Einige Anmerkungen zu Reichardts ,,Beilage VI*

Von Amin Kachabia (Berlin)*

Ein Abonnent der Berlinischen Musikalischen Zeitung, der seinen zweimal
wochentlich erscheinenden halben Bogen englischen Druckpapiers erwartete,
muf} erstaunt gewesen sein liber die merkwiirdige Ausgabe ,,Nro.51* von
1806. Auf der Titelseite beginnt der letzte Teil eines Aufsatzes mit der be-
tont niichternen Uberschrift ,,Einige Anmerkungen zu Forkels Schrift: Ueber
Joh. Sebast. Bach®. Tatsdchlich enthilt der Text eine scharfe Attacke gegen
die Bach-Biographie des Géttinger Universitdtsmusikdirektors Johann Niko-
laus Forkel (1749-1818), dessen Aussagen iiber Bachs Vokalwerk als ,,Irr-
thum und Verblendung® gebrandmarkt werden. Der Text stammt von Johann
Friedrich Reichardt (1752-1814), der die vorletzte Nummer der nur in zwei
Jahrgiingen erschienenen Zeitung als ,,Konigl. Preuf. Capellmeister* heraus-
gab —ein Amt, aus dem er bereits 1794 aus politischen Griinden entlassen wor-
den war.! Mittlerweile war der begnadigte ,,Herbergsvater der Romantik als
,»Salinendirektor” in den Staatsdienst zuriickgekehrt® — ein Titel, der sich zur
Herausgabe einer musikalischen Fachzeitschrift nicht sonderlich eignete. Um
seine Argumentation zu stiitzen, gab Reichardt einige Notenbeispiele in Ty-
pendruck bei (,,Beilage VI). Es handelt sich um Ausschnitte aus den Choral-
kantaten BWV 135, 20 und 99. Vergleicht man die Einschétzung Forkels aus
dessen Bach-Monographie von 1802 mit der Reichardts, so kénnte der Kont-
rast kaum stirker sein:

" Dieser Beitrag ist aus einem Seminar zu Bachs Choralkantaten erwachsen, das Peter
Wollny im Sommersemester 2018 an der Universitét der Kiinste Berlin durchgefiihrt
hat. IThm gilt mein besonderer Dank fiir zahlreiche wertvolle Anregungen.

' W. Salmen, Johann Friedrich Reichardt. Komponist, Schriftsteller, Kapellmeister
und Verwaltungsbeamter der Goethezeit, Ziirich und Freiburg 1963, erweiterte Neu-
ausgabe, Hildesheim 2002, S. 80.

2 Ebenda, S.75 und 91.
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Forkel (1802):

Der Styl, dessen er sich in seinen
Kirchenmusiken bediente, war wie der
Styl seiner Orgelsachen, andéchtig,
feyerlich und véllig so, wie der Kirchen-
styl sein muss. Dabey hatte er den sehr
richtigen Grundsatz, sich nicht auf den
Ausdruck einzelner Worte, wodurch
blofle Spielereyen entstehen, sondern nur
auf den Ausdruck des ganzen Inhalts
einzulassen. [...] Seine Recitative sind
gut declamirt und mit reichen Bissen
versehen. Bey seinen Arien, unter
welchen sich viele von der feinsten und
ausdrucksvollesten Melodie finden,

Amin Kachabia

Reichardt (1806):

Daher mogen denn hier nur, als Beilage,
einige Proben von Declamation und
Gesang aus Bachs beliebtesten und
beriihmtesten Kirchencantaten stehen.
Jede liefert dergleichen Beispiele, in
denen das unnatiirliche, gezwungene der
Declamation, das jagen nach auffallen-
dem Ausdruck der einzelnen Worte, die
iiberladenen, die Wahrheit und Natur der
Declamation zerstorenden Bisse, das
unnatiirliche, gesuchte und unsingbare in
den Melodieen zu sehr in die Augen
fallen, als daf} es des mindesten Com-
mentars bediirfte *

scheint er sich oft eingeschrinkt und
nach den Kriften seiner Sdanger und
Spieler gerichtet zu haben.?

Auch dem heutigen Leser gibt die Unvereinbarkeit der diametralen Positionen
Ritsel auf: Wie konnten Forkels und Reichardts Einschidtzungen derart aus-
einanderfallen? Wieso hat Reichardt gerade diese Kantaten ausgewihlt?
Warum folgen die hochst unterschiedlich proportionierten Teildrucke keiner
erkennbaren Ordnung? Wie konnte Reichardt die ungedruckten und unbe-
kannten Kantaten Bachs als seine ,,beliebtesten und beriihmtesten® bezeich-
nen? Von wem stammen die Druckvorlagen? Was hat Reichardt zu einer derart
heftigen Reaktion provoziert?

Die verbliiffende Opposition zwischen Forkel und Reichardt gibt Anlaf}, die
widerspriichlichen AuBerungen bis zu ihren Wurzeln zu verfolgen. Die un-
scheinbare Zeitungsbeilage entpuppt sich zugleich als der erste (partielle) Neu-
druck von Rezitativen und Arien aus Bachs Kantaten seit seinem Tod und
damit als Pionier in der Geschichte der Drucklegung des Vokalwerks.> Nach
Reichardts ,,Beilage VI“ vergingen 15 Jahre, bis die erste vollstindige Kan-
tate (,,Ein feste Burg ist unser Gott“, BWV 80) im Druck erschien. Der
wirtschaftliche Erfolg dieser Ausgabe blieb aus. Noch am 7. Januar 1829

3 Dok VII, S.47.

4 Dok VII, Nr. C 4 (S.132).

5 K. BeiBwenger, Zwischen 1750 und 1850 erschienene ,, Berliner “ Drucke Bachscher
Werke, in: Jahrbuch SIM 1993, S.109 und Verzeichnis S. 122. Ausgenommen sind
die bei Friedrich Wilhelm Birnstiel (1765 und 1769) und bei Johann Gottlob Imma-
nuel Breitkopf (1784, 1785, 1786 und 1787) erschienenen Choralsammlungen sowie
die Erstausgabe der Motetten bei Breitkopf & Hirtel (1802 und 1803).
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bezeichnete der Direktor der Berliner Sing-Akademie, Karl Friedrich Zelter
(1758-1832), den Druck als ,,Ladenhiiter”.® Trotz ihrer Sonderstellung wurde
der ,,Beilage VI bisher nur am Rande wissenschaftliche Aufmerksamkeit ge-
schenkt.” Der vorliegende Beitrag unternimmt den Versuch, die biographischen
und idsthetischen Hintergriinde von Reichardts Forkel- und Bach-Kritik zu
rekonstruieren. Neues Licht fillt dabei insbesondere auch auf die Aktivitéten
des Thomaskantors August Eberhard Miiller (1767-1817). Die neuen Erkennt-
nisse zeigen, dafl ein scheinbares Detail der Bach-Rezeption des friihen
19. Jahrhunderts groBerer Aufmerksamkeit wert ist. Mit Reichardts flapsiger
Bemerkung, dafl seine Beobachtungen nicht des ,,mindesten Commentars
bediirfen, fordern sie eine eingehende Kommentierung geradezu heraus.

DaB Forkel in seiner 69 Seiten umfassenden Bach-Monographie gerade ein-
mal knapp fiinf Seiten auf das Vokalschaffen verwendet,® mutet schon rein
duBerlich seltsam an. Inhaltlich widmet Forkel unspezifisch je einen Absatz
den Choralkantaten,” zwei ,, Trauer-Cantaten“ sowie den Motetten.'” Das Ver-
zeichnis der ,,Sing-Compositionen‘ gegen Ende orientiert sich fast wortlich an
Bachs Nekrolog (1754)." Forkels Passagen iiber das Vokalwerk reflektieren
keineswegs — wie er selbst behauptet — ,,das Wichtigste von Bachs Werken fiir
den Gesang®,'” sondern belegen allenfalls seine prekire Quellenkenntnis: Die

Partituren des Choralkantaten-Jahrgangs — soweit sie nach 1770 noch beisam-

¢ Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1799 bis 1832, Bd.20.2
(Briefe 1828-1832), hrsg. von E. Zehm und S. Schifer, Miinchen 1998, S.40. Im
Jahr 1830 folgen die Kantaten BWV 101-106 und 1843, mit wiederum mehr als
einer Dekade Abstand, BWYV 144 und BWV 182.

Etwa bei U. Leisinger, Musikalische Textauslegung — Kontinuitdt und Wandel, in:
Die Welt der Bach-Kantaten, Bd.3: Johann Sebastian Bachs Leipziger Kirchen-
kantaten, hrsg. von C. Wolff, Stuttgart 1999, S.223-231, speziell S.227-229; H.-J.
Schulze, Vom Landgut in die Stadtbibliothek: Zur Uberlieferung der Bach-Kantate
, Ach Herr, mich armen Siinder*,BJ 2001, S.179-183, speziell S. 179; Salmen (wie
FuBnote 1), S.209; LBB 6 (K. Lehmann, 2004), S.51 und 53 (FuBinote 74); A. Har-
tinger, Materialien und Uberlegungen zu den Bach-Auffiihrungen August Eberhard
Miillers, BJ 2006, S. 171-203, speziell S. 182 (Fuinote 36) und S. 192 (FuBinote 59).
Dok VII, S.46-49 (S.35-37 in Forkels Paginierung) und im Verzeichnis ungedruck-
ter Werke unter ,,V. Sing-Compositionen®, S.81-83 (S.61-62 in Forkels Paginie-
rung).

Dok VII, S.47: ,,Sehr hiufig wihlte er eine Choralmelodie dazu*.

10 Dok VII, S.48: ,,auch sehr viele Motetten®.

' Dok VII, Nr. A (S. 100).

12 Dok VII, S.48.
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men waren — standen ihm nur kurze Zeit zur Verfiigung, von den beiden
,,Trauer-Cantaten* stammt nur eine tatsdchlich aus der Feder Johann Sebastian
Bachs, und die Aussagen zu den Motetten beruhen einzig auf einer Abschrift
von BWV 2251 Auf diesem diinnen Fundament konnte Forkel unméglich
valide Aussagen iiber Bachs Vokalwerk treffen. Forkels Defizite waren auch
Reichardt bewufit, der mit einer beilenden Bemerkung Salz in die Wunde
streute:

Wer die ganze musikalische Kunst so ganz in dem Einen Meister findet, wird sich doch
auch wohl mit allen seinen Arbeiten bekannt gemacht haben. Wiewohl es auch dabei
unerklérlich bleibt, wie jene Urtheile so ganz der Wahrheit entgegen, ja so ausfallen
konnten, daB sie in dem Munde jedes Anderen fiir die bitterste Ironie gelten miifiten.'

Bei eingehender Beschiftigung mit Bachs Vokalkompositionen hitte Forkel
wahrscheinlich anders geurteilt. Tatsdchlich ist er aber gar nicht der geistige
Urheber der Passagen zu Bachs Vokalstil. Die zentrale Aussage zu Bachs
Textbehandlung ist Paraphrase eines undatierten, vermutlich aus der ersten
Dezember-Hilfte des Jahres 1774 stammenden Briefs C. P. E. Bachs an For-
kel. Er wird von Forkel trotz des zeitlichen Abstands fast unverdndert wieder-
gegeben:

Bey des seel. Kirchensachen kan angefiihrt werden, daf3 er devot u. dem Inhalte geméf
gearbeitet habe, ohne comische Verwerfung der Worte, ohne einzelne Worte auszu-
driicken, mit HinterlaBung des Ausdrucks des ganzen Verstands, wodurch oft ldcher-
liche Gedancken zum Vorschein kommen, welche zuweilen verstindig seyn wollende
und unverstindige zur Bewunderung hinreien."

In seinem Handexemplar von Forkels Bach-Monographie entlarvt Zelter den
Ursprung der Worte und sah sich auch inhaltlich zu einer Richtigstellung ge-
notigt:

blosse Spielereyen! — Bach hat sehr oft mit einzelnen Worten gespielt und sein Sohn
Emanuel auch (welchem letz[t]ern Hr. Forkel dies nachgeschrieben hat) — aber wie?
Kommt es etwa nicht darauf an: wer spielt? das wollest du bedenken!'

'3 H.-J. Hinrichsen, Johann Nikolaus Forkel und die Anfinge der Bachforschung, in:
Bach und die Nachwelt, Bd. 1: 1750-1850, hrsg. von M. Heinemann und H.-J.
Hinrichsen, Laaber 1997, S.216f., 218-220 mit dem Hinweis, daf} daraus nicht auf
eine Geringschitzung des Vokalwerks geschlossen werden konne.

4 Dok VII, Nr.C4 (S.132). Der offensichtliche Druckfehler des Originals (,,den
Einem®) wurde hier korrigiert.

'S Dok IIT, Nr. 801 (S.284).

1 Dok VII,Nr.D 4 (S. 167).
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Welche Konsequenzen hat es, daf3 die geistige Urheberschaft nicht bei For-
kel selbst, sondern bei C. P. E. Bach liegt? Erstens entsteht dadurch die kuriose
Konstellation, daf} sich Reichardts Replik in der Sache nicht gegen Forkel,
sondern gegen eine als solche unerkannte inhaltliche Aussage C. P. E. Bachs
wendet. Zweitens dringt sich die Frage auf, welchen Antrieb Bachs Sohn
hatte, gegeniiber Forkel diese Aussage iiber das Vokalwerk seines Vaters zu
treffen.

Am Ende seines Briefs gibt C. P. E. Bach selbst zu, dal} er seine ,,Specialia
Patris [...] ohne Zierlichkeit, so, wie sie mir eingefallen sind, hingeschmiert*
habe.”” Die abstrakten AuBerungen zum Ausdruck einzelner Worter stehen
unvermittelt zwischen geschiftlichen Bemerkungen und Anekdoten iiber die
Orgelproben des Vaters. Zwei Briefe zuvor schreibt er am 15. September 1774
an Forkel: ,,jetzt bin ich ganz Oratorium“." Gemeint sind die Vorbereitungen
zum Druck der ,.Israeliten in der Wiiste* Wq 238. In auffilliger Analogie zu
C. P. E. Bachs Formulierung kritisierte eine anonyme Rezension des Erst-
drucks ,,die gar zu hiufige und oft unbedeutende Umkehrung und Verwerfung
der Worte* sowie das ,,bloBe Spiel mit den Worten“." Die Rezension ist mit
der fingierten Sigle ,,Vb.”“ gezeichnet.”® Das System der Mitarbeiterkiirzel in
Friedrich Nicolais Rezensionszeitschrift Allgemeine deutsche Bibliothek
wurde allerdings nachtriglich dechiffriert, so dafl der tatsdchliche Name des
Rezensenten zum Vorschein kommt.?! Hinter ,,Vb.* verbirgt sich Reichardt —
wiederum in umgekehrt unerkannter Opposition zu C. P. E. Bach: Hier bleibt
Reichardt unerkannt, in Forkels Monographie dagegen C. P. E. Bach. In einer
anderen postum erschienenen Rezension aus Reichardts Umfeld* beschul-
digt Daniel Gottlob Tiirk (1750—1813) den Bach-Sohn in gleicher Weise einer
,unzeitigen Tiandeley mit Worten, oder einer sogenannten Wortmalerey* >

17 Dok III, Nr. 801 (S.286), und weiter: ,,Brauchen Sie sie, wie Thnen beliebt u. bringen
sie in eine befere Ordnung.*

'8 CPEB Briefe I, Nr. 187 (S.443); siehe auch Dok III, Nr. 801 (S.286).

