Carl Philipp Emanuel Bachs Choralsitze aus der Sammlung
der Sing-Akademie zu Berlin und ihre Auswirkungen auf die
Bewertung der Choraldrucke von Birnstiel und Breitkopf

Von Thomas Daniel (Koln)

Im Jahre 1999 wurde das Archiv der Berliner Sing-Akademie in Kiew wieder-
entdeckt und am 1. Dezember 2001 nach Deutschland zuriickgefiihrt.! Darin
enthalten sind zwei Abschriften mit Choralsitzen: SA 817 (vier Choralsétze
und ein Choralvorspiel von Carl Philipp Emanuel Bach) und SA 818 (Vierstim-
mige Choraele, aus den Kirchen Stiicken des Herrn J. S. Bachs zusammen ge-
tragen) mit insgesamt 135 Sétzen,? darunter auch die fiinf Sitze der Quelle
SA 817 mit dem eindeutigen Hinweis ,,von H. C. P. E. Bach®. Hinzu kommt ein
weiterer Satz mit diesem Hinweis, der nicht in SA 8§17 enthalten ist. Das gleiche
gilt fiir einen Satz mit der Angabe ,,von J. S. und C. P. E. Bach®. Die Sitze der
Quelle SA 818 sind von Carl Friedrich Fasch geschrieben, nach den eingestreu-
ten Datierungen im Februar (11. und 12.) und Mérz (13.-19.) 1762. Die beiden
letzten der insgesamt 135 Sétze kamen erst auf Veranlassung von Carl Fried-
rich Zelter (ab 1800) hinzu.

Fiir die fiinf Sétze in SA 817 existiert als nahezu identisches Pendant die Hand-
schrift 5 Chordle mit ausgesetzten Mittelstimmen von C. P. E. Bach (B-Bc,
16083).2 Diese ist von C. P. E. Bachs Hamburger Hauptkopisten Johann
Heinrich Michel geschrieben, zwar ohne Jahresangabe, aber sicher nicht vor
Friihjahr 1768, Bachs Dienstbeginn in Hamburg. Wihrend das Briisseler Ma-
nuskript zusammenhingend von einem Schreiber stammt, besteht SA 817 aus
einem Einzelblatt mit drei Choralsitzen (entsprechend Briissel 1,3 und 2) und
von anderer Hand in anderem Format geschrieben drei weitere Blitter, ,,wohl

Siehe dazu C. Wolff, Zuriick in Berlin: Das Notenarchiv der Sing-Akademie. Bericht
iiber eine erste Bestandsaufnahme, BJ 2002, S. 165-180.
Siehe dazu H.-J. Schulze, ,, Vierstimmige Chordle, aus den Kirchen-Stiicken des
Herrn J. S. Bachs zusammen getragen ‘. Eine Handschrift Carl Friedrich Faschs in
der Bibliothek der Sing-Akademie zu Berlin, in: Jahrbuch SIM 2003, S. 9-30; dort
Niheres zu der Quelle und deren Zusammenhang mit der ,.Levy-Mendelssohn-
Quelle* sowie einer verschollenen ,,Quelle X*.
U. Leisinger und P. Wollny, ,,Altes Zeug von mir. Carl Philipp Emanuel Bachs kom-
positorisches Schaffen vor 1740, BJ 1993, S. 127-204, hier S. 140f. Vermutet wird
eine frithe Entstehung der Sétze bis 1740. Indes deutet die Angabe ,,mit ausgesetzten
Mittelstimmen* wohl weniger auf die Unterrichtspraxis bei Vater Bach hin, worauf
Leisinger und Wollny abheben, sondern vielmehr auf die vom mittlerweile etablierten
bezifferten Ball abweichende Notierung mit vier Stimmen.
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aus einem Choralbuch®,* mit den Sétzen 4 und 5. Vermutlich dienten die Blit-
ter von SA 817 als Vorlage der Briisseler Abschrift (siehe unten). Im einzelnen
handelt es sich um folgende fiinf beziehungsweise sieben Sitze mit dem be-
treffenden Hinweis:

SA 818, Seite SA 817; 1fd. Nr.
Briissel
O Gott, du frommer Gott 73 (,,C. P. E. Bach®) 1*
Helft mit Gottes Giite preisen 103 (,,J.S.und C.P.E. -BWV 419
Bach®)
Befiehl du deine Wege 132 (,,C. P. E. Bach®) -BWV 272
Jesus, meine Zuversicht 144 (,,C. P. E. Bach®) 3BWYV 145a
Ich bin ja, Herr, in deiner Macht 146f. (,,C. P. E. Bach®) P

Wer nur den lieben Gott 148t walten  162f. (,,C. P. E. Bach*) 4 Choralvorspiel

Komm, Heiliger Geist 164f. (,,C. P. E. Bach®) 5

* starker kolorierter Satz; ** zusétzlich mit Alternativlosung fiir die fiinfte Choralzeile

Der sechste Satz entzieht sich als Choralvorspiel der Technik des ,,schlichten*
Choralsatzes und bleibt in der ndheren Betrachtung deshalb unberiicksich-
tigt.

