrufe werden spannungsvoll von einer einstimmigen
Instrumentalstimme {iberspannt und hervorgehoben. Der enge Zu-
sammenhang von Akzent und Ausruf (Emphasis und Exclamatio) ist
schon einmal (in dem c—Noll-Préludium]cl) dargelegt worden. Die
hier von Bach zur Hervorhebung des Akzentes zusdtzlich ange-
wandten Mittel sind i) der Mordent, ii) schnelle Notenwerte,

die in eine dem Akzentton entgegengesetzte Richtung eilen, um
dann blitzartig iiber eine "iibermidBige Quarte”[ll) oder ein
“hartes" vermindertes Intervall (= Passus Duriusculus als 'gram-
matikalische'" Figur) auf den Akzentton zuriickzukehren und auf

ihm zu verweilen (Antitheton).

(i) wvgl. S. 106

(ii) Kirnberger beschreibt die i{ibermdfige Quarte als
"sinkend traurig": s. S. 1M

.
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Eine sofortige Wiederholung des Motives (Anaphora) steigert

die Spannung. In T. 4-8 macht sich, abgesehen von auf- und ab-
wirtsgehender Bewegung (Anabasis und Katabasis), abgesehen von
der Uberschreitung des Liniensystems nach beiden Seiten (Hyper-
bole) und den daraus resultierenden Gegensidtzen (Antitheta), als
treibende Kraft die Anaphora (eine sich bald erweiternde Wieder-

holung) bemerkbar:

01

®

Ia T. 8-9 schlieBt der erste Teil der Fantasie mit den Figuren
i) Congeries, ii) Pleonasmus und iii) Aposiopesis: i) Eine




Anhdufung des Motivs verwandelt die Zweistimmigkeit in Finf-
stimmigkeit; ii) der "UberfluR" von Worten - ohne daf dabei
viel Neues herauskommt - macht sich deutlich in Verbindung
mit der Congeries bemerkbar; iii) Eine Generalpause folgt:

Die Verbindung dieser Figuren vollzieht sich innerhalb der
ersten 8-9 Takte: Ausrufe, Dissonanzen und "harte'" Intervalle,
erweiternde Wiederholungen mit iiber die Notensysteme wachsender
Motivik, Anhdufung und Uberflufi der Gedanken sowie das Schweigen
am Ende kennzeichnen den episch-dramatischen Charakter dieses
Teiles. Die Takte 9 bis 14 bringen einen Abschnitt, der sich

in seiner lyrischen Andersartigkeit v®llig von den bisherigen”
abhebt (= ein Noema): Kein rein homophoner Abschnitt, sondern
eine Mischung von Homophonie und Polyphonie. Uber einem Basso
ostinato im Pedal

erhebt sich eine in geschlossenen Motiven zerfliefBende, dekla-
mierende Akkordik. Der Begriff "Fugato" (Keller) besagt in die-
sem Zusammenhang zu wenig. Die Anreicherung der im barocken Ora-

torium stets deklamierend angewandten Homophonie mit polyphonen
Elementen wird fiir Bach ein Mittel zur Steigerung der Deklamation:
Die dramatische "Erzdhlung" der ersten 8-9 Takte wird nicht allein
kommentiert, sondern auch diskutiert von den drei Oberstimmen.
Damit wird Forkels Bemerkung trefflich illustriert: "er sah seine
Stimmen gleichsam als Personen an, die sich wie eine geschlossene
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Gesellschaft miteinander unterredeten. Waren ihrer drey, so
konnte jede derselben bisweilen schweigen und den anderen so
lange zuhoren, bis sie selbst wiederum etwas zweckmiBiges zu
sagen hatte“.zzo) Der Gebrauch von "harten" (verminderten) In-
tervallen (= Passus Duriusculus) charakterisiert das Gesprichs-
thema. Die Figuren Anaphora, Aposiopesis, Antitheton, Metalep-
sis und Epistrophe geben einen Einblick in die Gesprichsfiih-
rung selbst. Der Beitrag von A

ALLM
s riaasnir e

wird von C zuerst mit einer Gegenbehauptung (= Antitheton), dann
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mit Zustimmung beantwortet:

B lduft dem Gespridch voraus, setzt mit der - noch nicht gebrach-
ten - Schlufifolgerung von A (x) ein (= Metalepsis), bricht ab

(Aposiopese), und bringt zwischen den Perioden des Schweigens
zweimal Zustimmung fiir B's Antithese (= Anaphora).
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Der Zusammenhang dieses "Gesprdchs" mit der vorgehenden "Erzih-
lung" wird (abgesehen von kleineren motivischen Verwandschaften
aus der dhnlichen, abbrechenden Schlufikadenz (= Epistrophe)tl)
deutlich:

(i) Fir Epistrophe, s. auchS. 87
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Was den Abschnitt T. 9-14 soviel stidrker von den vorhergehenden
unterscheidet und als Noema kennzeichnet, ist weiter auch der
begrenzte Tonumfang, der dem 'Gesprdch' seinen kontemplativen
Zug verleiht. Statt Anabasis und Katabasis bildet die Circu-
latio das Grundelement. In den anschlieBenden 11 Takten (14 bis
25) herrscht das epische Moment wieder. Kennzeichnend ist die
bekannte, von spannungsgeladenen Pausen unterbrochene, chorisch
unterstiitzte Kadenzbildung der "erzihlenden" Stimme (Epistrophe,

Aposiopese, Exclamatio, Emphasis):

Sie erscheint vier Mal (T. 14/15, 15/16, 19/20, 23/24 und wird
in den Takten 22/23 mehrmals in einem die Spannung intensivieren-
dem (= Suspensio) Trugschluf (= Ellipse) verwandelt:

Ein weiterer Trugschluf bildet sich in T. 20+21. Weitere Figuren
des Abschnittes sind vor allem die Anaphora, Epanalepsis in
T. 15 mit einer verminderten Septime (= Saltus duriusculus),

I o O —
e
.

und eine Verbindung von Parrhesia und Pathopoiia (T. 19/20,
22/23) die zu kiihnen Modulationen fiihrt. Besonders kennzeich-
nend fiir diesen Teil ist die neue, abweichende Kadenz (kleine
Sekunde nach oben, T. 24/25).

Ein zweitesNoema folgt in T. 25 bis 31. Es bringt keine einfache
Wiederholung, sondern ist dem Verlauf des Werkes angepalit:

i) Es erweitert sich um einen Takt; ii) seine Transposition

um eine Quarte nach oben verlegt das Gesprich in eine hohere
Lage; es wird dadurch intensiver, '"nachdriicklicher" - gemdf der
Forderung des Vortrages (Elocutio) einer Rede (siehe spiter
"Crassitudo" bei Lippiusk(lJ iii) die erhéhte Intensitét macht
sich auch in der nach zwei Takten steigenden Pedalpartie und

der Ausdehnung der Pause in allen drei Stimmen bemerkbar;

iv) die Schlufkadenz entspricht nicht der des ersten Noema, son-
dern der des vorhergehenden Teiles (T. 24/25) (= Epistrophe):

i) 8. 124




Anders als in T. 14 bringt Bach keinen scharfen Kontrast in T.

31 ff. zu dem lyrischen Noema, sondern schafft eine Art Uber-
gang: Die Achtel-Notenwerte im Pedal des Noema werden stufen-
weise fortgesetzt, wihrend ein Chor in ruhigen Vierteln mittels
motivischer Einsdtze und stédndiger Modulation von der Zwei- bis
zur Fiinfstimmigkeit anwidchst. Angewandte musikalische Figuren sind
Gradatio und Congeries (Steigerung und Anhdufung). Die Bewegung
wird auf dem dissonierenden Hohepunkt (verminderten Septakkord,
T. 35) von einer spannungsvollen Generalpause (Aposiopese) un-
terbrochen. In den folgenden Takten (35-39) wird die Spannung
weiter intensiviert durch die Vereinigung mehrerer Figuren:

i) die Steigerung (Gradatio), ii) Uberfluf der Gedanken (Pleonas-
mus), iii) Trugschliisse (Ellipse), iv) Anh&ufung von Stimmen bis
zur Siebenstimmigkeit (Congeries), v) kiihne Modulationen, Enhar-
monik, Dissonanzen (Pathopoiia, Parrhesia), vi) kontinuierliche
Verschiebung einer die Spannung aufl8senden Kadenz (Suspensio,
Dubitatio).
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Takt 39 bringt mit der Sprengung der strengen Akkordik und der
Einfiihrung einer linearen Vierstimmigkeit eine vorldufige
Entladung der Spannung. Die finale Ldsung wird jedoch erst am
Ende nach drei Trugschliissen (T. 41, 44 mit Aposiopese, 47)
erreicht. Die Anaphora tritt mehrmals auf (T. 39-41, 44-46).
Eine spannungsgeladene Pause (Aposiopese) geht dem Schlufi des
Werkes noch unmittelbar voraus.
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4) Die musikalische Elocutio

Wie fiir die Inventio, Dispositio und Decoratio, lassen sich
auch fiir die musikalische und rhetorische "Elocutio'" weitge-
hende Parallelen aufstellen. Ihre Bedeutung und ihre Wirkung

auf den Zuhtrer sind in beiden Bereichen gleich. Quantz schreibt:

"Der musikalische Vortrag kann mit dem Vortrage eines Redners
verglichen werden. Ein Redner und ein Musikus haben sowohl

in Ansehung der Ausarbeitung der vorzutragenden Sachen, als

des Vortrages selbst, einerley Absicht zum Grunde, naemlich:
sich der Herzen zu bemeistern, die Leidenschaften zu erregen
oder zu stillen, und die Zuhtrer bald in diesen, bald in je-

nen Affect zu versetzen. Es ist vor beyde, ein Vortheil, wenn
einer von den Pflichten des andern einige Erkenntnif} hat".221]
Unger schreibt: "Der Wichtigkeit und Bedeutung des muskalischen
Vortrags sind sich die Musiker aller Zeiten selbstverstdndlich
bewuflt gewesen, stellt er doch die tdénende oder klingende Reali-
sierung dessen dar, was der Komponist hat ausdriicken wollen.
Jede Musik bleibt bis zum Augenblick ihrer Ausfiihrung nichts

and eres als in toten Zeichen eingefangenes Leben. Erst der

gute Vortrag vermag dieses Leben zu wecken und wird zum Mittler
zwischen Kunstwerk und Zuhdrer; in dieser Aufgabe liegt zugleich
die hohe Verantwortung, die er tridgt. - Ganz dhnlich verhilt

es sich mit dem Vortrag einer Rede; hier ist die Art dieses
Vortrags von gleicher Bedeutung fiir die Wirkung, die sie beim
Zuhdrer hervorruft. Eine mit starker oder schwacher Stimme
richtig vorgetragene Wendung kann die gleiche Bewegung beim Zu-
hérer erregen, wie in der Musik ein richtig angebrachtes Piano
oder Forte, wdhrend der schlechte Vortrag in beiden Klinsten

die schinsten und wirkungsvollstén Einfdlle und Gedanken véllig
um ihre Wirkung zu bringen vermag".zzz)
Die Ubereinstimmungen der beiden Kiinste in dieser Hinsicht wer-
den immer wieder von den Theoretikern hervorgehoben. Mersenne
u.a. geht so weit, zur Verdeutlichung musikalischer Erfordernis-
se wortlich aus Quintilians “Institutiones oratoriae", zu zi-
tieren.zzz] Auch WeiBenborn, Gottsched und Mattheson betonen
die Wichtigkeit des rhetorischen Vortrages. Letzterer schreibt:

"Wer nicht sprechen kann, der kann auch nicht spielen".zzq)
Die von Mattheson und Quantz an dem guten musikalischen Vortrag
gestellten Forderungen sind folgende:

1) Die Erweckung von Leidenschaften, Gemiithsbewegungen beim
Zuhérer: '"Was tun unsere Lehrer auf den Kanzeln; entriisten sie
sich nicht; freuen sie sich nicht; weinen sie nicht; schwitzen
sie nicht; klappen sie nicht in die Hinde; drduen sie nicht?
Wer will sagen, daf dieses viel mehr zum bloRen kaltsinnigen
Unterricht, als zu den lebhaften Gemiithsbewegungen gehdrt. Wer
kann Paulo und David hierin widersprechen? Wenn man den starken
Gedanken und Lehren einen Zusatz und noch dazu einen erhabenen
Zusatz geben will, so kann solches nicht laulich geschehen".zzs)
Bei der anschlieflenden Betrachtung der musikalischen Affekten-
lehre und ihre Beziehung zur Rhetorik wird diese Forderung nidher
betrachtet.

2) Deutlichkeit des Vortrages: Quantz schreibt: "Ein guter Vor-
trag mul ... rein und deutlich seyn. Gedanken, welche aneinander

hangen sollen, muf man nicht zerheilen: so wie man hingegen die-
jenigen zertheilen mufi, wo sich ein musikalischer Sinn endiget,
und ein neuer Gedanke, ohne Einschnitt oder Pause anfidngt, zu-
mal wenn die Endigungsnote vom vorhergehenden und die Anfangs-

note vom folgenden Gedanken, auf einerley Tone stehen".zzs)

3) Nuancierung des Vortrags: "Ein guter Vortrag mufl nicht weniger:
mannigfaltig seyn. Licht und Schatten muf darbey bestdndig unter-
halten werden. Wer die Tone immer in einerley Stidrke oder Schwi-

che vorbringt und wie man saget, immer in einerley Farbe spielt,
wer den Ton nicht zu rechter Zeit zu erheben oder zu midBigen weif},
der wird niemanden besonders riihren. Es mufl also eine stetige
Abwechslung des Forte und Piano dabey beobachtet werden".227)

4) Der richtig angewandte und verteilte Nachdruck bei dem Vortrag:
Daher rechnet Mattheson die Lehre von der Emphatik (deren Aus-
wirkung wir schon in der affekthaltigen Figur "Ezrq:;hasis"(l:l

(i) vgl. S. 102
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kennengelernt haben) ebenfalls der musikalischen Elocutio
u.zzg) Diesen Forderungen kénnte noch eine fiinfte unter-
stiitzende und bekrdftigende Darstellungsart angefiigt werden:
die rhetorische und musikalische ggggig.zng So wie Quintili-
an die foérdernde Mitwirkung der rednerischen Geste beim Vor-
trag zu schétzen weiﬁ%39euten auch Mattheson, Quantz, C.Ph.E.
Bach u.a.m. auf die Notwendigkeit der "Geberden-Kunst" 51)

hin - fiir sowohl die Sidnger als auch fiir den Instrumenta-
tisten. Ph.E. Bach schreibt: "Indem ein Musicus nicht anders
riihren kann, er sey dann selbst gerithrt; so mufl er nothwen-

dig sich selbst in alle Affecten setzen konnen, welche er bey
seinen Zuhbrern erregen will; er giebt ihnen seine Empfindun-
gen zu verstehen und bewegt sie solchergestalt am besten zur
Mit-Empfindung. Bey matten und traurigen Stellen wird er matt
und traurig. Man sieht und hort es ihm an. Dieses geschieht
ebenfalls bey heftigen, lustigen und anderen Arten von Gedank-
ken, wo er sich alsdann in diese Affecten setzet. ...DaB alles
dieses ohne die geringsten Gebehrden abgehen kénne, wird der-
jenige blos ldugnen, welcher durchseine Unempfindlichkeit gend-
thigt ist, wie ein geschnitztes Bild vor dem Instrumente Zzu
sitzen. So unanstidndig und schddlich heRliche Gebdhrden sind;
so niitzlich sind die guten, indem sie unseren Absichten bey

den Zuhdrern zu Hilfe kommen“.zsz} Wie eng die Beziehung von Mu=
sik und Rhetorik auf dem Gebiet der Elocutio ist, geht daraus
vor, daB schon Quintilian die Musik als eine der Hilfswissen-
schaften der Rhetorik nennt: Sie lehrt den Redner die gute
Modulation der Stimme.zss] Die gleiche Ansicht vertreten Musik-
theoretiker des 17. und 18. Jahrhunderts. So schreibt u.a.
Johannes Lippius: "Soni et vocis accurationem ex Musica vera ..
petat Rhetor" und stellt auBerdem fiir die Musik fiberhaupt und
fiir die Elocutio der Rhetorik folgende drei Dimensionen auf:

Longitudo = Lénge oder Kiirze )
Latitudo = Hirte oder Weichheit % des Tones oder der
Crassitudo = Héhe oder Tiefe ) Sprache.23¢)

pDer Bachschiiler Kirnberger geht so weit, vorzuschlagen, ein
Komponist solle den Umfang einer Stimme auf die Dezime oder Un-
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dezime beschrinken und kleine Schritte bevorzugen, um sich
nicht zu weit von "der Art eines guten Redners zu entfernen’.
Was konnte man aus der Verwandschaft derteiden Kinste im Be-
zug auf die Elocutio fiir die Wiedergabe der Orgelwerke gewin-
nen?

235)

1) Das Werk selbst und dessen Vortrag sollten eine Einheit bil-
den. Weder ist eine Anschauung vertretbar, die in dem Vortrag

das Hineintragen von willkiirlichen Empfindungen erblickt, noch
die Auffassung, dall in dem Notenbild etwas vollkommenes vorliegt,
das nur eine Art "Abspielen" verlangt.

2) Der bei einigen Schulen der Bach-Interpretation existieren-
de Gedanke, die Orgelwerke sollten méglichst von jeglicher Arti-
kulation freigehalten werden, wird hiermit widerlegt. Denn nicht
nur Klarheit und Deutlichkeit werden gefordert, sondern auch

die richtige Hervorhebung durch den Akzent und eine klare Ab-
grenzung der Gedanken (1) (Der Zusammenhang dieser Forderung

mit den besonderen Problemen der Orgel als Instrument wird spéd-
ter betrachtet).AuBerdem gibt es, wie es spédter noch gezeigt
werden soll, einen Zusammenhang zwischen Artikulation und Affekt-
gehalt eines Werkes.

3) Ebenso diirfte die Vorstellung einer Wiedergabe ohne jegliche
Nuancierung als irrig gedeutet werden. Dabei bleibt jedoch zu
beachten, daf Quamnz' Forderung nach "stetiger Abwechslung" in
Klangfarbe und Dynamik fiir die nuancierbare Querfldte gemeint
ist. Es ist schon darauf hingewiesen worden, daR die Mannigfal-
tigkeit des Klanges in einem gewissen Grade, in der Orgel selbst
vorhanden, fiir den Spieler jedoch nicht in dem Mafe wie bei der
Querflote beeinfluBbar war. (Siehe oben)(ii) Die Mannigfaltig-
keit des Vortrages diirfte darum mehr auf Tempo und Artikula-
tion als auf Registrierung zu beziehen sein.

4) Der Vortrag muB sich immer nach dem im Werk vorhandenen Affekt
richten. Die volle Bedeutung dieser Forderung kann nur aus einem
zusitzlichen kurzen Uberblick iiber die musikalische Affekten-
lehre entnommen werden.

(i) s. auch S. 280-281
(i) s. 34
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kennengelernt haben) ebenfalls der musikalischen Elocutio
zu.ZZB) Diesen Forderungen konnte noch eine fiinfte unter-
stiitzende und bekrdftigende Darstellungsart angefiigt werden:

die rhetorische und musikalische Gcstik.zzg)

So wie Quintili-
an die férdernde Mitwirkung der rednerischen Geste beim Vor-
trag zu schitzen weiﬁ%sgeuten auch Mattheson, Quantz, C.Ph.E.
Bach u.a.m. auf die Notwendigkeit der ”Geberden—Kunst"231)

hin - fiir sowohl die Sédnger als auch filir den Instrumenta-
tisten. Ph.E. Bach schreibt: "Indem ein Musicus nicht anders
rithren kann, er sey dann selbst geriihrt; so muB er nothwen-

dig sich selbst in alle Affecten setzen konnen, welche er bey
seinen Zuhbrern erregen will; er giebt ihnen seine Empfindun-
gen zu verstehen und bewegt sie solchergestalt am besten zur
Mit-Empfindung. Bey matten und traurigen Stellen wird er matt
und traurig. Man sieht und hért es ihm an. Dieses geschieht
ebenfalls bey heftigen, lustigen und anderen Arten von Gedank-
ken, wo er sich alsdann in diese Affecten setzet. ...Dal alles
dieses ohne die geringsten Gebehrden abgehen kénne, wird der-
jenige blos lédugnen, welcher durchseine Unempfindlichkeit gend-
thigt ist, wie ein geschnitztes Bild vor dem Instrumente zu
sitzen. So unanstédndig und schddlich heBliche Gebdhrden sind;
so niitzlich sind die guten, indem sie unseren Absichten bey
den Zuhérern zu Hilfe kommen”.zjz] Wie eng die Beziehung von Mu-
sik und Rhetorik auf dem Gebiet der Elocutio ist, geht daraus
vor, daB schon Quintilian die Musik als eine der Hilfswissen-
schaften der Rhetorik nennt: Sie lehrt den Redner die gute
Modulation der Stimme.zss) Die gleiche Ansicht vertreten Musik-
theoretiker des 17. und 18. Jahrhunderts. So schreibt u.a.
Johannes Lippius: "Soni et vocis accurationem ex Musica vera ..
petat Rhetor" und stellt auBerdem fiir die Musik iiberhaupt und
fiir die Elocutio der Rhetorik folgende drei Dimensionen auf:

Longitudo = Lédnge oder Kiirze )
Latitudo = Hirte oder Weichheit % des Tones oder der
Crassitudo = Hohe oder Tiefe ) Sprache.234]

Der Bachschiiler Kirnberger geht so weit, vorzuschlagen, ein
Komponist solle den Umfang einer Stimme auf die Dezime oder Un-
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dezime beschrinken und kleine Schritte bevorzugen, um sich

nicht zu weit von 'der Art eines guten Redners zu entfernenﬁzss)
Was kénnte man aus der Verwandschaft der beiden Kiinste im Be-
zug auf die Elocutio fiir die Wiedergabe der Orgelwerke gewin-

nen?

1) Das Werk selbst und dessen Vortrag sollten eine Einheit bil-
den. Weder ist eine Anschauung vertretbar, die in dem Vortrag

das Hineintragen von willkiirlichen Empfindungen erblickt, noch
die Auffassung, daB in dem Notenbild etwas vollkommenes vorliegt,
das nur eine Art "Abspielen" verlangt.

2) Der bei einigen Schulen der Bach-Interpretation existieren-
de Gedanke, die Orgelwerke sollten méglichst von jeglicher Arti-
kulation freigehalten werden, wird hiermit widerlegt. Denn nicht
nur Klarheit und Deutlichkeit werden gefordert, sondern auch

die richtige Hervorhebung durch den Akzent und eine klare Ab-

grenzung der Gedanken (1)

(Der Zusammenhang dieser Forderung

mit den besonderen Problemen der Orgel als Instrument wird spi-
ter betrachtet). AuBerdem gibt es, wie es spiter noch gezeigt
werden soll, einen Zusammenhang zwischen Artikulation und Affekt-

gehalt eines Werkes.

3) Ebenso diirfte die Vorstellung einer Wiedergabe ohne jegliche
Nuancierung als irrig gedeutet werden. Dabei bleibt jedoch zu
beachten, daf Quanz' Forderung nach "stetiger Abwechslung'" in
Klangfarbe und Dynamik fiir die nuancierbare Querfldte gemeint
ist. Es ist schon darauf hingewiesen worden, daf die Mannigfal-
tigkeit des Klanges in einem gewissen Grade, in der Orgel selbst
vorhanden, fiir den Spieler jedoch nicht in dem MaBe wie bei der
Querfléte beeinfluBbar war. (Siehe oben)cll)
keit des Vortrages diirfte darum mehr auf Tempo und Artikula-

Die Mannigfaltig-

tion als auf Registrierung zu beziehen sein.

4) Der Vortrag mufi sich immer nach dem im Werk vorhandenen Affekt
richten. Die volle Bedeutung dieser Forderung kann nur aus einem
zusdtzlichen kurzen Uberblick iiber die musikalische Affekten-
lehre entnommen werden.

(i) s. auch S. 280-281
(i) s. 3
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Die Rhetorik erblickte in der "Erregung der Affekte" ihre vor-
nehmste Aufgabe. "Ein guter Redner mufite in dieser Richtung auf
seine Zuhdrer zu wirken suchen, um in ihnen diejenige Leiden-
schaft zu erwecken, die seinen beabsichtigten Zwecken dienlich
war. Eine einmal rege gemachte Leidenschaft 148t so leicht ihre
entgegengesetzte Meinung nicht gelten; sie ist das beste Mittel,
die Zuhorer zu {iberreden oder im hoheren Sinne zu iliberzeugen.

So betonen alle Rhetoriker die grofie Wichtigkeit der 'Patholo-
gie', d.h. der Lehre von den Affekten“.236)

In gleicher Weise eignet sich auch die Musik dazu, die Leiden-
schaft der Zuhdrer zu erregen - eine Macht, die schon in der
Antike erkannt und ausgeiibt worden ist. In der Zeit des Huma-
nismus entstand eine Reihe von Schriften iiber die Musik der
Antike, in denen besonders die Kapitel iiber die seelische Macht
der Musik einen breiten Raum einnahmen. '"Diese seelische Gewalt
wollte man der Musik im Zuge der allgemeinen Erneuerungsbestre-
bungen des Humanismus ebenfalls zuriickgewinnen. Da es aber hier
fiir die Musik eine Tradition nicht gab - die Rheoretiker betonen
alle iibereinstimmend dep Gegensatz, der zwischen der Kunstepoche
der Niederlidnder und dieser neuen Affektkunst besteht - war es
nur natilirlich, daB sich hier wie in so vielen anderen Punkten
auch eine Anlehnung an die Rhetorik vollzog, die mit ihren fest-
stehenden Regeln iiber die 'Erregung und Stillung der Affekte'
der Musik foérdernd zur Seite stehen konnte. Welche Ausdrucksge-
walt die Musik durch diese Verbindung schon im 16. Jahrhundert
erreichte, wird aus dem Schaffen den Madrigalisten ersicht-

lich ...."237) Im Unterschied zu der spédteren Romantik ver-
liert sich diese Kunstepoche nicht in uferlose Schwirmerei:
Einerseits stand sie noch zu stark unter dem nachwirkenden Ra-
tionalismus der niederldndischen Zeit, anderseits ergab sich aus
der Anlehnung an die Rhetorik zwangsléufig auch die Bildung einer
musikalischen Pathologie,'die mit ihren festen Kunstregeln von
vornherein jedem ziigellosen Phantasieren die kiinsterlische
Existenzmdglichkeit raubte’ 238
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Ihre klassische Darstellung erfuhr die Affektenlehre in Des-
cartes Werk "Von den Leidenschaften der Seele" (De passioni-
bus animae). Sie hat die Musikanschauung sehr stark beeinflufit;
""es war die Grundlage der im 17. und 18. Jahrhundert herrschen-
den Affektenlehre, der zufolge die menschlichen Affekte Lust,
Trauer usw. durch Ausdehnen, Zusammenziehen, Zerstreuen und
andere Bewegungen der Lebensgeister, also durch einen mechani-
schen Vorgang erklirt wurden", 23

Die Notwendigkeit der Affektdarstellung in der Musik wird wieder-
holt von den Musiktheoretikern des Barock betont. So wird Matthe-
son nicht miide, immer wieder zu erklidren, dal "wir uns bei einer
jeden Melodie eine Gemiithsbewegung ... zum Hauptzweck setzen
miissen" und empfiehlt das Werk des Descartes den Musikern.Z‘O)
Die durch die Musik zu erregenden Leidenschaften sind u.a. Freu-
de, Frohlocken, Weinen, Furcht, Wehklagen, Trauer, Anflehnung,
Zorn, Mitleid, Liebe, Leid, Frechheit, Verwunderung, Spott,
Trost, Schrecken, Hoffnung, Zuversicht.241)
Die in der Musik zur Darstellung der menschlichen Leidenschaften
angewandten Mittel, ndmlich Figuren, Tonartencharaktere, Inter-
valle, Rhythmik u.a.m. sollen nunmehr niher betrachtet werden:

1) Die affekthaltigen musikalischen Figuren:

Rhetorik wie Musik sehen die Figuren gleiderweise als die eigent-
liche "Sprache der Affekten" und betonen ihren affektgeborenen
Charakter.242) So schreibt Forkel iiber die musikalischen Figu-
ren: "In der eigentlichen Beredsamkeit bedient man sich aufler
der richtigen und zweckmdfiigen Anordnung der Gedanken, auch noch
anderer Mittel, einer Rede Kraft, Lebhaftigkeit und Wirkung zu
verschaffen. Da keine Kraft unserer Seele so abgesondert ist,
daB sie sich ganz fiir sich allein duBern koénnte, sondern immer
eine durch die andere erregt wird; so ist es der Natur unseres
Wesens gemidf, daf auch die Kiinste nicht auf eine einzige Kraft
allein zu wirken suchen. Das allgemein fiihlende Geschépf, der
Mensch, wird daher nicht blof durch den Verstand, sondern auch
durch Einbildungskraft und durch jede seiner sogenannten unte-
ren Krdfte bewegt, unseren Vortrag, er sei von welcher Art er
wolle, auf sich wirken zu lassen. Je mehrere seiner Kridfte zu-




- 128 -

gleich, oder nach und nach durch ein Kunstwerk in Bewegung
gesetzt werden, desto stérker und sicherer wird die Wirkung
desselben sein. Diese Bemerkung des allgemeinen Zusammenhangs
aller Seelenkridfte untereinander, hat schon die alten Rhetori-
ker veranlafit, zur Erreichung einer so allgemeinen Wirkung ge-
wisse Hilfsmittel zu bestimmen, deren aber nach und nach eine
so grofe Menge von so verschiedenem Werte gesammelt worden
sind, daB man mehrere derselben wieder abgeschafft, und nur
die besten und brauchbarsten beibehalten hat. Man nennt diese
Hilfsmittel des Ausdrucks F i gur e n . Die nichste Absicht
einer Rede geht auf den Verstand, so wie die eines Tonstiicks auf
die Empfindung. Alle Hilfsmittel nun, wodurch sowohl die Ver-
stands- als Empfindungsrede in den Stand gesetzt wird, aufler
ihrer nichsten Absicht auch noch auf andere Kridfte zu wirken,
liegen in diesen sogenannten Figuren".243) Es ist aber mehr-
mals betont worden, daf auch die rein grammatikalischen und
"wortausdeutenden" Figuren Affektgehalt annehmen kbnnen,(l)

daB sie o6fters die Grundlage bilden fiir die affekthaltigen Fi-
guren (wie Katabasis fiir die Gradatio). Wie sowohl die'Ver-
standes- als Empfindungsrede' durch die musikalischen Figuren
"in den Stand gesetzt wird" (Forkel), geht schon aus der Ana-
lyse der "dorischen' Tokkata, des c-Moll-Prdludiums und der
g-Moll-Fantasie hervor. In den musikalischen Figuren des Ba-
rock haben wir - im Gegensatz zu der Romantik - immer mit festen,
unzweideutigen "Formeln" zu tun, die immer eine konkrete Bedeu-
tung haben und deren Kombination (zusammen mit der Tonart, dem
Tempo, dem ZeitmaB usw.) einen bestimmten Affekt bilden. Die
freien Orgelwerke sind dadurch in ihrem Gehalt klar analysier-
bar, sie sind nicht mit einem subjektiven, verschwommenen "Empfin-
dungs"-Vokabular zu beschreiben.

2) Tonarten-Charakteristik:

Sie ist ein rein musikalisches (nicht-rhetorisches) Mittel des
Barock, das bekanntlich schon in der Antike mit bestimmtem Af-
fektgehalt verbunden wurde - freilich war der Tonartbegriff der
Antike ein anderer als der des Barock. Dal die Tonartencharakte-
ristik vor und zu Bachs Zeit sich nicht blof in der Phantasie
der Komponisten herausgebildet und traditionsgemdfi weiterentwik-
(i) vgl. S. 50, 95-96
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kelt hat sondern auf real-physikalischer Grundlage stand, er-
klirt sich u.a. aus der mitteltdnigen Temperatur der Tastenin-

strumente. Herbert Kelletat245) hat in seiner Untersuchung ge-

zeigt, daB Bach weder in seinen Clavier-, noch in den Orgel-
werken eine (sogenannte) 'gleichschwebende" Temperﬂtur(l) be-
nutzt hat. Die Begriffe "gleichtemperiert" und "wohltemperiert"
sind nicht miteinander zu verwechseln,[ll} denn Forkel weifl zu
berichten, dafl Bach sein Instrument so 2zu temperieren gelernt
habe, daB es in allen 24 Tonarten gepielt werden konnte. Er

sei im Stimmen des Cembalos und des Clavichords so geiibt ge-
wesen, daBl ihn diese Arbeit nie mehr als eine Viertelstunde ge-
kostet habe. '"Mit einem Hinweis auf Bachs 'sehr gelibtes Gehdr',
hebt er (Forkel) die Kunst hervor, 'auf eine so leichte Art ein
Instrument rein zu temperieren'. Von Gleichschwebung ist bei
Forkel nirgendwo die Rede. Es liegt auch keine Veranlassung

vor, sie hineinzudeuten" 247)(Kelletat). Zu Bachs Lebzeiten
bleibt die mittelténige Temperatur allgemein in Gebrauch beim
Orgelbau. Mattheson schreibt 1725248) : "Sowohl aber als des
Neidhardts Temperatur der Vernunft am gemidfiesten zu seyn scheint,
so habe ich doch noch kein Werk von einem habilen Instrument-
oder Orgelmacher darnach eingerichtet angetroffen'. "Um 1730

sind in Hamburg noch sidmtliche Orgeln mitteltdnig gestimmt. Fir
J.G. Walther ist 'das heutige Systema' (= 1732) das mitteltdni- i
geuzqg) Joh. Hermann Biermann nennt (1738) den Versuch zur
gleichmdBigen Temperatur filir die Orgel eine "gantze Catestro-
phe".zso} Kelletat zeigt, daB die Mittelttnigkeit bis noch tief
ins 18. Jahrhundert bei den Orgelbauern als etwas Selbstverstédnd-
liches galt, u.a. bei Silbermann?51) Kelletat ist der Auffassung,
Bach habe bis zu seinem Besuch bei Buxtehude in Liibeck 1705

nur mittelténige Orgeln gehdért und gespielt; jedoch bringe das
den Rahmen der Mitteltdnigkeit sprengende Tonmaterial Buxtehu-

(i) Eine sg. "gleichschwebende" Temperatur existiert eigentlich
nicht, sie sollte vielmehr "gleichmidfige Temperatur" heis-
sen. Wegen der hiufigen und allgemein iiblichen Verwendung
dieses Begriffes wird §r jedoch weiter, aber in Anfiihrungs-
strichen gebraucht.246

(ii) s. auch Mattheson: GroBe Generalbafischule 1731, S. 113.
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hudes fiir Bach (h6chstwahrscheinlich im Zusammenhang mit
den Vorschlidgen Werckmeisters zur Wohltemperierung) eine Er-
weiterung des mitteltdnigen Bereichs. "Bachs Tonsprache be-
wegt sich einerseits in dieser erweiterten Mittelténigkeit,
verbleibt aber auf der anderen Seite v8llig in den Grenzen
der Mitteltﬁnigkeit"zszJ. Auch Silbermanns Temperierung
stelle bei aller konservierenden Grundhaltung 253) den Ver-
such dar, die chromatischen Werte der Mitteltdnigkeit in Be-
wegung zu setzen und den akkordlichen Aufbau zu erweitern.
"Bach hat immer wieder, bis in seine letzten Lebensjahre
hinein, auf den Orgeln Gottfried Silbermanns und auf ande-
ren bekannten mitteltdnigen Instrumenten ausgiebig gespielt ...
Weder als Orgelspieler noch als Orgelrevisor hat Bach sich
gegen die mitteltdnige Temperatur erkldrt. Im Gegenteil,

er hat (wie aus den Orgelgutachten zu erfahren ist) sie
nicht nur geduldet, sondern akzeptiert“254). Die von Bach
selbst gehandhabte Version der mitteltdnigen Temperatur sei
(nach Kelletat) bei Kirnberger anzutreffen: "Der Intervallbe-
stand der Bachschen Orgelmusik weist hin auf eine Kombina-
tion klangvertikaler, harmonischer Bausteine der spezifi-
schen Dur-Mittelténigkeit mit dem melodischen Potential der
spezifisch klanghorizontalen Pythagoreik, eine L&sung des
Temperaturproblems, wie sie bei Werckmeister weitgehend er-
reicht ist und von Kirnberger als Bachschiiler exakt formu-
liert und begriindet publiziert wird“.zss) Innerhalb dieser
traditionellen (=mittelténigen) Stimmung bilden sich also
verschiedene Kategorien: "Tonordnungen, die die Mitteltdnig-
keit geringfiigig empirisch modifizieren, in ihr aber fest ver-
ankert bleiben (Silbermann), andere, die vorallem die natiir-
lich-harmonischen Werte véllig rein erhalten wollen, ohne
die mitteltdnigen Grenzen wesentlich zu iiberschreiten (Kep-
ler, Euler, Mattheson), dann solche, die von der mittel-
ténigen Basis ausgehend unter Einbeziehung pythagoreischer
Prinzipien weiterbauen (Werckmeister, Kirnberger) oder die
auf pythagoreischer Grundlage einen Neubau anstreben (von
Wiese). Dazwischen liegen zahlreiche Ubergidnge und Varian-

ten .. n256) .
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Eine Vergleichstabelle (mit Angabe der Temperaturwerte in
Cents]257} darf dies niher erleuchtern:

pyth. nat.- mit- Sil- Matth., Werckm. Kirnb. gl.

harm. telt. berm. "schw."
c 0 0 0 0 0 0 0 0
Cis - - 76 86 70 90 90 100
D 204 204 193 196 204 192 204 200
Dis - = 310 306 274 294 294 300
E 408 386 386 392 386 390 386 400
B 488 488 503 502 488 498 488 500
Fis - - 579 588 590 588 590 600
G 702 702 696.5 696 702 696 702 700
Gis - - 772.5 784 772 792 792 800
A 906 884 890 894 884 888 895 900
B - - 1007 1004 1018 996 996 1000
H 1110 1088 1083 1096 1088 1092 1088 1100
c 1200 1200 1200 1200 1200 1200 1200 1200

Bei der Tonordnung Werckmeisters, die die Mitteltonigkeit
durch Einbau pythagoreischer Werte ausweitet, werden die
harmonischen Konturen durch acht reine Quinten gestrafft.
Die "Differenziertheit der Intervallbilder ergibt tonmart-
liche Unterschiede. Der C-Dur-Komplex hat 'Silbermann-Ter-
zen'. As-Dur, Fis-Dur und Cis-Dur sind pythagoreisch, die
anderen quasi-pythagoreisch. C-Moll, Es-, F- und B-Moll
sind rein pythagoreisch, Cis-, Fis-, G-, As- und H-Moll
quasi-pythagoreisch. A-Moll ist praktisch rein. In E-Moll
und D-Moll ndhern sich die Terzen reinen 5/6—Werten".258}
Ihm und Kirmberger gemeinsam ist die "natiirlich-harmonische
Basis in mdglichster Reinheit. Die chromatischen Intervalle
sind bei Werckmeister nicht so beweglich wie bei Kirnberger
und lassen daher eine Enharmonik nicht im gleichen Ausmafe
zu. Die pythagoreischen Mittelwerte Kirnbergers mit der Dif-
ferenz von je einem Komma zu beiden enharmonischen Werten
haben das Problem geldst, so daB sich Chromatik und Enhar-
monik nahezu iiber den gesamten Skalenbereich erstrecken.
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Hinsichtlich der Akkordfarben und der Charakteristik der
Tonarten ergeben sich weitgehende Uhereinstimmungen".zsg)
Diese "Mannigfaltigkeit der Tone", den unterschiedlichen
Charakter der Tonarten, nennt Kirnberger in seiner "Kunst
des reinen Satzes'" als ein Haupterfordernis einer guten
Temperatur und Merkmal seines Systems. 0) Die tonartlichen
Unterschiede stehen nach Kirnbergers Ansicht im Dienste des
musikalischen Ausdrucks. Auch lieBen sich dariiber bestimm-
te Regeln nicht aufstellen, aber ein Komponist, der "Ober-
legung und Empfindung in gehdrigem MaBe hat", werde je nach
dem musikalischen Ausdruck die entsprechende Tonart auswih-
len.261] Man miisse "wegen der guten Abwechslung der Harmo-
nie"262) bei Hindel, Bach und Graun in die Schule gehen.
Kelletat macht darauf aufmerksam, daB beispielsweise die
"rauhe Annehmlichkeit" (Kirnberger) des E-Dur-Akkordes aus
seiner pythagoreischen Terz e-gis zu erkldren ist.263)
Johann Mattheson bringt in seinem Werk "Das Neu-Erdffnete
Orchestre 1713, im 2.Kapitel des III. Teiles: "Von der mu-
sikalischen Thone Eigenschaft und Wiirckung in Ausdriickung
der Affecten" eine Darstellung der Beziehung zwischen Tonart
und Affekt. Mattheson fiigt hinzu, daB, obwohl die Tonarten-
charakteristik "gewiB" ist, dennoch iiber den bestimmten
Charakter jeder Tonart selbst "viel Contradicirens'" be-
steht.264) Die von Mattheson hier beschriebene Charakte-
ristik der Tonarten sollte man zum Teil in Hinblick auf
seine spiter vorgeschlagene Temperatur verstehen. Sein Sy~
stem bleibt wie das von Kirnberger und anderen mitteltdnig,
dennoch gibt es kleinere Abweichungen, die in der Beurtei-
lung des Ausdruckscharakters der Tonarten an bestimmten
Punkten mehrere Auffassungen zulassen. Es ist nicht bekannt,
in welchem Grade Bach mit dieser Auffassung Matthesons ver-
traut war. Rudolph Wustmann265] findet bei einem tonartli-
chen Vergleich von Bachs Vokal- und Instrumentalmusik mit
Matthesons Tonartencharakteristik eine "weitgehende Uberein-
stimmung"und hdlt es fiir mdglich, daf Bach Matthesons For-
mulierungen gekannt hat. Wir mdchten zunichst Matthesons

Ausfithrung an den Orgelwerken Bachs priifen, wobei die Choral-

bearbeitungen mit ihrer allgemeinen Tonartengebundenheit
des Kirchenliedes nicht in Frage kommen. Nur in Fdllen, wo
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eine auflergewdhnliche Stimmlage vorzufinden ist, werden sie
hierzu herangezogen ([Dabei muBl jedoch ausdriicklich betont
werden, daB die Orgelwerke Bachs einen so komplexen Charak-
ter und eine derartige Vielgestaltigkeit aufweisen, daB sie
nicht auf solch schlichte Weise mit einem einzigen Adjektiv
zu erfassen sind. Stimmen wir darum bei bestimmten Werken
der einfachen, zum Teil naiven Charakterisierung Matthesons
zu, so ist dieses Einverstidndnis immer im breiten Rahmen

zu verstehen):

C-Dur ist nach Mattheson gekennzeichnet durch seine "freche
Eigenschaft", "ist aber nicht ungeschickt, wo man Freude
ihren Lauf 1i6t."?%%) Das "freudige" trifft zu fur alle
freien Werke Bachs:Triosonate Nr. 5 BWV 529, 1. und 3. Satz;
Prdl. und Fuge BWV 531; Prdl. und Fuge BWV 545; Tokkata und
Fuge BWV 564.

C-Moll ist ein "ilberaus lieblicher, dabey auch trister
Ton, man konnte bei seiner Gelindigkeit leicht schlifrig
werden", ist mit Trauer und einer "lieblichen Egpfindungz67}
verbunden. Man vergleiche Fuge BWV 537, Pridludium und Fuge
BWV 546, Passacaglia und Fuge BWV 582, Mehr "liebliche Em-
pfindung" als "Trauer" kennzeichnet die zweite Triosonate
BWV 526 (1. und 3. Satz) und die Choralbearbeitung "Er kennt
die rechten Freudenstunden'" ("Wer nur den lieben Gott 1ldBt
walten'") BWV 647.

D-Dur "ist von Natur etwas scharff und eigensinnig, zum
Lermen, lustigen, kriegerischen und aufmunternden Sachen",
kénnte aber auh "delicat" klingen:zss) Fiir das D=-Dur-Pril.
und Fuge BWV 532 und die Bearbeitung "Ein feste Burg" BWV
720 (die von Bach um einen Ganzton nach oben transponiert
ist) erscheint die Charakterisierung besonders zutreffend.
Siehe weiter das Allabreve BWV 589 und den Choral '"Vom Him-
mel hoch" (OB) BWV 606.

D-Moll "enthalte etwas devotes, ruhiges, dabey auch etwas
grosses, angenehmes und zufriedenes'", fiir "Gemiiths-Ruhe",
man "kénnte aber auch was ergetzliches, doch nicht sonder-
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lich hiipfendes, sondern flieBendes mit Success aus diesem
Thone setzen".ZGQ} Siehe die 3. Triosonate (1. und 3. Satz)
BWV 527 und die Canzona BWV 588. "FlieBendes'oder / und
"Grofe' konnten zum Teil den beiden Tokkaten und Fugen BWV
538 und 565 zugeschrieben werden, was bei BWV 539 héchstens
fiir das Prédludium zutrifft.

Es-Dur "hat viel pathetisches an sich, will mit nichts als
ernsthaflen und dabey plaintiven Sachen gerne zu thun haben,
ist auch aller Oppigkeit gleichsam spinnefeind“:270} In der
2. Triosonate (2. Satz) BWV 526, dem Prdl. und Fuge Es-Dur
BWV 552, in den Choralbearbeitungen "O Mensch, bewein' dein'
Siinde gross'" BWV 622, "Schmiicke dich, o liebe Seele' BWV
654, "Wachet auf' BWV 645 sind diese Ziige zu erkennen, in

der 1. Triosonate BWV 525 (1. und 3. Satz) jedoch weniger.

E-Dur driickt "verzweiflungsvolle oder ganz t&dliche Traurig-
keit unvergleichlich" aus, enthdlt etwas "schneidendes,
scheidendes, leidendes und durchdringendes", daf man es da-
rum "mit nichts als einer fatalen Trennung Leibes und der
Seelen vergleichen mag o2 Nur ein Werk, Tokkata und
Fuge BWV 566, steht in dieser Tonart, entspricht jedoch nicht
dieser Charakteristik (Eine Variante des Werkes in C-Dur

und in erweiterter Form liegt auch vor).

E-Moll: Mit dem wird "schwerlich was lustiges" gebracht,
"man machte es auch wie man wolle", weil "er sehr pensif,
tiefdenckend, betriibt und traurig zu machen pfleget, doch
so, daB man sich dabey zu trdsten hoffet: etwas hurtiges
aber nicht lustig .."2723. Beweglich, aber nicht gerade
"lustig" sind die zwei Ecksitze der 4. Triosonate, das
kleine Prél. und Fuge BWV 533, die groBe Fuge BWV 548, die
Fantasie {iber "Jesu, meine Freude' BWV 713 (Variante in d-
Moll), und die Bearbeitung '"Wo soll ich fliehen hin" BWV
646 (fritherer Ansatz in g-Moll). Direkt kontemplativ zum
Teil "traurig" sind das groBe Prdludium in e-Moll BWV 548,
der langsame Satz aus der 6.Triosonate BWV 530, "Vater
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unser im Himmelreich" (Clavieriibung) BWV 682 und die Bear-
beitung "Jesus Christus, unser Heiland" ( aus den 18 Cho-
rdlen) BWV 665.

E-Dur "ist capable, die schénsten Sentiments von der Welt zu
exprimiren: GroBmuth, Standhaftigkeit, Liebe .. mit einer
der massen natiirlichen Art und unvergleichlichen Facilite“273).
In dieser Tonart stehen der langsame Satz der drittem So-
nate BWV 527, die Tokkata und Fuge BWV 540, die Pastorale

BWV 590 und die Bearbeitung von "Herr Jesu Christ, dich zu

uns wend" BWV 632.

F-Moll wird gebraucht, eine "gelinde und gelassene, wiewohl
dabey tieffe und schwere, mit etwas Verzweiflung vergesell-
schafte, tddliche Herzens-Angst" darzustellen - ist als Tonart
"beweglich", driickt jedoch "eine Schwartze, hiilflose Melan-
cholie schén aus".274} Das entspricht Prdludium und Fuge
BWV 534 und trifft ausnahmslos fiir die Choralbearbeitungen
"Ich ruf' zu dir, Herr Jesu Christ'" BWV 639, "Jesus Christus,
unser Heiland" (Fuge) BWV 689, und die Partita "Christ, der
du bist der helle Tag" BWV 766. Das '"gelinde" und "gelasse-
ne" zeigt sich in dem Choral "Von Gott will ich nicht las-
sen" BWV 658.

Fis-Moll wird fiir "groBe Betriibnis", etwas "misantropi-
n2l3) verwendet, wie es in der Fis-phrygischen Bear-

beitung "Aus tiefer Not" BWV 687 von Bach auch hervorgeht.

G-Dur hat "viel insinuantes und redendes, ist sowohl zu se-
rieusen als munteren Dingen gar geschickt".Z?ﬁ) Siehe dazu
Bachs 6. Triosonate BWV 530, Prdludium und Fuge BWV 541, 550,
Fantasia BWV 572, die Bearbeitungen "In dir ist Freude'" BWV
615 und "Lobt Gott, ihr Christen, allzugleich' BWV 609, die
alle einen "munteren" oder festlich-frdhlichen Charakter
aufweisen.

G-Moll sei nach Mattheson der "allerschéneste Ton", fiir so-
wohl "ziemliche Ernsthaftigkeit mit einer munteren Lieblich-
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keit, als eine ungemeine Anmuth und Gefdlligkeit" geschickt,
sowohl den "zdrtlichen, als erquickenden, mdBigen Klagen" und
einer "temperierten Frohlichkeit" dienstbar.ZY?) Diese Auf-
fassung entspricht mehr seinen Jugendwerken, wie dem Prdl.
und Fuge BWV 550, der "kleinen" Fuge BWV 578, als der Fan-
tasie und Fuge BWV 542.

A-Dur ‘"greift sehr an, ist mehr zu klagenden und trauri-
gen Passionen als zu divertissemens geneigt .. - brilliret
auch".278) Hochstens Bachs Bearbeitung "O Lamm Gottes, un-
schuldig™ BWV 656 kommt hier in Frage. Das Préludium und
Fuge BWV 536, der Weinachtschoral "In dulci jubilo" aus dem
Orgelbiichlein BWV 608, und die A-Dur-Choralbearbeitung von
"Allein Gott in der HSh' sei Ehr" BWV 664 enthalten viel-
mehr "Brillanz'", die Mattheson hier nebenbei erwihnt.

A-Moll findet er "klagend) ehrbar und gelassen, ist zum
Schlaf einladend”279}: Fiir sein Jugendwerk, das kleine Prél.
und Fuge BWV 551 scheint dies weniger treffend als fir die
5. Sonate (langsamer Satz) BWV 529, das Adagio der C-Dur-
Tokkata, BWV 564, und das kontemplativ-fortspinnende a-Moll-
Prdl. und Fuge BWV 543.

n280) sein. Bachs

B-Dur sollte "sehr divertissant und préchtig
Choral "Ach bleib' bei uns, Herr Jesu Christ" steht in dieser

Tonart.
pn281)

wie Bachs groBes h-Moll-Priludium und Fuge BWV 544, seine
Bearbeitung "Herzlich thut mich verlangen" BWV 727, der
langsame Satz der 4. Sonate BWV 528 und die Fuge BWV 579
(Peters IV,8) bezeugen. Fiir den Choral "Helft mir Gottes
Giite preisen' BWV 613 gilt dies weniger.

H-Moll kennzeichnet sich als "unlustig und melancholisc

Matthesons Auffassung iiber der Charakteristik der Tonarten
scheint sich also zu einem gewissen Grade in einem wesent-
lichen Teil der Orgelwerke Bachs zu bestdtigen. Die - abge-
sehen von gewissen Unterschieden doch vorhandene - Uberein-
stimmung liegt zweifellos in der gemeinschaftlichen mittel-
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tonigen Tonordnung. Die unterschiedliche absolute Tonhohe
spielt demgegeniiber eine sehr unwesentliche Rolle.

Bei Kirnmberger liegt eine solche systematische Ausarbeitung
einer Tonartencharakteristik nicht vor. DaB er den verschie-
denen Tonarten eigene Eigenschaften zurechnetzgz) und sich
mit Mattheson sowohl gegen eine "gleichschwebende" Tempera-
turzss) (wegen der Aufhebung dieser Unterschiede) als auch
gegen jegliche Transpositionen284) (wegen eines verdnderten
"Ausdrucks") wendet,geht eindeutig aus seinem Werk hervor.
Er schreibt u.a.: "Man kann es also fiir eine wahre gegriin-
dete Regel annehmen, daBl zu fréhlichen, munteren und zu
offenherzigen freyen Gesidngen die Durtonarten sich vorzig-
lich schicken; hingegen die Molltonarten einen Vorzug ha-
ben, wo Zirtlichkeit, traurige und widrige Empfindungen und
Zuriickhaltung und Unentschloseenheit auszudriicken ist?zas)
(Kirnberger begriindet diese Feststellung aus der Oberton-
reihe, und zwar aus der Beziehung der groBen und kleinen
Terz zum Grundton). Dann bemerkt er: "Aber auch jeder Dur-
ton unterscheidet sich merklich von den andern Durtdnen, so
wie jeder Mollton sich von allen andern Molltdnen auszeich-
net. Wir sehen auch aus den Arbeiten grofier Meister (und fur
Kirnberger kommen hier in erster Linie J.S.Bach, Héndel, u.a.
in Betracht), daB sie sehr sorgfidltig gewesen, fiir besondere
Affecte, nicht nur tiberhaupt die schicklichste Tonart, son-
dern aus den zw81lf Ténen derselben gerade den schicklichsten
auszusuchen".zss) Er teilt dann sowohl die'Durtdne" als die
"Molltone" in drei "Klassen" ein:287)

Durtdne: "Die erste Klasse begreift die Téne C dur, F dur,
G dur, D dur.
Die zweite Klasse begreift die Téne E dur, Fis dur,
A dur und H dur.
Zur dritten Klasse kommen bp dur, bB dur, bA dur
und B dur.

Die erste Klasse hat die reinsten Dreyklidnge, deren Terz das
vollkommene Verhidltnis 4/5 (= 386 C) ist. Die zweyte Klasse
hat etwas weniger reine Dreyklinge, deren Terz das Verhdlt-
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nis 405/512 (= + 406 C) hat. Unddie Dreyklinge der dritten
Klasse sind am wenigsten rein, weil ihre Terz 64/81 (= 408 C)
ist". Kirnberger meint jedoch, daB die erste Klasse in seiner
Wirkung schnell "matt" und nicht so "reizbar" wie die 2. und
3. wirkt.

Molltdne: 1. Klasse: '"D moll, E moll, A moll, H moll, die
reinsten.
2. Klasse: Cis moll, Dis moll, Fis moll und Gis
moll, weniger rein.
3. Klasse: C moll, F moll, G moll und B moll, die
am wenigsten rein und folglich die traurigsten
sind". (1)

(289)

Kirnberger stellt diese Verhdltnisse dann auch schematisch
dar. Vergleicht man Matthesons Auffassung mit der obigen
Kirnbergers, so kénnten sich vielleicht hinsichtlich der
Dissonanzwirkung Ubereinstimmungen - ganz grob gesehen -
bei den Tonarten C-Dur, D-Dur. d-Mell, e-Moll, F-Dur, f-Moll,
fis-Moll, G-Dur, a-Moll, h-Moll, zum Teil auch bei A-Dur
ergeben. C-Moll und g-Moll sind in der Kirnbergischen Tem-
peratur viel dissonanter und kaum als "lieblich" oder "ge-
f4llig" zu beschreiben, entsprechen dagegen vielmehr dem
Charakter des c-Moll-Priludiums BWV 546 und der g-Moll-Fan-
tasie BWV 542. Im Bezug auf die mitteltdnige Temperatur
erhielt sowohl das Prdludium in c-Moll, als auch die Fanta-
sie in g-Moll in der Modulation eine besondere Ausdrucks-
kraft. So liegt die Klimax-Stelle des c-Moll-Pridludiums (T.
97-105) mit den thematischen Abweichungen und Dissonanzen
auflerdem in der dissonanten f—Moll—Tonart(ii). Die g-Moll=-
Fantasie weist, abgesehen von Dissonanzreichtum und harmonischen
Kﬁhnheiten(iii), Tonarten wie h-Moll (T. 14-15, 38), £-Moll
(T. 23-24, 44-45), e-Moll (T. 35), E-Dur (T. 38) auf. Auch
bedeutet der Durchbruch nach D-Dur bei der '"dorischen"
Tokkata einen besonders glanzvollen AbschluBl, der der rhe-

torischen Anlage des Werkes(1V) entspricht. Auch Quantz

(i) Noch Heinrich Christoph Koch (Versuch einer Anleitung zur
Composition; II.Teil, Leipzig 1787, S.171) bezeichnet
f-Moll als besonders geeignet zur Erweckung "einer tiefen
Traurigkeit".

(ii) vgl. S. 74, 108
iii) vgl. S. 119-121
((iv} vgl. S. 909—

288)
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meint, daRl man den Affekt eines Werkes erkennen kann "aus
den Tonarten, ob solche hart oder weich sind. Die harte Ton-
art wird gemeiniglich zu Ausdriicken des Lustigen, Frechen,
Ernsthaften und Erhabenen: die weiche aber zur Ausdriickung
des Schmeichelnden, Traurigen, und Zidrtlichen gebrauchet ..
Doch leidet diese Regel ihre kusnahmentzgo)..".

Zum Schlufl mufl aber noch hervorgehoben werden, daf nicht nur
die Charakteristik der Tonarten auf physikalischer Grundlage
stand (ndmlich auf der der mitteltdnigen Temperatur) sondern
auf die noch herrschende Auffassung von der Macht gewisser
"Téne'" (Tonarten) iiber die Seele fiir die damalige Zeit durch-
aus eine reale Grundlage aufzuweisen hatte. Die Anschauung
vom Zusammenhang zwischen Seele, Zahl und Kosmos stammt schon

aus vorsokratischer Zeit. Sie entwickelte sich widhrend des
Barock in der Philosophie (Descartes, Leibniz, Christian
Wolff, u.a.) und der Musiktheorie (Kircher, Mattheson, Lorenz
Mizler, u.a.) mit Hilfe neuer naturwissenschaftlicher Er-
kenntnisse. So hatte eine Reihe namhafter Gelehrter "die
physikalischen Verhdltnisse der natiirlichen Erscheinungen
auf ihre mathematische Gesetzlichkeit hin gepriift:

Leibniz und Euler mit ihren akustischen, Newton mit seinen
optischen, und Kepler mit seinen astronomischen Untersuchun-
gen. Da man bei diesen Forschungen auf annihernd gleiche
Zahlenverhidltnisse stief, so versuchte man auf Grund dersel-
ben die verschiedensten Gebiete zu einander in Beziehung zu

setzen"-ng}

So war Isaac Newton z.B. die Zerlegung des
Lichtes gelungen: "Er bezeichnete die Grenzen zwischen den
einzelnen Farben des Spektrums durch Striche. Eine Messung
dieser Abstdnde der Grenzlinien von den Endpunkten des
Spektrums bei der Roten Farbe, und ein Vergleich dieser Ab-
stinde mit der ganzen Linge des Spektrums ergab folgende Zah=-
lenverhdltnisse (bei Rot beginnend): 1, 8/9, 5/6, 3/4,
2/3, 3/5, 9/16, 1/2. Newton erkannte, daB diese Zahlenver-
hdltnisse, als musikalische Intervalle betrachtet, die dori-
sche Tonleiter ergaben. Diese iiberraschende Entdeckung regte
zu neuen Bemithungen an, Farbe und Ton zu einander in Beziehung
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zu setzen. Bisher waren zu dieser Frage, die schon Aristote-
les beschidftigte, nur tastende Versuche unternommen worden,
die ohne greifbare Erfolge blieben. Jetzt hatte man eine
wissenschaftliche Grundlage und konnte hoffen, bei richtiger
Anwendung der Farben durch ein Farbenspiel dieselben Wirkungen
zu erreichen wie durch ein dem Farbenspiel entsprechendes
Musikstﬁck.zgz] Bestirkt wurde man von der Richtigkeit dieser
Anschauung durch die am Anfange des 18. Jahrhunderts noch
giilltige Lehre von dem Charakter der 'I‘cmartfm".293:l

3) Intervalle: Auch die Intervalle bekamen ganz bestimmte
Bedeutung hinsichtlich ihres Affektgehalts. Eine solche
Charakterisierung bringt Kirnberger. Er schreibt: "Daf der
Ausdruck in der Melodie grossentheils mit von den Fortschrei-
tungen (der Intervalle) abhdngt, bedarf wol keines Beweises.
Indessen ist es unmdglich genau zu bestimmen, aus welchen
Fortschreitungen ein melodischer Satz zusammengesetzt seyn
miisse, der diesen oder jenen Ausdruck haben soll. Jedes Inter-
vall hat gleichsam seinen eigenen Ausdruck, der aber durch
die Harmonie und durch die verschiedene Art ihrer Anbringung
sehr abgedndert oder ganz verloren gehen kann. Demohngeachtet,
wenn man blof auf die Fortschreitungen einer Melodie ohne
Riicksicht auf die iibrigen Nebenumstinde sieht, so lassen sich
die Intervalle ohngefihr also charakterisieren:zg4

Die

Intervall:

Die {ibermiBige Prime

Die kleine Secunde

Die groBe Secunde

" {ibermdBige Secunde

Die verminderte Terz

Die kleine Terz

Die grofle Terz

Die verminderte Quarte

Die kleine Quarte
Die grofe Quarte

Die iibermidBige Quarte

oder der Triton
Die kleine Quinte
Die falsche Quinte

Die vollkommene Quinte

Die kleine Sexte
Die grofle Sexte

Die ilibermdfige Sexte

iibermdRige Quinte
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Im Steigen
dngstlich
traurig

angenehm und
pathetisch

schmachtend

traurig,
wehmiitig

vergniigt
wehmiitig,
klagend
fréhlich

traurig

heftig
weichlich
anmuthig,bittend

frohlich, muthig

dngstlich

wehmiitig,bittend,
schmeichelnd

lustig,auffahrend,
heftig

(kommt in der Melodie nicht vor)
Die verminderte Septime schmerzhaft

Die kleine Septime

Die grofie Septime

Die QOktave

zirtlich,traurig,auch

unentschlossen

heftig,wiitend,im Aus-
druck der Verzweiflung

fréhlich, muthig,
aufmunternd

SRS RIS S eSS e e e 00090 = ke e e

Im Fallen

duBerst traurig
angenehm

ernsthaft,
beruhigend

klagend, zidrtlich

sehr wehmiithig,
zdrtlich

gelassen, mifBig
vergniigt

pathetisch, auch
melancholisch

wehmiithig,
dngstlich

gelassen, zufrieden
sehr niederge-
schlagen

sinkend traurig
zdrtlich traurig
bittend

zufrieden,
beruhigend

schreckhaft (kommt
nur im BaB vor)

niedergeschlagen

etwas schreckhaft

wehklagend
etwas fiirchterlich

schrecklich fiirch-
terlich

sehr beruhigend "
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Hierzu bemerkt Kirnberger: "Hiermit ist aber nicht gesagt,

als wenn diese melodische Fortschreitungen nur blos die ange-
zeigten Wiirkungen hitten, die auf keine Weise abgedndert wer-
den kénnten, sondern nur, daB diese nach meiner Empfindung
ihnen am mehresten eigen zu seyn scheinen. Uebrigens kommt
hier vieles auf das Vorhergehede und Folgende, und iiberhaupt
auf das Ganze der melodischen Phrase an, worinn sie vorkommen,
nicht weniger auf die Lage der zwischen ihnen liegenden klei-
nen und grossen Secunden der Tonleiter oder der Tonart; und
denn hauptsdhlich mit auf die Zeit des Taktes, worauf sie
angebracht werden, und auf die Harmonie, die ihnen unterlegt
wird. Durch die Harmonie kann jede melodische Fortschreitung
eine veridnderte Schattierung des Ausdrucks gewinnen vo o 1293)
Quantz duBert sich allgemeiner. Besonders aufschluBreich ist
die Bindung von Affekt und Artikulation durch die Intervalle:
"Man kann (weiter) die Leidenschaft erkennen: aus den vorkom-

menden Intervallen, ob solche nahe oder entfernt liegen, und
ob die Noten (auf der Fldte) geschleifet oder gestoBen wer-
den sollen. Durch die geschleifeten und nahe an einander lie-
genden Intervalle wird das Schmeichelnde, Traurige, und Zirt-
liche, durch die kurz gestoRenen, oder in entferneten Spriin-
gen bestehenden Noten, ingleichen durch solche Figuren da die
Puncte allezeit hinter der zweiten Noten stehen, aber, wird

das Lustige und Freche ansgedruckt...“zgﬁ).

In &hnlicher Weise #uBerst sich Mattheson. Er erwihnt den
griechischen Autor Aristides, der meint, daB durch die "hiuf-
fige Zusammenziehung enger Intervalk die Gemiither zur Traurig-
keit; durch erweiterte Spriinge ... zur Freude und Munterkeit;
durch ein mittelmiBiges Wesen der Melodey aber zur Ruhe ge-
lenket werden".zg?J

Obwohl hier, was den Ausdruckscharakter der Intervalle be-
trifft, eine ziemliche Relativitit herrscht, bleibt es trotz-
dem bemerkenswert, wie konstant unser Empfinden fiir die mu-
sikalischen Ausdrucksmbglichkeiten bestimmter Intervalle ge-
blieben ist,zgs)
Intervallen und der Chromatik, die beispielsweise der g-Moll-

dies zeigt sich z.B. an den verminderten

(i)
(ii)
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Fantasie ihr Gepridge verleihen. Die Ausdrucksméglichkeiten

gelten selbstverstdndlich sowohl in melodischer als auch in
harmonischer Beziehung. Wir widmen den "Dissonanzen'", die
Quantz als drittes Mittel der "Leidenschaften" bezeichnet
darum keine sonderliche Aufmerksamkeit - um so mehr, da sie

299)

als musikalische Figur (siehe Parrhesia und Pathopoiia
obencl}) schon bekannt sind.

4) Rhythmik: Fiir Kirnberger bildet der Rhythmus, zusammen

mit der "Bewegung" und dem "Takt'" eine wirksame Einheit:

"Der Rhythmus giebt dem Gehdr die aus den Wértern gebildeten
einzelnen Sitze ...“300) Er bemerkt weiter: "Daf eine Folge
von Tdnen, die an sich nichts bedeuten, und nur durch héhe

und tiefe von einander unterschieden sind, zu einem wiirkli-
chen Gesang wird, der seinen bestimmten Charakter hat, und eine
Leidenschaft oder eine bestimmte Gemiithsfassung schildert,
kommt von der Bewegung, dem Takt und dem Rhythmus(ii) her,

die dem Gesang seinen Charackter und Ausdruck geben".301J
In dem "Rhythmus" hat die Musik eine Materie, die sie mit

der poetischen Sprache (und in geringerem MaBe mit der Rhe-
torik) gemein hat. So ist z.B. der Charakter des Jambus

(v -, oder Jﬂl MJ- in der Musik) schon von Quintilian als
heftig und kampfeslustig beschrieben worden.soz) Quantz
bemerkte, daf u.a. "durch solche Figuren, da die Puncte alle-
zeit hinter der zweyten Noten stehen, ... das Lustige und
Freche ausgedriicket” wird. "Punctierte und anhaltende Noten
driicken das Ernsthafte und Pathetische, die Untermischung
langer Noten, als halber und ganzer Tacte, unter die ge-

303) aus'". Auch

schwinden, aber, das Prichtige und Erhabene
Mattheson gibt in dem 6. Hauptstiick des II. Teils seines
"Vollkommenen Capellmeisters' eine ausfithrliche Betrach-
tung der '"Verfertigung der Klang-Fﬁsse".304)
Als Beispiel kdnnte u.a. das grofe Es-Dur-Priludium und Fuge
BWV 552 erwdhnt werden. In diesem Werk werden Rhythmus und
Tonartencharakteristik (eine Kombination von Ernsthaftigkeit,
Pathos mit Pracht und Erhabenheit) in einen besonderen Ein-

S. 103
Kirnberger verwendet den Begriff "Rhythmus" auch fiir gréBere Form-
gebilde,ndmlich fiir den Einschnitt (d.h.die Phrase,Periode,usw.)
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klang gebracht: Das priludium vertont eine Abwechselung von
Jambus (1. Thema) und schnellen gleichen Notwerten (3. Thema),
die von Mattheson mit Pyrrhichius ("welches Feuer und Hitze
bEdeutet")sos] bezeichnet worden sind. Die Fuge fiangt an

mit einem Spondeus, womit man nach Mattheson etwas '"anddch-
tiges, ernsthaftes, ehrerbietiges und dabey leichtbegreiff-
liches setzen“SOG} kann.