Rezension Die Israeliten in der Wiiste, ein Oratorium, in Musik gesetzt von C. P. E.

Bach. Hamburg, 1775, in: Allgemeine deutsche Bibliothek 35 (1778), 2. Stiick,

S.514.

Die Sigle ,,Vb.“ auf S.518 bezieht sich auf alle vorangegangenen Rezensionen.

[G. Parthey], Die Mitarbeiter an Friedrich Nicolai’s Allgemeiner Deutscher Biblio-

thek nach ihren Namen und Zeichen in zwei Registern geordnet. Ein Beitrag zur

deutschen Literaturgeschichte, Berlin 1842, S.22f. und 50. Der ebenfalls unter

dieser Sigle genannte ,,.Beckmann, Jo.“, zustindig fiir ,,Naturhist. Reiseb. Physik*

(S.2), kommt nicht in Betracht.

Zur engen Beziehung zwischen Tiirk und Reichardt siehe Dr. Carl Loewe'’s Selbst-

biographie, hrsg. von C. H. Bitter, Berlin 1870, S.53.

Rezension Neue Liedermelodien, nebst einer Kantate zum Singen beym Klaviere,

componirt von Karl Philipp Emanuel Bach. Liibeck, bey Donatius. 1789. 60. S.

=)
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Eine Riickwirkung der Rezensionen auf den Brief C. P. E. Bachs an Forkel ist
chronologisch ausgeschlossen. Allerdings fiihrte Reichardts ,,Zudringlichkeit
zu grofBen Ménnern“* ihn wenige Wochen zuvor, im Juni 1774, nach Ham-
burg, wo er den Sommer iiber im Hause des Leiters der Handelsakademie,
Johann Georg Biisch (1728-1800), logierte.? In Hamburg begegnete Reichardt
C.P.E. Bach:

Gestern lernte ich den grossen Mann wieder von einer ganz neuen Seite kennen. Er
spielte mir eine Kirchenmusik von seiner Arbeit vor, und lie es sich gefallen, daf ich
sie sang. Die Poesie dazu war von dem verstorbenen D. Schiebler und hie83: Die Israe-
liten in der Wiiste.?

Bei dieser Gelegenheit wird sich Reichardt mit seinem Lieblingsthema, der
Kritik an den ,musikalischen Malereyen, kaum zuriickgehalten haben.
Reichardt selbst schreibt, daf er sich ,,gern mit ihm tiber Musik unterhielt,

in kl. Querfolio, in: Allgemeine deutsche Bibliothek 110 (1792), 1. Stiick, S.114.
Hinter dem Kiirzel ,,Kk.” verbirgt sich nach Parthey (wie Fuinote 21), S.28f. und
43, Daniel Gottlob Tiirk. In seiner Rezension heif3it es weiter: ,,Wie denn iiberhaupt
diese Lieder, auch in Absicht auf Scansion, Deklamation und Interpunktion, nicht
als Muster aufgestellt werden kénnen; und am Ende: ,,Nur konnen wir den {ibri-
gens so sehr verdienten Verf. nicht fiir einen der besten Singkomponisten des gegen-
wirtigen Jahrhunderts anerkennen; ob wir ihn gleich aus volliger Ueberzeugung,
besonders in seinen mittlern Jahren, fiir den groften Clavierkomponisten seiner
Zeit halten.“ Ahnlich formuliert auch J. K. F. Triest, Bemerkungen iiber die Aus-
bildung der Tonkunst in Deutschland im achtzehnten Jahrhundert,in: AMZ 3, Nr. 18
(28. Januar 1801), Sp.301: ,,Einem solchen Manne, einem so poetischen Musiker,
sollte man denken, miifite die Komposition der Gesangstiicke ganz vorziiglich ge-
rathen; — und doch war dies nicht der Fall.”
¢ J. F. Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik betreffend, Bd. 2,
Frankfurt und Breslau 1776, Erster Brief, An den Herrn Kr. B. in M. [Kammer-
sekretdr Bock in Marienwerder], Hamburg, den 12ten Julius, 1774, S.8.
Noch ein Bruchstiick aus J. F. Reichardt’s Autobiographie. Sein erster Aufenthalt in
Hamburg,in: AMZ 16, Nr.2 (12. Januar 1814), Sp.23f.
Reichardt (wie FuBinote 24), S.13. — Die Harmonie wéhrte nicht lange; siche
CPEB Briefe I, Nr.295 (Hamburg, 9. August 1777), Zeile 50-65: ,,Wenn Sie Herr
Neefen sehen, so machen Sie ihm mein Compliment u. sagen ihm: daf der K. Pr.
Capellmeister Reichardt, nachdem er ohnléngst eine sehr niedrige Abbitte in unse-
rem Correspondenten hat einriicken laen, ein Paar Tage drauf mit dem ersten
Stiicke seiner Critischen Monatsschrift [...] aufs kekste den H. Neefe recensirt, her-
aus riickt. Ich bin sehr bose darauf, und denke an den Splitter und Balken etc. Man
muf} ihm wieder eins geben®. Der vorletzte Satz spielt auf das Logion vom Splitter
und vom Balken in Mt 7.5 an (,,Du Heuchler, zieh zuerst den Balken aus deinem
Auge; danach kannst du sehen und den Splitter aus deines Bruders Auge ziehen®).

25
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wiewohl selten recht verstindigte.“?” Diese Kritik scheint C. P. E. Bach, der
sich selbst als ein singend denkender Komponist verstand,”® empfindlich
getroffen zu haben. Wenn er wenige Wochen spiter an Forkel von der
,comischen Verwerfung der Worte* schreibt, wird er Reichardts Formulierung
noch im Ohr gehabt haben. Vor diesem Hintergrund verteidigt C. P. E. Bach
in seinem Brief an Forkel nicht nur das Vokalwerk seines Vaters, sondern vor
allem auch das eigene.

IL

Wie kam Reichardt dazu, gerade Bruchstiicke aus den Kantaten BWV 135,20
und 99 ohne erkennbare Ordnung abzudrucken? Warum nehmen die Aus-
schnitte aus BWV 135 einen so iiberproportionalen Teil der ,,Beilage VI in
Anspruch, wihrend von den elf Sétzen der Kantate BWV 20 nur vier Takte
erscheinen?

In den ,,Fortgesetzten Nachrichten iiber Kirchenmusik zu Leipzig* berichtet
Reichardt, dal er am 10. Februar 1805 eine Kantate Bachs ,,iiber den alten
Choral: Ach Herr, mich armen Siinder* unter der Leitung des Thomaskan-
tors August Eberhard Miiller gehort habe Da der angegebene Tag ein
Sonntag war (Septuagesimae), fand die Auffithrung wahrscheinlich in einer
der beiden Hauptkirchen Leipzigs statt. Auffallend abrupt kommt Reichardt
in seinem Konzertbericht nach der Beschreibung des Eingangschors auf die
BaB-Arie (Satz 5) und den SchluBchoral zu sprechen.® Wie ldft sich das
Schweigen iiber die iibrigen Binnensiitze interpretieren? Uber das Verhiiltnis
von Reichardt und Miiller erfahrt man aus Miillers Nekrolog, daf} sich die
beiden wihrend Miillers Konzerttétigkeit in Berlin ab dem Winter 1792 ken-
nenlernten, woraufhin Reichardt den jiingeren Kollegen als Organisten fiir die
Nikolaikirche in Leipzig empfahl.’! Hat Reichardt seine massive Kritik an
den Binnensitzen aus Riicksicht auf das personliche Verhiltnis zuriickge-

" Reichardt (wie FuBnote 25), Sp.30f.

2 C. Burney, Tagebuch seiner Musikalischen Reisen, Bd.3, Hamburg 1773, S.209:
,,Mein Hauptstudium ist besonders in den letzten Jahren dahin gerichtet gewesen, auf
dem Clavier, ohngeachtet des Mangels an Aushaltung, so viel moglich sangbar zu
spielen und dafiir zu setzen.”

» Dok VI,Nr.D 2 (S.553).

% Ebenda: ,,Dann fillt der volle Chor ein, und man hért die Melodie, welche erst in der

Hohe war, nun in den Bassen. Drauf folgt die BaBarie: Weicht all’ ihr Uebelthiiter,

mein Jesus trostet mich. [...] Ein mit Instrumenten begleiteter Choral macht den

Schluf} dieser feierlichen herzlichen Cantate.

F. Rochlitz, August Eberhard Miiller, grossherzogl. siichs. weimar. Kapellmeister in

Weimar, in: AMZ 19, Nr.52 (24. Dezember 1817), Sp.887.

3
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halten? Die Formulierung ,,Drauf folgt die BaBarie* legt allerdings die An-
nahme nahe, daf} die Sitze 2—4 gar nicht zur Auffilhrung kamen, so daf
Reichardt keinen Anlaf} hatte, sich iiber sie zu dullern. Dal} es gerade die nicht
aufgefiihrten Sitze sind, die Reichardt fiir den Abdruck in der ,,Beilage VI
auswihlte, stellt neben dem zeitlichen auch einen inhaltlichen Zusammen-
hang mit dieser Auffiihrung her. Der an erster Stelle stehende und besonders
prominent vertretene Teildruck von BWV 135 bildet das Gegenstiick zu den
von Miiller aufgefiihrten Sétzen (siehe Abbildung 1a und b). In seinem Kon-
zertbericht versieht Reichardt sowohl die Musik — insbesondere den Ein-
gangschor — als auch ihre Ausfithrung mit iiberschwenglichem Lob,* im Text
zur ,,.Beilage VI* liberzieht er sie mit Tadel.

Von einer weiteren Auffiihrung aus dem Kreis der in der ,,Beilage VI“ ab-
gedruckten Kantaten berichtet der Redakteur der AMZ, Friedrich Rochlitz
(1769-1842), am 5. Januar 1803 unter ausdriicklicher Nennung der Kantate
,,O Ewigkeit, du Donnerwort®. Rochlitz erwihnt zudem, daf3 Miiller ,,den
reichen Schatz der Kirchenkantaten seines grossen Vorfahren [...] aus der
Verborgenheit hervorrief“. Der fiir diese Auffilhrung wahrscheinlich ver-
wendete Stimmensatz (St 75), dessen Titelseite den Besitzvermerk ,,Possess:
A. E. Miiller* trigt,* gibt zusétzlichen Aufschluf tiber den Ort der Auffiihrung
und die dargebotene Werkgestalt. Der Stimmensatz enthdlt zwei Orgel-
stimmen, die vermuten lassen, daf} die Auffiihrungen sowohl in der Thomas-
als auch in der Nikolaikirche stattfanden, vielleicht nachdem sich die Kantate
in den wochentlichen Auffithrungen auf der Thomasschule bewihrt hatte.*
Die einzelnen Stimmen enthalten entweder nur die Sitze 1-6 und 11 oder
sind so beschaffen, dal auf eine Auffiihrung nur des ersten Teils und des
SchluBchorals geschlossen werden kann; hierzu gleich mehr. Analog zu dem
bei BWV 135 beobachteten Muster erklang der von Reichardt abgedruckte
Satz 9 aus BWV 20 auch hier nicht. Riickschliisse auf das Datum der Auf-
fiihrung lassen sich aus der Rubrik ,,Musik in Leipzig. Michael bis Neujahr*

32 Dok VI, Nr.D 2 (S.553).

3 Dok VI, Nr.D 1 (S.552). Rochlitz verspricht hier, einen Satz als Beilage abdrucken

zu lassen, und wire Reichardt damit fast zuvorgekommen. Sein Versprechen erfiillt

er aber nicht in der AMZ, sondern erst in seiner 1838—1840 erschienenen ,,Samm-

lung vorziiglicher Gesangstiicke®, die den Eingangschor aus BWV 115 enthilt.

Das Signet unter dem Besitzvermerk Miillers (,,Weihe [oder: Weise] f.[ecit]*) weist

nicht auf den Schreiber des Stimmensatzes, sondern auf den Lithographen. Die

Signatur steht an gleicher Stelle der analog gestalteten Titelseite zum Stimmensatz

D-WRha, Mus. ms. B 205 (BWV 5), der von der Hand eines anderen Schreibers

stammt.

3 Hartinger (wie FuBnote 7), S.180 (zu den beiden Orgelstimmen) und S. 195 (zum
Charakter der wochentlichen Konzerte auf der Thomasschule als ,,6ffentliche
Generalproben®).

34



Einige Anmerkungen zu Reichardts ,,Beilage VI“ 131

ziehen, in der Rochlitz’ Bericht in der AMZ erschien. Demnach muf} das
Stiick zwischen dem 29. September 1802 und dem 1. Januar 1803 erklungen
sein. Hochstwahrscheinlich war Reichardt bei dieser Auffiihrung nicht an-
wesend, denn in einem Brief vom 30. September 1802 aus Giebichenstein
kiindigte er Goethe seine unmittelbar bevorstehende sechsmonatige Paris-
Reise an,*® die er — wie die Datierung seiner ,,Vertrauten Briefe aus Paris®
(4. November 1802 bis 15. April 1803) belegt’” — dann auch antrat.

Alles deutet darauf hin, da} Reichardt die Vorlagen fiir seine Teildrucke von
Miiller erhalten hat. Fiir BWV 135 kommt die Abschrift P 52 aus Miillers
Besitz in Betracht.®® Das bezifferte Continuo-System dieser Abschrift stimmt
mit der Bezifferung des Tenor-Rezitativs in der ,,Beilage VI* bis auf margi-
nale Abweichungen iiberein.* Die Bezifferung ist allerdings nur im Tenor-
Rezitativ iibernommen und bricht danach ab. Einige charakteristische Ab-
weichungen und Druckfehler in der ,,Beilage VI“ finden kein Vorbild in der
sorgfiltigen Abschrift.** Erstaunlich ist, dal Tenor und Alt entgegen der Vor-
lage im Violinschliissel notiert sind.