An der Zuweisung der betreffenden Sitze an Carl Philipp Emanuel Bach be-
stehen keinerlei Zweifel. Dies gilt nicht nur fiir die vier eindeutig dem Sohn
zugeordneten Sitze, sondern auch fiir die drei mit BWV-Nummern gefiihrten,
das heif}t, in das Oeuvre des Vaters eingereihten. Der zweite oben genannte
Satz ,,Helft mir Gottes Giite preisen“ BWYV 4193 ist als Gemeinschaftsarbeit
von Vater und Sohn gekennzeichnet: Er besitzt (ohne Stollenwiederholung)
sechs Zeilen, knapp drei vom Vater, entnommen aus BWV 16/6, die erste Zeile
partiell (siehe unten Beispiel 10), die dritte und vierte vollstindig, wihrend
den in der Melodie abweichenden Rest, also etwas mehr als die Hilfte, der
Sohn schuf® Die beiden anderen Sitze ,,Befiehl du deine Wege®“ BWYV 272,
und ,,JJesus, meine Zuversicht® BWYV 145a, stammen definitiv vom Sohn.

4 Schulze (wie FuBnote 2), S. 11.

> Dieser bei Birnstiel (II/118) noch unter ,,Helft mir Gottes Giite preisen aufgefiihrte
Satz erhielt bei Breitkopf (II/114) die Uberschrift ,,Von Gott will ich nicht lassen®.
Beide Texte besitzen den gleichen Versaufbau; daher lassen sich ihre Melodien, bei
W. Figulus 1575 zusammengebracht, leicht vertauschen oder wie hier mischen.

¢ Siehe dazu Schulze (wie FuBnote 2), S. 12. Schulze zitiert allerdings nicht den Origi-
nalsatz von BWV 16/6, sondern die Druckfassungen bei Birnstiel 1I/103 und Breit-
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Deren Eingliederung in das Werk von Vater Bach kommt weiter unten zur
Sprache.

Zunichst kurz zu den Quellen und deren Abhédngigkeit. Fiir die Hauptquelle
SA 818 gibt es eine belastbare Datierung, ndmlich Februar/Mérz 1762: Diverse
Sitze, insbesondere im letzten Drittel, sind mit einer nachgestellten Datums-
angabe (wie ,,14. Merz 1762%) prizise datiert. Diese Angaben diirften der
Niederschrift gelten. Ihr Spielraum liegt zwischen dem 11. Februar und dem
19. Mirz 1762, wobei dem Februar nur zwei Sétze zugeordnet sind, die {ibri-
gen dem Zeitraum 12. bis 19. Mirz, darunter diejenigen mit dem Hinweis ,,von
H. C. P. E. Bach®. Da diese Datierungen nicht in der Reihenfolge der Sitze
auftreten, sondern zerstreut, scheint es eine Vorplanung fiir die Satzpositionen
gegeben zu haben, ohne daf} jedoch ein Ordnungsprinzip ersichtlich wiirde.
Die Carl Philipp Emanuel Bach zugewiesenen Sitze tragen also sdmtlich
Mirz-Termine:

Seite Datum
O Gott, du frommer Gott 73 12.3.
Helft mit Gottes Giite 103 (J. S. und C. P. E. Bach) 13.3. BWV 419
preisen
Befiehl du deine Wege 132 19.3. BWYV 272
Jesus, meine Zuversicht 144 15.3. BWYV 145a
Ich bin ja, Herr, in deiner 146f. 14. 3.
Macht
Wer nur den lieben Gott 162f. (Choralvorspiel) 18. 3.
146t walten
Komm, Heiliger Geist 164f. 18. 3.

Demnach wurden sie innerhalb von acht Tagen in die Sammlung eingetragen
und stehen in direkter zeitlicher Verbindung zueinander, jedoch wiederum
ohne erkennbaren Grund fiir ihre Position und Datierung.

Fiir die fiinf Sitze in den beiden anderen Quellen 14t sich keine entsprechende
Datierung nachweisen. Sie diirften freilich spéter niedergeschrieben sein, denn
zum einen wechselt ihre Notation von der vierstimmigen Partitur der Quelle
SA 818 auf den Klaviersatz mit zwei Systemen iiber, ein Trend, der bereits den
Birnstiel-Druck von 1765/1769 betrifft, 17841787 im Breitkopf-Druck fort-

kopf I1/99 (kenntlich an den Oktavierungen bei den Taktiibergidngen 8/9 und 14/15).
Auflerdem sind von BWV 419 die Viererbalken in T. 11 und 14 iibergangen.
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gesetzt, und sicher als modernere und fiir den Klavierunterricht besser geeig-
nete Notationsart zu gelten hat. Zum andern treten die beiden Sitze ,,0 Gott,
du frommer Gott*“ sowie ,,Ich bin ja, Herr, in deiner Macht* in SA 8/7 und
Briissel variiert in Erscheinung, beide mit deutlicher Zunahme von Achtelbe-
wegung, also stirker koloriert, so daB man sie als Uberarbeitungen der (friihe-
ren) Sitze aus SA 818 zu betrachten hat. Fiir den zweiten dieser Sitze existiert
dariiber hinaus eine Alternativzeile (,,Zur Verdnderung®), die in SA 818 fehlt
und mithin als spéterer Zusatz gelten muf3.