5) Tempo=-, Dynamik- und Taktangaben: Kirnberger nennt das

Tempo die '"Bewegung", die den "Grad der Geshwindigkeit" darstellt,

und schreibt: "Der Componist muB nie vergessen, daf jeder
Gesang eine natiirliche und getreue Abbildung oder Schilde-
rung einer Gemiithslage oder Empfindung seyn soll, insofern
sie sich durch eine Folge von Ténen schildern lassen. Der
Name Gemitlsbewegung, den wir Deutschen den Leidenschaften
oder Affecten geben, zeigt schon die Aehnlichkeit derselben
mit der Bewegung an. In der That hat jede Leidenschaft und
jede Empfindung, sowol in ihrer innerlichen Wiirkung, als in
der Rede, wodurch sie sich #uBert, ihre geschwindere oder
langsamere, heftigere oder gelassenere Bewegung, und diese
muf auch der Componist, nach der ATt der Empfindung, die er
#07) Kirnberger empfiehlt

auszudriicken hat, richtig treffen.
dann Rhetorik und Poesie als Lehrschule fiir diese ''Bewe-
gung"!303)

Fiir die Wiedergabe sdmtlicher Barockmusik ist es duBerst
wichtig zu begreifen, daf Vortragsangaben wie Allegro, Presto,
Largo, Piano, Forte, usw. damals mehr als bloBie Tempo- und
Dynamik-Angaben waren. '"Sie wurden von Komponisten stets mit
einer bestimmten Begriffs~- oder Affektdarstellung verbunden."
Das geht auch eindeutig aus der Bemerkung Quantz' hervor:
Eine (weitere) "Anzeige des herrschenden Hauptaffects ist
endlich das zu Anfang eines jeden Stiickes befindliche Wort,
als: Allegro, Allegro non Tanto, = Assai, - di molto, - mo-
derato, Presto, Allegretto, Andante, Andantino, Arioso, Can-
tabile, Spiritoso, Affetuoso, Grave, Adagio, Adagio assai,
Lento, Mesto, u.a.m."51o] Wie diese Vorschriften etwa ge-

deutet wurden, mag eine Tabelle von Mauritius Vogt ("Conclave

309)
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Thesauri Magnae Artis Musicae), Prag 1719, Kap. V)31T] zei-
gen: Allegro (Freude), Presto (Aufregung und Eilfertigkeit)
tenendo (Schwerfidlligkeit), trillo, tremulo, prigliante (Be:
weglichkeit, Schnelligkeit), tarde (Verzdgerung), triste
(Traurigkeit), acute (Kithnheit, Frechheit), forte (Lirm),
piano (Ruhe, Schweigen, Echo), largo, tremolo, prigliante
(Furcht), largo amorose (Liebe) usw. Marpurg versteht eben-
falls unter allen schnellen Tempi (von Allegretto bis zum
Presto) "alles Lustige, Freudige, Frdhliche, Vergniige, in-
gleichen Freche, Trotzige, Verwegne usw.", unter allen lang-
samen Tempi (von Andante bis zu Adagio assai) "alles Traurige,
klagende, Betribte, ingleichen Sittsame, Bescheidene usw."312}
Wie wir spﬁtertl) zeigen werden, dient auch die Takt;ngabe

c, ¢, 3/4, 6/8 wusw.) zum Ausdruck des Affektes.

6) Verzierungen: Die Verzierungen in Bachs Werken sind eben-
sowenig leerer Schmuck als die Figuren (Decoratio), sondern
lassen sich teilweise aus diesen Figuren herleiten(ii). Sie
stellen buchstiblich Abweichungen von dem "sachlichen" Vor-
trag dar und dienen dem Ausdruck des Affektes. Sie werden
von Marpurg (Anleitung zum Clavierspielen S. 29) als Setz-
oder Spielfiguren neben die rhetorischen Figuren gestellt.

In seinen "Historisch-kritischen Beitrigen zur Aufnahme

der Musik"™ III (1757, S. 120) kritisiert Marpurg den Spie-
ler, der die Verzierungen einfach weglidfit: "... Was entsteht
daraus? Dieses, daB das Stiick nicht seinem Inhalte gemif
gespielet wird. Der Componist hatte alle mdglichen Manie-

ren dem vorhabenden Affekte gemifl, bezeichnet ... . Der
Ausfithrer soll empfinden, was der Componist empfunden hat.. "
Auch Birnbaum hebt hervor, daf Verzierungen bei Joh. Seb.
Bach nie leerer Schmuck, oder (wie Scheibe meinte) "Schwulst"
sind: "In seinen (den bachschen) Kirchenstiicken, ouvertiiren,
concerten, und andern musicalischen arbeiten findet man aus-
ziehrungen, welche denen hauptsidtzen, die er ausfiihren
wollen, allzeit gemidss sind."313} Nach Forke1314) war Bach

(i) wvgl. S. 155-159
(ii) siehe u.a."Aposiopese", S. 111-112
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gegen die Anwendung von Verzierungen, die nicht den gedankli-
chen Gehalt des Werkes dienen. Gerade die Tatsache, daB die
Verzierungen frei zu spielen sind, fiihrt dazu. daBl sie sich
einem jeglichen Affekt mithelos fiigen konnen. Es ist darum um

so mehr zwingend, daB der Spieler "empfinden soll,

was der

Componist empfunden hat ..." um dem Affektgehalt des Werkes

gerecht zu werden.

Wir bringen zunichst einen knappen Uberblick fiber sdmtliche -
die Artikulation ausgenommen - Vortragsangaben in den bach-
schen Orgelwerken, und zwar zur Zeit noch hauptséchlich nach

den
BWV

BWV

525
526
527

528

529
530
531
532
533
534
535
536
537
538

539
540

bisherigen Ausgaben (Peters; BG), in der Reihenfolge des
(nur die Hauptwerke)(lJ:

Triosonate 1

Triosonate 2

Triosonate

Triosonate 4

Triosonate 5

Triosonate 6

Pril.
Pril.
Prdl.
Pril.
Pridl.
Pril.
Fant.
Tokk.

Pril.
Tokk.

vgl. weiter Anhang S.

U.
u.
u.
U.
u.
u.
u.

u.

u.

u.

Fu.
Fu.
Fu.
Fu.
Fu.
Fu.
Fu.
Fu.

Fu.
Fu.

Freie Werke (BWV 525-598):

(Es): C - ; 12/8 Adagio; 3/4 Allegro.

(c)

3 (d4)

(e)

(<)
(G)
()
(D)
(e)
()
(2)
(A)
(c)
(d)

(d)
(F)

: C Vivace; 3/4 Largo; § Allegro.

2/4 Andante; 6/8 Adagio e dolce;

3/8 Vivace.
: C Adagio; 3/4 Vivace; C Andante;
3/8 Un poco Allegro.

: 3/4 Allegro; 6/8 Largo; 2/4 Allegro.
: 2/4 Vivace; 6/8 Lento; C Allegro.
G Ry AEEs g

: C~- ; Allabreve (16), Adagio (96); C -.
3G e iGiam
3/4 - ; ¢ -.
2Cimes Bl = s
g Cuom 15 3 e
: 6/4 -3 ¢ -.
"dorisch" : ( mit Manualwechselangabe
OW-Positiv; ¢ -.
i w1y
3/8 - 3 ¢ -.

353 ff.

541
542
543
544
545
546
547
548

550
551
552

562
564

565

566

572

574
575
578
582

588
589
590

592

Prdl. u. Fu.
Fant. u. Fu.
Prdl. u. Fu.
Prdl: u. Fu.
Prdl. u. Fu.
Prdl. u. Fu.
Prdl. u. Fu.
Prdl. u. Fu.

Prdl. u. Fu.
Pril. u. Fu.
Prdl. u. Fu.

Fant.

Tokk.,Adagio
u. Fu.

Tokk. u. Fu.

Tokk. u. Fu.

Fant.

Fuge
Fuge
Fuge

Passacaglia
u. Fu.

Canzona
Allabreve
Pastorale

Orgelkonzert
1

(6)
(2)
(a)
(h)
(©)
(c)
©
(e)

(G)
(a)
(Es)

(c)

)
(d)

(E)

(®)

(c)
(c)
(g):

(c)
(d)

(D)
(F)

(G)

5 =

: C(Organo Pleno ?) ; ¢ ~-.
2 €=y B
: 9/8 = C -,

3 ‘32 g

: C - ; C Adagio - Grave (22); 6/8 ~-.

:C=-;C-(+C-; 3/4 - in der

: C - ; (Pil lente) (65), Adagio (76).

1 12/8

: 2/4 mit Manualwechselangabe (RP-0W);

: C Pro Organo Pleno, Angabe von piano =
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5/4 Vivace ; C -.

c -.

€ = 3 Gfdi =

6/8 Pro Organo Pleno ; C ~-.

3/4 - 5 ¢ -,

C Grave (22) ; C Allabreve.
C=-;C-.

forte (34, 38, 113, 117 =36, 40, 115,
119) ¢ - ; 6/4 =~ ; 12/8 -,
c -.

C Adagio/Prestissimo ; C - ;
Recitativo (127), Adagissimo (130),
Presto (133), Adagio (136), Vivace (137),

Molto Adagio (141).

C-Dur-Variante)-
12/8 Tres vitement ; ¢ Grave ;
C Lentement.
cC- 3 € (105) - .

(Peters IV, 6) :

c-.

3/4 - ; (3/4 ) - ; Adagio (im vor-
letzten Takt).

C - 3/2 -,

¢ pro Organo pleno.
- ; C (senza Pedale) =-;
3/8 - ; 6/8 -.

3/4 Grave (OW Piano - RP Forte);
2/4 Presto.
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593 Orgelkonzert 2 (a) : C mit Manualwechselangabe (OW-RP)

und Organo Pleno (51, 62);
3/4 Adagio senza Pedale a due Clav.

(piano - cantabile);
3/4 Allegro mit Manualwechselan-
gaben (OW-RP), Organo Feno (T.113-118)
594 Orgelkonzert 3 (C) : C (RP - OW);
C Recitativ; Adagio; RP (forte)-OW(piano)
3/4 Allegro ; RP-OW;
C ‘Solo (RP); 3/4 (OW).
: C, a 2 Clav. e Pedale : OW-RP.
: 3/4 OW: Octava 4 F ...+Principal 8' (21)
BW: Octava 4 F
Ped.: Principal 8 F ..+Subbas 32'(21)
C Grave; Pleno (33) ;
C Fuga -.
12/8 Largo e spiccato. piano-piano,
forte-piano (3).
C RP-OW.
597 Orgelkonzert 6 (Es): C, Clav.I,II,Pedal; 12/8 Gigue

(2 Clav. u. Ped.)

595 Orgelkonzert 4 (C)
596 Orgelkonzert 5 (d)

(Bei den Choralbearbeitungen werden nur BWV-Nummern angegeben;

vgl. dazu Anhang.) :

599-644 (Orgelbiichlein):

599 : C-

600 : 3/2 (a 2 Clav. e Ped. ?) mit Principal 8 Fuss im Manual
(LH)? Pedal: Trompete 8 Fuss.

601 ¢ C =,

602 : C -.

603 75 BfZ =y

604 : C, a 2 Clav. e Pedale, -.
605 : C a 2 Clav. e Pedale, -.

606 : C -,

607 : 3/2 , a 2 Clav. e Pedale.
608 : 3/2 (In Canone all' Ottava).

e

609 :
610 :

611
612
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C -.
C Largo.

: C Adagio. Canto fermo in Alto.

613 :
: C, a 2 Clav. e Pedale, =-.
1 32 =

616 :

614
615

617
618
619
620
621

(12/8) -.
C -.

C -.
C, 24/16, 12/8; a 2 Clav. e Pedale, ~-.

: C Adagio. Canone alla Quinta.

3/2 In Canone alla Duodecima; a 2 Clav. e Pedale, -.
C, In Canone all' Ottava.

: C -,
622 :

623 :

624
625

C Adagio assai .. Adagissimo (vorletzter Takt);
a 2 Clav. e Pedale.

3/4 -.
: C, a 2 Clav. e Pedale; (In Canone alla Quinta).
: C =-.

c 12/8 ~-.

626 :

627
628
629

Vers 1, C .-; Vers 2, C -; Vers 3, C.

: 3/2 -,

630 :

631
632

633 :

634
635
636
637
638
639
640
641
642
643
644

3/2, In Canone all' Ottava; a 2 Clav. e Pedale.

3/2 -,

C 12/8, In Organo Pleno.

C -.

C, In Canone alla Quinta; a 2 Clav. e Pedale: forte-piano
C, In Canone alla Quinta; a 2 Clav. e Pedale, =-.

¢ -.
C =-.
C -.
C -.
C, a 2 Clav. e Pedale.
C -.
C, a 2 Clav. e Pedale.
cC -.
C -,
C -.
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Die sechs "Schiibler"-Chorile (BWV 645-650): 672 : 3/4, Manualiter; (alio modo).
673 : 6/8, Manualiter.

674 : 9/8, Manualiter. R

675 : 3/4, Canto fermo in Alto. (a 3 voci).

676 :-6/8, a 2 Clav. e Pedale.

677 : C, Manualiter.

678 : 6/4, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Canone.
679 : 12/8, Manualiter.

680 : 2/4, In Organo pleno.

681 : C, Manualiter.

682 : 3/4, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Canone.
683 : 6/8, Manualiter.

645 : C, Canto fermo in Tenore; a 2 Clav. e Pedale :
Destra 8 Fuss, Sinistra 8 Fuss, Pedale 16 Fuss.
646 : C, a 2 Clav. e Pedale: 1. Clav. 8 Fuss, 2.Clav. 16 Fuss,
Pedale 4 Fuss.

647 : C -; Pedale 4 Fuss.

648 : 6/8, a 2 Clav. e Pedale.

649 : C, a 2 Clav. e Pedale.

650 : 9/8, a 2 Clav. e Pedale: Pedal 4 Fuss.

Die "Achtzehn" Chorile (BWV 651-668) (siehe auch NBA):

651 : C In Organo pleno; Canto fermo in Pedale. 684 : C, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Pedale.
652 : 3/4; (Alio modo) a 2 Clav. e Pedale. 685 : 3/4, Manualiter; (Alio modo).
653 : 3/4 ; (a 4 voci), (Alio modo); a 2 Clav. e Pedale. 686 : ¢, Pro Organo pleno (Manuale e Pedale doppio);(a 6 voci).
654 : 3/4, a 2 Clav. e Pedale. 687 : 2/4, Manualiter; (Alio modo); (a 4 voci).
655 : C, a 2 Clav. e Pedale. 688 : 3/4, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Pedale.
656 : 3 Versus: Vers 1, 3/2; Vers 2, (3/2); Vers 3, 9/4 .. . 689 : C, Manualiter; (a 4 Voci). ‘
3/2 (32)

657 : C , a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Soprano. Einzelne Chordle, BWV 690 £f.,
658 : C, Canto fermo in Pedale. " 695 : 3/8, Manualiter; Canto fermo in Alto.
659 : C; a 2 Clav. e Pedale. . 700 : C -.
660 : C; a due Bassi e Canto fermo. 706 : C -.
661 : ¢ , In Organo pleno ; Canto fermo in Pedale. 709 : C, a 2 Clav. e Pedale.
662 : C, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Soprano; Adagio. . 711 : (22): 3/4, Manualiter.
663 : 3/2, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Tenore; 713 : C, Manualiter .. 3/8, dolce (54).

Cantabile .. Adagio (65) .. Andante (?)(66) 718 : C, a 2 Clav. e Pedale : forte ~ piano.
664 : C, a 2 Clav. e‘Pedale, -. 720 : C, a 2 Clav. e Pedale; RP - OW. (oder "a 3 Clav.",
665 : C, sub. Communione , -. LH Fagotto, RH. Sesquialtera)?
666 : 12/8 (alio modo), -. 725 : ¢, (per omnes versus), (a 5 voci);
667 : C 12/8, in Organo pleno. 727 : C, a 2 Clav, e Pedale.
668 : C, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Canto. 729 : (?) 3/2, (con Ped.).
653a: 3/4, a 2 Clav. e Pedale doppio; (a 5 voci). 733 : ¢ -. (Fuge ... Pro Organo Pleno)

734 : C, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Tenore.

I1II. Clavieriibung (BWV 669-689): 735 : C -, =
669 : ¢, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Soprano. 736 : 24/16, Choral in Pedale.
670. : ¢, a 2 Clav. e Pedale; Canto fermo in Tenore. 738°: C 12/8 -.

671 : ¢, Cum Organo Pleno; Canto fermo in Basso; (a 5 Voci).
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740 : C, a 2 Clav. e Pedale doppio; (a 5 voci).
766 : Partita I, C; I1I, C (piano-forte); III, c; Iv, C; VvV, C;
: VI, 12/8; VII, C (con Pedale se piace).
767 : Partita I, C; II, C (piano-fofte ; 111, C; 1Iv, C; V, C;
vi, C; VIL, 3/4; VIII, C; IX, C (forte-piano),
Andante (26), Presto (36).
768 : Choral, C; Var. I, C; II, C; III, C; IV, C; V, C(a 2 Clav.);
VI, C(a 2 Clav., Pedale);
VvII, 12/8; VIII, 24/16; IX, 3/4 (a 2 Clav.
e Ped.); X, 3/4 (a 2 Clav. e Ped.) u.
"forte a 2 voci" (75); XI, C (a 5 voci,

in Organo Pleno).

769 : (Die Reihenfolge der NBA lautet: Var.I, II, 1V, V, III)
1, 12/8, a 2 Clav. e Ped., In Canomne all' Ottava.

I1I, C, a 2 Clav. e Ped., Alio modo in Canone alla
Quinta.

111, C, a 2 Clav. e Ped., In Canone alle Settima.
Cantabile.

1V, C, In Canone all' Ottava per augmentationem,
a 2 Clav. e Ped.

v, C, a 2 Clav. e Ped., L'altra sorte del Canone
al rovescio: 1) alla Sesta, 2) alla Terza
(15), 3) alla Seconda, forte (RH, 27),
4) alla Nona, forte (LH, 39) .. diminuzione
(52) .. alla stretta (54).
770 : Partita I, C; II, C; III, C; IV, C; V, C, (a 2 Clav.);
VI, C (a 2 Clav.); VII, 12/8; VIII, C; IX, 3/4
(a2 2 Clav.), Adagio, piano-forte; X, C, Allegro ..
un poco_Adagio (5) .. Allegro (9) .. Adagio (62),
OW - RP-Aufteilung.

Wie zu ersehen ist, sind Vortragsangaben von Bach verhdltnis-
mﬁﬁig spdrlich angegeben worden. Dennoch umfassen sie einen
Reichtum von Ausdrucksméglichkeiten und geben einen Einblick

in den affekthaften Charakter der Orgelwerke. Folgende Zusammen-
fassung und eine Begriffserkldrung einiger Vortragsangaben an
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Hand der Waltherschen Musiklexikon mdchten aufs neue bezeu-
gen, in welch hohem Maﬁe'Dynamik, Kolorit und Tempo mit dem
Affektgehalt verkniipft sind:
1. Tonhéhen-Angabe (8 Fuf, 4 FuB, 16 FuB, 32 FuB, usw.):

) BWV 596, 645, 646, 647, 649.

2. Register-Angabe (Tonhdhe + Grundfarbe): BWV 596, 600, 720.

3. Manual-Verteilung OW-RP (abgesehen von der Angabe "a 2 Clav.
e Ped." und den Triosonaten BWV
525-530): BWV 538, 592, 593, 594,
595, 596, 597, 720, 770. (Siehe
Bemerkung iiber "forte" und '"piano").

4. Forte- und piano-Angabe:Forte = "stank, heftig, jedoch auf
. oq s w.315) . -
eine natiirliche Art"; piano =
"leise; dafl man nehmlich die Stidrcke
der Stimme oder des Instruments dermassen lieblich machen,
oder mindern soll, daB es wie ein Echo lasse': 1 BWV 552,
592, 593, 594, 596, 633, 718, 866, 767, 768, 769, 770.

5. Organo-Pleno (iiber die Bedeutung des Begriffes siehe spi-
tere Ausfiihrung): BWV 544, 545 (?), 552, 589,
593, 596 (?), 631, 651, 661, 667, 671, 680,
686, 733, 768.

6. Recitativo: "Eine Sing-Art, welche eben so viel von der
Declamation als von dem Gesange hat, gleich
ob declamirte man singend, oder singe decla-

mirend: da man denn folglich mehr beflissen ist die Affectus

zu exprimiren, als nach dem vorgeschriebene Tacte zu singen.

Diesem ungeachtet schreibet man dennoch diese Gesang-Art im
richtigen Tacte hin; gleichwie man aber Freyheit hat, die
Noten der Geltung nach zu véréndern, und selbige linger und
kiirzer zu machen; also ist ndthig, daB die recitirende Stimme
Uber den G.B. geschrieben werde, daB der Accompagnateur dem
Recitanten nachgeben k6nne".$17) Umgekehrt sei die Declama-
tio , ndmlich eine "miindliche Standrede, Hersagung' in der
"Music eben was Recitativo"318): BWV 565, 594,
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7. Solo: "alleine; zeiget in vielstimmigen Stiicken an: daB an
solchen mit diesem Worte bemerckten Orte, nur eine
eintzige Stimme oder Partie fortsingen und spielen
so11m:319)  Buv 594,

8. "Dolce":"lieblich, anmuthig, leise; und bedeutet, dal man
einen mit solchen Worten bezeichneten periodum so

wohl mit der Stimme, als mit dem Bogen, und andern Instrument

rithrenden Organis moderiren, und so lieblich machen soll,

als man nur kan":320) BWV 527, 713.

9. Cantabile: "Wenn eine Composition, sie sey vocaliter
oder instrumentaliter gesetzt, in allen Stimmen
und Partien sich wohl singen lidsset, oder eine feine Melodie

in solchen fuhret":>21) BWV 663, 769.

10. Allabreve: "Tempo alla breve (ital,) ist, wenn eine Bre-
vis oder zweyschligige Note ein Tempo oder

einen Tact ausmachet'". 22) "Ein durchschnittener halber

Circul zeigte diesen Tact, welcher sehr geschwinde tractirt

323 :
wurde, an, und hatte nur bey Motetten statt": ) BWV 532,550,

. 324
11. Grave: "ernsthaft und folglich langsam': ) Bwv 550,
564, 572, 592, 593, 596.

12. "Lento", "lentement', '"piu lente": Lento =3;§angsam2
BWYV 530. lentement = "langsam",>2>), BWV 572.
piu lente = "langsamer", BWV 574.

13. "Adagio", "un poco Adagio', "Molto adagio", "%dagissimo",
vAdagio assai"; Adagio = "gemichlich, langsam",
BWV 525, 526, 528, 532, 564, 565, 574, 582, 594, 611,
618, 662, 663, 770. 328)
Un poco adagio = "ein wenig langsam", ,3§g¥ 770.
Molto adagio, Adagissimo = "sehr langsam", BWV 565, 622.
Adagio assai = "sehr langsam"zso) einer Auffassung nach,
kénnte aber auch bedeuten: nicht zu langsam, sondern Yin ge-
hériger MaBe, was recht ist (quod fatis est)...."331) -

was wohl eher zutrifft auf BWV 622, da dort "Adagissimo" am
Ende auftritt.

- 155 -

14. "Largo", '"Largo e spiccato": ‘'"Largo (Ital.) sehr langsam,

den Tact gleichsam erweiternd,
und grosse Tact-Zeiten oder Noten offt ungleich bemerckend, u.
u. welches absonderlich in Italidnischen Recitativo vorkommt ..

Bey etlichen Auctoribus bedeutet es eine etwas geschwindere
Bewegung,als Adagio erfordert",>32) BWv 526, 529, 610.
Largo e spiccato = Largo + Spiccato ("daB man die Klinge auf

' Instrumenten wohl von einander sondern,
und jeden distincte soll hdren lassen"),sss) BWV 596.

15. Andante: "vom Italiinischem Verbo andare .., mit gleichen

Schritten wandeln. Wird sowohl bey andern Stim-
men, als auch solchen Generalbidssen, die in einer ziemlichen
Bewegung sind, oder den andern Stimmen das thema vormachen,
angetroffen; da denn alle Noten sein gleich und iiberein (eben-
trichtig) executirt, auch eine von der andern wohl unterschie-
dén, und etwas geschwinder als adagio tractirt werden mussen',
BWV 538, 663, 767.

16. "Un poco Allegro", '"Allegro'": Un poco Allegro = "ein
wenig geschwinde",5>°) BWV 528.

Allegro = "fréhlich, lustig, wohl belebt oder erweckt; sehr oft
auh geschwinde und fliichtig: manchmal aber auch, einen gemifRig-
ten, obschon fréhlichen und belebten Tact, wie die Worte:

BWV 525, 526,529,

allegro midnon presto ... ausweisen",336)
530, 593, 594, 770.

337)

17. Vivace: "Lebhaft", BWV 526, 527, 528, 530, 541, 565.

18. Tres vitement: "sehr geschwinde",sss) BWYV 572.

19. "Presto", "Prestissimo'': Presto = "Geschwind",ssg) BWV 565,

592, 767. Prestissimo = "sehr ge-

schwind",340) | Bwv s65.

Marpurg rechnet Adagio, Largo und Lento zu der gleichen Kate-
gorie, nidmlich "langsam'", Allegro und Vivace beide als ''ge-~
schwind, Poco Adagio und Andante als "miBig langsam".341)

Besonders beachtenswert sind das Metrum oder die Takt-Angabe
in den Orgelwerken. DaB die Meister des Barock diese Vorzeichen
mit Vorsicht und im Hinblick auf den Affekt des Werkes wdhl-

334)
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ten, geht aus den Bemerkungen Kirnbergers hervor: '"Diese Ver-
wandlung énes blossen Stroms von Ténen in einen der Rede &hn-
lichen Gesang geschieht eines Theiles durch Accente, die auf
einige Téne gelegt werden, theils durch die Verschiedenheit
der Linge und Kiirze der Téne .. In der genauen Einférmigkeit
der Accente, die auf einige Tone gelegt werden, und der vol-
1ig regelmiBigen Vertheilung der langen und kurzen Sylben,
bestehet eigentlich der Tackt“342?, Ober den Zusammenhang von
Takt und Akzent schreibt er: "Es hat nehmlich jede Leiden-
schaft ihre Grade der Stirke und, wenn ich mich so ausdriicken
kann ihr tieferes, oder flacheres Geprige. Die Freude z.B.
kann feyerlich und gleichsam erhaben; sie kann rauschend,
oder auch hiipfend und muthwillig seyn. Diese und noch mehr
Grade und Schattierungen kann die Freude haben; und so ist es
auch mit andern Leidenschaften beschaffen. Der Tonsetzer muf
vor allen Dingen das besondere Geprige der Leidenshaft, die
er zu schildern hat, sich bestimmt vorstellen und als denn
eine schwerere, oder leichtere Taktart wihlen, nachdem der
Affeckt in seiner beséndern Schattirung, die eine oder andre
erfordert".343) So fordert er z.B. bei wortgebundenen Werken
besondere Aufmerksamkeit gegeniiber "Empfindung" und "Rhythmus"
des Texﬁes.344) Mattheson nennt den Takt die "Seele der
Muéic".345) _
Bach verwendet folgende Zeichen in den (oben angegebenen) Orgel-
werken; in Klammern ist die Anzahl der freien Werke (vor den
Semikolon) sowie der Choralbearbeitungen (nach den Semikolon)
angegeben:
2/2 = (oder 4/4 Allabreve?)346) 1z ; 8);
2/4 5 ;5 2)
6/4 (2 ;1)
6/8 7 ;3 48

3/2 2z ; 17)
3/4 (19 ; 15)
3/8 4 ; 2)
9/8 (1 ;  2)
9/4 (o ; 1
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4/4 = C (54 ; 96)
4/4 Allabreve (2 ; O0)
12/8 (5 ; 11)
24/16 ©o ; 3)

Am hiufigsten verwendet Bach den 4/4-Takt. Nach Johann Walther
bedeutet er "einen entweder aus vier geschwinden oder lang-
samen Theilen bestehenden Tact, nachdem allegro oder adagio
dabey stehet; ist aber nichts dabey notirt, so wird allezeit
adagio drunter verstanden, und eine langsame Mensur gegeben,
welche die Welschen tempo ordinario, und tempo alla Semi-

breve nennen".347)

Auch nach Kirnberger bedeutet der 'grosse
4/4-Takt" einen "sehr nachdriicklichen und ernsthaften Gang ...,
schickt sich zu prichtigen Chéren, zu Fugen in Kirchenstiicken
und Uberhaupt zu stiicken, wo Pracht und Ernst erfordert
wird".348) Etwas weiter erwidhnt Kirnberger noch einen 4/4-
Takt, der "zum lebhaften und erweckenden Ausdruck" gebraucht

In Bachs Werken dient dieser Takt buchstdblich als
"tempo ordinario” und wird mit allen Tempi (von Prestissimo

bis Adagissimo) angetroffen. Dal er allein (ohne Zusatz)

immer die Bedeutung "langsam" hat, wie Walther andeutet,

sollte im relativen Sinne verstanden werden, denn sonst hitte
die zusdtzliche Bezeichnung "Adagio" im Mittelsatz aus BWV 564,
nachdem die vorhergehende Tokkata im 4/4 keine Tempo-Bezeichnung
aufweist, nicht gerade Sinn. J.S. Bach schreibt selbst in
seinem "Grundlichen Unterricht des General-Basses', Cap.4,

tiber "den Tact oder Mensur'": "Dieses aber mus man wissen das
heutiges Tages ein schlechter Tact auf zweyerley Manier ge-
zeichnet wird als

—Z—

- die andere Art wird gebrauchet
von denen Franzosen in solchen Stiicken welche sollen geschwind
und frisch gehen und die Teutschen thun es den Franzosen nach.
Sonsten bleiben die Deutschen und Italiener meistentheils
zumahl in geistlichen Kirchen Sachen bei der ersten Art, und
fiilhren einen langsamen Tact. Soll es geschwind gehen so setzet
der Componist ausdriicklich darzu Allegro oder Presto; soll es
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langsam gehen wird es mit darunter gesetz(t)en Adagio oder

Lento angedeutet".sso)

Fiir Kirnberger ist auch der 2/2-Takt zu verstehen als "schwer
und nachdriicklich", doch '"noch einmal so geschwind, als ihre
Notengattungen anzeigen'" vorzutragen, "es sey denn, daB die
Bewegung durch die BeywSrter grave, adagio etcs %?ngsamer
verlangt wird". Er ertridgt "hochstens Achtel™. Dagegen
wird 2/4 im allgemeinen als "lebhaft" und "leicht" verstan-
den -_;;e die Orgelwerke BWV 527, 529, 530, 592 und 680 be-
zeugen. Kirnberger weist darauf hin, daB der 12/8-Takt dfters
als 24/16 geschrieben, um anzudeuten daB die Sechzehntel
"leicht und fliichtig und ohne den geringsten Drucksggf der
ersten Note jeder Zeit vorgetragen werden sollten"
BwWV 617, 736, 768).

Der Takt 3/2 ist "schwerfdllig und sehr ernsthaft"sss) im Vor-
trag (Kirnberger) - eine Bedeutung, die im Hinblick auf die
Orgelwerke Bachs nicht buchstidblich interpretiert werden
sollte, méchte man so unterschiedliche Werke wie "In dir ist

Freude" BWV 615, "In dulci Jubilo" BWV 608, 'Da Jesu an dem

Kreuze stund" BWV 621, "O Lamm Gottes unschuldig" BWV 565
zusammen dazu rechnen. DaB sie 1mmerh1n 3/2 statt 3/4 (der
von Klrnberger als "sanft und ede1"354) beschrieben wird)
bearbeitet sind, kénnte als eine Forderung nach ziemlich
breitem Tempo und einem festeren Anschlag verggggden wer?en.
"Munterkeit" wird dem 3/8-Takt zugeschrieben, wie die
Choralbearbeitung "Jesu meine Freude' BWV 713, die Tokkata
in F-Dur BWV 590 und Sitze aus den Triosonaten BWV 527, 528
und der Pastorale BWV 590 bezeugen. Kirnberger illustriert
den Unterschied zwischen 9/8- und 9/4-Takt folgendermafen:
"per aus dem 3/2 entstehende Neunvierteltakt von drey tri-
plirten Zeiten koémme zwar selten vor, weil man statt seiner
sich des 9/8 Tackts bedienet. Man begreift aber leicht, dafB
beyde Tacktarten in Ansehung des Vortrages und der Bewegung
die sie bezeichnen, sehr von einander unterschieden sind. Im
Kirchenstyl, wo iiberhaupt ein schwerer und nachdriicklicher
Vortrag mit einer gesetzten und langsamen Bewegung verbunden
ist, ist der 9/4 dem 9/8 Takt weit vorzuziehen, denn der nem-
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liche Gesang, der in jene Taktart einen ernsthaften Ausdruck
annimt, kann in dieser leicht den Schein des Tindelnden ge-
winnen". 356) Als Beispiel bringt Kirnberger folgendes,

fe
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das einen sehr interessanten Vergleich mit Bachs C-Dur-
Prdludium BWV 547, erméglicht:
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Vergleicht man "0 Lamm Gottes" BWV 656, 3. Versus, mit
"Kommst du nun, Jesu, vom Himmel herunter" BWV 650, wird der
Unterschied zwischen dem schweren, nachdriicklichen und dem
leichteren Vortrag deutlich. Kirnberger zeigt weiter, daf die

Achtel im 9/8-Takt leichter, akzentloser vorgetragen werden als
Triolen des 3/4-Taktes.357)

SchlieBlich sollte noch betont werden, daB mit bestimmten Gat-
tungen auch bestimmte Vorstellungen bezug11ch des Vortrages,

und zwar sowohl spieltechnische wie ausdrucksmaﬁlge, verbunden
sind:

a) So wird die Passacaglia tempomdBig 'langsamer als die
Chaconne", ihre Melodie "mattheftziger (zdrtlicher)", ihre
"Expression nicht so lebhaft" interpretiert, weshalb sie immer
in "solchen Tonen gesetzt'" wird, die "eine weiche Terz"

(= Moll-Tonart) haben;sss)

b) man "spielet oder setzet" eine Fantasia 'hach seinem Sinn ...
wie es ihm einfdllt, ohne sich an gewisse Schranken und Be-
schaffenheit des Tacts zu binden .."°%)

c¢) die Tokkata ist "eine lange Piece in welcher entweder beyde
Hidnde mit Verdnderung abwechseln, so daf bald die rechte,
bald aber die lincke ihr Lauffwerck machet; oder das Pedal hat

lang anhaltende Noten, voriiber beyde Hinde das ihrige verrich-
tenn: 360)

d) in einer Pastorale werden ein "Schﬁfer-Spie1"361)

"unschuldige bescheidene Liebe"62)

und die
dargestellt; usw.

Affekt und Wiedergabe: DaB in den Orgelwerken Bachs "ein star-

ker Anteil an Affektgehalt" 363)
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steckt, bedarf keines weiteren Beweises, da simtliche Mittel
zur Darstellung des Affektes, niamlich die affekthaltigen Figu-
ren; Tonarten-Charakteristik, die Ausdrucksmoglichkeit bestimm-
ter Intervalle und Rhythmen, Tempo-, Gattungs- und andere Vor-
tragsbezeichnungen (zu denen die Artikulationsbezeichnungen
ebenfalls gehéren) sich in den Orgelwerken nachweisen lassen.
Der Bericht des Bach-Schiilers J.G. Ziegler 1746, eT sei von

m "annoch lebenden Lehrer, dem Herrn Kapellmeister Bach"
so unterrichtet worden, daB er die "Lijeder nicht nur so oben-
hin, sondern nach dem Affekt der Worte spiele",364) bestitigt
damit nur einen schon unverkennbaren Sachverhalt. Die Wiedergabe
eines Orgelwerkes sollte sich stets nach dem im Werk vorherr-
schenden Affekt richten. Es soll zunidchst versucht werden,
diese Forderung hinsichtlich der Praxis zu umreifien. Folgende

Feststellungen moéchten sur Klarheit beitragen:

seine

1) Der Affekt ist nicht mit der subjektiven EmpfindSamkeit der
Romantik zu verwechseln, obwohl beide vieles gemeinsam haben.
Eine solche Verwechslung in den zwanziger Jahren unseres Jahr-

hunderts hat dazu beigetragen, daB mehrere Interpreten in dem
Interpretation zugleich einer
365) 5o schreibt

Bruch mit der romantischen Bach-
affektgemidlen Wiedergabe den Riicken gekehrt haben.
Heinz Wunderlich: ngbwohl Straube in dieser Ausgabe (= 'Alte

Meister des Orgelspiels’ 1904) alle Ausdrucksmittel. der dama-

‘modernen’ Oorchesterorgel, all jhre technischen Raffi-
fiir eine Wiedergabe rden Affecten gemdB' eingesetzt
1musik vorbach-

ligen
nessen ...
haben wollte, veranlafite die Herausgabe der Orge

scher Zeit .die Interpreten, sich mit der Frage einer iiberzeugen-

den Darstellung zu beschﬁftigen".366) In der Tat schreibt

Karl Straube 1929 in dem Vorwort der "Alten Meister des Or-

gelspiels, Neue Folge": "Nicht mehr darum kann es sich handeln,
das Geheimnis des Kunstwerkes durch das Temperament einer sub-~
legung entschleiern zu wollen, sondern Aufgabe der

jektiven Aus
l1ichen Gegebenheiten, wie sie

Wiedergabe wird es sein, die sach
jm Grundrif und Aufbau des Tonstiickes sich darbieten, mit dem
Wiedergabe - denn solche

n - in objektiver
." Aus dieser

geringsten Aufwand an affectgemidfer
affectgemife Art gehdrt der Zeit nach 1750 a
klarer Darstellung lebendig werden zu lassen ..
Begriffsverwechselung konnte der Eindruck entstehen, daB Bachs

Orgelwerke eine mehr oder weniger reine Kunst der Linien und der
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musikalischen Formen darstellen. Seine Choralbearbeit

den damit manifestierte "Symbole". Arnold Scherin 1dungen -

Forsihungen auf dem Gebiet der Bachinterpretationg;aseZZzt'

::jstandnis und den Begriff dieser Werke erweiteft haben eife

we:::snun zwar den Affekt als ein Wesenselement des Bacﬁ-

o sc;:;izzzt;z;;::::: ihn jedoch mit seinem Symbolbegriff.368)

- 3 : g ersetzt Bach den Affekt durch ein

ez:eoi,.:.h. eine musikalische Figur, die als Sinnbild fir
eidenschaft auftritt; der ZuhSrer hitte also nach Sc i

j:: ::g:?:?::nzWeg zZu gehe?, nimlich das Symbol zu erkenne:erlng

u entsymbolisieren als reale Leidenschaft. Ar-

nold i i i
Schmitz erblickt in Scherings Symbolbegriff "eine hdchst

problematische Musi jxn369
usikaesthetik" ), denn wir haben in der Musik

im a i i i
: 1;geme1nen nicht mit "Assoziationen'", sondern mit "Urent
Te " .
tgtec uzgen zu tun. "Den Urentsprechungen gemiB kdnnen Quali
n . . - K
- : ie gewShnlich dem Optischen und Riumlichen vorbehalten
se . . .
. in scheinen, auch musikalisch unmittelbar in Erscheinung
reten. In diesem Fall kann
man das Tonliche und Musi i
nicht als ein Zeichen e
auffassen, das fiir etw
: . as anderes
me . gesetzt
und dieses vertritt, und erst recht nicht sinnbildlich

od
er als Symbol erkléren. Urentsprechungen sind kei '
Elementar'-Symbole" 370) p; e meiratioe
coenentar’ S e". Die Untersuchungen iiber die musikalisché
i aben gezeigt, wie unmittelb i ;
ar die Beziehun
] . ’ . g von Af-
d?kt und musikalischem Mittel ist - eine Erkenntnis, die durch
ie Forschungen Ungers vertieft worden ist. Man bra;cht nur

ei . X .
inen raschen Blick auf die affekthaltigen musikalischen Figu-

. S ] . P A £ A itl Wied 1 1
Ien’ wie Cc Welgen ( ause)’ usrur, tit ese! iederho ungen’

izz?:t;:e:s:;tz: werfen, um zu ?rkennen, daB dasjenige, was die
i er.Sprache gemeinsam hat, keine "Symbole", son-
: 'grstellungsmlttel der Affekten sind. Worin liegt die Ub
e}nsFlmmung und worin der Unterschied zwischen der riman;? her-
empfindsamen und einer barocken, "dem Affekt entspréche d1si )
Inter?retation? Wir koénnen sie am besten dadurch vergle:c;Zn
daf wir der romantischen Empfindsamkeit die barocke "Erre th;'t"
(Blume) gegeniiberstellen: Die Gemeinsamkeit zeigt sich ingder1

‘Intensi i i
nsitit der Empfindung. Diese Intensitit fordert in beiden
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Fillen eine differenzierte Ausdrucksskala, eine Kleinstufigkeit
der Ausdrucksmittel. Aber (und das ist das entscheidende) die
Intensitit und die differenzierten Ausdrucksmittel eines Bach
stehen immer im Dienste des einen im Werk oder Satz vorherr-
schenden Affektes; sie dienen dazu, die volle Tragweite dieses
einen Affektes in seiner Ganzheit zu beleuchten. Im Gegensatz
zu den Komponisten .des Barock, deren musikalische Darstellung
der Leidenschaften stets nur einen Affekt innerhalb eines Sat-
zes bietet, bemithten sich die Musiker des 19. Jahrhunderts um
eine in héchstem MaBe bewegliche und flieBende "Kunst der
Uberginge", in der zahlreiche Affekte und andere Empfindungen
zum Ausdruck kommen sollen.

Findet in der Barockmusik ijnnerhalb eines Satzes eine Abldsung
eines Affektes durch einen anderen (wie in den Norddeutschen
Tokkaten, Prdludien und Fantasien) statt, wird er immer durch
klare strukturelle Einschnitte, wie Takt-, Tempo-, Stilwechsel,
Generalpausen oder Fermaten eindeutig gekennzeichnet. Wo ein
solcher Wechsel im Satz nicht vorliegt, stehen die verschiedenen
Themen oder Motive im Dienste des e inen Affektes; sie
verhalten sich dann beziiglich dieses Affektes zueinander er-
ginzend-komplementdr, nicht polar entgegengesetzt.

Aus diesem Grunde erscheint die Neigung, ein "erstes'" und "zwei-
tes" Thema eines Orgelprdludiums in die gleiche Kategorie wie
die der spiteren Sonatenform zu setzen und sie dynamisch durch
einen meist nur erzwungenen Manualwechsel voneinander abzuhe-
ben, fragwiirdig. In der Zeit nach Bach - schon bei Quantz

1752 - ist eine Tendenz bemerkbar, die darauf zielt, innerhalb
des Satzes eine dynamische Affektenskala zu schaffen. So schreibt
Quantz: " .. und man sich also, so zu sagen, bei jedem Tacte

in einen andern Affekt setzen muf, und sich bald traurig, bald
lustig, bald ernsthaft, usw. stellen zu konnen: welche Verstel-
lung bey der Musik sehr néthig ist".371) Friedrich Wilhelm Mar-
purg schreibt 1758 in seiner Anleitung’ zur Singcomposition

(S. 82-83): "Es kann in einer Arie der Affect, und dem zu Folge
von dem Componisten das ZeitmaB verindert werden. Daf der-
gleichen Ver#nderungen von einem Theile zum andern Statt haben
k8nnen, ist schon was bekanntes. Hier ist (jetzt) von einer VYer-
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dnderung des Affects in eben demselben Theile die Rede;lz.E.
eeess' Was im "Stile Galante" bei Quantz und Marpurg noch
relativ begrenzt auftaucht, nimmt in der Spitromantik umfang-
reichere Proportionen an. Mit seiner Kritik an der "den Af;
fekten gemidfien" Interpretation der Hochromantik und ;E;Er
"Orchesterorgel™ hat Karl Straube vollkommen Recht gehabté

er hitte nur an ihrer Stelle eine Interpretation '"dem Affekt
entsprechend" fordern miissen. T

2) Haben wir im Barock mit einem Affekt, in der Romantik mit
zahllosen verschmolzenen Affekten und anderen Empfindungen
zu tun, so stellen sie fiir den Interpreten grundlegend die
gleiche Forderung, nidmlich eine vollkommene Identifizierung
mit dem vorgezeichneten Affekt (bzw. den Affekten). Aus einer
solchen Identifizierung leuchtet bei der Wiedergabe der Af-
fekt (bzw. die Affekte) in aller Intensitit hervor.(i)

Fiir den sprachlichen Rhetor ist diese Identifizierung mit

dem Affekt beim Vortrag ebenso wichtig. So schreibt th.
Christoph Gettsched: "Um nun in allen Fillen der Natur ge-

méB ;zu reden, muf sich der Redner jeden Affect, den er aus-
driicken will, so tief ins Gemiithe pridgen, daB er ihn zuvor
selbst empfindet. Wer eine lebhafte Einbildungskraft besitzet
dem wird solches nicht schwer fallen, wenn er nur alle Um- :
stidnde der Sachen wohl in Erwegung ziehet. So bald man aber

(i) In d}esem Zusammenhang ist noch Folgendes zu bemerken:
Arbeitet der romantische Komponist mit seinen eigenen Em-
pfindungen und Affekten, so daB eine bewuRte Identifi-
zierung von seiner Seite sich eriibrigt, da er diese Em-
pfindungen intuitiv darstellt, so liegt demgegeniiber
der Affekt fiir den Komponisten des Barock anfinglich als
ein Abstraktum auBerhalb seiner selbst. Je nach dem Auf-
trag, nach der duBeren Gegebenheit, wihlt er sich einen
Affek? aus, identifiziert sich mit ihm und stellt ihn,
mit Hllfg einer Auswahl von festiiberlieferten - und darum
auch bewdhrten - Mitteln dar. Je grifer der Meister, desto
vollkommener ist die Identifizierung und desto freier
(und intuitiver) der Umgang mit diesen Darstellungsmitteln.
(vgl. dazu_auch Blume: Die Musik des Barock; Synt. Mus.

S. 89). Die auBerordentliche Fihigkeit der Selbstidenti~
fizierung mit dem Affekt bei Bach offenbart sich sowohl
in seinen geistlichen als auch in seinen weltlichen
We;ken, sie ist in erster Linie als eine kins tle -
rische Eigenschaft anzusehen.
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von der Gemiithsbewegung selbst eingenommen und geriihrt ist,
so wird sichs mit der Sprache von sich selbst geben ..."372)
Dennoch empfiehlt er einige Regeln, u.a. "Von Veridnderung
der Stimme nach Beschaffenheit der Affecten": Fiir Freude
wird eine "klare, muntre und freye Stimme .., geschwinder als
gewéhnlich", fir " raurigkeit' eine "schwache, bebende und
bewegliche Stimme, auch mehr langsam als geschwinde", fir
Hoffnung eine 'gesetzte minnliche und etwas stolze Sprache",
fiir Verzweiflung eine "schreyende, scharfe und ilibereilte
Stimme", fiir Kiihnheit eine ‘minnliche, beherzte Stimme"

und eine "verwegene Thone", fiir Furcht eine 'gebrochene,
schzende und dngstliche Stimme, fir Mitleiden eine'traurige
und bald erstickte Sprache”, fiir Zorn eine 'plétzlich-heraus
fahrende und gewaltsame Sprache"” mit Erhebung der Stimme

usw. empfohlen.373)

3) Eine affektgemiBe Wiedergabe eines musikalischen Werkes
148t sich jedoch nicht schematisch, in der Form verschiede-
ner Wiedergabe-Kategorien (wie Registrierung, Tempo, Artiku-
lation, usw.), darstellen, denn sie ist in erster Linie ein
geistigér und subjektiver Vorgang. Immerhin: Diese Wiedergabe
als subjektiver Vorgang ist nur das Resultat der persdnlichen
Identifizierung mit dem Affekt, Diese Identifizierung setzt
das Erkennen des Affektes im Notenbild voraus, das an sich
(vom barocken Standpunkt aus gesehen) ein objektiver Vorgang
ist. Es ergeben sich so fiir eine dem Affekt entsprechende
Wiedergabe folgende zwei Momente: i) Das Erkennen des Affek-
tes im Notenbild (objektiver Vorgang), ii) die persénliche
Identifizierung mit dem Affekt und die klangliche Nachgestal-
tung desselben(l) (subjektiver Vorgang). Entgegen allem Schema-
tismus wire es darum doch sinnvoll, sich ein genaueres Bild
zu verschaffen von dem, was an affekthaften Mitteln schon im
Notenbil& befindlich, und von dem, was nachtriglich vom In-
terpreten zu ergédnzen ist. Auf solche Weise 14Rt sich die

(i) So fordert Quantz, dafl man den Affekt "erkennen'"soll
und sich dann in dem Affekt "versetzen" (Versuch,
Hauptst. XI § 15).
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Grenze sowohl des objektiven als auch des .subjektiven Momen-
tes der Wiedergabe deutlicher iiberblicken.

Die musikalischen Mittel des Affektes sind, wie schon ange-
deutet:

1) Die musikalisch-rhetorischen Figuren und die Verzierungen
2) Tonarten-Charakterist;k, 3) Intérvalle, 4) Anschlag/Arti-,
kulation/"Phrasierung",(1) 5) Klangfarbe,(ii) 6) Takt
7) Rhythmus, 8) Tempo, 9) Dynamik. \ ’

Die Wiedergabe-Kategorien sind: i) Das geeignete Instrument und
Tonordnung (Temperatur), ii) Registrierung und Manualwechsel
iii) Anschlag/Artikulation/"Phrasierung"(i), iv) Tempo. ’
Wir ordnen zunichst diese neun Mittel zur Darstellung des
Affektes als musikalischen Pormkategorien374)

: . (Diastematik,
Kolorit, Metrik und Dynamik). Da die Wiedergabe-Kategorien

sich, ihrer Funktion nach ebenfalls unter diesen Formkate-
gorien einordnen lassen, ergibt sich ein aufschluBreicher
Vergleich von dem, was sich im Notenbild befindet, und von
dem, was noch zu erginzen ist; jede Wiedergabe-Kategorie
wird zugleich funktionell umrissen. Kléngfarbe (Nr.5) 1l4Bt
sich Orgel-gemiB als Registrierung/Manualwechsel formulie-
ren, wihrend die Dynamik (Nr. 9) sich (abgesehen von einer
Komponierten Dynamik durch Stimmenvermehrumg) durch eine
Terrassen-Dynamik (Registrierung/Manualwechsel) und Pseudo-
Dynamik (Anschlag/Artikulation) vertreten laﬁt:(iii)

(Bemerkung: Mit "Musikalisch-rhetorischen Figuren" werden hier
spezifische Figuren gemeint, wie Anabasis, Katabasis, Climax u.a
fiir Diastematik; Parrhesia, Pathopoiia, Passus Duriu;culus u a. .
fir Kolorit; Emphasis, Exclamatio fiir Dynamik) o

(i) Der Begriff "Phrasierung" ist aus mehreren Griinden fiir

das Spdtbarock nicht i i
S ganz angemessen, w 4
zeigen werden: s. S. 279—280g » Wie WAT spater

(ii) siehe Motivierung S. 167-168

(iii) Die folgende Ubersicht vermag natiirlich nur andeutungs-

weise das Gemeinte zu verdeutlichen; wie schon betont,

lassen sich die Momente der Wi i i
Lassen sic iedergabe nicht schematisch
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DIASTEMATIK &OLORI?AJ ETRIK J YNAMIK
des or J elwerk e{s mitt e|1 s
1.Mus.-rhet. 1.Mus.-rhet. 6. Takt 9a.Dynamik-€nﬁ—
Figuren; Figuren; b.K gar:er
Verzierun- Verzierun- .Dgggﬁgie
en gen . .
2.Tonar%en— 2.Tonarten- 7. Rhythmus 4, Artikulation
Char. Char. S.Registri/
3.Intervalle 3 Intervalke 8. Tempo Manual W.
armon1sc ) Mus. -thet
5 Registr./ 4. Artiku- 1.Mus.-r .
Man./W. lation Figuren;
Verzierungen
WIEDERGABE NACH DEM AFFEKT
A. Im Notenbild gegeben(l)
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2. Latent vor-| |2. Latent vor- . La -
handen. handen. handen. 4. - (x)
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B. Vom Interpreten zu er-
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5.Registr./
Man.W.

(1) Zeichen-Erkldrung: Xx

vorhanden; -(x) = gelegentl1ch vor-
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Vom kompositorischen Standpunkt aus gesehen, sind alle
diese Mittel ihrer Wirkung nach gleichrangig. Vom Stand-
punkt der Wiedergabe als ErginzungsprozeR kénnte man je=-

doch die verschiedenen Wiedergabe-Kategorien in Bezug auf
ihre affektbestimmende Funktion abstufen:

Am der Spitze dieser Kategorien steht zweifellos das Tempo.
Nicht umsonst deutet Kirnberger auf die Verwandtschaft von
"Bewegung' und "Gemiithsbewegung' (siehe oben(i)). Erst das
Tempo gewdhrt Takt und Rythmus ihre vom Komponisten konzi-
pierte Prdgung, hebt sie aus der Relativitidt heraus und
macht sie zur '"Seele der Music"375) (Mattheson).
schreibt Mattheson: '"Denn es hat keine Melodie die Krafft,
eine wahre Empfindung, oder ein richtiges Gefiihl bey uns

Darum

zu erwecken; falls nicht die Rhythmic alle Bewegung der
Klang-FiiRe dergestalt anordnet, daf sie einen gewissen
wohlgefdlligen Verhalt mit und gegen einander bekommen".376).
Erst durch das Tempo erhalten die musikalisch-rhetorischen
Figuren als latente Triger des Affektes ihre Wirksamkeit.
Dagegen wieder konnte z.B. ein unangebracht rasches Tempo
eine Figur wie die Aposiopesis (siehe oben(11)) in eine
ausgesprochene Spielfigur verwandeln und eine vom Kompo-
nisten nicht beabsichtigte Affektwirkung auslésen.

Registrierung und Manualwechsel haben eine doppelte Funk-

tion, ndmlich als Kolorit und als Dynamik. i) Als dynami-
scher Wert steht die Registrierung in engster Verbindung
mit dem Affekt (siehe oben(111)y,
pal 8' allein sich mit wesentlich anderen Affektgehalten

ii) Als
Kolorit hat sie (abgesehen von ihrer unlésbaren Verbindung
mit der Diastematik und darum auch der Tonartenfidrbung)
durch die besondere Kombination der Oberttne bei den Affekt-
erzeugenden Konzonanzen und Dissonanzen einen besonderen
Anteil. Vorschriften wie dolce und cantabile in Bachs Wer-
ken, sowie einige begrenzte,

So kann z.B. der Prinzi-

verkniipfen lassen als der Volle Prinzipalchor.

und meistens indirekte Asso-
ziationen bestimmter Klangkérper mit bestimmten Affekten

(wie die Trompeten mit der Vorstellung des Festlichen, Fl&ten
mit der des Pastoralen usw.)betonen auch die gewisse, wenn
(i) S. 144

(ii) S. 111-113
(ii1) S. 145
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auch nicht immer zwingende Verwandtschaft von Klangfarbe
und Affekt. DaB hier gréBerer Spielraum bleibt, wird schon
sowohl aus Bachs Instrumentalwerken (wo mehrere Instrumente
einen und denselben Affekt erzeugen) als auch aus seinen
Transkriptionen ersichtlich. Man kdnnte ein Orgelwerk,
seinem Affekt entsprechend, auf mehrere Arten registrieren,
jedoch stets innerhalb eines bestimmten dynamischen Berei-
ches und mit besonderer Riicksicht auf den diastematischen
und metrischen Verlauf des Werkes. Register wie Posaune und
Trompete umfassen als Klangfarbe nicht die umfangreichere.
dynamische Abstufung des Fléten- und Prinzipalchores, blei-
ben darum als affekterzeugende Mittel einem mehr beschrink-

ten Affektenkreis verhaftet.

Voraussetzung aller Registrierung und Manualwechsel bleibt

ein dem Orgelwerk angemessenes Instrument - was auch eine
entsprechende Tonordnung impliziert. Kelletat hebt aufs

neue die primire Bedeutung einer angemessenen Tonordnung fir
eine stilgerechte Interpretation hervor: "Die Verfdlschung

der Tonhéhen gegeniiber den vom Komponisten vorgestellten

ist ein schwererer VerstoB gegen die Werktreue als die Ver-
fialschung des Klanges beim Spiel auf einem modernen Fliigel
(oder romantischer Orgel). Strukturbildend ist zuerst das
Tonsystem, dann der Klang"377). Bei der Orgel mit ihrer durch
Register verstidrkten Obertonreihe ist der Sachverhalt noch
zwingender. Kelletat meint: '"Die Interpretation mitteltdniger
Orgelmusik auf unseren gleichschwebend gestimmten Orgeln ver-
indert die melodische und harmonische Substanz. Die Unter-
schiede werden durchKlangvergleiche der gleichschwebenden

mit ungleichschwebenden Temperaturen iiberraschend deutlich.
Die Beobachtungen Tépfers, Helmholtz' u.a. kénnen durch neuere
Versuche nur bestitigt werden. Gleichschwebenden Labialmischun-
gen haftet auch bei vorzliglicher Qualitit der Einzelkldnge

und trotz Kurvenmensuren etc. etwas Verschwommenes, Verstaub-
tes an. Es klingt gleichsam wie durch ein Sieb. Das liegt an
den durch die konsequente Unreinheit des gesamten Tonmaterials
bedingten unaufhérlichen gegenseitigen Stérungen der K;a?g-
spektren. Aliquote und Mixturen wirken als Aufsatz auf einen
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gleichschwebenden Registerfundus wie Fremdkérper"378).Kel-
letat ist der Meinung, daB bei der mitteltdnigen Temperatur
die durch diese Register reprisentierten pythagoreischen
Kombinationsténe den Klang nicht dissonant aufspalten, son-
dern ihn fﬁrben379)

. Bei der "gleichschwebenden' Temperatur
dagegen handele "es sich um zwei Klangkérper auf prinzipiell
verschiedenen mathematisch-akustischen Ebenenzgo)" - nach
Kelletats Ansicht eine zusdtzliche, in Tonmaterial gegebene
Begriindung fiir die allgemein auftauchende Aliquoten- und
Mixturenfeindschaft und die allgemeine Hinwendung zur Grund-
tonigkeit in der nachbarocken Zeit. Tatsichlich wurden die
Terzaliquoten und Cornet von H.Zang (Der vollkommene Orgel-
macher, 1804) abgelehnt, um das "abscheuliche Geschrey" der
Terzen nicht zu héren, "ein Schreyen, das auch unmusikali-
scher Zuhérer Ohren beleidigt"381); und es kommt im 19.Jahr-
hundert so weit, daB man der Orgel die Fihigkeit abspricht,
musikalisch zu wirkensgq). Die "gleichschwebende'" Tempera-
tur hat nach Kelletat damit etwas Wesentliches in der "klas-
sischen"” (d.h. herkémmlichen) Orgel geindertsss). Er meint:‘
"Es wird daher bei der durch die Orgelbewegung hervorgerufe-
nen Problematik um das Wesen der Orgel unbedingt auch die
Frage nach dem Tonmaterial zu stellen sein. Man hat zwar von
'klassischen Mensuren', einer 'feinfiihligen Intonation', einem
'planvollen Aufbau gemischter Register', mechanischer Traktur
etc. als klangliche und technische Prinzipien gesprochen,
von 'Grundsitzen', die den klassischen Orgelbau durch Jahr-
hunderte geprigt haben und die sich simtlich zwanglos vom
Wesen der Orgel herleiten lassen, kaum aber von einer der klas-
sischen Orgel zugehdrigen Tonordnung384)". Er empfiehlt als
"Fixstimmung" das erprobte, mit der mitteltonigen Temperatur
eng verwandte System Kirnbergers.sgs) Er ist der Ansicht, daB
die mitteltdnige Orgelmusik bei diesem System "ihr Klangge-
sicht beh&lt" und die Werke Buxtehudes und Bachs ganz iiber-
zeugend zur Entfaltung kommen.386)"pje Frequenzstérungen der
gleichschwebenden Temperatur fallen bei Kirnberger fort. Die
modifizierten Quinten sind musikalisch einwandfrei. Das
Klangbild insgesamt wird ruhiger. Labialmischungen bleiben,
auch in tieferen Oktavlagen durchsichtig. Zungen und Mix-
turen kommen zu glinzender Entfaltung, wirken aber weniger
klangabsorbierend und unaufdringlicher. Durch natiirliche



- 170 -

Obertonverstirkung, durch neue Farbwerte aus der Synthese

von reiner und pythagoreischer Terz, und durch natiirlich-
harmonisch und pythagoreisch gekoppelte Differenztdne ist

das Pleno reich und weit entfaltet ohne Wucht und Hirte.
Harmonische Ballungen, etwa bei Reger, klingen zahmer, kul-
tivierter, als unter gleichen Bedingungen auf einer gleich-
schwebenden Orgeiﬂ.;87) Auch wenn man der Auffassung Kelletats
nicht in allen Punkten zustimmen kannﬁlkerdient sein Vorschlag
dennoch die besohdere Aufmerksamkeit der Bach-Forschung. Die
Frage, ob sich nicht auch die Auffihrungspraxis insbesondere
dem System Kirnbergers (der in seinem Werk schrieb: ", . wer
aber Zuversicht zur Bachschen (Lehr)Methode hat, den ver-
weise ich auf meine Kunst des reinen Satzes"sss)) zuwenden
sollte, bedarf weiterer Klirung. Jedenfalls darf die weit-
tragende Bedeutung der allgemein mitteltdnigen Tonordnung

der damaligen Orgeln, (auch wenn es sich bei Bach um eine
erweiterte Mittelténigkeit in Richtung der gleichmiBigen
Temperatur handelt) schon im Hinblick auf die Mittel der
Affekterzeugung auBer Frage stehen.

Die Bedeutung der Artikulatiog_als Mitte} des Affektes ist
schon von Quantz (siehe obencll)) erwihnt worden. In seiner
Untersuchung hat auch Ke11er389) auf diese Beziehung hinge-
wiesen. Keller stellt eine allgemeine "Ausdrucksskala der
Artikulation” fiir die Musik auf, die sich zu einem gewissen
Grade mit der barocken Affektenvorstellung verbinden 1ladft:
Das "legato" oder den "gebundenen" Anschlag beschreibt er
als "religiés, hingegeben, innig, ruhig, reflektierend, mit
verhaltener Leidenschaftlichkeit'; das portamentierte legato
als "feierlich"; das portato als "gemessen, feierlich, be-
tont'"; das non legato als "zagérnd, ergriffen .. bebend";

das "unbezeichnete non legato" als "seellos, indifferent,
rauh, unwirsch, stirmisch; das staccato als "leichtfiBig,
lustig, lachend, springend, entfesselt, zornig, zuckend, nie-
dersausend, prasselnd”,, auch '"stockend, zitt§?gd, verld-
schend". Auch als Pseudo-Dynamik (siehe oben(lll))steht die

90)

(i) Zumal die Quinten der mitteltdnigen Temperatur gleichfalls
nicht rein und bei Kirnberger nicht alle Quinten rein sind.

(ii) S. 142

- (iii)s. 165
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Artikulation im Dienste des Affektes. Wie bei der Rhetorik
héngt die Hervorhebung bestimmter "Klang-Wdrter" durch be-
sonderen Nachdruck mit der Affekterzeugung eng zusammen. In
dieser Beziehung braucht man nur an musikalisch-rhetorische
Figuren wie Emphasis, Exclamatio, Aposiopesis und Interroga-
tio zu erinnern. Fiir die Gesangskomposition unterscheidet
Mattheson zwischen dem Akzent, der im Dienste der deutlichen
Aussprache eines Wortes (Diktion) steht, und jenem, der den
inhaltlichen Sinn eines Wortes hervorhebt. Letzterer "zeigt
gleichsam mit Fingern auf die Gemiiths-Neigung und beleuchtet
den Sinn oder Verstand des Vortrages".sgI)

Es widre also
nétig zu unterscheiden zwischen i) einer Artikulation, die die
Konstruktion der Intervalle innerhalb eines bestimmten Mo-
tives, und ii) eine, die die ausdrucksmidBige Funktion dieses
Motives im Rahmen der Entwicklung des ganzen Werkes zu betonen
hat. Bachs eigene im Verlaufe eines Werkes ziemlich unter-
schiedliche Artikulation eines Motives(i) darf aufs neue be-
tonen, daB seine Artikulations-Angaben immer im Dienste des
inneren Ausdrucks stehen, sich der musikalischen Entwicklung
fligen. Es bedarf weiter einer Unterscheidung, inwieweit be-
stimmte Akzente schon mit Hilfe kompositorischer Mittel in
dem Werk angebracht sind, und inwieweit sie in dem Vortrag
zusdtzlich hervorzuheben sind, d.h. ob wir es mit einer kom-
ponierten Dynamik zu tun haben, und in welchem MaBe die Ar-
tikulation Akzente auf pseudo-dynamischem Wege darzustellen
hat. Mattheson schreibt392): '"Wenn .. von nothwendiger Em-
pfindung und Ausdriickung der Gemiiths-Neigungen bey den Spiel-
Melodien geredet worden; so stehet leicht zu érachten, daB
auch die Lehre vom Nachdruck hieher gehére, nur mit dem Un-
terschiede: DaB die Sing-Melodie diesen Nachdruck aus den
Worten, die Spiel-Melodie aber denselben aus dem Klage her-
nimmt .. Wer sich .. nur die Mithe nicht verdriessen lassen
will, gewisse hervorragende Klinge in guten franzésischen
Instrumental-Stiicken auszuklauben, der wird bald finden,

wo der Knote zu 18sen sey, und wie er seine Klidnge auch mit

(i) vgl. spidter S. 281-282



1

- 172

gutem Nachdruck redend machen konne. Gemeiniglich steckt
dieser klingende Nachdruck vorziiglich im steigenden halben

Ton.
z.E. e
- R |
1 s 200 19C P P O e | .
b -ty gt (1)"
L0t A I N O O 34
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“Es ist", fiihrt Mattheson fort, 'was merckwiirdiges, daf die
kleinen Intervalle iiberhaupt viel o6ffter, als die grossen,
zu dergleichen nachdriicklichen Dingen dienen miissen: Auch
stehet hiebey zu betrachten, daB nicht ieder melodische Ac-
cent einen Nachdruck enthalte; sondern daf dieser gleichsam
einen doppelten Accent fiihre. In den angefiihrten wenigen
Noten sind wohl 8 accentuirte, und doch hat eine nur den
rechten Nachdruck, da der Asteriscus stehet". In seiner "Gros-
sen GeneralbaBschule' macht Mattheson ebenfalls darauf auf-
merksam, daB der Spieler "peobachten muB/ auf welche Note
der Nachdruck/ oder Accent fﬁllt"sgs), aber er gibt keinen
niheren Hinweis, ob dieser Akzent auch im Vortrag durch den
Anschlag (Artikulation als Pseudo-Dynamik im Falle des Flii-
gels) gesteigert werden sollte. Es ist in diesem Zusammenhang
notwendig zu unterscheiden zwischen einer bewuBten Artikula-
tion und einer in der Spielweise des betreffenden Instrumen-
tes begriindeten Tongebung - wie das Legato der Orgel -, was
man eher eine Idiomatik(i:) als eine Artikulation nennen
kann. Ein dynamischer Akzent auf der Orgel 148t sich, abge-
sehen von dem komponierten Akzent, nur durch ein vorheriges
Stakkato "vortiuschen', das jedoch nicht in allen Fédllen
ohne Stdrung des linearen Verlaufes anwendbar ist. Es sollte
bei jedem Werk immer aufs neue die Frage gestellt werden, in
welchem MaBe der im Notenbild angedeutete Nachdruck einer
zusitzlichen Artikulation bedarf oder nicht. Die Orgelwerke

(i) Vergleiche hierzu die Fuge in c-Moll BWV 537:

afl 4 —
i | 1 1
ht 111 —11 1 I 11
LA T 1 4 44 4 [+ N ' [ 20 B T I et BT
1 vyrevy?® ¥ f 4 1 Y714 14 1
b} - ,'_‘. L A N

(ii)siehe Abt. II A5, S. 197 ff.
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Bachs enthalten unzdhlige Beispiele, in denen die "inneren

Kunstmittel™ (Forkel) im Dienste der Dynamik stehen. So er-
zeugt z.B. a) die Vermehrung der Stimmpartien eine wachsende
Dynamik oder b) die freistimmig-akkordische Vefstﬁrkung von

e?nem ein- oder mehrstimmigen Motiv eine Akzent-Wirkung.
Einige Beispiele: ‘
a) die "dorische" Tokkata BWV 538, T. 90-94 (1),
die d-Moll-Tokkata BWV 565, T. 2-3, 10-11,
die c-Moll-Fuge BWV 546, SchluBtakte,,
die g-Moll-Fantasie BWV 542, T. 8, 31-35(i1)
die G-Dur-Fuge BWV 541, Schluftakte,
'"Wir glauben all'" BWV 680, SchluBtakte,
Fantasia "Komm, heiliger Geist .." BWV 651, Schluf-
takte, usw.,
b) die "dorische" Tokkata 538, T. S£f, u.a.(1i1)
die F-Dur-Tokkata, BWV 540, T. 203-207, 318-3;1
428-438, ’
die a-Moll-Fuge BWV 543, T. 139-141,
das C-Dur-Prdludium BWV 531, T. 13-14, 28
die D-Dur-Fuge BWV 532, T. 120-122,
die g-Moll-Fantasie 542, T. 1-3, 14-16, 44-45(1V) y o m,
das c-Moll-Priludium BWV 546, T. 9-12, 19-20, 75-77(V), ,
u.a.m.

(Ober el?e von Bach in seinen Fugen komponierte "Raum-Dynamik"
werden wir spidter zu sprechen haben(Vi)).