Fiir die Ausziige aus dem Alt-Rezitativ der Kantate BWV 20 konzentrieren
sich die Uberlegungen zu méoglichen Druckvorlagen auf den von Miiller zur
Auffiihrung verwendeten Stimmensatz (St 75). In dieser Quelle lassen sich
drei verschiedene Schichten identifizieren. Die erste ist durchweg in allen
Stimmen vorhanden, betrifft nur die Sdtze 1-6 und 11 und stellt offenbar die
Grundlage fiir die dokumentierte Auffiihrung dar. Daneben existiert eine
zweite Schicht, die sich schon rein optisch deutlich von der akkuraten Ab-
schrift der ersten abhebt. Auf der freien Seite der BaB-Stimme findet sich
eine Skizze des Anfangs der Bal3-Arie aus dem zweiten Teil der Kantate mit
Continuo-Stimme. Sowohl in der Singstimme als auch im Continuo wurden
einschneidende musikalische Eingriffe in Rhythmik und Melodik vorge-

% J. F. Reichardt — J. W. Goethe Briefwechsel, hrsg. von V. Braunbehrens, G. Busch-
Salmen und W. Salmen, Weimar 2002, R 26, S. 145.

37 J.F. Reichardt, Vertraute Briefe aus Paris geschrieben in den Jahren 1802 und 1803,

3 Bde., Hamburg 1804.

Auf Miillers Besitz weist der SchluBvermerk Zelters in einer anderen Partitur des-

selben Schreibers (P 165, BWV 1) hin: ,,Aus der Verlassensch. d. Cap. M. Miiller

in Weimar erstanden*.

Auslassung der 7 in T. 1 und der Bezifferung der ersten Note in T.7; Korrektur der

unteren Ziffer in T. 11 durch b.

Tenor-Rezitativ: Textabweichung ,,matt* statt ,,krank* in T. 2; fehlende Sechzehntel-

pause innerhalb des Melisma auf ,,Schre- cken. Tenor-Arie: fehlende Viertelpause

im ersten abgedruckten Takt des Continuo; Nonen- statt Oktavsprung im zehnten

abgedruckten Takt des Continuo; d” statt e” im zwolften abgedruckten Takt des

Tenors; Sprung e’ — ¢” statt e’ — a’ auf erstes ,,gedenkt” im ,,Zweyte[n] Theil“ der

Arie. Altrezitativ: d” statt ¢” auf dem Wort ,,von®.

38

3

&

40



132 Amin Kachabia

nommen. Die Skizze stammt von Zelter und ist vielleicht der Beginn eines
Versuchs, den Stimmensatz um den zweiten Teil der Kantate zu erginzen."
Ein dritter Schreiber hat diesen Versuch fortgefiihrt und einige Instrumental-
stimmen um die Sétze 8—11 erginzt. In jeweils einer Continuo- und einer
Orgelstimme findet sich auch das von Reichardt abgedruckte Alt-Rezitativ,
allerdings mit eingeebnetem Rhythmus der Continuo-Figur, ohne Text und
mit der Vortragsbezeichnung ,,risoluto®. Da der Stimmensatz erst nach dem
Druck der ,,Beilage VI in die Bestinde der Sing-Akademie zu Berlin ge-
langte, scheidet er als Druckvorlage fiir Reichardts ,,Beilage VI aus.

In Betracht kommt aber die heute verschollene, wahrscheinlich ebenfalls
von Miiller stammende zugehorige Partitur,”” nach der die Stimmen erginzt
wurden. Der eingeebnete Rhythmus der Continuo-Figur im Alt-Rezitativ
konnte Anlaf} geben, an der Abkunft dieser Partiturabschrift aus den Original-
stimmen zu zweifeln, denn diese Variante findet sich nur in der Original-
partitur. Damit schiede die Abschrift aus dem Kreis der auf die Original-
stimmen zuriickgehenden Quellen um Miiller aus. In den Thomana-Stimmen
wurde die Punktierung durch eine nachtrigliche autographe Korrektur hin-
zugefiigt, die Reichardt in den Abdruck iibernommen hat. Allerdings geht
die Verkiirzung der ersten Note von einer Viertel auf eine Achtel im vierten
Takt des Alts iiber dem Wort ,,Ehr* ebenso auf eine nachtrigliche Korrektur
in den Originalstimmen zuriick, und diese findet sich auch in Zelters Er-
ginzung des Stimmensatzes. Die Einebnung der Punktierung, die sich glei-
chermaflen in der Skizze der Bal-Arie beobachten 146t, beruht daher auf
Zelters eigener Initiative. Der Annahme, da3 Reichardt diese verschollene
Partitur als Vorlage verwendete, steht sie nicht entgegen. Auch hier unter-
scheidet sich die ,,Beilage VI* mit der Notation des Alt im Violinschliissel von
der Notation des Stimmensatzes und wahrscheinlich auch der zugehorigen
Partitur.

Welche Vorlage hat Reichardt schlieBlich fiir die letzte Kantate der Beilage,
BWYV 99, benutzt? Es ist zwar denkbar, dafl Reichardt iiber Miiller Zugang
zu den Thomana-Stimmen hatte, aber wenig plausibel, da} er — entgegen
dem bei den beiden anderen Kantaten zu beobachtenden Muster — hier die
Miihe des Abschreibens auf sich genommen hitte. Tatsdchlich war die im
Rahmen dieses Beitrags unternommene Suche nach einer anderen Druck-
vorlage erfolgreich. Eine Partitur und ein Stimmensatz zu BWV 99 finden
sich im Archiv der Hochschule fiir Musik Franz Liszt in Weimar,* wohin

4 NBA 1/15 Krit. Bericht (J. Webster, 1968), S. 154.

4 Part. u. Stimmen* sind verzeichnet bei S.W. Dehn, Johann Sebastian Bach’s
Vocal- und Instrumental-Musik in der Bibliothek der Singakademie zu Berlin, D-B,
Mus. ms. theor. Kat. 429, S .49, Nr. 6.

4 D-WRha, Mus. ms. B 156. Fiir die freundliche Mitteilung der Quelle und zahlreiche



Einige Anmerkungen zu Reichardts ,,Beilage VI“ 133

Miiller 1810 als GroBherzoglich-séchsischer Kapellmeister berufen wurde.**
Anhand der Kopistenmerkzeichen in den Thomana-Stimmen (Kreuze, fort-
laufende Seitenzidhlung), die exakt mit der Akkoladenzéhlung und der
Paginierung der Abschrift korrespondieren, 148t sich nachweisen, daf} die
Partitur direkt nach den Thomana-Stimmen spartiert wurde.

Eine Auffiihrung dieser Kantate ist zwar nicht belegt, allerdings begegnet
neben dem Hauptschreiber der anonyme Schreiber von St 75 aus dem Um-
kreis Miillers auch hier in den Dubletten der Violin- und Continuo-Stim-
men sowie in den Stimmen ,,Oboe* und ,, Trombone*“.*> Dieser Schreiber 148t
sich besonders gut anhand der Angabe ,,di Seb: Bach.“ rechts oben auf
der Oboen-Stimme, dem tief gesetzten Violinschliissel mit langem Hals,
anhand einzelner Buchstaben (V in ,,Violino* oder ,,Volti*; geschwungenes
T in ,,Tacet* und F in ,Fine*) erkennen sowie an der Entscheidung, nur
einen einzigen Schliissel zu Beginn einer Stimme zu notieren. Die Dubletten
weisen deutlich darauf hin, dall eine Auffiihrung dieser Kantate zumindest
beabsichtigt war.

Der Schreiber von Partitur und Hauptstimmen ist mit dem Kopisten der
Berliner Partituren P /128 (BWYV 124) und P 131 (BWYV 125) identisch. Der
Versuch einer namentlichen Identifizierung folgt einem Hinweis in Ernst
Ludwig Gerbers Neuem historisch-biographischen Lexikon der Tonkiinstler;,
dort heif3t es iiber Miillers Gattin, die Pianistin und ,,Zierde des Leipziger Kon-
zerts® Elisabeth Catharina Miiller geb. Rabert: ,,Ueberdiel3 leistet sie auch
ihrem Gatten, vermoge ihrer guten Bekanntschaft mit Partituren, wesentliche
Dienste und ersetzt ihm oft die Stelle eines geschickten Notisten.“*® Wie wenig
aus ihrer Biographie bekannt ist, zeigt sich schon an den fehlenden Lebens-
daten; gesichert ist lediglich, daf sie die Tochter des Magdeburger Organisten
Johann Georg Rabert (1736—1789) war und sich 1788 mit Miiller vermihlte.
Ihr letztes Lebenszeichen ist ein Gesuch an Karl Friedrich, GroBherzog zu
Sachsen-Weimar-Eisenach (1783-1853), vom 6. Oktober 1828, in dem sie um
die Anstellung ihrer Tochter Louise am Hoftheater in Weimar bittet.”” Eine
weitere eigenhéndige Schriftprobe ist ein Eintrag in das Stammbuch ihrer

Auskiinfte sei Dr. Christoph Meixner, dem Leiter des Hochschularchivs, gedankt.
Ein Digitalisat ist iber den Bibliothekskatalog der Hochschule abrufbar.
Rochlitz (wie Fuinote 31), Sp. 885 und 888f. Zur Provenienz der Weimarer Hand-
schriften siehe Hartinger (wie Fufinote 7), S. 177 (Fufinote 20).
Zu den anderen bekannten Abschriften dieses Schreibers (Anonymus 1) siehe die
Tabelle in Abschnitt VI.
Gerber NTL, Bd. 3, Sp. 506.
Landesarchiv Thiiringen — Hauptstaatsarchiv Weimar, Sammlung Pasqué Nr.149,
fol. 7r+v und 8r. Fiir die Ermittlung des bis 1984 im Goethe- und Schiller-Archiv
Weimar aufbewahrten Briefs sei Evelyn Liepsch gedankt.

4
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Klavierschiilerin Ulrike von Pogwisch (1789-1875).* Trotz des zeitlichen
Abstands und der unterschiedlichen Formate stimmen die Schriftformen weit-
gehend iiberein. Das seltsam offene kleine ,,t“ und ,.f*, die ,,st*“-Ligatur und der
Vergleich identischer Worter in Stammbucheintrag und Kantatentext belegen,
dal} Elisabeth Catharina Miiller die Schreiberin der Partituren P 128 (BWV
124) und P 131 (BWV 125) sowie der Partitur und Hauptstimmen in D-WRha,
Mus. ms. B 156 (BWV 99) ist (sieche Abbildung 2 und 3). Die drei bekann-
ten Abschriften von ihrer Hand verbindet das einheitliche Querformat
(23,5cmx 31,5 cm) und das auffillige formgeschnittene Titeletikett. Die ande-
ren Handschriften aus dem Hochschularchiv Weimar* unterscheiden sich von
dieser Quellengruppe durch ausdriickliche Besitzvermerke Miillers, aufwen-
dig gestaltete Titelseiten, andere Schreiber und abweichendes Format.*

Ein Vergleich der Weimarer Abschrift mit den Originalstimmen ergibt kaum
Abweichungen.’! Ein Indiz dafiir, da Reichardt diese Abschrift als Druck-
vorlage verwendete, konnte die Wiederholung des eigentlich unnotigen Vor-
zeichens innerhalb des Motivs sein, das in der Gesangsstimme zu dem Wort
,Erschiittre” erklingt. Sie ist in den Originalstimmen konsequent durchge-
halten, die Weimarer Abschrift verzichtet dagegen teilweise auf eine Wieder-
holung. In der ,,Beilage VI* wird — vielleicht dadurch angeregt — konsequent
auf die Wiederholung des Vorzeichens verzichtet.

Erstaunlicherweise folgt Reichardts Teildruck in der Tenor-Arie aus BWV 99
— anders als in BWV 135 und BWV 20 — getreu der Notation der Vorlage in
BaB- und Tenorschliissel. Die inkonsequente Verwendung der Schliissel wirft
zusdtzliche Fragen zum genauen Zustandekommen der ,,Beilage VI“ auf.
Wenn Reichardt die beiden ersten Kantaten selbst im Violinschliissel notiert
hat, wieso dann nicht konsequenterweise auch die letzte? Sollte die Verwen-
dung des Violinschliissels auf Miiller zuriickgehen, der eine Kopie fiir
Reichardt fertigte, weil er seine eigenen Handschriften nicht aus der Hand ge-
ben wollte? Miiller kommentiert den Gebrauch der Schliissel in einer Abschrift
der Sopran-Stimme der Motette ,,Ecce quomodo moritur justus von Jacobus
Gallus: ,,Merkwiirdig diirfte bey diesem Stiick der Gebrauch der Schliilel
seyn; statt des C Schliilels hat der Sopran das Violin Zeichen und der Alt
den C Schlii3el auf der 2ten Linie, der Tenor den C Schliif3el auf der 3 Linie,
und der Ball den F Schliiel ebenfalls auf der 3 Linie.>> Daran 148t sich ab-

4 D-WRgs, GSA 40/N 37a, fol. 12. Ulrike von Pogwischs Schwester Ottilie heiratete
1817 Goethes Sohn August.

4 D-WRha, Mus. ms. B 205, Stimmen (BWV 5) mit der zugehorigen Vorlage P 171

sowie D-WRha, Mus. ms. B 204, Partitur und Stimmen (BWV 115).

Format der Stimmen: 32,5 cm x 24,5 cm; Format der Partituren: 34 cmx 32,5 cm.

31 Im BaB-Rezitativ steht ein zusitzliches Kreuz iiber ,,Huld“. Das Kreuz findet sich
weder in den Originalstimmen noch in der ,,Beilage VI*.

52 Stadtgeschichtliches Museum Leipzig, A/4073/2009.
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lesen, dafl Miiller den Gebrauch des Violinschliissels fiir eine Singstimme
jedenfalls ,,merkwiirdig® fand. Allerdings steht der Sopran in einer anderen
Abschrift aus seinem Umfeld ebenfalls im Violinschliissel,’® so daB nicht
auszuschlieBen ist, da} der Violinschliissel in der ,,Beilage VI* auf ihn zu-
riickgeht.

Die folgende Tabelle fafit die Ergebnisse zu den Auffiihrungen und Druckvor-
lagen zusammen:

Teildruck Teilauffiihrung durch Miiller Druckvorlage

,.Beilage VI

BWYV 135 10.2. 1805 P52

BWYV 20 29.9.1802-1.1.1803 Verschollene Partitur zu
St75

BWV 99 nicht belegt D-WRha, Mus. ms. B 156

(Auffiihrungsstimmen vorhanden)

II1.