Fiir das Briisseler Manuskript 146t sich, wie gesehen, als Terminus post quem
das Friihjahr 1768 angeben, doch wie verhilt sich dazu die Quelle SA 8177
Man darf vermuten, daf} diese vor der Briisseler Handschrift entstand: Sie be-
steht aus zwei verschiedenen Teilen, die im Briisseler Manuskript zusammen-
gefalit sind — daB} eine spitere Aufteilung erfolgte, bleibt unwahrscheinlich.
Eine Kleinigkeit verrit obendrein, dafl die Briisseler Handschrift eine Kopie
von SA 817 darstellt:

Beispiel 1
SA 818
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Der Ausschnitt stammt aus dem letzten — in SA 8/8 von Michel geschriebenen
— Satz der drei Quellen, ,,Komm, Heiliger Geist, Herre Gott*, T. 24/25. Kriimmt
sich der Haltebogen im Tenor in SA 818 noch ,normal‘ nach oben, so ist er in
den beiden spiteren Quellen als Tribut an die engeren Platzverhiltnisse (Kla-
viersatz mit Stimmkreuzung) als Unterbogen notiert. In SA 8§17 liegt er zwi-
schen den beiden Tenortonen, im Briisseler Manuskript jedoch so weit ober-
halb, dafl man ihn in Unkenntnis der beiden anderen Quellen dem Alt zuordnen
wiirde. Wire SA 817 die Kopie, hitte sich diese Ungenauigkeit sicher auch
dort fortgesetzt, denn sonst wirkt gerade in diesem Satz die Kopistenarbeit er-
staunlich genau bis hin zum Akkoladenumbruch. Damit diirfte feststehen, daf3
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die Briisseler Handschrift von SA 877 kopiert ist. Deren Entstehung konnte
also durchaus noch in die (spite) Berliner Zeit C. P. E. Bachs fallen. Fiir die
Abhingigkeit der drei Quellen konnen wir somit angeben: 1. SA 8§18 (Mirz
1762) — 2. SA 817 (liberarbeitete Kopie aus SA 818) — 3. B-Bc, 16083 (Kopie
von SA 817, nicht vor Friihjahr 1768). Ob einige Sitze, wie Leisinger und
Wollny vermuten, bereits deutlich vor 1762 existierten und in SA 818 bereits
als Abschriften vorlagen, entzieht sich unserer Kenntnis. Auch ein Zeitpunkt
fiir B-Bc, 16083 ist nicht zu fixieren — eine Niederschrift nach C. P. E. Bachs
Tod 1788 diirfte nicht in Betracht kommen, denn der Kopist diirfte kaum aus
eigenem Antrieb, ohne Anweisung seines Auftraggebers, titig geworden sein.
Ein zeitlicher Zusammenhang mit dem Choraldruck bei Breitkopf 17841787
kann wiederum vermutet, aber nicht belegt werden.

Allerdings geraten die Sitze insofern in eine Verbindung zu Breitkopfs Choral-
druck, als zwei von ihnen ganz, ein — bereits bei Birnstiel anzutreffender — drit-
ter, zu gut der Hilfte von C. P. E. Bach stammend, in diese Druckausgabe auf-
genommen wurden. Sie verschmelzen also iiber den gemeinsamen Kontext
von SA 818 hinaus mit den Choralsitzen J. S. Bachs zu einem Korpus. Daher
kann es nicht ausbleiben, sie einer vergleichenden Betrachtung zu unterziehen,
was die Frage aufwirft, inwieweit sich die Sétze der Stilistik des Vaters unter-
ordnen lassen oder eigene Wege gehen. Um ihre Besonderheiten herauszuar-
beiten, seien zundchst die je zwei Versionen der beiden Chorile ,,O Gott, du
frommer Gott“’ sowie ,,Ich bin ja, Herr, in deiner Macht* niher betrachtet.
Beim ersten stolen wir in der fritheren Version (SA 8/8) durchaus auf eine
dltere, von den schlichteren Choralsédtzen aus der Feder J. S. Bachs kaum zu
trennende Schicht, was vermutlich den Ausschlag fiir die spitere Uberarbei-
tung gab (der schnelleren Ubersicht halber sind von der zweiten Version nur
die Abweichungen beigefiigt):

Beispiel 2

O Gott, du frommer Gott

py SABIS | [ ’? | | | | | Ql
e R 3 R B —
T n b b ] et = = I} > > ¥ & I -
% - r 2 T e r ] r 1 7 T T 1 = = r 2 > [ A
f = w w ! I e
[; A— i # u# J = = = é é J 4 )
L T e € ——— t t —4 = e e - Ty m— . —
Z %\_/ T T T — ; i %4{ ; Hr ; i 0
>/ - ! )

" Die in SA 818 als ,,Brandenburg[isch]* bezeichnete Melodie von 1646 (Gesangbuch
Hannover) begegnet uns etwas koloriert im Schemelli-Gesangbuch (Nr. 194, 13. Satz)
zum Text ,Ich freue mich in dir* mit einem potentiell von J. S. Bach stammenden
bewegten Baf.
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Abweichungen in SA 817/Briissel
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Sofort erkennbar ist C. P. E. Bachs Bemiihen, etwas mehr Spannung in den
Satzverlauf zu bringen, in den Stollen vor allem mit der chromatischen Achtel-
riickung eis — e, wobei das i’ im Alt ohne die bis dato iibliche Vorbereitung
bleibt® und dem verminderten Septakkord iiber dis, zu Beginn des Abgesangs
in T. 9 mit dem ,exotischen‘ halbverminderten Septakkord iiber Gis (Gis — H
—d — fis) und dem querstindig eintretenden Sekundakkord iiber c. Demgegen-
iiber 148t er die beiden letzten Zeileniibergiinge in T. 12 und 14 unverindert,
obwohl beide, der zweite ziemlich holzern, aus der Stilwelt des ,,Bach-Cho-
rals* herausfallen wiirden. Als nachdriicklichste Ergdnzungen treten uns die