Ein ObermaB an Artikulation k&nnte die Uberschaubarkeit der
gfﬁﬁeren Zusammenhidnge des Werkes genauso beeintrichtigen
w1e.ein Ar;ikulationsmangel das Verstindnis des Verlaufes
kleingliedriger Zusammenhdnge. Die Artikulation sollte immer
funktionell zur Entfaltung des Affektes beitragen. Forkel
berichtet tiber Bach: "Wenn er starke Affekten ausdriicken
wollte, that er es nicht wie manche andere durch eine iiber-
triebene Gewalt des Anschlags, sondern durch harmonische

und melodische Figuren, das heift: durch innere Kunstmittel.

Er fihlte hierin gewiB sehr richtig. Wie kann es Ausdruck

(;) s. auch S. 90
(;}) s. auch S. 120
(}11)5. auch S. 83
(iv) s. auch S. 114 ff.
(v) s. auch S. 106

—4L¥—
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einer heftigen Leidenschaft seyn, wenn jemand auf einem In-
strument so poltert, daf man vor lauter Poltern und Klap-
pern keinen Ton deutlich hﬁgggi viel w?nlg?r e1nen-von dem
andern unterscheiden kann?" Schering #uBert sich &dhn-
lich in Bezug auf die Wiedergabe im allgemeinen: "Der Affekt
Bachs ist jederzeit identisch mit einer melodischen Geste.
Diese Geste ist so deutlich, da sie niemals miBverstanden
werden kann, ob sie nun klanglich von einer Orgel, einef
Fléte, einer Violine, einer Menschenstimme ausgefiihrt w1r§.
Unterstreicht man diese an sich klare Geste durch iibermdBige
Geflihlsexpression, so wire das ghnlich, wie wenn ein Sch?u-
spieler jede seiner Bewegungen noch mit einem Rollen, Blin-
zeln, Funkeln der Augen, mit einem Lﬁchelg§52ucken, Ver-
krampfen des Gesichts .. begleiten wiirde™

Aus schon erwidhnten Grﬁnden(i) kdnnen wir nicht im Ganzen
die eben zitierten Ansichten Scherings teilen.(gggoch Fund
das ist schon aus der angegebenen Tabelle oben ersicht-
1ich) ist in dem Notenbild ein grofier Teil der affekthaften
Mittel schon latent vorhanden, der nur ein angemessenes Tempo
und entsprechende Registrierung verlangt, um schon gewisser-
mafen wirksam zu werden. Alle anderen vom Interpreten zu e?-
ginzenden Mittel, wie der Anschlag, eine erforderliche geringe
Verbreiterung des Tempos an gewissen Stellen (innerhalb der
Motorik des Spitbarock), Artikulation und Phrasierung, usw.
sollen sich organisch von dem vorgezeichneten Affekt steuern
lassen. Eine iiberdimensionale Steigerung eines Affektes oder
ein leeres, nicht iiberzeugendes Pathos sind auf alle Fdlle -
jedenfalls was Bach anbetrifft - am falschen Platz. Lassen
wir uns die Worte Forkels sagen, der berichtet, daB Ba?h,
beispielsweise auBer der "Lebhaftigkeit" des Tempos bei der
Auffithrung seiner eigenen Werke, noch wulite, "so viele M?n-
nigfaltigkeit in seinen Vortrag zu bringen, daf jgggi St?ck
unter seiner Hand gleichsam wie eine Rede sprach” . Diese
"Mannigfaltigkeit" befindet sich nicht im Notenbild und 1&8t
sich auch nicht beschreiben. Aus diesem Grund kann auch
Leopoldt Mozart397) schreiben: 'Die musikalischen Stiicke

(i) wvgl. S. 161
(ii) S. 166
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von guten Meistern richtig nach der Vorschrift lesen, und
nach dem im Stiicke herrschenden Affecte abspielen, ist weit-
hin kiinstlicher als die schwersten Soli und Concerti studie-
ren. Zu dem letzten braucht man eben nicht viel Vernunft'.

d) Die Bedeutung der musikalischen Rhetorik fiir die Orgel-
werke und ihre Wiedergabe: Eine Zusammenfassung.

Die Untersuchung des c-Moll-Priludiums, der g-Moll-Fantasie
und der "dorischen" Tokkata(i) hat eindeutig eine unmittel-
bare Beeinflussung und Bildung der Werke aus der musikali-
schen Rhetorik festgestellt. Bei der "dorischen" Tokkata hat
sich ein Zusammenhang vom rhetorischen Aufbau und der von
Bach vorgezeichneten Wiedergabe erwiesen. Die Orgelwerke .
Bachs folgen beziiglich der Affekte durchaus der rhetorischen
Praxis: Ein wesentlicher Teil der dazu erforderlichen Mittel

1ldaft sich sogar direkt aus der sprachlichen Rhetorik ab-
leiten.

Es widre jedoch voreilig, aus den besonderen Untersuchungser-
gebnissen der drei erwihnten Werke eine Verallgemeinerung

zu wagen, was den Umfang des Einflusses der

Rhetorik auf die Gesamtheit der Orgelwerke betrifft. Nur
kiinftige, intensive und ausgedehnte, und insbesondere auf
die Werke der Vorginger und Zeitgenossen Bachs bezogenen Un-
tersuchungen kénnten eine breitere Basis verschaffen. Wir

mochten dennoch - im Rahmen der allgemeinen Entwicklung der

musikalischen Rhetorik im Zeitraum des Barock, vorliufig
einige Vermutungen #uBern und beweisen, daf wenigstens die

Voraussetzungen fiir eine solche Beeinflussung im Barock ge-
geben sind.

Schon im Friithbarock sind die rhetorischen Figuren (d.h. die

Decoratio) auf die Musik iibertragen worden, wie aus den mu-

(i) vgl. S. 71-93, 102-122
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siktheoretischen Schriften der Zeit zu‘erfahren(l).lstfizz;)
gegen scheint der rhetorische Aufbau einer Rede'(Dlsp?s

in der musikalischen Praxis im Frithbarock noch n1?hEii;m
Hochbarock nur teilweise vorhanden gewesen ?u sein - .
Seine vollstidndige Ubertragung findet erst im Laufe. e:aChs
Spdtbarock statt. Es bleibt darum zu erwarten, daﬁ.ln o
Frithwerken, in Anlehnung an seine Vorginger eher ?1n sd .
kerer Gehalt an affekthaften Figuren anzuFreffen 1st,. :
der rhetorische Gedankenaufbau in ausgerflfter Form 51c-
jedoch erst im Laufe seiner Schaffensperiode, und zwar in

zunehmendem Mafle vollzieht.

Wir méchten in diesem Zusammenhang zunﬁh?t versuchen fes::u-
stellen, was diese Auswirkung des rhetor15c§en Aufbal;s“:er
die musikalische Form im Barock bedeutet. Die ?chon Tl i
dringende Frage nach dem Wesen (ggg)der Fu?ktlon d:;efifi
kalischen Form des Barockwerkes mag sich von T
Seite klarer beantworten lassen: Im Frithbarock setzt m1.
Monodie nicht allein ein Stilwandel ein, ?onder? a?c?te%ne
Desintegration der traditionellen F?rm. ?1sk?nt;n31:aalzn
Stil und Form kennzeichnet dig;g)lel?, wie d1? -a T gmit .
Gesualdos, Peris und Caccinis , die mehrte.l e?, e
bato-Kadenzen versehenen Ricercare Freszgg§ld1?, ?1eTrtzi
misch-wechselreiche Fantasia Sweelinckio1) , die 1n. u
ieli usw. zeigen.

und Soli gespaltene Canzonen Gabrielis R e _—
Dieser "unruhige und unberechenbare Flufl der Musik ei
barock spiegelt nur deren intensiv-affekthaftes Wesen n
(Bukofzer402)). Die Musiker schaffen ihre W?rke.sozusaih o
direkt aus den affekthaften Figuren der mu31§allsc%en . e >
rik heraus. Sie lassen sich nicht von einef au?erllch; izm
len Vorstellung leiten, sondern arbeiten ?1t el?em Ge akﬁr-
(Affektgehalt) und §£il403). Der Gehalt wirkt sich, verStil
pert in den musikalischen Figuren, unmittelbar ?uf'de:.

aus und ergibt eine sozusagen juBere Gestalt, die 1T inne ]
der Renaissance als ein "barockes" oder "verzerrt?s .F;rmg:-
bilde, als ein barocker "Irrgarten" in formaler Hinsicht e

(i) vgl. S. 57
(ii) vgl. S. 62-63
(iii) siehe u.a. S.75, 93-9%
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écheint. Die musikalische "Form" bildet auf diese Weise nur

das Resultat des kompositorischen Vorgangs. Man kann diesen
Punkt nicht stark genug herausheben: Das, was wir von der
spdteren klassizistischen Ara her als eine
kalische 'Form" betrachten, wird durch das
als "Stil" empfunden. Fuge,

absolute musi-
ganze Barock eher

Fantasie, Chaconne oder Passa-
caglia werden‘als ein "Styl" (Walther) aufgefa8t4o4). Der

Begriff "Form" 1igt sich nirgendwo in den musiktheoretischen
Werken dieser Zeit nachweisen, wohl aber eine hintergrﬁndige
Art OrdnungsbewuBtsein. Erst diese Erkenntnis erméglicht es,
zu begreifen, warum es im Spidtbarock méglich war, einen sol-
chen. Stil miihelos auch mit einem rhetorischen Formschema
oder "Plan" zu verbinden. In der "dorischen" Tokkata exi-
stieren fiir Bach nicht zwei sich iiberlagernde Formgebilde,
sondern nur eins: die rhetorische Einteilung. Andere Form-
elemente - wie u.a. der Modulationsplan dieser Tokkata -
erscheinen vielmehr als eine Funktion der musikalisch-ghe-

LR -]

Wihrend des Hochbarock setzt schon ein stirkeres Ordnungs-
bestreben ein: Die "vielgliedrige" Struktur405) des Friihba-
rbck wird von einer "mehrteiligen"406) Stru
und zwar durch das organische Wachstum der
Zu gréfBeren, selbstdndigen Teilen407
sich im Spitbarock: Die Teile verselb

ktur abgelést,
kleineren Partien
+ Der ProzeR wiederholt
stdndigen sich expansiv
zZu Sﬁtzen408). Akzeptiert man nun das Faktum, daB zwischen
dem Friihbarock und dem Ausklang

des Spidtbarock langsam eine
formale Angleichung zwischen Rhe

torik und Musik stattfand,so

darf man in._diesem zunehmenden OrdnungsbewuBtsein der musi-
kalischen Werke eine Befruchtung durch die Rhetorik vermu-
teqﬁéég Die Dissertation Elias Walthers aus dem Jahre

1664 e

stitigt die Einteilung des musika

Teile: Exordium, Confirmatio,

—_—_—

(i) Dieses Ordnungsbewuﬁtsein darf man historisch als ein
Phdnomen der Aufklirung betrachten, das sich jedoch zu-
erst in der sprachlichen Rhetorik bemerkbar macht und
seine nachtrigliche Ubertragung auf die Musik findet.

Wie wir spiter zeigen werden, strebt die Rhetorik selbst
in zunehmendem Mage nach formaler Klarheit: vgl. S. 188 rf,

lischen Werkes in drei
Peroratio, wie Burmeister sie
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in seiner "Musica Poetica" 1606 dargestellt hat, und auch
andere Quellen geben Anlafl zur Annahme, daf Burmeisters Ge-
danken sich allmdhlich verbreiten41o). Burmeisters Eintei-
lung entspricht zum Teil der spidteren mehrteiligen Struktur
der Orgelwerke des Hochbarock, denn fiir jeden Teil wurde
anscheinend ein eigener Stil und Affekt vorgesehen. So wird
die Fuge von ihm als ein Exordium empfohlen, "die des Horers
Ohr und Seele der Musik aufschliefen und sein Wohlwollen zu
erlangen suchen 5011"411). AufschluBreich (fiir das Fehlen
absolut-musikalischen Formdenkens im klassizistischen Sinne)
ist iﬁ diesem Zusammenhange auch der Vorschlag Mersennes412),
die sieben Teile der Tragbdie als Beispiel fir die musika-
lische Kompositions-Einteilung zu nehmen: Préludium, initium,
fuga, inflexiones, medium, sigillum, epilogus.

Am Ende des Hochbarock und Anfang des Spidtbarock stehen die
Orgelwerke Buxtehudes, Bruhns', Libecks, Pachelbels und an-
derer Orgelmeister im Zeichen dieser noch nicht ausgeprég-
ten Angleichung an den rhetorischen "Plan". Charakteristisch
ist der Einleitungsteil (Exordium), der meistens einstimmig
als Solo im Pedal oder Manual anfingt und allm#hlich durch
das Hinzutreten anderen Stimme verstirkt wird, um so die Zu-
hérer auf den folgenden Hauptteil worzubereiten. Der Haupt-
teil umfaBt 6fters mehrere kontrastierende, stilistisch ab-
gegrenzte kleinere Teile, und das Ende (Epilog) bildet ein
freier tokkatenartiger Abschnitt. Die musikalisch-rhetori-
schen Figuren lassen sich reichlich nachweisen: Austuf
(Exclamatio), Schweigen (aposiopese), Antithese (Antitheton),
Steigerung (Climax, Gradatio), die Wiederholung in allen
Formen (Anaphora, Epistrophe, Paronomasia, Mimesis, usw.)
usw; das Noema als deklamatorischer, homophoner Abschnitt
innerhalb eines Werkes ist kennzeichnend fiir die norddeut-

sche Tradition um Buxtehude; auch der Dialog (Dialogismus) 140t

sich als Figur (jedoch nicht so satzbeherrschend wie in der
wdorischen" Tokkata Bachs) reichlich in diesen Werken (und
damit dem Werkcharakter der Hochbarock-Orgel véllig ent-

sprechend) nachweisen. Die Einordnung dieser verschiedenen
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Figuren in ein fiinfteiliges, dennoch kontinuierliches und
einheitliches Formgebilde entsprechend der Forderung der
sprachlichen Rhetorik setzt sich erst im 18. Jahrhundert
durch. Dieses neue Formbestreben in Anlehnung an die sprach-
liche Rhetorik entwikelt sich weiter im 18. Jahrhundert. Die
weitere Geschichte der praktischen Ausiibung der sprachlichen
und musikaljschen Rhetorik zeigt eine gemeinsame Entwicklung:
Die Reformbestrebungen Gottscheds und anderer innerhalb der
sprachlichen Rhetorik finden ihren Niederschlag nachtriglich
auch in der Musik und bereiten damit den Weg zum Klassizismus
vor (siehe spitere Andeutung(i]). So wendet Mattheson sich
um 1739 in seinem '"Vollkommenen Capellmeister'" auch schon der
kleingliedrigen Aufteilung des musikalischen Werkes in An-
lehnung an die Sprache zu; er versucht die Teilbarkeit in
Paragraphen und Perioden, die wiederum aufzugliedern sind
durch "Comma", "Colon" und "Punct" (Kapellm. II, 9.Kap.):

Er fordert damit eine vollendete formale Angleichung an die
s?rachliche Rhetorik, um dem noch iiblichen formalen "Mangel ..
einiger maassen abzuhelfen" (§ 2).

Die Entwicklung des Dialogs im Barock:

Wir méchten zunichst kurz andeuten, daf Bach bei der Anwen-
dung des Dialogs in der "dorischen" Tokkata eine bestimmte
Tradition weiterfithrt: Der Dialog ist als musikalische Er-

scheinung schon auf die Dialoglauden des 12, Jahrhunderts
zurﬁckzufﬁhren413)

. Er tritt nachher in mehreren musikali-
schen Gattungen auf, wie in dem italienischen Vulgirdialog,
dem lateinischen Dialog in Italien, dem Mottetendialog und
dem protestantischen Dialog414). Er entfaltet sich vor

allem im Oratorium und erhilt einen festen Platz im evange-
lischen Gottesdienst der Barockzeit415). Bach schreibt selbst
Allegoriendialoge (z.B. Weihnachtsoratorium oder Teile der

. . 16
Matthausp3551onf ). Telemann schreibt zwei Dialogkahtaten417).

(i) S. 190-191
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Ebenso sind vokale Dialoge bei zahlreichen Vorgidngern Bachs

wie Weckmann, Chr. Bernhard(i), Rosenmiiller, F. Tunder und
Dietr. Buxtehude bekannt418). Der Dialog gehdrt wahrschein-

lich zu den Elementen der Sprache, die sich am natiirlich~

sten und frithesten mit der Musik verbunden haben. Sein rhe-
torischer Charakter und Ursprung wird immer von den Musiktheore-
tikern hervorgehoben. So schreibt Praetorius: "Was Dialogi

seyn/ ist einem jeden bekannt: Dann Dialogus heist ein Ge-
spridch / als wenn einer dem andern uff beschene Frage ant-

wortet419)...".

In der Orgelliteratur vor Bach ist eine grofle Zahl von Dia-
logen, vor allem in Italien, Spanien und Frankreich bekannt,
wie folgende Beispiele (nach Angabe von Frotscher: "Ge-
schichte des Orgelspiels") zeigen:

a) Italien: i) Um 1611 schweibt Adriano Banchieri
ein Dialogo fiir Orgel mit entspre-
chenden Registeranweisungen: die
Wiederholungen der Phrasen werden in
die tiefere Oktave gelegt420).

} ii) Constanzo Antegnati gibt 1608 in sei-
nem Werk "L' arte organica" verschie-
! dene Registrierungsvorschlige und

lﬂ empfiehlt "Flauto in ottava'" und

} "Principale spizzato" (Pedal) zu

einem Dialog421 o

| b) Spanien: Im 17. Jahrhundert werden besonders
] Rohrwerke zum Spiel im Dialog ange-
| wandt?22) |

c) Frankreich:
i) Francois Couperin (1631-1703) verwen-
det den Dialog vor allem in fugenar-
tigen Werken423). ‘

(i) Bernhard erwihnt den Dialog auch in seinér'Kompositions—
lehre Heinrich Schiitzens", II Cap. 2§ 13.
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ii) Nicolas-Antoine Lebégue (1630-1702)
stellt den Dialog mit Hilfe des Ma-

nualwechsels dar424); so auch Gilles
Julien um 1690425).

iii) Nicolas de Grigny (1671-1703 schreibt
mehrere Dialogi und zwar in verschie-
denen Gattungen426)

iv) André Raison bringt in seinen zwei
"Livres d' orgue" (1688 und 1714)
einen Dialogtyp, der sich hauptsich-
lich des Wechsels der Klangfarbe
oder Tonlage bedient427).

v) Jacques Boyvin (circa 1706) dehnt die
Dialogi auf vier Orgelmanuale aus428).

vi) Nicolas Siret (ca. 1754) schreibt
ebenfalls Dialoge fiir wechselnde Ma-
nualen429).

vii) Auch Francois d'Agincourt (1684-1758),
Louis~-Nicolas Clérambault (1676-1749),
Louis Marchand (1669-1732) und Gui-
lain (um 1706) schreiben Dialogi fiir
0rge1430).
d) England: William Croft (1678-1727) schreibt meh-
rere Orgeldialoge431).

In Deutschland hat der Dialog ebenso hdufig seine Anwendung
in verschiedenen Orgelwerken gefunden; nicht allein eignet
sich die hochbarocke "Werck"-Orgel mit ihren kontrastierenden
Instrumentalchéren besonders dafiir, sondern die Existenz-sol-
cher "Gespridche" auf der Orgel ist dariiber hinaus von Joh.G.
Walther und Mattheson ausdriicklich bezeugt(i). Der Dialog ist
dennoch nicht leicht in den Werken Bachs und seiner Vorgin-

(i) siehe S. 82
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ger in Deutschland zu erkennen, da er nicht unter diesem Namen
1iuft und da Manualwechsel und Registrierung fast nie ange-
geben sind: Die Unterscheidung zwischen "Rede" und '"Dialog"
wird so ershwert. Es ergeben sich zahlreiche Elemente in den
Werken Bachs, Buxtehudes und anderer, die dialogisch bewertet
werden kénnen, jedoch nicht immer als Dialog auf zwei Manuale
zu verteilen sind, wie folgende Orgelwerke Bachs zeigen:
c-Moll-Priludium BWV 546 (T. 1-4, 31-34, 62-65, 120-124),
Fuge BWV 546 (T. 121-137), Tokkata in F BWV 540 (T. 160-195,
230-260, 286-309, 344-373), Prdludium in g BWV 535 (T. 19~
31), Pridl. in D BWV 532 (Alla breve).

In folgenden freien Orgelwerken diirfte die Darstellung dia-
logischer Momente mit Hilfe des Manualwechsels aus mehreren
Griinden gefordert sein: Prdludium in Es BWV 552 (T. 32-39,
112-119), d-Moll-Tokkata und Fuge BWV 565 (T. 3-7, 16-17,
19-20, 62-69, 73-82) G-Dur-Fantasie BWV 572 (Tres vitement).

Fiir den Dialog der "dorischen' Tokkata konnten Bach
zwei Werke als Anreiz dienen: 1) Schon Hermann Keller
macht auf die motivische Verwandschaft der "dorischen'" Tokka-
ta mit einem Prdludium Pachelbels der gleichen Tonart433)
aufmerksam. Vergleicht man die Takte 78-81 des Bachschen
Werkes(i) mit den Takten 80-88 Pachelbels,

432)
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so fdllt die Ahnlichkeit der Motive und der gemeinsamenOrgel-
punkt auf (nur die Stimmkreuzung fehlt bei Pachelbel): Je-
doch tauehen auch bestimmte dialogische Mittel wie die Wie-
derholung eines Motives in derselben oder anderen Stimmlage

- wie isoliert sie auch sein mag - bei Pachelbel auf (siehe
T. 33-46, 62-78).

2) Viel konsequenter ausgearbeitet erscheint der
Dialog in Bachs Orgeltranskription des C-Dur-Konzertes des
Herzogs Johann Ernst (BWV 595 als Orgelkonzert Nr. 4): Er
erstrekt sich iiber den ganzen Satz und wird durch den von
Bach vorgeschriebenen Manualwechsel plastisch hervorgeho-
ben. Es ist bemerkenswert, daf Bach auch eine Ubertragung
dieses Konzertes fiir Klavier bringt (BWV 984), jedoch ohne
Klavierwechsel und verkiirzt. Ob das Werk von Joh. Ernst mit
oder ohne Dialog geschrieben war (Tutti-Soli-Hervorhebung),
ist leider nicht ersichtlich(i).

Eine eingehendere Untersuchung wird zweifellos die Entwick-
lung des Dialogs, nimlich von einer einfachen rhetorischen
Spielfigur bei den Vorgidngern Bachs bis zu einer - mit Hilfe
der Dialektik und formalen Rhetorik - satzbeherrschenden
Figur in der spdten "dorischen'" Tokkata nachweisen konnen.

DaB die Verbindung von Musik mit Rhetorik und Dialektik eine
fiir Bach vertraute Praxis war, ergibt sich unter anderem
aus der anschliefenden Betrachtung:

Die Voraussetzungen fiir die Befruchtung der Musik durch die

(i) siehe S. 89
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Rhetorik:

Ist es zunichst noch Vgrmutung, daBl die Barockmusik (im deut-
schen Raum jedenfallsfll) sich formal und inhaltlich analog
der Rhetorik entwickelt hat (eine These, die fiir die Orgel-

(i) Das Originalwerk ist mir bkher nicht zuginglich gewesen.

(ii)Eine grundlegende Untersuchung {iber die Beziehung von
Musik und Rhetorik in benachbarten Lindern liegt zur
Zeit noch nicht vor (siehe auch Unger, a.a.0. S. 123-
124; Arnold Schmitz, a.a.0. S. 18).

f
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werke von besonderer Bedeutung sein kann), so diirfte jetzt
schon nachgewiesen sein, daR die dafiir erforderlichen Vor-
aussetzungen im deutschen Barock geschaffen sind. Je allge-
meiner der EinfluB der Rhetorik in der damaligen Zeit, wie
z.B. auf das dffentlichée Leben, die Dichtkunst, usw., sich
nachweisen 1§Bt, desto breiter wird die Basis fiir weitere
Untersuchungen auf diesem Gebiet.

Auf die vielen inneren Bindungen zwischen Musik und Rheto-
rik ist schon frﬁher(i) hingewiesen worden. Jedoch gibt es
noch Faktoren anderer Art, die die zwei Kiinste miteinander
verbinden, ndmlich i) die allgemein-herrschende Weltanschau-
ung, ii) das Bildungswesen und iii) die soziologischen Ver-
hédltnisse der damaligen Zeit.

i) Die damalige Anschauung versucht in allen Erscheinungen
einen Zusammenhang zu entdecken: "Gott, Makrokosmos (Natur)
und Mikrokosmos (Mensch) werden in harmonikale Beziehungen
gebracht; daher ist Welterkenntnis zugleich Gotteserkennt-
nis und Selbsterkenntnis"434). Kepler stellt in seinen fiinf
Biichern von der Weltharmonik (1619) Musik und dichterische
Formen in den Zusammenhang kosmischer Harmonik435). Der
Dichter und Musiker wurde dadurch Pansoph (d.i. Allfor-
scher).436) "Jede Kunsttheorie hat im Rahmen des barocken
Weltbildes die Aufgabel die Kunst des Mikrokosmos so zu ge-
stalten, daR sie dem Makrokosmos entspricht .. Die Pansophen
wurden (so) zu Musiktheoretikern und die Musiktheoretiker

zZu Pansophen"437). Die jeweilige soziale oder Kulturwelt

der Musiker, Dichter und Redner ist voneinander nicht iso-
liert, wie in der Zeit nach der Aufklirung, sondern iden-
tisch. Eine maximale Beeinflussungsméglichkeit von allen
Seiten war damit gegeben.

ii) Das Bildungswesen des Barock steht im Zeichen dieser
Weltanschauung; alle Ficher bilden jeweils einen Teil einer
Gesamtwissenschaft, "deren Aufbau uns wie ein schwer iiber-

sehbarer Riesenbau erscheint"438):

a) Als Grundlage dienen (fiir simtliche Berufe) die
Instrumentalwissenschaften, nimlich Grammatik, Logik (Dialek~
tikj und Rhetorik, wobei die Musik und Poetik mit einbegrif-

(i) vgl. S. 60
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fen sind.

b) Aus diesen folgen die Realwissenschaften wie

Astronomie, Medizin, Geographie, Mathematik, Geschichte,
usw,

c) Dariiber steht die Metaphysik und
d) als Gipfel die Theologie.439)

DaR auch die Theologie bis in die Zeit des Spdtbarock ihren
unumstrittenen EinfluB auf die Musikanschauung ausiiben konn-
te, verdankt sie in hohem MaBe diesem noch gesamtwissen-
schaftlichen Bildungssystem. 'Die midchtige Uberzeugungs-
kraft’ christlichen Glaubens" tritt noch bei Bach "mit
einem tiefen Sinn fiir die Geheimnisse von Gottes Schépfungs-
welt zusammen' (Blankenburg440)). So schreibt Bach: "Der
General Bass ist das vollkommste Fundament der Music welcher
mit beyden Hinden gespielet wird dergestalt das die lincke
Hand die vorgeschriebenen Noten spielst die rechte aber Con-
und Dissonantien darzu greift damit dieses eine wohlklingende
Harmornie gebe zur Ehre Gottes und zuldssiger Ergdtzung des
Gemliths und soll wie aller Music, also auch des General
Basses Finis und End Ursache anders nicht, als nur zu Gottes
Ehre und Recreation des Gemiiths seyn. Wo dieses nicht in Acht
genommen wird da ists keine eigentliche Music sondern ein
Teufliches Geplerr und Geleyer“441). Walther Blankenburg442)
schreibt: "Sowohl frither wie spdter hat das Christentum zu
seinem Schaden niemals so offene Augen fiir die sichtbare

Schépfungswelt gehabt, wie umgekehrt ist die Naturphiloso-
phie der Wahtheit, die nicht erforscht, sondern nur geglaubt
werden kann, so nahe gekommen, wie in jener Stunde des deut-
schen Barock".

Im Zeichen dieser Gesamtwissenschaft schreibt Johann Seba-
stian Bachs Vorgénger in Leipzig, Johann Kuhnau, in seinem
"Musikalischen Quack-Salber" um 1700:443) "Die sieben freyen
Kiinste verdienen allen Ruhm; sie erleuchten und zieren einen
Menschen so schén, als wie das Mitternidchtige Sieben-Gestirn
den Himmel. Unter allen andern aber schimmert die edle Music
nicht anders als wie dort der Polarstern aus dem mit seinen
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sieben glintzenden Diamanten versetzten Wagen herfiir. Bey

ihr kommen gemeiniglich alle andere Kiinste, wie in dem Mit-
tel-Puncte des Circkels die Radii und Strahlen, zusammen. Die
Grammatica lehret uns eine rechte und deutliche Rede; die Rhe-
torica schmiicket sie mit annehmlichen Zierrathen und Blumen
aus, und bemithet sich auch die Gemiither der Zuhdrer zu ge-
winnen. Ober dieses alles findet man in der Music .. Die
Singe-Kunst .. sei eine #uBerst deutliche Rede, besitzt un-
vergleichlich Anmuth und Zierlichkeit +. Sie ist eine Redne-
welche sich der Affection aller Gemiiter versichern

kan. .. Die Geometrie misset die bewegliche Erde ab und
bleibet auff der Erde. Nun gehet die Music auch nach dem
Maasse der irdischen Gemiither und derselben Affecten. Aber
sie bemiihet sich zugleich die Hertzen zu bewegen und nach
dem Himmel zuzufiihren .."

Die Realwissenschaften, die sogenannten '"Realien", dienen
u.a. als Material in den Redeﬁbungen444). So schreibt auch

445) "Denn wo geschickte und manierliche Leute mitein-

Kuhnau
ander reden, so werden auch 6fters mit den geringsten Wértern
und Phrasibus solche herrliche Realia, Exempla, Similia und
dergleichen vorgebracht, welche die Rede iiber alle Massen

recommendieren kénnen'.

Durch dieses Bildungssystem ist.eine enge Verbindung von Mu-
sik und Rhetorik in der Kompositionslehre und -praxis gege-
ben, eine Verbindung, die schon auf das mittelalterliche

System der Artes liberales zuriickzufiihren ist, in dem gg—]
&46

sangskunst und Redekunst benachbarte Lehrfidcher waren.

Dieses System war noch Johann Seb. Bach vertraut von seinem
Studienaufenthalt in Lineburg her (1700 bis 1702)*7). um
1757 noch besteht die Musik fiir Marpurg aus einem philoso-
phischen, einem grammatikalishen,einem historischen und einem
mechanischen Teil, wobei der rhetorische Teil die Komposition

und den Vortrag umfaBt und der grammatikalische die4§h§ore-
8
In

tische Grundlage des rhetorischen Teiles darstellt.

seimer "Anleitung zur Singcomposition" 1758 stellt Marpurg
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an den Komponisten die Forderung, er (der Komponist) miisse
"im Stande seyn, einen Text seiner Hduflern und innern Be-

schaffenheit nach zu priifen": "Hierzu gehdret eine Einsicht
in die Regeln der Redekunst eine gesunde Logik, eine Kidnnt-

nif der Psychologie und Moral. Zu allen diesen Sachen giebt

es gnungsame, miindliche und schrdftliche Anweisung, auf nie-
dern und héhern Schulen. Wir glauben nicht, unsere Anforde-
rungen an einen Candidaten der singenden Setzkunst iibertrie-

ben zu haben. Wir verlangen so wenig, daB er das Corpus

Juris, die Botanick, Heraldick, Gnomonick(sic!), u. inne ha~
ben miisse,” als man jemals verlangt hat, dafl ein Rechtsgelehr-
ter die aretinische Solmisation, oder ein Arzt die Lehre vom

Recitativ verstehen miisse .."449)

iii) Aber nicht nur das Bildungswesen, sondern auch die noch
vorherrschenden soziologischen Verhdltnisse der damaligen Zeit

tragen dazu bei, daB die Musiker stidndig mit der praktischen
Ausiibung der Redekunst in allen méglichen Formen in Beriihrung

bleibt, wie in Predigten, Briefen, Hofreden und biirgerlichen

Reden, Schul-, Lob-, Trauer-, Widmungs-, Fest-, Hochzeits-

oder G1ﬁckwunschreden.450) In seinem Aufsatz "Musik und

Rhetorik. Hinweise auf ihre geschichtliche Grundlageneinheit"
stellt Wilibald Gurlitt451) diese schon in dem mittelalter-
lichen Bildungssystem und in der soziologischen Struktur ver-
wurzelten Zusammenhdnge dar. Aus dem Aufsatz geht u.a. hervor,
daB die Musik im Laufe der Zeit eine bestimmte soziale Funk-
tion der Rede, nimlich als Ausfiillung verschiedener Feierlich-
keiten und &ffentlicher Veranstaltungen (wie die Rede sie

noch in der Renaissance in Italien in Anlehnung an die Antike
ausiibt) ﬁbernimmt.4

Welchen grofen EinfluB die Bildung (und damit auch die Rheto-
rik) widhrend des Barock im allgemeinen zu verzeichnen hat,
wird aus einer Betrachtung der Dichtung ersichtlich:

a) Die Hauptlinie der Barockdichtung ist (wie die Mu-
sik) "reprisentativ, Sffentlich, rhetorisch, auf das Allge-
meine gerichtet";453)

b) die ganze Barockdichtung ist (wie die Musik)

bildlich, emblematisch";454)
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c) auch sie bedient sich des Verzierungswesens (Deco-
ratio) der Rhetorik als "Schmuck der Verse' ("de ornatu ver-

suum");456)

d) Schmuck und Prunk bringen auch hier mit sich eine la-

456)

tente "Gefihrdung der Form" s die nur durch ein grundle-

457)

gendes "Ordnungsgefiihl" im Gleichgewicht gehalten wird;

e) sie bedient sich (wie die Musik) der Inventio und

Imitatio458);

f) wie bei der Musik handelt es sich bei der Inventio
nicht um eine Aussage des Individuellen, Persdnlichen, denn
das giiltige individuelle Gefiihl ist noch nicht Gegenstand

der Darstellung459);

g) sie liebt die Hiufung der Gedanken460) (Congeries)
und bevorzugt, im Gegensatz zum Klassizismus, den barocken
Langvers, den "Alexandriner'", der breit, geridumig, zugleich
gewichtig461) ist - ein Phinomen, das sich mit der iiberlade-
nen, asymmetrischen Formstruktur des musikalischen Barock

vergleichen 1iRt.

Kehren wir zuritick zu Musik und Rhetorik, so ergibt sich zu-
nidchst die Frage, ob es sich auch in der praktischen Ausiibung

der sprachlichen Rhetorik eine gewisse Entwicklungslinie nach-
weisen 1d8t, die sich (im breiten Rahmen gesehen) auf die Mu-
sik auswirkte? Auch hier 1iBt sich nachweisen, daB die Re-
formbestrebungen innerhalb der Rhetorik wihrend des Barock
sich bald in der Musik bemerkbar machen. Auch die deutsche
Redekunst ist im 17. Jahrhundert durch das UbermaB an Prunk
und rhetorischen Anh#ufungen (als Zusatz zu der ohnehin kom-
plizierten Syntax) einer Gefihrdung der Form ausgesetzt, die
bis zur Uniiberschaubarkeit der Sitze und zur Unverstindlich-
keit fiihrt. Ein Ordnungsgefiihl im Zeichen der Aufklirung
setzte sich mehr und mehr ab der Jahrhundertwende durch, die
Figuren und Tropen werden "geéiebt", die Sitze werden ver-
kiirzt und dadurch verstdndlicher. Diese Reformbestrebungen
innerhalb der sprachlichen Rhetorik im Zeichen der Aufklirung
bereiten den Weg fiir den Klassizismus.

St s
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Wir geben zunichst eine schematisch-gedringte, nach dem Werk
Ursula Stdtzers ('Deutsche Redekunst im 17. und 18. Jahrhun-
dertz))bearbeitete Darstellung dieser rhetorischen Entwick-
lung 1), ’

(1) Bemerkung: "Beredsamkeit" umfaBt als ein iibergeordneter
Begriff die gesamte Rhetorik, und zwar als Begriff fiir die
Praxis. Bei der Theorie werden die Begriffe Rhetorik,
Oratorie und Redekunst sukzessiv angewandt, und zwar nach

den Epochen.
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eben das machen, was er auf dem Claviere spielen kann. Dieses
aber ist unm6g1ich".470) Auch Birnbaum mufite zugeben, daB
Bach in bestimmten Beziehungen seine Musik nech 'nach den
Zéiten der Musik vor 20 und 25 Jahren gerichtet" hat.471)

Aus der Entwicklung der sprachlichen Rhetorik und ihrer
Ubertragung auf die Musik diirfte man schlieBlich auch auf
vorsichtige Weise Anhaltspunkte fiir die Entstehungszeit der
einzelnen Orgelwerke gewinnen konnen. Betrachtet man in die-
ser Hinsicht die "dorische Tokkata', so diirfte dieses Werk
in seiner endgiiltigen Fassung aus der Zeit nach 1720 stam-
men, wahrscheinlich aus den dreiBfiger Jahren, denn die for-
male Angleichung an die Rhetorik ist hier schon vollzogen.

Die Bedeutung fiir die Wiedergabe:

Die Beschiftigung mit der Rhetorik hat unseres Erachtens fiir
die Interpretation und fiir die Wiedergabe der Orgelwerke
Bachs folgende Anhaltspunkte geliefert:

1) Eine Wiedergabe hat sich stets nach dem Wesen des Wer-
Kes zu richten: In dem MaBe, in dem dieses Wesen von
der musikalischen Rhetorik her bestimmt ist, ist auch
seine Wiedergabe der Rhetorik verpflichtet. Die musi-
kalisch-rhetorischen Figuren, die sich analog der
‘'sprachlichen Rhetorik entwickelt haben, spielen sowohl
in den Choralbearbeitungen (wie Arnold Schmitz an eini-
gen bewiesen hat und wir kurz bei einigen anderen
fliuchtig angedeutet(i) haben) als auch in den freien
Werken(li) eine erhebliche Rolle. Auch die Redeteile
der sprachlichen Rhetorik (Dispositio oder Elaboratio,
bestehend aus Exordium, Narratio, Propositio, Confir-
matio, Peroratio(iii) finden als "Ausarbeitung einer
Composition" (Joh. Walther) Eingang in den Orgelwerke
Bachs. Diese "Theile und Vortheile, welche die Ausar-
beitung eines musikalischen Stiickes (=Elaboratio) mit
der Rednerkunst gemein hat, kennet er (Bach) so voll-

[€3) vgl. S. 41 f£f.
(ii) wvgl. S. 81-90, 102-121
(iii) s. S. s58

2)
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kommen, daB man ihn nicht nur mit einem ersittigen-
den Vergniigen héret, wenn er seine griindlichen Unter-
redungen auf die Aehnlichkeit und Uebereinstimmung
beyder lenket: sondern man bewundert auch die ge-
schickte Anwendung derselben in seinen Arbeiten':
Dieser Kommentar des Dozenten fiir Rhetorik an der
Universitdt Leipzig und Verteidigers Bachs gegen die
Angriffe Scheibes, Meister Birnbaun*’2)s findet in
den von uns untersuchten freien Orgelwerken seine
Bestﬁtigung(i). In der "dorischen" Tokkata BWV 538
hat Bach seinenManualwechsel sowohl nach dem Gehalt
(Inventio, Decoratio) als auch nach dem rhetorischen
Aufbau (Dispositio oder Elaboratio) gerichtet; der
Gehalt hat sich hier als ein nach den Grundregeln

der Logik und Dialektik konsequent ausgearbeiteter
Dialogismus (als g;nerhetorische Figur) mit Hilfe der

Figuren erwiesencll)

. Wie weit die iibrigen Werke Bachs
sich an den rhetorischen Aufbau angelehnt haben, ist
eine Frage, die kiinftigen Untersuchungen vorbehalten

bleiben muﬁciii).

Bach arbeitet wie seine Zeitgenossen nicht in dem
Mafle wie der Klassizismus mit musikalischen "Formen",
sondern mehr mit "Stilen". Das, was fiir uns vom
Klassizismus her Formelemente sind (wie Phrasen, Pe-
rioden, Motive, Modulationen, usw.), wird von Bach
und seinen Zeitgenossen nicht primir als Formelement,
sondern vielmehr als Funktionselement aufgefaﬁt(ivjl
Eine Wiedergabe nach der sogenannten "musikalischen

Form" ist darum ein klassizistischer und nicht ein

barocker Ansatz. Fiir Bachs Orgelwerke ist ein "for-

maler" Ansatz nur dort wirklich sinnvoll, wo der
klassizistische Formbegriff sich zufidlligerweise mit
dem barocken Stilbegriff deckt, wie in einigen Friih-

(i) vgl. S. 71-94

(ii)vgl.S. 80-90

(iii)Die Musiktheoretiker des Barock wihlen als Bei-
spiel fiir die Figuren gerne die Fuge (Siehe Unger,
S. 68, 70, 74, 79, 84); daB die Fuge sich auch
dem rhet. Aufbau anschlieBen kénnte, ist nicht
ganz ausgeschlossen.

(iv)vgl. S. 94, 176-177
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werken Bachsf Bei diesen Werken, wie z.B. dem D-Dur-
Prdludium BWV 532, reiht Bach (analog den Werken
Buxtehudes) mehrere - jedoch voneinander klar abge-
grenzte - Stile aneinander, die im klassizistischen
Sinne als Formkomponente bewertet werden; eine Um-
registrierung oder ein Manualwechsel bei jedem Teil
wirkt sowohl von dem barocken "Stilbegriff' als
auch von dem klassizistischen "Formbegriff" aus
befriedigend. Hat man dagegen mit mehreren Themen
innerhalb eines Satzes zu tun, ohne daB sie sich
stilistisch (affektmidBig) von einander abheben (wie
in den Werken der spit-Weimarer Periode), so er-
weist sich eine differenzierte 'Verdeutlichung dpr
Form" mittels Manualwechsels als recht gezwungen.

3) Die Orgelwerke sind ihrem jeweiligen Affekt ent-

sprechend auszufiihren. Dieser Affekt 148t sich im
Sinne der Vorstellung und der Darstellungsmittel des
Barock ziemlich klar analysieren.(l) Haben wir es
in einem Werk mit mehreren Affekten zu tun, so sind
sie immer mit stilistischen Mitteln wie General-
pausen, Fermaten, Taktwechsel, Tempowechsel und Ka-
denzen voneinander abgegrenzt. Gibt es innerhalb
eines Satzes mehrere Themen, ohne daB sie auf die
angedeutete Weise voneinander abgegrenzt sind, so
stehen sie komplementir im Dienste des einen Affek-

tes und brauchen keine besondere Hervorhebung durch
. (11)

eine Umregistrierung oder Manualwechsel.

4) Alle Kategorien der Wiedergabe (wie Manualwechsel,

Registrierung, Tempo, Artikulation, Verzierungen)
sind Ergdnzungsmittel zu dem im Notenbild schon
angedeuteten und vorhandenen Affekt.(lii) Es darf
mit ihnen darum nicht wahllos gearbeitet werden.
Die Ungezwungenheit der musikalischen Praxis des
Barock ist nicht mit einer Gleichgiiltigkeit der

(i) wvgl. s. 127 1,
(ii) wvgl. S. 162-163
(iii) wvgl. S. 166 ff.
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Anwendung dieser Mittel gegeniiber zu vefwechseln.
Auch bei den Orgelwerken 148t es sich bald erken-
nen, wo die eigentlich variierbaren und freien Mo-
mente der Wiedergabe liegen und wo der Interpret
mehr gebunden ist:

a) Fiir die Registrierung der Werke sind mehrere
Farbméglichkeiten gegeben. Das wird auch aus den
verschiedenen Dispositionen der Orgeln ersicht-
lich.(l) Der dynamische Wert der Registrierung
148t sich jedoch nicht beliebig verindern, son-
dern sollte sich stets innerhalb bestimmter Gren-
zen bewegen: Eine Oberschreitung dieses dynami-
schen Wertes {ibersteigert oder verindert den Af-
fekt, (11)

b) Als Grundbedingung fiir jede Registrierung der
bachschen Orgelwerke wird nicht nur ein der all-=
gemeinen barocken Disposition gemifes, sondern
auch ein der erforderlichen Tonordnung entspre-
chendes Instrument(iii) bendtigt. Wird auf die
Mitteltdnigkeit, Bachs erweiterte Mittelt&énig-
keit verzichtet, so wird i) die mit dem Affekt
aufs engste wrbundene Tonartencharakteristik
eliminiert, ii) die Diastematik (und damit auch
das Kolorit) entscheidend verdndert, iii) eine
von Bach nicht intendierte Dissonanzwirkung
(infolge der stdndigen Diskrepanz zwischen den
natiirlichen Oberténen der Pfeifen und den
"gleichschwebend" gestimmten Mixturen und Ter-
zen) erzeugt.(iv)

¢) Das Tempo gibt Takt und Rhythmus die erforderliche
Prdgung, die sie zur "Seele der Music"473) und
"Gemﬁtthewegung"474) macht. Wie bei der Dynamik
ist eine dem Affekt angemessene Wahl des Tempos

(i) vgl. S. 167-168
(ii) vgl. S. 168
(iii) vgl. S. 145
(iv) vgl. S. 168-170



d)

e)
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erforderlich(1). Der Interpret sollte danach
streben, wie Bach innerhalb eines Tempos "noch
so viele Mannigfaltigkeit in seinen Vortrag zu
bringen, daf jedes Stiick unter seig§§“ﬂand
gleichsam wie eine Rede' spricht. (Forkel)

Die Artikulation dient dazu, den Gehalt des

Werkes sinnvoll und verstidndlich zu gestalten.
Sie hat Riicksicht zu nehmen sowohl auf die Deut-
lichkeit des klanglich "G§§agten" als auch auf die
Entfaltung des Affektes.(ll)

Die Verzierungen sind als Teil der '"Decoratio"
kein bloBer "Schmuck", sondern Ausdrucksmittel
des Affektes. Sie sind wértlich verstandene "Ab-
weichungen von dem niichternen, sachlichen Vor-
trag", die eine ihrer affektausprﬁgendén(ggg§-
tion entsprechende Wiedergabe verlangen.

kénnte an Hand der Entwicklung der musikalischen
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5. Die Idiomatische Angleichung im Spidtbarock und die Wie-

dergabe der Orgelwerke Bachs.

Es ist schon friiher erwidhnt worden, daB innerhalb des

allgemeinen Assimilierungsbestrebens im Spitbarock auh eine
Angleichung der Idiomatik stattfindet. Wir méchten zunichst
versuchen, a) die wichtigsten Einfliisse orgelfremder Idiomatik

'in den Orgelwerken aufzudecken, b) diese Beeinflussung fiir

die Wiedergabe auszuwerten.

a) Als Gegenstiick des sogenannten "Instrumentalismus.in den
Sologesangspartien™ (Blu@e476)) Bachs (gegen den auch Schei-
be seine Kritik richtet(l)) hat das vokale Element einen
beachtenswerten Niederschlag in den Orgelwerken gefunden.
Auch wenn die Werke in ihrer Durcharbeitung keine konse-
quente Anndherung an den Vokalstil aufweisen, so enthalten
sie doch ein reichliches MaB an mehr vokal als instrumental
konzipierten Themen. Einige Beispiele:

f-Moll-Fuge BWV 534: c-Moll-Fuge BWV 546:

5) Man
und sprachlichen Rhetorik wihrend des Spitbarock ge- Q 5 V. ~ y -
. 3 b 1 0 Py PRY 8- 9
wisse Anhaltspunkte fiir die Chronologie der und sti- (-\}’;)‘v‘b"ﬁ 7 dl = : :Ir- 1 ‘:’l.bp‘,,a f’{o 'H' ] I'I Fl;'r’ !of
listische Entwicklung innerhalb der Bachschen Orgel- o : #& 1 LB I

werke gewinnen.

C-Dur-Fuge BWV 547:

Tempo )
oty Akt —
haadl K ( €V N N S Y A e | | I | 414 (A C 1=,
%\ oL 111 14 1 1 1 ~Y VYU T &1 171
" 1 1T T J T e ¢4 | A 74 LT 11 1 41 #
vy’ Lo N O .‘-\j-i..‘.' =
Es-Dur-Fuge BWV 552 F-Dur~-Fuge BWV 540:
0, , o ~
/¢ |/ s 1 17 1oy o 1 [} 1=
\ bt P 1 || [ | =P 10001 ~ 1 11
AVUrS K 1 { 1l 47 1 11 41 7 by 1 1] | i L]
f | A | I o 1 d [ Bibd lé r ) el L 1 1 I
e zg4¢ d ° 4 !
i) vgl. S. 144145, 167 d-Moll-Fuge BWV 538:
Ei%) vgl., S. 142, 176—174, 125 . & 8
(iii) vgl. S. 145 0 L
3 X, - 1 1 I I P Y 11 .
| Y 1 | N | 1 1k d JIF1F ObJ1 o 1 11 n
LIAL Y | 1 1 1 4 1" v &1 L1 7PTPF O 414 1t ]
Tl ale 117 & | 11 { i 1 A A | 1]
v oY (4 1] e

(i) siehe oben S. 29
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Auf dhnliche Weise hat die Orgel lidngst "Violinfiguren aufge- Betrachten wir die scheinbar zweistimmige Spielfigur der d-Moll-
nommen",477) wie auch die Orgelwerke bezeugen. Nach Forkel Tokkata BWV 565, T. 12 ff,

hat Bach eine besondere Vorliebe fiir die Bratsche: "Er befand
1)

sich mit diesem Instrument in der Mitte der Harmonie, aus wel- —

cher er sie von beyden Seiten am besten héren und geniefien ;——;§;E$4¥=bﬂ— e dd L
konnte"478). Die idiomatische Beeinflussung der Orgelwerke durch
dieses Streichinstrument ist keineswegs gering. Es 1ldft sich
sogar vermuten, dal mehrere Partien oder Orgelthemen ihre Ent-
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, 1
stehung diesem Instrument verdanken. Betrachten wir u.a. die N
Choralbearbeitung "Ich ruf zu dir, Herr Jesu Christ" aus dem
Orgelbiichlein BWV 639, so scheint es, als héitten wir es mit

einer Ubertragung eines Streichtrios zu tun: Die von Bach mit

SO erweist sie sicb (in Verbindung mit dem von Bach angedeuteten
Staccato-Zeichen)(l) als eine urspriinglich orgelpunktartige Gei-

Bogen versehene Mittelstimme stellt eine ausgesprochene Viola- genfiguration
Partie dar; den Choral bildet eine -~ der Ornamentik und dem ‘
"bel canto" des Sologesangs verpflichtete - Vielinstimme; = E,J!JF!}LgiﬁglgéFg !j! I ¢ it
: R hal hdl I )i
: der Bass wird spiccato-artig(l) von dem Violoncello vorge- e it R i
; Y,
: tragen:
g ) ) die in der Fuge
! <. " [ I . . .
: p——d H 1 - —h+ 1 ihr Spiegelbild hat:
i ¥ | 9 [ ) i [ /) 4 I 4 v ry [ Ad
‘ ~ [ hd #.J l'l‘l.l'- 0 . N
R < e ETErEcEEs=sSsEsm=se=sE>=ss
' N A i il /;’r} YR, J —F ’ £
P A} 2> 1Y i I P 4 [
. = I [ | A \
- ~ Ll 1 \\V
‘ Weitere Beispiele der Geigenidiomatik in den Orgelwerken:
1 Triosonate Nr. 6 in G, BWV 530, T. 1 ff.:
o Vo VY e 3 PEr—
—Vve !ttty ¥V th s . Vivece .
e e e o i B e e e e \ = S o
D — E— 1 | +—1 z—1 i i i | i mj_F
I I} # d P E o | | ] 41 J¥& T il AV AN
. i1) L 2 l;l‘lll‘-  J g ¢ 19 v
(Siehe spﬁtere(l Bemerkung tiber die "Imitatio Violistica') :
Die Behauptung, diese Mittelstimme sei in einem ungeglieder- o a L
- ) < . PR ¥ 7 | ~ 4
ten Legato auszufiihren, (siehe u.a. Forsblom: Studier &ver r2 J j JTF;:' J ——¢ — e
Stiltrohet, S.59) diirfte aus der Spielweise der "Imitatio i £ i - -
Violistica" widerlegt sein.
—_— L )
- - . . % 9 F W F1 11 8 4 2 #1T
(i) siehe J. Walther-Lexikon, S. 574: " .. bedeutet: daB man P B i o | I — H» =
die Klinge auf Instrumenten wohl von einander sondern, 7 = 1 Y I —
und jeden distincte soll héren lassen". L
(ii) s. 207 (i) siehe Walther, a.a.0., S. 575: "Staccato ist .. daB die
Bogen-Striche kurz, ohne Ziehen, und wohl von einander abge-
sondert werden miissen".
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die Fuge in a, BWV 543, die auBerdem eine Ahnlichkeit mit Vivaldis
T4 " 7 12 P r J Corrente aus den "ZwSlf Sonaten a violino e basso per il cembalo
3 [ L 1 L] [ 4 P [ .
E?; — 1 ] d F £ L Op. 2 Nr. 1 (1698) ze1gt:480)
i
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So auch Triosonate Nr. 1 in Es, BWV 525, T. 11, ff.: 1o A e S A 3 HHAH
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b i e B = das Prdludium in a, BWV 543 (Cello-artiger Anfang), T. 6 ff.:
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d das Prdludium in g, BWV 535 (ebenfalls Cello-dhnlicher Einsatz):
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Als weitere Beispiele seien genannt die Choralbearbeitung = éq ' ﬁ' L f 9 " P

) "Allein Gott in der Héh' ", A-Dur BWV 664, T. 35 ff.,
(nach venezianischem(i) Muster):479)

(1) siehe Anfang des Concerto grosso in d, O9p. 3 Nr.11 von
: Vivaldi, von Bach als Orgelkonzert (Nr.5, BWV 596) be=-
! arbeitet.
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b} Es ethebt sich zunichst die Frage, inwieweit diese idioma-
tische Gemeinsamkeit auf die Spieltechnik der Orgelwerke Einflufi
hat?

das Adagio aus der C-Dur-Tokkata BWV 564 (vergleiche dazu die
BaBstimme Bachs in "Air" aus der D-Dur-Suite fiir Orchester):

Folgende Feststellungen diirfen zur Klarheit beitragen:

die Choralbearbeitungen "Gott durch deine Glite"™ BWV 600, und
"Nun freut euch, lieben Christen g'mein" BWV 734 enthalten
eine ausgeprigte Cello~Partie in der linken Hand:
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Die BaBstimmen zeigen (nicht nur in den Obertragungen aus Kanta-
tensitzen) oft charakteristische Merkmale der Basso Continuo-
Satztechnik, so in der Partita "Sei_ gegrilsset, Jesu glitig"

BWV 768, Variation 1, 3, 5 und 9, und der Choralbearheitung

"o soll ich fliehen hin'' BWV 646.

Auch die Fl3te, die als Instrument der Orgel sehr nahesteht, hat
sich zweifellos auf idiematischer Ebene in den Werken mit mehr

solistischem Charakter spirbar gemacht. Man braucht nur einen
Vergleich von Bachs Sonaten flir Fldte allein, oder den Fliten-
trios mit mehreren Sdtzen aus den Orgeltriosonaten (BWV 525-
530) anzustellen, um zu spliren, welches gemeinsame Idiom hier
vorherrscht.

1) Die Barockorgel ist (wie wir spiter andeuten werden)} als
autonomes Instrument zu betrachten, Sie hat zwar ihr eigenes
Instrumentarium in Anlehnung an andere Instrumente bereichert
und quasi-Nachahmungsregister aufgenommen, in ihren Grund-
ziigen ist sie dennoch autonom geblieben als ein Instrument
mit spezifisch eigener Spieltechnik und eigemen Klangmdglich-
keiten. Von Sweelinck fiber die norddeutsche Tradition ist
eine ausgeprigte Orgelidiomatik entstanden, die sich noch
bis in die Orgelwerke Bachs als vorherrschende Eigenschaft
bewdhrt. Forkel schreibt: "Er {Bach) hat sich frithe gewdhnt,
jeder einzelnen Orgelstimme eine ihrer Eigenschaft ange- '
messene Melodie zu geben ..";481) Bachs Spieltechnik hat
sich v#llig nach dem gegebenen Instrument gerichtet: "Das
Clavier und die Orgel sind einander nahe verwandt., Allein
Styl und Behandlungsart beyder Instrumente ist so verschie-
den, als ihre beyderseitige Bestimmung verschieden ist. Was
auf dem Clavichord klingt oder etwas sagt, sagt auf der
Orgel nichts, und sc umgekehrt. Der beste Clavierspieler,
wenn er nicht die Unterschiede der Bestimmung und der Zwecke
beyder Instrumente gehdrig kennt und zu beobachten weily,
wird daher stets ein schlechter Orgelspielér seyn, wie es
auch gewShnlich der Fall ist. Bis jetzt sind nur zwey Aus-
nahmen vorgekommen, Die eine macht Joh. Sebastian selbst,
und die zweyte sein #ltester Sohn, Wilh. Friedemann. Beyde
waren feine Clavierspieler; sobald sie aber auf die Orgel
kamen, bemerkte man keinen Clavierspieler mehr. Melodie,
Harmenie, Bewegung .. alles war anders, das heifit: alles
war der Natur des Instrumentes und seiner Bestimmung ange-
messen .."482) Die Orgel fordert (im Gegensatz zum Clavier)
ein grundsdtzliches Legato483) wie es die Bachsche Schule
beim Generalbafi gepflegt hat484) - was jedoch nicht bedeutet,
daft sie nicht voﬁ Staccati- oder anderen non-legato-An-
schligen Gebrauch macht, wenn es erforderlich wird. Vor
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allem iibt die Registrierung einen grofien Einflufl auf den
Anschlag.

Wenn Bach nun fremde Idiomatik auf die Orgel Ubertrigt, so
bedeutet das, daf ein Kompromiff erforderlich wird:

a) In der Klangfarbe geht dieses Instrument seinen eigenen
Weg; es vermag nicht, - oder nur annihernd - das vokale
Element oder den Streicherklang auf dem Wege der Regi-
strierung darzustellen. b)Y Die Artikulation 1#Rt sich da=-
gegen - wenn auch mit einigen Vorbehalten -aufnehmen. Aus
Bachs eigenen Ubertragungen aus Kantatensitzen wird klar,
daf er in der angedeuteten Artikulation keine eingreifenden
Veridnderungen vornimmt. In den Transskriptionen aus den
Vivaldi-Konzerten behd#lt er mit wenigen Ausnahmen (wie die
Umsetzung der Auftakt-Artikulation Vivaldis in Veolltakt-
Artikulation im 3. Orgelkonzert BWV 593, 3. Satz, T. 112)
die vorgezeichnete Artikulation bei. Auch fiir die Artiku-
lation, die eigentlich mehr eine dem besonderen Instrument
verhaftete Anschlagsart ist, darf eine solche Obernahme
zuteffen. 50 wird man schwerlich die breiten marcato-

. Bogen des Cellos, der BaR- oder doppelten Bal-Violine in

den obengenannten Choralbearbeitungen BWV 600 und 734

oder in der Choralfuge "Wir glauben all' an einen Gott”

BWV 680 verkennen:485)
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Aber auch hier steht eine Angleichung stets im Zeichen eines

Kompromisses, denn nicht jede Artikulation 1lift sich mit
jeglicher Registrierung auf befriedigende Weise verbinden.

3)
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Ein voller Prinzipalchor auf der Orgel ertrigt noch ein
breites Marcato im BaR (wie in "Wir glauben all'" oben)},
grofle Zungen wie Posaune %' weniger. Wird das vokale At-
mungselement auf die Orgel Ubertragen, erhdlt das Werk
einen besonders wirkungsvollen, deklamierenden Charakter.

Alle solche Obertragungen fordern immer einen Ausgleich

mit der Registrierung. So stellt Marpurg in seiner "Ab-
handlung von der Fuge" Il (1754) die Frage: "Was haben
die Geigen und Fldten in ihrem Geschmack mit der Orgel
gemein? Ja man hat doch Register von dieser Art auf der
Orgel, Gut. Wie aber diese Register nicht die Instrumente

" selber, sondern nur Nachahmungen davon sind: so f#llt auch

der Vortheil weg, daR man alles dasjenige, was man auf dem
einem macht, auf dem andern hervorbringen kann. Und sind
denn alle Register Floten und Geigen?“486)

Die Praxis, Elemente der Spieltechnik oder der Artikulation
von einem zum anderen Instrument zu iibertragen, ist an sich
nichts neues im Spdtbarock: Sie tritt nur wegen der Diffe-
renziertheit der verschiedenen Idiome (im Gegensatz zur
Renaissance) deutlicher hervor. In seiner "Tabulatura
Nova' 1624 verwendet Samuel Scheidt in mehreren S.’itzen4a7J
die "Imitatio Vieolistica", eine von den Violinen entlie-
hene Artikulationsweise, und bemerkte dazu:

"Wo die Noten / wie allhier / zusammengezogen seind / ist
solches eine besondere art / gleich wie die Violisten mit
dem Bogen schleiffen zu machen pfiegen. Wie dann solche
Manier bey flrnehmen Violisten Deutscher Nation / nicht
ungebreuchlich / gibt auch auff gelindschlidgigen Orgeln /
Regalen / Clavicymbaln und Instrumenten / einen recht
lieblichen und anmutigen concentum, derentwegen ich dann
solche Manier mir selhsten geliehen lassen / und ange-
wehnet", 488)
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Gerade solche geigen-dhnliche Bogen erscheinen oft in Or-
gelwerken Bachs(l), die sich idiomatisch an die Streicher
anlehnen,

Eine Auffassung, die fiir die Orgelwerke Bachs nur das Legato
anerkennt, erweist sich angesichts dieser idiomatischen An-
gleichung und Artikulationstibernahme als verfehlt. Ebenso
wichtig ist jedoch die Erkenntnis, daf diese UObernahme frem-
der Tdiomatik im Spitbarock flir die Orgel nicht die Aufhebung
ihres fundamentalen Anschlages, ni#mlich des Legatos, bedeutet,
sondern die Erginzung. Bei einem jeglichen Non-Legato ist die
Registrierung (und damit auch das Tempo) mitzuberiicksichtigen.
Je gréfer die Registrierung, desto mehr haben die Staccati
sich in breitere Marcati zu verwandeln, will man der “"Natur
des Instrumentes' (Forkel) gerecht werden. Da der Orgelton

im Zeitalter des Spdtbarock noch eine gewisse Zeit fiir die
Ansprache erforderte, war eine sinnvolle Ausflthrung des Stac-

-cato bei sehr schnellen Tempi ohnehin schwer zu realisieren.48%)

Zusammenfassend kdnnen wir sagen, daf die Aneignung fremder
Idiomatik zweifellos dazu beigetragen hat, daB das spieltechni-
sche Potential der Orgel viel differenzierter geworden ist.

Das Musikalische Lexikon Johann Walthers vermittelt uns ungefihr
ein Bild wie reich an Mgglichkeiten der "Anschlag",4go)
fhnsatzﬂgi) oder"Griphus“492 auf den verschiedenen barocken
Instrumenten war. Die Méglichkeiten erstrecken sich iiber alle

Stufen von Legato bis Staccato:

1) "Continuato'" bedeutet, "wenn der Klang in gleicher Starcke,
und nicht abgezuckt, oder von einander abge-
rissen, fortgefilhret wird";493
spricht auch einer der Bedeutungen des Begriffes
“Legato";494) ungefihr dasselbe bedeuten die
Begriffe "Sliffato"*?%) ("geschleifft™) und
"Bindung";496)

das ent-

2) "Couper les

sons" = "die Klinge abkiirzen, d. i. ihnen an der Geltung
etwas abnehmen, nach Befinden des zu exprimiren-
den affects, solche gelinde oder starck ab-

(i) wu.a. in BWV 639, 530.

T- 209 -

stossen";497] mit dem Begriff "Disjoindre"
( = "absondern, von eénander thun")498) kénnte

dhnliches gemeint seéin;

3) "Spiccato” bedeutet, "daB man die Klinge auf Instrumenten

wohl von einandern sondern, und jeden distincte
soll héren 1a55en“;499) das entspricht nach
Walther dem "Staccatq"soo) oder dem "Punctus

- 50
percutiens"; 1

4) "Detaché" bedeutet "abgezuckt; wodurch eine solche mar-
quirte Note die Helffte von ihrer Geltung ver-
liehret, und an statt der zweyten Helffte ein
Stillschweigen entstehet .."502)

5) Legerement: "leicht {iberhin; wenn nemlich .. ein Instrument
nicht starck angegriffen, und dabey fertig
tractirt wird".so3

504)

hat nach Walther

6)"Arpeggiare” d.h., "auf Harffen Art", .
uS0S)
H

zweierlei Bedeutung: a) "gebrochen spiele
was seinem Begriff "Brechen"SOG) entspricht
und bei der Verkilrzung der Notenwerte nicht
weit von "Pizzicato“507) sein kann; b) "den

- vorkommenden Griff nicht zugleich, sondern die
in selbigem enthaltene Noten einzeln und nach-
einander anschlagen“;sos) diese Akkordbrechung

in Anlehnung an die Harfe, Laute macht sich u.a,

in zwei Orgeltokkaten Matthias Weckmanns (e-Mollsog)

und a-M011510) und auch in der d-Moll-Tokkata511)

Johann Seb., Bachs (BWV 565) bemerkbar:‘!
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(i) s. auch die sieben SchiluBtakte der Fuge.
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7) Piir die Sdnger und Bliser kommt noch das "Respirare"
(= "Odem hclen"),512) was auch ein ununterbrochenes Lega-
to unmdglich macht, dazu.

6. Die Auswertung der. Transkriptionstechnik Bachs fiir die
Wiedergabe seiner Orgelwerke.

Man kann die Transkriptionséechnik Bachs unter verschiedenen
Gesichtspunkten betrachten, Was uns an dieser Technik interes-
siert, sind bestimmte SchluBfolgerungen, die fiir unsere Kennt-
nis der Bachschen Spielpraxis von Wichtigkeit sind. Die Trans-
kriptionen Bachs fiir Orgel lassen deutlich erkennen, was filr
ihn als spielbar auf der Orgel galt und was zur allgemeinen
Spielpraxis gehdrte oder nicht.

Beim Vergleich von Original und Transkription beschridnken wir

" uns_a) auf Bachs eigene Obertragungen filr Orgel aus seimren eige-

nen Kantaten (die sogenannten "Schilbler<Chorile BWV 645-650)

b) auf die Bearbeitungen der Vivaldi-Konzerte Op. 3 Nr. 5 und
Op. 3 Nr.11, die als Orgelkonzerte Nr. 2 BWV 593 und Nr. §
BWV 596 bekannt sind.
a) Aus einem Vergleich der Schibler-Chorile mit den entsprechen-
den Kantatesftzen 148t sich schliefien, daf filr Bach als primire
Erwdgung die Ausfilhrbarkeit der Werke auf der Orgel gilt. Er
erstrebt zwar durch die Aufgliederung des Werkes auf zwei Ma-
nuale und Pedal eine klangliche Differenzierung analog der vo-

‘kalen und instrumentalen Elemente des Kantatensatzes und er be-

hilt die 16~Fu&Tonlage des Basso Continuo bei (wahrscheinlich
mit einem SubbaB 16' im Pedal oder Quintadena 16' im Hauptwerk),
aber falls diese Differenzierung in Tonh$he und Kolorit eine zu
grofie Handspannung beansprucht, verzichtet er auf sie. (vgl. "Wer
nur den lieben Gott lidsst walten" BWV 647). Ebenso verzichtet

er auf eine in der Vorlage enthaltene dynamische Differenzierung,
sofern die Orgel es erfordert. Im Choral '"Wachet auf .." BWV

645 verzichtet er auf das Echo, das ein drittes Manual oder eine
schnelle Registrierungsinderung erfordern wiirde. Solche dynami-
schen Abstufungen innerhalb eines Satzes scheinen ftir ihn durch-
aus entbehrlich zu sein.
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Bach versucht offensichtlich nicht, mit Hilfe komplizierter|Regi~
strierungsinderungen innerhalb eines Satzes verschedene dynamische

- Abstufungen auf der Orgel zu erzielem. Er wuBte, daf dynamische

Schattierungen auf der Orgel zwangsl#ufig nur mit einer - filir den
Verlauf des Werkes oft sehr hemmenden - Anderung in der Klangfarbe
zu erzielen sind.

b) Vergleichen wir die Orgelkonzerte mit den entsprechenden Concerti
Grossi Vivaldis, so kommen wir zu dhnlichen Ergebnissen auch hier.

1) Orgelkonzert Nr. 2 in a-Moll mach Vivaldi:

1. Satz
vivarpr 313 BACH
Aufbau der Modu~- Tutti~ Dyna- Takt Registrierung/
Themen lation Soli mik Manualwechsel.
Al T Tutti £ 1-4 O
AZ T " f 4-9 oW
A3 T " f 9=-13 oW
Ad T " f 13-16 oW
B T Soli P 16=-22 RP
Ad T Tutti f 22=-25 ow
B T Soli p 25=30 RP (i)
_ pp (2B £f) (x)
A2 T " f . 30-42 ow
Tutti " (37) )
Soli £ (39) )
Tutti f (40) : ) (i)
Solj £ (40) ) (x)
Tutti f (41) )
Soli f (41) )
Tutti £ (42) )
Al Tp Tutti f 42-48 oW (i)
- Tutti £ff (44ff) (x)
c Subdom.  Soli p 48-51 OW:RP
Al Subdom.  Tutti £ 51-55 "Organc Pleno”
. (=0W?}
c Subdom. Soli p 55-62 OW:RP
A3 . T Tutti f 62=-65 "Organo Pleno"
(=0W?)
B T S0li P 65-68 RP
Al T Tutti f 68=71 ow
C T Spli p-. 71-78 OW:RP
A2 T Tutti f 78-83 oW
Ad T Tutti f 83-86 ow
C T Soli P 86-90 OW:RP N
Ad T Tutti f 90~-93 oW

(1) Die mit (x)}-versehenen Stellen bedeuten Bachs Verzicht auf
die von Vivaldi erstrebte Dynamik.