Reichardts Rezension erschien mit einem Abstand von vier Jahren zu Forkels
Bach-Biographie.’* Damit ist auszuschlieBen, daB es sich blo um eine spontan
veroffentlichte Polemik handelt. Der Grund fiir Reichardts heftige Reaktion
diirfte vielmehr in seinen musikisthetischen Uberzeugungen liegen. Seine An-
schauungen dazu hat Reichardt — trotz gegenteiliger Absichtsbekundungen
— nirgends geordnet niedergelegt.>® Die Kritik spezifischer Werke und Kompo-
nisten iiberwiegt seine theoretischen und &sthetischen Ausfiihrungen bei wei-
tem. Trotz der fehlenden Systematik im Werk des schreibfreudigen Reichardt
lassen sich einige wiederkehrende Topoi in seinen iiber alle Gattungen ver-
streuten Bemerkungen identifizieren. Immer wieder fillt der Ausdruck Dekla-
mation — sowohl bei Reichardt als auch bei Forkel, der Bach auf der letzten
Seite seiner Monographie als den ,,grofte[n] musikalischen Declamator, den

53 Hartinger (wie FuBnote 7), S. 178 (zu D-WRha, Mus. ms. B 204). Siehe aber NBA
II/1 Krit. Bericht (F. Smend, 1956), S.31, zur Notation des Alts im Sopranschliissel
als ,,spezifisch Berlinische Eigentiimlichkeit®.

3 In auffilligem Abstand zu anderen Rezensionen vom Februar und August 1803.
Siehe Dok VII, Nr. C 1-3 (S. 113-122); Ausziige zuvor abgedruckt in BMZ 1 (1805),
Nr. 94, S.372-374.

% Siehe P. Sieber, Johann Friedrich Reichardt als Musikcisthetiker. Seine Anschau-
ungen iiber Wesen und Wirkung der Musik, Diss. Leipzig, StraBburg und Ziirich
1930, S.29-32.
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es je gegeben hat“ 3 bezeichnet. Ein dsthetisches Problem, das in fast jedem
seiner Beitrdge begegnet, ist Reichardts zeitlebens gehegte Dauerfehde mit
den ,,musikalischen Malereyen*. Die Formulierung ,,auffallender Ausdruck
einzelner Worte* steht auch im Zentrum seiner Bach-Kritik. Reichardt ver-
bindet die Ausdriicke Wahrheit und Natur (,, Wahrheit und Natur der Declama-
tion”) und bezeichnet sie als Gegenpol des ,,unnatiirlichen, gesuchten und
unsingbaren® von Bachs Melodien.”’

Die Uberschrift der ,,Beilage VI* (,,Declamations- und Gesangsproben®) so-
wie Forkels Formulierung, ,,seine Recitative sind gut declamirt”, legen
nahe, daf3 Reichardt den Ausdruck Deklamation vor allem auf Rezitative
bezieht. Einige Jahre zuvor verwendete er das Wort allerdings auch zur
Beschreibung einer Arie.”® In einem Artikel {iber die Deklamation unternahm
der Musikésthetiker Christian Friedrich Michaelis (1770—1834) in der Ber-
linischen Musikalischen Zeitung den Versuch, ihr Verhiltnis zu Rezitativ und
Gesang genauer zu bestimmen, und positionierte die Deklamation zwischen
Gesang und gemeinem Sprechen.® Das Rezitativ sei ,,auch Gesang, aber ein
gebundener, gehemmter, aufgehaltener, dem Sprechen und der Deklamation
sich annihernder Gesang, welcher mehr das Anschauliche schildert, als Ge-
fithle ausdriickt*.® Doch schon in der FuBnote kapitulierte Michaelis vor sich
selbst.®" Reichardt konnte diese Ausfithrungen offenbar nicht unkommen-

¢ Dok VII, S. 89.

57 Das positive Pendant zu dieser Formulierung mit Bezug auf die Singspiele seines
Lehrers J. A. Hiller (,,besonders in Ansehung des gefilligen, natiirlichen und riithren-
den Gesanges®) findet sich bei J. F. Reichardt, Uber die Deutsche comische Oper,
Hamburg 1774, S.23; zur Verbindung des Wahren und Natiirlichen siehe auch
J. Heidrich, Protestantische Kirchenmusikanschauung in der zweiten Hiilfte des
18. Jahrhunderts. Studien zur Ideengeschichte ,wahrer‘ Kirchenmusik, Gottingen
2001, S.234: ,Nicht zu verwundern braucht, daf} diese dem Begriff ,wahr* anhaf-
tende Bedeutung des ,Natiirlichen® auch in die Kirchenmusikanschauung Eingang
gefunden hat, denn Vorstellungen, wonach sich jede kiinstlerische — damit auch
musikalische — Artikulation am zeitgendssischen Naturbegriff zu orientieren habe,
waren seit den Schriften Batteux’, Rousseaus und anderer zum &sthetischen All-
gemeinplatz geworden.

8 J. F. Reichardt, Briefe eines aufmerksamen Reisenden die Musik betreffend, Bd. 1,
Frankfurt und Leipzig 1774, Fiinfter Brief, zunédchst S.57: ,,Die Recitative sind
sehr richtig deklamirt und voller Ausdruck®, dann S.61: ,Die Arie ist iibrigens
sehr schon deklamirt.*

% C. F. Michaelis, Einige Gedanken iiber Deklamation, in: BMZ 1 (1805), Nr.29,

S.113f. und Nr. 30, S. 117f.; auf S. 113 heif}t es: ,,Sie ist weniger als Gesang, mehr

als bloBes gemeines Sprechen, [...] auch von der bloen Recitation verschieden.

Ebenda, S.117.

Ebenda: ,Hieriiber wird sich die moderne, europédische Welt schwerlich je ganz

verstindigen, und schlieBlich: ,,Wie man Recitation und Deklamation in der Be-
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tiert lassen und sah sich genétigt, seine eigene Auffassung von der Wesens-
verschiedenheit von Musik und Sprache in einer FuBBnote klarzustellen: ,,Der
Gesang ist eigentlich etwas ganz anderes als Deklamation, nicht den Graden,
sondern dem ganzen Wesen nach Verschiedenes. > Eine klare Definition gibt
aber auch Reichardt nirgends.®® Auf eine Affinitit von Rezitativ und Dekla-
mation ldBt sich jedenfalls aus der zwischen ,,(recitativisch) deklamirt* und
»gesungen changierenden Vortragsbezeichnung in seinem Goethe-Lied ,,An
Lida“ schliefen.%* Entsprechend dominieren in der ,,Beilage VI“ die Rezita-
tive.

Die hier anklingende Auffassung zur Autonomie von Musik und Sprache hat
Reichardt wenige Jahre zuvor in Opposition zu Forkel deutlich vertreten. Die
Allgemeine Geschichte der Musik, Forkels Lebens- und Hauptwerk, fuf3t
— wie er in der Einleitung selbst mitteilt — auf der Uberzeugung von der Ahn-
lichkeit und engen Verwandtschaft von Musik und Sprache.® Dagegen be-
hauptete Reichardt in einer Rezension dieses Werks deren Autonomie.®
Durch die Kenntnis der Sprache sei fiir das Verstidndnis der Tonkunst nicht viel

deutung unterscheiden solle, ist schwer zu sagen.*

%2 Anmerkung des Herausgebers (,,A. d. H.*) in Erwiderung zu Michaelis (wie FuB-
note 59), S.113: ,.Die Deklamation ist gleichsam ein dunkler, eingeschrénkter, ver-
kiirzter Gesang.”

9 Siehe aber die Definition bei [J. J. Schuback], Von der musikalischen Declamation,
Gottingen 1775, § 2—4 (S.5-8).

% W. Salmen, Gesungen, rezitiert, deklamiert. Die Deklamationen von Johann Fried-
rich Reichardt, in: Johann Friedrich Reichardt (1752-1814). Zwischen Anpas-
sung und Provokation. Goethes Lieder und Singspiele in Reichardts Vertonung.
Bericht tiber die wissenschaftlichen Konferenzen in Halle anldBlich des 250. Ge-
burtstages 2002 und zum Goethejahr 1999, hrsg. von M. Beetz und W. Ruf, Halle
2003 (Schriften des Héndel-Hauses in Halle. 19.), S.407-418, speziell S.410.

% J.N. Forkel, Allgemeine Geschichte der Musik, Bd. 1, Leipzig 1788, Einleitung S.2:
,Die Aehnlichkeit, die sich zwischen der Sprache der Menschen, und ihrer Musik
findet, eine Aehnlichkeit, die sich nicht blos auf den Ursprung, sondern auch auf die
vollkommene Ausbildung derselben, vom ersten Anfang an bis zur hochsten Voll-
kommenheit erstreckt, kann hier den sichersten Leitfaden abgeben. [...] Wer also
die Beschaffenheit der einen kennt, kann durch die Bemerkung der unter beyden
herrschenden Aehnlichkeit, leicht zum richtigen und vollkommenen Begriff der
andern gefiihrt werden.” Siehe Hinrichsen (wie FuBinote 13), S.198-202, zur Be-
deutung der musikalischen Rhetorik bei Forkel.

J. F. Reichardt, Rezension Allgemeine Geschichte der Musik, von Johann Nico-

laus Forkel, in: Studien fiir Tonkiinstler und Musikfreunde, Berlin 1793, 2. Stiick

(August 1792), S.43f.: ,,Hierinnen wird nun kein Kiinstler [...] Hrn. F. beistimmen.

Dieser weiss vielmehr, dass sich Gesang und Rede von dem Augenblick an, da

beide Kunst werden, von einander entfernen, um sich nie wieder zu treffen, und

dass Aehnlichkeiten, die beiden bleiben — und ihre Verbindung moglich machen —

66
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gewonnen. Diese Differenz schlug sich auch in dem unterschiedlichen Voka-
bular Forkels und Reichardts nieder. Forkel erdrterte das Problem des Aus-
drucks einzelner Worter unter dem Gliederungspunkt ,,Von den rhetorischen
Figuren®:®’

Gehen sie [die Figuren fiir die Einbildungskraft] aber iiber die Grinzen der bloBen
Nachahmung hinaus, wollen sie einen Gegenstand nicht blos dhnlich, sondern ganz
gleich schildern, so werden sie Afterfiguren, die Geschmack und Wahrheit beleidigen
[...]. Es darf ihnen in einem Texte nur ein Wort von der Art, krachen, schmettern,
briillen, rollen, schreyen, sduseln, lachen, brausen, stiirmen, heulen, murmeln, rieseln
u. s. f. vorkommen, so sind sie stets in Gefahr, in diesen Fehler der Uebertreibung zu
verfallen. Allein nicht zu gedenken, daf} diese Worte fast sammt und sonders iiberhaupt
schon nicht die wiirdigsten Gegenstidnde des Kunstausdrucks sind.®

Aber selbst Forkel gelang es nicht, sein System der musikalischen Rhetorik
ohne Konzessionen an &dsthetische Ausdriicke der Zeit streng durchzuhalten:

Dabher ist die zweyte Art von Figuren fiir die Einbildungskraft, nemlich diejenige, die
man eine Malerey der Empfindungen selbst nennen kann, die vorziiglichste, weil sie
eines Theils ndher an die Hauptabsicht der Tonsprache grinzt, andern Theils aber auch
von ihr mit besserm Erfolg bewerkstelligt werden kann.®

Reichardt spricht dagegen durchweg von ,,musikalischen Schildereyen®,”
,musikalischem Gemihlde“”" und allgemein von ,musikalischer Malerey*
im Zusammenhang mit dem ,,Ausdruck der Empfindung“’* — ohne Anleihen
bei der musikalischen Rhetorik. Sein Arsenal an abschitzigen Synonymen
scheint unerschopflich. Reichardts lebenslanger Kampf gegen die ,.elende
lappische Tindeley, und Schonschmiklerey“” und die ,,ungeheuren und ldp-

sich nur auf die Einheit und Allgemeinheit menschlicher Empfindungen beziehen,
ohne darum auf gleichem Wege und zu gleichen Zwecken wirken zu wollen.*
Siehe die Gliederung bei Forkel (wie Fuinote 65), S. XXII; zur Korrektur in ,,Von
den Figuren® auf S.53 siehe Hinrichsen (wie FuBinote 13), S.200.
% Forkel (wie FuBnote 65), S.59.
% Ebenda, S.56.
Reichardt (wie FuBnote 57), S.53.
J. F. Reichardt, Ueber Hildegard von Hohenthal. I. II. IlI. Theil, in: Lyceum der
schonen Kiinste, Berlin 1797, S. 172, {iber die Olimpiade von N. Jommelli: ,,Dal der
geschmacklose Kritiker nichts von der Geschmacklosigkeit eines solchen musika-
lischen Gemihldes bei Dichter und Komponisten sagt, ist in der Ordnung.*
2 Siehe nur Reichardt (wie FuBnote 57), S.64.
” J. F. Reichardt, Kirchenmusik, Musikalisches Kunstmagazin, Bd. 1, 4. St., Berlin
1782,S.179.
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pischen Schildereyen“™ zeigt sich in der ,,Beilage VI“ im Gewand der Kritik
am ,jagen nach auffallendem Ausdruck der einzelnen Worte*. Reichardt
selbst gibt die aus seiner Sicht zentralen Literaturhinweise im Diskurs um die
,musikalische Malerey“”*: die Schrift von Johann Jacob Engel (1741-1802)
und den Artikel ,,Gemihlde® in Johann Georg Sulzers Theorie der schonen
Kiinste.” Reichardt hat Engel anscheinend um eine Untersuchung der ,,musi-
kalischen Malerey*, insbesondere der ,,Bestimmung der Regeln fiir die Sing-
komposition®, gebeten.”® Die Auswahl der Musikbeispiele und die deutlichen
inhaltlichen Parallelen deuten auf einen starken Einflu} hin.”

™ Reichardt (wie FuBnote 24), Dritter Brief, S.43. Reichardts AuBerung bezieht sich
auf Telemann.

5 J. F. Reichardt, Kurznachrichten, Musikalisches Kunstmagazin, Bd. 1, Berlin 1782,
S.52 (Besprechung einer ,,Bataille en musique® von Johann Friedrich Kloffler
(1725-1790), die 28 detailliert beschriebene Szenen einer Schlacht vorstellen soll).

" J. J. Engel, Ueber die musikalische Malerey, Berlin 1780. Die Abhandlung ist in
Briefform an den ,,Liebsten Freund*, den ,,K6nigl. Kapell-Meister, Herrn Reichardt®,
verfafit. — Zur Einordnung in den Diskurs um das Malerische in den spiten 1770er
Jahren siehe L. Liitteken, Das Monologische als Denkform in der Musik zwischen
1760 und 1785, Tiibingen 1998 (Wolfenbiitteler Studien zur Aufkldrung. 24.),
S.200-208.