8 Das /' im Alt nimmt eine schwere Taktposition ein, wire also von Vater Bach, obwohl
Dominantseptime, als Syncopatio, das heift, liegend und nicht schrittweise einge-
fiihrt worden (vgl. Beispiel 2, T. 15, untere Version).
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fiinf in Achtel fiihrenden Synkopierungen entgegen, in T. 9 kombiniert zur ge-
meinsamen Synkopierung von None und Quarte, ohne in Achtelbewegungen
eingebettet zu sein.’ Diese kurzen beziehungsweise kurz ausgefiihrten Synko-
pendissonanzen spielen in der Choralstilistik des Bach-Sohnes eine erheblich
groBere Rolle als in derjenigen seines Vaters, wobei es satztechnisch keinen
Unterschied macht, ob der synkopierte Ton gehalten oder in zwei Achtel auf-
gespalten wird.'? Im zweiten der spiter modifizierten Sétze bestiitigt sich seine
Neigung zur kurzen Synkope eindrucksvoll (zugunsten einer durchlaufenden
Synkopenzihlung ist hier der modifizierte Satz vollstindig mitgeteilt, dessen
Vorlédufer dariiber nur mit den Abweichungen):

Beispiel 3
Ich bin ja, Herr, in deiner Macht
Abweichungen in SA 818
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® Zum Vergleich sei der Choralsatz ,,Was frag ich nach der Welt“ BWV 94/8 angefiihrt,
der in T. 11 die gleiche Doppelsynkope als Steigerung nach lingerer Achtelbewe-
gung présentiert.

' Die Aufspaltung einer Synkope geschieht in der Regel zwecks Silbenwechsel und
stellt bei J. S. Bach den Standard dar. Als Beispiel hierfiir sei ,,Wie soll ich dich
empfangen BWV 248/5 angefiihrt. Siehe auch Beispiel 3, T. 12, wo zwei Synkopen
in der oberen Version (SA 818) gespalten, in der unteren (Nr. 17 und 18) gehalten
sind. Dort erfolgt auch Nr. 1 ohne Haltebogen.
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(Zur bezeichneten Variante in T. 9—11 und zum * in T. 15 siehe weiter unten.)
Die frithere Fassung enthilt von den gezihlten kurzen Synkopierungen bereits
zehn, in der Nummernfolge 1-5, 11, 12, 17, 18 und 20. Gemessen an der von
seinem Vater gelegentlich eingesetzten Zahl liegt diese Groenordnung bereits
an der Obergrenze dessen, was dem ,,Bach-Choral“ als noch zutriglich er-
scheint. In der zweiten Fassung kommen dann weitere zwolf hinzu, so daf} sich
die urspriingliche Zahl mehr als verdoppelt. Damit kdnnen wir bereits einen
Stilwechsel beim Bach-Sohn prizise benennen: die betrichtliche Zunahme an
kurzen Synkopierungen.

Was vor allem zu irritieren vermag, ist die erstaunliche Zahl an Synkopierun-
gen dieses Typus im BaB, in der fritheren Version bereits zwei (Nr. 4 und 20),
zu denen C. P. E. Bach in der zweiten Fassung fiinf weitere hinzufiigt (Nt. 6,9,
10, 15 und 16), so daf} der BaB3 dort insgesamt sieben von ihnen erhielt. Davon
146t sich die geringste Zahl mit dem ,,Bach-Stil* vereinbaren, ndmlich nur die
beiden Nummern 6 und 20, im Generalbal3 zu beziffern mit 2 — (4) — 5, aus
einer Konsonanz hervorgehend. Die iibrigen liegen auBlerhalb dieser Stilgren-
zen:
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Die erste (Nr. 4, bereits in SA 8§18 enthalten) resultiert aus einem Sekunddurch-
gang des Basses, den der Bach-Sohn synkopisch dehnt, so daf ein 2-5-7-Klang,
harmonisch F-Dur mit Quartvorhalt im Bal} bei gleichzeitiger Terz im Sopran,
entsteht. (Im Satz zuvor gehort gleich die erste BaB-Syncopatio zu demselben
Typus). Zwar gibt es diesen Klang auch bei Vater Bach, allerdings nur im Zuge
eines transitus irregularis, das heift, eines (halb-)schweren Durchgangs mit
schreitender BaBbewegung."" An den beiden nachfolgenden Stellen geht der
2-5-Klang jeweils aus einem Sekundakkord hervor, gefolgt wiederum von
einem 2-5-7-Klang, hier mit Tritonus, auch dies eine spezifische Bildung des
Bach-Sohnes, die in der Choralstilistik seines Vaters gleichfalls nur mit transi-
tus irregularis denkbar wire."” Alle fiinf BaB-Synkopationen bedeuten eine
Dehnung dissonanter Durchgangstone und grenzen sich deutlich vom ,,Bach-
Choral* ab.

Fiir die gleichartigen Synkopationen in den Mittelstimmen gilt dies in weit ge-
ringerem Mafle, da dort der Spielraum insgesamt erheblich grofer ausfillt.
Zwar kann die vom Bach-Sohn aufgebotene Menge irritieren, doch als stilisti-
sche Abweichungen sind eigentlich nur drei in der speziell gekennzeichneten
Choralzeile (T. 9—11) und deren ,,Verdnderung* zu verzeichnen:
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11" Siehe Beispiel 10, 3. Zihlzeit mit Moll-Terz, und Beispiel 11c), letzte Zihlzeit mit
Dur-Terz.