(ii} "OW:RP" bedeutet hier, daf die eine Hand auf dem Oberwerk
und die andere auf dem Rilckpositiv spielt.
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S0 auch im 3. Satz dieses Konzertes:

3. Satz
" VIVALDI BACH
Themen  Modu- Dyna- Auftei- Takt Registrierung/
lation mik lung Manualwechselangabe,
Al T £ - Tutti 1-13 - (0owW?)
£f ) {(11££) (x)
B1> T p Soli 13-25 RP
Al - T £ Tutti 25-37 ow )
ff (35££) (x)
B2 T f Soli 37=-50 OW:RP
A2 D £ Tutti 51-57 oW
D 57-59 ()
£ 59-60
P 60-61 RP
£ 61-62 ow
p 62-63 RP
f 64-75 ow
Soli (69££) (%)
Tutti (70££) (x)
Soli (72££) (x)
Tutti (73££) o
B3 Tp p Soli 75-82 OW :RP
Al T k3 Tutti 82-86 - oW
B4 T pB% Soli 86-114 OW:RP
b .
Al Tp f Tutti 114-118 ["organo Pleno'" (=0W?)
B3 T p Seli 118-125 OW:RP
B1 T 125-128 '
A2 T £ Tutti 128-132 RP:0W
B2 T Soli 132-142 - ()
At T £ Tutti 142-146 oW .
£f 146-148 ()]

Der Begriff "Organo Pleno" in den Orgelkonzerten kann kaum
anders aufgefalt werden, als das er statt einer Verteilung
der Hinde auf zwei Manuale beide Hinde auf einem, und zwar
auf dem Hauptmanual (in diesem Falle Oberwerk) einsetzt. So

entsprechen die Takte 114-118 den Takten 82

DaB"Organo Pleno" nicht die Koppelung von Oberwerk und Brust-
werk impliziert, wird aus einer spiteren Darlegungcl) klar
werden. Bachs Schreibweise macht jeglichen dynamischen Zu-
wachs mit Hilfe einer Registrierungsverstérkung an dieser

(i) vgl. S. 269

— 86 (s. Tabelle).
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"Organo Pleno"-Stelle unméglich. Bei den, mit einem Asteris-
kus versehenen Stellen im dritten Satz wird i) auf die dyna-
mische Abstufung verzichtet (T. 57-59), ii) eine dynamische
Zunahme mit Hilfe kompositorischer Mittel (wie des Pedal-
zutritts) zustande gebracht (T. 11, 35, 146) oder iii) der
Tutti-Soli-Kontrast auBierachtgelassen (T. 69-75, 132).

2) Im 5. Orgelkonzert nach Vivaldi ist eine besonders aufschlufi-
reiche Registrierungserginzung in der Mitte des 1. Satzes

in dem Autograph anzutreffen, und zwar im 22. (bei Vivaldi
dem 21.) Takt. Bei néherer Betrachtung stellt sich heraus,
dafl diese Registrierungserginzung nicht um der Dynamik willen
vorgenomnen ist, sondern den beschrinkten Tonumfang der Orgel
abhelfen soll, Der Satz hat auf 4 FuB-Basis anfangen milssen,
damit der.melodische Hohepunkt auf d''' erreichbar ist (in '
den iibrigen Sitzen verindert Bach die Melodik, um dieses

d*'' zis vermeiden, oder umgeht es mit Hilfe des doppelten
Kontrapunktes. Wegen des tiefen D (T. 32) wird eine Rickkehr

. auf 8 Fufi-Basis im Laufe des Satzes notwendig. Diese Regi-

strierungszufiigung ist jedoch so angebracht, daf sie leicht
vom Spieler vorgenommen werden kann: Wihrend die linke Hand
auf dem Brustwerk spielt, wird die rechte Hand frei fur die
Zuziehung des Principal 8' im Oberwerk und spdter des Sub-
Basses 32' im Pedal:

1l

(I.”) L. T

™

(mit R.H.)
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Im 33. Takt wird dié Anweisung Vivaldis, ndmlich "Adégio.
Spiccato e Tutti (piano)" von Bach mit "Grave. Pleno” er-
setzt. Auch hier gibt es Grund zur Annahme, dafl ''Pleno™

eine Beschdftigung beider Hinde auf einem Manual (im Gegen-
satz zu dem vorhergehenden Takten} zu bedeuten hat; die Be-
zeichnungen Vivaldis 'piano" (T. 33) und "pp" (T. 35) wer-
den von Bach nicht Ubernommen. Auch in der darauffolgenden
Fuge verzichtet Bach sowohl auf alle dynamischen Zeichen

als auch auf den hiufigen Tutti-Solo-Wechsel Vivaldis. Gerade
als Fuge ist Bachs Bearbeitung in Bezug auf die vielen Fra-

" gen nach dem Manualwechselprinzip in dieser Gattung sehr

aufschlufreich: Nicht allein fehlt bei Bach die dynamische
Bezeichnung (was in Bezug auf den Anfangs- und den spiteren
Largo-Teil sehr merkwlirdig erscheint), sondern seine Schreib-
weise macht eine Ausfithrung nach der von Vivaldi vorgezeich-
neten Dynamik (T. 1-20 forte, T. 20-29 piano, 29-37 forte,
37-45 piano, 45-48 forte, 48-49 piano, 49-51 forte, 51-52
piano, 52-62 forte) v8llig unmdglich und sinnlos. Darliber
hinaus verwendet Bach das Pedal sowohl bei den Tutti- als
auch bei den Solo-Partien Vivaldis - eine Mafnahme, der man
im Hinblick auf die dynamische Gleichberechtigung der Tutti-
und Solo~Partien bei Vivaldi und ihr seltsames Ineinander-
greifen grBBere Bedeutung beimessen sollte. Man kann aus der
Bearbeitung dieser Fuge nur den Schlufl ziehen, daf Bach
keinen Manualwechsel vorgesehen hat und daf die Fuge im
ganzen in gleihbleibender Registrierung auszufilhren ist. Die
sogenannte "Form" der Fuge, ni#mlich die verschiedenen "Durch-
fithrungen" oder die Modulation des Themas, braucht nicht durch
Manualwechsel oder Umregistrierung "verdeutlicht' zu werden;
die tonartliche Firbung der Mittelténigkeit, die "Mannigfal-

tigkeit der Tone' (Kirnberger), hebt jede neue Modulation von
selbst hervor,
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7. Die stilistische Entwicklung innerhalb des Bachschen Orgel-

schaffens:

Spricht man heute von einer stilistischen Entwicklung innerhalb
der Bachschen Orgelwerke, so diirfte es klar sein, daf diese
Entwickliung nur in ganz groben Umrissen zu erkennen ist. Fir
die klare Aufzeichnung einer solchen stilistischen Entwicklung
bedarf es der genauen Chronologie der Werke; die vollstindige
Chronologie ist zur Zeit noch nicht vorhanden, und es ist frag-
lich, ob es je mdglich sein wird, die Orgelwerke eindeutig

nach ihrer Entstehungszeit ordnen zu kdnnen. Man ist also ge-
zwungen, mit Hilfe der Stilkritik die Chronologie zu bestimmen,
anstatt das umgekehrte Verfahren anzuwenden. Die neue Chrono-
logie der Bachschen Kantatenwerke, dargestellt an Hand der
Quellenkritik, hat aufs Neue den Beweis erbracht, dab die Stil-
kritik allein nicht ausreicht, die zeitliche E1nordnung zu be-
stimmen. Im Gegensatz zu den Kantatenwerken gibt es bei den
Orgelwerken flir eine Quellenkritik wenig Anhaltspunkte; so sind
sehr wenige Orgelwerke autograph tiberliefert, und aufierdem hat
Bach oft an einem Orgelwerk iiber grofe Zeitrdume hinweg ge-
arbeitet - wie die verschiedenen Fassungen einiger Werke zeigen.
Wegen dieser stdndigen Bearbeitung fritherer Werke haben auch
andere Hilfsmethoden, wie z.B. der Vergleich des Tonumfangs
eines Werkes mit der Klaviatur der verschiedenen Orgeln Bachs
ftir die Ausarbeitung der Chronologie nur eingeschrinkte Be-
deutung.

Aus quellenkritischen Untersuchungen liegen zur Zeit folgende
Ergebnlsse vor: Was die freien Orgelwerke betrifft, rechmet

Georg von Dadelsen 514) das g-Moll-Priiludium und Fuge BWV 535a
(die frithere Variante von BWV 535) zu den vor 1714 entstandenen
Werken,SIS) das Orgelkonzert in d nach Vivaldi BWV 596 zu der
Periode 1714 bis 1717,°19) wiihrend er die c-Moll-Fantasie BWV 562
in den Zeitabschnitt 1735 bis 1744 1egt.517) Dietrich Kilian518)
zihlt aus quellenkritischen Griinden zu den vor ungefihr 1714 ent-
standenen Werken sowohl das g-Moll- -Praludium und Fuge BWV 535a
als auch u.a. das Priludium und Fuge in C BWV 531, die "kleine
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g-Moll-Fuge BWV 578, die gassacaglia und Fuge BWV 582 und

die. Canzona in d BWV 588; die Fantasie in c BWV 562 soll

vor 1738, ihre unvollendete Fuge erst Mitte der vierziger Jah-
re entstanden se:i.n.5

Mit diesen wenigen Hinweisen lassen sich Chronologie und sti=-
listische Entwicklung det Orgelwerke nicht eindeutig aufzeich-
nen. Dennoch geben diese Ergebnisse der Quellenforschung uns
besonders wichtige Anhaltspunkte, was die Gesamtentwicklungs-
tendenz der Orgelwerke betrifft:

Es fillt besonders auf, daB weder die Friithwerke vor 1714 noch
die Spdtwerke aus der Zeit nach 1735 eine Polythematik auf-
weisen. Die verschiedenen polythematischen Werke, wie das
c-Meoll-Préludium und Fuge BWV 546, das e-Moll-Pril., BWV 5438,

das h-Moll-Prdl. BWV 544, das E5-Dur-Pridludium und Fuge BWV 552,
die g-Moll-Fantasie BWV 542, die F-Dur-Fuge BWV 540, usw. sind
bestimmt zu der mittleren Schaffensperiode Bachs zu rechnen.

Betrachtet man die um 1747 entstandenen '"Canonischen Verinde-
\rungen"fzoJ so fdllt auf, daB Bach in seinen spiteren Jahren
vorzflgswedise dazu neigt, ein Werk aus einem ein-
zigen Gedanken heraus zu gestalten. Solche Werke zeichmen sich
durch ihre thematische Konzentration aus; anstatt eines zwei-
ten Themas wird das eine Thema in verschiedenen Gestal-
ten (VergrtBerung, Verkleinerung, Umkehrung usw.) nach- oder
gegeneinander gebracht. Rein stilistisch gesehen, gehért z.B.
das C-Dur-Prdludium und Fuge BWV 547 zu dieser Spitperiode.
Daf Bach bei der unvoliendeten Fuge BWV 562 das Thema schon zu
Anfang in Engfilhrung bringt, kénnte darauf- hindeuten, daBl er =
vorhatte; spidter das Thema auch in umgekehrter Gestalt zu
bringen und mit dem Thema in der Grundgestalt zu vereinigen,
wie in der Fuge BWV 547.

Dal die polythematischen Werke zu der mittleren Periode, d.h.
ungefihr zwischen 1715 und 1730 gerechnet werden sollten, kénn-
te auch aus weiteren historischen Griinden untermauert werden:
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Die Polythematiklin den grofien Pridludien ist, stilistisch
gesehen, von' den Concerti Grossi Viyaldis beeinfluidt, was
zeitlich erst ab 1715 mdglich wai;(l) Bachs Bearbeitung des
d-Moll-Konzertes Vivaldis f4llt dann auch in die Periode
1714-1717. Ob die polythematische Fantasie in g BWV 542

im gleichen Zeitraum wie ihre Fuge entstandenist, wissen
wir nicht; diese Fuge ist jedenfalls vor 1725 entstanden,
wie ‘wir aus einer Bemerkung Matthesonézllhliesen kéinnen.

Wir kénnen auf diese Weise fiir die freien Orgelwerke drei
Stilperioden erkennen:
a) Eine friihe Periode, in der Bach sich noch stark
an die Norddeutsche Schule und an Pachelbel an-
lehnt, und die eine "Reihenordnung" aufweist.

b) Eine mittlere Periode, die den EinfluB des italie-
nischen Konzertes verrit und die innerhalb eines
Satzes die Polythematik bevorzugt;

¢) Eine Spitperiode, in der Bach sich in zunehmendem Mafie
der Monothematik zuwendet und einen Satz aus einem Ge-
danken heraus gestaltet.

a) Die Frlhwerke zeichnen sich durch die Reihenordnung aus, d.h.
durch verschiedene Abschnitte, die sich stilistisch voneinander
abheben und aneinander gereiht werden. Sie folgen dem Vorbild
der Variationsformen (Passacaglia, Partiten) oder der freieren
"Tokkatenvariantenfugen" (Klotz) 22 der norddeutschen Schule
um Buxtehude.

Die "Tokkatenvariantenfugen" enthalten im allgemeinen fUnf bis
sieben, strukturell getrennte Teile, die wir als "Stilabschnit-
te" umschreiben wollen, z.B. A1 /B / C/ D/ E/F / A2. Diese

@) Die zwdlf Konzerte Opus 3 von Vivaldi sind erst gegen 1715
bei Estienn¢ Roger & Michel Ch.. le Céne in Amsterdam in
Druck erschienen (vgl. Alfred Einstein: Vorwort zu Vivaldi-
Ausgabe, Edition Eulenburg Nr. 74%).
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Abschnitte wechseln stilistisch von tokkatenartigem, homo-
phonem, bis zu fugenartigem ‘Gepridge. Sie kénnen in ihrer
stilistischen Verschiedenheit und dem rasch aufeinander fol-
genden Ablauf auf der Orgel des Hochbarock dargestellt wer-
den. Die Orgel, die ungebrochene Farbenchiére gegeniiberstellt,
die ein rdumliches Gefiihl durch die Aufstellung und unter-
schiedliche Prinzipalbasis der Werke vortiuscht und die ra-
sche Wechselmdglichkeiten der Klangfarbe mittels mehrerer
Manuale ermbglicht, entspricht jenen Kompositionen. Um diese
diversen Stilelemente des Werkes zu einer Gesamtheit zu fiih-
Ten, gibt es folgende zentrierende Krifte:

i) eine sich im Verlauf des Werkes mehr oder weniger neutral
verhaltende Tonalitit,

ii) eine gemeinsame Motivik und

iii) einen gemeinsamen, innerhalb der bunten Rhythmik und
des Taktwechsels mehr oder weniger sich behauptenden Grund-
schlag,

iv) Anfang und Ende, gleichermafien tokkatenartig kemponiert,
geben dem Werk einen stilistisch geschlossenen Rahmen.

Unter dem Einflufl Pachelbels neigt Bach dennoch friih dazu,
Priludium und Fuge, bzw. Tokkata oder Fantasie und Fuge mehr
unabhingig voneinander zu sehen und beiden einen grdferen Platz
einzurdumen, als das in den norddeutschen Pri#ludien und Fugen
méglich war. Daftir bietet das C-Dur-Prdludium und Fuge BWV 531
ein treffendes Beispiel: Die Fuge enthiilt zwar noch einen
tokkatenartigen AbschluB, der dem Gesamtwerk ein dreiteiliges
Geprédge verleiht (A1 / B AZ); dennoch ist sowohl das Pridludium
als auch die Fuge ziemlich selbsti#ndig und im Aufbau breit ange-
legt. Andere Beispiele dieser Mehrteiligen "Reihenordnung" bie-
ten die E-Dur-Tokkata in der C-Dur-Fassung BWV 566 (A1 / B /

C/ D AZ), das D-Dur-Priludium BWV 532 (A1 / B / AZ), die Fan-
tasie in G BWV 572 (A1 / B/ AZ), die Tokkata und Fuge in d BWV
565 (A1 / B / A2), das g-Moll-Priludium und Fuge BWV 535

(A1 2 / B A3), das a-Moll-Priludium und Fuge BWV 543 (A1 2 3 / B
A4), und die C-Dur~Tokkata, Adagio und Fuge BWV 564 (A1 2 3 /

S
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B C/ D A4). In der Frihperiode diirften auch mehrere Werke
entstanden sein, die spiter (mbglicherweise in der Zeit nach
1730)\von Bach neu barbeitet worden sind, wie das C-Dur-Pri-
Judium BWV 541,'das G-Dur-~Priludium und Fuge BWV 541 und das
A-Dur-Préludium und Fuge BWV 536. Bs wire auch denkbar, daf
es filr die heutige Fassung der "dorischen Tokkata" einen aus
dieser Periode stammenden Ansatz gegeben hat, der méglicher-
weise vereinzelte dialogische Momente und eine motivische An-
lehnuhg an Pachelbel aufwies.

Von Seiten der musikalischen Rhetorik betrachtet, enthalten
die Frithwerke Bachs das dreiteilige Gebilde "Exordium, Pro-
positio, Peroratio" (Prolog, Hauptsatz, Epilog), in dem der
Prolog und der Epilog tokkatenartig, der Hauptsatz mehr oder
weniger kontrapunktisch bearbeitet sind. Wihrend die verschie-
denen stilistischen Einschnitte im Anfang dieser Periode mit
Hilfe des Wechsels von Takt und Tempo angedeutet werden (vgl.
BWV 566, 565, 532, 572), werden sie spdter von einem fast un-

-merklichen Ubergang abgeldst (BWV 531, 535, 543). 3o dient

das a-Moll-Praludium BWV 543, mit seiner stufenartigen Stei-
gerung als Vorbereitung (Epilog) filr die breitangelegte Fuge
(Hauptsatz), die wiederum fast unmerklich in den tokkaten-
haften Schlufi (Epilog) einmiindet.

b) In der mittleren Periode beschidftigtsich Bach mit dem Kon-
zertstil Vivaldis, der als satztechnisch-geschlossener 5til

mit gegensidtzlich-alternierenden Gedanken wie /A BACABA/,
oder /A1 A2 A3 B A1 B A3 B A2 C A1 B A3/ o. dgl. konzipiert
ist. Durch die Abwechslung von gegensitzlichen Gedanken inner-
halb eines Satzes, ist die Voraussetzung filir ein inner=dynami-
sches SpannungSverhéltnis geschaffen, aus dem eine Spannungs-
entwicklung (wie sie die spitere klassische Sonatenform auf-
weist) entstehen konnte. Zahlreiche Werke Bachs, enthalten einen
solchen polythematischen Charakter, wie




i)

Takt:

ii)

Takt:

iii)

iv)

v)

vi)

vii)
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das ¢-Moll-Pr#ludium BWV 546: [

- /A1 A2 A3 B A1 B AZ B A3 B Al A2 A3/

1 4 13 25 49 53 70 78 85 97 120 124 132; !

das e-Moll-Prdludium 548:

/A1 A2 A3 BT BZ A1l AZ A3 C B1 C B
1 5 7 2024 33 37 39 51 55 61 65

Al A1 A1 C B2 A1 Bi1 C B1 A3/
69 82 86 90 94 103 111 115 121 125;

das Es-Dur-Priludium BWY 552:

JA B A C A B C A/
1 32 SO 71 98 111 130 174;

die g-Moll-Fantasie:

' das h-Moll-Priludium:

/A B A B A/
1 9 14 25 371;

die c-Moll-Fantasie und Fuge:

/A B A B / C D C/
1 12 20 30 1 58 105;

" S3tze anzutreffen;

/A B A B A B A/
1 17 23 43 50 73 78;

in mehreren Oréeltricscnaten sind polythematische
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Auf dhnliche Weise sind mehrere Fugen polythematisch gestaltet,
wie die c~Moll-Fuge BWV 546, die F-Dur-Fuge BWV 540, die Es-
Pur-Fuge BWV 552.

Wichtig hierbei ist die Erkenntnis, daf Bach jedoch von Vival-
di nicht das Konzertprinzip an sich fiir die Orpelwerke {iber-

nimmt, sondern die gedankliche Gegens#tzlichkeit der Themen,

die von ihm in.rhetorisch-affekthafter Weise ausgewertet wird.
In diesem Alternieren ist die musikalische Entsprechung der von
der Rhetorik geforderten Dispositio anzutreffen: eine sich ge-
geniiber entgegengesetzten Gedanken behauptende Hauptthese. Fir

den "Beweis der Hauptthese" ist deren rhetorische Analysier-
barkeit oder Aufspaltbarkeit eine grundsitzliche Forderung; den
Anreiz flir diese findet Bach in der Teilbarkeit des musikali-
schen Hauptgedankens (z.B. A = Al, A2, A3) bei Vivaldi. Diese
polythematischen Werke sind darum in Wirklichkeit weit entfernt
von dem vorgebildeten venezianischen Muster: Jhre Kontraste /
sind keine Spielfiguren, sie bilden keine reizende Abwechslung
mehr wie bei Vivaldi, sondern vielmehr eine Spannung aktivieren-
der Gegensitze; diesen Gegensitzen gegeniiber setzt sich der
Hauptgedanke in jedem Falle durch. Bemerkenswert ist die Tat-
sache, dafi Bach im Gegensatz zu Vivaldi den wiederkehrenden
Hauptteil oder die Hauptteilelemente in variierter Form (mei-
stens in doppeltem oder dreifachem Kontrapunkt) bringt; damit
entspricht er der Forderung Matthesons, dafl die Confirmatie
keine "gewthnliche Reprise', sondern '"die mehrmalige mit aller-
handartigen Verdnderungen gezierte Einfilhrung gewisser angeneh-

mer Stimmfﬁlle"(l) bedeuten soll.

Dafl Bach sich nicht linger der Reihenform der Frithperiode

(avr / B/ C/ D/ E/ AZ) bedient, spricht fiir die Entwicklung
Bachs als musikalischer Rhetor, denn in ihr fehlt das spannungs-
erzeugende Moment des pedanklichen Wiederkehrens und Alternie-
rens in kleineren Abstidnden als psycholegische Grundbedingung
fiir eine wirksame "Klang-Rede". )

(i) vgl. S. 63
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c) In seiner Spidtperiode (ca. 1730) schreibt Bach verhidltnis-
miBig wenig Orgelwerke. Vielmehr beschriinkt er sich darauf,
frithere Werke zu sammeln, beziehungsweise neu zu bearbeiten.
So erhilt das C-Dur-Prdludium BWV 545 einen Prolog und einen
Epilog (A B A); das G-Dur-Prdludium BWV 541 kennzeichnet sich
sowohl durch frithe Stileiemente (den tokkatenartigen Anfang
und eine norddeutsche, hochbarocke Vorliebe fiir Akkordwieder-
holungen) als auch durch spidtere Stilelemente (vor allem die
polyphone Verschleierung dieser Akkordik).

In seinen Schépfungen aus dieser Periode tritt die Tendenz zur

Monothematik stark in den Vordergrund. Damit hat Bach jedoch
nicht das Moment des Gegensatzes als unentbehrliches Element

einer psychologisch-wirksamen "Klangrede' verkannt, sondern
dieses Moment gerade durch rhetorisch-wirksamere Mitteln ge-

steigert: Der GBegensatz wird nicht mehr von neuen, andersarti-
gen Themen dargestellt, sondern organisch aus dem Hauptgedanken
heraus gestaltet. Ebenso werden alle neuen Gedanken aus dem
Hauptgedanken heraus gebildet mittels Erweiterungoder Verkiir-

zung, Auf diese Weise wird der Zentralgedanke entwickelt, variiert,

analysiert, erweitert, zitiert, angefochten - zwar mit rein mu-
sikalischen Mitteln (Fortspinnung, Vergréferung, Aufgliederung,
Erweiterung, Verktirzung, Unkehrung u.a.m.), aber nach den Grund-
regeln der Logik und Dialektik. Das besondere Kennzeichen der

(i)

Spitwerke ist so ihre gedankliche Verdichtung.

Beispiele dieser Monothematik der Spitperiode sind die F-Dur-
Tokkata BWV 540, die "dorische Tokkata' BWV 538, die c-Moll-
Fantasie und (unvollendete) Fuge BWV 562 und das C-Dur-Prédludi-
um und Fuge (547).

Bei den Choralbearbeitungen ist es aus mehreren Griinden noch
schwieriger, die stilistische Entwicklung genau aufzuzeichnen.
Ganz allgemein diirfte die Haupttendenz der Entwicklung hier die
gleiche sein, nimlich die Entwicklung von der Reihenordnung (die

(i) Betrachtet man die bisherigen Auffassungen liber eine mégli-~
che Chronologie der Orgelwerke Bachs von u.%. Schweitzer,
Grace, Terry, Klotz, Frotscher und Keller,s 3) so scheint,
was die Spitwerke anbetrifft, die Einteilung von Klotz am
iberzeugendsten, da in ihr die monothematischen Werke eben-
falls spdt angesetzt sind.

i o A
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sonderliche Vorbereituhg und Darstellung jeder Vers:zeile, wie
z.B. die Fuge "Vom Himmel hoch ...' BWV 700 oder "Ein' feste
Burg ...'" BWV 720) und Variationsordnung (die Partiten) zu

der gedanklichen Verdichtung der '"Canonischen Veridnderungen".:

8. Die Orgel im Spitbarock und das Verhidltnis J.S. Bachs zu ihr:

Bei der Frage nach der Wiedergabe der Orgelwerke Bachs wird man
besonders vor folgendes Problem gestellt: In welchem MaRe war
Bach in seinem Orgelschaffen den.Orgeln seiner Zeit verpflich-
tet. Dieses Problem ist zum Teil schon friher in dieser Ar-.
beit(l) behandelt worden, )

In seinem Aufsatz "Johann Sebastian Bachs Orgel" betont Karl
Matthaei, daB es niemals und nirgendwo eine klar umrissene
"Bach-Orgel™ gegeben hat; Bach hat sich in seiner schépferi-
schen Arbeit nie an einen bestimmten Typus festgeklammert,
sondern tiberwand "alle hemmenden Schranken der spezifischen
Prﬁgunﬁen im Instrumentenbau in vergeistigter Weise".524)
Dieser Tatbestand wird von Matthaei jedoch nicht negativ son-
dern positiv im Hinblick auf den damaligen Orgelbau bewertet, ‘
nimlich "im Lichte der damals hochstehenden Orgelbaukunst".szsy
DaR Bach den Orgelbau seiner Zeit hoch einschitzte und eine
lebhafte Teilnahme an seiner weiteren Entwicklung nahm, geht
eindeutig aus den verschiedenen Orgelgutachten, aus seiner
Orgeldisposition fiir die Blasiuskirche zu Mithlhausen, aus sei-
nen verschiedenen Orgelkonzerten, aus verschiedenen KuBerungen,
sowie aus den Zeugnissen seiner Schiiler und Zeitgenossen her-
vor. Als utopisch erweist sich darum der Gedanke, dal Bach
sich von der Orgel des Spitbarock distanziert und seine Orgel-
werke ftir eine Art Zukunftsorgel im Sinne der Romantik konzi-
piert hitte. Aus #hnlichen Griinden darf andererseits die Auf-

(i) vgl. S. 12-13
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fassung, Bach sei ein konservativer Verehrer des hochbarok-
ken Orgelbaues gewesen, und er hitte sich éblehpend gegen-—
iber simtlichen Neuerungen auf diesem Gebiet verhalten, als
verfehlt angesehen werden. Auch Bachs.schipferische Entwick~"
lung bezeugt, daB Bach nichtitei dem hochbarocken Klangideal
stehengeblieben ist. Betrachtet man beispielsweise das stets
klarer werdende Moment der Synthese in Bachs Werk, die stidn-
dige (fast unzeitgeméBe) Verbesserung und Verarbeitung von
friheren Werken, die Belebung und Befruchtung seines musika-
lischen Idioms durch die Aufnahme fremder Stile und Idiome,
die kithne - bereits auf die Romantik hindeutende - empfind-
same Harmonik, das Vordringen in neue Tonbereiche hinein
durch eine Erweiterung der Mittelténigkeit, so darf man sich
ebenfalls mit Recht ein fiir Bach gliltiges Orgelideal vor-
stellen, das {iber den hochbarocken Orgeltyp hinausging. Auf-
gabe wird es zundchst sein, die verschiedenen Orgelbauten-
denzen wihrend des Spdtbarock zu untersuchen und versuchsweise
festzustellen, in welchem MaBe Bach sich mit ihnen identifi-
zierte.

i. Der Orgeltyp Arp Schnitgers:

Mit den Orgeln Arp Schnitgers stand Bach von seinem fiinfzehn-
ten Lebensjahr an in engster Beziehung, und es besteht kein
Zweifel, daB Bach von ihnen entscheidend beeinflufit worden
ist, was die Klangvorstellung seiner Orgelwerke betrifft.

Der Orgeltyp Arp Schnitgers wird im allgemeinen als "hochba-

rock" klassifiziert, da er die Klangvorstellung des Hochbarock

(nach Klotz)sze) "getreulich verwirklicht hat". Ob diese Klas-
sifizierung in a 1 1 e n' Punkten aufrechtzuhalten ist,
dilrfte aus spdter zu erwdhnenden Griinden fraglich sein. Sicher
ist, daR Arp Schnitger (1648-1719) in seinen - {lberwiegend auf
norddeutschem Boden entstandenen - Orgeln (ungefdhr 160 insge~
samt) das Klangideal des Hochbarock in gewiR sehr wesentlichen
Punkten realisiert hat. Denn mit ihren verschiedenen autono-
men, sich qualitativ und r#wilich voneinander abhebenden Werken®
(wie Pedalwerk, Hauptwerk, Brustwerk, usw.)} verkirpern diese
Instrumente das hochbarocke Bestreben nach klanglichen Kon-

- 225 -

trasten entweder als Gegenfiberstellung oder als Aneinander-
reihung, im Gegensatz zur spitbarocken Klangverschmelzung
und Klangsynthese, wir dirfen dagegen bestimmte, schon auf
das Spidtbarock deutende Elemente der Schnitger-Orgel, nim-
lich die Klangverschmelzung innerhalb jedes Werkes und die
Geringchéirigkeit der einzelnen Mixturen nicht verkennen. Wie
wir spiter andeuten werden, zeigen einige seiner spiteren,
in Mitteldeutschland erbauten Orgeln dipositionsmiBig eine
Beeinflussung von Seiten des mitteldeutschen -Orgelbaus.

Wir wollen zunidchst kurz zusammenfassend die Eigenschaften des
Schnitgerschen Orgeltyps beschreiben:

a) Das Hauptcharakteristikum dieses Instrumentes ist sein so-
genannter "Werck-Charakter". Simtliche Werke (bei viermanua-
ligen Orgeln das Hauptwerk, das Pedalwerk, das Brustwerk, das
Oberwerk und das Riickpositiv) sind nimlich autonom, jeweils
ausgestattet mit sowohl einem Engchor und einem Weitchor ana-
log der Obertonreihe als auch mit einem Zungenchor,(i) wie die
Disposition der Schnitger-Orgel in der Jacobi-Kirche in Hamburg,
erbaut 1688-1692, es veranschaulicht:527)

Haupt-Werck (II. Manual) '

(_Engchor ) ( Weitchor ) (Zungenchor)
Principal 16! Spitz-Fléthe 8' Trompeta 16"
Quintadena 16" Rohrfléte 4

Octava 8! Block-Fl&the 2t

Octava 4 Gedackt in

Super-Octava 2! Cammer-Thon 8

Rausch-Fl&the 2fach

Mixtura 6f.

(i) vgl. Matthaei, a.a.0., S. 124:
"Die Orgelwissenschaft unterscheidet zwei Gruppen Labialer
Funktionen: Gruppe I: Engchor, und Gruppe II1: Weitchor. Zu
I gehdren alle schirfebetonten Register, wie Principale,
Octaven, Mixturen, Scharfquinten usw. (auch als midnnliche
Gruppe gekennzeichnet). Der Gruppe II werden alle flillebe~
tonten Register zugeordnet, als da sind die weiten Hohlfls-
ten, Nachthornen, Blockfléten, weit mensurierte Aliquotrei-
hen usw. (auch weibliche Gruppe genannt)" Zur dritten Gruppe
gehdren sdmtliche Zungenregister (Rohrwerke) wie Trompeten,
Krummhérner, Regale, Posaunen, usw.
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Rlick-Positiv (I. Manual)

Principal 8 Gedackt 8! Dulcian 16
Quintadena 8’ Flbthe 4! Baar-Pfeiffe. 8°
Octava 4! Sesquialtera 2f. Schallmey 41
Quer-Fléthe 4! Block-Fléthe 2!

Scharff 4.5,6f. Sifflet 1 1/3!

Ober-Werck (III. Manual)

Principal 8' Rohr-Fléthe 8' Trompeta 8!
Octava 4 Holtz-Fldthe 8" Krumbhorn 8"
Octava 2! Spitz-Fléthe 4! Trompeta 4
Mixtur 6f. . Nasat 2 2/

Cymbel 3f. - Gemshorn 2!

Brust-Werck (IV. Manual)

Principal 8! Hohlflbte 4! Dulcian B!
Octava 4! Sesquialtera 2f. Trichter Regal®’'
Scharff . 5f, Wald-Fléthe r

Pedal

Groff Principal

Baf3 32! Subbal 16" Grofi-Posaune 32°'
Principal 16! Nachthorn 2! Posaune 16"
Octava 8! Dulcian 16
Octava 4 Trompeta 8!
Rausch-

Pfeiffe 2f. Trompeta 1
Mixtura 6f. Cornet 21

Nebenregister

Tremulant zum Haupt-Wercken  Koppel Brust-Werck an Ober-Werck
Tremulant zum Rick-Positiv Sperr-Ventile zu jeder Klaviatur
Iwei Cymbel Sterne

Koppel Ober~Werck an Haupt-Werck

Ein weiteres Kennzeichen dieses Werkcharakters ist die terassen-

artige Abhebung der einzelnen Werke voneinander durch ihre unter-

schiedliche Prinzipalbasis (sowie hier Zungenbasis): Pedal auf
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32'-, Haﬁptwerk auf 16'-, Oberwerk auf 8'-Basis. (Bei der
Hochbarockorgel Buxtehudes in der Marienkirche in Liibeck fin-
den wir folgende Anordnung: Pedal auf 32'-, Hauptwerk auf
16'~, Rlickpositiv auf 8', Brustwerk auf 4'—Prinzipalba§s).528)
Durch diese terassenartige Abhebung der Werke wird ein Effekt
der tdumlichen Distanz geschaffen, der sich durch die rium-

liche Trennung der Werke steigern 1lift.

Abgesehen von der unterschiedlichen Prinzipalbasis und der
rdumlichen Aufstellung heben sich die einzelnen Werke und
ihre Chore apch qualitativ voneinander ab. So bildet bei-
spielsweise der Prinzipalchor des Riickpositivs in der Jacobi-
Orgel im Gegensatz zum Hauptwerk, Brustwerk und Oberwerk kei~
nen engmensurierten ("deutschen"), sondern einen nahezu weit-
mensurierten ("italienischen') Principalchor.szg) Auf diese
Weise sind die einzelnen Werke der Schnitger-Orgel von selbstin-

diger Eigenart, die nicht durch eine Vermischung der Klangfar-
ben zerstdrt werden soll. Hierin.mag auch einer der Grilinde da-
fiir liegen, daB Schnitger v er hidiltnismidnig
wenig Koppeln baut.530 ‘

Die Tatsache, daB Schnitger (wie hier beim Riickpositiv) wsine
eng~ und weitmensurierten Stimmen nicht mehr streng voneinan-
der scheidet, wie es im Friihbarock noch ifiblich war, deutet
dennoch schon auf die spdtbarocke Klangverschmelzung hin - auch
wenn es sich hier bei ihm nur um eine miigliche Klangverschmel-
zung innerhalb eines jeden Werkes handelt.

b) Was die Gesamtzahl der Klawiere betrifft, so fidllt die ver-
hdltnisméBig hohe Zahl der dreimanualigen Werke bei Schnitger
(mindestens siebzehn nachweisbar) auf. Von den iibrigen Werken
sind mindestens zwGlf als einmanualige, Uiber vierzig als zwei-
manualige und drei als viermanualige Instrumente gebaut.531)
Die Tonhtthe der Orgeln entspricht dem sogenannten Chorton,

der etwa 3/4 Ton ilber dem heutigen Kammerton lag. Die Stimmung

erfolgte naoh nicht in der '"gleichschwebenden" Temperatur.
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Der Manualumfang reicht von C bis cz\(ohne Cis, Dis, Fis und
Gis) und der Pedaluﬁfang von C bis d1 (meistens ohne Cis und
JDis).Ssz) Die mechanische Traktur, die.dem Spieler eine sehr
exakte Spielweise ermdglicht, kennzeichnet sowohl die Schnit-
ger-Orgel als auch weiterhin die spidtbarocke Orgel im allge-
meinen,

c) Das Pedal der Schnitger-Orgel ist, wie schon erwidhnt, voll-
kommen autonom, immer imstande, sich allein gegen das Manual
durchzusetzen. Seine Autonomie und Bedeutung wird #uBlerlich
unterstrichen durch das “Aufstellen der Pfeifen in Pedaltiir-
men von bisweilen gewaltigen Ausmafen (32').Diese flankieren
das Hauptwerk“.5 5 Der Prozentsatz der Pedalregiser betrigt
bei Schnitger von etwa 22 % bis zu fast 35 ¢ der Gesamtre-
gister.534) Bei einer Stichprobe von 18 reprdsentativen Dis-
positionen Schnitgers ergibt sich folgendes Bild: Der Prinzi-
pialchor ist immer vollstindig vertreten, nimlich in der Ton-
lage 16", B', 4' mit 2- bis 3-chdériger Rauscﬁpfeife und 4- bis
10~facher Mixtur; zweimal tritt Prinzipal 32' auf, zweimal
Quint 5 1/3, zweimal 2'. Beim Weitchor tritt immer Untersatz
16' und Nachthorn 2' auf, wihrend der Untersatz 32' einmal,
Quint 10 2/3 zweimal, Gedackt 8' dreimal, Gemshorn 8° einmal,
Fltte 4' dreimal auftreten. Bei den Zungen sind die Posaune
16', Trompete 8' und Cornett 2' (mit einer Ausnahme) immer voll-
stindig, wihrend Dulzian 16' siebenmal, Krummhorn 8' einmal,
Trompete 4' zehnmal, Schalmei 4' einmal, und in den gréReren
Orgeln auch Posaune 32' siebenmal vertreten sind, Beim Pedal
f4l11t auf, daf der Prinzipalchor in bestimmten Tonlagen wie 8°
und 4' meistens die zusitzliche Funktion des Weitchors auch
Ubernimmt, d.h. ziemlich weit mensuriert sein soll - auch die-
ses Phinomen deutet auf eine erforderliche Klangverschmelzung
innerhalb des einzelnen Werkes hin.

.
d) Kennzeichnend fir die Schnitger-Orgel ist der dbertonreich—
tun der versdiedenen Labialchére (es diirfte in diesem Zusammen-
hang auch auf die ebenfalls reiche Zungen-Ausstattung, nimlich
16', 8', 4' im Riickpositiv und 32', 16', 8', 4' und 2' im Pe-

Fs
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dal der Jacobi-Orgel hingewiesen werden). Im Gegensatz zum
Frlhbarock werden jedoch die verschiedenen, engmensurierten
Mixturregisterstimmen im Hauptwerk, die als obertonausflillen-
de Klangkrone fungieren, (als "Mixtur" oder “Scharf") nicht
in einem einzelnen Register zusammengebiindelt sondern Uber
mehrere Werke (wie Oberwerk, beziehungsweise Brustwerk) ver-
teilt: so wird beispielsweise in der Jacobi-Orgel statt einer
frithbarocken 18 bis Z4fachen Mixtur im Hauptwerk je eine 6fa-
che Mixtur im Hauptwerk und Oberwerk, ein 5faches Scharf im
Brustwerk und eine Aufteilung des Restes in teilweise einzel-
nen, engmensurierten Stimmen wie Octava 2', Rausch-Fl&the

2 fach und Sesquialtera Zfach vorgenommen. Das Resultat die-
ser Aufgliederung ist, dafl i) mit Hilfe der Koppel die Ge-
samtchorzahl der Mixturen im Verh#ltnis zum Frithbarock zwar
konstant bleibt, das ungekoppelte Hauptwerk jedoch ober-
tonidrmer geworden ist, ii) die Auswahlmdglichkeit von
Plenummischungen und Registerkombinationen erheblich grifer
geworden ist.

bDer Boden sowohl fiir eine Hinwendung zur Grundtdnigkeit - wie
fremd diese auch fiir das hochbarocke Klangideal an sich ist -,

als auch fiir eine Registrierungskunst, die nicht lidnger im Sin-
ne mehrerer fixierter Klangverbindungen denkt, sondern indivi-
duellen, fremdartig-neuen Zusammenstellungen des Klanges nach-
strebt, ist damit vorbereitet. So wird von J.S. Bach berichtet:
"Er hatte sich friihe gewohnt, jeder einzelnen Orgelstimme eine

ihrer Eigenschaft angemessene Melodie zu geben, und diese fiihr-
te ihn zu neuen Verbindungen dieser Stimmen ..." Bachs Art 'mit
welcher er die verschiedenen Stimmen der Orgel miteinander ver-
band ... war so ungewShnlich, daf manche Orgelmacher und Orga-
nisten erschraken, wenn sie ihn registrieren sahen. Sie glaub-
ten, eine solche Vereinigung von Stimmen k&nne umnmdglich gut
zuammen klingen; wunderten sich aber séhr, wenn sie nachher be-
merkten, dafl die Orgel gerade so am besten Klang, um nun etwas
Fremdartiges, Ungewdhnliches bekommen hatte, das durch ihre Art
zu registrieren, nicht hervorgebracht werden konnte".ssg) Die-
ser Satz Forkels deutet auf fremdartige Zusammenstellungen, auf




- 230 =

eine ungewdhnliche "Vereinigung von Stimmen", d.h. auf XKlang-

vermischung hin. Aus diesem Satz nur die "Gegensdtzlichkeit
340) ihn interpretiert,
herauszulesen, widre darum ziemlich einseitig, da der Satz so

ungebrochener Farben", wie Frotscher

nur auf trioméfige oder quartettmiilige Werke bezogen wird.Wenn
Forkel vonr einer "Vereinigung von Stimmen" spricht, so ist
dies zumindest auc¢h s o0 zu verstehen, daf Bach je-
dem Manual eine "fremdartige" Zusammenstellung von Stimmen ge-
geben hat. Es ist nicht einzusehen, warum Bachs Zeitgenossen
allein durch eine '"Gegensitzlichkeit ungebrochener Farben"
derart "erschrecken" konnten, oder warum sie "durch ihre Art
zu registrieren" nicht dieses "Fremdartige, Ungewdhnliche "
hervorbringen konnten, wenn Forkel lediglich die Gegeniiber-
stellung reiner Farben gemeint hitte. Diese "Gegensdtzlich-
keit" mufite ihnen aus der hochbarocken Tradition aufs beste
vertraut sein.

.e) In Zusammenhang mit dem Vorhergehenden (der Aufspaltung

der Mixturstimmen) ist es bemerkenswert, daf Arp Schnitger -
und damit wieder im Gegensatz zum Friihbarock - einzelne eng-
mensurierte Obertonregister baut, wie "Sesquialtera, Quinte

1 1/3' oder Oktave 1'; im Friihbarock sind Einzelregister die-
541) Da diese Register
dieselben Namen tragen wie die bisherigen Weitchorstimmen, '
sind sie nicht immer aus der ZuBerlichen Dispositionsangabe
als eng oder weit zu klassifizieren.(l) Diese engmensurier-
ten Obertonregister bieten die Mdglichkeit sowohl neuer "Canto
solo"~Farben als auch unterschiedlicher Plenum-Mischungen und
sie ersetzen gleichzeitig einen Teil der Mixturstimmen. 42)
Auch tragen sie dazu bei, daBl die Mixtur schwicher (gering-
chorig) besetzt wird und nach Bedarf verstirkt werden kann
(vgl. (d) ).

ser Art nur im Weitchor vorhanden gewesen.

f) Die oben erwihnte "Sesquialtera" als engmensuriertes Re-
gister ist "gleichzeitig ein Beispiel flir die terzhaltigen
Register, de der Schnitgersche Bau mehr als der frlhere pflegt”

(i) vgl. S. 225
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(Klotz543)). Im Gegensatz zum franzdsischen Bau und zu Bach in
seinem Miihlhausener Dispositionsentwurf baut der norddeutsche
Orgelbau um Schnitger nicht gern einzelne Terzen, sondern Ver-

bindungen von Quinten und Terzen ( a. 2 2/3' + 1 3/5';

b. 1 3/5'" + 1 1/3') oder von Quinten, Oktaven und Terzen

(a. 4" + 2 2/3" + 1 3/8" 3 2 2/3* + 2" + 1 3/5') (b, 2' +

1 3/5* + 1 1/3" ;1 3/5' + 1') als Sesquialter (= a.) oder als

Terzian (= b.)

g) Sehr kennzeichnend fiir Schnitger ist die reichhaltige Ver-
tretung der Zungen als Pflege einer hochbarocken Tradition. Da
die lungenregister den Plenumlagen der verschiedenen Werke ange-
glichen 5ind,545) wie es auch aus der Disposition der Jacobi-
Orgel ersichtlich ist, muB man annehmen, daB im Hochbarock die
Zungen hdufig im Plenum Verwendung gefunden haben. Sie umfasséen
in der Jacobi-Orgel 25 % der Gesamtregister, wdhrend die in
anderen Hochbarockorgeln bis zu 27 % und mehr betragen kinnen.
Die Orgel der Katharinen-Kirche in Hamburg, wo Reinken Organist
war, umfaft bei einer Gesamtzahl von 58 Registern 16 Zungen, die
Bach wegen ihrer "Sch¥nheit und Verschiedenheit des Klanges
nicht; genug rilhmen' konnte (nach dem Bericht des Bachschillers
Agricola).546) Auf einer anderen Stelle nennt Agricola Bach
"einen groflen Freund' von viel Zungenregistern.547)
h) Die flir den mitteldeutschen und spiteren Orgelbau so kénn-
zeichnenden Streichregister sind im allgemeinen nicht bei
Schnitger anzutreffen, obwohl die Namen in mehreren seiner mit-
teldeutschen Orgeln auftauchen, wie Viola di Gamba 8', Salicinal
8' (Magdeburg), Violen 16' (Berlin). Ob die Viola di Gamba bei

' 8.(548) zu
verstehen ist, diirfte bezweifelt werden, denn sie wird sogar

von Agricola mit dem Salicinal 8' verwechselt (vgl. die Arp
Schnitger-Orgel in der Nicolai-Kirche zu Berlin),549) der

Schﬁitger ausnahms1los als Spitzflote

zweifellos ein engmensuriertes, zylindrisches Register darstellt.
Das Salicinal 8' erscheint in der Schnitger-Orgel zu Magdeburg
(Johannis~Kirche) zusammen mit der Spitzflﬁteh4'550). Ebenso

ist der Violon 16' nicht als umgetaufter Prinzipal 16° zu be-
werten, denn er wird in der Berliner Nicolai-Kirche mit dem
Prinzipal 16' zusammen d15poniert.551) Dafl wir bei diesen
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Orgeln nur mit einer Berlicksichtigung des mitteldeutschen Ge-
schmacks zu tun haben, diirfte als wahrsheinlich gelten, weist
jedoch auch darauf hin, daf die Bezeichnung "Hochbarockorgel
fiir Schnitgers Instrumente nicht durchweg zutreffend ist. Sehr
merkwiirdig - und ganz und gar dem Hochbarock widersprechend -
erscheint die Gesamtdisposition fiir die schon erwihnte Orgel

zu Magdeburg: Die unterschiedliche Prinzipalbasis ist fast ver-
schwunden, da Pedal und Hauptwerk beide auf 16'-Tonlage und ‘
Oberwerk und Brustwerk beide auf §'-Tonlage stehen; im Ober-
werk sind fiinf (!) Labialstimmen in der 8'-Tonlage disponiert,
nimlich Principal 8', Salicinal 8', Gedackt 8', Rohrflite 8'
und Quintaton §13°2)  q der Nicolai-Kirche ersetzt Schnitger

dasrCornet 21 mi; einem Corngtsss) 41

. Diese Elemente sind,
(1)

zeigen wefden, kennzeichnend fiir den mittel-
deutschen Orgelbau im Spatbarock.

wie wir spiter

i) Die barocke Variabilitit der Mensuren kennzeichnet die Or-
geln Schnitgers. Diese Variabilit#t bezieht sich nicht so sehr
auf die Pfeifen des Binzelregisters als vielmehr auf das Wei-
tenverhdltnis mehrerer den gleichen Ton erzeugender Pfeifen -

ob sie zu der gleichen Gruppe (Engelchor oder Weitchor) gehd-
ren oder nicht. So werden beispielsweise die Weitmensuren der
einzelnen Register des Prinzipalchores (Prinzipal 8', Oktav 4!,
Oktav 2' und Mixtur) so aufeinander abgestimmt, daR die Pfeife
des Registers der jeweils hoheren Lage gegeniiber der den glei-
chen Ton erzeugenden Pfeife des Registers jeweils tieferer

Lage (wie Oktave 4' zum Prinzipal 8', oder Oktave 2' zur Okta-
ve 41') im Verhaltnis'enger gebaut wird. Daf bedeutet, dal die
den Ton c2 erzeugende Pfeife der Register Prinzipal 8', Oktave 4!,
Oktave 2' und Mixtur - der Reihe nach - jeweils enger mensuriert
ist,354) "Ooffenbar liegt die Bedeutung dieser Mafnahme in der
Absicht, zu verhilten, dal das Plenum schreiend wirkt, da bei
kleinerer Pfeifenweite bei gleichbleibendem Labienverhiltnis

die Tonstirke geringer ist und so verhindert wird, dab die Regi-
555)

ster hSherer Lage diejenigen tieferer Lage iiberténen™.
Beim Weitchor (auch italienischem Prinzipalchor) sind die Wei~-
tenverhdltnisse gerade umgekehrt, d.h. die Register der jeweils

(i} wvgl. S. 234-235, 260, 262-265
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tieferen Fufltonlage, dimit die Register der. jeweils hdheren
Lage grundbetonter wirken und so eine Verschmelzung der Oberton-
. . s 5
chor-Register begiinstigt.

Ebenso unterscheiden sich in der Mensur Register eines Oberton-
chores, die jedoch nicht alle zu ein und derselben Art gehoren
(z.B. die gedackten zylindrischen, konisch offenen und offenen
zylindrischen Pfeifen).557)

2, Die Orgel in Mitteldeutschland gegen Ende des 17. Jahrhunderts,
Anfang des 18. Jahrhunderts: f

Wollen wir uns einen Eindruck verschaffen von dem ebenfalk nech
nicht als rein "spédtbarock™ zu bezeichnenden Orgeltyp Mittel-
deutschlands, mit dem Bach aufgewachsen ist, so ist die von

558) in der Stadt-

dem "beriihmten" Orgelbauer Christoph Junge o)
5
1

kirche S5t. Petri und Pauli zu Weimar um 1863 erbaute Orge
als Beispiel zu betrachten:

Oberwerk Riickpositiv Pedal
Principal 8! Principal 41 Subbaf 16!
Quintatdn 16! Gedackt 8! Posaune 16°
Gemshorn 8 Quintatdn 8’ Trompete g
Gedackt 8" Gedackt 41 Cornet 2!
Violdigamba 8! Spillflbte 4!

Oktave 4 Violdigamba 41
Quinte 2 2/3¢ Sesquialtera
Oktave 21 Oktave 21
Mixtur 4f, Siffléte 2!
Cymbel Cymbel

Trompete 8t Cymbelstern
Tremulant . Tremulant

Koppel ins Pedal. Koppel ins Pedal.

Bemerkenswert bei diesem Instrument ist, i) daf das Pedal nicht

selbstindig, sondern mit Hilfe der Xoppeln zu verstirken ist;
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ii) daB bei einem so verh#ltnismiBig kleinen Instrument im
Oberwerk vier Labialstimmen in der 8'~Tonlage, im Rickpositiv
vier im 4 '-Tonlage auftreten; iii) daR die Violdigamba als
Streichregister zweimal disponiert ist; iv) dal die Zungen-
register im Manual mangelhaft vertreten sind; v) daf die
Orgel im allgemeinen zur GrundtBnigkeit neigt - wie dies aus
der Vorherrschaft der Grundstimmen und Geringchdrigkeit der
Mixtur zu ersehen ist. Diese Vorliebe fiir grundtdnige Register

und Streicher, die mangelhafte Vertretung der Zungen im Manual”

und ein unselbstindiges Pedal, das mehr einen Balcharakter
prigt, wiederholt sich in der von J. Fr. Wender erbauten und
von J.S. Bach 1703 eingeweihten Orgel in der Bonifaziuskirche

ATl Arnstadt:SGOJ
Oberwerk: - Brustwerk: Pedal:

Quintatén 16° Gedackt g Subbai 16!
Principal 3! Principal 41 Violonbafl 16°
Viola di Gamba [ Nachthorn 4! Principalbal 8°
Gedackt 8! Quinte 2 2/30 Hohlfléte
Gemshorn 8! Octave 2! Posaunbaff 16"
Octave 41 Spitzfléte 2!
Quinte 51/3 Sesquialtera
Mixtur 4f. Mixtur 4f,
Cembal 3(z2n)f.
Trompete 8!

561) . . : 3 . .
Tonumfang im Manual: C bis d {chne Cis, Dis)

Tonumfang im Pedal : C bis 4 (chne Cis, Dis)

Nebenregister: Manualkoppel, Pedalkoppel zum Oberwerk, Tremu-
lant im Oberwerk, Glockenakkord,

Das Pedal umfaft hier 22% der Gesamtstimmen gegeniiber 16%
bei der Junge=Orgel; der Durchschnitt liegt bei den mittel-
deutschen Orgeln um 1700 bei 16%°9%). Es fillt auf, daf im
Brustwerk Quinte 2 2/3' neben Sesquialtera erscheint.

Ober die Streicher, Viola di Gamba und ViolonbaBl, berichtet
Adlung: "Violadigamba, Violdigamba, ist ein schines Orgel-
register, offen, und viel engerer Mensur, als die Principale
von gleicher GroRe. Es stellt die Violdigambé wohl vor, wenn
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es recht getroffen ist, und schnarrt sehr durchdringlich, und
ist gleichsam der Tencr, da der Violon der Bafl war ..; .. es
ist ein groBer Unterschied zwischen dem Gemshorn und der Viol-
digamba; jenes klingt viel stiller, ist oben enge und unten
weit, dahingegen diese stirker schnurret, und unten und oben
gleich weit ist";563) "Wiolone, der Violon, oder Violonbaf,

ist ein offenes Pedalregister 16" und 8' von Metall oder Helz,
womit man den -Bogenstrich eines Contraviclons auBier der QOrgel
nachahmen will. Es hat mit der Violdigamba gleiche Art, indem

es engere Mensur hat, als die Principale, daher die Kbrper

linger, der Aufschnitt aber niedriger ist. Es thut im Pedale

gute Dienste, und schnurrt gleich einem Violon oder Badgeige, 1
wenn es recht getroffen wird .. Werden sie recht getroffen,

so thun sie fast bessere Dienste als der PrincipalbaB 16'". 64)
Nach Adlung ist die Violdigamba folglich nicht konisch wie die
Spitzflite oder das Gemshorn {wie Silbermann sie baut), sondern
eine besonders engmensurierte zylindrische Pfeife.sss) Der
Violonbal ist ebenfalls nicht mit dem Principal 16' gleich-
zustellen:566) Dafilr spricht schon die doppelte Besetzung von
Principal 16' und Violon 16' in mehreren Werken, wie die Orgeln
zu St. Petri auf dem "Erfurter Petersberge" 1702,567) in der
"lutherischen Augustinerkirche in Erfurt"SGB} und in der Haupt-

569) | alle drei von dem -

kirche zu St. Georgen in Eisenach 1707
Orgelbauer Sterzing gebaut = bezeugen. Die doppelte Besetzung

wird allgemeiner Gebrauch im 18. Jahrhundert; und es ist bemerkens-
wert, daf auch Schnitger in der Nicolaikirche in Berlin Princi-

pal und Violon 16°* baut.57

3. J.S. Bachs Dispositionsentwurf fiir die Orgel der Kirche
Divi Blasii in Mijhlhausen:

Wihrend seiner Arnstidter Amtszeit (1703-1707) besuchte Bach
Litbeck filr mehrere Monate. Dieser Besuch, der ihn direkt mit
der Orgel und mit den Werken Dietrich Buxtehudes in Verbindung
brachte, erweist sich nicht nur fiir sein spliteres schdpferisches
Arbeiten als fruchtbar, sondern spiegelt sich in seinem Renova-
tionsentwurf fiir das ihm in Mithlhausen 1707 anvertraute Instru-
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ment wider. b) Ein neuer "sub BaB"™ 32', "welcher dem ganzen Wercke die beste

- Bach fand folgendes Instrument bei seinem Amtsantritt vor: : gravitidt giebet", tritt dazu.
Hauptwerk Ritckpositiv Pedal c) Er verlangt eine Ausstattung der Posaune mit lingeren Kidr-

! . L. ! pern zur Erzielung griferer Grundtdnigkeit.574)

Principal g Principal 4 Prinzipal 161- T y

Quintadena 16" Quintadena 8t Subbaf 161 d) "Anstatt der Trompette (so da herausgenommen wird)" verlangt
Gemshorn 8" » Gedackt gt Qktave g: er im Hauptwerk ein "Fagotto™ 16', "welcher zu allerhandt neuen

41 Salcional 47 Qktave . . s s e R . . s "

gﬁ;:zit 41 Sesquialtera 2f. Rohrflstenbal 1° inventionibus -dienlich, und in die Music sehr delicat klinget",
Quinte 2 2/3' » Oktave 2'  Mixtur af, " )

Sesquialtera 2 Spitzflste 20 Posaune 161 e) "Anstatt des Gemshorns (so da herausgenommen wirdt) kdmmet
Oktave 2! Quintfliéte 1 1/3¢ Trompete 2: E eine Vieldi Gamba 8 full; sco da mit dem im Riickpositive vorhande-
g;;;g{ gg' Cymbel 3f. Cornetbad L nem Salicinal 4 fufl admirabel concordiren wird".

Trompete . 8T x J f) "Anstatt der Quinta 3 fuBf (so da gleichfalls herausgenommen
Nebenziige: Es ist nicht aus Adlungs Dispositionsangabe ersicht- “frdt) kgnnte eTne Nassat 3 f?“ e1ngerﬂckt ?erden". (Austausch
lich, welche Nebenzlige in der Orgel zu Bachs Zeit vorhanden einer engmensurierten gegen eine weitmensurierte Quintstimme).
waren, und welche erst nach einer viel spdteren Renovaton dazu- ] g) Er verlangt schlieBlich eine Durchstimmung des ganzen Wer~-
gekommen sind. Sehen wir ab von dem, was Bach ergidnzt hat, - kes und, daB 'der Tremulant in seine richtige Wehende mensur
hitten sie (nach Adlung) folgendermafien aussehen kﬁnnen:571) gebracht wird".

“Ein Koppel zum Riickpositiv" (RP-HW), "Ein Koppel zum Pedale

u. Hauptwerke" (HW-Pedal), Ein Tremulant durch alle Klaviere, Nach der Renovation sah die Orgei folgendermaBen aus:

"Cymbelstern", Pauke™, "Calcantenwecker'. Aus Bachs Entwurf 1 )
wird jedoch klar, daf ein Tremulant (der Ubrigens in keiner Hauptwerk: Riickpositiv: Brustwerk: Pedal:
X . iel s s
Barockorgel fehlt), schzn vo;h:gden :ar, un: se1n: Anspie ?nfﬂﬁt Principal 81 Principal 4 Octava 2' Principal 16"
. : - . . : n
auf das Salicional und die Violdigamba (§1e ? ?E1 er unte Quintadena 16' Quintadena 8! Stillgedackt 8' Untersatz 32°'
vermuten, daff er auch die Koppel vom Rickpositiv zum Haupt- ‘ Viol di Gamba &' Gedackt 8' Flauto dolce 4' SubbaR 16!
i i ei i 3 ibli bestimmt Gedackt 4' Salicional 41 Quinte 2 2/3' Octave 8t
werk (die bei einem zwg;ggnuallgem Werk fiblich war) bestimm . Oktave 4" Sesquialtera 2f. Torz 1 3751 Octave HE
schon vorgefunden hat. Nasat 2 2/3' Qktave 2! Mixtur 3f.Rohrfldte 1!
: Sesquialtera  2f, Spitzfldte 21 Schallmey 8' Mixtur 4f.
i Oktave ' Quintfldte 1 1/3' Posaune 16!
. Mixtur 4f. Cymbel 3f. Trompete 8!
Bachs Renovationsentwurf bietet demgegeniiber folgendes Bild:>73) Cymbel 2f. Cornetbalt 2!
) . . Fagott 16'(von C bis c1) 575)
a) Er fligt ein neues Brustwerk hinzu mit den Stimmen: "S5till-
gedackt" 8' {aus Holz), "Fleute douce™ 4', "Quinta 2 2/3'. Nebenzlige: Koppel EEE§§‘§§§§iiuzﬂaE‘;§:2$‘é;k -
Octava 2', "Tertia"™ 1 3/5' ("mit welcher mann durch zuziehung i Hauptwerk zu Pedal (1) ; .
einiger anderer stimmen eine vollkommene schéne Sesquialteram E;:ﬁ%é?néiogiggziizgrn (?), Pauke (?), projek-
s 1t s n 1t 1 *
zu wege bringen kan"), Mixtur 3f., "Schalemoy™ 8 (Schalmey) . Tonumfan :576) C bis d3 (auer Cis) im Manual.
AuBerdem fordert er drei "neue tilchtigen Bdlge", die zusammen LHIZZNRE C bis d1 (auBer Cis) im Pedal
mit den vier alten der vergrdferten Orgel den nbtigen Wind ; )
verschaffen sollten.
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'Folgendes ist tber Bachs Anweisungen zu bemerken:
Der Entwurf 1i4At erkennen, dafl Bach keinen unbegrenzten Umbau
vornehmen konnte. Dafiir spricht die Tatsache, daB er - mit Aus-
nahme des Untersatzes - sich auf einen Ersatz oder die Verbes-
serung einiger bestehender Register beschridnkt oder ein neues
Werk {das Brustwerk) im ganzen einfithrt. Man darf folglich
in diesem Instrument nicht eine dem bachschen Klangideal voll-
kortient entsprechende Orgel erbiicken, kann aber doch wenigstens
die grundsitzlichen Tendenzen dieses Entwurfes als Leitfaden
nehmen: Das kennzeichnende Element dieses Entwurfes ist die
sonderbare Verbindung von mittel- und norddeutschen Elementen.
Nach echt norddeutschem Muster {Schnitger) bemilht Bach sich
“um ein Vertiefen und Auspridgen des Werkcharakters" (Matt-
haei).577
Eigengesetzlichkeit des immer deutlich sich abhebenden, sich
unterscheidenden Plenum=-Klanges: Auf der Pedallade mit Principal

YEr erstrebt auf jeder Klaviatur die erforderliche

16' als Basis, im .. Hauptwerk mit Principal 8' als flthrendem

Grundregister, im Rlckpositiv mit Principal 4' als Zentrum und im

an.578)

Weiterhin sind norddeutsch die Aufgliederung der Oberton-
register im Brustwerk (2 2/3%, 27, 1 3/5', Mixtur 3f.), die Einfiih-
rung eines weiteren Solo-Rohrwerkes (Schallmey) im Manual und

Brustwerk ,;sich um die Octave 2' als Kern gruppieren

die Vorliebe fiir das Sesquialter. (Demnach gab es jetzt drei Ses-
huialter im Manual). Bemerkenswert ist die Tatsache, daRl Bach

die Sesquialtera im Brustwerk (im Gegensatz zu Schnitger}

in ein Quint- und e¢in Terzregister aufgliedert, was man nur

im Hinblick auf seine stdndige Suche nach neuartigen Klangkom-
binationen interpretieren kann. Im Hinblick auf seine spiteren
Choralbearbdtungen ist die Beibehaltung der Soloregister im

Pedal (Cornetbal 2', Rohrfl¥te 1') besonders zu beachten.

Die Zufiigung des Untersatzes 32' kann man im doppelten Sinne
interpretieren: Einerseits (vielleicht) als eine Fortsetzung
des norddeutschen Werkprinzipss79) {im Hinblick auf Quinta-
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dena 16' im Hauptwerk, 8' im Positiv,(l) andererseits als
Zeichen der mitteldeutschen Bevorzugung der Grundtonigkeit,
wie auch sein Vorschlag fiir die Mensurverdnderung der Posaune

erkennen liRt.

Das andere typisch fiitteldeutsche Element ist Bachs Vorliebe
fiilr die Streicher, wie sein Einbau einer Violdigamba 8' (siehe
die schon angegebene Beschreibung von Adlung) auf Kosten des
Gemshorns bezeﬁgt. Dieses Register einfach als eine Art Spitz-
flﬁtesso) oder als Yenge Fl&tenstimme"SSI) zu bezeichnen, wie
Silbermann sie spdter baut,ssz)
erwihnten damaligen Quellen gibt es keine Andeutung, dafl mit
diesem Register allgemein eine konische Spitzfltte oder Gems-
horn (was in diesem Zusammenhang ohnehin kaum verstindlich

wire voreilig. In den schon

widre) zu verstehen ist. Es ist bemerkenswert, daf in seinem
vorigen Amt in Arnstadt sowohl Gemshorn als Violdigamba im
Hauptwerk standen.. Man begegnet in der um 1715 erbauten Orgel
in der Lamberti-Kirche zu Hildesheim sogar Viodigamba 8' und
Spitzfldte 8' nebeneinander im Hauptwerk;sas) dhnlich im
Oberwerk in der Orgel zu Riechenberg584) oder im Hauptwerk der
Klosterorgel zu Grauhoff.sgs) AuBerdem erstrebt Bach ausdrilck-
lich damit, daf die Violdi Gamba '"mit dem in Rﬁckpositiv'vorhan-
denem Salicinal 4' admirabel concordiren wird". Nach Adlung ist
das Salicional enger mensuriert als die Violdi Gamba und im
Ton etwas schwicher, aber er fand es "am Klange einer Violdi-
gambe nicht weit unterschieden."586) Als Beispiel dieses Re-
gisters erwihnt Johann Lorenz Albrecht, Herausgeber der '"Musi-
ca Mechanica Organcedi" von Adlung in einer Fufinote dieses ‘
Werkes das Saliciﬁnal 4' der Orgel von Mﬁhlhausen.587) (A1-
brecht war Kantor und Muskdirektor an der benachbarten Haupt-
kirche Beate Mariae Virginis z Milhlhausen. Aus mehreren Bemer-
kungen, z. B, der Fufinote auf S$.92 und seiner angeblich rich-
tigeren Angabe der Bachschen Mithlhduser Disposition auf 5.
260/261, 1iRt sich deutlich erkennen, daB er dieses Instrument

(i) - eine Interpretation, die jedoch nicht vbllig Uberzeugt, denn
Schnitger baut den Untersatz 32! nie, obwohl die Quintadena
16! stiandig in seinen Werken erscheint. Erst bei Disponie=
rung einer Rohrfléte 16’ im Hauptwerk wie in Magdeburg
(siehe Adlung S. 254-255) baut er einen Subbafi32'.
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besonders gut kannte). Auch Adlung meint, daB das Salicional
sich mit der Violdigamba 8' "gar wohl brauchen" 1igt.>38) Dap

es sich bei beiden Registern um eine engmensurierte, zylindrisch
offene Pfeife (Streicher) handelt, dariiber besteht wohl kaum

ein Zweifel.