" Erster Theil, Bd.2 (A-J), Leipzig 1771, S.455: ,,Aber diese Mahlereyen sind dem

wahren Geist der Musik entgegen, die nicht Begriffe von leblosen Dingen geben,

sondern Empfindungen des Gemiiths ausdriicken soll [...] Es ist offenbar, daf}
durch solche kindische Kiinsteleyen die Aufmerksamkeit von der Hauptsache ab-
gezogen und auf Nebensachen gelenkt wird®; siehe aulerdem den Artikel Recitativ

(Musik), ebenda, Zweyter Theil, Bd. 2 (R-Z), S.490: ,,Nichts kann abgeschmakter,

und dem guten Geschmak und dem Endzwek des accompagnirten Recitatives so

sehr zuwider seyn, als Mahlereyen iiber Worte oder Sitze, die mit der Hauptempfin-
dung nichts gemein haben. Man schaudert vor Verdruf3, wenn man in dem Tele-
mannischen Tod Jesu bey den allerrithrendsten Stellen statt leidenschaftlicher

Tone das Herz klopfen, den Schweil die Schléf” herunterrollen, gespitzte Keile ein-

schlagen, die Viter hohnen, und den Schmerz in des Helden Seele, wie eine Synfonie

wiiten hort. Selbst in Recitativen ohne Accompagnement war Telemann ein eiteler

Mahler*.

Engel (wie FuBinote 76), S.2: ,.die Untersuchung, die Sie mir aufgeben®; S.30: ,,Ich

komme zu dem, was Sie von mir erwarten®.

Ebenda, S.26: ,.Die Hillersche Gewittersymphonie in der Jagd“; dazu ausfiihrlich

Reichardt (wie FuBinote 57), S.24-100 und 115, speziell S.36: ,,Ueberhaupt sind

diese spielenden Nachahmungen in der Musik, nur der comischen angemessen und

— erlaubt™; und S.53: ,.Die musikalischen Schildereyen, aus denen dieses Chor

eigentlich besteht, wollen wir nicht weitldufig zergliedern.“ Engel, S.47: ,.Dieses

wire z.B. der Fall, wenn eine ernsthafte Gedankenreyhe von einer komischen

Malerey unterbrochen wiirde. Ein neuerer oder vielmehr erst seit einiger Zeit recht

bekannt gewordener und sonst vortreflicher Tonsetzer hat hierinn ofter gefehlt.”

7
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DaB sich Engels Ausfiihrungen nur an Komponisten von Vokalmusik richten,
hat anscheinend mit &dsthetischen Vorbehalten zu tun. Das Malen von Empfin-
dungen sei iiberhaupt nur in der Vokalmusik zu begreifen®:

Setzen Sie, daf das schonste accompagnirte Recitativ eines Hasse ohne Singstimme,
oder noch besser vielleicht, da3 ein Bendaisches Duodram ohne die Rollen, blo3 vom
Orchester ausgefiihrt werde; was wiirden Sie in dem besten, mit dem feinsten Ge-
schmak und der richtigsten Beurtheilung geschriebenen Stiicke zu horen glauben?
Ganz gewif die wilden Phantasieen eines Fieberkranken.®!

Engel erweitert die ,,musikalische Malerey* um eine entscheidende Kategorie,
die ,,weder einen Theil, noch eine Eigenschaft des Gegenstandes selbst,
sondern den Eindruck nachahmt, den dieser Gegenstand auf die Seele zu
machen pflegt (S.12). Gleichzeitig kommt dieser Kategorie eine Sonder-
stellung zu: ,,Nun hei3t man Malen in der Singmusick: das Objektive dar-
stellen; hingegen das Subjektive darstellen, heilit man nicht mehr Malen,
sondern Ausdriicken® (S.33).% Der Singkomponist soll ,ausdriicken, nicht
malen® (S.34),% obgleich beides zusammenfallen konne. Der ,,drgste Versto3
wider den Ausdruck® wire wiederum, ,,wenn der Tonsetzer nicht die Idee,
sondern das Wort malte* (S.42f.). Reichardts Kritik am Ausdruck einzelner
Worter spiegelt sich hier unmittelbar wider.

In ihrem duBeren Aufbau, der Wortwahl und ihrer inhaltlichen Aussage pro-
vozieren die Formulierungen Reichardts, Forkels und C. P. E. Bachs den Ver-

Gemeint ist offenbar Johann Heinrich Rolle (1716-1785). Zu dessen Oratorium
,Der Tod Abels* — allerdings nach dem Erscheinen von Engels Schrift — siehe
Reichardt (wie FuBnote 24), Fiinfter Brief, S.55-78, speziell S.58: ,,Hier scheint’s
mir, hat sich der Componist mehr an den Worten, als an der Empfindung gehalten®;
und S.61: ,Nur ist mir die musikalische Schilderung des Abgrunds hier sehr an-
stoBig [...] tiberhaupt widersprechen dergleichen Schildereyen dem guten Ge-
schmacke.”; siche auch J. F. Reichardt, Rezension von Rolles Oratorium ,,Thirza
und ihre S6hne*, in Musikalisches Kunstmagazin 1 (1782), S.82—84.

Engel (wie Fuinote 76), S.27-30.

Ebenda, S.28.

82 Weiter heifit es: ,Jm Grunde zwar fillt beydes unter unsern obigen Begriff von
Malerey. Ausdruk konnte man erkldren durch Malerey des Subjektiven, Malerey der
Empfindung.” Zum Verhiltnis von Ausdruck und Malerei siehe ebenda, S.33f., zu
ihrem Zusammentreffen S.36f.

8 Analog Reichardt (wie FuBnote 57), S. 113f.: ,,Der musikalische Dichter darf sich
der Bilder und der Malereyen nicht génzlich enthalten, nur muf} er sehr behutsam
damit umgehen. Er muf} nicht eher malen, als bis es die Situation oder die Empfin-
dung der handelnden Person erfordert, und gerade zu Anlass dazu giebt; und es
also zum Ausdruck oder auch Verstirkung derselben nothwendig ist: denn Sachen
sind nicht fiir den Musiker, aber wohl die Empfindung, die sie ausdriicken.*

8
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gleich mit der beriihmten Telemann-Kritik von Christoph Daniel Ebeling
(1741-1817), die Reichardt bei seinem Aufenthalt im Sommer 1774 im
Hause Biisch kennenlernte.* Ebeling schreibt:

In den Recitativen wufite er vortrefflich zu deklamiren, und die Accompagnements
sind in seinen Werken den Arien weit vorzuziehen. In diesen letztern opferte er seiner
angstlichen Begierde richtig zu deklamiren oft die Schonheit der Melodie ganz auf;
die Instrumente unterbrechen den Gang des Gesangs auch oftmals mehr als daf} sie
ihn beforderten, und welches ein groler Hauptfehler in allen seinen Werken ist, den er
den Franzosen abgelernt hatte, er war so sehr in die musikalischen Mahlereyen ver-
liebt, daf er sie nicht selten ganz widersinnig anbrachte, an einem mahlerischen Worte
oder Gedanken kleben blieb, und dariiber den Affekt des Ganzen vergal}; daf er in
Spielwerke verfiel, und Dinge mahlen wollte, die keine Musik ausdriicken kann 3

Reichardt kniipfte an diese Kritik an und verschirfte sie in einer Rezension
von Carl Gottfried Krauses (1719-1770) Schrift Von der musikalischen Poesie:

Herr Krause vermischt hier die Malereyen, die bloBes Spielwerk des Witzes sind, und
nur das Ohr des Zuhorers kitzeln, und die, die eigentlich nur darauf abzielen, um die
Empfindung, die damit verbunden ist, auszudriicken und zu erregen. Von der ersten Art
z. E. ist dieses, wenn Telemann durch das Abknippen der Tone auf der Violine das
Annageln ans Kreuz ausdriicken will, u. a. m. Diese sind geradezu zu verwerfen, und
miissen fiir unanstindig und kindisch gehalten werden.*

Nach diesen AuBerungen versteht sich fast von selbst, daB Reichardt auf die
,musikalische Malerey* in der Kirchenmusik besonders sensibel reagierte.’” In
einer Rezension von Johann Heinrich Rolles Oratorium ,,Der Tod Abels*
machte er deutlich, daB3 sich Malereien ,,ganz im gewohnlichen theatralischen
Stil* weder fiir die Kirche noch iiberhaupt fiir einen geistlichen Gegenstand

8 Noch ein Bruchstiick aus J. F. Reichardt’s Autobiographie (wie Fufinote 25), Sp.23f.

8 [C. D. Ebeling], Versuch einer auserlesenen musikalischen Bibliothek, in: Unter-
haltungen 10 (1770), S.303-322 und S.504-534, speziell S.315. Weiter heifit es
relativierend: ,,aber man muf} auch gestehen, dafl keiner mit stirkern Ziigen mahlt,
und die Einbildungskraft mehr zu erheben weif} als er, wenn er diese Schonheiten
zur rechten Zeit anbringt.”

86 Reichardt (wie FuBnote 57), S.114.

87 Reichardt (wie FuBnote 73) S.179: ,,Unverzeihlich, gottlos ist die Entweihung der
Kirchenmusik, ihre Herabwiirdigung von der edlen Wiirde, der sie vor Jahrhunderte
schon entgegenstrebte, zu elender ldppischer Tdndeley, und Schonschméklerey.;
zu Reichardts Kirchenmusikanschauung siche Heidrich (wie Fuinote 57), S. 151 bis
176; zu Reichardts Oratorienbegriff ebenda, S.201-203.
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schickten.®® In einer Besprechung von Pergolesis ,,Stabat Mater geht er an an-
derer Stelle gar so weit, Rezitative und Arien generell aus der Kirchenmusik
verbannen zu wollen.*” Daf} Reichardt in der ,,Beilage VI nur Rezitative und
Arien, aber keine Chorstellen abgedruckt hat, pafit in dieses Bild.

Wie weit Reichardts Antipathie gegeniiber Bachs Vokalschaffen offenbar
ging, zeigt eine Anekdote aus der Probe einer Motette in der Berliner Sing-
Akademie am 26. August 1794, die bei Reichardts unvermuteter Ankunft jah
abgebrochen werden muBte.” Entsprechend heifit es im musikalischen Alma-
nach von 1796:

Seine Singesachen, wenn gleich voll Erfindung und der hochsten Arbeit, und auch voll
starker und wahrer Ziige von Seiten des Ausdrucks, verrathen doch zu grossen Mangel
an dchtem gutem Geschmack, an Kenntnis der Sprache und Dichtkunst, und haben
so ganz die conventionelle Form der damaligen Zeit, dass sie sich schwer im Gange
erhalten konnen. Doch bleiben auch sie fiir alle Zeiten wahre Studien fiir den denken-
den und fleissig arbeitenden Kiinstler, und vortreffliche Ubungsstiicke fiir Singechore !

8 Reichardt (wie FuBinote 58), Fiinfter Brief, S.74f.: , Freylich konnte man zur Ver-
theidigung dieser musikalischen Schildereyen sagen, sie wiren das einzige Mittel,
solchen ernsthaften Stiicken Mannigfaltigkeit und Lebhaftigkeit zu geben. Aber
tiber diesen Nebenumstand der blof das Ohr betrift, das Herz und die Wiirde des
Hauptgegenstandes vergessen?*

8 J.F. Reichardt, Rezension Joh. Bapt. Pergolesi Stabat Mater, oder Passions-Cantate
mit der deutschen Parodie des Hrn. Klopstocks, in einem Clavierauszuge |...].
Leipzig, 1774, in: Allgemeine deutsche Bibliothek 33 (1778), S.163: ,,Wer den
strengsten eigentlichsten Begriff von Kirchenmusik hat, und dadurch urtheilen will,
der kann freylich mit Recht sagen: Das Stabat Mater ist gar kein Kirchenstiick,
und solche Musik gehort nicht in die Kirche. Alsdann aber mufl man dieses fast
von allen neuern italienischen und deutschen Kirchenmusiken sagen: denn eigent-
lich schicken sich weder Arien noch Recitative in die Kirche, am wenigsten Arien
von so lippigem und spielendem Gesange, dergleichen in den meisten Kirchen-
musiken befindlich sind. Die Chore scheinen sich allein fiir die Kirche zu schicken,
sie allein floBen dem versammelten Volke die Andacht und die Ehrfurcht ein, die
das Herz im Tempel Gottes erfiillen sollen.; siche auch das Selbstzitat Reichardts
in seiner Rezension Heilig mit zwey Chéren und einer Ariette zur Einleitung, von
Carl Philipp Emanuel Bach, in: Musikalisches Kunstmagazin 1 (1782), S.85:
,Diese Idee, von der édchten edlen Kirchenmusik, die ich vor einigen Jahren an
einem andern Orte duflerte, ist hier in diesem meisterhaften Heilig — die Ein-
leitungsariette ausgenommen — so vorziiglicher erfiillt“. Der Gedanke findet sich
angedeutet bei Reichardts Lehrer J. A. Hiller, Ueber Kirchenmusik, Wiederabdruck
in: BMZ 2 (1806), Nr.48, S.191: ,,die Chore und Chorile sind das Eigenthiimliche
derselben.”

% G. Schiinemann, Die Singakademie zu Berlin 1791-1941, Regensburg 1941, S.17.

ol J.F. Reichardt, Musikalischer Almanach, Berlin 1796, ohne Paginierung; J.F.
Reichardt, Johann Sebastian Bach, in: Musikalisches Kunstmagazin 1 (1782),
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Reichardts Kritik ist konsequent an dem Vorwurf der mangelnden Kenntnis
von ,,Sprache und Dichtkunst* ausgerichtet. Das illustriert der schroffe
Gegensatz zum positiven Urteil iiber die Instrumentalmusik, insbesondere der
f-Moll-Fuge aus dem Wohltemperierten Klavier II, die er 1782 abdrucken
lie.”> Reichardts gesangstechnische® und #sthetische Vorbehalte® gegeniiber
Bachs ,,Singesachen® sind paradigmatisch fiir die Rezeption von Bachs Vokal-
werk iiberhaupt. Der spitere Vorbehalt gegeniiber den ,,ganz verruchten deut-
schen Kirchentexten“® steht bei ihm noch nicht im Vordergrund.

Iv.