12 Siehe Beispiel 11 a), b) und d), jeweils letzte Zihlzeit. Zum transitus irregularis bei
J. S. Bach siehe T. Daniel, Der Choralsatz bei Bach und seinen Zeitgenossen. Eine
historische Satzlehre, Koln 2000, 42019, S. 118-127.
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Als konform mit dem ,,Bach-Stil*“ konnen im Oberstimmenbereich nur Syn-
kopationen der Quarte, Septime (siche Beispiel 5, bei a) und None gelten so-
wie der Quinte im Quintsextakkord (quinta syncopata, wie bei b). Diejenige
bei Nr. 14 jedoch steuert vom Baf} aus gesehen eine synkopierte Sexte bei, die
sich in eine verminderte Quinte ,auflost® — harmonisch gesprochen (iiber dem
Grundton G) ein ,Oktavvorhalt® vor der Septime, wie ihn Vater Bach kaum je-
mals einsetzt, schon gar nicht im Choralsatz. Auch fiir den synkopierten
Quartsextakkord bei Nr. 13 ohne direkte Weiterfithrung der Sexte gibt es keine
Beispiele. Vollends aus der Stilistik seines Vaters verabschiedet sich sein Sohn
mit dem Schluf der veridnderten Zeile. Zum einen nimmt sich die synkopierte
verminderte Quarte bei ¢) nachgerade exotisch aus, da sie einen verminderten
Septakkord betrifft und harmonisch als romantisierender Sextvorhalt (vom
hinzugedachten Grundton H aus) zu verstehen wére, was man wohl dem ,,emp-
findsamen Stil“ zuschreiben wird."® Zum andern verabschiedet sich dieses
Zeilenende aus dem Tonartgefiige von F-Dur, indem es nach e-Moll ausweicht
— nach traditionellem Tonartverstindnis ist der Leitton als tonales Zentrum
einer Choralbearbeitung tabu, zumal die Dominante (hier H-Dur in F-Dur) die
groBtmogliche Entfernung zum Ausgangspunkt bildet.'* Mit dem Kadenzan-
satz liber d wire anstelle des verselbstindigten e-Moll ein Trugschluf} nach Es-
Dur (im angestrebten g-Moll) fiir Vater Bach erste Wahl gewesen. Dal} die
MafBnahmen des Sohnes dem Text der Zeile ,,weillt, wann ich diesem Jammer-
tal“ gelten konnten, diirfte angesichts seiner sonst geringen Textnihe — und der
weitgehend instrumentalen Satzfithrung — eher auszuschlieen sein. Ob er den
Text iberhaupt beriicksichtigt hat, 146t sich nicht belegen, denn mitgeteilt hat
er stets nur die Uberschriften.

Als weitere individuelle Note seiner Choral-Stilistik konnen wir in Abgren-
zung von derjenigen seines Vaters C. P. E. Bachs Handhabung der Chromatik
werten. Bleibt die steigende Form in der verinderten Zeile, abgesehen vom
Ende iiber dis — e im Bal}, wenngleich eher selten eingesetzt, noch in den Gren-
zen des ,,Bach-Chorals®, so konnen wir dies von der fallenden Achtel-Chroma-
tik in T. 12 nicht mehr behaupten (angefiigt seien die entsprechende Stelle aus
dem ersten dieser Chorile, ,,O Gott, du frommer Gott“, T. 4 bzw. 8, sowie zum
Vergleich das Satzende von J. S. Bachs Choralsatz ,,Ich armer Mensch, ich
armer Siinder BWV 179/6):

13 Eine analoge Stelle findet sich im letzten (fiinften) Satz von C. P. E. Bachs ,,Komm,
Heiliger Geist”, T. 9. In der vorliegenden ,,Verdnderung“ kann man den fraglichen
Akkord auch mit es statt dis im Bal wahrnehmen, so daf er als Umkehrung eines
Quintsextakkords iiber ¢ erschiene, was hernach allerdings die enharmonische Um-
deutung von es nach dis erforderte.

!4 Noch Kirnberger hélt am Ausschluf der VII. Dur-Stufe von den Modulationszielen
fest; siehe J. P. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, Konigsberg
1776-1779,Bd.1I/1, S. 73-76.
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Beispiel 6
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Trotz zu Beginn vollig verschiedener Harmonik — die spéteren Quellen wei-
chen im zweiten dieser Takte wiederum nach e-Moll aus — hat sich die chroma-
tische Tenorlinie kaum verdndert, wire in dieser Form jedoch fiir Vater Bachs
Choralsitze stilfremd. Das gleiche gilt fiir den fallenden chromatischen Halb-
ton eis — e im dritten Ausschnitt. Die einzige Stelle, an der J. S. Bach einen
fallenden chromatischen Halbton aus einem Achtel heraus im Choralsatz {iber-
haupt verwendet, findet sich im Schluf} seiner Kantate 179, wo der verminderte
Septakkord tiber dis in den mit einer elliptisch eingefiihrten None f’ bereicher-
ten Dominantakkord einmiindet, eine der extremsten und obendrein singulidren
Stellen selbst des ersten Leipziger Kantatenjahrgangs.'> Eine Fiithrung der
Chromatik wie in den drei vorderen Ausschnitten sucht man in seinen Choral-
sitzen dagegen vergeblich.

Fiir den Choralsatz ,,Jesus, meine Zuversicht®, bislang J. S. Bach zugeschrie-
ben, wird diese Art der fallenden Achtelchromatik im ersten der folgenden
Ausschnitte zum Ausschlufkriterium:

Beispiel 7
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Das durch B ,,moll-getriibte” G-Dur wire dem ,,Bach-Choral* fremd, und
schon damit verbietet es sich, diesen Satz fiir J. S. Bach zu reklamieren (auch
wenn Diirr ihn trotzdem fiir ,,zweifelsfrei von Bach komponiert* hilt'®). Auch
im zweiten dieser Ausschnitte, dem Satz ,,Befiehl du deine Wege* entstam-

!5 Bachs erster Leipziger Kantatenjahrgang enthilt auffallend viele Extremstellen, be-
sonders hervorstechend in dem beriihmten Satz ,,Es ist genug“ BWYV 60/5. Siehe
dazu W. Breig, Grundziige einer Geschichte von Bachs vierstimmigen Choralsatz,
AfMw 1988, S. 165-185 und 300319, insbesondere S. 300 ff.