Es fd1lt auf, daf Bach im Brustwerk (das urspriinglich aus .
dem Regal entstanden ist) anstatt einer kurzbecherigen nord-

deutschen Regalstimme eine Art Ohoessg) 390
zweifellos der GroBrdumigkeit und der Cantabilitit seiner

einbaut, die
Cantus Firmi eher entspricht, Die Abmeigung gegenlber dem
(nach Adlung)591) "Quidxsen" des Regals wird im 18, Jahrhundert
allgemein. So schreibt Mattheson: 'Wenn ich nur vom Regal

lese oder schreibe, so wird mir ilbel. Es dringt einsolches
infames Schnarrwerk zwar weit durch, aber ohne die geringste
Lieblichkeit",%%2)

Der Austausch der Trompete 8' mit einem Fagott 16' wird sehr
verschieden interpretiert. Ob Bach mit diesem Register "wohl
eine Trompete 16', wie es auch Gottfried Silbermann versteht”
(Klotz)sgs, gemeint hat, ist sehr fraglich. Nach Adlung gibt
es zwel ?agott-Arten, eine franzésische ("Basson") und eine
deutsche: "Man milte denn den deutschen Fagott vn dem fran-
ziisischen unterscheiden, wie von etlichen geschiehet, da der
deutsche auch Dulcian heift; der franzésische aber wire der
eigentliche Fagott".594]
als Dulcian gebaut worden ist, wird u.a. klar aus den Worten

Adlungs:sgs) "Niedt sagt im 10ten Kap. des 2ten Theils (der
396}

Dafi der Fagott ziemlich allgemein

musikalischen Handleitung) in Orgeln sey es (der Fagott)
der Dulcian; und es kann wol seyn, daf man in etlichea Exem-
peln § 138 (bei der Betrachtung des Dulcian) den Fagott da-
runter verstanden, daher ich bey dem Fagott wenig Exempel
anfiihren kann. Fuhrmann (Martin Heinrich) im musikalischen
Trichtér (1706 erschienen)597) Kap. 10 nennt den Fagotto .
auch Dolciano, und unterscheidet ihn von Bassone, den er den
franzbsischen Fagott nennet .. Also versteht er durch den
Dolcianoc den deutschen Fagott". Ulrich Dihnert berichtet:

"Das im &lteren deutschen Orgelbau Ubliche Fagott .. unter-
scheidet sich durch seine zylindrischen, im untern Teil trich-
terférmigen Kirper wesentlich von dem aus dem franzésischen
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Orgelbau iibernommen und ausschlieBlich in den Hauptmanualen

der grofien Orgeln auftretenden (und zwar erst ab 1733-35 er-
598)

bauten) Rohrwerk Silbermanns, dessen Becher denen der Trom-
pete Zhneln, jedoch enger mensuriert sind als diese. Beide Zun-
genstimmen gehbren also trotz der gleichen Bezeichnungdie sie
fithren, verschiedenen Gattungen von Rohrwerken an und haben
dementsprechend auch verschiedene Funktiomen zu erfﬂllen".sgg)-
Es ist vor allem diese Funktion des Registers, die eine These,
es handele sich hier um eine Trompete 16', unglaubwilirdig

macht. Denn Bach versteht unter den Fagotto 16' ein Register,
"welches zu allerhandt neuen inventionibus dienlich, und in die
Music sehr delicat klinget". Er kann damit unmdglich eine Trom-
pete 16" und "die Angleichung der Manualzungenregister an

die Tonlage des zugehSrigen Plenum (Fagott 16' im Hauptwerk,
Schalmei 8' in Brustwerk™) im Auge gehabt haben wie K1ot2500)
und Frotscher601) es ihterpretieren, sondern vielmehr ein "de-
licates™ Soloregister wie den Dulcian, den er fiir zahlreiche
Zwecke (und vor allem filr den Generalbaﬁ)ﬁoz) gebrauchen
konnte. Daf er damit bestimmt nicht die Absicht verfolgte,

die Tonhéhe der,Zunge an die Basis des Hauptwerk-Plenums an-
zugleichen oder dieses zu erginzen, ergibt sich am deutlich-
sten aus dem Tonumfang: Dieser reichte nur von C bis c1, wie

es eindeutig an zwei Stellen von Albrecht in Adlungs "Musica
Mech. Org." (S. 92, 261), der ein persénlicher Kemnner dieses
von Bach disponierten Instrumentes war, bezeugt wird.(l)

Johann G. Walther schreibt 1708 in seinem Werk '"Praecepta

der musicalischen Composition, I. Abb.,, Cap. 8 S. 119: "Dal-
ciano .. ein teutscher Fagott oder Schallmeyer BaB, gehet

von € bifl &, IV Adlung schreibt; "Man fithrt den Fagott oftmals
nur durch das halbe Clavier, weil er in der Héhe seine Natur
603} _ was flir eine Trompete 16' bestimmt nicht

verlieren wlirde”
in Frage kommt.

(i) Aus diesem Grund erscheint die von Spitta gebrachte
These, die Linke Hand im Anfang der Choralfantasie "Ein
feste Burg' BWV 720 seji mit dem Fagott 16' auf dieser

Orgel gespielt worden, unglaubwiirdig (Spitta I, S$.175),
denn mindestens el wird gefordert.
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Die "Fleute douce" (hier im Brustwerk) ist nach Adlung die
MFlute 3 bec."604) Sie ist nach Albrecht in dem Klang oft
“yiel sanfter wegeﬂ der sehr engen Mensur, als eines gemeinen
Gedackt 4'".605) Schnitger disponiert sie zweimal in seiner
Berliner Nicolai-Orgel 1708.

S0 beildufig auch die Frage nach .der Art der Funktion des
Fagotts, der Violdigamba, des Untersatzes, usw. im ersten
Augenblick_zu sein scheint, in Wirklichkeit handelt es sich
ftir die Bach-Interpretation um sehr wesentliche Fragen. Denn
es geht im Grunde genommen sowohl um Bachs Forderungen an
jenes Instrument, dem er eine so bedeutende Anzahl seiner
Werke widmete, als auch um seine eigene musikgeschichtliche
Stellung innerhalb des Barock. Wiirde man diesen Bachschen Ent-
wurf als eine reine Preisgabe des mitteldeutschen Orgelbaus
zugunsten des hochbarocken Ideals des Nordens interpretieren,
wiirde man Bach klassifizieren als einen der Kontrastvor-
stellung des Hochbarock zugewandten und die Entwicklung seiner
Zeit ablehnenden Répridsentanten eines vergangenen Abschnittes
des Barock: eine Klassifizierung, der schon von der sti-
listischen Entwicklung seiner Werke deutlich widersprochen
werden mufl. Akzeptiert man die Tatsache, daf fast alle seine
Werke erst in der Zeit nach diesem Dispositionsentwurf entstan-
den sind, und daf die spidteren Werke sich gerade von dem Kon-
trastelement der friiheren immer mehr entfernt haben, so diirfte
man fiir den spiteren Bach um so weniger einen nicht-modifi-
zierten Werkcharaktertyp des Nordens in Anspruch nehmen. Es

ist schon angedeutet worden, daf dér Untersatz 32', der Austausch

der Trompete 8' mit einem Fagott 16' und der Austausch des
Gemshorns 8' mit einer Violdigamba 8' nicht gerade als solche
dem Werkcharakter der Schnitgerorgel entsprechende Tendenzen

zu bewerten sind. Die (wenn auch geringe) Hinwendung zur Grund-
tonigkeit, zu neuen fremdartigen Klangkombinationen durch eine
liber Schnitger hinausgehende Spremgung der Obertonregister in
einzelne Komponenten und die Aufnahme der Streicher deuten auf
die Bevorzugung spitbarocker Klangverschmelzung im Gegensatz
zum hochbarocken Klangkontrast hin. Das neue Klangvermischungs-
potential in Verbindung mit der Einfiihrung der Streicher ent-
spricht dem Bild eines Komponisten, der stindig auf der Suche
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nach neuen Klangkombinationen war und dessen Orgelwerke spiter
von fremder Idiomatik und Elementen des italienischen Concerto
Grosso durchdrungen sind. ’

Dieser Entwurf Bachs dlirfte jedoch auf der an&eren Seite nicht
als ein Bruch mit der Schnitgerschen Tradition gedeutet werden,
sondern vielmehr als eine Modifizierung und Erweiterung dieser
Tradition. Denn auch Schnittger hat, gemessen an der frithba-
rocken Scherer-Orgel, schon entscheidend zu dieser neuen Klang-
verschmelzung des Spitbarock beigetragen. Mit der Aufnahme der
spitbarocken Streicher und einer Bevorzugung der Grundtbnigkeit
und Klangverschmelzung ist die Bachsche Disposition noch weit
entfernt von dem Orgeltyp, den wir als '"romantisch" bezeichnen
wiirden: beide besitzen nur geringfligige Obereinstimmungen, Die
romantische Orgel modifiziert und erweitert bestimmte Tendenzen
des spédtbarocken Orgelbaues, aber auf einer Weise und mit
neuen qualitativen Mitteln, die mit dem Orgelbau des Barock

und mit Bach fast nichts mehr zu tun hat; sie als Vollendung des
bachschen Klangideals aufzufassen, wire unsachlich. Man kénnte
htichstens bei der Bachschen Disposition - analpg manchem Zuge
seinér Kompositionen - von bestimmten in der Romantik neu ge-
deuteten Elementen reden. Ein kurzer Vergleich darf dies er-
kldren:

1) Innerhalb diezser oben angefilhrten Disposition hat Bach mit
Ausnahme des Untersatzes 32' die Grundregister liberhaupt nicht
vermehrt; das neue Brustwerk enthi#lt keine Verdopplung einer
Fufilage und zeigt ungefihr das barocke Verhidltnis von Grund-

zu Obertonregistérn, ndmlich finf zu vier. Innerhalb des neuen
Brustwerkes ergeben sich (zdhlen wir die Quinte und Terz zusammen
als eine Sesqualter) ungefihr 50 % Grundregister, 34% Oberton-

register und 16% Zungen; im ganzen stehen ungefihr 48% Grund-

registern 38% Obertonregister und 14% Zungen gegenitber. Dieses
Verhdltnis ist bei der Schnitger-Orgel #hnlich, die 45% Grund-
Tegister, 30% Obertonregister und 25% Zungenregister aufweist.
Bei der Orgel der Romantikaoﬁ) dagegen finden wir 75% Grundre-~
gister, 15% Obertonregister und 10% Zungenregister: sie ent-
spricht dami einer Musik, die nicht mehr die Darstellung und
Hervorhebung der Polyphonie fordert.
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. . . . 607)
2) Die romantische Orgel baut selten Weitchorobertonregister
wie Nasat, Sesquialter, Quinte 1 1/3', 1' usw., die von Bach
besonders gepflegt worden sind.

3) Die Quinteﬁ und Terzen der Obertonregister sind in der Ro-
mantik ziemlich unbeliebt, wohl wegen der '"gleichschwebenden"
Temperatur;denn bei der "gleichschwebenden" Temperierung stim-
men natiirliche und kiinstliche Obertbne iUberhaupt nicht mehr
lberein: Diese Register der stﬁndigen.Dissonanzen werden als
"scharff" und "schreiend” empfunden. (1)
4) Der Tremulant als ein im gesamten Barock nie fehlendes Re-
gister wurde in der Romantik veridndert oder weggelassen,

5) Bachs Vorliebe filr Streicher bedeutet noch nicht, dad er
sich mit den Streichern der Romantik zufriedengeben wirde,
denn die Streicher der romantischen Orgel erzeugen nicht wie
die des Barock den angestrebten "Strich" durch "Breite des
Labjums bei niedrigem Aufschnitt ..., sondern durch schmales
Labium, aber verhdltnismifig hohen Winddruck. Das piano
des Xlanges wird durch sehr groBe Enge der Pfeifen erzielt.
Solche Register haben weder Trag- noch Mischfihigkeit.

Alte Salizicnale klingen edler als die neueren, auch dann,

wenn sie sehr eng und demzufolge sehr leise sind" (Klotz)ﬁos)

6) Im Barock wird als geeignete Windstirke 35° bis 40° an-
gesehen,éog) nicht hsher, wie in der Romantik, denn "ein
grofles Geschrey .ist nicht anmuthig, und verderben die Orgeln
desto ehe;"_(Adlung)P10) Der erhdhte Winddruck der romantischen
Orgel tritt Zum Teil als Kompensation fiir die fehlenden Ober-
tonregister auf. Die im allgemeinen zu geringen Pfeifenweiten

in Verbindung mit zu reichlichem Windmafdruck bewirken eine
mangelhafte Tragfédhigkeit des Tones. "Besonders gilt das von

den Registern der Weitchore. Die Bezeichnungen 'Engchor' und
'Weitchor' sind darum filr die romantische Orgel eigentlich
nicht mehr zukdmmlich. Man unterscheidet in der romantischen
Orgel 'Prinzipale und Streicher' (Engchor) einerseits, 'Ge-
dackte und Fldten' (Weitchor) andererseits™ (Klbtz) 911)

(i) s. 5. 169
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8) Das Pedal in der Milklhiuser Orgel wird gekennzeichnet durch
seine Selbstdndigkeit - eine Eigenschaft, die ebenfalls in der
Romantik verlorenging. ‘Soloregister wie Trompete 8' sowie sol-
che der héheren FuBlagen (z.B. Flite 1' oder Kornet 2') inm
Pedal, die man noch bei Bach antrifft und flir die Wiedergabe
mehrerer Choralbearbeitungen erforderlich sind, fehlen in vie-
lén spdtbarocken und romantischen Orgeln.

8) Zeichnen sich die einzelnen Werke der Orgel in der Bachschen
Disposition durch ein jeweils eigenes Plenum aus, das sich
hauptsichlich in der Klangfarbe von den andern unterscheidet,

s¢ bleibt in der Romantik nur das Hauptwerk autonom, wihrend

die anderen Werke im allgemeinen dynamisch viel schwicher dis-
poniert werden. Nicht die Klangfarbe, sondern die Tonstirke

wird der entscheidende Faktor. Neigt Bach noch dazu, verschiedene
Farbnuancen durch Klangkombinationen zu erreichen, wird in der
romantischen Orgel eine dynamische Nuancierung angestrebt, die
die Ubergangsdynamik des Streichorchesters nachzubilden versucht,
Dafir werden zus#tzlich Schwellkasten und Walze gebraucht -
beides Elemente, die erst in der nachbarocken Zeit erfunden
worden sind.ﬁIS)

10) Von der gleichmiBigen Temperatur der romantischen Orgel wer-
den nicht nur die Obertonregister entscheidend beeinfluft und
verindert, sondern die Tonordnung und die vielgepriesene "Man-
nigfaltigkeit™ der Tonarten gehen in diesem Instrument verloren.
Es ist sehr fraglich, ob die Orgel des Spitbarock und die der
Romantik Uberhaupt zu dem gleichen Orgeltyp gerechnet werden
kdnnen. Die Verdnderungen, die sich in der Zeit nach Bach in
dem Orgelbau geltend machen, sind von viel durchgreifenderer
Art als die, die sich seit der Renaissance an den Orgeln Mittel-
und Norddeutschlands nachweisen lassen. Zwei Instrumente von
derartig unterschiedlicher Tonordnung, Struktur, Zusammenstel-
lung, Dynamik und Kolorit, Funktion usw. sind kaum zum glei-
chen Typus zu rechnen, Eine Wiedergabe auf dem spiteren Or-
geltyp wilrde bei aller Vortrefflichkeit des Klanges durchaus
einer Obertragung gleichen.
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Fassen wir abschliefend eine Bewertung der Bachschen Disposition
von Miihlhausen zusammen:

Die Disposition. 1)

2)

3)

4y

5)

6)

7

8)

stellt eine "Bach-Orgel™ nicht im vollsten
Sinne des Wortes dar, da Bach mit beschrink-
ten Mitteln arbeiten muBte;

deutet auf die Anwendung des Schnitgerschen
Werkprinzips in einigermaflen modifizierter

Form;

impliziert eine {lber Schnitger hinausfithren-
de Tendenz zur Klangverschmelzung, indem

die Obertonchire weiter in Einzelregister
aufgespalten und diese Einzelkomponente
durch vermehrte Koppeln in viel griéferer
Auswahl und Kombinatiomen neu zusammenge-
stellt werden kénnen;

erzielt mit dem eben Erwihnten sowohl eine
Moglichkeit der klanglichen Gegenllberstellung
verschiedener selbstindigen Pleni (wie im
Hochbarock) als auch ihre Verschmelzung;

schafft neue Zwischentdne in der Klangfarbe
durch diese Zusammenstellungsmdglichkeiten
und durch die Anwendung von engmensurierten
Streichern aus dem mitteldeutschen Raum;

legt in groferem MaRe Wert auf Grundtdnigkeit
als die des Hochbarock durch den Ausbau oder
neue Mensurgestaltung tieferer Pedalregister;

fordert einen flir die Gestaltung der Orgel-
werke Bachs erforderlichen Obertonreichtum
sowie Durchsichtigkeit in Manual und Pedal;

deutet hin auf die Pflege von Scbregistern
(Trompete 8', Cornet 2', Fl&te T1') im Pe-
dal, die den Cantus Firmus in Choralbearbei-
tungen (Schﬂblef—Choréle, verschiedener Or-
gelbiichlein-Bearbeitungen, usw.) zu ge-
stalten haben;
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9) deutet durch die Wahl eimer Schalmei im
Brustwerk anstelle eines Regal schon hin
auf die Umwandlung einer hochbarocken kurz-
atmigen Motivik in eine weitrdumige, kantable
Melodik der Bachschen Orgelwerke.

Wie Bach seine.Orgel gestaltet hidtte, wenn ihm umfangreichere
Mittel zur Verfligung gestanden hitte, konnte man (vielleicht)
bei dem Dispositionsentwurf seines Vetters zweiten Grades,
Joh. Nikolaus Bach, fiir die Orgel der Jenaer Stadtkirche514]
ablesen.. Dieses gréfBere Werk, das um 1706 schon entstanden
ist, enthidlt fast sdmtliche jener von Bach angestrebten Quali-
tdten, nur in reicherer Ausstattung. So ist das Pedal z.B,
vertreten durch Contrabafl 32' (davon die untere Oktave ein
Untersatz 32', der Rest ein Prinzipal 32'), Prinzipal 16!,
Oktave 8', Oktave 4', Violine 15', Subbal 16', Gedackt 8°',
Fléte 4', Waldflste 2', Posaune 16', Trompete 8', Cornet 2'
und einer Pedalkoppel; eine norddeutsche Rauschpfeife steht
im Manual neben einer (mitteldeutschen) dreifachen Besetzung
der 8 Ful-Tonlage (Violdigamba, Gemshorn und Gedackt), Quinte
neben Sesquialter.

4. Bachs Orgel in Weimar; die Contius-, Scheibe-~, Silbermann~-

und Hildebrandt-Orgeln.

Ober Bachs persdénliches Verhiltnis zur Orgel wihrend des fUr
die Schopfung seiner Orgelwerke eigentlich fruchtbaren Zeit-
abschnittes, d. h. von ungefihr 1708 an, gibt es nur Vermu-
tungen. Er ist zwar in Weimar Hoforganist, gibt spiter Kon-
zerte (Hamburg, Dresden, usw.) und begutachtet Orgeln, aber
tiber seine persdnliche Vorstellung von der seinen Werken
idealerweise entsprechenden Orgel gibt er keine Auskunft.
Seine Orgelgutachten halten sich immer streng im Rahmen des
vorhandenen und angewandten Materials:

Windversorgung, Spielbarkeit der Tastatur, Stimmung und Mensur;
die Disposition selbst steht nie zur Diskussion. Es lohnt
sich dennoch, auf die Instrumente, denen er begegnete, kurz

e¢inzugehen:
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In der Schlofkirche zu Weimar hatte Bach folgende Ofge1615) o ) . Hauptwerk: -
zur Verfiigung: '
Principal 16" ' Rohrfldte 8' Trompete 16!
: Quintatén 16! uji ' ;
"Ober-Clavier” "Unter-Clavier' Pedal: Octave gt gpizzgléte ® 1/2' Trompete 8!
Gemshorn 8! 3 6 '

"Quintadena 161 Principal gt Groll Untersatz 32°' Octave At Sifflst 2 )
Pricipal 8! Viol di Gamba §' ViolonbaR 16 Quinte 2 2737 :
Grobgedackt g' Gedackt . 8! Sub-BaR 16° Superoctave 2!

Gemshorn 8! Octava 41 Principal Baf 8! Terz 1 3/5¢
Octava 4! Klein Gedackt . 4' Posaun BaR 16" Mixtur - 6f.
. Quintadena 4r Wald~Fléthe 2'  Trompeta BaR gr Cymbel ’ 3f,
Mixtur 6f. Sesquialtera 4f 4! Cornett-Bal 41
Cymbel 3f. Trompeta g
Glockenspiel
Oberwerk:
Nebenregister: Tremulant in jedem Manual, Koppel von QOber- gyingipal g1 Bordun 16" Faéott 161
werk ins Pedal, Manualkoppel, Cymbelstern. ioldigamba 8'  Gedackt 8! Vox humana 8!
_ ’ PPes, ¥ Octave 4'  Blockflste 4r
Querfléte 4t Quinte Z22/3
Wihrend dieser Weimarer Zeit entstehen die Orgelkonzerte, Octave 2'  Spitzflite 2!
Mixtur 5f. Terz 1 3/5!

Y ein Teil des Orgelbfichleins, mehrere Pridludien und Fugen Cymbel 3f., Waldfldte 1°
und einzelne gréfere Choralbearbeitungen. Mit Recht macht ;
Keller616) auf die Beziehung des 5.0rgelkonzertes zu dieser

Disposition aufmerksam. DaB weiterhin diese "plumpe und Brustwerk:
drmliche Disposition" (Keller)61?) mit ihrem Mangel an Solo- Pricipal 4'  Gedackt g Ranket gt
und Cbertonregistern, ihrer Unfihigkeit zum selbstindigen Quintatdn 8"  Nachthorn 4! Oboe C4
] . i i Quinte 2 2/3'" Fléte douce 4
Plenum-Spiel in allen Werken, der Unteilbarkeit der vorhan- Octave 2'  -Nasat 2 273!
denen Obertonregister (Mixtur 6f., Sesquialter 4f£.) u.a.m. g;;g:{ ;g- ¥31df15te i 5 2:
. Terz
Bach zwar bei der Abfassung seiner Werke nicht hinderlich Spitzfldte /f. N
war, ihn jedoch keineswegs befriedigt haben kann: das steht
auller Iweifel., Als Alternative stand in Weimar die schon
mitgeteilte,(l) um 1863 von Junge erbaute Orgel in der Pedal.
Stadtkirche, wo Bachs Vetter, Johann Walther Organist war: Principal 16 Untersatz 321 Posaune 320
sie ist aber ebenfalls kein befriedigendes Instrument. Octave 8: Subbaf 16! Posaune 16!
Octave 4 Gedackt g! Trompete gt
Ende April 1716 priifen Bach und Johann Kuhnau die vortreff- Quinte 2 2/3'  Quinte 51/3! Schallmey 4!
. . . . ) . : Superoctave 2'  Nachthorn 41 Cornet 21
liche Orgel Christoph Contius' in der Liebfrauenkirche zu Mixtur 7f. Waldflste 1°
Halle.618) E Cymbal Af,
Nebenregister: Koppel, Tremulant, Cymbelstern.

{i) siehe S. 233 .




1)
2)

3

4)

5)

6)

7)

rung viel zu bemingeln hatte,
die in dem Mlhlheimer Entwurf angedeuteten Bestrebungen nicht
allein enthilt, sondern weiterfilhrt:

Mit Recht weist Matthaei
Aufddmmern der Frithromantik gemahnende, eher dem Aequalklang
zuneigende Palette" dieser Hallenser Orgel hin. Im Gegensatz
zu Matthaei meinen wir jedoch, daR diese Tendenzen gher im
Einklang mit der bachschen Orgelkunst und seinem Orgelideal
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Dap dieses Instrument dispositionsmidRig dem Bach-Ideal
sehr nahe stand - auch wenn Bach tiber die bauliche Ausflih-

620) geht daraus vor, daf} es

Jedes Werk ist vollkommen Plenum-fihig;

jedes Werk enthdlt sowohl einen Chor aus zllen drei
Gruppen (Weit-, Eng=- und Zungenchor) als‘:auch die von
Bach bevorzugten Streicher (Violdigamba), auch das’
Fagott 16' ist disponiert;

die von Bach "vollkommen schén" genannte Sesquialtera
erscheint in allen drei Manualen;

Obertonregister wie Sesquialter sind wie bei Bach in
ihre Einzelkomponenten gegliedert, sogar verdoppelt
‘im Brustwerk oder in Oktavabstand wiederholt (Haupt-
werk): damit sind fast unbeschrinkte MSglichkeiten der
Kiangfarbenmischung gegeben, die durch die Koppel noch
vergrofert werden;

Soloregister lassen sich nicht allein durch eine labiale
Mischung zusammenstellen, sondern sind auch als Zungen-
register in allen Werken (und vor allem im Pedal) in
hoher Zahl (elf) vorhanden; i

Register wie Bordun 16’ im Oberwerk, Untersatz 32 im
Pedal heben die von Bach erstrebte “Gravitdt" hervor;

die im Brustwerk disponierte Oboe entspricht (nach Ad-
lung) 21 etwa der ebenfalls von Bach disponierten
Schallmey; auch Bachs "Flite douce" taucht im Brustwerk
auf.

1922) auf die "bereits an ein leises

sfehen, als daB sie ihr widersprechen. Die These, daf Bach
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"die Eigengesetzlichkeit seiner kilnstlerischen Idee am ehesten
mit der Plastik ungebrochener Farben (der Hochbarockorgel) in
Einklang zu bringen vermochte (Matthaei)?23 kénnen wir weder

aus seinen Werken im allgemeinen, noch aus seinem schon betrach-
teten Entwurf filir Milhlhausen zustimmen. Denn seihe Orgelwerke
rufen n i ch t so eindeutig "formlich nach scharf und nament-
lich farblich kilhn getrennten Ihstrumentalchﬁren,624) die im

Schnitgerschen Klanggerilst mit seinen ebenso klar getrennten
Werkplena und Grundregistersynthesen am getreuesten zu finden
sind", wie Matthaei,szs) und zwar unter dem Einflufi der bishéri-
gen "Form'-Interpretation, meint ; ebensowenig sprechen seine
fremdartig-neue Registrierungspraxis, seine Aufgliederung der
Obertonregister und die Einfithrung von Streichern (als Zwischen~
téne der Klangfarbe) fiir eine "ungebrochene" Farbpalette, Wah-
rend seiner CSthener Zeit kam Bach 1720 mit der oben besproche-
nen Schnitger-Orgel von St. Jacobi in Hamburg in Berihrung
durch sein vorgenommenes$ Probespiel fiir die dort freigewordene
Organistenstelle und gibt auch ein zweistiindiges Konzert in der
benachbarten Katharinenkirche. Seine g-Moll-Fuge BWV 542 und
seine fiinfstimmige Choralbearbeitung '"An Wasserfllissen Babylon"
BWV 653b werden mit dieser Reise in Verbindung gebracht. Dafl
diese, wie auch viele andere seiner Werke sich auf diesen In-
strumenten gldnzend gestalten lassen, steht aufler-Zweifel:

mur sollte uns dasnicht zu der Auffassung bringem, als hitte
Bach damit eine ungemischte Farbpalette (was ohnehin bei Schnit-
ger schon in einigen Punkten im Niedergang begriffen war)(4)
vorgezogen und seine Werke flir grunds#tzlich kontrastierende
Instrumentalchiire konzipiert. Man kann nur wiederholen: Bachs
Orgelideal steht nicht im Zeichen eines Bruches mit der Schnit-
gerschen Tradition, sondern im Zeichen der konsequenten Weiter-
fuhrung der von Schnitger schon implizierten und teilweise er-
méglichten Farbmischung. Dieses Bild entspricht der Besetziung
seiner Kantaten, Passionen und Instrumentalwerke: Er bricht
keineswegs mit dem bestehenden Instrumentarium, sondern behidlt
es sich vor, es nach Bedarf und nach seiner kiinstlerischen Idee
neu zusammenzustellen und mit neuerfundenen Klangfarben zu be-
reichern im Dienste des musikalischen Ausdrucks.

(i) siehe S. 229.232
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In Leipzig standen Bach amtlich zwei Orgeln zur Verfilgung,
ndmlich die in den beiden Hauptkirchen St, Thomae und St. _
Nicolai (sehen wir von einer weiteren, kleineren Orgel in St.

Thomae ab). Sie sind beide dispositionsmidfig ziemlich be-

schrinkt gewesen:

Die Orgel zu St. Thomae ist schon 1489 erbaut, 1590 erneuert

und 1721-22 von Johann Scheibe repariert worden:

Hauptwerk

Prinzipal 16!
Quintadena 16"
Prinzipal 8’
Spiel-Pfeife 8°'
Oktave 471
Quinte 2 2/3!

" Super-Oktave 2?
Sesquialter 2f.
Mixtur 6=-, 8~

10f,

Nebenregister:

626)

Rickpositiv Brustwerk Pedal
Prinzipal 8' Prinzipal 4' Subbap 16!
Gedackt 8" Gedackt 8' Posaune 16"
Quintadena 8' Nachthorn 4' Trompete 8°
Spitzfléte 4' Nasat 2 2/3' Schalmei 4°
Gedackt 4' Gemshorn 2" Kornett (2'7)
Querflite 4' Sesquialter(2f.7)

Violine 2% Zimbel 2f.
Schallflét 1' Regal g
Mistur 4f. Geigenregal 4°

Rauschquinte 2f.
Krummhorn 167
Trompete 8!

Vogelsang, Zimbelstern, Tremulant.

Koppel (7)

Das besonders schwach besetzte Pedalwerk fillt bei dieser

"Orgel auf.

Die Nicolai~Orgel ist von 1597-98 erbaut, 1693 von Thayssner

erneuert worden:

627)

Oberwerk
Hauptwerk Riickpositiv
Prinzipal 8' Prinzipal 4
Quintadena 16' Gedackt gr
Gedackt 8' Viola da Gambla 4°
Gemshorn 8 Quintadena 4t
Oktave 40 Gemshorn 4
Quinte 2 2/3 Quinta z 2/3?
Nasat 2 2/3! Oktave 21
Oktave 2! Sesquialtera
Waldfléte 21 1 1/5¢
Sesquialtera (= Terz 1 3/5'%)
1 1/5¢ Mixtur 4f,
(= Terz 1 3/5'7) Bombard 8!
Mixtur 6f.
Fagott 161"
Trompete 8t

Nebenregister:
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Brustwerk

Prinzipal 4°
Quintadena §°
Quinte 2 2/3'
Oktave 2t
Terz i 3/5¢
Mixtur 3f.
Schalmei 4!

Pedal
Subbaf} 16¢
QOktave 41

Posaune 16!
Trompete  §'
Schalmei 41
Kornett 2!

Koppel "zu beiden Klavieren"™ (BW zum HW?)
Vogelgesang, Zimbelstern, Tremulant.

Auch diese Orgel zeichnet sich durch ein gering bestiicktes

Pedal aus.

Ebenfalls in Leipzig stand die von Johann Scheibe zum Teil

neu erbaute, von Bach 1717 begutachtcte Orgel in der Universi-

tdtskirche St. Pauli, "Die Struktur dieses umfassenden Werkes

zeigt eine merkwiirdige Verquickung von norddeutsch gerihteter

Bauart mit italienisch-sllddeutschem Einschlag. Schon die Re-

gisternamen wie Quintadecima, Decima nona und Vigesima nena
verleugnen nicht ihre stidliche Herkunft" (Matthaei)?zs) Die

Disposition lautet:

Hauptwerk
Grofl-Principal 161 Gemshorn 8t Chalumeau 8°
Quintadena 16! Nassat 2 2/3"
Klein-Principal 8! Waldflaéthe 2!
Flfite d'Allemagne 8!
Octava 40
Quinta 2 2/3!
Octavina 21!
GroR-Mixtur 5 und 6f.
Cornetti 3f. 630)

(= Soloregister) (Weitmensuriert?)

Zinck

2f,
(= 2 2/3" ¥ 1 3/5° o?er

2 2/3" + 2t ) 631
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"Hinter~Wercke als ein Echo" Dieser Bericht kénnte damit aufs Neue Bachs stindige Suche ‘nach
neuer Klangqualitdt bestitigen. ‘
Principal 41 Gedackt 8! Sertin 8 :
. Quintadena . 8! Flilte douce 4! Aus Bachs Gutahten geht hervor, daR urspriinglich statt der Hohl-
3 1 ) T
ggégﬁgdﬁgiga 2 2/§' gggiglgzgife f, fldte 2' (im Seitenwerk) und der Octava 2' (im Brustwerk) zwei
Viola- /2' fir das "Collegium" anscheinend zu teure Rohrwerke, niml%ch
Vigesima nona 1 1/3! ' 1 ors 33)
Mintur 3£, (4£.7) Schalmey 4' und Cornet.z (im Pedal ?) vorgesehen waren.
helle Cymbel 2f. Es fi#llt auf, daR bei der grofien Zahl der Obertonregister die
Terz ginzlich fehlt. Alle Werte sind vollkommen Plenum-fihig,
Brustwerk aber das Pedal erhflt durch die Transmission der Hauptwerkstim-
men nicht gerade die von Bach gewiinschte "Gravitidt". Obwohl
N . 3 I t
3§3§°3Eaéamba naturelle g, g;g?gggg%ﬁ: g, Bach auch in seinem Gutachten auf den zu tiefen Tastenfall des
Octava 4t " Nassat zZ2/3! Klaviers aufmerksam machte, gab er in Leipzig mehrere Orgel-
1 t o
gg;ﬁ:?tzer PEeiffe %, ésgggima 1 1/?, _konzerte vor einem kleineren Kreis - wofilr dieses Instrument
Mixtur ‘ 3f. eher in Betracht gekommen sein mag als die zwei schon er-
helle Cymbel Zf. wdhnten.
Wihrend seiner THtigkeit in Leipzig steht Bach mit Gottfried
Pedai Silbermann und seinen Orgeln in mehrfacher Beziehung: Beispiels-
- weise konzertierte er am 1. Dezember 1736 auf der Silbermann-
Principal Bal  16°' Subbai }6' Posaunen Ball 16' Orgel der Frauenkirche in Dresden; im Juli 1733 begleitete er
(aus dem HW) Grofle Hall-Quinta 5 1/3' Trompeta 8 s - . . -
Quintadena 16"  Nachthorn BaR seinen Sohn Friedemann zu seiner Probe der S11bermann Orgel
(aus dem HW) Hohl-Fl18the Baf 1' in der Dresdener Sophienkirche; am 27. September 1746 nahm er
%:E:vgem HW) 8! mit Silbermann die Prilfung der Hildebrandt-Orgel in der Wenzels-
Jubal Bafl 8' kirche zu Naumburgsss) ab.
Octava 4t
(aus dem HW)
Quinta 2 2/3 :
{aus dem HW) Der Orgeltyp Silbermanns:
Octav Baf z!

Mixtur 5-6f.

(aus dem HW) 1) Bachs Schiiler Joh. Friedrich Agricola gibt 1767 folgenden

zusammenfassenden Kommentar (ber Silbermann: "An seinen Orgeln,
finden #chte Orgelkenner weiter nichts zu tadeln, als: die
allzueinférmige Disposition, welche blos aus einer Ubertriebenen
Behlitsamkeit, nichts von Stimmen zu wagen, wovon er nicht gani
gewiff versichert war, dafi ihm nichts daran mifirathen witrde, her-
rithrte; ferner die allzueigensinnige Temperatur, und endlich

Nebenregister: Ventil je zum Hauptwerk, zum Seitenwerk, zur
Brust und zum Pedal:

Tremulant, Cymbelstern, Calcanten-Gl&cklein.

Es wird berichtet, daff Bach dieses Werk "nicht genugsam rithmen

und 18ben kdnnen, sonderlich derer Raren Register, welchg ngu
32

die allzuschwachen Mixturen und Cimbeln, wegen welcher seiner
Werke, zumal fiir grofe Kirchen, nicht Schirfe und durchschnei-~

verfertiget, und in sehr vielen Orgeln nicht zu finden". detides Wesen genug haben. Drey Dinge, welche er alle sehr leicht

hitte dndern kdnnen. Dagegen bewundern Kenner: die vortreffliche
Sauberkéit, Glite und Dauerhaftigkeit, der Materialien sowohl
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als der Arbeit; die groBe Simplicitit der innern Anlage; die
ungemein prdchtige und volle Intonation; und die iiberaus und
bequem zu spielenden Claviere".ﬁsﬁ) Bei ihm verbinden sich
“"Elemente des iiberkommenen Stiles seiner mitteldeutsch-~sidchsi-
schen Heimat und italienisch-bestimmten Einfliisse Casparinis,

637) mit den Erfahrungen

des Lehrmeisters seines Bruders,
seiner Lehrzeit im elsi@ssischen Raum, dem Platz der Begegnung
sUddeutscher und franzdsischer Orgelbaukunst, und einem ausge-

pridgten, oft eigenwilligen Sinn flir eine rationale Systematik

in seinem gesamten Schaffen als Orgelbauer. So kommt es, daf
der 'Stil' seiner Orgeln von Anfang an festgeprdgt dasteht;
alles Experimentieren ist ihm fremd; nur an wenigen Punkten

" zeigt sich nach den Jahren 1725/20 ?ine Enderung oder Fort-
38

entwiklung seiner Anschauungen'.

2) Im Gegensatz zu Arp Schnitger baut Silbermann nur neue Or-
geln, und zwar nur wenige dreimanualige und {iberhaupt keine
viermanualigen QOrgeln, nach einem auf die Orgelgrife gerichte-

639)

ten. einfdrmigen Dispositionsprinzip; das Riickpositiv wird

‘yon dem Oberwerk ersetzt.

3) Im Manual disponiert er in allen zweimanualigen Orgeln im
Oberwerk und im Hauptwerk einen dynamisch-gleichwertigen,
plenum-fihigen, immer-wiederkehrenden Register-"Kern": Prinzi-
pai 8', Rohrfltte 8', Quintadena 8', Oktav 4', Spitzflite 47,
Quinte 2 2/3', Oktav 2', Mixtur 4fach im Hauptwerk;641) Ge-
dackt &', Rohrflste 4', Nasat Z 2/3, Oktav 2', Terz oder Ses-
quialtera 1 3/5', Siffldte 1', Zimbel 2fach im 0berwerk.6:§;
Dieser Kern wird je nach der Grifie gleichmidBig erweitert.

4) Das Pedal enthilt "kein besonderes Profil7?%*#) ist bei

den zweimanualigen Werken meistens sehr schwach besetzt und

wird grundsditzlich an beiden Manualklavieren angehingt durch
eine, in den Werken bis 1732 n i c h t abstellbare Koppel.

“"Es wird also jederzeit jedes im Manual gezogene Register im
Pedal mitgespielt".645) In den zweimanualigen Werken nach 1732
ist die Koppelung wohl mittels eines "Baflventils" abstellbar.646)
"Bei zweimanualigen Werken mit etwa 17-19 Stimmen gilt die gleiche
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Besetzung wie fiir einmanualige Orgeln: Subbaf 16' und Posaune
16, Von 20 bis etwa 27 Registern tritt als drittes Register
++ die Trompete 8'647) "(oder Oktavbal seit ¥726) hinzu."Ven
22-23 Registern wird der SubbaB 16' durch ein Prinzipal ausge-
tauscht. Erhsht sich die Registerzahl auf 24 und dariiber, so
tritt zu Prinzipal 16', Posaune 16' und Oktav 8' die Trompe-

te 8' ... Bei 32 Registern treffen wir Untersatz 32', Prin-
zipal 16', Posaune 16', Oktavbafi &', Trompete 8‘648) an', Bei
Werken {iber 40 Stimmen treten Untersatz 32' + Octave i6', Prin-
zipal 16', Oktav 8', Oktav 4', Mixtur 6fach 4', Posaune 16°,
Trompete 8', Klarine 41649) auf, "Bezeichnend fiir die Dispo~-
sition ist der reine Baficharakter (16" und 8!') des Pedals. Die
dreimanualigen Orgeln machen davon nur scheinbar eine Ausnahme"?so]
Die tibergrofle Mehrzahl der Choralbearbeitungen und die Trioso-
naten sind deswegen auf den zweimanualigen Werken Silbermanns
kaum zu realisieren, da sie entweder cine selbstindige BaR-
partie oder Soloregister verlangen.

5) "Das Brustwerk dreimanualiger Orgeln hat 9-11 klingende
Stimmen",651 mit folgendem Kern: Gedackt 8', Prinzipal 4°',
Rohrflite 4', Nasat 2 2/3', Oktav 2',Terz 1 3/5', Quinte

1 1/3', Siffléte 1', Mixtur 3fach.

6) Die Uberwiegende Mehrzahl der Orgeln standen in der Stimmung
mehr als einen Halbton hsher als das Kammerton65 (dhnlich

wie bei Schnitger), und zwar in der schon angedeuteten(i) mit-
teltBnigen Temperatur. 53)

s . - . .
7) Der Tonumfagg4}eicht: im Manual von C bis c° {in den drei
Dresdner Orgeln bis d3), ohne Cis; im Pedal von C bis c1,
ohne Cis.

S

8) "In der Mensurierung seiner Eng- und Weitch&re folgt Silber-
mann den gleichen Grundsdtzen, die .. ftir die Schnitgerzeit

als maBgebend angefiihrt worden sind. Silbermanr hat - im Ge-
gensatz zu Arp Schnitger - fiir seine Registerarten bestimmte
Mensurschemen, die er immer wieder - nach MaRgabe der jewei-
ligen besonderen Verhdltnisse - anwendet"ﬁss)(Klotz).
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9) Wie Bach gliedert Silbermann seine Obertonregister auf; sie
werden geringchdriger besetzt als bei Schnitger und deswegen als
nicht geniigend scharf und "durchschneidend" (Agriceola) empfun-
den.

10) Mehrere Register laufen bei Silbermann unter irrefithrenden
Namen: Seine "Zimbel" ist in Wirklichkeit ein Scharf, die "Viola
di Gamba' eine Spitzfl&éte (auch "Gemshorn' 27'), die "Sifflet" 1!
eine engmensurierte Qktave 1'656). Er baut keine Streichstimme
und keinen Dulcian.

11) In seinen Orgeln bedient sich Silbermann zur Koppelung der
Manuale zweier Mittel, der Klétzchenkoppel und der Gabelkoppel.
Die Kldtzchenkoppel verlangt "ganz besondere Vorsicht in der Be-
handlung, da sie nicht wihrend des Spiels gezogen werden durf-
te“657) (Flade); sie kommt immer da in Frage, wo das Untermanual
an das Hauptwerk gekoppelt werden muB,GsaJ d.h. in allen drei-
manualigen Orgeln. ’

Um das Oberwerk an das Hauptwerk zu koppeln, verwendet Silbermann
die damals @ibliche Gabelkoppel.®%0)

12) Von den Nebenregistern tritt bei Silbermann nur noch der
Tremulant auf (- sehen wir ab von dem sp#teren Baflventil als
Koppel). "Die im 17. Jahrhundert sich grofier Beliebtheit erfreu-
enden Register Zimbelstern, Vogelgesang, Tamburo oder Tympanum
treten an keiner seiner Orgeln auf". In den grifieren zwei- und
in den dreimanualigen Orgeln sind zwei Tremulanten. "Die Frauen-
kirche zu Dresden besaR deren sogar drei, je einen rasch schlagen-
den fiir das Brust- und Hauptwerk und einen langsam unterbrechen-
den, als "Schwebung" bezeichneten filr das oberwerk”.%62) Nach
Silbermann sind mit dem Tremulant zusammen nur Grundstimmen &'},
wie Principal, Rohrfliite, Quintaden, Gedackt usw., und zwar

jede nur £Ur sich allein, also ohne Aliquotstimmen zu verwen-
663)
den.

Die Silbermann-Orgel in der Sophienkirche zu Dresden, wo Friede-
mann Bach Juli 1733 in Begleitung seines Vaters seine Probe
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ablegen mufite, reprisentiert die zweimanualige, jedoch um-
fangreichere Dispeosition Silbermanns:66

Hauptwerk Oberwerk
Principal f 8! Cornet  5f, Principal 8' Vox humana 8°*
Bordun 16' Trompete 8' Quintadena 16! (2 bi d3)
Sp%tz-Fléthe 8t Clarinen 4°' Grobgedackt 8! 1s
Rohr~Fléthe 8! Quintadena 8' - .
Octava 41 Octava 41 %nd?tM$;i;)
Spitzflste 41 Rohr-Flothe 4! (5€%
Quinta 2 2/3¢ Nasat 2 2/3¢
Superoctava 2' Octava 2!
Tertia 1 3/5°' Quinta 1 1/3"
Mixtur . 1f. Sifflst 1!
Cimbel 3f. Mixtur 3f. )
Pedal Tonumfang: im Manual von
. C bis a°
Principalbal 16°
im Pedal von

[}
Subban . 16 C bis cl.
Posaune 167
Trompeta 8t

Die Silbermannorgel in der Frauenkirche zu Dresden wurde von
1732 bis 1736 erbaut und am 1.Dezember 1736 durch Bach einge~
weiht, der sich nach einer Nachricht in Gegenwart des Baron
Keyserlingk und vieler Vornehmen zwei Stunden lang "mit be-
sonderer Admiration" aller Anwesenden darauf hiren lieﬁ."ﬁﬁs)
Sie hat folgende DiSposition:666

Hauptwerk (Mittelmanual)

Prinzipal 16" Rohrfléte 8! Fagotti 16°*
Octav Principal 8' Viol di Gamba 8° Trompeta 8t
Octav Scharff 4! Spitzfléte 4

Super-Octava A Cornetti 5f.

Tertia 1 3/5°

Mixtur (4f ?) 6f.

Cymbel 3f.



- 260 -

Oberwerk (Obermanual)

inci Vox humana 8!
Principal ) 8! Gedackt 8
Quintagen 16 Fldthen 4: ("ein schénes Rohr-
Quintaden 8! Nasat 2 2/3 werk, der mensch-
Octava 4 lichen Stimme voll=-
Octaven z kommen imitierend').
Sesquialtera 2f.
(weit mensuriert?)
Mixtura 4F.

Brustwerk (Untermanual)
. gt
Pri al 4t Gedackt gt Chalumeau
o€§§¢§ 2! Rohrfléte 4
Quinta scharff 1 1/3' Nasat 2 2/3:
Sifflet ) 1t Gemshorn 2
Mixtura 3f.
Pedal
161!

incipal-Bal 16' Grofier Untersatz 32° Posaune
351231533 8° giompete i:
Octav-Bal} - 47 airon
Mixtura 6f.

Nebenregister: Tremulanten zu den Bissen und zum Manual
Schwebung (im Oberwerk)
Schiebekoppel fiir die Manuale
Baf-Ventil,

Ein Urteil Bachs fiber die SiIbermann-Orgg% Tit ihrem ?argen?inen
Klang™ und ihrer "lieblichen Schirffe" 1st(g§s.1e1der nicht
bekannt: Ob Agricola mit "dchten Orgelkennern" in erster
Linie an J.S. Bach dachte, als er diese Orgeln beurteilte,
wissen wir nicht. Die besondere Klangqualitit der einzelnen
"Wercke'" wird von Silbermann selbst folgendermafien geschil-
dert: "GroR(e) und gravitdtisch(e) im Hauptwerk, delikat(e)

und lieblih(e) in der Brust, scharf(e) und penetragggﬁ) im
oberwerk, stark(e) und durchdringend(e) im Pedal"

(i) siehe das schon Erwdhnte, S. 225
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Matthaei schreibt: "Mit Sorgfalt nahm er sich der {ibrigen
Principalpyramiden an. Hatte man vielerorts beim Ausbau der
héheren Diskantreihen einfach auf genligende Obertdnigkeit ge-
achtet, so schafft Silbermamn ein Obertonverhdltnis in ganz
strenger Folgerichtigkeit. Er schlieft ‘hier gewissermaflen
den Kreis zu den alten Italienern mit ihrem liickenlosen Par-
tialtonaufbau und verleiht dem Orgelklang jenen cantablen
charme, der auch unsern grofien Thomaskantor gefangen nehmen
muﬁte“.ﬁﬁg) Es fd4llt auf, daB in dieser gréReren Orgel das
Pedal zum erstenmal selbstindig ist: Bs ist dennoch um zwei
weitmensurierte Stimmen (SubbaR 16' und Fldte 1') kkiner als
Bachs Pedalbesetzung in Mith1hausen.570)

In seinem Werk "Der Orgel- und Instrumentenbauer Zacharias
Hildebrandt. Sein Verhiltnis zu Gottfried Silbermann und

Johann Sebastian Bach" schildert Ulrich Didhnert die verschiede-
nen Beziehungen, dié¢ zwischen Bach und dem Silbermann-Schiller
Hildebrandt bestanden. Sehr .bemerkenswert ist vor allem die
Erkenntnis, daB Hildebrandt sich im Laufe der Zeit von der
Silbermann-Tradition léste, jedoch nicht im Sinne der allgemeinen
Orgelbautendenzen in Mitteldeutschland in der ersten Hilfte

des 18. Jahrhunderts, sondern im Sinne einer Rickkehr zu be-
stimmten Elementen des norddeutschen Orgelbaues um Arp Schnit-
ger. Diese Synthese von mitteldeutschen und norddeutschen
Orgelbauelementen ist, wie schon angedeutet, das besondere
Kennzeichen des Bachschen Entwurfs in Mihlhausen. Dihnert
vermutet, dafl dieser Wandel bei Hildebrandt im Sinne einer
derartigen Bachschen Synthese sich aus den vielfachen Bezie-
hungen zwischen beiden erkliren 143t. Um 1738 sandte Hildebrandt
einen Dispositionsvorschlag flir eine groRe dreimanualige

Orgel von 47 Stimmen nach Kopenhagen ein, der dem norddeutschen
Orgelbau weitgehend angepaﬁt671) und mdglicherweise aus einer
Beratung Bachs entstanden ist, 2) . -

Betrachten wir folgende Disposi;ig;SAer von Hildebrandt
1743-46 neu grbauten67¢2 von Bach und Silbermann am 27,Sep-

tember 1746 begutachteten OrgelwsJ der Wenzelskirche zu
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Naumburg, so diirfte der Unterschied zum Orgeltyp Silbermanns
sowie die schon erwihnte Synthese von nord- und mitteldeut-
schen Orgelbauelementen deutlich werden.

Principal 16°¢
Quintatén 167
Oktave 8
Oktave 41
Quinte 2 2/3"
Oktave 21
Mixtur 8f.
Principal 87
Pristant 4
Octav 21
SUufflst 1!
Scharf Sf.
Principal 8°
Quintatén 8'
Violdigamba 8°*
Pristant 4
Fugara 4°
Octav 2"
Cimbel 5f.
Principal 16°
Violonban 16
Oktave g
Violon 8!
Octav 4!
Mixtur 7f.

Hauptwerk
Gedackt g Bombart 16
Spillflste 8! Trompete 8

Spillflcte 4r-
Sesquialtera 2f,

(2 273" + 1 3/5")

Weitpfeife 2!
Cornet 4f,

(4%, 2 2/3%, 2', 1 3/5'})

Oberwerk

Bordun 16! Vox Humana g

Hohlfldte 8! Unda maris g
! . 3

gg?iggrn 2 2/2. (von a bis ¢”)

Waldfléte 2t

Tertia 1 3/57

Quinta 1 1/3!

Rilckpositiv

Rohrfléte 8! Fagott 16!
Rohrflite 41
Nasat 2 2/3
Rauschpfeife 2f,
Pedal
Subbagi 1671 Posaune 32t
Nachthorn 2! Posaune 161
Trompete 8!
Clarin 4
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Tonumfang: Im Manual von C bis c3 (ohne Cis)676) ~ oder
bis &> 7; 677

Im Pedal von C bis d! (ohne Cis) - oder bis e! 7979)

Stimmung: Chorton, etwa um einen Ganzton hher als der Pa-
riser Kammerton.

Nebenregister: Tremulant (im R0ckpositiv)680)

Wind Coppe1681) (darunter mindestens 2 Manual-
koppel und "Coppel vom Manual
ins Pedal“)ész)

"Vier Ventil den Wiend zu versperren".éss)

Windstirke: '36 Grad Wind"” im Manua1,684)
"40 Grad Wind" im Pedal.ﬁss)

Temperatur: "... nach dem Neidhardt, und man kan aus allen
Tonen gantz fein moduliren, ohne dafi das Gehdr
etwas wiedriges zu héren bekommt“,ﬁsﬁ) d.h. in
einer fast "gleichschwebenden" Temperatur.987) -

Bachs Schwiegersohn Johann Christoph Altniko1%88) schreibt tber

diese Orgel: "Der Ton ist Uberaus schén und angenehm, und

filt sehr in das Gehtr, da bey aber auch eine gewaltige Force.
Jedes Clavier hat seine besondere Mensur u. Ton Art, da nehml.
das Manual einen etwas dicken vollen Ton, das Ruckpositiv aber
schneidend, u. das ober Werk einen Zimbel Ton so zu sagen
hat'. Ddhnert schreibt:ﬁsg) "Die Wenzelorgel zeichnete sich..
durch einen kriftigen, herben Gesamtklang m#nnlichen, spidt-
barocken Charakters aus, der wegen seiner duxh die starken
Mixturen bedingten Obertdnigkeit von spiteren Generationen als
unertriglich scharf und schreiend empfunden werde. Es kann .
also schwerlich hier bereits von einem Obergang zu romanti-
schem Klangempfinden die Rede sein". -

1) Die Orgel steht, was Obertonreichtum betrifft, dem Arp Schnit-
ger~ldeal viel néher als Silbermann; die drei Pfeifengruppen
des Hochbarock (Weitchor, Engchor, Zungenchor) sind viel

konsequenter ausgebaut; die Rauschpfeife wird wieder gebaut;
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das Pedal zeichmet durch Selbstdndigkeit und Pflege der weit--
mensurierten Stimmen aus; das Rilickpositiv ersetzt wieder das
Brustwerk.

2) Von einem hochbarocken '"Werkcharakter" im vellen Sinne

des Wortes ist jedoch auch nicht mehr die Rede: a) Anstatt
der Prinzipalbasis 32', 16", 8', 4" bzw. 16', 8', 47, 2!
erscheint 16', 16", 8%, 38'; ’

b) Streicher (Violdigamba, Fugara, Violomball 16', Violon 8')
entschirfen den Gegensatz von weit- und engmensurierten Stim-
men; so auch die Unda maris als ein "hélzern Principal",
schwicher im Klang und etwas hoher gestimmt als der Prinzipal
mit dem sie gezogen wird; sie ergibt eine  “artige Schwebung ..
gleichsam als wie ein Wasser, von einem gelinden Winde bewegt?ﬁgo)
und deutet unverwechselbar auf dem Orgelbau der spiteren Ro-

mantik hin;

c) die Regale und Zungenregister werden nicht mehr in der h&he-

ren Tonlage gebaut (im besonderen im Pedal).ﬁgI)

3) 'Die Aufgliederung der Obertdne, mit welcher die Kombinations-
mbglichkeit der Klangfarben erheblich gesteigert wird, geht
weit Uber Schnitger und Silbermann hinaus.

4) Das Fagott 16' des Rickpositivs ist keine der Trompete Zhneln-
de Stimme wie bei Silbermann, sondern ist als Dqlcian (wie beil

Bach) gebaut.ﬁgz)

5) Die Violdigamba und Fugara als streichende Stimmen “weisen
eine enge, nach oben zu sich leicht erweiternde trichterférmige
Gestaltung auf, haben niedrigen Aufschnitt und zur Erleichterung
693) Sie unterscheiden sich ganz

der Sprache schmale Barte":
wesentlich von den gleichnamigen konischen spitzfldtenartigen
Registern Silbermanns. Dihnert spricht von ihrem "unaufdring-
lichen Strich" und ihrem "etwas schneidenden Klang"
meint: "Sicherlich baute sie Hildebrandt auf Anregung Johann

Sebastian Bachs hin, der im Gegensatz zu Silbermann dggs§treichen-

694) und

den Stimmen durchaus nicht ablehnend gegenitberstand.™
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6) Hildebrandt baut nur noch einen Tremulant, und zwar im
Rickpositiv - ein Hinweis darauf, daBl dieses "micht theuere"ﬁgﬁ)
(Register im Zeitalter des galanten Stils im Niedergang begrif-
fen ist, aber dennoch geduldet'wird.697)

7) Es f#11t auf, dafl bei einem solche grofen Instrument (im
Verﬁleich zu Schnitger) soviel Koppeln vorhanden sind. Sie
sind schwerlich anders zu erkldren, als daB im Spdtbarock (und
spdter) Klangverschmelzung und neue Klangfarbenmischungen die
hochbarocke Gegeniiberstellung ungebrochener "reiner" Farben

ersetzt haben.

8) Hildebrandt geht iiber die mitteltdnige Temperatur Silbermanns
hinaus in Richtung auf eine gleichmiBige Temperatur - wahr-
scheinlich eine erweiterte Mittelténigkeit, wie Bach und Kirn-

berger sie gepflegt

haben.

Auf seiner letzten Reise, und zwar nach Potsdam 1747, gibt Bach

am 8. Mal in der Garnisonkirche in Potsdam ein Orgelkonzert

698)

auf dem 1730-1732 (im Auftrag von Friedrich dem Groﬁgn) von

Joachim Wagner erbauten dreimanualigen Werk?gg)

Bach soll es

"fliir ein gar prichtig Werk™ gehalten haben.Too) Die Disposition

war folgende:701)

Haupt-Manual (Hauptwerk)

Principal g’ Bourdon
Octav 4 Rohrflét
Quinta 2 Z/3 Flaut Trav.
Octav 2! Cornet
Scharff 5f.
Cimbel af,

Unter-Clavier
Quintadena 161 Gedackt
Principal 8! Waldfligt
Salicinal 8! :
3ctav( v 47

ugam(=

Fugara?)?égif 4r
Quint 2 2/3
Octav 2t
Quint 11/3!

Mixtur Af,

161 Fagott 16!
8! Trompete 8
4f
5f.

(Brustpositiv ?)

8! Hoboi 8!
2t
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Ober-Clavier (Oberwerk) 4 9. Einige SchluBfolgerungen aus der Spielpraxis auf der Orgel
. . ' ; . zu Bachs Zeit: '
Quintadena 8' Gedackt N Vox humana 8 —_— e
Octav 27 Rohrflét | 4
. Cimbel 3£, Nassat 2 2/3 1 Berichte iiber die Spielpraxis des Barock in Deutschland sind uns
. Tertia 1 3/5° s : - R
Siffloet R i sehr spdrlich iliberliefert worden, Es lassen sich jedoch aus
- (engmensuriert?) - L den verschiedenen theoretischen Schriften des 17. und 18.Jahr-
' hundert mindestens folgende wertvolle Anhaltspunkte gewinnen:
Pedal -
. 1) Es gab wihrend des Barock mit Bestimmtheit keinen "Hilfs-
Principal 16° Posaune 16 - n - .
Violon 16" Trompete §' registranten" an der Orgel. Es ist in der Praxis des Orgel-
Octav . 1/2: Cleron 4! spiels immer nur von zwei Personen die Redé, n#mlich von dem
. gzt:& iy Organisten und dem "Balgentreter"703). Vom damaligen Orga-
Mixtur 6f. . nisten widre der Gedanke eines "Hilfsregistranten' keineswegs
_ schmeichelhaft aufgenommen, sondern vielmehr als Eingriff in
Nebenregister: Schwebung im Oberwerk; sein klinstlerisches Kdnnen interpretiert worden. Die Begrilndung
Trémulant; 1 R s . .
4 Ventile: hierfiir ist einfach: Das Barock strebt, wie schon angedeutet,
Glockenspiel; . . J stets nur die Darstellung e i n e s Affekts innerhalb €ines
"{ pmar Paucken, die von Engeln geschlagen werden"; . s s
“Trompeten-Zug,welcher verursachet, dafl die - stilistisch-einheitlichen, strukturell-geschlossenen Satzes
daselbst befindliche Engel ihre in Hidnden habende . ; an; eine Mischung mehrerer, stidndig dynamische Veridnderungen
Trompeten gegen den Mund halten™; . ‘ - . ] i
mAdlers, welche wie natiirlich gegen Sonne fliegen'; - voraussetzende Affekte ist ihm fremd gewesen. Der Organist ist
"Copula, Manual und Ober-Clavier™; so in der Lage, selbst die erforderliche Registrierung am An-

"Cal ten-Gléckgen'.
alcanten-Gloicke fang eines Satzes vorzunehmen, da er die Hinde dafilr frei hat.

Das Barock legt damit auch Wert auf eine bequeme Anordnung
. —_— der Register und es wird verlangt, daf die Register"eines
' Claviers fein beysammen" sind, sodafl "sie wohl zu ziehen sind,

und der Organist dabey stille sitzen kdnne. Daher mache man zu
jedem Claviere eine Reihe, doch auf beyden Seiten, und zu dem
Pedale desgleichen: aber nicht in die Breite .. daB der Orga-

nist aufstehen miisse, wenn er ziehen will, sondern aufwirts, -
daB man sie sitzend alle erreichen kﬁnne"704) (Adlung).

Eine Anordnung der Register des Riickpositivs im Rlcken (wie

in der M@hlhausen-Orgel J.S. Bachs)Tos) wird abgelehnt,

4 "weil es verdriillich ist, hinter dem Riicken die Register zu
ziehen".TOﬁ) Was die Register betrifft, darf der Qrganist
sich "nicht regen, wenn er sie alle ziehen wi117709), Hans

Klotz708) schreibt: "Filr das Ende des 18,Jahrhunderts erst

ist uns der Registrant belegt, auch dies tatsichlich nur als
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Ausnahmeerscheinung anléfilich ganz besonderer Gelegenheit:

es handelt sich um die Einweihung einer Orgel und um die Ab~
sicht des Organisten, dabei die Orgel in ihrem Glanz vorzu-
filhren, insbesondere ihre Fihigkeit zu zeigen, Orchesterin-
strumente nachzuahmen"”, Wie fremd der Gedanke an einen Re-
gistranten im 18. Jahrhundert war, wird sogar noch in der
schon romantisibrenden Bachbeschreibung Friedrich Hirschings
um 1794 deutlich. Er schreibt u.a. dal Bach "die Register so
unmerklich durch einander" zog, daf '"der Horer fast unter dem
Wirbel seiner Zaubereyen versank L7109

2) Wegen des Fehlens eines Registranten war die Méglichkeit
der Reglstrlerungsanderung wihrend des Spiels sehr be-~
schrénkt, denn (wie Adlung um 1758 in seiner "musikalischen
Gelahrtheit"” schreibt), "bey dem Repgisterziechen miissen die
r,710) Damit sind jegliche Regi-

Hinde vom Spielen ablassen'.
strierungsénderungen innerhalb eines stilistisch-einheitlichen
Satzes nicht allein berflfissig (wie wir schon verschiedentlich
angedeutet haben), sondern gpieltechnisch flir die damalige Zeit
recht fraglich geworden. Treten derartige Registrierungsin-
derungen ohne Stilwechsel auf, so bilden sie nicht allein eine
Ausnahme, sondern sie sind a) klar gekennzeichnet, b) sie
stehen n i cht im Dienste des Gehaltes, der innermusika-
lischen Entwicklung oder der"Form" (vielmehr sind sie ein
Kunstgriff um irgendeinem M%ngel, wie einem begrenzten Tonum-
fang, abzuhelfen), c) sie sind so eingerichtet, daB der Or=-
gelspiekr sie milthelos im Sbielen ausfithren kann. Ein treffen-
des Beispiel einer solchen Ausnahme bildet das schon betrach-
tete d-Moll-Konzert Bachs nach Vivaldi BWV 596 (erster Satz):
Nur die Stelle der: erforderlichen Registrierungsinderung wurde
mit deutlichen Registrierungs- und Manualverteilungsangaben
versehen, wihrend die librigen Sdtze einer "Reinschrift" &hneln;
die Registrierung und die Registrierungsinderung dienen dazu,
dem begrenzten Tonumfang abzuhelfen., Sie haben keine gehalt-
liche, formale oder stilistische Bedeutung; die Xnderung lidst
sich mihelos ausfiihren. Wie fremd solche Registrierungen "im
Spielen" noch flir das 18, Jahrhundert waren, geht schon daraus
herfor, daB sie in bestimmten Hinsichten fiir das damalige In-
strument schidlich sein konnten, wie bei der Verwendung der

Koppel:
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"Manche (Pedal-Koppeln) sind se gemacht, daﬁ die Filde auf dem
Pedal stehen bleiben, wenn das Koppel gezogen W1rd, aber
zuweilen ist das Gegentheil" schreibt Adlung. 711) Er mahnt
weiter: "Mit dem Koppelziehen nehme sich ein Organist in Acht,
dafl, wenn es ein Schiebekoppel ist, er die Hand auf dem oberen
Claviere habe, sonst stéit er die Kl&tzchen ab ... "/ 12 "Fer=-
ner sieht ein jeder, daB man (bei Orgeln mit Schiebekoppeln)
die Hinde nicht darf auf dem Oberwerke haben, wenn man dasselbe
schieben will, weil die H8lzchen gegen einander stoflen, und
endlich abbrechen wiirden: auf dem unteren Claviere aber kdnnen
die Hinde ohne Schade bleiben, weil in dem Schieben die H&lz-
chen tiber einander wegpaBiren®. 73) Bei sehr vielen Or%eln u.a,
bei der schon diskutierten Hildebrandtorgel in Naumburg i
"muf man die Hinde auf keinem Claviere (bei den Zuziéhen der
Koppel) haben .. "714) warnt Adlung.

3) Die (wenn auch spirlichen) Berichte iiber das Spielen selbst
aus der barocken Orgelpraxis bestitigen weiter den schon ge-
wonnenen Eindruck, das nimlich ein'Satz mit einerléi Registrierung
auszufiilhren ist, Beispielsweise fordert Mattheson fir das
Probespielen auf der "Hamburgischen Domorgel™ im Jahre 1727:
"Auf einem mifigen Stimm-Werck des Rickpositives aus freiem
S8inn / kurtz zu_prdludiren; im Modo minori B anzufangen / und
in Modo majori G aufzuhBren / sc daB es ungefehr drey bif vier
Minuten wihre ...",’15) Von einer Umregistrierung {oder sogar
einem Manualwechsel), die dieverschiedenen Modulationen, o.
dgl. Elemente der "Form" zu "verdeutlichen" habe, ist ither-
haupt keine Rede. Trifft man noch bei norddeutschen Priludien,
Tokkaten oder Fantasien mehrteilige, gehaltlich und stilistisch
wechselnde"Sdtze" (Teile) an, so wird doch auch hier die Fuge
agls ein einheitliches Werk verstanden. Bei der Fuge f£illt eine
jegliche "Bintheilung weg, indem das Stick vom Anfange bis

zum Ende ohne abzusetzen, fortgehen mu" (Marpurg,716) 1753).
Sie wird immer auf der Orgel mit "vollem Werk" ausgefihrt,

wie es u.a. aus Forkels Bericht liber Bach717) klar wird:

"Wenn Joh. Seb. Bach aufier den gottesdienstlichen Versammlungen

——

(i) vegl. S. 262
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sich an die Orgel setzte, wozu er sehr oft durch fremde aufge-
fordert wurde, so wihlte er sich irgend ein Thema, und fiihrte
es in allen Formen von Orgelstlicken so aus, daB es stets sein
Stoff blieb, wenn er auch zwey oder mehrere Stunden ununter-
brochen gespielt hitte. Zuerst gebrauchte er dieses Thema zu
einem Vorspiel und einer. Fuge mit vollem Werk. Sodann erschien

seine Kunst des registrirens fiir ein Trio, ein Quatuor .. im-
mer {ber dasselbe Thema. Ferner folgte ein Choral, und dessen
Melodie wiederum das erste Thema in 3 oder 4 verschiedenen Stim-
men auf die mannigfaltigste Art herum spielte. Endlich wurde der
BeschluB mit dem vollen Werke durch eine Fuge gemacht, worin
entweder nur eine andere Bearbeitung des erstern Thema herrschte,
oder noch eines oder auch nach Beschaffenheit desselben zwey

andere beygemischt wurden ..."

Wenn im Jahre 1804 noch vorgeschrieben wird: "Man kann bei meh-
‘reren Arien auch die Register wechseln™, so zeigt diese Vorschrift
"yie zu dieser Zeit es noch als ganz selbstverstdndlich galt,

daB ein Stlick in der gleichen Registrierung durchgefithrt worden
ist" (Klotz)718) Mit der Unwahrscheinlichkeit einer allgemeinen
Umregistrierung wihrend des Spiels, ist jedoch ebenso die Még-
lichkeit des Manualwechsels auf solche Stellen beschrinkt, die
entweder einer Umregistrierung des Pedals nicht bedlirfen, oder

bei denen die Umregistrierung des Pedals fiir den Orgelspieler

ermdglcht worden ist. Ffir einen sehr wesentlichen Teil der
Bachschen Orgelwerke wird damit auch der Manualwechsel inner-
halb des Satzes sehr fraglich.

Versuchen wir, schon gewonnene Erkenntnisse mit dieser, aus der
Spieltechnik sich ergebenden Erkenntnis zu koordinieren, so
finden wir eine weitgehende Obereinstimmung: DPie sogenannte
"Verdeutlichung der musikalischen Form" bei der Wiedergabe

mit Hilfe des Manualwechsels war auch im spieltechnischenr Sinne
im Barock mnicht zu verwirklichen, denn sie setzte meist bei
‘Manualwechsel eine stindige dynamische Umorientierung des Pedals
voraus - eine Voraussetzung, die sich angesichts der Kontinui-
tit des Pedals und der Gebundenheit beider Hinde beim Spielen
nicht erfilllen konnte.(iJ

(i) vgl. u. a. das Priludium in ¢ BWV 546, S. 72-73
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4) Ober die besondere Art, wie J.S. Bach dieses oder jenes

"Werk auf der Orgel registriert hat, wird man nie eine Andeutung

finden. Dafiir sprechen folgende Griinde: a) Es wird an J.S.
Bach besonders gerithmt, daf er sich der jeweils erforderlichen
Gegebenheiten des Instrumentes und Raumes meisterhaft fiigen
konnte, d.h. daB er die Kunst verstanden hat,durch eine sorg-
fdltige Wahl der worhandenen Register dem Charakter des Werkes
zu entsprechen; diese Registervorlage ist &rtlich verschieden.

b) Bachs Registrierung 14R8t sich nicht aus derjenigen seiner
Zeitgenossen ableiten, denn sie war, wie der Nekrolog und
Forkel bezeugen, v5llig unkonventionell: Diese "Andersartigkeit™
der Registrierung war jedoch nicht fiir sich da, sondern ent-
sprach dem Charakter des Werkes am ehesten.71g) Berichte aus
dem Barock haben, aus erwihnten Griinden betrachtet, wenig Wert.
S50 wissen wir beispielsweise, daff bis ins Spdtbarock eine
gleichzeitige Verwendung von Registern in der gleichen Ton-
lage, den sg. "Aequalstimmen' (wie Gedackt 8' und Principal B';
oder Principal 8' und Trompete 8', usw.) abgelehnt worden ist;
erst Adlung tritt dafilr ein, daB eine bestimmte FuRltonlage (und
damit der Orchesterbesetzung entsprechend) doppelt und mehr-
facht besetzt werden kann.720) Ob "die "Ungewdhnlichkeit" der .
Bachschen Registrierung den Rahmen dieser Konvention schon
lingst gesprengt hat, vermdgen :wir nicht zu beurteilen.