Nach diesen terminologischen und musikésthetischen Vorarbeiten sei ein
Blick in die Noten der ,,Beilage VI* gewagt und gefragt, was hier angeblich
zu sehr in die Augen fillt, ,,als daB} es des mindesten Commentars bediirfte*.
Die ,Beilage VI besteht aus einem halben Bogen in Quarto (4 Seiten).
Vollstindig abgedruckt ist einzig das Tenor-Rezitativ aus der Kantate
BWYV 135. Die prominente Stellung dieses Werks zu Beginn der Beilage und
ihre iiberproportionale Reprisentation stehen in direktem Zusammenhang

S.196: ,Hitte Bach den hohen Wahrheitsinn und das tiefe Gefiihl fiir Ausdruck ge-
habt so Héndel beseelte; er wir’® weit grofer noch als Héndel; so aber ist er nur
weit Kunstgelehrter und fleiliger, hétten diese beiden grolen Ménner mehr Kennt-
nif} des Menschen der Sprache und Dichtkunst gehabt.

2 Musikalisches Kunstmagazin 1 (1782), S.197, Abdruck der Fuge auf S. 198-201.

% Vgl. Dok VII, S.163 [Zelter]: ,Man findet solcher Stiicke, mit einer einzigen
Melodie und einem blossen Begleitungsbasse, viele in Bachs Kirchenmusiken; diese
eine einzige Melodie aber wird oft von guten Sédngern so schwer, ja unsingbar be-
funden, wie sie es in der That ist.“ Siehe auch die musikalischen Eingriffe Zelters
in der Skizze zur Bal-Arie in St 75.

% Vgl. H. G. Négeli, Vorlesungen iiber Musik mit Beriicksichtigung der Dilettanten,
Stuttgart und Tiibingen 1826, S.230: ,,Bey diesem Uebermaall von blofl musikali-
schem (eigentlich instrumentalischem) Inhalt muf3te aber das Wort sich gar oft ge-
zwungen unter den Ton fiigen; die Menschenstimme, als besonderes Tonorgan,
ward von ihm gar nicht, als solches, bedacht; ihr Effekt ward von ihm nie erkannt.
Die Riicksicht auf Cantabilitdt im engern Sinne hitte ihn auch in seinem rein-
musikalischen Schaffen nur gehemmt.” Zur Korrektur eines zu einseitigen Négeli-
Bildes siehe P. Wollny, Zur Bach-Rezeption in der Schweiz im spdten 18. und
frithen 19. Jahrhundert, in: Nihe aus Distanz. Bach-Rezeption in der Schweiz, hrsg.
von U. Fischer, H.-J. Hinrichsen und L. Liitteken, Winterthur 2005, S.23.

% Dok VI, Nr.B 33, S.232; Dok VII, Nr.D 4, S.162: ,Nimmt man endlich die
allen Begriff iibersteigende Geschmacklosigkeit der meisten deutschen Kirchen-
texte damaliger Zeit vors Auge; so kann man dennoch erstaunen iiber das was
Bach aus diesen Texten oft gemacht hat.*
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mit der von Reichardt besuchten Teilauffiihrung unter Miiller am 10. Februar
1805. Die beiden Arien sind ohne die zugehorigen zwei Oboen (BWYV 135/3)
beziehungsweise ohne Flauto traverso (BWV 99/3) wiedergegeben. Dem
Leser der ,,Beilage VI bleiben dadurch die Wechselbeziehungen mit dem
Eingangsritornell verborgen.’® Die Struktur der ,,Beilage VI unter besonderer
Beriicksichtigung der wortlichen Choralzitate ist in der folgenden Tabelle
dargestellt:

Satz Stimmlage  Choralzitat Abdruck

Ach Herr, mich armen Stinder BWV 135 (Dom. 3. post Trinitatis)

Nr.2  Recit. Tenor ,-ach, du Herr, wie so lange* ganz
Nr.3  Aria Tenor ,.da gedenkt man deiner nicht* T.17-32; 39-50
Nr.4  Recit. Alt ,.Ich bin von Seufzen miide* T.1-3

O Ewigkeit, du Donnerwort BWV 20 (1. p.T.)

Nr.9  Recit. Alt ,.Pracht, Hoffart, Reichtum, Ehr T.1-4
und Geld*

Was Gott tut, das ist wohlgetan BWV 99 (15.p.T.)

Nr.2  Recit. BaB T.5 bis Schluf

Nr.3  Aria Tenor T.21-40

Die Spalte ,,Choralzitat zeigt alle wortlichen Ubereinstimmungen eines
Verses mit dem Text des der Kantatendichtung zugrundeliegenden Kirchen-
liedes. Erfa3t sind nur solche wortlichen Zitate, die tatsdchlich abgedruckt
sind. Stellt man die Teile der ,,Beilage VI* auf diese Weise zusammen, so
macht es stutzig, da} auBer in BWV 99 in allen Teildrucken ein wortliches
Choralzitat enthalten ist — selbst in dem nicht einmal drei Takte umfassenden
Auszug aus BWV 20/9. Steht diese Beobachtung in inhaltlichem Zusammen-
hang mit Reichardts Kritik an der ,,unnatiirlichen, gezwungenen Declamation®
und dem ,,unnatiirlichen, gesuchten und unsingbaren in den Melodieen*“?

Es fillt jedenfalls auf, dal} Bach alle in der ,,Beilage VI verdffentlichten
Choralzitate mit besonderer Aufmerksamkeit bedacht hat. Im Tenor-Rezita-
tiv (BWYV 135/2) durch harmonische Mittel: Auf die Worter ,,ach, du Herr,
wie so lange* erklingt aus den das Rezitativ bestimmenden Moll- und Sept-
akkorden unvermittelt eine die folgende Arie vorbereitende C-Dur-Kadenz.
In der Tenor-Arie (BWV 135/3: ,,da gedenkt man deiner nicht*) und dem

% Zur Technik des Vokaleinbaus siehe Diirr St 2, S. 133 (FuBnote 85).
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darauffolgenden Rezitativ (BWYV 135/4: ,.Ich bin von seufzen miide*) erklingt
zu den wortlichen Zitaten jeweils eine figurierte musikalische Anspielung
auf die Choralmelodie. Diese versteckten musikalischen Choralzitate werden
dem Leser der ,,Beilage VI allerdings durch einen erschwerenden Umstand
verschleiert: Druckfehler und Auslassungen, die kein Vorbild in den mut-
maBlichen Druckvorlagen haben. Im siebten abgedruckten Takt des ,,Zweyten
Theils* der Arie miiite ein a’ statt des abgedruckten ¢” stehen. Ohne den
fiir die Assoziation zentralen initialen Quartsprung ist das Choralzitat trotz
der exponierten Lage des Tenors kaum wiederzuerkennen. Auch im folgenden
Altrezitativ aus BWV 135 ist das Choralzitat durch einen Druckfehler (d” statt
¢”) und das unterschlagene ,,Adagio unkenntlich gemacht. Reichardts An-
klage gegen die ,,die Wahrheit und Natur der Declamation zerstorenden
Bisse™ zielt offenbar auf die Continuo-Figur im Alt-Rezitativ aus BWV 20.%
Dem Leser der ,,Beilage VI muf} sie wie eine willkiirliche Eskapade anmuten.
Auch hier verbirgt sich ein verstecktes Choralzitat. Die Continuo-Stimme
greift Rhythmen der Franzosischen Ouvertiire auf, deren Eingangsmotiv
wiederum aus der Choralmelodie abgeleitet ist. Diese Beobachtungen legen
nahe, daB3 Reichardts Irritation auch von der zusitzlichen musikalischen
Ebene herriihrt, die durch diese Choralzitate eroffnet wird und nicht unmittel-
bar aus dem Text heraus verstéindlich ist.

Das Notenbild tut ein iibriges, um deutlich zu machen, auf welche Passa-
gen Reichardts Kritik jeweils abzielt. In den 13 Takten des Tenor-Rezitativs
aus BWV 135 fallen eine verminderte Terz auf ,,sehr matt, Melismen auf
,schnell“ und ,,Schrecken” sowie das musikalische Nachzeichnen des
Abwirtsrollens sofort auf. Hinzu nehmen lief3e sich noch die Anordnung der
Noten iiber dem Wort ,,Kreuz*, durch deren Verbindung ein visuelles Kreuz
entsteht,” das tatsdchlich nur in die Augen fillt. In der folgenden Tenor-
Arie konnen das musikalische Nachzeichnen des Versinkens in den Tod, die
Septimenspriinge auf dem Wort ,,Tod“, die Generalpausen nach ,,stille* und
das auf den ersten Blick sinnlose Melisma auf ,,aus‘ nicht iibersehen werden.
Tonart und tdnzerischer Duktus des Satzes scheinen auflerdem im Wider-
spruch zum Text zu stehen. Die Funktion des Melismas auf ,,aus* als Scharnier

7 Vgl. Engel (wie FuBnote 76), S.46: ,,Was ich von der Begleitung der Instrumente
zu sagen habe, lduft hauptsidchlich darauf hinaus: daBl hier weit mehr Malerey, als
in der Singstimme erlaubt ist.*

% Vegl. Spitta II, S.379 (FuBnote 100): ,DaB die verrenkte Gestalt des Themas und
die Kreuzungen der Stimmen in der Durchfiihrung auch einen malerischen Zweck
haben diirften, ist lingst vermutet worden. [...] Die Neigung zur Tonmalerei duflerte
sich in jener Zeit zuweilen auch in einer Art von Augenmusik; so versinnlicht
Mattheson einmal die ,Regenbogen‘ auf dem Riicken des gegeifSelten Jesu durch
Tongruppen, die auf dem Papier in Bogenform erscheinen; sieche auch Reichardt
(wie FuBnote 57), S. 114f. (FuB3note).
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wird erst ersichtlich, wenn man den ganzen Satz vor Augen hat. Der Tenor
tibernimmt hier das heitere Sechzehntelmotiv der Oboen zum ersten Mal, bis
er auf die Worter ,,so erfreu mein Angesicht” mit Koloraturen in deren Jubel
einstimmt.

Das BaB-Rezitativ aus BWV 99 hat Reichardt sicherlich wegen des ariosen
Melismas auf ,,wenden” ausgewihlt und mit dem Hinweis ,,Vom Worte
Gottes” kommentiert. Soll sich dieser Zusatz auf den ausgesparten Text
,.Sein [Gottes] Wort der Wahrheit stehet fest beziehen? Durch den Textfehler
er statt ,,es” eriibrigt sich eine Klarstellung, denn das Pronomen ,.er* wird
mit ,,Gottes Vatertreu* eindeutig aufgeldst. In der anschlieBenden Tenor-
Arie aus BWV 99 fallen natiirlicher Wortakzent (,,erschiittre/,,verzagte*)
und metrische Taktbetonung zundchst auseinander. Dafl die Worter acht
Takte spiter ithrem Akzent gemill auftaktig erscheinen, zeigt aber, daB} es
sich hier nicht um ein Versehen, sondern um ein bewuf3t gewihltes Mittel zur
Textausdeutung handelt. Durch den mikroskopischen Ausschnitt und die
Druckfehler an entscheidenden Stellen bleibt dieser Kontext dem Leser der
,.Beilage VI aber verborgen.

V.

Reichardts ,,Beilage VI“ schldgt auf eigentiimliche Weise die Briicke zu
August Eberhard Miiller. Die Reihenfolge der Teildrucke, die Prominenz der
Kantate BWV 135, die zeitliche Nihe ihrer Leipziger Auffithrung und die
Provenienz der Druckvorlagen weisen diesen engen Zusammenhang aus. Im
Konzertbericht zu dieser Auffiihrung heif3t es: ,,Die ganze Musik ist, meines
Bediinkens, ein Muster antiker, hoher, kunstreicher Simplicitit, und beweiset,
daf} Bach keineswegs iiber der Harmonie die Melodie, iiber dem streng gebun-
denen Stil den schonen herzlichen Gesang vernachlidBiget habe.“” Ein Jahr
spiter schreibt Reichardt {iber dieselbe Kantate, dal hier ,,das unnatiirliche,
gesuchte und unsingbare in den Melodieen zu sehr in die Augen* falle. Eine
Erkldrung fiir diesen Widerspruch mag der Umstand bieten, dal — wie der
Konzertbericht suggeriert — nur die Sétze 1, 5 und 6 aufgefiihrt wurden,
Reichardts Kritik sich dagegen auf die in der ,,Beilage VI* abgedruckten Bin-
nensitze 2, 3 und 4 bezieht. Die Komplementaritiit zwischen ausgesparten und
aufgefiihrten Sitzen ist sicher nicht zufillig. Allerdings hilft auch sie nur be-
grenzt, die Eigentiimlichkeiten in Reichardts Rezeption der Auffiihrung zu er-
kldren. Das Melisma auf ,riickwirtsprallen® in der Bal3-Arie hitte sich fiir
Reichardts Kritik und einen Abdruck geradezu angeboten. Reichardt selbst
deutet das in seinem Konzertbericht an: ,,Sie ist wegen der weiten Intervalle

% Dok VI, Nr.D 2 (S.553).
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nicht leicht zu treffen, ward aber von dem Alumnus Schmidt gut vorgetra-
gen 100

Anders als fiir die der Lange geschuldeten Kiirzungen der Kantate BWV 20
146t sich fiir die Kiirzungen in BWV 135 kein systematisches Kriterium iden-
tifizieren. Dal} die Kiirzungen durch auffithrungspraktische Gegebenheiten
motiviert wurden, ist plausibler als dsthetische Vorbehalte Miillers, die dann
von Reichardt {ibernommen wurden. Zudem gehen Reichardts dsthetische
Vorbehalte gegen Bachs Vokalschaffen weiter zuriick als die dokumentierten
Auffiihrungen Miillers. Vielleicht stand Miiller, der sich als Gesangslehrer
nicht besonders hervorgetan hatte, niemand zur Verfiigung, der in der Lage
war, die gestrichenen Sitze gesanglich zu bewiltigen.'”" Es darf vermutet
werden, daf} sich Reichardt und Miiller auch inhaltlich ausgetauscht haben.
Reichardt wird Miiller bei der Bitte um die Druckvorlagen von seinem Plan
zur Veroffentlichung der Notenbeispiele als Replik auf Forkels AuBerungen
unterrichtet haben. Warum sollte aber Miiller, der sich mit der Auffiihrung
von Bach-Kantaten fiir ein altertiimliches Repertoire besonders einsetzte,'*?