' Diirr K, S. 247; daB er nicht C. P. E. Bach meint, versteht sich von selbst.
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mend, gibt es einen solchen Stein des Anstofies, ndmlich den iibermédBigen
Quintsextakkord iiber B mit der tibermédBigen Sexte B—gis, wofiir es in den
Choralsitzen J. S. Bachs gleichfalls keinen Beleg gibt.!”

Beide Ausschnitte beriihren einen weiteren Aspekt, in dem sich Vater und Sohn
in ihren Choralsitzen deutlich unterscheiden: die (potentielle) Textbehand-
lung. Withrend der Bach-Sohn stets nur die Uberschriften mitteilt, auch in der
endgiiltigen Breitkopf-Ausgabe, sind fast alle Originalsitze seines Vaters mit
Textunterlegung versehen. Und wenn dort keine liickenlose Textierung vor-
liegt, so kann man doch stets die Silben relativ eindeutig plazieren. In den
Sétzen (und Notationen) des Sohnes hingegen vereiteln vor allem eingefiigte
Haltebogen, Synkopen und dergleichen oftmals eine angemessene Textunter-
legung. Wie mufl man sich die Silbenverteilung des ersten Ausschnitts in den
Mittelstimmen vorstellen? Da auch die Balken Silbenwechsel gemeinhin un-
terdriicken, wiren dort zu viele Silben unterzubringen (die Melodie gibt die
Silbenzahl vor). Im zweiten Beispiel miifite man zur halben Note im Sopran
die Unterstimmen mit Viererbalken versehen, um Silbenwechsel zu vereiteln.
Der Alt aber wiire liberhaupt nicht angemessen zu textieren, hier auch aufgrund
der Tonwiederholung, die einen Silbenwechsel erforderte, ein Sachverhalt, der
ebenso fiir die mit * bezeichnete Stelle in Beispiel 3, T. 15, gilt. Gerade diese
Stellen offenbaren C. P. E. Bachs Hang, keine vokale Satzfiihrung anzustreben,
sondern weit eher fiir das ,,Clavier” zu schreiben.

Dies betrifft bereits das fritheste der drei Manuskripte (SA 818), obwohl es in
Partitur notiert ist und somit eigentlich fiir eine vokale Ausfiihrung determi-
niert wére. Dennoch enthilt dort beispielsweise der Satz , Komm, Heiliger
Geist* sogar drei Haltebogen mehr als die beiden Abschriften auf zwei Syste-
men. Auch in diesem Satz spielen vokalfremde Tonwiederholungen, Bogen
und Balken eine betridchtliche Rolle, so gleich in T. 4 im BaBl und T. 7 im
Tenor:

Beispiel 8

- fiill mit dei - ner Gna - den Gut Herz, Mut und Sinn

Wer so notiert, hat nicht vor, einen Text zu unterlegen. Eine Steigerung wird
beim abschlieBenden ,,Alleluja“ dieses Satzes erreicht (ab T. 21/4 bis Ende,
Textierung nicht original):

17 Den einzigen ,,alterierten Akkord*, freilich mit verminderter Terz, enthilt der motet-
tisch gefafite Einlagechoral ,,Was ist die Ursach aller solcher Plagen“ im Tenor-Re-
zitativ ,,O Schmerz, hier zittert das gequilte Herz* aus Bachs Matthéus-Passion
(BWYV 244/19), kurz vor Schluf} bei ,,erduldet™.
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Beispiel 9
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Alle sechs Tonwiederholungen, bei (1) in BaB und Alt, bei (4) in Tenor und Alt,
widersprechen vokaler Stimmfiihrung. Allenfalls die eigentlich iiberfliissige
Viertelwiederholung bei (2) lieBe sich durch Verldngerung der Silbe zuvor auf-
rechterhalten. Die wiederholten Tone dienen der Erhaltung des rhythmischen
Flusses, bei (3) und (4) in Sonderheit der Austerzung, und wiirden auf einem
,,Clavier*, zumal einer Orgel effektvoll wirken, sich einer Textunterlegung in-
des widersetzen — im (vokalen) ,,Bach-Choral“ wiren solche Verhiltnisse
schlichtweg stilfremd.

Die Problematik der erschwerten beziehungsweise verhinderten Textierung
zieht sich wie ein roter Faden auch durch die Druckausgaben bei Birnstiel und
Breitkopf. Leider ist dieser Aspekt dadurch in den Hintergrund getreten, dafl
Bernhard Friedrich Richter in seiner an sich verdienstvollen Edition der 389
Choralgescnge' alle Sitze so eingerichtet hat, daB sie einer vokalen Ausfiih-
rung entsprechen; er mufite aber, um die notwendigen Silbenwechsel vorneh-
men zu konnen, vor allem zahllose Haltebdgen entfernen, Synkopen auflosen
usw. und damit den originalen Notentext verfdalschen. An Stellen wie den zu-
letzt aufgefiihrten hitte er allerdings kaum Maoglichkeiten fiir eine sinnvolle
Silbenunterlegung gehabt, auf eine melismatische, wie sie eine an der Melodie
orientierte Textierung vorgibt, ohnehin nicht.