Silbermanns Anweisung liber den Gebrauch des Tremulants scheint
darauf hinzuweisen, daf, zumindest fiir die letzte Phase des
Spdtbarock, nur Einzelregister wie Fldte 8', Quintadena 38'
usw., mit dem Tremulant zusammen - nicht dagegen Labialmi-
schungen - gebraucht werden sind.721) Bachs besondere Verhal-
tensweise in dieser Beziehung ist uns ebenso unbekannt.

Die einzige Registrierungsvorschrift, die sich mehrfach in

den Orgelwerken Bachs ergeben, ist der Ausdruck "Pro Organo
Pleno': Ober seine Bedeutung gibt es verschiedene Auffassungen.
Unm 1713 rechnet Mattheson "zum Vollen Werck” die "Principalen",
"Octaven', "Quintadenen', Sesquialteren', nebst andern /
nach Gelegenheit und Grisse des Werckes",7zz) d.h. den ge-
samten Prinzipalchor. Ungefihr #4hnliches fordert AdlungZ?S)

(i) "Pleno Choro" bedeutet nach Walther (Musiklexikon, 5,485)
"mit vollem Chor".
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hebt jedoch hervor, daf die vershiedenen Oberténe vermindert
oder mit Hilfe der Koppel verstirkt werden kénnten, oder daB
mit Hilfe der Rohrfléte 16', des Gedackt 167 usw. dem vollen
Werk grdfere "Gravitit" verliehen werden konnte. Nach Matthe-
son verwendet man "nicht gerne Schmarr- und Pfeiffen-Werck
(d.h. Rohrwerke und Labialstimme) in einem Clavier zusammen

/ es sey denn im Pedal, oder im Noth-Fall ..."724). Das bedeu-
tet m.a.W. daB mit Ausnahme der Posaunen, Trompeten usw. im
Pedal keine Rohrwerke im ''Vollen Werk" gebraucht werden. In
seinem 'Vollkommenen Kapellmeister"” 1739, gibt Mattheson eine
schon einigermafen revidierte Auffassung vom “vollen Werck",
die sich vorallem in der Verwendung von neuen Fiillstimmen
auszeichnet: "Es gehdren zum vollen Werck die Pt in ¢ i-

pale,dieSordunen, die Salicionale
oder Salicete (Weiden-Pfeiffen) die Rausch -
pfeiffen,die Octaven, dieQuinten,
die Mixturen, Scharffen, Quinta-

den, Zimbeln, Nasat,die Terzien,
S8esquialteftn,Super-0Octaven, Po-
s aunen im Pedal, nicht im Manual: denn die Posaunen
sind ein Rohr-Werck, welches-aus dem Manual, bey voller Or-
gel, ausgeschlossen bleibet; indem es daselbst, wegen der
H8he, zu sehr schnarren wiirde; da es hergegen, wegen der Tiefe
des Klanges, im Pedal prichtig lautet..." 2B} Es ist in.
diesem Zusammenhaﬁg bemerkenswert, daff Bach in Mithlhausen
die Trompete 8' im Hauptwerk mit einem, sich nur iber zwei
Manualen erstreckenden Fagott 16' ersetzt hat.(l) Man k&nnte
daraus schlieBen, daB die Manualzungen im Spitbarock nicht
in das Plenum einbezogen waren, sondern nur filr solistische
Zwake gebraucht worden sind.

Den Ausdruck "In Organo Pleno' kdénnen wir deuten als einen

mehr oder weniger vollen Prinzipalchor-Kern, der sich je nach
Bedarf mit Labialstimmen im Manual und mit sowohl Labial- als
Zungenstimmen im Pedal erginzen 14G3t. Obwohl jedes Manual in

der Barockorgel "Plenum"-fihig ist, bezieht sich dieser Ausdruck

(i) vgl. 5. 237, 241
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in den Orgelwerken Bachs stets auf das Haugimanualz bzws-
Hauptwerk. Die Bezeichnung "Organe Pleno” in dem a-Moll-

»Orgél-Konzert Bachs (BWV 593) ist also nicht als ein plﬁtil

licher Zusatz in der Registrierung zu deuten, sondern ist
als Hinweis darauf zu verstehen, daf beide Hinde sich

dort des plenum-fihigen Hauptmanuals (in diesem Falle ist das
Oberwerk gemeint)} bediemen sollten, anstatt geteilt auf
beiden Manualen zu spielen.(i)

(i) wvgl. S. 211.213
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10. Erginzende Bemerkungen zu verschiedenen Aspekten der

Interpretation der Orgelwerke Bachs:

Wir méchten zunidchst, ohne zu tief in das Auffiihrungsdetail
des Orgelwerkes vorzudringen, uns weiter mit einigen allge-
meinen, jedoch wichtigen Aspekten der Interpretation befassen,
Im Besonderen soll die Frage nach dem Tempo und der Rhythmik
der Werke, nach der Phrasierung" und Artikulation hier ange-
schnitten werden; schliefflich wird ein Hinweis auf die Mannig-
faltigkeit der der Komposition her immanenten Dynamik in den
Orgelwerken gegeben.

Tempo und Rhythmik:

Es wurde schon fruher(i] darauf hingewiesen, da im Barockzeit-
alter mit Takt, Tempo und Rhythmus bestimmte Affektvorstellun=-
gen verkniipft wiaren. Diese Angaben sind so mit dem geistig-
musikalischen Gehalt verbunden, daB ihre erschépfende Aufzeich-
nung in der damaligen Zeit von vormeherein nicht zu erwarten

. ist. Sie kbnnen nur ann#hernd erfaBt werden; ihre Ausflihrung

"nach dem Affekte" als ‘einem geistigen Vorgang li#ft sich nicht
mit Metronom-Angaben 9. dgl. festlegen. DaB ein dem beabsichtig-
ten Affekt angemessenes Tempo dennoch von hiéchster Bedeutung
ist, versteht sich von selbst., Der Interpret sollte nicht

. das Tempo wihlen "nach eigener Gemilthslage", wie manche In-

terpreten726)

meinen, um so dem Werk eine jeweilige'Laune™
aufzuzwingen, sondern sollte (wie bereits ausgefﬂhrt)(ll)
sich umgekehrt in die im Werk jeweils angedeutete "Leidenschaft"

hineinversetzen; hieraus erst soll sich das Tempo ergeben.

(ii) vgl. S. 163

Gerade die Tatsache, dal das Tempo dem Charakter des Werkes
entsprechen'sollte, deutef aufs Neue darauf hin, daf das Tempo
nicht isoliert von den anderen Elementen wie Takt und Rhythmus
2u sehen ist. Fritz Rothschild727) hat in seinem sehr aufschlufi-
reichen Werk "The lost Tradition in music. Rhythm and Tempo

in J.5. Bach's Time" versucht, die Zusammenhinge zwischen

(i) siehe S. 144-145, 155-159
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Tempo, Takt und Rhythmus konkret herauszuarbeiten; als Aus-
gangspunkt‘setit er ein "Normalmal” filr das Tempo, nimlich

M.M. = 40 bis 60, das ohne Ausnahme gelten soll. Lediglich die
Notenwerte haben in den verschiedenen Werken eine jeweils an-
dere Geltung je nach der Takt-Angabe, der rhythmischen Vor-
lage, dem Verhdltnis der angewandten Notenwerte zueinander

und gegebenenfalls nach den Zusitzlichen Bezeichnungen (Adagio,
Vivace u.a.m.). Diese These Rotschilds wurde u.a. von Forsblom'"
ibernommen und auf das Tempo der Bachschen Orgelwerke angewen-
det. DaR in derfMusiK der Barockzeit das Tempo sehr stark von
Takt und Rhythmus. :bestimmt wird, steht auBler Zweifel, ebenso,
daf es wihrend des Barock eine Art "Tempo ordinario" gegeben
hat, das bei ungefidhr M.M. = 72 anzusetzen ist.
doch einen solchen metronomischen Wert (M.M. = 40-60 bei Rot-
schild) als absoluten MaBstab anlegen darf, mit dem eine be-
stimmte Kombination von Takt, Notenwerten und Rhythmus immer
dasselbe stereotype Tempo erzeugt, dilrfte wohl fraglichrséin.
Schon aus der Affektvorstellung des Barock darf man sich eine
sehr differenzierte Temposkala vorstellen, denn die verschiede-
nén Nuancen der "Leidenschaften' und “Empfinduffen" lassen sich

= 40-60,
730) |

) Ob man je~

nicht durch das gegebene Schema von = 40-60,
= 40-60 darstellen. Wie Walther Eﬁery vérmutet,

dilrfte es mbglich sein, daB Rotschild die zahlreichen von

ihm in diesem Zusammenhané zitierten Quellen nicht richtig in-

terpretiert hat. Auch Irmgard Herrmann-Bengen731J betont, daf

sich durch Schematisierung keine allgemein gliltigen Lésungen

finden lassen und daf Rotschilds Ausfiihrungen kaum ttberzeugen.

Joh. Mattheson752) schreibt u.a. "Die Ordnung .. (der) Zeit~

maasse ist zweyerley Art: eine betrifft die-gewdhnlichen mathe~-
matischen Eintheilungen (= Takt); durch die andre hergegen
schreibt das Gehtr, nach erfordern der Gemiths-Bewegungen, ge-
wisse ungewdhnliche Regeln vor, die nicht allemahl mit der ma-
thematischen Richtigkeit Ubereinkommen, sondern mehr auf den
guten Geschmack sehen (= Tempo). Die erste Art nennet man auf
Franzbdsisch: la Mesure, die Maaf, nehmlich der Zeit; das andre
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Wesen aber: le Mouvementgi) die Bewegung". Etwas weiter bemerkt
Mattheson: "0b besagter arithmetischer Theil der Rhythmic, nehm-
lich die Mensur, 14ft sich nun endlich noch wol weisen und
lernen .., Aber das zweite und geistigere Stlick, ich meine das
Mouvement, 1&Bt sich schwerlich in Gebote und Verbote einfassen:
weil es auf die Empfindung und Regung eines ieder Setzers haupt-
sdchlich, und hiernichst auf die gute Vollziehung, oder den
zédrtlichen Ausdruck der S#nger und Spieler hier anksmmt", 7 33)
Mattheson zitiert darauf!deh Viocldigambisten Jean Rousseau(ii)
und.schreibt:734) "Daher kdmmt es, daf bey einerley Tact die
Bewegung offt sehr verschieden ausfillt: denn bisweilen wird

sie munter, tisweilen matter, nach den verschiedenen Leiden-
schaften, die man auszudriicken hat .." Von einer Schemati-
sierung des Tempos wihrend des Spdtbarock kann hier also iiber-
haupt nicht die Rede - sein, aber (wohl bemerkt) nicht deshalb,
weil der Spieler es ganz nach Belieben und Laune auswiihlen kann,
sondern weil vorausgesetzt wird, daB der erfahrene Musiker eine
derartige Einflihlungsgabe besitzt, dal er die "verschiedenen
Regungen, welche das Stlick ausgedriickt wissen will, fithlenv
kann. 35} Darum kann Mattheson schreiben:736) "Hier diirffte
mancher vielleicht wissen wollen: wobey das wahre Mouvement
eines musicalischen Stlickes zu erkennen sey? allein, solch Er-
kenntnis gehet fber alle Worte , die dazu
gebraucht werden kénnten: es ist die h8chste Vollkommenheit

der TthKunst, dahin nur durch starke Erfahrung und grosse
Gaben -zu gelangen stehet."

Ebensowenig wie das allgemegine Tempo eines Werkes schematisch
zu erfassen ist, soll die in der Musik des Spdtbarock anbu-
treffende Motorik uns dazu verleiten, uns eine Ausfllhrung ohne
ein jegliches Rubato(iii) vorzustellen. Mattheson schreibt:
"nachdém es die Umstidnde erfordern, wenn etwa von einem klinst-
lichen Singer eine geschickte Manier (Verzierung) gemacht wird,

(i) "Mouvement" bedeutet nach Joh.G.Walther (Musiklexikon,
5.426) "die Beschaffenheit des Tacts, ob er nemlich langsam
oder geschwinde sey"., :

(ii) vgl. §. 7

(iii) Mit"Rubato" ist hier natfirlich nicht die extreme Temposchwan- 9

kung der Romantik gemeint. i
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kan und soll der Director mit der Bewegung eine kleine Ausnahme
machen, die Zeitmaasse verzégern, nachgeben; oder auch, in
Betrdacht einer gewissen Gemiiths-Neigung, und andrer Ursachen

'halber, den Tact in etwas beschleunigen und stixzker treiben,

als vorhin .."™. Es ist bekannt, daff schon Frescobaldi in seinen
"Toccate e partite™ filr Cembalo (1614) oder Fiori musicali®
{1635) eine freie Tempo-Art analeg der Ausfithrung' der Madrigalen
venlangte.737).Dieser freien Spielweise bedient sich auch sein
Schiiler Froberger.738) Dagegen verlangt Georg Muffat wiederum
eine gleichmidfigere Tempohaltung, die sogar bei Kadenzen gliltig
sein 5011.739) Fir die norddeutsche Tradition um Buxtehude diirf-
te man sich fiir die freien Tokkaten und Fantasien ein freieres
Tempo vorstellen. In der norddeutschen “Reihenordnung"slj de
noch in den Frilhwerken Bachs auftaucht, bringt das Ende eines
jeden kurzen Abschnittes ohnehin eine k1l e in e Verzdgerung
im Tempo mit sich. In den spdteren ausgedehnten Orgelwerken
Bachs von stilistisch einheitlicher Konzeption und stirker poly-
phoner Schreibweise, ist das Ritardando oder Rubato im allgemeinen
mit gréferer Vorsicht anzuwenden. Bei den Hauptkadenzen dagegen
in denen die verschiedenen polyphonen Fiden im kadentiellen
Akkord zusammengefafit werden, ist ein (geringes) Ritardandq
durchaus sinnvoll anzubringen. DaR es innerhalb der spitbarocken
Motorik der Bachschen Orgelwerke auch im einzelnen Takt eine
geringe nuancierte Verzégerung und Beschleﬁnigung gab, darf als
sicher gelten, nicht nur deswegen, weil die Musik an sich niemals
ein mechanischer Ablauf sein kann, sondern auch weil von Bach
bezeugt ist, daf er innerhalb eines bestimmten Tempos "viel Man-
nigfaltigkeit in seinen Vortrag zu bringen"740) vermochte.

In der Rhytmik der Bachschen Orgelwerke ist vor allem die Frage
nach der Angleichung bzw. Nicht-Angleichung nachschlagender '

— e

(1) vgl. §.217
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Sechzehntel an Triolen

I P
(tef = or  {pe’ 7)
. 2 AP 2
sowie die Frage nach der Ausfihrung von zwei Noten gegen drei

(7 . F»od;rn,_)
g ouf g
i 2 N problematisch. Die Auf-

fthrungspraxis neigte bisher im allgemeinen dazu, solche nach-

schlagenden Noten an die Triolenfigur anzugleichen mit der Be-
grindung, daB man damals eine~derarfige Angleichung nicht notie-
ren konnte. Die Richtigkeit der Angleichung von Seiten der Praxis
wurde jedoch schon von Rotschi1d741) in Frage gestellt, Eta

Harich~Schneider742) hat daraufhin mit verschiedenen Belegen

die (nicht ganz unwidersprochalgebliebene)The5e743) ent-

wickelt, dag NichtFAngleichung allgemeine barocke Praxis war,

" das dagegen Marpurg und andere Theoretiker im '"Stile Galante"
eine neue Tradition der Angleichung einfithrten. Sie ging von
dem Standpunkt aus,; da - entgegen friherer Auffassung - die
Musiker des Barock wohl in der Lage waren eine gewollte Anglei-
chung genau, und 2war mit Hilfe des Taktes (C gegenilber 12/8 o.
dgl.) zu notieren. Hierzu ist zu bemerken, daR die Dberlagerung
mehrerer Rhythmen sehr gut zum Gesamtbild des Barock, nimlich
zu der Vorliebe fiir Buntheit und Mannigfaltigkeit pafit und daB
eine konsequente Angleiéhung fiir manches Orgelwerk eine Verarmung
in rhythmischer Hinsicht bedeuten wlirde. In mehreren Choralbe-
arbeitungen verzichtet Bach auf eine Angleichung, die durch Auf-
teilung der Stimmen auf zwei Notensysteme mit verschiedenen
Taktarten sehr wohl notierbar war, wie u.a. in den Orgelbiich-
leinchorilen "Jesus.Christus, unser Heiland" BWV 626 (T.5),
“"Hilf Gott, dass mir's gelinge™ BWV 624 (T. 12, 13, 14, 17),
"Herr Gott, nun schleuB den Himmel auf" BWV 617 (sechs Schlufli~
takte) und "In dulci jubilo™ BWV 608 (zwei Viertel gegen drei

" Achtel - siehe Abweichung T. 25, 26, 28) zeigen., Bei den freien
Orgelwerken, bei denen eine Aufteilung auf mehrere Notensysteme
nicht in Prage kommt, wird es dagegen fraglich, ob Bach

- 279 -

imme r. eine der Notierung genau entsprechende Ausfiithrung
verlangte, Als Beispiel mdgen die zahlreichen Stellen ‘des c-Moll-
Priludiums BWV 546 (T. 28, 29, 40, 56, 57, 60, 61, 66, 69,

_78-81, 96, 100, 115-116) dienen. In diesem Pridludium wirkt

eineNicht-Angleichung an mehreren Stellen doch ziemlich unbehol-
fen. So sollte die Frage nach der Angleichung, bzw. NichteAnglei-
chung von Fall zu Fall entschieden werden.

Bemerkungen zu Artikulation und "Phrasierung" in den Orgelwerken:

Hermann Keller744) hat in seinen Studien {iber die verschiedenen-
Artikulationsangaben in den Orgelwerken Bachs bereits-gezeigt;
dafl die Angaben Bachs auf einen Reichtum verschiedener Anschlag-
arten vom Legate bis zum Staccato hinweisen. Eine systematische
Darstellung dieser verschiedenen Artikulationsarten ertiBrigt
sich darum hier. Wir mdchten uns darauf beschridnken, kurz auf
den Begriff "Phrasierung" filr die Orgelwerke einzugehen und

auf ein bestimmtes Merkmal der Bachschen Artikulation aufmerk-
sam 2u machen.

Hermann Keller unterscheidet zwischen "Phrasierung" uid "Arti-
kulation™ folgendermafen: "Phrasierung ist die Sinngliederung
einer melodischen Linie; ihre Aufgabe ist dieselbe wie die der
Interpunktion in der Sprache (Komma, Strichpunkt usw.), nimlich
Sdtze (Phrasen) oder Satzteile.(Motige) deutlich gegeneinander
abzugrenzen. Sie wird in der Regel vom Komponisten nichtiange-
zeigt, jedoch in pddagogischen Ausgaben zuweilen mit einem
kleinen Strich bezeichnet",’?#5)
mert sich um den gedanklichen Zusammenhang nicht, ihre Aufgabe

Die Artikulation dagegen "“kiim-

ist es, den musikalischen Ausdruck vielfdltig,reich, lebendig
zu machen. Dazu stehen ihr alle Grade der Bindung uind ihrer
Aufhebung zur Verfilgung: das legatissimo, das normale legato,
das portamentierte legato, das portato, das non legato; das
staccate, das staccatissimo"746
ob man filr die Orgelwerke Bachs eine "Phrasierung” im eigent-
lichen Sinne beanspruchen kann. Wir haben schon frﬂher(i) ge-
2eigt, daB fiir die Musik erst verhidltnismifig spidt, nidmlich

). Es erhebt sich nun die Frage,

—— e

(i) 5. 64, 191
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-gegen Ende'des Barock, und zwar in Anlehnung an die Sprache,
eine kleingliedrige Zusammenstellung im Sinne einer "Phrase”
oder '"Periode" gefordert wird. Abgesehen davon, daf der Ausdruck
""phrase" wohl eher fir dem "Stile Galante' und den spdteren
Klassizismus als fiur dem Spitbarock angemessen ist, fdllt es
auf, daf Bach in mehreren Orgelwerken reichhaltig "artikuliert",
dagegen nie "Phrasierungszeichen” verwendet, d.h. Anfang ?nd
Ende eines Themas nirgends mit Hilfe irgendwelcher zusidtzlicher
Zeichen abgrenzt.747) Es ist damit noch nicht gesagt, daB
Bachs Werke die Abgrenzung verschiedener Gedanken voneinander
entfehren k8nnen. Im Gegenteil. Er verwendet jedoch andere
musikélische Mittel, um diese Zusammenhinge plastisch darzu-
stellen. Z.B. eine vorhergehende Pause,
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oder- die kennzeichnende Artikulation eines bestimmten Inter-
valles oder Motives innerhalb eines Abschnittes:
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Versuchen wir, mit zus#tzlichen Zeichen die verschiedenen
Gedanken voneinander abzusondern (z.B. mit eimem *Atmungszei-
chen"), so wird es schon problematisch, Arfang und Ende eines
Gedankens immer genau zu bestimmen, da sie in vielen Fillen
bei Bach ineinander ilbergehen.

Auch bei sequenzmiifiger Wiederholung eines Motivs besteht die
Gefahr, daf die melodische Linie kurzatmig wirkt, wie das fol-
gende Beispiel zeigt:
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Bei der Wiedergabe ist in diesem Zusammenhang immer neu die
’Frage zZu stellen, ob man dem harmonischen und melodischen Ablauf
innerhalb eines Werkes mit einer derartigern Unterbrechung (At~
mung) gerecht wird, und ob das Ohr fur das Verstindnis der Zu-
sammenhdnge neben einer (méglichen) Artikulation einer zusitz-
lichen Abgrenzung bedarf oder niht.

Aus der Artikulation Bachs wird deutlich, dai die hochge-
schitzte "Mannigfaltigkeit™ des Vortrages im Spdtbarock sich
auch auf diesem Gebiet bemerkbar machen kann und daB es Uber-
haupt nicht unbedingt gefordert ist, ein Thema oder Motiv
ausnahms1los in gleicher Weise im Verlaufe eines
Werkes zu artikulieren. In den von ihm artikulierten Werken
treten mehrmals Abweichungen auf. Ob man diese Abweichungen

in allen Fdllen lediglich der Unverli#Blichkeit der Abschriften
zuschreiben soll, ist nicht ersichtlich. Xhnliche Abweichungen
gibt es jedoch auch in den Kantaten, Passionen und den Kammer-
musikwerken Bachs.

Bei einem "gestochenen" Werk wie "Wachet auf .." (aus-den
"Schilbler-Chorilen') treten solche Abweihungen ziemlich klar
zutage: Wir treffem z.B. dreimal folgende Artikulation an:
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wihrend die gleiche Figur zweimal (T. 33, 37) folgendermafen
artikuliert wird,

N
ir
Bu P e, Y
LA S Vo T P WP T
I
h u:l:'-

und in Takt 21 noch einmal anders auftritt:
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In ihnlicher Weise finden wir viermal folgende Artikulation
(T. 8, 9, 18, 19)
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gegenllber einer abweichenden, und zwar sechsmal eingetragenen
Form (T. 25, 26, 31, 38, 39, 48, 49):
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Sogar in der ziemlich komsequent artikulierten Choralbearbei-
tung "Vater unser im Himmelreich" (aus dem dritten Teil der
Klavierlbung BWV 682) weicht Bach dreimal, .nimlich in dem 14.
(rechte Hand), 12. und 10. (linke Hand) Takt vor dem Schluf,
von der staccato-Artikulation der Trieolen ab und bringt ein
reines Legato. Vor allem diirfte es klar sein, daB bei Bachs Ar-
tikdation kein starres Prinzip(l) vorherrscht. Man wird z.B.
nicht eine stufenweise Bewegung immer legato, eine sprunghafte
Bewegung immer staccato ausfithren oder eine bestimmte Artiku-
lation immer stereotyp handhaben, sondern stets die Artikula-

(i) Forsblom (Studier Yver Stiltrohet, 5.59) spricht sogar von
dem "intuitiven' Charakter der Bach-Artikulation.

- ZBSl-;

tion mit dem Tempo und der Registrierung auf den Gehalt des
Orgelwerkes abstimmen. Sie sollte dazu dienen, das "klanglich
Gesagte" zu verdeutlichen, bestimmte "Klang-Woérter" nach ihrem
Gehalt zu betonen und die Zusammenhinge der "Klang-Rdde"
darzustellen.

Jeglicher Schematismus ist zu vermeiden. Aus diesen Griinden
ist auch das exakte Festlegen des Notenwertes eines zu wieder-
holenden Tones (wie es die Franz8sische Bachtradition pflegt).
nicht unbedenklich, denn Faktoren wie der harmonische Zusammen-
hang, die Registrierung und die Akustik sind aufer Erwdgung
gelassen.

Die Mannigfaltigkeit der komponierten Dynamik in den Orgel-
werken:

Bei einer Betrachtung der Orgelwerke Bachs fillt auf, wie dif-
ferenziert die Dynamik durch rein kompositorische Mittel dar-
gestellt ist, Wird das‘Orgelwerk ohne Manualwechsel und mit’
gleichbleibender Registrierung ausgefilhrt, ist das Werk in
dynamischer Hinsicht noch immer abwechslungsreich. Wirkt

eine solche Auffiihrung ermiidend, so liegt es nicht an der
vermeintlichen "statischen' Bynamik der Orgelpfeife, sondern
an der Tonordnung (Temperierung), an der allgemeinen Klang-
qualitdt der vorhandenen Orgel oder an der Auffilhrung selbst.
Wir haben schon frilther darauf hingewiesen, dafl bei der Mit-
telténigkeit jede Tonart eine andere Klangfarbe aufweist, so daf
jede Modulation des Werkes schon an sich eine koloristische
Abwechslung biaet,

Bach hat seine Orgelwerke rein kompositorisch mit sehr wech-
selreicher Dynamik ausgestattetgﬂln seinen Fugen z.B., die im
allgemeinen mit gleichbleibender Registrierung (wahrscheinlich
mit Organo Pleno) auszuffihren $ind, treffen wir vor allem zwei
Darstellungsmittel an, nimlich die Stimmenvermehrung, bzw, Stim-
menverminderung, sowie die besondere Tonlage der Stimmen. Bewegen
sich bei der Orgel die drei oberen Stimmen ungefihr in Quintab-
stand voneinander, so liegt der BaB wegen der tieferen Prinzi-
palbasis des Pedals im Abstad einer Duodezime unter dem Tenor.
Zwischen Sopran~ und BaBstimme besteht so ein Abstand von un-

(i) siehe auch S, 173 -
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gefihr drei Oktaven. Die Eliminierung des Pedals und der Tenor-
stimme im Laufe einer Fuge bedeutet folglich nicht nur eine
Stimmenverninderung, sondern diese dynamische Wirkung wird
durch die hohe Stimmlage der zwei oberen Stimmen gesteigert
und schafft so ein Gefithl der Riumlichkeit. Alle MBglichkeiten
der Kombination dieser Mittel bleiben offen , wovom wir kurz
nur eine andeuten mdchten. Betrachtet man beispielsweise die
Fugen in a BNV 543, in C BWV 564, in g BWV 542, in G BWV 541
und in g BWV 535, so zeigen sie die gleiche Tendenz, erst das
Pedal und spiter auch den Tenor schweigen zu lassen, so dafl un-
gefdhr in der Mitte des Werkes die zwei oberen Stimmen allein
zu hdren sind; zum Schluft der Fuge hin wird der Prozell meistens
in umgekehrter Weise wiederholt. Eine Art komponierter Raum-
Dynamik wird so bei gleichbleibender Registrierung der Orgel
erreicht. Die Orgelfugen Bachs bediirfen so im allgemeinen
keines Manualwechsels (der ohnehin selten ohne gewaltsame Un-
terbrechung der melodischen Linien geschehen kann), um dyna-
misch "mannigfaltig" und abwechslungsreich zu sein. Diese
gleichbleibende Registrierung ermdglicht nicht allein fir die
Fuge einen flie@enden Ablauf, sondern entspricht auch der
uns bekannten spitbarocken Orgelspielpraxis. Damit entfdllt
weiter -die Frage
halb der Fuge - ein Problem, das bisher noch nie einheitlich
und Uberhaupt befriedigend geldst werden konnte. Bei den Dop-
pelfugen wird so z.B. die Frage, ob vor dem Manualwechsel
(womit das zweite Thema plastisch nyerdeutlicht™ werden sollte)
der Schludakkord 'im Notenwert zu verkiirzen oder ldnger aus-
zuhalten ist, ﬁberflﬁssig.(l)

(i) siehe z.B. in diesem Zusammenhang die unterschiedlichen
Auffassungen iiber Verlingerung oder Verklirzung des Schlufi-

akkordes der c-Moll-Fuge BWV 546, T. 59, bei Hermann Keller

(Die Orgelwerke Bachs, §. 116=117) .

nach dem Wie und Wo des Manualwechsels inner-
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B. EINE ZUSAMMENFASSUNG VON GEWONNENEN KRITERIEN

;N BEZUG AqF DIE VERSCHIEDENEN_AUFFUHRUNGSASPEKTE:

-

Die Interpretation und Wiedergabe im allgemeinen:

In den vorhergehenden Studien haben wir versucht, die Orgel-~
werke Bachs und ihre Wiedergabe aus verschiedenen Gesichtspunk-
ten zu betrachten. Wir mchten nun im Hinblick auf die Auffiih-
rungspraxis versuchen, jene Anhaltspunkte, die sich im Verlaufe
der Untersuchung ergeben haben, fiir die Wiedergabe der Orgel-
w?rke Bachs in knapper Form zusammenzufassen und zu koordi-
nieren.

B?i der Wiedergabe ist vor allem im Auge zu behalten, dal Bach
sich im Verlaufe seines Orgelschaffens stets mehr un& mehr von
den hochbarocken Klangkontrasten entfernt und in zunehmendem
Ma?e der spéitbarocken Klangverschmelzung zugewandt hat.(i)
Sel?e Orgelwerke aus der mittleren und spiteren Schaffens-
p?rlode sind nicht im Sinne von Klangkontrasten zu interpre-
tieren, sondern im Sinne einer Klangsynthese.(ii) Die Orgel-
werke sind nicht als "absolute Musik" im spdteren Sinne zu
verstehen, sondern als Triger eines Affektgehaltes, der sich
nach(qualiger Vorstellung mit bestimmten Mitteln &arstellen
li?ﬁ 111). Im Gegensatz zu spiteren Epochen stellt Bach in
seinen Orgelwerken, innerhalb eines stilistisch-geghlossenen
Satzes, nur einen einzigen Affekt dar.(iv) Sehr wichtig ist
d%e Erkenntnis, daf die Werke sehr stark von Seiten der mu-
sikalischen Rhetorik beeinfluRt worden sind, jedoch nicht

weil Bach rein theoretisch verschiedene Elemente der Rhet;rik
auf. die Orgelmusik {ibertragen hitte, sondern vielmehr, weil
Musik und Sprache bestimmte gemeinsame Elemento enthaiten bei
deren Anwendung die "gleiche sychologische Wirkung" bei;
HBrer erzielt werden konnte.(v Die "Erweckung der Leiden-

(i) vgl. 5. 28-37, 217 1f.

(ii)  vgl. S. 37, 219-293

(ii1) wvgl. S. 40, 49, 126-160

(iv) vgl, §. 162-163

(v) vgl. S. 69, 8182, 74 ff,, 127 If,
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schaften' wird sowohl von den Rhetoren als auch von den Musi-
kern des Barock angestrebt, wozu sie sich dhnlicher Mittel,
vor allem der Tropen und Figuren bedienen,(l)

Weiter ist zu beachten, daff unsere klassizistischen Formbegriffe
nicht auf die Anordnung und den Aufbau der Gedanken innerhalb

des einzelnen Satzes eines Bachschen Orgelwerkes zu iibertragen sind,
da Bach diese Elemente niit als Brmrelemente eines Formshemas handhabt,
sondem nur als funktionelle Elemente des Gehaltes. ii) Anstatt

eines musikalischen Formdenkens herrscht das barocke Stilbewufit-
sein.(iii) Gehalt und Stil bilden die Hauptelemente des Bach-
schen Orgelwerkes, jedoch liegt die Vermutung nahe, daf Bach

sich in zunehmendem Mafle einer rhetorischen Anordnung der musi-
kalischen Gedanken zuwendet.(iv) Auch hier darf man hervor-

heben, daff hier nicht so sehr von einer eigentlichen "Obertragung”
der rhetorischen Form auf das Orgelwerk die Rede ist, sondern:
vielmehr von der Erkenntnis, dafl die Anordnung der Gedanken
innerhalb der rhetorischen "Form" einem allgemein-psycholo-
gischen Bediirfnis entsprach und dap diese Anordnung auch in

der Musik dienstbar gemacht werden konnte.(v) Das Orgelwerk

ist so wdrtlich als eine "Klang~Rede' zu verstehen, die sogar

(im Falle der "dorischén" Tokkata) dialogisch dargestellt wer-

den konnte.CVI)

Bei der Wiedergabe sollte der Interpret versuchen den Affekt-

gehalt zu erfassen.(Vii) Da dieser Gehalt mit bestimmten ba-
rocken Mitteln realisiert worden ist, ist es mbglich, den
Affekt»zu‘brkennen“.(ViiiJ Der Interpret hat sich mit dem
Beabsichtigten Affekt zu identifizieren und die Wiedergabe

in ihrer besamtheit aus ihm-heraus zu ggstalten.clx)

(1) vgl. S. 126-128, 123

(ii)  wvgl. 5. 75, 9%, 177, 193-194

(iii) wvgl. S. 193-194, 176-177

{iv) vgl. S, 179,219 ff, . .
(v) vgl. 5. 68-69.

(vi) vgl, 5. 82-B3 -

(vii) wvgl. S. 160, 7

(viii) vgl. S. 163-164

(ix) vgl., S. 164 ff,
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1. Das geeignete Instrument, die Registrierung und der Manual-

wechsel:

Eine ausgepridgte "Bach-Orgel" gibt es nicht.(i) Man kann sich
jedoch aus den verschiedenen Kommentaren, Orgelgutachten und
dem Entwurf Bachs fur die Orgel Divi Blasii zu ﬁuhlhausen,ein
ungefidhres Bild verschaffen von den allgemeinen Forderungen,
die Bach an das Instrument gestellt hat. Man wird wohl nicht
fehlgehen, wenn man sich fiir Bach eine grofe mehrmanualige

und reichdisponierte Orgel vomtellt, (1) nicht deshalb, weil
seine Orgelwerke méglichst viel Wechsel im Manual innerhalb
des Satzes verlangen, sondern weil damit ein HSchstmafl an Kom-
binationsmdglichkeiten fiir die allgemeine Klangfarbe des Satzes
gegeben ist.(lll) S0 wie seine Orgelwerke der mittleren

und spidten Schaffensperiode immer mehr im Zeichen einer Klang-
synthese stehen, so ist ebenfalls bei der Disposition seiner
Orgel mit einer liber die Schnitger-Orgel hiﬁausgehende Tendenz
zur Klangverschmelzung zu rechnen. Seine Disposition. stellt
einen Kompromiff zwischen Schnitgerschen und mitteldeutschen
Orgelbautendenzen im Spitbarock dar.(lv) Von einer strengen
Handhabﬁng von farblich-kithn getrennten Instrumentalchéren
(dem Engchor, Weitchor .und den Zungen), wié sie im hochbarocken
Orgelbau im Norden anzutreffen ist, kann bei der Orgel. Bachs
nicht mehr die Rede sein: Nicht allein die Tatsaﬁhe, dafy
zwischen Weitchor- und Engchorstimmen nicht mehr streng un-
terschieden wird, sondern auch das Auftreten der Stteich-
register und die Aufgliederung der Obertonregister in méglichst
viele Einzelregister deuten unverkemnbar auf die Schaffuﬁg
einer Klangfarbenpalette hin, die sehr differenziert ist

und sich flir neuartige Klangverschmelzungen eignet.(v) Die
Wahl und Mensurgestaltung der Solozungenregister deutet auf
eine Bevorzugung der Grundt#nigkeit und Kantabilitit hin.(ViJ
Auf einen ausgeprigten BaBcharakter (Gravitét) des Pedals

wird grdfierer Wert gelegt;(VIl) das Pedal sollte jedoch

(i) vgl, S. 223

(ii) wvgl. 5. 11

(iii) wvgl. S. 246

{iv) vgl. S, 246, 242
(v) vgl. S. 262243
(vi) wgl. S. 2u6, 238 ff,
(vii) wvgl., S. 2u6, 238-239
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selbst"indig(:‘LJ sein und die Mﬁgliéhkeit zur Soloregistrietungm
entha'lten.(ii:l Jedes Klavier (Manual und Pedal) ist fiir eine
Plenum-Registrierung eingerichtet, kann aber mit Hilfe der
Koppeln mit den andern vereinigt werden.(lll) S50 diirfte man
sich fﬁchaéh ein Instrument vorstellen, das zugleich Glanz
und Obertonreichtum als auch Grundténigkeit bieten kann, sich
sowohl zum Kontrast als auch zur-Klangverschmelzung eignet.EIV)
Schleiflade und mechanische Traktur, die eine exakte Ansprache
des Tones ermglichen, sind weitere Kennzeichen der damaligen
Orgeln.w:l Ein Tremulant ('Schwebung") ist notwendig.(VI)

Bei der Wahl eines geeigneten Instrumentes fiir die Klanggestal-
tung der Bachschen Orgelwerke gilt &ls primire Forderung eine an-
gemessene Tonordnung,(V11) wofiir lediglich eine Mittelténigkeit
oder erweiterte Mitteltdnigkeit als Temperierung,. n i cht
eine "gleichschwebende" Temperatur in Frage kommt. Daflir gibt

es foigende Griinde :

a) Fir .die Ausflhrung seiner eigenen Orgelwerke standen Bach nur
v
mittelténige Instrumente zur Verfugung;( iii)

b) Die Orgelwerke Bachs bleiben, was die Wahl der Tonarten be~-

L (ix)

trifft, streng innerhalb der Grenzen der Mitteltdnigkeit;

¢) Mittelténig temperiert erfiillen Obertonregister (wie die
Mixturen, aber insbesondere die Terzregister) innerhalb dieses
begrenzten Tonartenkreises ihre obertonverstirkende Funktion in
viel héherem Male, als sie es "gleichschwebend" temperiert ver-
mégen:'Sie sind so viel eher in der Lage den Grundton zu um=-
firben als in der '"gleichschwebenden" Temperatur, bei der diese
Register stidndig im Dissonanzverhdltnis zu den natilirlichen
Obertdnen des Grundtones stehen und deshalb als “scharf" empfun-
den \lu'den;(x:l das Plenum wirkt bei der mittelttnigen Temperatur
deshalb nicht so aufdringlich und auf die Dauer ermiidend wie bei
der '"gleichschwebenden" Temperatur.

" (vi) Wwgl. S. 237

(1) vgl.'S. 2u6 (vii) vgl. S. 168

ii vgl. 5.238 s
Eii%) vgl. S. 238 (viil) vgl. S. 129

iv). wvgl. S.23877.01%)
E;)) vgl. s.228 (%)  vgl.

vgl. S. 133-136
g §, 168-170
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d) Nur 50 haben die verschiedenen Tonarten einen eigenen
Charakte£1%was in Bezug auf die geforderte "Mannifaltigkeit"

,innérhalb des Werkes_gﬁd auf die Affektvorstellung von hich-
ster Bedeutung ist)(ll). -

Was den Manualwechsel oder eine Umregistrierung betrifft, ist
folgendes zu bemerken: Wenn bei den freien Orgelwerken inner-
halb eines Satzes kein Wechsel im Takt, Tempo, Dynamik oder -
5til veorliegt (was auf eine Verﬂhderung des Affektes deuten

wirde), oder wenn der Satz nicht auf einem ausgeprigten Dialog-

prinzip aufggbaut ist, ist der Satz in gleichbleibender Registrie-
.rung ohne Manualwechsel durchzufiihren. Monothematik oder Poly-
thematik sind in dieser Hinsicht nicht ausschlaggebend. Die

Griinde daflir sind folgende:

a) Nach Auffasung der Bachzeit liegt in einem Satz, bei dem kein
5til-, Takt-, Tempowechsel o.dgl, auftritt, nur ein einiiger Af-
fekt vor, eine Registrierungsinderung ist darum nicht gefordertgii)
Auch wenn innerhalb dieses - stilistisch geschlosseﬁen Satzes
mehrere Gedanken auftreten (Polythematik), handelt es sich

stets nur um einen Affekt;(lv) der Satz ist so auch mit gleich-
bleibender Registrierung auszufithren. Das Bemlhen um die Dar-
stellung mehrerer Affekte innerhalb des gleichen Satzes tritt
erst in den finfziger Jahren des 18. Jahrhunderts auf.(v) Ein
zweites oder sogar drittes Thema ist darum nicht, wie im Klas-
sizismus oder in der Romatik, dynamisch gegenilber dem ersten

Thema abzustufen.FVi)

b) Versucht man einen Mafistab zu finden, nach dem innerhalb
eines Satzes (bei dem ein derartiger Wechsel von Stil, Takt
o.dgl. nicht vorlieﬁt)-ManualWechsel oder Registrierungs~
inderungen vorzunehmen, so erweist sich die Begrilndung ftir
einen solchen MaBstab stets als hypothetisch: Die Verwendung
oder Nichtbeteiligung des Pedals ist - wie Bach selbst gezeigt
hat - Kein Kriterium fiir einen Manualwechsel. Vii) Epense
hypothetisch ist die Begrlindung fiir einen Manualwechsel, der
sich am "musikalischen Formschema' des Satzes ausrichtet,

denn die vermeintlichen "Formelemente' sind - obwohl sie im

~ Weiteren Sinne des Wortes als Elemente der Form gelten ktnnen -

i) vegl, §.132-137 (iii) vgl. 5.162 (v) vgl, S.1 o (vii) vgl.S53
Ell) vgl. §.132 {iv) wvgl. 5.162 (vi)vgl.s. 122 8504
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zur Zeit Bachs noch nicht als Elemente eines "Formschemas"
angesehen, sondern als funktionelle Elemente des Gehaltes.

Uns ist kein Fall éiner “"Umregistrierung” innerhalb eines
solchen Satzes bei Bach bekannt, .nur eine Registrierungs-

erginzung (beim d-Moll-Konzert nach Vivaldi, erster Satz),
die sich jedoch als .ein Notationskunstgriff erweist, den
begrenzten Tonumfang der Weimarer Orgel zu erweitern.

Bei den von Bach selbst angegebenen Manualwechselstellen
handelt es sich um vereinzelte dialogische Momente oder

um einen Konzequent ausgearbeiteten Dialog nach einem rhe-
1

torisch-formalen Plan

c) Die uns aus der spitbarocken Spielpraxis und iber Bach iiber-
liefertenBerichte béstatigen eindeutig den Eindruck, dal ein
solcher Satz, sei es eine Fuge oder ein Pridludium, in gleich-
bleibender Registrierung ausgefihrt worden ist.(ll) Aus Bachs
‘Orgelbearbeitung der Fuge im d-Moll-Konzert Vivaldis wird es
ebenso klar, dal diese Fuge oh@g Registrierungsverinderung oder

Manualwechsel zu spielen ist.'"

d) Eine Umregistrierung wihrend des Spiels war - von wenigen
Ausnabmen abgesehen - zur Zeit Bachs ausgeschlossen, da die
Hinde an, den fiir eine derartige Umregistrierung in Betracht kom-
menden Stellen nicht frei sind, und der Orgelspieler des Barock
einen sogenannten Hilfsregistranten weder kannte noch lberhaupt
benbtigte.(iv) Das gleichegilt natiirlich fiir den Manualwechsel,
insofern damit eine Umstellung des Pedals verlangt ist. Die An-
ordnung der Register war im Spﬁfbarock in vielen Fdllen derar-
artig, daB auch, wenn eine Hand "frei wurde, der Organist die Re-
gister nicht ohne aufzustehen oder sich auf der Orgelbank umzu-
drehen erreichen konnte. (V) Umregistriérungen sind darum im all-
gemeinen nur vor dem Anfang bzw. nach dem Ende eines Satz mdg-
lich gewesen. B§i'dem einzigen von Bach tiberlieferten Fall einer
‘- "Umregistrierung" innerhalb eines Satzes (im d-Moll-Konzert
nach Vivaldi) ist die Stelle ddfiir so ausgewihlt, daR die. Er-

(i) vgl. 5.94,213,92 (iv) wvgl. S. 267-270
(ii) wgl. S.269 ff. (v) vgl. S. 267
(iii)vgl. S. 214
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ginzung in der Registrierung vom Spieler selbst ieicht‘vorge-
nommen werden kann.(l) Bei den von Bach selbst angegebenen
Manualweéchsel-stellen bedarf das Pedal keiner Umstelluﬁg.(ll)

e) Eine Umregiéfrierung wihrend des Spielens konnte ~ wenn .es
sich um die Koppeln handelt - unter Umstinden nur mit erheb-
lichem'Schaden filr das spidtbarocke Instrument erkauft wer-
den.(iii)

f) Die im Spitbarock besonders angestrebte Mannigfaltigkeii des
Klanges im Vortrag, konnte in jener Zeit trotz statischer Dy-
namik der Orgel und gleichbleibender Registrierung erzielt
werden. Dér Grund dafilr lag in der generell mitteltdnigen
Temperatur der Orgel. Diese Temperatur verlieh jeder Tonart

einen eigenen Charakter, so daB jede im Verlaufe des Werkes
auftretende Modulation gastisch hervorgehoben Wurde.(iv) Durch
diese tonartlichen Klanéfarbennuancen wurde eine stetige Ab-
wechslung geschaffen, die jedoch nie géwaltsam geschah, da

der Ubergang in der Modulation gegeben war. Versuchen wir da-
gegen auf einer 'gleichschwebend' temperierten Orgel (bei

der die tonartlichen Charaktere verschwinden) ebenfalls eine
Abwechslung innerhalb des Satzes zu erreichen, so ist dies nur
mit einer Umregistrierung oder einem Manualwechsel zu errei-
chen: Dies€ Hilfsmittel erweisem sich bei dem {iberwiegend undurch-
dringbaren Gewebe der Bachschen Satztechnik als sehr gezwﬁngen,‘
die Uberginge sind meist pldtzlich, die meleodische Linie wird
zerrissen und der Spannungsverlauf gestdrt. Bei der “gleich=-
schwebend” gestimmten Orgel ist bei gleichbleibender Registrie-
Tung nicht allein die Klangfarbe unpbiegsam, sondern das Plenum
wirkt avuf die Dauer wegen des stindigen Dissonanzverhiltnisses
von natlirlichen Obertonen (des Gruﬁdtons) und ktinstlichen Ober-
tonen (Aliquoten) "scharf" vnd ahstrengend auf das Chr - was

bei der mitteltdnigen Orgel viel weniger der Fall ist.

vgl., S. 213
vgl., S. y2
(iii) vgl. 5. o268

i vgl. 5. 128-139
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g) Mit einer.einheiflichen Registrierung fdr den Einzeléatz -
insofern der Satz nicht auf dialogischem Prinzip aufgebaut
ist - wird die- dynamische Wiedergabe der Orgelwerke viel star-
ker in Einklang gebracht mit der uns aus den Besetzungen

der ¥Vokal- und Instrumentalwerke bekannten Grundidee Bachs,
einen Satz besetzungsmifig unverindert durchzufllhren. Verin-
denngen .in der Dynamik sind in diese Werke hineinkomponiert,
satztechnisch angebracht durch den Eintritt oder das Pausie-
ren einer Stimme. Es gibt kelne Anhaltspunkte dafir, daf

Bach die Absicht verfolgt, in seinen Orchesterwerken, Kanta-
ten,'Viqlin—-oder Flétensonaten innerhalb des Satzes eine Ver-
dnderung in der Besétzung anzubringen, um so die offensicht-
liche innere Satzform zu verdeutliden; der zweite und dritte
Geaanke im Satz. werden nicht dynamlsch -kontrastierend ge-
geneinander oder gegen. das erste Thema abgestuft da sie zu-
sammen im D1enste‘des einen vorherrschénden Affektes stehen.

- Aus Bachs Besetzungen erhilt han den Eindruck einer Musik, die

in einem FluB vom Anfang bis Ende des Satzes ohne gewaltsame
Unterbrechungen, einheit;ich und geschlossen und dennoch in

jeder Hinsicht mannigfaltig gestaltet wird. Nicht die Themen
innerhalb .einer Satzes, sondern die Sitze werden gegeneinander
dynamisch abgestuft durch Besetzungsverinderungen oder dynamische
Vorzeichen ~ ein Vorbild, dessen Befolgung aus verschiedenen
Griinden fUr die Orgelwerke ebemso zu fordern i, und das sich
auch sPiEItechnisch durchaus auf der Orgel realisieren 1laft,
da zwischen den Sitzen die H#nde fir eine Umregistrierung frei
sind.

'

Wir kbnnen die Funktion des Manualwechsels bei der klanglichen

Widergabe der Bachschen Orgelwerke folgendermafien umschreiben:
Der Manualwechsel ist entweder als eine Art schneller Umregistrie-

rung - im Hinblick auf eine Verinderung des Affektes zu sehen -
die so innerhalb des Satzes kaum in Frage kommt -, oder er dient

dazu, innerhalb des ' Satzes e¢inen Dialog oder dialogische Momente
darzustellen. Seine Funktiqﬁ im Spitbarock ist jedenfalls, primir
gesehen, nicht, die "Form" eines Satzes zu verdeutlichen, obwohl es
nicht.ausgeschlossen ist, daB die kompositorischen'Mittei zur
Darstellung des Affektes oder der Dialogaufbau mit bestimmten

"musikalischen Formelementen" (lbereinstimmen ktnnen.

- 203 .

" Auch die‘Choralbearbeitungen sind - insofern’ sie nicht als

eine Variationsreihe erscheinen - ohne Manualwechsel oder
Umregistrierung auszuftihren. Wenn eine dynémische Verinderung '
gefordert ist, ist dies von Bach selbst durch dynamische Zei-
chen oder Manualangaben deutlich gekennzeichnet.

Cber die Art und Weise der Bachschen Registrierungspraxis ist
uns wenig bekannt., Es ist- uns nur Uberliefert worden, daR seine
Registrierung flir die damaligen Verh#ltnisse kithn und ungewdhn-

lich war, daf diese Registrierung jedoch dem Charakter des Wer-

kes umsomehr entsprach. (1) Die tiberlieferten Anweisungen, daB

im Spétbarock beispielsweise nicht mehr als ein- Register in
einer bestimmten Fulltonlage (z.B, 8') gebraucht worden ist, um
eine Verdoppelung zu vermeiden‘!? , und dapi nur Einzelstimmen
(Grundstimmen) mit dem Tremulant verbunden wurden,(lll)!besagen
deshalb sehr wenig. Es lassen sich einfach keine festen Regeln
Uber die Wahl der Register filr dieses oder jenes Werk aufstel-
len - was jedoch nicht so zu verstehen ist, als wire die Art

der Registerzusammenstellung unwesentlich. Der QOrgelspieler soll-
te versuchen, dem Affekt des Werkes durch eine sorgfiltige Aus~
wahl zu entsprechen. (iv) In dieser Beziehung sind flir den dyna-
mischen Wert der Registrierung engere Grenzem gesetzt, als filr
den Farbwert, da mit der Dynamik im Barock viel stirker bestimm-
te Affektvorstellungen verknlipft waren, als mit der Klangfar-
be.(v) Bei der Registrierung bleibt im allgemeinen zu beaclten,
daf man Rilcksicht nehmen soll auf die Breite und Kantabilitit

der Bachschen Stimmfiihrung: Bei Soloregistern sind z.B. eher

die spdtbarocke Schallmey oder Hautbois als das frither mehr ge-
brduchliche kurzbecheriche Regal zu bevorzugen (sieh u.a. Bachs
Dispositionsentwurf fir die Orgel zu Mﬁhlhausen).(V1) Streicher-
stimmen wie Viola die Gamba und Salicinal sind von Bach gebraucht
worden - sogar zusammen, aber in welcher Beziehung, ist uns nicht
bekannt, (vii) das gleiche gilt fir den Temulant. (VIll) Das
Sesquialter - von-Bach in aner Terz- und Quintregister aufge~

spaltet - stand bei ihm hoch angeschrieben.(lx)

(1) vgl. S. 271 (iv) wvgl. S.167 (vii) vgl. S$.239

(1i) wvgl. 8. 271 (v) wvgl. S.167-168 (viii) vgl. S. 237, 271
(iii) vgl. S. 271 (vi) vgl. S.240 (ix) vgl. S. 236, 238
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Der Begriff '"Organo Pleno' deutet auf einen mehr oder minder voll-
besetzten Prinzipalchor-Kern sowohl im Manual als im Pedal

hiﬂ, der im Manual mit anderen Labialstimmen und im Pedal

mit sowohl Labial- als auch Zungenstimmen erginzt werden konn-
te.Fl) Es gibt mehrere Anzeichen daflir, daB im Spitbarock und

bei Bach die Zungenstimmen im allgemeinen nicht in dem Manual=~
Plenum verwendet worden sind, im Pedal dagegen haufig.(ll__qedes
Manual war zu Bachs Zeit fihig zur Plenum-Registrierung, (11
Tritt die Bezeichnung "Organo Plenc" im Laufe eines Werkes auf,
so ist dies nicht als.ein Hinweis auf eine Umregistrierung zu

verstehen, sondern darauf, daf beide Hinde zusammen auf dem

" f ihrenden Manual (meist auf dem Hauptwerk) zu spielen haben:

Sie tritt deshalb immer dann im Satz auf, nachdem die Hinde ge-
trennt auf zwei Manualen gespielt haben.(lv)

2. Tempo und Rhythmus;

Ein angemesseﬁés'Tehpo ist bei der Wiedergabe von héchster Be-
deutung, denn es steht als "Bewegung" mit der "Gemﬁthsbeﬁegung"
(dem Affekt) in engster Beziehung.(v) Erst durch das Tempo erhidlt
die rhythmische Einkleidung des Werkes als besondems Ausdrucks-.
mittel des Affektes ihr besonderes Geprage.(V1) Angaben wie
lLargo, Presto, o.dgl. in den Bachschen Orgelwerken sind darum
nicht nur als Geschwindigkeitswerte aufzufassen, sondern in erster
Linie als Andeutﬁng des betreffenden Affektes. Ein falsches

Tempo kénnte den Affekt véllig verdndern und bestimmten musika-
lich-rhetorischen Figuren ihren Sinn nehmen. (vii) Auch wenn
Tempo-Angaben fehlen, sind die Taktvorzeichnung und d1e rhyth-
mische Struktur besonders zu beachten, da sie als Darstellungs-
mittel des Affektes auf das Tempo ebénfalls groBen Einflufi aus-
ﬁben.(V1il) Diese Zusammenhinge von Takt, Rhythmus und Tempo
wiren im Spdtbarock nicht schematisch festgelegt (in der Form
absocluter Tempoﬁertg), da das Feststellen des angemessenen

“{iy  vgl. S.271-273 (iv) wvgl. S. 273 (vii) wvgl. 5. 14k, 167

(ii} wvgl. S5.272,237 (v) vgl., S. 144 (viii) vgl. S. 155-159

(iii) vgl. 5.238 (vi) wvgl. S. 167
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Tempos der besonderen Einfﬂhlungégabe des Interpreten llberlassen
blieb, und andere Faktoren, wie die Registrierung und die
akustischen Verhiltnisse, ébenfhlls auf das Tempo eine Ein-
wirkung hatten und haben, ) Bei den Choralbearbeitungen
diirfte der Text in vielen Fdllen bei der Wahl des Tempos ‘als

Leitfaden dienen, . -

Bei der Frage nach strengem Takt oder freierer Spielweise _

ist zu betonen, daR innerhalb der spitbarocken Motorik
Temposchwankungen und zwar aus Griinden des Affektes, auf-

treten konnten.(ll) Starre mechanische Taktgebung durch ein

ganzes Werk hindurch ist ‘'unangebracht, umsomehr, als die
Orgelwerke als "Klangrede" sinnvoll, liberzeugend und mannigfal-
tig vorzutragen sind - wie dies auch von Bachs Vortrag bezeugt
ist. (111) Der besondere Stil des Werkes ist hierbei zu beachten,
da die polyphone Schreibweise eine verhaltnlsmaﬂlg strengere Takt-
gebung verlangt, als die rezitativ- oder tokkatenartige.(iv)

Bei der Frage der Angeichung, bzw. Nichtangleichung\nachschla-
gender Sechzehntel an Triolen dirfte angenommen werden, daf die
Nichtangleichung im Barock wohl ausgefibt worden ist, daB jedoch
mit einer Angleichung in bestimmten Fillen gerechnet werden muf.
Diese Frage ist von Fall 2zu Fall neu zu'entscheiden.(v)

3, Die Artikulation ‘

Das Legato gilt als die der Orgel allgemeine entsprechende An-
schlagart.(V1) Dennoch gibt es mehrere Griinde flir die Forderung .
einer differenzierten Artikultion in den Orgelwerken Bachs:

a} So sind die Orgelwerke z.Tl. sehr stark thetorisch konzipiert;
der musikalische Vortrag wird mit dem eines Redners gleichge-
setzt, der deutlich und unter Hervorhebung wichtiger "Klang-
Worter" mittels des Akzentes "sprechen" sollte, (vii) auf der

Orgel ist die Artikulation ein w1cht1ger Faktor flir die Vortausjung
eines Akzentes.

@) vgl. S. 274 £r. (iv) wvgl. S. 277
(ii)vgl. S 276-277 (v} vgl. S.277-279
(ii)vgl. 5. 196 (vi} wvgl. 5.205

(vii) wvgl. 5. 123, 125
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b) Bachs Orgelwerke stehen im Zeichen der spdtbarocken
idiomatischen Angleichung. Sie enthalten nicht allein eine
Zahl Obertragungen aus Kantaten und Instrumentalkonzerten,
sondern Zeigen auch mehrfach streicherische oder gesangs-
mifige Schreibweise. Diese Befruchtung der Orgeldiomatik
durch fremde Idiome, 148t den Schlufl z2u, daf auch die
Spieltechnik der Orgel dadurch sehr stark be-
reichert worden ist, so daf von einer konsequenten Handha-
bung des Legato nicht die Rede sein kann;(i)

c) Bach hat selbst mehrere Werke reichhaltig artikuliert,
sogar bei Ubertragungen die Artikulation ﬁbernommen.(ll)

Dabei bleibt jedoch zu bedenken, daR das Legato die grundsitz-
liche Anschlagsart der Orgel bleibt.( 11) E¢ ist immer bei der
Wiedergabe zu fragen, in welchem Grade die Artikulation wohl
gefordert ist. Ein Obermaf an Artikulation kénnte unter Umstin-
den den linearen Verlauf des Werkes stéren, ebenso wie
andererseits ein Artikulationsmangel eine Unklarheit der ge-
danklichen Zusammenhinge bewirken kann.(iv) Die Artikulation
ist so von Fall zu Fall zu bestimmen. Ahnliche Gedanken sind
iiberwiegend #hnlich zu artikulieren, aber strenge Gleichfér-
migkeit ist nicht unbedingt erforderlich, da ein Motiv im Ver-
laufe des Werkes einen neuen Ausdrucksgehalt bekommen.kann.(v )
Die Artikulation socllte stets intuitiv aus dem Gehalt des Wer-
kes heraus gestaltet wéerden, wobel Faktoren wie das Tempo,

die %egistrierung {und auchdie Akustik) entscheidend mitwir-
vi )
ken.

4. Verzierungen :

Verzierungen sind nicht als blofer Schmuck zu betrachten, son-
dern als besonders wirksame Mittel zur Darstellung des Affektes:
Thre Ausfthrung ist darum zwar frei vorzustellen; aber - um ab-
schlieBend Quantz743 zu zitieren —“Man nehme den, an jeder
Stelle herrschenden Affekt zu seiner Richtschnur: so wird man

‘weder zu viel noch zu wenig thun, und niemals eine Leidenschaft

in die andere verwandeln."

(A7 vel. S0 197210 (iy)  vgl. 5.173  (yii ) vgl. S,145-146
(ii) -vgl. S. 206 (v) vgl. S.17i, 281
(iii) vgl. S. 208 (vi) vgl. 5.208
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Athanasius Kircher: Musurgia Universalis; Rom 1650,

Band I, Liber V, Cap. XIX

Der vollkommene Capellmeister;
. Hamburg 1739, 5. 121-132
siehe auch Unger, 2a.0., 5. 38-44

siehe Joh. Mattheson:

Unger, a.a.0., S. 47;

Joachim Burmeister: Musica Poetica; Rostock 1606,

S. 72

Unger, a.a.0., 5. & ;

Joachim Burmeister: Musica Poetica, Cap. XV, 5. 72

Unger, a.a.0., S. 48;
Burmeister, a.a.0., S. 73; .
s. auch Andreas Herbst: Musica Poetica; Nlrnberg 1643, 5.81-88

Joh. Mattheson, a.a.0., S. 235-236;
s, auch Unger, a.a.0., 5. 50-52

Unger, a.a.0., S. 54
Mattheson, a.a.0., S. 141 § 50

Mattheson, a.a.0., S. 145 § 73
Unger, a.a.O,, 5. 55

Mattheson, a.a.0,, S. 182 § &

siehe Mattheson, a.a.0., 5. 180-195;
Unger, a.a.0., 8. 55

Musikalisches Lexikon;
Leipzig 1732, S. 223

Joh. Gottfried Walther:

Allgemeine Geschichte der Musik; Band I,
Leipzig 1788, S. 49-53

Joh. N. Forkel:

Forkel, a.a.0., S. 51 § 100
Unger, a.a.0., 5. 59

Unger, a.a.0., S. 61

Joh. Christian Kittel: Der angehende pracktische Orga-
nist, zweite Abth., Erfurt
1801-1808, S. 81

A. Schmitz: Bildlichkeit ...., Mainz 1950, 8. 37




156)

A157)

158)
159)
160)
161)

163)
164)

165)
166)
167)

168)

169)
170)
171)
172)

173)
174)

175)
176)
i 177)

i 178)

162)
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Johann A. Scheibe: Critischer Musikus; neue, vermehrte und

verbesserte Auflage, Leipzig 1745, §.997

Joh. G. Walther; Musikalisches Lexikon, §. 223
a., auch Walther, a.a.0., S. 431 Sp. 2 (Stichwert "Musica")

Forkel:
Forkel, a.a.0., S. 24, 25

J.S. Bach, S. 69

Forkel, a.a.0., S. 40, 41
Forkel, a.a.0., S. 41

J.S. Bach, MGG I Sp. 1028 oder
Synt. Mus. S. 404

siehe Fr. Blume:

Johann A. Scheibe: Gritischer Musikus, S. 879-880

Arnold Schmitz, a.a.0., S. 10, 37
siehe Johann A. Scheibe: Critischer Musikus, S.686-699

s. auch A. Schmitz, a.a.0., 5. 38

Unger, a.a.0., S. 46
Joh, Mattheson: Der vollk. Capellm., 5. 235-236 § 5, 6.
- mit Ausnahme von Hans Klotz: Ober die Orgelkunst

der Gotik ... S. 275

Hans Klotz: UOber die Orgelkunst der Gotik ...,

Kassel 1934, S. 275-276
Joh. G. Walther: a.a.0,, S. 521
Forkel, Jj.S.Bach, §. 24
Forkel, a.a.0., S. 41-42

Orgelwerke Bachs, S. 90;
Orgelkunst, S. 277

Hermann Keller:
Hans Klotz:

Unger, &.a.0., 5. 63
Unger, a.a.0., S. 63
Unger, a.a.0., 8. 63-67
Unger, a.a.0., §. 91-93

Joh. N. Forkel: Allgemeine Geschichte der Musik;

Band I, S. 55 § 109 '

Unger, a.a.O., S. 93
s. auch Athanasius Kircher:

Musurgia Universalis, Band I,
Lib. V, Cap. XIX;
Musica Poetica, S. 59 ff.

Joachim Burmeister:

179)
180)
181)

182)
183)

184)

185)
186)
187)

188)

189)
190)

191)

182)

193)

194)

195)
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. 4
Forkel, a.a.0., Band I, S. 55 § ‘109
Arncld Schmitz: aa.0., 8. 32-35

Die Musik des Barock;
Synt. Mus. S. 88, 89

Fr. Blume:

Unger, a.a.0., 8. 96

Unger, a.a.0., S. 80;
J. Burmeister?

‘Heinz DBrandes:

Musica poetica; Rostock_1606; S. 64;
Studien zur musikalischen Figurenlehre
im 16, Jahrhundert; Berlin 1935, S5.18

Unger, a.a.0., S. 72-73, 81;
Burmeister, a.a.0., S. 62

Unger, a.a.0., 5. 85
Unger; a.a.0., 5. 89

A. Schmitz, a.a.0., S. 33 . -
siehe u.a. Kircher: Musurgia Universalis; Rom 1650,
Band II, S. 145

Unger, a.a.0., S. 94-96
siehe A. Schmitz, a.a.0., §. 72

Unger, a.a.0., S. 68;
Burmeister, a.a.0., 5. 60

Joh. G. Walther: Musikalisches Lexikon, S. 34;
s. auch Joh. A. Scheibe: Gritis¢her Musikus; - .
Leipzig 1765, S. 689-690;

Burmeister, a.a.0., S. 65;

Brandes, a.a.0., 8. 19-20;

Athanasius Kircher: Musurgia universalis, Band I,
Lib. V, Cap. XIX, S. 366

Unger, a.a.0., S. 68;
Joh. A. Scheibe, a.a.0., 8. 690

Joh. A. Scheibe: Critischer Musikus, S. 693-694;
Joh, G. Walther, a.a.0., S. 40;
s. auch Unger, a.a.0, §. 69-70

Scheibe, a.a.0., S. 686-687;

Joh., N. Forkel: Allgemeine Gesch. der Musik, Band I,
S. 58 § 117;

s. auch Unger, a.a.0., 5. 74

Unger, a.a.0., 5. 76
s. auch Joh. Mattheson, a.a.0., S. 148, 174-175
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i

196) Unger, a.a.0., S. 77
joh. G. Walther, a.a.0., S. 233;
oh. A. Scheibe: Critischer Muskus, S. 686;
vgl. weiter Andreas Herbst (Musica Poetica, S. 100) iiber die
Anwendung der Pause flr die
“"verba emphatica'" und "einsylbi-
gen wortlein".

197) Athanasius Kircher, Musurgia, a.a.0., S. 366
Joh. G. Walther, a.a.0., 5. 172;
Joh. A, Scheibe, a.a.0., 5. 697;
Joh. N. Forkel: Allg. Gesch. d. Musik, Band I1,5.58 § 116;
J. Burmeister: Musica Poetica, 5. 63;
- H. Brandes: Figurenlehre im 16. Jh., S. 17-18;
s. auch Unger, a.a.0., §. 77

198) Unger, a.a.0., S. 80;
s. auch Scheibe, a.a.0., 5. 688-689

199) Unger, a.a.0., S. 80;
. S8cheibe, a.a.0., 5. 695=696

200) Unger, a.a.0., S. 86;
Forkel, a.a.0., Band I, 8. 57 § 113;
Scheibe, a.a.0., 8. 691~692

201) Unger, a.a.0., 5. 87;
Brandes, a.a.0., S. 18;
s, auch Burmeister, a.a.0., S. 64;
Joh. G. Walther, a.a.0., S. 463

Kircher, Musurgia universalis, Band I, Lib. V, Cap. Xég,
S. 3

202) Unger, a.a.0., S5, 86;
*  Burmeister, a.a.0., 5. 62;
Brandes, a.a.0., 5. 15

203) Unger, a.a.0., 5. 87

204) Unger, a.a.0., S. 88;
s. auch Scheibe, a.a.0, 5. 694-695;
Forkel: Allg. Gesch., Band I, S. 57 § 114

205) Unger, a.a.0., S. 19

206) siehe Joh. G. Walther, a.a.0., S. 41;
- Athanasius Kircher, a.a.0., S. 366
- J. Burmeister, a.a.0., S. 62;
Andreas Herbst: Musica Poetica, 5. 100;
s. auch Unger, a.a.a.0., 5. 70-72;
Brandes, a.a.0., S. 16

207) Unger, a.a.0., S5. 72
208) uUnger, a.a.0., 5. 72
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Aufierlesene mit Ernst und Lustgemengter
Instrumental-Music 1701 (Vorrede); —
DTY XI. 2 N

Florilegium Secundum filr Streichin--
strumente, 1698 (Vorrede); DTU II,2

209) Georg Muffat:

210) Joh. G. Walther, a.a.0., 8. 572 (Stichwort "Sospiro') |
211) s. auch A. Schmitz, a.a.0., S. 28

212) Joh. Ph. Kirnberger: Die Kunst des reinen Satzes; Berlin
und Kénigsberg 1776, Band II, S. 86

213) Burmeister: Musica poetica, S. 65;
Unger, a.a.0., S. ;
Brandes, a.a.0. 5. 19

214) Scheibe, a.a.0., 5. 687-688;
Forkel, a.a.0., Band I, S. 56-57 § 112;
Joh. G. Walther: Praecepta der musicalischen Composition
(ed. Benary), S. 134-155

s. auch Unger, a.a.0., S. 75-76

215) Joh. G. Walther: Muskalisches Lexikon, §. 226
s. auch Unger, a.a.0., 5. 76

216) Unger, a.a.0., S. 82;
s. auch Burmeister: Musica poetica, 5. 58
Brandes, a.a.0., S. 10-11
217) s. auch Joh. G, Walther, a.a.0., S. 443-444;
Burmeister, a.a.0., S, 59;
Unger, a.a.0., 5. 83;
Brandes, a.a.0., 5. 12
218) Unger, a.a.0., S. 83-85;
Burmeister, a.a.0., 5. 59-62
Kircher, a.a.0, 5. 366

219) Burmeister, a.a.0., 5. 61;
Unger, a.a.0., S. 87

220) Joh. N. Forkel: Joh. Seb. Bach; Leipzig 1802, S. 40-41

221) Johann J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flute
traversidre zu spielen; Berlin 1752,
Hauptstick XI § 1

222) Unger, a.a.0., §. 112

223) Unger, a.a.0., S. 113

224) Joh., Mattheson: Der vollkommene Capellm., S. 103 § 29

225) Joh. Mattheson, a.a.0., 5. 146 § 81

Johann J. Quantz, a.a.0., Hauptstiick XI, 5. 104 § 10
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227) Quantz, a.a.0., S. 106 § 14

228) Joh. Mattheson, a.a.0., S. 174 § 1 £f.
229) Unger, a.a.0., S. 117

Institutic oratoria;

230) Quintilianus:
XI. Buch, Kap. 3 § 69 ff.