100 Dok VI, Nr.D 2 (S.553). Bei dem von Reichardt erwéhnten ,,Alumnus Schmidt*
handelt es sich um den Thomaner Christian Benjamin Schmidt aus Thallwitz. Er
wurde nach eigenen Angaben 1783 geboren und bezog die Thomasschule am
17.Juni 1799; siehe Stadtarchiv Leipzig, Thomasschule Nr.483 (Album Alumno-
rum Thomanorum), fol. 249r. Am 18. April 1806 schrieb er sich in die Matrikel
der Universitit Leipzig ein (siehe Erler III, S.360). In einem von Bernhard Fried-
rich Richter angelegten Heft mit Aufzeichnungen tiber die Alumnen der Thomas-
schule (Thomanerchor Leipzig, Dauerleihgabe im Bach-Archiv Leipzig) heifit es
nach der Abschrift der Matrikel: ,,sang 1805 die Bassarie d. Cantate ,Ach H. mich
armen S.““ und ,,war Basssolosinger u. wird in Reichardts Berliner M. Z. 1805-6
ofters erwihnt.” Schmidt starb am 16. Januar 1838 als Vorsteher der Gewerb- und
Baugewerken-Schule zu Chemnitz; sieche Programm zu den am 9. und 10. April
1838 mit den Schiilern der Gewerb- und Baugewerkenschule in Chemnitz anzu-
stellenden Priifungen, Chemnitz 1838, S.13.

Rochlitz (wie FuBnote 31), Sp. 888; siehe auch Musikalisches Taschen-Buch, hrsg.
von F.T.Mann, 2. Jg. (1805), S.37: ,seit Miillers Cantorate wurde diese Ver-
schlimmerung immer sichtbarer, so daf dieses Chor nun alljahrlich schlechter wird.
Die Ursache davon scheint aber keineswegs blof} in dem letztgenannten Director
desselben zu liegen; (da man weil3, da3 Hiller eben so wenig wirklicher Sdnger
war) sondern ohnstreitig theils in der jetzigen Generation, theils in dem sonstigen
Zustand dieser Schule.”; dhnlich auch J. G. Hientzsch, Das musikalische Deutsch-
land des neunzehnten Jahrhunderts, eine historisch-biographische, kunstwissen-
schaftliche, pddagogische Musikzeitschrift [...] Erstes und zweites Heft, Berlin
1856, S.34: ,Er war allerdings nicht grade, wie sein Vorgénger, ein ausgezeich-
neter Lehrer fiir den Solo-Gesang*™.

Hientzsch (wie Fufinote 101), S.35: ,,Es konnte eher sein, dal man die Erhaltung
dieser und anderer Seb. Bach’scher Compositionen dem A. E. Miiller zu verdanken

10

10:

53
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Reichardt die Druckvorlagen fiir seine Schmihkritik iiberlassen haben?
Reichardts Absichten miissen denen Miillers diametral widersprochen haben.
Vielleicht konnte Miiller dem ilteren Reichardt, der ihn als Organisten fiir
die Nikolaikirche in Leipzig empfohlen hatte, den personlichen Gefallen
nicht abschlagen. Oder Reichardt hat nicht mit offenen Karten gespielt. Viel-
leicht deckten sich aber auch Reichardts und Miillers Ansichten iiber die
,,Unsingbarkeit in den Melodieen*, so daf} Miiller jedenfalls die Zustimmung
zum Abdruck der nicht durch ihn aufgefiihrten Sétze geben konnte. Vielleicht
hat Miiller die Druckvorlagen Reichardt aber auch gegen Bezahlung iiber-
lassen. Die Verbindung von Reichardts ,,Beilage VI* zu Miiller bleibt in vieler-
lei Hinsicht ritselhaft.

VL

Ausgehend von der Detailfrage nach dem Zustandekommen von Reichardts
,.Beilage VI“ sei die Perspektive abschlieBend auf das gesamte Korpus der Ab-
schriften von Bach-Kantaten aus dem Umfeld Miillers geodffnet. Die Wieder-
entdeckung der verschollen geglaubten Abschrift zu BWV 99 und die Identi-
fizierung der Handschrift Elisabeth Catharina Miillers erweitern den Bestand
der Bach-Quellen um drei Abschriften: D-WRha, Mus. ms. B 156 (BWYV 99),
P 128 (BWYV 124) und P 131 (BWYV 125). Die Ergéinzung dieser Handschrif-
tengruppe gibt Anlaf3, erneut iiber ihren Umfang und ihre Systematik nachzu-
denken. Miiller wird wohl kaum einen Lithographen beauftragt haben, ein so
aufwendiges Titelblatt mit von floralen Ornamenten umrankten Musikinstru-
menten und einem Vordruck fiir das Incipit zu gestalten, um es nur fiir die
beiden Stimmensitze St 75 (BWV 20) und D-WRha, Mus. ms. B 205 (BWV 5)
zu verwenden. Auch Gerbers Formulierung, daf3 Elisabeth Catharina Miiller
ihrem Gatten ,,0ft die Stelle eines geschickten Notisten* ersetzte, diirfte sich
nicht auf nur drei Abschriften stiitzen.'” In diese Richtung weist auch Roch-
litz” Formulierung aus dem Januar 1803, da3 Miiller ,,den reichen Schatz der
Kirchenkantaten“ gehoben habe. All das deutet darauf hin, dal Miiller den
gesamten Bestand der Thomasschule systematisch in Abschriften sammelte.
Aus einem Brief des Schweizer Musikverlegers und Komponisten Hans Georg
Nigeli (1773-1836) an Rochlitz vom 17. November 1804 ergibt sich die
Zweckbestimmung der Sammlung:

hat [...]. Wenigstens hat er sie in den Singestunden unter seiner Aufsicht von Zeit
zu Zeit tiichtig einiiben lassen.*

193 Allerdings muR sich die Formulierung nicht zwingend ausschlieBlich auf Bach-Ab-
schriften beziehen, sondern kann auch andere Komponisten umfassen.
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Ich rechne dann ferner auf Ihre Giite, dal Sie mir die Sammlung der Thomasschule
mittheilen werden, und verspreche — wenn es notig wire — Verschwiegenheit. (Diese
wiinsche ich gegen Hirtel und Miiller durchaus zu beobachten. Denn wenn diese schon
das Projekt der Herausgabe der Vocal-Werke von J. S. Bach wegen mifSlungenen ersten
Versuchs aufgegeben haben; so konnten sie doch [zweifelhaft: geneigt? geneigter?
gewizter?] werden.'*

Offenbar steht hinter der Sammlung Miillers ein gescheitertes Editionsprojekt
der Vokalwerke Bachs im Besitz der Thomasschule. Rochlitz spricht von
Kirchenkantaten, deren Anzahl angeblich tiber hundert steige.'™ Die Auffiih-
rungsstimmen des sogenannten Choralkantaten-Jahrgangs fiir die Zeitspanne
vom 1. Sonntag nach Trinitatis bis zum Fest Marid Verkiindigung nebst spi-
teren Ergdnzungen gelangten im Jahr 1750 iiber Anna Magdalena Bach in die
Bibliothek der Schule.'” Sdmtliche Abschriften von Bach-Kantaten aus Miil-
lers Sammlung decken sich mit diesem Bestand. Wie die Abschriften D-WRha,
Mus. ms. B 204 (BWV 115) und P 52 (BWV 135) belegen, miissen die heute
verschollenen Originalstimmen mindestens zu diesen beiden Kantaten ur-
spriinglich ebenfalls vorhanden gewesen sein.

Den Beginn der Sammeltitigkeit konnte eine von Miillers Bruder, dem
Nikolaiorganisten Adolph Heinrich Miiller, herrithrende Abschrift von BWV
129 (P 87) markieren, die im Februar 1802 entstand. Die Kantate zum Trini-
tatisfest bote sich jedenfalls als geeigneter Referenzpunkt an. Miiller vertrat
Johann Adam Hiller (1728-1804) seit 1800 auf der Thomasschule und hatte
Zugang zu den Originalstimmen. Am 26. Februar 1802 legte er sein Amt
als erster Flotist des Gewandhausorchesters nieder und konnte dadurch den
notigen Impuls gehabt haben, seine Sammlung aufzubauen.'’” Von einem Mit-
glied des Gewandhausdirektoriums, Jacob Bernhard Limburger (1770-1847),
durch eine kritische AuBerung iiber sein Fortissimo tief gekrinkt, schreibt
Miiller: ,,Ich werde daher nebst meiner Frau, auf einige Zeit vom grofen
Concerte abtreten, mir aber alle mogliche Miihe geben, das ff und pp. nach
der von H. L.[imburger] vorgeschlagenen modification ausiiben zu ler-

194 D. Gojowy, Wie entstand Hans Georg Ndgelis Bach-Sammlung? Dokumente zur

Bach-Renaissance im 19. Jahrhundert, BJ 1970, S.66—104, speziell S.87; Zusatz
Gojowy.

195 Dok VI,Nr.D 1 (S.552).

19 Zu den erhaltenen, heute als Dauerleihgabe des Thomanerchors in D-LEb aufbe-
wahrten 44 Originalstimmensétzen siehe BZBF 5 (W. Neumann/C. Frode, 1986).

197" Allerdings ist Miiller dort schon am 11. Mérz 1802 wieder als Flotist im Konzert zu
erleben. Anhand der Datenbank auf der Webseite des Gewandhausorchesters lassen
sich Miillers zahlreiche Auftritte bis 1810 verfolgen.
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nen.“!%® Der Adressat des Briefs, der Gewandhauskapellmeister Johann Gott-
fried Schicht (1753-1823), von dem sich Miiller als ,,aufr[ichtig] erg[ebener]*
Freund verabschiedet, gab im gleichen Jahr bei Breitkopf & Hirtel ein
erstes Heft mit drei Motetten Bachs heraus. Der ausbleibende wirtschaftliche
Erfolg der Motetten-Ausgaben war vermutlich der Grund fiir das Scheitern
des Projekts der Herausgabe des Choralkantaten-Jahrgangs.

Bald nach der Abschrift Adolph Heinrich Miillers miissen die Abschriften von
BWYV 20 (St 75) und BWV 115 (D-WRha, Mus. ms. B 204, Partitur und
Stimmen) entstanden sein, andernfalls hitte Rochlitz am 5. Januar 1803 nicht
von deren Auffiihrung berichten konnen. Auch der auf 1802 datierte Besitz-
vermerk in der Abschrift von BWV 115 belegt dies. Im Februar 1803 folgen
Abschriften der Kantaten BWV 135 (P 52) von Carl Gottfried Wilhelm
Wach (1755-1833) und BWV 14 (P 156) von Gottlob Benedict Bierey
(1772-1840). Wach fertigte im Mérz 1803 eine weitere Abschrift von BWV 1
(P 165) an, und Johann Philipp Christian Schulz (1773-1827) tritt in demsel-
ben Jahr als Schreiber von P 170 (BWYV 139) in Erscheinung. Die iibrigen Ab-
schriften sind nicht datiert, doch ist zu vermuten, daf} ein Grof3teil ebenfalls
in den Jahren 1802/03 entstanden ist. Unter den namentlich bekannten Schrei-
bern lassen sich zwei Gruppen ausmachen. Der Familie Miillers sind sein
Bruder und seine Gattin zuzuordnen. Die andere Gruppe, bestehend aus den
Berufsmusikern Bierey, Schulz und Wach, ist iiber das Orchester der Secon-
daschen Operngesellschaft verbunden. Bierey und Schulz waren dort als
Dirigenten engagiert, Wach als Kontrabassist.'” Die iibrigen Schreiber sind
bisher nicht identifiziert."" Eine nach Hauptschreibern geordnete Ubersicht
iiber die bekannten Kantatenabschriften aus dem Umkreis Miillers vermittelt
die folgende Tabelle:

18 D-LEu, Kurt-Taut-Slg./5/M/194. Auf dem gleichen Doppelblatt findet sich eine
,.Berichtigung des Vorstehenden* von Limburger selbst. Fiir die Bereitstellung der
Quelle sei Steffen Hoffmann gedankt.

199 7Zu Bierey und Wach siehe die Denkschrift zur Erinnerung an Bierey und seine
Verwaltung des Breslauer Theaters bei Erdffnung des neuen Schauspielhauses zu
Breslau im October des Jahres 1841, Breslau 1841, S.6f.; zu Schulz sieche ADB
(1891), S.738 (R. Eitner). Bierey tritt auch als Schreiber von P 98, Fasz. 3 in Er-
scheinung; siche NBA 11/9 Krit. Bericht (K. BeiBwenger, 2000), S.65.

10 Tn Betracht kommen insbesondere Schiiler der Thomasschule und Berufskopisten.
Die Abschrift D-LEb, Go. S.313 beschrinkt sich auf den Eingangschor von BWV
115 und bleibt deshalb aufler Betracht.
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Hauptschreiber Kantatenabschriften
Adolph Heinrich Miiller P 87 (BWYV 129)
Elisabeth Catharina Miiller D-WRha, Mus. ms. B 156 (BWV 99); P 128

(BWV 124); P 131 (BWV 125)

Gottlob Benedict Bierey P 156 (BWYV 14)

Johann Philipp Christian Schulz P 170 (BWV 139)

Carl Gottfried Wilhelm Wach P 165 (BWV 1); P52 (BWV 135)

Anonymus 1 P51/3 (BWV 2); P 171 (BWV 5); St 75
(BWV 20); D-WRha, Mus. ms. B 204,
Partitur (BWV 115)

Anonymus 2 D-LEb, Rara I, 661/1-D und 2-D; P 51/2
(BWV 41); D-B, 55 MS 10151 (BWV 115)

Anonymus 3" D-WRha, Mus. ms. B 205, Stimmen (BWYV 5) und
Mus. ms. B 204, Stimmen (BWV 115)

Bekannt sind bisher Einzelabschriften von dreizehn Kantaten aus den Thoma-
na-Bestidnden. Hinzu kommt eine zweibédndige Sammelhandschrift mit dem
Riickentitel ,,S.Bach/Motets/Tome 1./Tome I1.“ (D-LEb, Rara II, 661/1-D
und 2-D). Die Sammlung enthilt im ersten Band die Choralkantaten BWV 58,
137,33,7,91 und 62, im zweiten Band BWV 8, 3, 101, 114,78 und 177. Die
Vorlagen dieser Spartierungen stammen aus dem Bestand der Thomasschule.
Das Bach-Institut Gottingen erwarb die Handschrift 1953 aus dem Antiquariat
Otto Haas in London."? Von dem gescheiterten Editionsprojekt Miillers ist
damit bisher ein Korpus von insgesamt 25 Kantaten bekannt.