Als weitere Besonderheit der Choralsitze des Bach-Sohnes darf die Verzo-
gerung der Zeilen-Ultima durch eine Vorhaltbildung gelten, wie oben in Bei-
spiel 9 am Ende des ersten ,,Alleluja* die synkopierte None mit Auflosung tiber

18 Johann Sebastian Bach. 389 Choralgesiinge fiir vierstimmigen gemischten Chor,
hrsg. von B. F. Richter, Wiesbaden o. J. (1898 oder 1899); die fraglichen Sitze aus
dem Breitkopf-Druck sind allein kenntlich an der Zuordnung zu ,,B. A. 39, dem
39. Bd. der BG (F. Wiillner, 1892).
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ein eingeschaltetes Sechzehntelpaar (figura corta'®) in den zweiten Taktschlag.
In dieser rhythmischen Fassung gibt es bei Vater Bach kein (vokales) Parallel-
beispiel, wohl aber zum einen im zuletzt angesprochenen ,,Komm, Heiliger
Geist* gleich doppelt am Ende der vierten Zeile, zum anderen in den vom Sohn
geschaffenen Passagen des Satzes ,,Helft mir Gottes Giite preisen” BWV 419
mit einer synkopierten Quarte am Ende der Stollen, wiederum durch einen
Septimdurchgang vorbereitet:

Beispiel 10
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Nach dem originalen Anfang bewegt sich auch die Fortsetzung zunichst in den
Bahnen der vom Vater iibernommenen Stilistik, bis der Stollenschluf3 daraus
ausbricht. Nicht nur die Ultima-Verzégerung mit figura corta entfernt sich
vom Vorbild, sondern hinzu kommt hier noch der Umstand, daf} der Bal3 dem
Quintfall A'—¢’ der Melodie den Quartsprung e—a entgegensetzt und dadurch
einer Duodezime (oktavierten Quinte) eine Quinte folgen 1at. Die Satzlehre
bezeichnet eine derartige Progression als ,,Antiquinte* — eine Quinte geht nicht
,offen” (in gleicher Richtung) in eine andere {iber, sondern in Gegenbewe-
gung. Sie in dieser auffilligen Weise zwischen Aulenstimmen, zumal in der
Kadenz einzusetzen, stellt in Schreibarten wie dem Choralsatz (stylus gravis)
einen VerstoB (Satzfehler) dar. Zwischen weniger prominenten Stimmpaaren
wie BaBl und Alt oder Sopran und Tenor kommen Antiquinten auch im
,Bach-Choral*“ gelegentlich vor, zwischen den Aulenstimmen hingegen nur
mit Phrasentrennung, also beim Zeileniibergang.”> Gemessen an den stilisti-

19 Als figura corta (,,kurze Figur®) bezeichnet man eine Achtel plus zwei Sechzehntel
in dieser oder der umgekehrten Reihenfolge; siehe Daniel (wie FuBnote 12), S. 110.

20 Solche Antiquinten zwischen den Auflenstimmen treten im ,,Bach-Choral* fast nur
in den Sitzen zur Melodie ,,Was mein Gott will, das gscheh allzeit* beim Ubergang
in die ,Reprise‘ (7.—8. Zeile) auf; siche BWV 72/6, 92/9, 103/6, 111/6 und 244/25.
Ab der Klassik wird vor allem die Antioktave beliebt, etwa beim Quartauftakt.
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schen Vorgaben des Vaters kann man diesen Stollenschluf3 aus der Feder seines
Sohnes nur als verungliickt bezeichnen. Stilgema8 wire hier allein die diskan-
tisierende Kadenzform mit dem Leitton Gis im Bal}, um den Quintfall der
Melodie bei der fiir solche Wendungen iiblichen Kadenzierung nach a-Moll zu
flankieren.

Auch die Fortsetzung ab T. 13 nach den zuvor vom Vater ibernommenen Tak-
ten weicht von dessen Stilistik ab, indem ein Doppelvorhalt mit Sechzehntel-
paaren aufgelost wird. Zahlt schon die doppelte Syncopatio in J. S. Bachs Cho-
ralsdtzen zu den eher seltenen Wendungen, so gibt es fiir die Kolorierung mit
doppelter figura corta dort kein Beispiel mehr. Die nachfolgenden Takte blei-
ben ohne weitere Auffilligkeiten; nur die Moll-Ultima am Satzende konnte
man so deuten. Allerdings scheint sich der Sohn mehr auf die Seite seines
Patenonkels Georg Philipp Telemann zu schlagen, der die kleine Terz am Ende
von Moll-Sitzen sogar vorzugsweise einsetzt,”' denn die drei ersten mit ,,C. P.
E. Bach*“ versehenen Sitze, alle drei in Moll, schlieBen ohne die bei J. S. Bach
ibliche Dur-Authellung (,,Picardische Terz®).