231) Unger, a.a.0., 5. 118;
Joh. Mattheson, a.a.0., 8. 33-41;
C. Ph. E. Bach: Versuch ilber die wahre Art das Clavier
zu spielen; Berlin, I. Band 1753, S.122

232) C. Ph. E. Bach, a.a.0., Teil I, S. 122 § 13

Institutio oratoria;
I. Buch Kap. X § 9 ff.

233) Quintilianus:
234) Unger, a.a.0., S. 118
235) Joh. Ph. Kirnbefger: Die Kunst des reinen Satzes,
Band II, S. 97-98

s, auch Unger, a.a.0., 5. 120 .
236) ﬂnger, a.a.0, 8. 99
237) Unger, a.a.0., S. 99-100
238) Unger, a.a.0., S. 100
Lorenz Christoph Mizler; Wirzburg-

Aumtihle 1940, S. 45;
s. auch J. Mattheson: Der vollk. Capellm. S. 15 ff. § 51-89

239) Franz Wbhlke:

240) Joh. Mattheson, a.a.0., S. 145 § 74 und 5. 15 § 51
s. auch Walter Serauky: Affektenlehre; MGG I, Sp. 113 ff.

241) siehe u.a. Joh. G. Walther: Musikalisches Lexikom, S. 11;
Athanasius Kircher: Musurgia universalis, Band I,
Lib. VII, 3.Teil, S. 564 ff.
Joh. Mattheson, a.a.0., S. 16-19 § 56-82

242) Unger, a.a.0., S. 100

243) Forkel: Allgemeine Geschichte der Musik;

Band I, Einleitung, S. 53 § 104

244) Im Hochbarock bringt u.a. Andreas Herbst (Musica Poetica
1643, S. 101-110) eine ausfiihrliche Darstellung von den
"Eygenschafften" e¢ines '"jeden Modi", Siehe auch Kircher
(Musurgia universalis, Bd. I, Tib. VII, Cap. VII, §.573 £f£.)

245) Herbert Kelletat: Zur musikalischen Temperatur insbe-
’ sondere bei J.S. Bach; Kassel, 1960

246)

247)

248)
249)

250)

251)
252)
253)

254)
255)
256)
257)
258)
259)
260)

261)
262)
263)

264)
265)

266)
267)
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Hierauf aufmerksam gemacht zu.haben, ist das Vérdienst
von Wilhelm Stauder. )

Herbert Kelletat, a.a.0., S. 52-53; ‘ :

s. auch Kurt Blaukopf: Musiksoziologie. Eine Einfihrung
indie Grundbegriffe mit besonderer
Beriicksichtigung der Sozidogie
der Tonsysteme; Kdéln und Berlin, .
S. 94 ' :

Joh. Mattheson: Critica, Musica, II, Hamburg 1725, S.234

Joh. G. Walther, a.a.0., S. 597-598;
s. auch Kelletat, a.a.0., S. 18-20

Joh. Hermann Biermann: Organographia Hildesiensis
Specialis; Hildesheim 1738, S. 14

Kelletat, a.a.0., S. 20-21 !
Kelletat, a.a.0., S. 21

Musica mechanica Organoedi;
Berlin 1768, I S. 212

siehe u.a. Jakob Adluhg:
Kelletat, a.a.0., S. 22
Kelletat, a.a.0., S. 25
Kelletat, a.a.0., S. 27
Kelletat, a.a.0., S. 36, Anhang 1-5 und 18
Kelletat, a.a.0., S. 29

Kelletat, a.a.0., S. 36-37

Joh, Ph. Kirnberger: Die Kunst des reinen Satzes I, S. 11;
s. auch Kelletat, a.a.0., S. 55 .

Joh. Ph. Kirnberger, a.a.0., 5. 103
Kirnberger, a.a.0., I, 5. 148

Kirnberger, a.a.0., II.3, 5. 186;
Kelletat, a.a.0., S. 55
Joh. Mattheson: Das Neu-Erb6ffnete Orchestre; S. 232

Tonartensymbolik zu Bachs Zeit;
BJb 1911, S. 60 ff.

R. Wustmann:

Joh, Mattheson, Neu-Ertffnete Orchestre, S. 240-241

Joh. Mattheson, a.a.0., S. 244-245
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268) Mattheson, a.a.0., S. 242-243 293) Franz Wohlke, a.a.0., S. 41 £f. )
-269) Mattheson, a.a.0., S. 236-237 ?94j'KiTnberger, Kunst des reineq_Safzes, é}a.O.,’II, 5.102-104
270) Matthesom, a.a.0., S. 249-250 295) Kirnberger, a.a.0., II, S. 102-104 | R
271) Mattheson, a.a.0., S. 250 296) Joh. J. Quantz, a.a.0., Hauptst. XI § 16
272) Mattheson, a.a.0., S. 250 o 297) Joh. Mattheson: Grofe General-Baf-Schule, S. 68-69
273) Mattheson, a.a.0., S. 239-240 : 298)" s. auch Unger: . Beziehungen ..., S. 100 “
274) Mattheson, a.a.0., S. 248-249 f 299) Joh. J. Quantz, a.a.0., Hauptst. XI § 16

: ; 5. auch Andreas Werckmeister: Cribrum Musicum oder
275) Mattheson, a.a.0., S. 251 _ \ i : Musicalisches Sieb ...;
276) Matthesom, a.a.0., S. 243-244 , Juediinburg und Leipzig 1700,
277) Mattheson, a.a.0., S. 237-238 300) Kirnberger, a.a.0., II, S. 105 ff.
278) Mattheson, a.a.0., S. 250 : 301) Kirnberger, a.a.0., II, S. 108 £f.
279) Mattheson, a.a.0., S. 238-239 302) Unger, a.a.0., S. 100
280) Matthesen, a.a.0., S. 249 . 303) Joh. J. Quantz, a.a.0., Hauptst. XI § 16
281) Mattheson, a.a.0., §. 250-251 _ 304) Joh. Mattheson: Der Volkommene Capellmeister, S.160~170
282) Joh. Ph. Kinberger, a.a.0., I, S. 103-104 . 305) Mattheson, a.a.0., S§. 164
283) Kirnberger, a.a.0., S. 11; _ 306) Mattheson, a.a.0., S. 164 § 7
Joh. Mattheson: GroRe General-Baf-Schule, Hamburg 1731, ‘ .
S. 164-165 ) 307) Joh. Ph. Kirnberger: Die Kunst des reinen Satzes I1I, S. 106

284) Joh, Mattheson, a.a.0., S. 112-114, 119-123 308) Kirnberger, a.a.0., S. 106

Kirnberger, a.a.0., II. 1, S. 70-71

309) Unger, a.a.0., S. 109

s 285) Kirnberger, a.a.0., S.70
1 310) Joh. J. Quantz, a.a.0., Hauptst. XI § 16

: N
b .286) Kirnberger, a.a.0., 5. 70
. ’ s 311) s. auch Unger, a.a.0., S. 109

ﬂf.‘ 287) Kirnberger, a.a.0.,'S. 72 ff. i i '
Ein 312) Friedrich W. Marpurg: Anleitung zum Clavierspielen;

288) Kirnberger, a.a.0., S. 72 ff. A Berlin 1765, S.

; '289) vgl. damit Matthesons. Aufstellung (GroBe Genﬁril-Baﬂ—111) : 313) J.A, Scheibe: Critischer Musikus; Leipzig 1745, S. 848-
; . Schule, S. - ) _ . 849; '
! ) x B 5. auch C.H.Bitter: J.S. Bach; Berlin 1881, IV, §, 213 .
290) Joh. J. Quantz: Versuch einer Anweisung ...; Berlin 1752, . i .
Hauptst. XI § 15 314) siehe Forkel: g-S- Bach, S. 15 {iber die Verzierungen
] ei Bach,

291) -‘Franz Whlke: Lorenz Mizler; Aumiihle 1940, S. 40
‘ 315) Joh. G. Walther: Musikalisches Lexikon, S. 257

292) - so entstand u.a. die Farbenorgel des Paters Castel, die er . . 3 )
im Jahre 1725 in Paris vorfiilhrte; siehe Wshlke, 2a.0., S.41 g 16) Walther, a.a.0., 5. 479




317)
318)
319)
320)
321)
322)
323)

324)
- 325)
326)
327)
318)
329)
330)

o 331)

332)
333)
334)
“335)
336)
337)
338)
339)
340)

Walther,
Walther,
ﬁalther,
Walther,
Walther,
Walther,
Walther,

Walther,
Walther,
Walther,
Walther,
Walther,
Walther,
Walther,
Walther,
Walther,
Walther,
Waltﬁér,
Waltherf,
Walther,
Walther,
Walther;
Walther,

Walther,

a.a.0.s, S.

a.a.0., S.

a.a.0., S.

a.z.0., S.
a.a.0., 5.

a.a.0., S.

a.a.0., S.

a.a.0., S.
a.a.0., S.
a.a.0., s.
a.a.0., S.
a.2.0.,. 5.
a.a.0., S.
a.a.0., 5.
a.a.O., S.
a.a.0., S.
a.a.0., S.
a.a.0., S.
a.a.0., S.
a.a.0., 5.
a.a.0,, S.
a.a.0., S.
a.a.0., S.

a.a.0., S.

314

515

200

571

S 213

134
598
27

290
361
484

640

55

55
355
574
35

640
27

639
257
496
496

341)

342)

343)
344)

345)

346)

347)
348)
349)
350)
351)
352)
353)
354)
355)
356)
357)
358)
359)
360)
361)
362)

363)

361).

365)

-

Fr. W. Ma rpurg: Anleitung zum Clavierspielen;

Berlin 1765, S. 16

Joh. Ph. Kirnberger: Die Xunst des reinen Satzes,'II 1,
s S. 113

Kirnberger, a.a.0., 5. 134 ~
Kirnberger, a.a.0.,, 5. 134 -

Das Beschiitzte Orchéstre, Hamburg 1717,

Joh. Mattheson:
' ) S. 396

Fritz Rotschild (The lost tradition in Music; London 1953,
S. 9) meint, daB ¢ und C Allabreve keines-
wegs identisch seien. B

Walther, a.a.0., S. 123

Kirnberger, a.a.0., 8. 133

Kirnberger, a.a.0., 5. 133

angegeben bei Spitta: J.S. Bach, II, 5. 917

Kirnberger, a.a.Q., S. 118

Kirnberger, a.a.0., S, 123

Kirnberger, a.a.0., S. 133

Kirnberger, a.a.0., 8. 133 T

Kirnberger, a.a.0., S. 133

Kirnberger, a.a.0., 5. 128

Kirnberger, a.a.0., 5. 129

Walther, a.z.0., 5. 464-465

Walther, a.a.0., 5. 239

Walther, a.a.0., S. 610 -

Walther, a.a.0., S. 466

Joh. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister; Hamburg 1739, .
5. 218

Blume: J.S. Bach; MGG I Sp. 1027 oder
Synt. Mus. S. 404

Blume, a.a.0., Sp. 1028 oder Synt. Mus., S. 404

s. auch Klotz; Orgelkunst der Gotik der Renaussance und

des Barock; Kassel 1934, S. §



366)

367)

368)
369)
370)
- 371)
372)

373)
374)
375)
376)

377)
378)
379)

380)
3819
382)

383)
384)
385)
'386)
387)

388)
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Die Schnitger-Orgel der Hauptkirche

St. Jacobi zu Hamburg und ihre Bedeu-
tung flr die Orgelbewegung; Hamburg 1961,
S, 23 ' ,

Heinz, Wunderlich: .

Alte Meister des Orgelspiels;
Ed. Peters, Leipzig 1929
s. auch Wunderlich, a.2.0,, S. 25

Karl Straube:

vgl. Arnold Schering: Das Symbol in der Musik; Leipzig 1941
Arncld Schmitz, a.a.0., 5. 16

A. Schmitz, a.a.0., S. 15

Quantz, a.a.0., Hauptstlick XI § 16

Grundriff zu. einer vernunftmiBigen

Redekunst ...; Hannover 1729,
5. 130 ’

Joh. Christoh Gottsched:

Gottsched, d4.a.0.; 5. 129-140

siehe Blume: "Form"; MGG IV, Sp. 523-543,
Syrt. Mus. S. 480-504
Mattheson: Das Beschiitzte Orchestre, Hamburg 1717,
S. 396
Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, 1I, Sé171
3
Herbert Kelletat: Zur musikalischen Temperatur, S. 78

Kelletat, a.a.0., S. 74
Keélletat, a.a.0., S. 72
Kelletat, a.a.0., S. 74
Kelletat, a.a.0., 8§, 72

Frotscher: Geschichte des brgelspiels; Berlin 1959, II,S.1044;
s. auch Kelletat, a.a.0., S. 73

Kelletat, a.a.0,, 8. 74

Kelletat, a.a.0., S. 74-75
Kelletat, a.a.0., S.'76
Kelletat, a.a.0., S. 76
Kelletat, a.2.0., S. 77

Kirnberger: i )
in der Komposition; Berlin 1782, 5. 8

Gedanken tiber die verschiedenen Lehrartem;

- 317 -
Die musikalische Ertikulation, beson-

ders bei J.S. Bach; Diss,.TUbingen 1925
Vom Orgelspiel; Leipzig 1949, S. 23

389) Hermann Keller:

5. auch Matthaei:

390) Hermann Keller, a.a.0., S. 74

391) Mattheson: Der vollkommene Capellmeister,

S. 174 § 10
392) Mattheson; a.a.0., S. 200 § 43
393) Mattheson: Grofe General-BaR-Schule, S. 403
394) Forkel: J.S. Bach, S. 17-18

395) Schering: J.S5. Bachs Leipziger Kirchenmusik;
. Leipzig 1936, S. 187-188

396) Forkel, a.a.0., S. 17

Grtindliche Violinschule; dritte ver-

397) Lecpold Mozart:
mehrte Auflage, Augsburg 1787,5.258 § 3

398) Manfred Bukofzer: Music in the Baroque Era;

New' York 1947, S. 351

399) Bukofzer, a.a.0., 5. 352
400) B ukofzer, a.a.0., S. 352
401) Bukofzer, a.a.0., 5. 353
402) Bukofzer, a.a.O.; S. 353 "The nervous and erratic flow of

early baroque music merely re-

flects its intensely affective nature'.
403) 5. auch Blume: Die Musik des Barock, 5. 94, 162
404) siehe u.a. Joh. Walther: Musikalisches Lexikon, §. 584-585
405) "multisectional structure" (Bukofzer, a.a.0., S. 354)
406) "multipartite structure” (Bukofzer, a.a.0., §. 354)
407) Bukofzer, a.a.0., S. 354
408) Bukofzer, a.a.0., S. 354
409) Unger, a.a.0., S. 49
410) Unger, a.az.0., S. 49
411) Unger, a2.a.0., 5. 47-48

412) Unger, a.a.0., S. 49-50




413) siehe Elisabeth Noack:
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"Dialog"; MGG III Sp. 391

414) Elisabeth Noack, a.a.0., Sp. 392-393

415) Noack,
416} Noack,
417) Noack,
418) Noack,

419) Michael Praetorius:

© 420) Frotscher:

a.a.0., Sp. 394
a.a.0., Sp. 394
a.a.0., Sp. 398
a.a.0., Sp. 398

Syntagma Musicum III; Wolfenbiittel
1619, S. 16

Geschichte des Orgelspiels, 5.221-222

421) Frotscher, a.a.0., S. 237

422) Frotscher, a.a.0., S, 351

423) Frotscher, a.a.0., S. 681

424) Frotscher, a.a.0., S. 687

425) Frotscher, a.a.0., S. 693

426) Frotscher, a.a.0., S. 695

427) Frotscher, a.a.0., S. 693=-700

428) Frotscher, a.a.0., 5. 704

429) Frotscher, a.a.0., $. 705

430) Frotscher, a.a.0., S. 706-710

431) Frotscher, a.a.0., S. 813
432) Hermann Keller:

433) siehe u.a. “"Ausgewihlte Orgelwerke" von Pachelbel, von

434) Erich Trunz:

435) Trunz,
436) Trunz,
437) Trunz,

438) Trunz,
439) Trunz,

Die Orgelwerke Bachs, 5. 90

Karl Matthaei herausgegeben (Birenreiter 238),
Band I Nr. 1

Weltbild und Dichtung im deutschen Barock;

ans dem Sammelband 'Aus der Welt des Ba-
rock"; Stuttgart 1957, S. 7

a.a.0., 5. 4
a.2.0., 5. 8
a.a.0., S. 19

a.a.0., S. 18
a.a.0,, 5. 18

440)

441)
442)
443)

444)

445)
446)

447)

448)

449)

450)

451)
452)
453)
454)
455)

456)

457)
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Walther Blankenburg: Die innere Einheit von Bachs Werk;
Diss. Gbttingen 1942, S. 171
bei Spitta: J.S. Bach, II, S. 915-916
Blankenburg, a.a.0., 5. 171 ‘ .
Der musikalische Quack-Salber fBenn-

dorf-Ausgabe 1900); Dresden 1700,
5. 188-189

Joh. KXuhnau:

Deutsche Redekunst im 17. und 18:. Jahr-
hundert; Halle 1962, S. 77

s. Ursula Stiétzer:

¥uhnau, a.a2.0., S. 76

Barock als musikgeschichtliche

Epoche; im Sammelband "Aus der

Welt des Barock", Stuttgart
1957, S. 183

Hans Heinrich Eggebrecht:

Blume: J.S. Bach; MGG Sp. 965 oder Synt.Mus.

S. 365;

vgl. in diesem Zusammenhang auch

Joh. G. Walther: Praecepta der musicalischen Composition;
Weimar 1708, 2. Abhanddung S. 44-45 § 24
(ed. Benary, S. 84)

Anfangsgriinde der rheoretischen

Friedrich Wilhelm Marpurg:
Musik; Leipzig 1757, S. 1-2

Marpurg: Anleitung zur Singcomposition; Berlin

1758, 5. 2

vgl. in dieser Beziehung u.a. die zahlreichen Schriftstiicke von
Bachs Hand, in Bach~Dokumente Band I.

- erschienen in "Helicon" Jg. V (1944), S. 67-86
Gurlitt, a.a.0., S. 68-69

s. Trunz: ‘Weltbild und Dichtung, S. 30

Trunz, a.a.0., S. 31

Trunz, @.a.0., S. 22

s. Adelheid Beckmann: Motive und Formen der deutschen Lyrik
: des 17. Jahrhunderts; Tdbingen 1960,

S. 130

Beckmann, a.a.C., S. 131

Beckmann, a.a.0., 5. 20 ff.

Beckmann, a.a.0., S. 30

Beckmann, a.a.0.,5. 89%-90; °
s. auch Trunz, a.a.0., S. 32
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‘ 1962, S. 148 ,
i - 493) Walther, a.a.0., S. 181-182

461) Trunz, a.a.0., 5. 32 : : H 485) - diesen Hinweis, wie mehrere andere bezitglich der idio-
. ; matischen Angleichung, verdanke ich' Helmut Walcha (milad-
462) Stétzer, 5. 73, 75, 77, 90 , . liche Mitteilung) = ¢
I by o . ’ o !
463) Stétzer,-a.a.0.,'S. 73, 75, 186-188, 77, 90, 190 ‘ 486) Marpurg: Abhandlung von der Fuge, II, Vorbericht XXV
ii 464) Stoétzer, a.a.0., S. 195-196, 191, 76-77 ) 487) Samuel Scheidts Tabulatura Nova filr Orgel und Clavier;
i - ) : herausgegeben von Max Seiffert, in Neuauflage kritisch
iLH ‘ 465) Stdtzer, a.a.0., S. 195-197, 186, 188-190 ) revidiert von Hans-Joachim Moser (ooT, 1. Bgnd, Wies-
: o baden 1958). Siehe Teil Ii1: V s 4; : H
466) Stétzer, a.a.0., S. 203, 184-185, 186-190 58) e T 1§§5u1135 3 1.3:5,7,9;
i, 467 s..auch Arnold Schmitz: Die Figurenlehre in den theore- 3 hei .a.0. . s
ir ) tischen Werken Joh. Gottfried 88) Scheidt, a.a.0., Ende des I. Teiles '
o Walthers; AfMw Jg. 9 (1952),5.97 489) siehe in diesem Zusammenhang auch Forsblom, a.2.0., 8.55
iﬂ 468) Joh. Adolph Scheibe: Critischer Musikus, 5. 880; 490) Joh. G. Walther: Musikalisches Lexikon, S. 38
C vgl. auch Fred Hamel: Joh. Seb. Bach. Geistige Welt;
. ' Géttingen 1951, 5. 156-170 491) Walther, a.a.0., 5. 38
'ﬂfi‘ 469) Martin Ruhnke: Telemann im Schatten von Bach?; Kassel 492) Walther, a.a.0., S. 292
e R
&

470) Scheibe, a.a.0., S. 62
454) Walther, a.a.0., 5. 359;

411) sighe Hamel, a.a.0., §. 166 ‘ s. auch Marpurg: Anleitung zum Clavierspielen, 5. 28-29
| ' 472) siehe Spitta: J.S. Bach, II, 5. 64 495) walther, 2.a.0., 5. 570

473) siehe Mattheson: gaszggschﬁtzte Orchestre; Hamburg 1717, 496) Walthér, a.a.0., 5, 84

474) Kirnberger: Die Kunst des reinen Satzes, II, S. 106 497) Walther, a.a.0., 5. 189

475) Forkel: : J.5. Bach, S. 17 498) Walther, a.a.0., §. 212

476) Fr. Blume: Die Musik des Barock; Synt. Mus. S. 96 E 499) Walther, a.a.0., S. 574

500) Walther, a.a.0., S. 575
477) Blume, a.a.0., 5. 96

501) Walther, a.a.0., S. 504
478) Forkel: J.S. Bach, S. 46 ) , ,

502) Walther, a.a.0., S. 204
479) siehe Paumgartner: J.S5. Bach, Leben und Werk; Band I, ) : '

- | zdrich 1950, 5. 476 | 503) Walther, a.a.0., S. 359
480) Paumgartner, a.a.0., S. 496 .j 5 E 504) Walther, a.a.0., 5. 51
481) Forkel, a.a.0., S. 20 b 505) Walther, a.a.0., S. 51
482) Forkel, a.a.0., S. 18 ] 506) Walther, a2.a.0., S. 112
) 483) siehe u.a.a. Karl Matthaei: Vom Orgelspiel, S. 19 ' 1 507) Walther, a.a.0., S. 484
483) siehe Ernst L. Gerber: Historisch-biographisches Lexikon der f, 508) Walther, a.a.0., 5. 51
Tonkitnstler, II. 1792, Sp.455; 3 x
_$. auch Spitta: J.S. Bach, II, S§. 132;

Forsblom, a.a.0., S. 55




509)

510)
5115
512)
513)

514)

515)
. 516)
517)
518)

519)
520)
521)

522)
523)

524)

525)
526)
527)

528)

529)
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siehe "Organum', vierte Reihe, Nr. 3' (Max-Seiffert-Ausgabe),
Nr. 12

"Organum'", a.a.0., Nr. 13
s. auch Matthaei: Vom Orgelspiel, 5. 73-74
Walther, a.a.0., 5. 521

vgl. hierzu die Ausgabe von Einstein (Edition Eile?gg§g

Beitridge zur Chronologie der Werke

Georg von Dadelsen:
J.S. Bachs; Trossingen, 1958

von Dadelsen, a.a.0., S. 73
von Dadelsen, a.a.0., 5. 79
von Dadelsen, a.a.0., 5. 113

Studie fiber Bachs Fantasie und Fuge
c-Moll (BWV 562); in "Hans Albrecht in
" Memoriam" (Gedenkschrift), S. 127-135
- auch fir miindliche Mitteilungen sei ihm an dieser Stelle
herzlich gedankt.

Pietrich Kilian:

Kilian, a.a.0., 5. 135
siehe von Dadelsen, a.a.0., §. 110

GroBe General-BaB-Schule (1731),
5. 34-35

siehe Mattheson:

Hans Klotz: Orgelkunst ..., 5. 148, 252

Die Orgelwerke Bachs, S, 30-31;
Klotz, a.a.0., 5. 248-249

siehe Keller:

J.S. Bachs Orgel; Bach-Gedenkschrift
1950, 5. 118

Karl Matthaei:

Matthaei, a.a.0., S. 118-119
Hans Klotz: Orgelkunst, 5. 164

siehe Matthaei, a.a.0., 5. 139; .

s. auch Gustav Fock, Heinz Wunderlich und Joachim Gerhard
in der Festschrift aus Anlafl der Wiederweihe der Schnitger-
Orgel in der Hauptkirche St. Jacobi, Hamburg 1961

siehe Matthaei, a.a.0., S.126-127

siehe Klotz, a.a.0., 5. 169

.

530)

531)
532)
533)

534)
535)
536)
537)
538)
539)
540)

-541)
542)
543)
544)
545)
546)

547)
548)
549)
550)
551)
552)
553)
554)
555)
556)
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Arp Schnitger; MGG, Stichwort “Schnit-
ger" Sp. 1917

Gustav Fock:

Fock, a.a.0., Sp. 1917
Fock, a.a.0., Sp. 1917

siehe Eduard Bruggaier: Studien zur Geschichte des Orgel-

pedalspiels; Diss. Frankfurt am
Main 1959,.5., 100 -

Bruggaier, a.a.0., S. 246
Bruggaier, a.a.0., S. 246
siehe Klotz, a.a.0., S. 165-167
Klotz, a.a.0., S. 165
Forkel: J.S. Bach, §. 20
Forkel, a.a.0., S§. 20

Gotthold Frotscher: Zur Problematik der Bach-Orgel;

BJb. 1935, S. 113
Klotz, a,a.0., S§. 167
Klotz, a.a.0,, §5. 167
Klotz, a.a.0., S. 168
Klotz, a.a,0.,, 5. 168
Klotz, a.a.0., 5. 170

Musica Mechanica Organcedi;
Berlin 1768, I, 5. 187

siehe Adlung:

Adlung, a.a.0., S. 66
vgl. Klotz, a.a.0., 5. 174
Adlung, a.a.0., I, 5. 201
Adlung, a.a.0., I, S. 254
Adlung, a.a.0., 5. 201
Adlung, aa.0., 5. 254
Adlung, a.a.0., §. 201
Klotz, a.a.0., 8. 187
Klotz, a.a.0., 5. 188
189-190

Klotz, a.a.0., S.




556)
557)
558)
559)
560)
561)

562)
563)
.564)

565)

566)
567)
568)
569)
570}
571)
572)
573)

574}

575}
576)
577)
578)
579)

580}

581)

Klotz, a.a.0., S. 189-190
Klotz, a.a.0., S. 189-191
vgl. Joh. G. Walther: Musikalisches Lexiken, S5.333
siehe Adlung, a.a.0., I, S. 281

siehe Matthaei, a.a.0., §. 123

siehe Hans Klotz: Bachs Orgeln und seine Orgelmusik;
Mf 1950, S. 189-203
Bruggaier, a.a.0., S. 247

Adlung, a.a.0., S. 153-154 § 206
Adlung, a.a.0., S. 153 § 205

= das geht auch eindeutig aus Seiten 101-102 und 145
bei Adlung hervor.

siehe u.a. Hans Klotz: Orgelkunst, S. 229

Adlung, a.a.0., I, S. 224

Adlung,‘a.a.b., S. 218

Adlung, a.a.0., S. 2i4-215

Adlung, a.a.0., S. 201

Adlung, a.a.0., 5. 261

siehe/auch Frotscher: Zur Problematik der Bach-Orgel, S.116

siehe Bach~Dokumente Band I, von Werner Neumann und
Hans~Joachim Schulze (lLeipzig 1963}, 5. 152-153

siehe Matthaei, a.a.0., 5. 129;
Kiotz, a.a.0., 8. 232

Adlung, a.a.0., I, S. 92, 161
Adlung, a.a.0., S. 261
Matthaei, a.a.0., §. 131
Matthaei, a.a.0., 5. 131

Klotz: Orgelkunst ....., S. 234-235;
Frotscher, a. a. 0., 8. 117

siehe u.a. .Matthaei, a.a.0., §. 132

Frotscher, a.a.0., 5. 114
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582) siehe Klotz, Orgelkunst, S.

583) siehe Joh, Biermann:

584) Biermann, a.a.0., S. 1

585) Biermann, a.a.0., 5. 20-21
586} Adlung, a.a.0., S. 136-137

587) Adlung, a.a.0., S. 137
588) Adlung, a.a.0., S. 137

174, 242

- Organographia H11des1en515 specialis;
Hildesheim 1738 S. &

2

589) siehe Adlung, a.a.0., 8. 104-105, 138

590} siehe auch Frotscher, a.a.0., S. 118

591) Adlung, a.a.0.5 8. 134
592) Adlung, a.a.O.; 5. 134
583} Kloti, a.a.0., §. 232
594} Adlung, a.a.0., S. 90
595) Adlung, a.a.0., S. 92

586) ~ gemeint ist die "musicalische Hanpdleitung" von Fr. E.

Niedt-Mattheson (1721)
597) siehe Joh. G. WaltHer:

Musikalisches Lexikonm, S. 267

598} Das Fagott-16' wird von Silbermann erst in der Petrlklrche
zyu Freiberg (1733-1735) gebaut.

vgl. hierzu Ernst Flad
Ulrich Dihnert:
599) Ulrich Dihnert:

600} Klotz, a.a.O., S. 235
601} Frotscher, a.a.0., S.

e

Die Orgel- und Instrumentenbauer Zacharias

Der Orgelbauer Gottfried Silber-
mann; Leipzig, 1952, S. 127-129;
Die Orgeln Gottfried Silber-
manns in Mitteldeutschland;
Leipzig 1953, S. 205§

Hildebrandt; Wiesbaden 1962, S. 130

114

|

602) s. auch Matthaei, a.a.0., 5. 132

603) Adlung, a.a.0., S. 93
604) Adlung, a.a.0., S. 95,

96

!
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605) Adlung, a.a.0., S. 96 (Fufinote) 630) siehe Agricolas Bemerkung (Adlung, a.a3.0., I, S. 83-84)

606) Klotz, a.a.0., S. 203 631) siehe Adlung, a.a.0., S§. 157-158

607) Klotz, a.a.0., S. 293 632) BachDokumente I, a.a.0., ‘S. 166-167

608) Klotz, a.a.0., S. 204 633) Bach<Dokumente, a.a.0., S. 166-167

609) siehe Bachs Gutachten fliber die Orgel der Liebfrauenkirche zu 634) siehe Matthaei, a.a.0., §5. 144

Halle; in Bach-Dokumente Band I, a.a.0., 5. 157

635) Friedrich Blume: J.5. Bach; MGG Sp. 9 +Mus
610) Adlung, a.a.0., II, S. 71-72 P 990 oder S§?t3§?s-
636) siehe Adlung, a.a.0., I, §. 212
611) Klotz, a.a.0., S. 293-294 '
637) siehe Einzelheiten bei Ernst Flade: Gottfried Silbermann

612) Klotz, a.a.0., §. 294-295 a.a.0., 8. 1-13

613) s. auch Klotz, a.a.0., S. 292-293 638) Christhard Mahrenholz: Grundsétze der Dispositionsge-
staltung des Orgelbauers Gott-
fried Silbermann; Musicologica
et %;turgica‘(Pestgabe, 1960),

614) Adlung, a.a.0., I, 5. 244-245

615) Matthaei, a.a.0., S. 133

616) Hermann Keller: Die Orgelwerke Bachs, 5. 18 639) Mahrenholz, a.2.0., S. 75-87

617) Keller, a.a.0., S.-18 _ . 640) Mahrenholz, a.a.0., S. 76-77

618) B;ch—Dokumente Band I, a.a,0., §. 157-159 641) Mahrenholz, a.a.0., S. 78

642) Mahrenholz, a.a.0., S. 80

619) Matthaei, a.a.0., S. 136=137;
Adlung, a.a.0., S. 239-240;
Bach-Dokumente, a.a.0., S. 160=-161

643) Mahrenholz, a.a.0., S. 78-80, 80-84

620) siehe Bach-Dokumente Band I, a.a.0., S. 160-161 644} Mahrenholz, a.a.0., §. 77

645) Ulrich Dihnert: Die Orgeln Gottfried Silbermann, §. 82

621) siehe Adlung, a.a.0., S. 104-105

622) Matthaei, a.a.0., S. 140

646) siehe Bruggaier, a.a.0., §..203

623) Matthaei, a.a.0., S. 140 647) Mahrenholz, a.a.0., 5. 77

624) - auch A.E.F., Dickinson (The Art of J.S. Bach; Lendon 1950,
S. 210). meint, daf Bach konsequente Klangkontraste auf der
Orgel bevorzugte. ’

648) Mahrenholz, a.a.0., S. 78

649) Mahrenholz, a.a.0., S. 78

625) Matthaei, a.a.0., S. 141 650) Mahrenholz, a.a.0., S. 78

626) siehe Arnold Schering: Musikgeschichte Leipzigs; zweiter }§ ' 651) Mahrenholz, a.a.0., S. 84

Band, Leipzig 1926, S. 108

652) Ddhnert, a.a.0., S. 107

627) Schering, a.a.0., 8. 111

P 653) Ddhnert, a.a.0., §. 108

628) Matthaei; a.a.0., 8. 144

Dihnert, a.a.0., S. 78-79

629) siehe Bach-Dokumenté Band I,a.a.0.,5.167;
Matthaei, a.a.0., §.142-144

Klotz: Orgelkunst, S. 240

Klotz, a.a.0., S. 239, 242




657)
658)
659)
660)

661)
662)
663)
664)
665)
666)

667)
668)
669)
- 670)
671)

672)
673)

674)

675)
676)
677)
678)
679)
680)
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Flade, a.a.0., S. 169-170
Dihnert, a.a.0., S. 81, 180 Anm. 1
Déhnert, a.a.0., S. 78

Ddhnert, "a.a.0., S. 81
Flade, a.a.0.y S. 170

Dihnert, a.a.0., S. 111
Dihnert, a.a.0., 5. 110
Déhnert, a.a.0., S. 110-111
siehe Dihnert, a.a.0., S. 195-197
Fladey a.a.0., 8. 133

Flade, a.a.0., 5. 132;

D#ihnert, a.a.0., S. 206;

Klotz, a.a.0., S. 242-243

siehe Matthaei, aa.0., S. 146
Matthaei, a.a.0., S. 147
Matthaei, a.a.0., S. 147

siehe Bruggaier, a.a.0., S. 249

siehe Ulrich Dihnert: Die Orgel- und Instrumentenbauer
Zacharias Hildebrandt, §. 81.”

Dihnert, a.a.0., S. 82

Déhnert, a.a.0., S. 191-196, 93-102;
siehe auch Adlung, a.a.O., I, S. 263-264

- von der fritheren Thaysner-Orgel konnte man ‘“nichts brau--
chen als das Gehiuse" (Adlung, a.a.0., S, 263).

siehe Bach~Dokumente I, a.a.0L, S§. 170-174

D4hnert: Zachgriaﬁ Hildebrandt, a.a.0., S. 191
gdlung, a.a.0., I, 8. 264 )

Dihnert, a.a.0., S. 191

Adlung, a.a.0., 5, 264

Dihnert, a.a.0., S. 95;
Adlung, a.a.0., S, 264
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681) Dihnert, a.a.0., S, 95 r

682) Besghrgibung Stammt von‘Altnikol und Kluge
(bei Dihnert, a.a.0., S. 114)

683) Dihnert, a.a.0., S. 95

684) Adlung, a.a.0., S. 264

685) Adlung, a.a.0., S. 264

680) nach Altnikol (bei Dihnert, a.a.0., §. 115)
687) Déhnert, a.a.0., 5. 115

688) angegeben bei‘Dﬁhnert, a.a.0., 5. 115
689) Dihnert, a.a.0., S. 115

690) Adlung, a.a.0., S. 11§

691) siehe Dihnert, a.a.0., 5. 100

692) Dihnert, a.a.0., S. 100-101

693) Dihnert, a,a.0,, 8. 97

694) Didhnert, a.a.0., S. 97

695) Dihnert, a.a.0., S. 97

696) Adlung, a.a.0., S, 155

697) Adlung, a.2,0., 5. 195

698) Friedrich Blume: J.5. Bach; MGG Sp. 997 oder
. Synt. Mus. S. 391

699) siehe Werner David: Die Orgeln in der Potsdamer Garnison-
Klrche;'in "Die Orgel von St, Marien
zu Berlin und andre- ber(thmte Berliner
Orgeln", (Mainz) 1949, S, 37-32

700) David, a.a.0., S. 31-32

701) David, a.a.0., S. 32-33

702) siehe Adlung, a.a.0.,I5. 97-98

703) siehe u.a. Mattheson: Grofie General-Baf~Schule; Hamburg
1731, §. 17

704) Adlung, a.a.0,, II, S8, 20
705) Adlung, a.a.0., I, 5, 261

706) Adlung, a.a,0., II, §, 20




707)

708)

709)

7f0)
! 1 711)
1 712)
{:j 713)
' 714)
715)
716)

717)

! 718)
719)
i 720)
;' 721)
i ! 722)

E 723)
2 724)
i} 725)
| 726)
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Adlung, a.a.0., II, 5. 2]

Klotz: Orgelkunst ...., 5. 102

Historisch-literarisches
Handbuch berlhmter und
denkwllrdiger Personen,
welche in dem 18. Jahr-
hundert gestorben sind;
Leipzig 1794, 5. 77-80

Friedrich Carl Gottlob Hirsching:

Jakob Adlung: Anleitung zu der musikalischen Ge-

lahrthelt, Erfurt 1758, §. 506

Adlung: Musica Mechanica Organoedi I, 5. 797

Adlung, a.a.0., II, S. B85 § 472
Adlung, a.a.O,,VI, S. 22
Adlung, a.a.0., I, S. 22
Mattheson:' GroBe General-BaR-Schule, S. 36

Friedrich Wilhelm Marpurg. Abhandlung von der Fuge;
Berlin 1753,71I, S. 17

J.N. Forkel: J.S. Bach, §. 22;
vgl. in diesem Zusammenhang auch
Joh. A. Scheibe: Critischer Musdkus, 5. 427-428

Klotz: Orgelkunst ...., §. 102
Forkel, a.a.0., S. 20
Adlung, a.a.0., I, 8. 168-170

Ulrich Ddhnert: Gottfried Silbermann, S. 110-111
Das neu-erbffnete Orchestre; Hamburg 1713,

S. 298-299

Joh. Mattheson:

Adlung, a.a.0., I, S. 168
Mattheson, a.a.0., 5. 257

Mattheson:

siehe u.a. Robert Donington: Tempo and rhythm in Bach's V4

organ music; London, 1960, S.
13 =14 !

s

Der vollkommene Capellmeister, S. 467 § 76 §

727)

728)
729)

730)

731)

732)
733)
734)
735)
736)
737)
738)
739)

740)
741)
742)

743)

744)

- - 331 -
’
Fritz Rotschild: The lost tradition in music. Rhythm

and Tempo in J.S. Bach's time;
"London, 1950

Forsblom, a.a.0., S. 44-54, 140-145

siehe Walter Gerstenberg: Die Zeitmasse und ihre Ordnungen.

in Bachs Musik (1951); Einbeck,

5. 19 ff.

s. auch Curt Sachs: Rhythm und Tempo. A study in music’
- ‘ history; New York 1953, S. 32-34

siche Rezension von Walther Emery in "Music and Letters"

XXXIV, London 1953, Nr. 3 S. 251-264

s. auch Donington, a.a.0., S. 22

Irmgard Hermann-Bengen: Tempobezeichnungen;

Tutzing 1959, S. 26-28

Joh. Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, S. 171 § 6,7

Matthgson; a.a.0., S, 172 § 17, 18
Mattheson, a.a.0., S. 173 § 25
Mattheson, a.a.0., S. 173 § 26

Mattheson, a.a.0., S. 481-482 § 13

siehe auch Curt Sachs, a.a.0., S. 273
Sachs, .a.a.0., S. 278

Vorrede zu "Florilegium Sexundum"

siehe u.,a. Georg Muffat:
filr Streichinstrumente (DT{ II.2)

\
Joh. N. Forkel: J.S. Bach, §. 17

Rotschild, a.a.0., S5. 207

Eta Harich-Schneider: Ober die Angleichung nachschlagender Sech-

zehntel an Triolen; Mf Jg. XII (1959),

S. 35-59
siehe u.a. Erwin R. Jacobi: Ober die Angleichung nachschla-
gender Sechzehntel an Triolen;
Mf XTII {1960), S. 268-281
Erwin R. Jacobi: Neues zur Frage ... BJb 1962
Hermann Keller: Die musikalische Artikulation insbesondere bei

J.S. Bach; Stuttgart 1925




745} siehe Hermann Keller: Die Orgelwerke Bachs, S. 44 -
746) Keller, a.a.0., 5. 45

747) s. auch Forsblom: Studier dver Stiltrohet, S. 57

748} Quantz, a.a.0., VII. Hauptst. § 19

Literaturverzeichnis

Adlung, Jakob

‘Adorno, Theodor W.

Anohym
Anonym

Bach, Carl Ph.E.

- und
Johann F. Agricola

Bach, Johann Sebastian

Beckmann, Adelheid

Beer, Johann-

Biermann, Joh. Hermann

Bitter, C.H.

Blankenburg, Walter

Anleitung zur musikalischen
Gelahrtheit; Erfurt 1758

Musica mechanica organoedi;
Berlin 1768 (Faks:mlle-Nachdruck
hrsg. von Christhard Mahrenholz:
Documenta Musicologica, erste
Reihe, XVIII; Kassel iund Basel
1961} .

Bach gegen seine Liebhaber vertei-
digt; in "Prismen", Frankfurt a.M.
1955, S. 162-179

Beschreibung der Orgel zu Dresden,
St. Sophien; Dresden 1720

Beschreibung der Orgel zu Rdtha,
Leipzig 1721

Versuch iiber die wahre Art das

- /Clavier zu spielen; Ber11n, I 1753,

IT 1762 ( Fak51m11e ~Nachdruck, heraus-
gegeber von L. Hoffmann-Erbrecht,
Le1p21g 1957)

Nekrolog, in Mizlers "Neu erdffneter
musikalischen Bibliothek" Band IV,
Teil 1, Leipzig 1754 (im BJb 1920
ver&ffentllcht, 5. 13-29)

Griindlicher Unterricht des General- 5
Basses; 1738, unverdffentlicht
(abgedruckt bei Spitta: J.S. Bach;

5. Auflage, Wiesbaden 1962, Baid II,

S. 913- 950)

Motive und Formen der deutschen Lyrik
des 17. Jahrhunderts ...; Tiibingen 1960

Musicalische Discurse ...; Nilrnberg 1719
Organographia Hildesiensis Specialis;
Hildesheim 1738 (Faks. Bédrenreiter,
Kassel 1930)

Johann Sebastiqn Bach; Berlin 1881

Die innere Einheit von Bachs Werk;
Diss. Gdttingen 1942




- 334

Blaukopf, Kurt

Blume, Friedrich

Brandes, Heinz

Die Symmetrieform in Bachs Werken
und ihre Bedeutung; BJb 1949-1950

Bach und die Aufklirung; in Bach-
Gedenkschrift 1950, Zirich (ed.
Kar]l Matthaei), S. 25-34

Musiksoziologie. Eine Einfithrung in
die Grundbegriffe mit besonderer
Beriicksichtigung der Soziologie der
Tonsysteme; Kiln und Berlin o.J.

J. 8. Bach im Wandel der Geschichte;
1946, aufgenommen in "Syntagma Musico-
logicum" - Gesammelte Reden und
Schriften, herausgegeben von Martin
Ruhnke, Kassel 1963, 5. 412-447, 897-
898

J. 8. Bach; 1948, MGG I Sp. 962 ff.
und "Syntagma Musicologicum' S. 363-
412, 895-897

Die Musik des Barock; 1949/50, Synt.

_ Mus. 8. 78-123, 889-890

Dietrich Buxtehude; 1952, Synt. Mus,
5. 302-319, B893~-894

Die Musik des Barock in Deutschland;
1953/54, Synt. Mus. S. 187-209, 891

Form; 1954, MGG 1V Sp. 523-543, Synt.
Mus, S. 480-504, 899

Neue Bach-Forschung; 1954, Synt. Mus.
S. 448-466, 898

Dietrich Buxtehude in Geschichte und
Gegenwart; 1957, Synt. Mus. S. 351-
363, 895

Begriff und Grenzen des Barock in
der Musik; 1960, Synt. Mus. §, 209-
217, 891

Umrisse eines neuen Bach-Bildes; 1962,

Synt. Mus. 5. 466-497, 898-899

Studien zur musikalischen Figuren-
lehre im 16. Jahrhundert; Diss.
Berlin 1935

Bruggaier, Eduard

Bukofzer, Manfred F.

Burmeister, Joachim

Burney, Charles

Clutton, Cecil
und Austin Niland

Dadelsen von, Georg

Dahlhaus, Carl

Déhnert, Ulrich

335

Studien zur Geschichte der Orgel-
pedalspiels in Deutschland zur
Zeit Johann Sebastian Bachs; Diss,
Frankfurt am Main 1959

Musik in the Baroque Era - from
Monteverdi to Bach; New York 1947

The Baroque in music history; in
The Journal of Aesthetics.and Art
Criticism XIV No. 2, Baltimore 1955,
S. 152-156

Musica poetica; Rostock 1606 {Fak-
simile-Nachkdruck herausgegeben von
Martin Ruhnke: Documenta musicolo-
gica, erste Reihe, X;Kassel und
Basel 1955)

Tagebuch einer musikalischer Reise;
Ubersetzt von Ebeling, Band [II,
Hamburg 1772 ‘

The British Organ; London 1963

Beitrdge zur Chronologie der Werke
Johann Sebastian Bachs;
Trossingen 1958

Originale Daten auf den Handschriften
J.5. Bachs; in "Hans Albrecht in
Memoriam" {Gedenkschrift),

Kassel 1962, 5. 116-120

Bachs Konzertante Fugen; BJb 1955,
S. 45-72

Die Orgeln Gottfried Silbermanns in
Mitteldeutschland; Leipzig 1953

Geschichte der-Orgel in Mitteldeutsch-
land seit 1500; in "Orgel®, MGG Sp.
297-299 .

Die Orgel- und Instrumentenbauer
Zacharias Hildebrandt. Sein Ver-
hdltnis zu Gottfried Silbermann
u. Johann SebaStian Bach;
Leipzig, Wiesbaden 1962



David, Werner

Dickinson, Alan E.F.

Dietrich, Fritz

Dolmetsch, Arnold
Donington, Robert
Draeger, Hans-Heinz

und Karl Laux

Dreger, Carl-Otto

\

Dlirr, Alfred

Eggebrecht, Hans H.

Emery, Walter

336

Die Orgel in der Potsdamer Garnison-
Kirche; in "Die Orgel von St. Marien
zu Berlin und andere beriihmte Bgrlipgr
Orgeln" - herausgegeben anldflich der
Wiedereinweihung der Marienkirche im
Jahre 1949, Mainz 1949, 5. 31-34

Johann Sebastian Bach's Orgeln;
Berlin 1851

3

The Art of J.S. Bachj London 1950
Bachs _fugal Works; London 1956

J.S. Bachs Orgelchoral und seine
geschichtlichen Wurzeln; BJb 1929,
S. 1 ff.

Analogieformen in Bachs Toccaten
und Préludien flir die Orgel;
BJb 19314 5. 5t

The Interpretation of the Music of
the 17th und 18th Century;
London 1946

Tempo and thythm in Bach's organ
music; London 1960

Bach-Probleme. Festschrift zur
deutschen Bach-Feier Leipzig 1950;
Leipzig 1950

Die Vokalthematik J.S. Bachs; BJb
1934, S. 1-62

Gedanken zu J.S. Bachs Umarbeitungen
eigener Werke; BJb 1956, S. 93-104

Zur Chronologie der Leipziger Vokal-
werke J.S. Bachs; BJb 1957, 8. 5-162

Barock als musikgeschichtliche Epoche; §

in: "Aus der Welt des Barock" (ed.
Richard Alewyn) Stuttgart 1957

Notes on Bach's Organ Works. A
Companion to the Revised Novello
Edition; London, Book I 1952,
IV-V 1957

Bach's Ornaments; London 1853

Ernst, Friedrich

Flade, Errnst

Florand, Francois

Fock, Gustav

Forkel, Johann Nicolaus

Forsblom, Enzio

337

* (deutsche Obersetzung in

-

Bach und das Pianoforte; BJb 1561

S, 61 ff, .

Der Orgelbauer Gottfried Silbermann;
2. Auflage, Leipzig 1952 .

bgr Orgelbauer Gottfried Silbermann.
Hist. Skizze; 2. Auflage,
Leipzig 1953

J.8. Bach., Das Orgelwerk; Deutsche
Ubertragung nach dem franz8sischen
Original "Jean Sébastien Bach ...

L' Oeuvre d' Orgue" Paris 1546, von
Gotthold Frotscher und Kurt Lamerdin;
Wien o.J.

Der junge Bach in_LUneburg;
Hamburg 1950 .

Die Hauptepochen des norddeutschen
Orgelbaus bis Schnitger; in "Orgel-
bewegung und Historismus", hrsg. von
Wal§2e275upper; Berlin 1958,

S. -

Zur Geschichte der Schhitger-0rgel
in St. Jacobi; in der Festschrift
"Die Arp-Schnitger-Orgel der Haupt-
kirche St. Jacobi Hamburg" aus Anlas
der Wiedergabe am Sonntag 29. Januar
1961, Hamburg 1961

Arp Schnitger; MGG Sp. 1913-1919 |

Allgemeine Geschichte der Musik; |
Leipzig, Band I 1788, Band II 1801

Allgemeine Literatur der Musik; i
Leipzig 1792

J.5. Bach, Leben, Kunst und

Kunstwerke; Leipzig 1802
(Faksimile-Druck Frankfurt am
Main 1950) ‘

Studier dver Stiltrohet och Subjek- :
tivitét i Interpretationen av J.S. \
Bachs Orgelkompositioner; ‘
Abo Akedemie, Abo 1957

Vorbereitung)




Friedrich, C.J.

Frotscher, Gotthold

Gerber,-Ernst Ludwig

Gerstenberg, Walter

Gottsched, Joh.Christoph

Grace, Harvey

Gurlitt, Wilibald

Hamel, Fred

Hammerschlag, Jénos

Harich-Schneider, Eta

338

Style as the Principle of Historical
Interpretation; in Journal of
Aesthetics and Art Criticism XIV

No. 2, Baltimore 1955 ’

Zur Problematik der Bach-Orgel;
BJb 1935, &§. 107-121

Geschichte des Orgelspiels und der
Orgelkomposition; 2. Auflage,
Berlin 1959

Aufflhrungspraxis alter Musik;
Locarnc 1963 -

Historisch~biographisches Lexicon
der Tonkiinstler; Leipzig, Teil I
1790, Teil II 1792

Zur Erkenntnis der Bachschen Musik;
(akademische Festrede an der freien
Universitidt Berlin)} Berlin 15950

Die Zeitmasse und ihre Ordnungen in
Bachs Musik; Einbeck 1951

Grundriff zu einer vernunftmdfigen
Redekunst ...; Hannover 1729

The Organ Works of Bach; London 1922

Musik und Rhetorik. - Hinweise auf ihre j

geschichtliche Grundlageneinheit -;
in Helicon Revue internationale ...
de la litterature V Fasc. 1-3,
Basel 1944, S. 67-86 ff.

J.S. Bach., Geistige Welt;
Géttingen 1951

Der weltliche, Charakter in Bachs
Orgelwerken; in: Bach-Probleme
(Pestschrift zur deutschen Bach-
Feier Leipzig 1950, herausgegeben
von H.-H. Draeger und K. Laux),
Leipzig 1950, s. 17-37

Hitte Bach ...; in: Bach-Probleme
(Festschrift zur deutschen Bach-
Feier Leipzig 1950, ed. Draeger
ugd Laux}, Leipzig 1950, S. 67-

6

= 339

Hawkins, John

Hedar, Josef
Heinichen, Johann David

Heinrich, Johannes

Herbst, Johann Andreas

Hermann-Bengen,kIrmgard
Hirschihg, Friedrich C.G.

Hoffmann, Hans

Hoppe, Alfred

Huber, Anna G.

Hull, Eaglefield

Ober die Angleichung nachschlagender
Sechzehntel an Triolen; Musik-
forschung XII (1959), S, 35-39

A general history of the science
and practice of music; Volume V,
Londen 1776

Dietrich Buxtehudes Orgelwerk;
Frankfurt am Main 1951

Der GeneralbaB in der Composition; -
Dresden 1728 -

Geschichte .der Orgel seit 1500 in
Norddeutschland; "Orgel', MGG X Sp. 293-
297

Musica Podtica, Sive Compendium
MelopoBticum. Das ist: Einé, Kumze
Anleitung / wie man eine schine
Harmoniam, oder lieblichen Gesang
/ nach gewiesen Praeceptis urd Re-
gulis componiren und machen soll,
Nirnberg 1643 :

g\
Tempobezeichnungen. Ursprung -
Wandel im 17. und 18. Jahrhundert; -
Minchner Verdffentlichungen zur
Musikgeschichte Band I, Tutzing 1959

Historisch-literarisches Handbuch
berthmter und denkwlirdiger. Personen,
welche in dem 18. Jahrhundert gestorben
sind; Band I, Leipzig 1794, S. 77-80

A?gfﬂhrungspraxis; MGG I, Sp. 783-
8
Yom Orgelklang und Qrgelspiel;

Musik und Kirche Jg. 22, 1952,
Heft 1, 8. 27 £f.

‘Takt, Rhythmus, Tempo in den Werken

von J.S. Bach; Ziirich 1958

Johann Sebastian Bach, seine Schiller
und Interpreten. Querschnitt durch
die Geschichte der Bach-Interpreta-
tion; ZlUrich 1958

Bachs Organ Works; London 1929



" Jacobi, Erwin R.

Janowka, Th. B.
Kast, Paul

Kaufmann, Walter

Keller, Hermann

Kelletat, Herbefrt

Kilian, Dietrich

Kircher, Athanasius.

Kirnberger, Johann Ph.

340

Ober die Angleichung nachschlagender

~-Sechzehntel an Triolen®;

Musikforschung XIII 1960, S.268-281
Neues zur Frage "Punktierte Rhythmen
gegen Triolen" und zur Transskrip-
tionstechnik bei J.S. Bach; BJb 1962

Clavis ad Thesazurum magnae artis mu-
sicae; Alt-Prag 1701

Die Bach-Handschriften der Berliner
Staatsbibliothek; Trossingen 1958

Der Orgelprospekt in stilgeschicht-

. liche Entwicklung; 2. Auflage,

Mainz 1939

' Die musikalische Artikulation,

besonders- bei J:S. Bach; Diss. Tii-
bingen 1925 (im Buchhandel: Stutt-

gart 1925)

Die Orgelwerke Bachs: Ein Beitrag
zu ihrer Geschichte, Form, Deutung
und Wiedergabe; Leipzig 1948

Studien zur Harmonik Joh. Seb. Bachs;
BJb 1954, S. 50 ff.

Zur musikalischen Temperatur insbe-
sondere bei J.5. Bach; Kassel 1960

Studie fiber Bachs Fantasie und Fuge
c-Moll (BWV 562); in "Hans Albrecht
in Memoriam" (Gedenkschrift),
Kassel 1962, S. 127-135

Musurgia universalis sive ars magna
consonf et dissoni ...; I und II
Rom 1650

Construction der gleichschwebenden
Temperatur; Berlin 1764

Die wahren Grundsétze zum Geprauch
der Harmonie; Berlin und Kénigsberg 1773

Die Kunst des reinen Satzes; 2 Binde,
Berlin und Kbnigsberg 1774-1779 3

- 34

Kittel, Johann C.

Klotz, Hans

Koch, Heinrich Chiistoph

Kolneder, Walter

Kuhnau, Johann

Kurth, Ernst

Lausberg, Heinrich

Lexton, E.

G;ugdsﬁtze des Generalbasses als erste
_L1n1en zur Composition; Berlin 1781

Gedanken iiber die verschiedenen
Lehrarten in der Komposition;
Berlin 1782

Der angehender pracktische Organist,
oder Anweisung zum zweckmifigen Ge-
brauch der Orgel bei Gottesverehrun-

Erfurt 1801-1808

- gen in Beispielen; Abtheilung 1-3,

Dber'die Orgelkunst der Gotik, der
Renaissance und des Barock;
Kassel 1934 :

Bachs Orgeln und seine Orgelmusik;
in Mf IIT 1950, S. 189 ff.

Das Buch von der Orgel; 5.. Auf
Kassel 1955 gens tage,

Orgelspiel; MGG X Sp. 385 ff,

‘Kritischer Bericht zu Band 2 und 3
der neuen Ausgabe si4mtiicher Werke
Johann Seb. Bachs, Serie IV; ‘ N
Kdssel 1957 und 1962

Versuch einer Anleitung zur Composi-
tion; II. Teil Leipzig 1787

Auffuhrungspraxis bei Vivaldi;
Leipzig 1955

Die Solokonzertform bei Vivaldi;
Baden-Baden 1961

Der Musikalische Quack-Salber;
Dresden 1700 (herausgegeben von
Kurt Benndorf; Berlin 1900)

Grundlagen des linearen Kontrapunkts;
Bachs melodische Polyphonie; '
Berlin 1922

‘Musikpsychologie; Bern 1947

Elemente der literarischen Rhetorik;
Miinchen 1949

Organ Music before 1700, with special
reference to the genealogy of Bach as
a composer for the organ;

The Organ XV, XVI, London 1936




=T

- 342
Loerke; S. Oskar

Luther, Wilhelm Martin

Mahrenholz, Christhard

Majer, Joseph F.B.C.

Marpurg, Friedrich W.

Johann Sebastian Bach. Zwei Auf-
sitze; Berlin 1950

Johann Sebastian Bach, Documenta;
herausgegeben-durch die Nieder-
sdchsische Staats- und Universitits-
bibliothek zum Bachfest 1950 in
GYttingen, Kassel und Basel 1950

Die Qrgelregister, ihre Geschichte
und ihr Bau; Kassel 1930

Fiinfzehn Jahre Orgelbewegung; 1938,

(in "Musicologica et Liturgica", Fest-

gabe, hrsg. K.F.Mllller, Kassel, Basel,
London, New York 1960), S. 46-65

Joh. Seb. Bach und der Gottesdienst
seiner Zeit; 1950, Mus. et Lit.
S. 205-220

Grundsitze der Dispositionsgestal-
tung dey Orgelbauers Gottfried
Silbermann; 1959, Mus. et Lit.

S. 75-87

Museum Musicum ... Theoretico
Practicum ...; 1732 (Documenta
Musicologica, erste Reihe VIII,
herausgegeben von Heinz Becker
Kassel und Basel 1954)

Abhandlung von der Fuge; Berlin,
Band I 1753, II 1754

Anfangsgrinde der theoretischen
Musik; Leipzig 1757

Historisch-kritische Beytrige zur
Aufriahme der Musik; Berlin, Band I
1755, Band II 1756, Band III 1757,
Band IV 1758

Anleitung zur Singcomposition;
Berlin 1758

hnleitung zum Clavierspielen;
Berlin 1765 :

Versuch iiber die musikalische
Temperatur ..; Breslau 1776

S~

Matthaei, Karl

- (ed.)

Mattheson, Johann

Mersenne, Marin

Mizler, Lorenz

Mozart, Leopold

Muffat, Georg

343

Vom Orgelspiel; zweite, durch-
gesehene und erginzte Auflage,
Leipzig 1949

Bach-Gedenkschrift; Zfirich 1950

Johann Sebastian Bachs Orgel;
Bach-Gedenkschrift,
Ziirich 1950, S; 118 ff.

Orchestre, erste Erﬁffnung;
Hamburg 1713

Das beschltzte Orchestre, oder
desselben zweyte Er&ffnung;

Critica Musica; Hamburg 1722-1725

Der musicalische Patriot;
Hamburg 1723 :

Grofie General-Baf-Schule;
Hamburg 1731 :

Kleine General-BaB-Schuie;
Hamburg 1735 '

Der vollkommene Capellmeister;
Hamburg 1739 (Faksimile-Nachdruck
herausgegeben von Margarete Reimann,
Kassel und Basel 1954)

Grundlagen einer Ehrenpforte;-
Hamburg 1740 :

Harmonie Universelle contenant 1la
théorie et la pratique de la Musigue;
Paris 1636 (Faksimile-Druck, heraus-
gegeben vom Centre nationalde la
Recherche Scientifique, Paris 1963,
Band I-I1II)

Neu ertffnete Musikalische Bibliothek,

‘Band 1-4; Leipzig 1739-1754

Versuch einer griindlichen Violin-
schule; Augsburg 1756 (Faksimile-
Nachdruck Wien 1922 und 1956)

Vorwort zu "Florilegium Secundum' fiir
Streichinstrumente; 1698 (DTU II. 2,
ed. Rietsch, Wien 1895)




- 344

Neumann, Werner

- (ed. zusammen mit
Hans-Joachim Schulze)

Noack, Elisabeth

Paumgartner, Bernhard

Pirre, André

Praetorius, Michael

Preus, Georg
Quantz, Johann J.
H. Fabius Quintilianué

Riedel, Friedrich W.
Rotschild, Fritz

Ruhnke, Martin

Vorwort zu "Aufierlesene mit Ernst
und Lustgemengter Instrumental-
Music'; 1701 (DTY XI.2, ed. Luntz,
Wien 1904)

An Essay on thoroughbass (ed. Hellmut
Federhofer: Musicological Stgdles

and Documents; American Institute

of Musicology 1961)

Bach, Eine Bildbiocgraphie;

" Miinchen 1960

Schriftstlicke von der Hand J.S. Bachs;
Bach-Dokumente Band I, herausgegeben
vom Bach-Archiv leipzig, Leipzig 1963

Dialog; MGG III Sp. 391-403

J.8. Bach. Leben und Werk;
Band I, Ziirich 1950

.Bach. Sein Leben und seine Werke;

deutsche Ausgabe von Bernhard
Engelke, Berlin 1906

ntagma Musicum; Band I Wittenberg
?£1§?$5, Band IT und III Wolfenbilttel
1619 - (Faksimile-Nachdruck herausge-
geben von Wilibald Gurlitt, Documenta
Musicologica erste Reihe XXXI,
Kassel 1959) i

Grundlegung von der Struktur ...
einer ... Orgel; Hamburg 1729

Versuch einer Anweisung die Flute
traversidre zu spielen; Berlin 1752

Institutio Oratoria (ed. Rademacher,
Leipzig 1959}

Orgelmusik des 17. und 18. Jahr-
huﬁdert; in "Orgelmusik", MGG X
Sp. 346-364

The LostTradition in music. Rhythm
and Tempo in J.S. Bach's time;
London 1953

Telemann im Schatten von Bach?;
in "Hans Albrecht in Memoriam'
(Gedenkschrift), Kassel 1962,
S. 143-152

Rupp, Emile
Sachs, Curt
Scheibe, -Johann A.

Schering, Arnold

Schmieder, Wolfgang

Schmitz, Arnold

Schmitz, Hans-Peter

Schneider, Max

Schrade, Leo

Schrammek, Winfried

Schweitzer, Albert

Serauky, Walter

345

Mainz 1950

‘Bach. The Conflict between the sac-

Die musikgeschichtliche Stellung der

Die Entwicklungsgeschichte der
Orgelbaukunst; Einsiedeln 1829

Rhythm and Tempo. A Study in
Music History; New York 10§53

Critischer Musikus; Neue, verm.
u. verb. Aufl., Leipzig 1745

Musikgeschichte Leipzigs. Iweiter
Band: von 1650 bis 1723; Leipzig
1926 ‘

Aufflihrungspraxis alter Musik;
Leipzig 1931

Johann Sebastian Bachs Leipziger
Kirchenmusik; Leipzig 1936

Das Symbol in der Musik;
Leipzig 1941

Thematisch-systematisches Ver-
zeichnis der musikalischen Werke
von J.5. Bach; Leipzig 1950

Die Bildlichkeit der -wortgebundenen
Musik Johann Sebastian Bachs;

Die Figurenlehre in den ﬁheoretischen
Werke Johann Gottfried Walthers; .
AfMw, Jg. 9, 1952, S. 79-100

Prinzipien der Auffilhrungspraxis
alter Musik.Kritischer ¥ersuch
Uber die spétbarocke Spielpraxis;
Berlin o.J.

Das sogenannte "Orgelkonzert d-Moll

von Wilhelm Friedemann Bach";
BJb 1911, 8. 23=36 |

red and the secular; New York 1954

Orgeltriosonaten von Joh,.Seb. Bach;
BJb 1954, 8. 7 ff,

J.5. Bach; Leipzig 1908, Neuauf- L

lage, Wiesbaden 1960

Affektenléhre; MGG I, Sp. 113-121
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Smend, F.
Smets, P. (ed.)
Speer, Klaus
SpieB,.Meinrad
Spitta, fhilipp

Steglich, Rudolph

Stockmann, Bernhard
Stohrius, J.M. und
Joh, Schiecke

Stbtzer,. Ursula

Straube, Karl

Taylor, S..

Terry, Charles Sanford

Trunz, Erich

Bachs Kanonwerk "Vom Himmel hoch';
BJb 1933

Orgeldispositionen (Dresdener Hand-
schrift); Neudruck, Kassel 1531

ﬁie Artikulation in der Orgelwerken
J.S. Bachs; BJb 1954, 5. 66-74

Tractatus musicus compositorio-
practicus; Augsburg 1?45

J.8. Bach; 5., unverdnderte Auflage,
Wiesbaden 1962

Wege zu Bach; Regensburg 1950

Kleiner Beitrag zur_Bach-
Interpretation; Musikforschung,
1954, S. 459 f£f.

Tanzrhythmen in der Musik Johann
Sebast{an Bachs; Wolfenbilttel,
Ztrich 1962

Ober das Dissonanzverstidndnis
Bachs; BJb 1860, S. 43 £f£f.

Organum musicum ...; Leipzig 1693

Deutsche Redekunst im 17. und 18,
Jahrhundert; Halle 1962

Riickblick und Bekenntnis; @ach-
Gedenkschrift (ed. Matthaei)
Zilrich 1950, S, 9 ff.

The Choral Preludes of J.S. Bach;
London 1942

Johann Sebastian Bach. Eine Le-
bensgeschichte; London 1928
(deutsche Obertragung von Alice
Klengel; Leipzig)

The Music of Bach. An lntroduction;
London 1933 ‘

Weltbild und Dichtung im deutschen
Barock (im Sammelband: Au3 der Welt
des Barock, ed. Richard Alewyn);
Stuttgart 1957

-,

i st R

Unger, Hans-Heinrich'

Vetter, Walther

- (ed. zusammen mit
Hermann Meyer)

Vogt, Mauritius

Walther, Johann G.

Werckmeister, Andreas

Beziehungen zwischen Musik und
Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert;,
Wirzburg 1941 .