Nigeli hegte offenbar eigene Pldne, das Vokalwerk Bachs herauszugeben. Am
26. Januar 1805 wandte er sich direkt an Miiller und unterbreitete ihm folgen-
des Angebot, wobei er seine eigenen Editionspldne verschleierte:

Bey dem Studium der Joh. Seb. Bach’schen Instrumental-Werke ist mir das Bediirfnis
entstanden, deflen Vokal-Werke, und vorziiglich delen Kirchen-Kantaten zu besitzen.
Niemand kann mir dabei befler an die Hand gehen als Sie, und ich will Sie hiermit in-
standig darum gebeten haben. Ich habe seit einiger Zeit von dem Bureau de Musique
einige bezogen, vielleicht konvenirt es Ihnen, mir unter den gleichen Bedingungen auch
Ihre Mittheilungen zu machen, oder ich denke Sie tragen dieses Geschift Ihrem Herrn
Bruder iiber so wie Sie den Debit des ,,Repertoire IThrem Herrn Bruder iibertragen

"' Hartinger (wie FuBnote 7), S. 187.
112 NBA I/1 Kirit. Bericht (A. Diirr, 1955), S. 65f.
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haben. [...] Ich muB Ihnen dabey noch die Versicherung geben, daf} ich diese Bach-
schen Werke lediglich fiir mein Kiinstler-Individuum verlange. Freylich denke ich mir
den Fall, daf ich in kiinftigen Tagen das eine und das andere wiirde drucken konnen,
aber sehr umgearbeitet.'!?

Miiller scheint auf dieses Angebot eingegangen zu sein — vielleicht aus finan-
ziellen Zwingen'* oder in dem Glauben, jederzeit neue Abschriften nach den
Thomana-Stimmen spartieren zu konnen. Im NachlaBkatalog von Négeli
findet sich auf Seite 179 unten der Hinweis: ,,Nr.5160—64 u. 5067 u. 68 in
schoner Abschrift v. d. Hand Forkels, A. E. Miillers u. a.“'"> Forkel besal} ein-
zig Abschriften der Kantaten BWV 9 und BWYV 178, von denen sich nur
BWYV 178 im NachlaBl Nigelis nachweisen 1468t.""® Sechs Abschriften nach
den Originalstimmen fertigte der Verlag Hoffmeister & Kiihnel fiir Nigeli
bis Januar 1805 an."” Danach brachen die Lieferungen ab."® Nimmt man
Hankes Hinweis ernst, spricht vieles dafiir, da} ein GroBteil der Kantaten-
sammlung Nigelis von Miiller stammt. Négelis Sammlung 146t sich aus
seinem Nachlal rekonstruieren."® Demnach besa er Abschriften von insge-

113 Gojowy (wie FuBnote 104), S. 88.

114 Miiller soll mit Schulden in Hohe von 178 Thalern 21 Groschen bei Breitkopf &

Hirtel und angeblich ohne verdufBerbaren Nachlaf} gestorben sein; sieche G. Haupt,

August Eberhard Miillers Leben und Klavierwerke, Leipzig 1926, S.46 mit Hin-

weis auf Seite 10 eines Autorenkontobuchs 18181829 von Breitkopf & Hirtel.

F. Hanke, Catalog No. 97. Musikalien und Musikwissenschaft, Ziirich 1872, S.179.

Unter den Losnummern 5160-5164 sind Choralkantaten Bachs verzeichnet, unter

Nr.5067 und 5068 finden sich Werke von Pergolesi. Zu diesem Verzeichnis siehe

R. Meylan, Neues zum Musikaliennachlafp von Hans Georg Ndgeli, B] 1996,

S.23-47.

Hinrichsen (wie FuBinote 13), S.216 und 218 mit Abbildung der Seite 137 aus

Forkels Nachla3verzeichnis; siche auch Verzeichniss ungedruckter Compositionen

grofler Tonsetzer der Vorzeit, welche von dem Kunstgelehrten und Tonsetzer

Dr. Hans Georg Ndgeli hinterlassen wurden und nunmehr in dessen, noch fort-

bestehender, Musikalien-Handlung [...] kiduflich zu haben sind, Ziirich 1854, S.4;

sowie Hanke (wie FuBnote 115), S.180 Nr.5164d.

K. Lehmann, Zur Provenienz der Bach-Kantatensammlung Hans Georg Ndgelis —

Dokumente aus dem Briefkopierbuch 1804/06 des Verlages Hoffmeister und Kiihnel

in Leipzig, in: Bach-Konferenz 1985, S.403-409, speziell S.404.

18 ‘Wollny (wie FuBnote 94), S. 17, vermutet Konflikte mit der Schulverwaltung; vgl.
auch Gojowy (wie FuBnote 104), S.84: ,Daf} Sie mir keine Bachschen Cantaten
mehr liefern konnen thut mir freylich sehr leid zu vernehmen.*

19 Siehe Verzeichniss (wie FuBnote 116), S.3-4; und Hanke (wie FuBnote 115),
S.178-180 (Los-Nr.5160-5166); sowie die tabellarische Ubersicht bei R. Meylan,
Neues zum Musikaliennachlafs von Hans Georg Ndgeli, BJ 1996, S.23-48, speziell
S.33-34. Siehe auch NBA 1/27 Krit. Bericht (A. Diirr, 1968), S.39, zu einer Ab-

115
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samt 27 Bach-Kantaten. Bis auf ,,Was Gott tut“, deren Titel offen 143t, welche
der drei gleichnamigen Kantaten (BWYV 98,99 oder 100) gemeint ist, stammen
alle sicher aus dem Thomana-Bestand.'”® Die zwolf Kantaten der zweibindi-
gen Sammelhandschrift aus dem Umkreis Miillers konnten Nédgelis Sammlung
vervollstindigt haben.'”! Die Kantaten finden sich zwar nicht in Néagelis Nach-
laB3, lassen sich aber dem Schreiber ,,Anonymus 2 zuordnen, der eine Ab-
schrift von BWV 115 (D-B, 55 MS 10151) fiir Négeli anfertigte.

Einige Abschriften seiner Sammlung hat Miiller bis kurz vor seinem Tod am 3.
Dezember 1817 behalten. Aus seiner Todesanzeige geht hervor, daf} er seine
Gattin ,,Catharine Miiller, geb. Rabert, als Witwe. Caroline, Theodor, Louise,
Ernst als Kinder. A. H. Miiller, als Bruder* hinterlieB.'”> Nur wenige der be-
kannten Abschriften sind nach Miillers Tod in Weimar verblieben.'” Die Fas-
zikel 2 (BWV 41) und 3 (BWYV 2) des Konvoluts P 57 gelangten in die Samm-
lung Georg Poelchaus (1773-1836). Zur Kantate ,Jesu, nun sei gepreiset"
(BWYV 41) findet sich Poelchaus Bemerkung ,,Von der Hand des ehemal. Wei-
marschen Kapellmeister Miiller*.'** In Wirklichkeit handelt es sich allerdings
um den Schreiber Anonymus 2. In Reichardts Nachla$ findet sich hingegen
keine Spur einer Bach-Kantate.'>

schrift von BWV 26, und CH-Zz, Ms. Car XV 244 (32), B 4 als Hinweis auf eine
verschollene Miillersche Abschrift von BWV 130. In einem Brief von Hoffmeister
& Kiihnel an Nigeli vom 9. November 1804 werden die Kantaten BWV 124, 125,
14 und 129 genannt. BWV 14 146t sich nicht mehr in Négelis Nachlal nach-
weisen; allerdings bedankt sich Nigeli am 5. Januar 1805 fiir ,,Die Cantate von
Bach 5 & 6%, was darauf hindeutet, daf} die sechs von Hoffmeister & Kiihnel ge-
fertigten Abschriften auch angekommen sind. Siehe Lehmann (wie FuBinote 117),
S.404.

120 Verzeichniss (wie FuBnote 116), S.3. Fiir BWV 99 spricht die Konkordanz mit dem
Thomana-Bestand, fiir BWV 100 die Moglichkeit einer Kopie aus dem Nachlaf3
C. P. E. Bachs. Siehe hierzu Wollny (wie FuBinote 94), S. 14.

12 Wollny (wie FuBnote 94), S. 17.

122 Leipziger Zeitung, Nr.240 (9. Dezember 1817), S.2776.

12 D-WRha, Mus. ms. B 205, Stimmen (BWYV 5); Mus. ms. B 156, Partitur und Stim-
men (BWYV 99); und Mus. ms. B 204, Partitur und Stimmen (BWV 115).

124 G. Poelchau, Die handschriftlichen praktischen Wercke, Berlin 1832 (D-B, Mus. ms.

theor. Kat. 41). Die drei Abschriften des Konvoluts stammen von verschiedenen

Schreibern und verwenden unterschiedliches Papier. P 51/1 (BWV 101) ist weder

nach den Originalstimmen spartiert, noch ist der Schreiber Miiller zuzuordnen. Zu

dieser Quelle sieche LBB 10 (C. Blanken, 2011), S.775f.

Verzeichnif$ der von dem zu Giebichenstein bei Halle verstorbenen Herrn Kapell-

meister Reichardt hinterlassenen Biicher und Musikalien, welche den 29sten April

1816 und in den darauf folgenden Tagen Nachmittags um 2 Uhr zu Halle an den

Meistbiethenden verkauft werden sollen, Halle 1815, S.89f.

12:
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Mindestens neun Abschriften gelangten iiber Zelter in die Bestiinde der Ber-
liner Sing-Akademie.'” Die Nachtrige Zelters in P 165 (BWV 1) und P 170
(BWYV 139) weisen auf Miillers Nachlaf} hin. In einem Brief an Goethe vom
21. Dezember 1817 erkundigte sich Zelter nach Miillers Nachlafl und bat um
Benachrichtigung, falls es zu einer Auktion kommen sollte. Zelter teilte mit,
dal er ,,noch mit Kunstsachen in seiner Schuld sei“.'””” Aus Zelters Tagebuch-
eintrag vom 7. Juli 1816 erschlieBt sich der Zusammenhang: ,,Morgens zu Ka-
pellmeister Miiller; 15 Singstiicke von diesem geliehen. Nachher zu Goethe.
[...] 12 Stiicke von den Miillerschen Musiken bei Goethe gelassen auf weitere
Ordre.“!”® Im Friihjahr 1818 schreibt Zelter erneut an Goethe: ,,Dein freund-
licher Sohn ist wohl so gut an den H. Hofmusikus Miiller in Weimar die an-
liegende Rechnung zu bezahlen und sich dariiber quittieren zu lassen. [...] Was
ich dafiir gekauft habe[,] habe ich schon in Hinden und vom sel. Kap. M. Miil-
ler einst geliehen erhalten.“'? Die Bitte wird nachtréiglich von Zelter gestri-
chen, weil ,,der Sohn unseres Staatsrats Nicolovius die Rechnung begleichen
solle. Der Versuch, die Rechnung ausfindig zu machen und so die 15 Sing-
stiicke zu identifizieren, fiihrt zunichst zu einer undatierten Rechnung des
Hofmusikus Johann Christian Miiller ,.fiir die Copierung einiger Lieder von
Goethe und Zelter in 16 Chorstimmen und Partitur”."*® Diese Rechnung pafit
aber weder inhaltlich zu Zelters Brief noch 146t sich ein Hofmusikus Miiller
in Weimar ausfindig machen." Mit dem ,,Hofmusikus Miiller* kann nur
Miillers Sohn Theodor Amadeus (1789—-1846) gemeint sein, der den Nachlaf
seines Vaters verwaltete.'3> Offenbar hat der Sohn alle Abschriften verkauft,
denn in seinem eigenen Nachla3 war ,,nicht eine Spur von Bachschen Manu-
skripten und iiberhaupt Werken“ zu entdecken.”** Ob es sich bei den gelie-
henen 15 Singstiicken tatsichlich um Abschriften von Bach-Kantaten han-
delte, muf} vorerst offenbleiben. Angesichts der neun bekannten Abschriften

126 Dehn (wie FuBnote 42), 111, 95, 102, 103, 105, 106, 111; IV, 16; V, 1, 6.

127 Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter in den Jahren 1799 bis 1832, Bd.20.1
(Briefe 1799-1827), hrsg. von H.-G. Ottenberg und E.Zehm, Miinchen 1991,
S.518.

Goethe. Begegnungen und Gesprdche, Bd. 10 (1815-1816), bearbeitet von A. Rei-
mann, Berlin 2018, S.317.

12 Wie FuBnote 127, S.536.

130 D-WRgs, GSA 34 XXVII,2,2, fol. 52.

131 Johann Christian Miiller (1749-1796) kommt nach Wirkungsort und Lebensdaten
nicht in Betracht.

Siehe BJ 2001, S. 179 (H.-J. Schulze).

Stadtgeschichtliches Museum Leipzig, A/4988/2009, fol. 1v. Die Witwe Theodor
Amadeus Miillers betraute Johann Christian Lobe (1797-1881), einen ehemaligen
Schiiler August Eberhard Miillers, mit der Durchsicht des Nachlasses.

12

3
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aus dem Umkreis Miillers, die liber Zelter in die Sing-Akademie gelangten, ist
dies aber nicht unwahrscheinlich.

Dariiber hinaus lassen Merkzeichen in den Thomana-Stimmen, die bislang
mit keiner iiberlieferten Abschrift in Verbindung gebracht werden konnten,'**
vermuten, daf3 Miillers Sammlung noch nicht in ihrem vollen Umfang be-
kannt ist. Dennoch erscheint der Thomaskantor August Eberhard Miiller mit
seinen Bemiihungen um die Verbreitung von Bachs Vokalwerk als ein wich-
tiger und noch kaum angemessen gewiirdigter Pionier der Bach-Rezeption im
frithen 19. Jahrhundert.

134 Zum Beispiel in D-LEb, Thomana 26, 38 und 93, Fasz. 1; NBA 1/27 Krit. Bericht
(A. Diirr, 1968), S.38f.; NBA 1/25 Krit. Bericht (U. Bartels, 1997), S. 152 und 166;
NBA 1/17.2 Krit. Bericht (R. Emans, 1993), S.20 und 24.
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Detlamations - und Sefangsproben
aus einigen Kirchens Cantaten von I, S. Bad).
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Abbildung 1b
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Abbildung 1a+b: Berlinische Musikalische Zeitung 2 (1806), Nr.51, nach Seite 204:
,Deklamations- und Gesangsproben aus einigen Kirchen-Cantaten von J. S. Bach®,

Seite [1] und [2]
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Abbildung 2:

Elisabeth Catharina Miiller, Bittgesuch vom 6. Oktober 1828 an Karl Friedrich,
GroBherzog zu Sachsen-Weimar-Eisenach, um die Anstellung ihrer Tochter
Louise Miiller am Hoftheater in Weimar,

Landesarchiv Thiiringen — Hauptstaatsarchiv Weimar, Sammlung Pasqué Nr. 149, Bl.8r.
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Abbildung 3:
J. S.Bach, ,,Was Gott tut, das ist wohlgetan“ BWV 99. D-WRha, Mus. ms. B 156,
Stimme Tenore. Abschrift von Elisabeth Catharina Miiller.
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