Bachs Universalitit; in: Bericht
Uber die wissenschaftliche Bach-
tagung der Gesellschaft fiir
Musikforschung, Leipzig 23..bis
26. Juli 1950 (ed. Vetter und
Meyer) Leipzig 1950, §. 131-157

Bericht fiber die wissenschaftliche
Bachtagung der Gesellschaft fur
Musikforschung, Leipzig 23. bis
26, Juli 1950; Leipzig 1950

Conclave Thesauri magnae artis
Mmusicae .,..; Prag 1719

Praecepta der musicalischen Compo-
ssition; Weimar 1708 (Neudruck, heraus-
gegeben von Peter Benary, Leipzig,
1955) -

Musikalisches Lexikon; Leipzig
1732 (Faksimile-Nachdruck von Ri-
chard Schaal in Docudenta Musico-
logica, Erste Reihe III, Kassel
und Basel 1953) :

Cribrum Musicum oder Musicalisches
Sieb ...; Quedlinburg und Leipzig
1700 i

Harmonologia musica oder Kurtze
Anleitung zur musicalischen Compo-
sition; Frankfurt und Leipzig 1702

Organum Gruningense redivivum;
Quedlinburg und Aschersleben 1705
(originalgetreuer Neudruck, heraus-
gegeben von Piul Smets, Mainz 1932)

Musicalische Paradoxal-Discourse
oder Ungemeine Vorstellungen ...;

' Quedlinbu;g 1707

Die nothwendigsten Anmerckungen

und Regeln wie der Bassus continuus
oder General-Bas wohl kénne tractiret
werden; 2. Auflage, Aschersleben 1715

Efweiterte und verbesserte Orgelprobe;
Leipzig 1754 ¢

-
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wWohlke Franz

Wunderlich, Heinz

Wustmann, Rudolf
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Lorenz Christoph Mizler. Ein Bei-
trag zur musikalischen Gelehrten- .
geschichte des 18. Jahrhunderts;
Wirzburg - Aumlihle 1540 —

Die Schnitger-Orgel der Hauptkirche
St. Jacobi zu Hamburg und ihre Be-

‘deutung flir die Orgelbewegung; in

der Festschrift aus AnlaB der‘Wie—
derweihe am Sonntag-Septuagesimae
29, Januar 1961, Hamburg 1961

Tonartensymbolik zu Bachs Zeit;
BJb 1911, 60 ff,
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ANHANG I

Konkordanz von Ausgaben der Orgelwerke Backs
nach der Reihenfolge des Bach-Werke-Verzeich-
nisses, verbunden mit einer Zusammenstellung '
vorgeschlagener bzw. gewahlte? Tempi der

Wiedergabe:

Die nachstehende Tabelle enthilt;

'1) In der obersten Spalte die Orgelwerke Bachs in der Reihenfolge'
des BWV. (Ein Teil, darunter alle nicht gesicherten Werke,
mufite unberficksichtigt bleiben).

2) In der zweiten Spalte die Bezeichnung des Werkes.

Abkiirzungen: All = Allabreve Pa = Passacaglia
Canz = Canzone Past = Pastorale
CLU III = 3. Teil der - Pr. = Prdludium

Clavierfibung To = Tokkata

Fa = Fantasie Trioson = Triosonate
Fu = Fuge "1gn = 18 "Leipziger
0B = Orgelblichlein Chorile"
0K # Qrgelkonzert

Die Tonart ist in Kammern beigefiigt. Grofle Buchstaben bezeichnen
Dur, kleine Moll.

3) In der dritten Spaltedie Ausgaben. Beriicksichtigt wurden nur
vollstdndige bzw, umfassendere Ausgaben,

Peters (ed. Griepenkerl und Roitzsch; Leipzig 1844 ££.)
BG = Gesamtausgabe der Bach-Gesellschaft (Leipzig 1851-1899)
NBA = Neue Bach-Ausgabe, Serie IV (hrsg. vom Johann-Sebastian-
Bach-Institut G&ttingen und vom Bach-Archiv Leipzig;
Xassel und Basel 1957 ff.); erschienen sind bis -jetzt
die Binde II und III (ed. Hans Klotz)} und VI (ed.
Dietrich Kilian)
Breitkopf & Hartel (ed. Ernst Naumann; Leipzig 1899-1504)
steingriber (ed. Homeyer und Eckardt, Leipzig 1895 -f£.)
Schirmer (ed. Schweitzer und Widor (Bd. I-V), Schweitzer und
Nies-Berger (Bd, VI-VIII}: New York 1912 ££f.) -
Bd. VII und VIII erscheinen voraussichtlich 1966
Bornemann(ed Marcel Dupré; Paris 1938-1942)
Augener (ed. Best - Eaglefield Hull; London 1914)
Novello (alte Ausgabe: ed. Bridge und Higgs; Lonhdon
1881 - 1916)
(neue Ausgabe: ed. Bower und Emery; London 1953 ¥f.)
- die alte Ausgabe ist durch ein (a) gekennzeichnet

Noch nicht erschienene Binde stehen in Klammern, z.B. (III).
N}cht unterstrichene Ziffern bezeichnen die Nummer, unterstrichene
die Seite in dem betreffenden Band, z.R.
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III, 10 = Band III, Nr. 10
III, 10 = Band III, 5. 10

Tempo-Vorschlige in den Ausgaben werden rechts angegeben.
Gange Sitze sind durch ein Semikolon getrennt, Takt- oder
Tempowechsel innerhalb eines Satzes durch Kommata.

i i i i ke
4) Tempo-Vorschlige in der vierten Spalte fiir die Orgelwer ’
) entﬁommen den %olgenden musikwissenschaftlichen Schriften:

ic Forsblom: Studier Hver Stiltrohet och Subjekti-
Enzi vitet i Interpretationen av J.S. Bachs
Orgelkompositioner; Abo 1957

Hermann Keller: Die Orgelwerke Bachs; Leipzig 1548.

i i i i Tempi
5) In der fUnften Spalte ein Verzeichnis verschiedener ,
) wie sie in Sonderausgaben (Heiller, Straube) vorgeschlagen
sind oder wie sie bei Schallplattenaufnahmen registriert
worden sind (NB Anniherungswerte):

g : Anton Heiller (Auswahlband fir Orgel,
Sonderausgaben Verlag Doblinger, Wien),

Karl Straube (Peters, Band II, Leipzig)

) £ Interpreten (Auswahl; in Klam-
Schallplattenaufnahmen folgender Inter Ausw dié in lam

plattenfirmen)

Alain, Marie-Claire (Christophorus, Columbia, Erato)
Boekel, Meindert (Telefunken) L
Férstemann, Martin Giinther (Philips)
Germani, Fernando (Electrola)
Géttsche, Heinz (Da Camgra)

iller, Anton (Philips .
g:;ntze: Hans (Beutsche Grammophon-Archiv, Cantate)
Heitmann, Fritz (Telefunken)
Hildebrandt, Siegfried (Decca)
Hégner, Friedrich (Cantate)
Kistner, Hannes (Cantate)
Kee, Piet {Telefunken)
Kébler, Robert (Cantate)
Litaize, Gaston (Amadeo)
Meier, Adalbert (Philips)
Nowakowski, Anton (Telefunken)
Richter, Karl f{Decca, Deutsche Grammophon)
Schneider, Michael {Cantate)
Schénstedt, Arno (Cantate)
Schweitzer, Albert (Philips, Electrola, CBS)
Walcha, Helmut {Deutsche Grammophom-Archiv)
Webster, John ({Electrola)
Weinrich, Carl (Westminster, CBS)
Wunderlich, Heinz (Cantate)
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Die flir die Aufnahmen verwendeten Orgeln sind folgende:

ALKM
BERL~Z

BONN
BREMEN

CAPPEL
CHARL
FISCH
GENF
GUNSB
HAMB-J
HEILS
HELSB
HERF
JAEGB
LILLE
LOBECK
LONEB
MANNH
MIDDEL
NEUENF
NORDEN

o.Ang.
0TTO-D

OTTO-H
OTTO-M
OXFORD
RUTHA

SKANN
SUND-C

SUND-M
SURO
5T.G

STRASS

STUTTG
VARDE
ZWOLLE

: Die Franz-Caspar-Schnitger-Orgel der

St. Laurenzkerk in Alkmaar, Holland

: Die Schleifladenorgel der Ernst-Moritz-

Arndt-Kirche in Berlin-Zehlendorf

Die Klais-Orgel der Beethoven-Halle, Bonn
Die Beckerath-Orgel der Christuskirche,
Bremen/Vahr

Die Arp-Schnitger-Orgel zu Cappel, Kreis
Wesermiinde

Die Arp-Schnitger-Orgel der Eosander-Kapelle
des Charlottenburg-Schlosses, Berlin

: Die Orgel der Klosterkirche zu Fischingen

(Thurgau, Schweiz)

: Die Orgel der Victoria Hall, Genf

Die Orgel der Pfarrkirche zu Giinsbach, Elsass
Die Arp-Schnitger-Orgel der Hauptkirche
St. Jacobi zu Hamburg

: Die Steinmeyer-Orgel im Mlnster zu Heils-

bronn/Mfr.
Die Marcussen-Orgel-der Marienkirche zu
Helsingborg, Schweden

: Die Heinrich Schlitz-Orgel im Milnster zu

Herford (Westfalen)

'+ Die Marcussen-Orgel der Jaegersborg-Kirche

bei Kopenhagen

Die Miller-Orgel St. Pierre et St, Paul, Lille
Die kleine Orgel zu St. Jakobi, Liibeck .

Die Orgel der St. Johannis-Kirche zu LGneburg
Die Chororgel der Christuskirche, Mannheim

: Die Frobenius-Orgel zu Middelfart, Ddnemark

Die Arp-Schnitger-Orgel der Pankratiuskirche
zu Hamburg-Neuenfelde

¢ Die Arp-Schnitger-Orgel der Ludgeri-Kirche zu

Norden (Ostfriesland)

ohne Angabe der Orgel

Die Dreifaltigkeitsorgel der Benediktinerabtei,
Ottobeuren

: Die Heilig-Geist-Orgel der Benediktinerabtei,

LR

Ottobeuren

Die Marienorgel der Benediktinerabtei, Ottobeuren
Die Orgel des University College zu Oxford, Engl.
Die Gottfried-Silbermann-Orgel der St. Georgen-
Kirche zu R#tha

Die Orgel der Virfru-Kirche, Skéinninge, Schweden

: Die Marcussen-Orgel der Christianskirche zu

Sénderborg, Dinemark

: Die Marcussen-Orgel der Marienkirche zu Sénderborg,

-

Ddnemark }
Die Marcussen-Orgel der Klosterkirche in S4ro,
Ddnemark

: Die Chororgel im Dom zu St. Gallen (Schweiz)
: Die Orgel von St. Aurélle, Strassburg

Die Weigle-Orgel der Stuttgarter Liederhalle

Die Marcussen=-Orgel der Kirche in Varde, Dé#nemark
Die Schnitger-Orgel der St. Michaelskerk zu
Zwolle, Holland.
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Die Zahl der herangezogenen Schallplattenaufnahmen war in
gewissem Mafie abhlngig von der Verfligbarkeit der Aufnahmen.
Die Auswahl folgte daher z.T. rein praktischen Erwiigungen. BWV 525 526
Die nach den Aufnahmen ermittelten Metronomzahlen wgrden Trioson Frio -
mit groftméglicher Soxgfalt registriert; da jedoch dlg dulle - N; ] . ﬁlosgn. .
ren Bedingungen dieser Registrierungen nicht immer die (E;) {.)
gleichen waren (z.B. mufiten mehrere Spieltische benutzt [
werden), sind die Metronomzahlen nur als Anniherungswerte g - d: 4 J. 4 J
zu betrachten. > 5 H H
Peters I,1 I, 2
BG -XV,3 Xv, 3
NBA (VII) (VII)
Breitk. & H. VI,is VI,25
Steingriber - =
Schirmer V,58 V,70 -
Bornemann v, _1 63 ; 72 ;92| IV,10 76 ;42 ; 63
Augener Iv,506 76 ; 108 ; 96| IV,520 88 ;52 ; 92
Novello v, 1 69 ; 100 ; 96 | IV, Z 88 ;60 : 76
Forsblom 40- 40- 40+ 40- 40- 40-§ .
60; 60; 69 60; 60; 60
Keller 76; 92; 10 -3 42; 92
Alain VARDE 72+ 76+; 96+ VARDE 80;38+; 694
Férstemann * BONN 69=-; 66 ;1004
Heiller (Ausg.) 72 ; 84 ;104 ’
Richter JAEGB 88-:40+; 88+
Schneider LONEB. 72-; 84 ; 96+
Walcha CAPPEL 72 ; 88 ; 92 CAPPEL 84342 ; 76
ALKM. 72 ; 88 ; 92
BWV 527 528
Trioson. Trioson.
Nr. 3 Nr. 4
(d) _ (e) .
§; ;4 v, d; ¢ ;&
Peters I, 3 I,4
BG XV, 3 xV,3
; NBA (VII) (VI
g Breitk. & H. VI, 38 vI,s2
i Steingrdber - -
I . Schirmer V,84 V,98
I . Bornemann 1v,22 54 ; 60 ;132 IV,34 56, 88; 40 ;104
i Augener IV,538 54 ; 84 :116 IV,556 84, 88; 66 ;116
Novello Iv,3 60 ; 76 :120 vV, 1 72, 88; 44 ;108
. Forsblom 40- 40- 80- 40O 40-  40- 80~
60;  60; 120 60, 60; 60;120
Keller 63; 69; 132 70, 96; 42; 108
Alain VARDE 48+; 56+; 132-| VARDE 60+, 80; 46+;120+
Richter NORDEN 69+; 48 ; 138-
Walcha CAPPEL  69+; 69-; 138 CAPPEL 72, 84+; 38 ;108+
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BWV 529 530
Trioson. Trioson.
Nr. 5 Nr. 6
(c) . _ | 8 . ) .
‘ Yy ; ¢ ; d d ; & ; 4
Peters I, 5 I, 6
BG XV, 3 XV, 3
NBA (¥II) (vin)
Breitk. & H. VI,62 V1,80
Steingriber - -
Schirmer v, V,130
Bornemann Iv,44 80 ; 63 ; 84 1v,61 84 ; 60 ; 72
Augener I1V,570 88 ; 80 ; 92 I1v,554 92 ; B4 ; 84
Novello v, 2 88 ; 72 ; 92 vV, 3 92 ; 76 ; B8O
Forsblom 40- 80- 40- 40- 40- 40-
60;120 ; 60 60; 60; 60
Keller 92- 96~ 104 ; 63; 88
96; 66 ; 104
Alain VARDE ~ 88- 60+; 76+| VARDE 80; 52+; 76+
92;
Heintze BREMEN  88+; 50; 84+
Richter NORDEN 84+; 48-; 72~
69
Walcha CAPPEL, 96-; 58; 80-| CAPPEL 92-; 66; 84
“ALKM. 84 ; 66+; 76
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BWV 531 532
1 [l 1 1 I
PrFu (C) ¢ ; [} PrFu (D) ¢ , d, J 3 ’
Peters v, 1 63 ; 66 Iv, 3 60 ,60, 54 ; 80
BG Xv,81 Xv,88 :
NBA {v) 2
Breitk. & H. v,2 1I,18
Steingriber 11,70 92 ; 84 I1I,” 4 66 ,66, 46 ; 112
Schirmer 11,10 I1,12
Bornemann I, 1 63 ; 60 I, 6 48 ,48, 36 ; 100
Augener II,13 80 ; B8O I, 3 72 ,66, 54 ; 100
Novello (a) VII,74 VI,10 63 ,63, 54 ; 100
Forsblom 40~ 40~ 40- 40- 40~ 40~
60; 60; 60,60, 60; 60
Keller 84; 380 80,69, 44 ; 104
-108
Férstemann BONN 80,69, 33; 100
- 96
Heintze BREMEN 80,76, 44; 92+
Richter JAEGB 76,69, 33+; 108+
Schweitzer GONSB 46~ .
48; ) GONSB  44-
48,44-, 40 ; ()
Walcha CAPPEL 80; 72~ CAPPEL 76-
76 80,66, 46 ; 92+
Weinrich SKANN 69-
72,66, 34.; 88
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BWV 533 534 535
PrFu PrFu PrFu
(e} (£) (g)
J; ¢ Jd; d 4 J
Peters II1,10 60 ; 144 IT, 5§ 50 ; 56 I1I1,5 58;72
BG Xv,100 Xv,104 Xv,12
NBA ) V) (V)
Breitk. & H.  III,76 11,38 11,46
Steingriber I, 6 76; 76 II, 3 80; 66 I,12 69;86
Schirmer III, 8 Iv,2 I,12 -
Bornemann I, 8 40 ; 84 | II,1 63 ; 50 II1, 4 72;63
Augener I,4 60 ; 84 1,5 74 ; 60 I,2 72;84
Novello (a) 11,44 VI,22 54 ; 56 |VIILi20
Forsblom 40- 80~ D~ 40- 40~ 40=
60 ; 120; 60 ; 60; 60 ;60;
Kelle 69 ; 152 58- 69 ;96
63; 60
Alain HELSB 50~ 104-
52; 108
Heiller o.Ang. 54~ o.ANng. 63;52- |o.Ang. 66;72+
50; 96 54 :
(Ausg.) 50; 96
Schweitzer ‘GONSB. 42- b.Ang. 52-
44; 80~ 54;46
GUNSB 42-
44;40
Straube (Ausg.) 40;44
Walcha CAPPEL 60- ICAPPEL 48;50+ |[CAPPEL48, 72~
63; 126 R, 76
Webster OXFORD 48;48-
Weinrich o.Ang. 58-
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BWV 536 537 - 538
PrFu FaFu ToFu
(A} (c) (d)} "dorisch"”
J; J J; d J; d
Peters 11,3 66 104 III,6 66; 58|III,3 60; 58
BG Xv,120 Xv,129 Xv,136
NBA W) (V) vy
Breitk. & H. 1,71 11,68 II1,32
Steingriber I, 11 86; 66| II,q 96; 76
Schirmer I1v¥,5 II1,3 II1,6
Bornemann II,S 72 ; 88 III,1 66; 63|III,6 72; 52
Augener II,15 84 ;126 11,17 100; 6064 111,24 B8B; 72
Novello (a)} III,64 III1,76 X,196
Forsblom 40~ 80~ 40- 40- 60-40-
60;120 60; 60 80; 60
Keller 88;138 58-
60; 69 69; 63
Germani ALKM 76354~
58
Heiller (Ausg.) 723112 (Ausg.) 69; 46
0.Ang, 63+;108
Richter OTTO-M 66; 46
Schonstedt NEUENF 60;112+ :
Straube (Ausg.} 72- 112-
’ 80;120
Walcha CAPPEL 66;126+ CAPPEL 58~ CAPPEL 69;63+
60; 63
ALKM 66; 63 |ALKM 66~
69;63+
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BWV 539 540 541
PrFu ToFu PrFu
4 . (F) (G)
;4 3.4 Jid
Peters III, 4 72; 80 I11,2 76; 69 I1,2 69; 76
BG Xv,148 xv,154 Xv,169
NBA (V) (v) w7
Breitk.& H. I1,31 111,2 I,78
Steingriber 11,6 132:100 | III,3 168; II,8 100; 80
Schirmer I1,14 Iv,1 Iv,3
Bornemann I,7 72; 72 I11,8 132; 63 11,2 66; 72
Augener 1,9 126; 92 I11,23 132; 76 I,6 96; 92
Nokello {(a) IX,150 IX,176 VIII,112
Forsblom 80~ 40- 80- 40- 40~ 40-
1203 60 1203 60 60; 60
Keller 152; 69 1125 96
Alain HELSE  152; gg—
Germani ALXM 80-369
Heiller o.Ang. 138~ 72- (Ausg.) 96; 76
' © o :144; 76
Hildebrandt FISCH 69; 63
Meier OTTO-M  69; 58
Schweitzer o.Ang. 69,
63; 60
GONSB 60,
56; 50
Straube (Ausg.) 112~
. 116; 66
Walcha CAPPEL ;3 69+ | CAPPEL 144+;63 |CAPPEL gg, 6o
ALKM 144+;60-| ALKM 88,
’ 66 76+; 66
Weinrich SKANN 144+;gg-
Wunderlich HAMB-J 138; 66

i
|
4
i
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BWY 542 543 544
FaFu PrFu PrFu
(g) (a) (h)
dd | ;4
Peters 11,4 84; 69| II,8  60; 40| II,10  80; 66
BG XV;177 Xv,189 Xv,199
NBA 4] W) W)
Breitk.& H 11,56 1,30 1,58
Steingriber III,% 92-72; 88 [IIT,2 84; 56| II,5  120; 76
Schirmer Iv,4 IV,6 Iv,7
Bornemann III,2 60; 72 11,6 66; 42 I1,8 66; 63
Augener II,19 104; 80 I,8 76; 58 II,16 96- -
. 100; 72
Novello (a) VIII,127 VII,aAZ VII,52
Forsblom 80~ 40- 40~ 27+ 80- 40-
100; 60 60; 40 120; 60
Keller 63; 84 76; 48 80; 60~
69
Germani ALKM 66~
69; 56
Heiller o.Ang. 60+ 72~
. (frei)76
Heintze BREMEN 88; 69
Heitmann o.Ang. 63; 40
Nowakowski SORO © 69~ 54~
. ! 74; 56
Richter GENF 48+; 66
JAEGB 52-
58
(frei)76
Schneider LONEB  58-
60
. (frei)76
Schweitzer o.Ang. B0
frei);60
GONSB 69; 5 GONSB 54; 364
Straube (Ausg.) 63; 72 38~ 324 63- 42-
42; 40 69; 54
Walcha CAPPEL 58+ '
(frei);69 | CAPPEL 56; 40 | CAPPEL 76; 50~
ALKM 60+ 69-| ALKM 56; 40 52
.. (frei) 372
Weinrich o.Ang.  69: 46-




| )
- 360 . . 361 -
3 " 550 . .,
. =~ 548 ,
0 BHWY 545 546 547 BwY p_—
o ‘ PrFu : TFu
PrFu- PrFu PrFu ‘ (e) (6) .
A © . (c) () I J, ¢ ;4
o . ]
L Jd . d 4 d “:4d o 11,9 60 = 54 Iv,2 60, 108, 52
. Peters II,1 54; 54 11,6 663 46 | II,7 42; 60 | . sters 336 XOWIIL,9
BG XV,212 Xv,218 XV,228 ﬁgA o I£¥)67
Broitk.H. (¥12 ‘ (¥23 (¥)1g ; Breitk. & H P e 88; 76 11,1 92; 72; 88
Steingrdber  II,1  78; 76 11,2 120; 66 ’ Steingréber I111.9 I,11
Schirmer II1.1 ’ III,5 ’ 11,2 - Schirmer I’ 60; 44 11,3 66, ggg gg
Bornemann 1,2 48; 52 1,4 72; 54 1,3 54; 40 : Aérneman 1118 80; 58 1,10 88, H
Augener I,1  72; 63 11,14 108; 69 1,7 56; 72 ugener VIII,98 VII,80
Novello (a) 111,70 VII,64 IX,156 Novello (a) s 28
. - -40~
40- 40- 40 - 80
Forsblom 40~ 40~ 80- 40~ 27- 40- Forsblom _ 60; 60 605 120; 60
60; 60 120; 60 40; 60 50:
Keller _ . 66; 72 88; 58 60; 54 Keller )
Alain HELSE !'s»tzl- gi- ' Germani ALKM 63+; 60 o.Ang. 63, 56; 63
. ; 54 r 6
Germani : ALKM  96- 54-| ALKM  46; 46- , Heiller GENF 6023 8o+ .
, .108; 60 “ " 58 : . 663 QA4 T6=
Heiller (Ausg. 63; 56 - Straube (AUSE-) [ pppy 637 63 | CAPPEL 84+, 84+;76-80
 Kee LOREB 72~ 50- ] Wunderlich HAMB-J 63 63-
Nowakowski SORO 52- ’ ' ?
54; 52
Schweitzer o.Ang. 50+;48 GUNSB 84~ 40-| GONSB  38+;38+
‘ 76 44
Straube (Ausg. 66; 56+ 80, 38, 52; 42~
84; 40 46
Walcha CAPPEL 60; 60- | CAPPEL 84 58-| LOBECK 58-;50
: 88; 60
ALKM 84- ALKM  50+;48-
: 88; 58+ 50
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i} - 362 -
13 :
§ BNV 551 552 BWV 562 564
PrFu PrFu Fa. T od
(a) (Es) © o %gi)aglo Fu
Jd;d d:0,d,4
Peters 1II,9 66; 66 III,1 76 63, 80, 56 J ‘ J f (I), :
BG XXXVIII,17 111,173,254 Peters Iv,12 60 | III,8 69,104; 40
‘ NBA T VLGS avi— BG XXXVIII,64 Xv,253
i Breitk.&H. II1,80 II,2 NBA : Vi VI3
: Steingraber II,9 116;120,198, 80 Breitk. & H, v,4 111,45 : o
1 Schirmer 1,14 IIL,7 ' Steingrdber 11,8 80; 76,100; 69
; Bornemann 11,7 66; 63 | VIII,1,85 663 50,100, 56 Schirmer 11,4 II,9. .
| Augener v,1  100; 72 I,1 100; 70,189, 66 Bornemann V,15 63 | III,4 48; 60 " ; 63
|, Novello (a) X, 208 XVI,19,83 96; 60,156, 50 Augener TII,32 84 | TII,22 72; 88 ; 66
; — oder Novello (a) II1,57 IX%,137
: VI,28 .
Forsblom 40~ 40- 40-(40~ 27-
Forsblom 40- 40- 40- 8O- 80- 27 60 60; 60, 60) 40
60; 60  60;120,120, 40 Keller 69 66; 76, 583 69
Keller 96; 72,144, 72
- B B5rstemann STUETG frei,69; 48, ; 63
Alain SUND-M 100- Heintze NORDEN frei,72; 46 ; 63-
104: Schweitzer GONSB frei 447 46+{48) 36-38
Heiller - 0.Ang. 84, : Walcha CAPPEL 80+ | LOBECK fre1-69' 48,(48);63-66
69; 66 ALKM 80 |ALKM  frei 69; 50-
Heitmann CHARL 96~ Weinrich 52,(63); 54
. 104;120,174, 56 SKANN frei 63+; 582 50-
Kistner ROUTHA 100- "52,(56);52
. 104;116,150+,56
Walcha CAPFPEL 88,80; 66~| LOBECK 92-
69 100- 63,144, 54
ALKM 96 -
88; 66,144, 52-




364 _

BWV 565
ToFu
(d)
(J,J,I,J,J); J
Peters Iv,4 frei 72
BG XV,267
NBA V1,31
Breitk,& H. III,5%
Steingridber II,7 5 116
Schirmer II,15
Bornemann III,S 44, 84, 44, 55, 84 ; 84
Augener 11,20 frei ; 84
Novello (a) vI,2 frei ; 88
Forsblom 40~ 40- 80-; 40~
60, 60,120 : 60
Keller frei 88
Alain HELSB frei ;84 — 88
Heiller o.Ang. frei H 84
Heitmann 6.Ang, frei 76 - 80
Litaize LILLE frei 388 - 92
Nowakowski SORO frei ;80 -~ R4
Richter GENF frei 72 - Vo
JAEGB frei ;88=-5%2
Schweitzer o.Ang. frei 369 - 76
- GONSB frei 160 - 66
Walcha LOBECK frei ;80 - 88
ALKM frei ;80
Weinrich SKANN frei ;80 - 84
Wunderlich HAMB-J frei 376 - 80

- 365-.

BWV 566
. ToFu
(E) N

‘; di( 4 4
Peters IIT,94 76 80; ( 84; 92)
BG XvV,276
NBA . VI, A0
Breitk. & H. III,20
Schirmer 1,5 .
Bornemann III,7 69; 723 ( 60; 963
Augener I1,21 72, 96; ( 100; 132)

Novello (a)} VIII,88

Forsblon 40-60; 40-60; (40-60:40-60)
Keller 96; 1045 ( 3 112)
Walcha CAPPEL 1005 84; ( -~ 3 =)
76;
BWV 572 575 578
Fa Fu Fu
(G) L ] @ . (g) ,
6 ;0; ¢ Pl o
Peters Iv,11 66;60; 72 v, 72| 1IV,7 76
BG XXXVIII,IS XXXWOL10T  |[OXVIIL116
NBA (VII) V1,26 V1,55
Breitk. & H. V,16 Iv,58 1v,72
Steingridber 1,7 88:50;108 1,10 88
Schirmer 1,8 11,17
Bornemann V,16 80;40; 58 v,6 72 V,12 69
Augener II1,33 66;56;138 111,29 76 | 111,26 80
Novello (a) IX,168 XI1,95 I11,84
Forsblon 130:607130" 40- 40~
) B 60 60
Keller 88;76; 72 80
Alain HELSB 58
Heiller o.Ang. 84;48; 88+ o.Ang.76+| (Ausg.) 72
Heitmann BERL~Z 84+:60; B8+
Richter NORDEN 76;52; 84
Schénstedt NEUENF 80;58; 84
Schweitzer o.Ang. 66+
Walcha CAPPEL 76;60; 76 CAPPEL 63
ALKM 72+;58; 76




- 366 -
BV 582 588 589
All
PaFu Canz
(c) (d) (D)
J;d Jd;d J
IV,10 384:72 VIiII,6
1,7 , ;
Bo o XXXVIII,121 XXXVIII,126 xxx¥%§r,131
NBA (VIIT vVII) ( I\)f o
Breitk.& H. vVI,2 IV,81 . ,86
Steingriber IIT,8 84;84 I%,?s 108;108 1,4
Schirmer 1v,8 s . vi's s
11,9 60;60 VI,10 84; 76 >
ﬁﬁﬁﬁiﬂinn 111,25 76:84 111,31 132; 96 111,30 92
Novello (a) X,214 11,34 226
- 40~ 80- 80-
Forsblom 430.420 1203120
Keller ’ 116; 88 88
Alain” ' MIDDEL 88;112+
Germani ALKM 5?5 6?5
Heiler ’ (Ausg.) 1123112 (Ausg) 69
i 5tG 42~ 58-
Hildebrandt 5o: oo
ROTHA 58-
Kdstner 6366
ALKM 52= 76~
Kee _ 526;580
i GENF -’58~
Richter 36; 60 | .
Schweitzer 48~ 50- GONSB 80+;8
52; 52
Walcha CAPPEL 60369 | CAPPEL 100%100+| CAPPEL 84
ALKM Gﬁe;gg
inri Ang. 3~ -
Weinrich o] g 56: es
i HAMB-J  50- 66-
Wunderlich 66 €9

- 367 -

BWV 590 592
Past 0K 1
(P (6)
J-; ’ H ; J. o J H B H ‘
Peters I,s 66; ; 72; 35 VIII N
BG XXXVIII,13S XXXVIII,]149
NBA . VILY (Vi
Breitk.&H. V,28 V,40
Steingriber 1,27 76; 69; 96; 51
Schirmer 11,16 v,2
Bornemann VI, 11 72; 66; 72; 63 VI, 80; 66; 84
Augener V,10 76; 69; 96; 54 V,692 96; 66;100
Novello (a2) XII,102 XI,T )
Forsblom 54~ 40- 80- 274
80; 60;120; 40 -
Keller 60; 46; 80; 63 96; 76;104
Alain MIDDEL 69; 69; 58; 63
Germani ALKM 52+;32; 63; 58~
63
Heintze OTTO0-H 84;42+; 88
Heitmann BERL-Z 54- 69; 92+:54
563
Richter NORDEN  58-; 46; 72; 56
Schonstedt NEUENF 66; 58:; 72; 58
Walcha CAPPEL 72; 60; 92+;54
BWV 593 594
0K 2 Ok 3
(a)
. did;d;4
Peters VIII,2Z VIII,3
BG XXXVIII,158 XXXVIIT,171
NBA (VIIIY (VIIX)
Breitk.& H. V,49 V,62
Schirmer V,12 V,26
Bornemann VI,2 80; 38; 96 vVI,3 92; 54; 84;(84)
Augener V,703 92; 63;104 V,720 92; ;1003
Novello (a) X1,76 X1,”4
Keller 96; 58;112
b Heintze OTTO-D 88; 36; 96- OTTO-D, 96; 50;138+3132
100 frei




- 368 _
BWV 505 _596 597
0K 4 QK 5 VK 6
(€ (d) {Es)
J J H J H : ; J J ; J.
Peters VIII,4 Ed. 3002 iX, ;g(a)
BG XXXVIITI,196 . .
NBA (VIII) (VIII) (VIII)
Breitk. & H. V,84
Schirmer V,52
Bornemann VI,4 72
Augener V,752 100
Novello (a) 1,48
Keller 84 963 88; 1163104 /
Heintze 0TTO-H 76 OTTO-D 96,84+; &4 gg- OTTO-H 76;58
- BWV 599 6500 601 602
! : : 4: Lob sei
ORGELBOCH=- 1 :Nun 2: Gottes 3: Herr .
LEIN Nr. komm der | Sohn ist ) Christ | dem .
¥ ' d ] d V.58 v
V,42 'v,19 v,22 R
Be XXV, 3 XXV, 4 XXV,5 ow,13
NBA ()~ (1) (1) &I% o3
Breitk.& H, VII,36 Vi%,17 V%6,19 IV’
Steingriber IV \
Scﬁirger (VII-VIII) (VII=VIII) |(VII-VIII) (gii-XIIIJSO
Bornemann VII,1 33 VII,2 48| VII,3 35 11,975
Augener VIII,966 56| VIII,988 VIII,0%6 VIII,
Novello
(neue Ausg.) xv,3 Xv,5 xv,9 v,11
Kel ler 40 72 56 56
Alain VARDE 30 1 VARDE 92( VARDE 54+| VARDE 46
Heiller (Ausg.) 69 éé;;g.) zg _
Kébler - HERF 23 1
ngcﬁa CAPPEL 25+ | CAPPEL 84| CAPPEL 40+| CAPPEL 46+

i

- 369 -

603 604 605 606

OB. Nt 5: Puer 6: Gelobet |7:Der Tag 8:Vom Him-

T natus | sei'st du der ist ,( mel hoch |

d ] ’ ¢ CE
Peters V,46 V,17 v,11 V,49
BG XXV,6 XXv,7 XXV,8 XXv,9
NBA (I~ . (1) I {I)
Breitk. & H. VII,39 VII,16 VII,10 VII,a
Steingrdber IV v v v
Schirmer (VII-VIII) (VII-VIII) (VII-VIII) (VII-VIII)
Bornemann VII,S 42 | VII,6 66| VII,7 40| VII,8 36
Augener VIII,997 VIII, 1027 VIII,1048 VIII,963
Novello xv,73 xv,is v, 78 v, 7T
Keller 76 108 58 69
Alain VARDE 58 | VARDE 60-| VARDE 63| VARDE - 63
Heiller (Ausg.) 80
Heitmann BERL-Z 50
K#ébler HERF 58+| HERF 52 |HERF 58| HERF 58-
Richter GENF 46
Schweitzer GONSB 42-
: 44

Walcha CAPPEL 54 | CAPPEL 60+| CAPPEL 56| CAPPEL 66+




- 370 -

BWV 607 - 608 609 610
; H 12: Jesu
9: Vom 10: In 11:Lob :
0B Nr. Himmel dulci Gott meine
kam der Jubilo . ihr Fr.
d J J )
v,31
V,50 v,35 V,40 v,
B XXV,10 XXV, 12 XXv,13 Xy, 14
NBA (- (1) (1) e
Breitk & H VIii,4z- ¥%I,29 ¥5I,34 £ R
i 4b v ; y
gzﬁi;"ﬁ:i . (VII-VIII) (VII-VIII) (VII-VIL) (V'III \%])54
Bornemann VII,S 30| VII,10 72 | VII, 11 40 g%Ii 2
Augener VIII,1024 VIII,o?77 vIII, 967 i,
Novello Xv,23 XV,26 XV,29 31
Keller ?4 88 80 63|
. h 58
Alain VARDE 48+ %ﬁRDE ) gg gﬁ&gg ) gg VARDE 60
i ' usg. . .
gg;%;:;n BERL-Z 34 BERL-Z 50
+
Kébler HERF 8 ALKM 66
5gicha CAPPEL 54 | CAPPEL 69 CAPPEL 58| CAPPEL 56

- 371 -
BWV 611 612 613 614
13; 14: Wir . .
0B REr. Christum Christen 12: Helft 16: Das
wir sollen |Leut mir Gottes alte
; J‘ . J Glite Jahr J‘
Peters V,6 V,55 v,21 v,10
BG XXV,15 XXV,16 XXV,5 XXV,19
NEA (1) (I ) {1 (1)
Breitk.& H., VII,6 VII,56 VII,h26 VII,®
Steingridber Iv Iv IV Iv
Schirmer  (ViI-VIII) (VII-VIII) {(VII-VIII) (VII-VIII)
Bornemann VII,i3 60| VII,14 50 VII,15 52| VIi,16 52
Augener VIII,1014 VIII,1000 VIII,1004 [VIII,1037
Novello Xv,33 Xv,36 xv,39 xv,43
Keller . 58 48 60 66
Alain VARDE 76 | VARDE 48 * VARDE 694 VARDE 36+
- - 40
Schweitzer STRASS 50 o
Walcha CAPPEL 564 CAPPEL 46 CAPPEL 634 CAPPEL 46
Webster ‘ o OXFORD 32
4
BWY 615 616 617 618
17: In Dir 18: Mit Fried | 19:;Herr Gott,| 20: 0 Lamm
ist Freude und Preud nun schleuss Gottes:
' . s
Peters V,34 d v,41 J\ V,24 V,44 I
BG XXV, 20 XXV, 24 XXV,26 XXv,28
NBA (1) (1)~ e8] (1)
Breitk.& H. VIL.28 VII,35 VII,20 ViIl,h37
Steingriber VIV® v v’ Iv
Schirmer (VII-VIID) (VII-VIII) (VII-VIII) [(VII-VIII)
Bornemann  VII,17 58 | VII,18 S8 [ VII,19 . 120[VII,20 66
Augener VIII,971 VIII,998 VIII,1030 V111,992
Novello 5 XV,50 xv,53 Xv,58
Keller 84 84 180 69
Alain VARDE 764 VARDE 58 VVARDE 126 VARDE 56H
Heiller (Ausg.) 96
Schweitzer STRASS  44-
46
Walcha CAPPEL 694+ CAPPEL 54 CAPPEL 120| CAPPEL 58~
Webster 0XFORD 58 -




- 372 _

BWV 619 620 621 622
21: Christe,]2Z:Christus, |23:Da Jesus 24:0 Eensgh,
OB Nr du  Lamm der uns an dem de'l»_\’e:l.n
’ Gottes selig Kreuze ein
J J ) J
‘ v,45
v,3 V,8 v,9 »
Ba T XXV, 30 XXV, 30 XXV,32 XXV,33
NEBA (= (I (1) %I)SB
Breitk.& H. VII,3 VI¥GT ¥6I,8 VIV’ )

i iber v )
gzﬁigﬁ:rbe (VII-VIII) (VII-VIII} (VII-VIII) A S%EI£EIII)4O
Bornemann VII,21 58 VII,22 44| VII,23 10 VIIf oss
Augener VIII,1022 VIII,1008 VIII,900 XV’

Novello XV,8T Xv,64 207 ,09

Keller 40 66 72 54
E 33~

Alain VARDE 44 VARDE 66| VARDE 66 YARD 33
2 . I8

Heiller (Ausg.) 36 (Ausg.) 7 A%?%S% 3
gﬁgner ALKM gg
e . -
Schweitzer STRASS 322 STRASS 58| STRASS 22
GONSE 38-

42
: EL 46+

Walcha CAPPEL 33 CAPPEL 44 CAPPEL 69 gﬁggRD 33

Webster

- 373 -

Bwv 623

624 625 626

0B Nr. 25: 26: 27 23:

Wir danken |Hilf Gott, Christ lag Jesus C.

Dir dal mir's in unser Heiland

gelinge
Peters V,56 V,29 V,5 v,32 J'
BG XXv,35 XXV, 36 XXv,38 v, 39
NBA (I3 (I (0 )
Breitk.& H. VII,b46 VII,23 VII,S VII,26
Steingriber IV v Iy Iy
Schirmer (VII- (VII- (VII~- (VII-
VIII) VIII) VIII) VIII).

Bornemann  VII,25 69 VII,25 60| VII,27 23| VII,28 52
Augener VIII,965 [VIII,1045 VIII,99 VIII,S70
Novello xv, 7T 270 Xv,79 Xv,81
Keller 66 96 56 58
Alain VARDE 69| VARDE 100+| VARDE 40 VARDE 50
Schweitzer STRASS 24
Walcha CAPPEL 44| CAPPEL 88 CAPPEL 52 CAPPEL 44




_ 374 -
BWV 627 628 629
' 29: 30 31: )
OB Nr. Christ ist Erétanden ist d) Erschienen ist
erstanden heil'ge der herrl.Tag
|
J J J v,14 J V,15 J
Peters v,4 ,
BG XXV, 40 XXV, 44 XXV, 45
NBA . (1) [N Iy
Breitk.& H VII,4 VII,14 VII,13
Steingridber Iv IV I¥
Schirmer (VII- (ViIi- VII-
VIII) | viin VIII)
Bornemann VII,29 56;63 ;66| VII,31 54 VII,30 54
Augener VIII,1016 VIII,981 VIII,1038
Novello Xv,8%3 Xv,8 Xv,0T
Keller 96-104 96 84
Alain VARDE 66;69-;69 VARDE 72+ VARDE 69
Heiiler ! (Ausg.) 84 (Ausg.) 63
son ALl 4 STRASS 40-42
Schweitzer -
Walcha CAPPEL 54;54;54 CAPPEL 76 CAPPEL 46

- 375" -
BwWV 630 631 632 633
0B Nr. 32: 33: 34: Herr J 35:
Heut trium- |Komm, Gott Christ Liebster Jesu
phieret Schipfer dich zu uns| wir sind hier
Peters v,28 VII,35 ovezs | w37
BG XXV, 46 XXV, 47 XXV, 48 XXV,49
NBA (1) (1) 63) (1
Breitk.& H VII,k22 VII,30 VII,21 VII,32
Steingrdber IV v v v
Schirmer (viI- (viI- (VII- (VII-_
YIII) VIII) VIII) VIII)
Bornemann VII,32 56| VIL,33 44 VII, 34 36 VII,35 72
Augener VIII,o83 X,1343 58 VIII,879 VIII,1033
Novello v, v, 77 Xv 39 Xv, 102
Keller 92 50 48 104
Alain VARDE 66- VARDE 44 VARDE 56 [VARDE. 69
Férstemann BONN - 48+
Heiller (Ausg.) 72 b
Walcha Cappel 54 . CAPPEL 40 CAPPEL 63 |[CAPPEL 66
Webster OXFORD 50
BWV 634 635 636 637
OB Nr. 35a: Liebster 36: 37; 38:
Jesu,wir sind| Dies sind die [Vater unser | Durch Adams
hier ] heil'gen | im Himmelr.k Fall \
d d d d
Peters v,109 V,12 v,A48 V,13
BG - XXV,50 xXV,52 XX¥,53
NBA (1) I (1)~ (13~
Breitk.dH VII,31 VII,ii VII,40 VII,12
Steingrih, Iv v v IV
Schirmer  (VII- (VII- (VIiI- (VII-
VIII) VIII) VIII) VIII)
Bornemann VII, 36 33 VII,37 72| VII,38 46
Augener VIII,968 VIII,994 VIII,364 VIII,9B6
Novello XV, 701 Xv,105 XvV,107 Xv,709
Keller 40 60 69
Alain VARDE 69 VARDE 69| VARDE 66
Heiller (Ausg.) 54
Walcha CAPPEL 40 CAPPEL 66| CAPPEL 56



376 -

BWV 638 639 640 641
OB Nr. 39: Es 40: Ich 41: In 42: Wenn
ist das ruf' zu Dich hab' |wir in
Heil uns ' dir \ ich X h&chstenh
¢ [} d [}
Peters V,16 V,30 V,33 V,51
BG - XXv,54 XXV,55 XXV,56 XXV,57
NBA (1) (1) (I} (I
~ Breitk. & H VII,15 VII,24 VII,27 VII,43
Steingridber IV v IV v
Schirmer {(VII- (VII- (VII - (VII-
VIII) VIII) VIII) VIII)
Bornemann VII,3S 36 VII, 40 72 | VII, 41 66|VII, 42 42
Augener VIII,1006 VIII,1D42 VIII, 982 VIII,1044
Novello XV,177 Xv,113 W, 115 XV 117
Keller 66 80 100 58
Alain VARDE 56- | VARDE 63 | VARDE  84+|VARDE 36
Heiller (Ausg.) 62 (Ausg.) 56
Kee- ALKM 50
Richter GENF 46
Schweitzer GUNSB 16
Walcha CAFPPEL 52 CAPPEL 66 | CAPPEL 76 [CAPPEL 44
BWV 642 643 644
OB Nr. 43: Wer nur 44: Alle 45: Ach wie
den lieben Menschen nichtig, ach
~ Gott 1dBt J' miien 5terb§p wie fifichtig J
Peters v,54 v,2 V.1
BG XXV,58 XXV,59 XXV, 60
NBA (1~ (1 (1)
Breitk. & H VII,44 VII,2 VII,1
Steingrdber IV v Iv
Schirmer (VII- (VII- (VII-
VIII) VIII) VIIT)
Bernemann VIiI,h43 60 VII,44 63 VII,45 60
Augener VIII,1012 VIII,985 VIII,976
Novello Xv,119 Xv,12] XV.123
Keller 92 94 ‘ 63
Alain VARDE 72 VARDE 104 VARDE 69
Boekel ZWOLLE 54
Heiller (Ausg.) 88
Hégner HEILS 69
Schweitzer GONSB 42-
44
Walcha CAPPEL 52 CAPPEL 80 CAPPLL 60

TS

377
BWV ‘
645 646 647 648
§ "Schilbler'*- 1: Wachet auf,| 2: Wo I: W
! G K : Wer 4: Mej
Chordle: ruf; uns ’~soll ich nur den Seelegi-
die . fliehen . lieben hebt
r) T ]
Peters VII,57 VII,63 Vv
) II,59 VII,4
56 x%¥jg§ XXV, 66 XXV,68 xxv:7g
‘ : (I) (ny 5
Breitk. & H IX,96 ()
Steingrater »96 IX,116 IX,100 IX,44
Schirmer (VII~ (VII- (VII- (VII-
5 VIII) VIII) VIII) VII )
arnemann X1 69 X,2 76 X3 66 X, 4 76
Augener X,1380 66 VII,32 60| VII,35 72 VIiI
Novello (a) XVI,1 63 XVI,4 76| XVI,6 60 XVI,é 120
Keller 56 84 63 126
Alain VARDE 66+ VARDE B0+ | VARDE
3 4
Heiller (Ausg.) 69 (Ausg.) 62 VARDE 7ot
ng ALKM 54 |
Richter GENF 56 '
Walcha ALXM 69 | ALKM 66~ ALKM 63-66 | ALKM 108




379 -

- 378
BWY C 649 650 651
ngn : Ach 6: Kemmst g 1: Fa.:
o gleig bei du nun, CHORALE Komm heiligen
uns ' | |Jesu 1 Geist, Herrg
: "B g

' VI,2 VII,38 VII,36
erers XXV, 71 XXV, 74 XXV, 79
NBA (1) (1) %x‘%
Breitk. & H VIII,Z IX,18 )5
Steingriber ]
Schimmer (VI (viI- (-

. VIII) VIII) 4 1) 76
Bornemann L5 76| X,6 54 €1:1 e
Augener X,1364 63 |VII,34 63 XVIi .
Novello (a) XVI, 10 96 |XVI,14 52 »1
Keller 92 54 84
Alain VARDE -88+ | VARDE 63+
Boekel ZWOLLE) ;g
Heiller (Ausg.

icht GENF - 40+
%;ich:r ALKM 76- | ALKM 56 CAPPEL 60+
80 ‘
BWV 652 £53 654 655
18" Nr. 2: Komm 3: An 4: 5: Tr.
heiliger Wasser- Schmiicke super
Geist, . fliissen B.' Dich, o , | Herr J.Chr |
’ d P ‘
Peters . vII,37 VI,12b VIiI,49 V1,27
BG XXV, 86 XXV,92 XXV,85 XXV, 08
NBA 11,33 11,22 11,26 11,731
Freitk. & H IX,12 VIII, 40 IX,68 VIII,96
Steingrdber
Schirmer (VII- (VII- (VII~ (VII-
VIII) VIII) YIII) VIII)
Bornemann 1X,2 66 | IX,3 50 IX,4 50 IX,5 76
Augener vi,8 104 |VII,1® 6% | VI,S 63| VI,1I5 84
Novello (a) XVII,1O XVII, 13 XVII,22 XVII,26
Keller 108 63 56 96
Ausg. 72
Heiller (Ausg.) 48 ) (Ausg.)
Schweitzer STRASS 40 STRASS 43; ‘
Walcha CAPPEL 80 | CAPPEL 44- CAPPEL

46

CAPPEL 46-
50

BWV 656 657 658
"18" Nr. 6: 0 Lamm 7: ‘Nun 8: Von
Gottes danket Gott will
unschuldig alle ich nicht
(3 Vgrsus) | , L Gott : A
dg; d; d, d I CIS
Peters VII, 48 VI1,43 VII,56
BG XXV, 102 XXV, 108 XXV, 112
NBA 11,38 11,46 - II,5T
Br6§tk. & H IX,62 VIII,46 IX,94
Schirmer (VII- (VII- (VIiI-
VIII) VIII) VIII)
Bornemann IX,6 48; 48; 60,72 | IX,7 60 IX,8 43
Augener VI,2 72; 72; 72,72 (V1,4 76 V1,13 120
Novello (a) XVII,32 XVII,40 XVII,43
Keller 58; 58; 53,58 84 152
Heiller ' (Ausg.) 80
Hildebrandt ST.G 52; 54; 52,58
Schweitzer STRASS 44~
46; 44 44-,44+ _ ‘
Walcha CAPPEL. 50; 52;60+,52 |CAPPEL 60 | CAPPEL 104
BNV - 659 660 661 ‘| 662
"18" Nr. 9: Nun 10: Nun 11: Nun 12: Allein
komm der komm der komm der Gott in
(2 Cl. e Pqu (2 ‘Bassi, QF) {Organo P1) der: (A} .
¢ d
Peters VII,45 VII,46 VII,47 vI1,o
BG XXv,114 AXV,116 XXvV,118 XXv,122
NBA _ 11,55 II,59 11,62 11,67
Breitk. & H IX,52 IX,55 IX,58 VIIT,36
Schirmer (VII- (VII- (VII- VI1Il-—
VIII) VIII) VIII) VIII)
Bornemann IX,9 66 IX,10 48 IX,11 72 IX,12 66
Augener V1,16 80| VII,33 60 IvI,o 66 viI,2z 96
Novello (a) XVII,46 XVII, 48 XVII,52 XVII,56
Keller 84 56 69 60
Heillér {Ausg.)
Schweitzer GUNSB 52-
54
Walcha CAPPEL 76- CAPPEL 48 CAPPEL 66 CAPPEL 72z~
30 . ' 76




‘ 666
BWV 663 664 665
: . 6: J. Chr.
118" Nr. 13: Alilein lgi '?rrli liéei. Chr N 1 unserd ),
L an t i alio modo
%g§~= | Gott (A) | Heiland J (ali i
° ¢ VI, 32
vI,? VI,31 32
Ehi xgé’?zs XXV, 130 xxv,1sgz §¥¥i1126
Bres K VIIL,24 Viii;30 v111‘,17 11,12
et Ty 11,79 (éiig:_ (VIi;:—
’ - VII- =
Schirner (giil) (VIII) VIII) .6 Viil%e "
IX,13 63| 1X,14° 76| IX,15 2 Ix,16_ 40
e yI's. 88| vil,zs 76 VII,26 IS o
ﬁﬁ%ﬁ?f; (a) XvII,60 XVII,66 XVII,74 79
P 50 54
Keller 66 84 =
-STRASS
Walcha CAPPEL 50| CAPPEL 76 | CAPPEL ‘ 6
=541
BWV 667 668 653b
fissen
: : Wenn An wasserf%
n187 N éZitKomm lgr in (vor | (Ped. doppio)
Schépfer . Qeinen Thrﬁ J
P
| VII,S8 VI,12a
ggters g%%:?iz XXV, 144 XL, 49
NBA 11,98 11,113 V11143
Breitk & H Ixiz' (\I{)I{i_g__'s (VII:_
Sehimex $¥§15 T VIII) ¥§1§) iy
Rosonen IX’:S gg 6?’13 gg VII,30 69
X I 13
oseite (a) xviI,s2 xviI,8s XVIII,13
B 60
Keller 50 52
33-
.Schweitzer GUNSE > ] N
EL 44- | CAPPE
Walcha CAPPEL 40+| CAPP P ‘

. 3s -
BWV 669 670 671
CLAVIER- 1: Kyrie, Z: Christe, |3: Kyrie,
UBUNG III  Gott Vater |aller Welt |Gott heiliger G
Nr.: . (2 C1. erg (2 Cl.e Ped) | (Organo P1)
l 1
] o d
Peters ViI,39a J VII,39b VIiI,39¢
BG I11,184 ITI1,186 I11,190
NBA (I (I (I
Schirmer (VII- (VII- (VII-
VIII) VIII) VIII)
Breitk.gH  1IX,26 1X,28 IX,32
Bornemann VIIT,? 46| VIIT,2 44| VIIT,3 50
Augener VII,37 76 (VII,38 76| V11,39 76
Novello (a) XVI,28 66|XVI, 30 66( XVI,33 63
Keller 60 66 72
Alain SUND-M 40| SUND-M 60+ SUND-M 60+
Heitmann CHARL 44
Walcha LUBECK SO|LUBECK 58 LUBECK 58
BWV 672 673 674
4: Kyrie 5: Christe 6: Kyrie, G.
CLU ITI Nr. G. Vatgr’ aller Welt, h. Geist’
(Manuallter) :Manualiter) [Manualiter)
1 ] ]
N L) .
Peters VII,40a VII,40b VII,40c
BG III,193 111,194 111,196
NBA (Ivy (Ivy (IV)
Breitk.& H IX,22 IX,22 1X,24
Schirmer {VII- (VII= {VII-
VIII) VIII) VIII)
Bornemann  VIII,4 72| VIII1,s 44| ViI1,s 63
Augener VIII, 1050 66 VIIT, 1052 32 VIII,1054 63
Novello (a) XVI,3% 721XVI,37 441XVI1,38 72
Keller 80 44 69
Alain SBND-C 721 SUND~-C 44) sBND-C 69+
Walcha CAPPEL 63 CAPPEL  44+j CAPPEL T2




382 -

BWV 675 676 677
CLU III Nr. 7: Allein g§: Allein 9: Al}ein
Gott in der Gott in der Gott in der
(3 voci) (F} . | (Trio) (G) | (Fughetta) (A)]
i [ ¢l d
Peters VI,S V1,6 VI, 10
BG III,197 111,199 111,205
NBA (IV) (IV) (IV)
Breitk & H VIII,8 VIII,18 VIII,29
Schirmer (VII- (VII- (VII-
VIII) VIII) VIII)
Bornemann VIII,7 50 | VIII,LS8 - 50|VIII,9 72
Augener VIII,1065 72 | VI, 12 56|VIII,1056 60
Novello (a)} XVI,39 63 | XVI, 40 42|XVI, 4T T2
Keller 80 56 84
Alain SUND~C 66- | SUND-C 60 | SUND-C 96~
Heitmann. CHARL 63
Walcha CAPPEL 60 | LOBECK 58 [CAPPEL 72
BWV 678 679 680 681
CLU III Nr. 10: Dies 11: Dies 12: Wir 13: Wir
sind die sind die glauben glauben
(Man.) | all y (Man.) N
i « i ¢
Peters V1,15 V1,20 VII,60 VII,61
BG 111,206 111,210 111,212 III1,216
NBA (IV) S (IV) (IV) (IV)
Breitk & H VIII,68 VIII,72 IX,110 IX,113
Schirmer (VII- (VII- (VII- (VII-
VIII) VIII) VIII) VIII)
Bornemann VIII,10 76 |VIII,11 66/ VIII,12 60|VIII,13 66
Augener VI,i8 100|VIII, 1063 69|VI,7 69|VIII,1071
Novello (a) XVI,42 72|1XVI,47 761 XVI,49 XVI,52 38
Keller 92 76 69 104
Alain SUND-M 88+ | SOND-C 76+| SUND-M 66+ SUND-C 84
Heiller (Ausg.)} 104 . (Ausg.) 69 ‘
Heitmann CHARL 92-1|: 'CHARL Sga
Kee _ ALKM 58
Walcha LUBECK 80 |CAPPEL 69 |LOBECK 69-|CAPPEL 108

- 383 -

BWV 682 683 684 685
CLU III Nr. 14: 15: Vater 16: Christ, (17: Chost,

Vater unser unser unser Herr

unser (Man.) Herr {Man)

J J J J

Peters VII,52 V,47 VI, 17 VI,18
BG 111,217 111,223 111,224 111,228
NBA (IV) (IV) (IV) (IV)
Breitk & H IX,82 IX,88 VIII,58 VIII,63
Schirmer (VII- (VII- (VII- (VII-

VIII) VIII) VIII) VIII)
Bornemann VIII,14 63| VIII,15 32| VIII,16 60|VIII, 17 63
Augener VII,24 132|VIII,1068 VI,3 80|VIII,1058
Novello (a) XVI,53 80| XVI,61 421 XVI,62 XVI,67 76
Keller | 96 48 76 80
Alain SOND-M 72
Heitmann CHARL- 24+ CHARL 42
Walcha LOBECK 80| CAPPEL 34 | LUBECK 63 [CAPPEL 72
BWV 686 687 688 689
CLU III Nr. 18: Aus 19: Aus 20: Jesus 21: Jesus

tiefer Not tiefer Not Chr.,unser (Christus

(6 Voci) (Man.) Heiland (Man.)

J J J J

Peters VI, 13 VIi,14 VI,30 VI, 33
BG 111,229 111,232 111,234 111,239
NBA Tiv) (IV) v) (IV)
Breitk & H VIII,46 VIII,48 IIT,116 VIIT,130
Schirmer (VII- (VII- (VII- (VII-

- VIID) VIII) VIII) VIII)
Bornemann VIII,18 48|VIII,19 66]VIII,20 104 |VIII,21 63
Augener VII,21 66|VIII, 1069 VII,23 100 |VIII,1060 82
Novello {a) XVI,68 56(XVI,72 88| XVI,74 88 [XVI,80 66
Keller 69 92 104 76
Heitmann CHARL. 52 CHARL 1124
Walcha LUBECK 54 |CAPPEL 96-| LOBECK 92HCAPPEL 69

100




380 - - . - - 385 .

o 700 706 ‘ , BWV 720 725 727
BWV ' g N :
_ . : Vom Liebster Jesu . Ein' feste Herr Gott Herzlich
{a. ghr;ises Egmmel hoch |(Kirnberger) . Einzelne Burg dich tut mich
Einzelne ag 1n Ty Choridle: (2 Cl.+Ped) loben (h)
Chorile: Banden I ! .
’ ¢ . J o J
: 1,16 V1I,55 v,36 i Peters VI,22 VI, 26 v,27
Peters ¥L 10 XL,17 KL,25 BG XL, 57 ) XL,66 XL,75
BG 111,20 111,92 111,59 NBA 111,93 111,36 111,76
N k. & H VIIISE1L 1X,90 IX,38 Breitk & H V111,76 viiiias VIIT,100
Breitk. vi, 2 V1,59 VI,11 36 Schirmer V1,32 V1,5 VI, a0
Schirme® XI,10 108 Xi1,33_ 80 Ii1 Bornemann XI,15 69 |  XI,23 38| XI,86 - 76
o er viii,i087 87 1x;1125  VIII,1i01 Augener VIi,31 69 | 1x,1154 VIiI,1023
N3§§§10 (a) XVIII, 16 XIX,16 Novello (a) XVIII,30 XVIIE, 58 XVIII, 53
Ty 116 116 52 Keller 96 66
‘ VARDE 48
Alain HERF 76-80 ' Alain : VARDE 56
. Kébler , CAPPEL 108 Kee ALKM 48
il Halcha : Schweitzer GUNSB 48 GONSB 40
At Walcha CAPPEL 60+
|
BWV 709 713 718
. ) Pa: Jesu, mei- | Christ lag BWV 729 733 734
inzelne Herr J. Che- ne Freude (Man)lin (2 Cl. + Ped)
Einze dich zu uns (e) (e) In Fu: Nun freut
Choridle (2 Cl.+Ped.) T Einzelne dulci Magnifi- euch / Es
: , J ‘. Chorile; Jubilo cat ist gewisslich
15 -
Peters v,26 : ‘{i[‘ _3,3 gll-;-il d d ’
! BG XL 30 . III 54 111,16 Peters v,10 VII,41 VII,44
; NBA 111‘134 VIII, 111 VIII,54 BG AL,74 XL,79 AL,84
Breitk & H VIIL, 94 VI, a5 VI,?6 NBA 111,52 111,65 111,70
Schirmer VI, 397 54 |X137 58;06| XI,9 120 Breitk:& H VIII,T09 IX,40 IX,50
| : Bornemann XI,25 VIII 1081 72;84 X,1374 120 Schirmer VI,9 V1,50 VI,51
o Augener VIII,1039 xvi1i,64 XVIII, 19 Bornemann XI,29 56 XI1,6 63 XI1,7 120
no Novello (a) XVIII,30 ‘ Augener 1X,1137 IX,1162 72| X,1370 66
S . " 69392 Novello (a) _ XVIIT,61 XVITT, 75 XVIIT,80
A Keller ‘ . ,
' w‘ . : Keller a4 120
S - : 56 -
. Alain . VARDE Germani - ALKM 66-69
! Walcha CAPPEL 63| CAPPEL 100-104
"
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BWV 735 736 738 740
Einzelne Fa: Valet Valet will Vom Himmel| Wir glauben
will ich ich dir hoch all {2 Cl.+
Choriile: {B) (D) Ped. Doppio)
4 P! J .
Peters VII,50 VII,5i V,106 VII,62
BG XL, 86 XL,90 XL,57 XL, 103
NBA 111,77 111,84 III,94
Breitk & H IX,71 1X,76 14,92 IX,116
Schirmer VI,54 VI,5h VI,16 y1,77
Bornemann XII,9 60| XII,10 42 | XII,12 36 XII,19 36
Augener VII,20 “80( VI,17 72 | IX,1134 VI, 11 52
Novello (a) ~XIX,2 XIX,7 XIX, 19 XIX,30
Keller ‘ 84 76 48
Alain VARDE 36
Walcha CAPPEL 63
BWV 766
Partite diverse
sopra: Christ,
der du bist, Nr. I; II; III; IV; V; VI; VII
| I | ] 1 1
Peters ‘ V,60 v CHECRECH LE .
BG o XL,107
NBA (N
Breitk & H VII,58
Schirmer (VII-VIII}
Bornemann X,7 63; 60; 46; 80; 63; 66; 50
Augener 1X,1200 :
Novello (a) XIX,36

\

- 387 -

BWV

767

Partite diverse sopra:

0. Gott,du frommer Gott..,Nr.I; IL : IIT  ; IV .. v f;- VII
Peters V,68 LHARH ‘; LR FF
BG XL,114
NBA (T}

Breitk.& H. VII,66
Schirmer (VII-VIII)
Bornemann X,8 b0; 60 ; 66 ; 84 3 :
Augener IX,1210 ’ ’ P O35 36 576
Novello (a} XIX,44 -
Gottsche MANNH 60; 88+; 54+; 116~; 66+; 48-;126;
BWV
VIIT ; IX

¢; 4, 4, 4,
Peters
BG
NBA
Breitk.& H,
Schirmer
Bornemann 34 72 92 80
Augener
Novello
G8ttsche 66; 100,100,100




- 388 -

BWV 768
Partita:
Sei ge-
griisset..
Choraly; I ; IL;III;IV, V ;VI VILVHE IX; X;XI
& 0 d:4:9;8;8: ;4454
Peters v,76 -
BG XL,122
(17
Breitk.&H.VII,75
Schirmer (VII-VIII)
Bornemann X,9 60; 76;126; 92;66; 96;35;58;50;5 76354; 42
Augener IX,1222 523;104;120; 84;88; 56; -56 63; 72; ; 66

Novello(a) XIX,55

Richter
Schweitzer STRASS
Walcha
-ALKM
Wunderlich HAMB-J

OTTO-M
LOBECK

40; 88; B88; 72;56;108;48;40;63; 80;84;

{ ;
405 69;100 3 723603126;50;42;63; 69;69;
46 76+;100 3 7258 ;116344;42;60;72-;76;
44:80-306-

1043;1043443116;46342;66;100;72;

= 389 -
BWV 770
Partita: ,
Ach was 501l ich
Sﬂqder machen: .
I;II;ITI; IV; V; VIZVII;VIII;IX; X
J; J; J; J; J; J; i; $; J;,J; J,J
Peters IX, 68
gG XL,139 _
oTnemann X7 63;60; 80; 60; 76;72; 66; 92;72;72;56,72
Augener IX,1244 |

BWV 769

Einige canonische

Verdnderungen

ttber das Weihnachts-

lied “"Vom Himmel hoch:I; II; III; 1IV;

‘ v v; 4; CH

Peters v,92
BG XL,137
NBA II,98 (Reihenfolge : I; II; IV; v;
Breitk.% H. VII,92 -
Schirmer (VII-VIII)
Bornemann X,10 46; 483 38;; 35;
Augener X,1288
Novello{a) XIX,73
Keller 56; 69; 52; 44,
Heitmann BERL-Z 40; 693 58; 63;
Schidnstedt NEUENF 50; 69; 44,56; 58,
Walcha 50; 69+; 48 60

CAPPEL
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Am 27.11.1937 wurde ich als Sohn des Gymnasialdirektors Dr. Maﬁfitz
Hermann Otte Kloppers und seiner Ehefrau Margaretha:Malan,geb.Krige!
in Krugersdorp, Sidafrika, geboren. Ich besitze siidafrikanische
Staatsangehtirigkeit, Ende 1954. legte ich an der "Monument Ho¥rskool™
in Krugersdorp die Reifepriifung ab.
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Meine musikalisch-praktische Ausbildung erhielt ich bei Frl. E. van
Tonder (Klavier 1945-1954), Herrn W. Mathlener (Orgel 1954-57) und .
Herrn Prof. M.C. Roode (Orgel 1958-1961) in Slidafrika.

i

Von 1955 bis 1961 studierte ich an der Universitidt Potchefstroom
wo ich 1957 den Grad B.A. (Musikgeschichte und Kunstgeschichte),
1959 den Grad B.Mus. (Musikgeschichte, Allgemeine Musiklehre, .
Kont;apunkt und Harmonielehre, Komposition, Instrumentation,
Musikvortrag) und 1961 den Grad B-Mus.-Honneurs (Musikwissen-
schaft) erwarb. Meine praktischen Studien schlof ich Ende 1959
mit den Examina U.0.L.M. (Lehrerexémen im Fach Orgelspiel) und
U.V.L.M, (AbschluBexamen fiir kiinsterlisches Orgelspiel) ab,
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Ei e k:’ die von der Prfifungskommission der Universitdt Slidafrika ab-
M i genommen wurden. Mit Hilfe eines Stipendiums der Universitit
\ |=iiﬂ|| Siidafrika und vom Deutschen Akademischen Alilstauschdienst wurde
|

i - mir 1961 die Fortsetzung meiner Studien an der Johann Wolfgang
¢ Goethe-Universitit sowie-der Staatlichen Hochschule ffir Musik
= in Frankfurt am Main ermdglicht.

Meine Lehrer waren in Musikwissenschaft die Herren Professoren
W. Stauder, H. Osthoff sowie Herr Dr. L. Hoffmann-Erbrecht,

in Engliséher Philologie die Herren Professoren H. Viebrock
und G. Hendrick sowie Herr Dr. K. Schumann und Frau E. Volhard,
in Mittlerer und neuerer Kunstgeschichte Herr Prof. H. Keller.

Meine Dissertation, die unter Betreuung von Herrn Prof. Stauder
entstanden ist, "verdankt weséntliche Anregungen dem Studium bei
Kerrn Prof. ngcha an der Staatlichen Hochschule fiir Musik.
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Betr. promotionsordnung § 10 Absatz 3

Fir die Ausarbeitung der Dissertation habe ich lediglich die
in der Arbeit selbst genannten Quellen benutzt.

pa ich als Auslénder die Deutsche Sprache nicht voéllig be-
herrsche, war eine sprachlich-stilistische {berpritfung der
Arbeit notwendig: Diese Uberprifung haben teils Frau Margret
Dehnhard und Herr Walther Déhhard {beide Wiesbaden-Biebrich,
Unterriethstr. 21), teils Herr Peter Cahn (Frankfurt am Main,
Eéllbergstr. 21) vorgenommen. l

Hiermit versichere jch an Eides statt, daf darilber hinaus
keine weitere Beihilfe stattgefunden hat.

Frankfurt am Main, den 14. Dezember 1965

A
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1) Die folgenden Fuunoten—Nummern sind zu ergénzen:

ERRATA

8. 128, 3. Zeile
S. 188, 3. Zeile
S. 228, 5. Zeile
S. 229, 12, Zeile
S. 229, 10, Zeile
S. 245, 7. Zeile
S, 249, 1. Zeile
S. 253, 15. Zeile
S. 263, 3. Zeile
S. 267, 3. Zeile
2) Berichtigungen:
S. 171, 5. Zeile

Ve
V.
Ve
V.
V.
Ve
V.

V.

V.

V.

S. 219, 13. Zeile v.

S, 289,

5. leile v.

unten:
oben :
unten:
oben :
unten:
oben :
unten:
unten:
oben :

unten:

unten
unten

unten

Nr. 244) nach dem Worte Darock

"

EEEE

=]
=
"

T

EEBE

: Klange statt Klage
: (Prolog) statt (Epilog)

: Homantik statt Homatik

versuum
hin
vorgenommen
Stimmen
Orgeln

Cymbelstern
lautet

Cis

will
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