Fafit man die bisherigen Beobachtungen zu den Abweichungen der erorterten
Choralsitze des Bach-Sohnes von den Sitzen seines Vaters zusammen, ent-
steht bereits eine aussagekriftige Faktenlage:

1. Eine vergleichsweise hohe Zahl an kurzen, d. h. in Achtel fithrende Synkopierungen,
an denen der Baf iiberproportional beteiligt ist

2. Verwendung auch solcher Synkopierungen, die in J. S. Bachs Choralsitzen tiber-
haupt nicht vorkommen, zumal im Baf}

3. Achtelchromatik, die J. S. Bach in seinen Choralsitzen steigend vereinzelt, fallend
nur an einer Ausnahmestelle einsetzt, sein Sohn jedoch schon in diesen wenigen
Sitzen mehrmals auf abweichende Weise

4. Einsatz der iibermifligen Sexte

. Vorhaltbildungen an Zeilenenden nebst Auflosung mit Sechzehntelpaar (figura

corta), auch als Doppelvorhalt

. Moll-Terzen am Satzende

. In der Satzfithrung gelegentlich Unzulinglichkeiten und Stilverstofie

. Uberschreitung der traditionellen tonartlichen Grenzen

. MiBachtung einer potentiellen Textunterlegung, weitgehende Orientierung an einer

Notation/Satzfiihrung fiir ,,Clavier*

W

Nelie cBEN BNo

)

Siehe dazu G. P. Telemann, Fast allgemeines Evangelisch-Musicalisches Lieder-
Buch, Hamburg 1730. Im angehéngten ,,Unterricht®, S. 187, propagiert er fiir die
Ultima-Terz eines Moll-Satzes als Regelfall die kleine Terz, nur in (inhaltlich) be-
griindeten Ausnahmefillen die grole, wihrend bei Bach nur insgesamt zwei Choral-
sitze mit kleiner Terz schlieBen: ,,Noch eins, Herr, will ich bitten dich“ BWYV 111/6
und ,,Seid froh dieweil“ BWV 248/35, beide mit positiv gestimmtem Textende.
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Welchen Stellenwert besitzen diese Fakten fiir die Choraldrucke bei Birnstiel
und Breitkopf? Fiir einen GroBteil der einwandfrei originalen Sétze J. S. Bachs
bleiben sie insoweit bedeutungslos, als sich die Herausgeber der Choraldrucke,
allen voran der Bach-Sohn, mit nennenswerten Abweichungen weitgehend zu-
riickgehalten haben und die Sitze, abgesehen von der fehlenden Textierung
und Partituranordnung, meist im originalen Notentext prisentieren. Bei eini-
gen Sitzen stofen wir auf nicht originale Haltebogen, bei anderen auf kleinere
Modifikationen, etwa wenn instrumentale Zusatzstimmen (,,Oberstimmen*)
fortgelassen wurden. Mitunter allerdings nehmen die Eingriffe in den origina-
len Notentext zu, vor allem bei Verdnderungen in der Melodiefiihrung.

Ein kurzes, aber prignantes Beispiel mag geniigen, um die Problematik der
Lesarten zu veranschaulichen und C. P. E. Bachs Rolle zu beleuchten, namlich
zwei Takte aus den Sitzen zu ,,Wie schon leuchtet der Morgenstern®, die in
verschiedenen Fassungen Eingang in die Druckausgaben gefunden haben. Ins-
besondere geht es um die Sidtze BWV 36/4 und BWV 436 — der Satz BWV 1/6
fehlt in den Choraldrucken, und BWYV 172/6 ist ohne die instrumentale Ober-
stimme und daher bei Breitkopf 1V/322 etwas modifiziert wiedergegeben.
BWYV 36/4 in D-Dur findet sich in den Drucken drei- beziehungsweise vier-
mal: Birnstiel 1/91, entsprechend Breitkopf 1/85, ferner Breitkopf I11I/195 (zur
Eroffnung des dritten Teils) und IV/304. Der Satz BWV 436 in E-Dur (Breit-
kopf III/278) ist vermutlich aus der Abschrift von Johann Ludwig Dietel
(Nr. 59) iibernommen.”? Die Verinderungen betreffen vor allem die zweite
Zeile des Abgesangs, in den folgenden Ausschnitten jeweils T. 15-16:

Beispiel 11
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a) BWV 36/4" (in der 1. Fassung anderer Text)
b) Breitkopf I1I/195 (in NBA als BWV 36/4** bezeichnet), ebenso Breitkopf IV/304

2 Dietels Sammelhandschrift (D-LEb, Pefers Ms. R 18) mit Choralsitzen Bachs, ge-
schrieben um 1735, bietet fiir nicht aus Originalquellen geschopfte Sitze (ab BWV
253) die friiheste greifbare Quelle; siche dazu F. Smend, Zu den dltesten Sammlun-
gen der vierstimmigen Chordle J. S. Bachs, BJ 1966, S. 5—-40; Smend nimmt noch
eine Datierung vor Neujahr 1764 an (die Entstehung von Ms. R 18 um 1735 wurde
erst 1981 durch A. Glockner erkannt); siehe auch H.-J. Schulze, ,, 150 Stiick von den
Bachschen Erben*. Zur Uberlieferung der vierstimmigen Chordle Johann Sebastian
Bachs, BJ 1983, S. 81-100.
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c) BWV 436, Breitkopf 111/278, gleichlautend bei Dietel, Nr. 59, in E-Dur
d) Birnstiel /91 und Breitkopf I/85 (in NBA als BWV 36/4* bezeichnet)

Wihrend J. S. Bachs Originalsatz in Ausschnitt a) mit der einfachsten Melo-
dievariante und deren Tonwiederholungen anhebt und sie erst am Ende des
Ausschnitts verldht, gefolgt von der 4. Melodiestufe (in D-Dur g), tritt diese
bei b) bereits einen Takt friiher ein, bei ¢) und d) gleich zu Beginn. Die dadurch
bedingten Satzinderungen betreffen zuallererst den Bal3, der in Bachs Origi-
nalsatz a) in diesen beiden Takten lapidar-einfach, passend zum Text, in Ach-
teln durchliuft, wihrend in den drei Varianten die Bewegung ins Stocken ge-
rét. Im Originalsatz ist der Tenor auf das a fixiert, und die beiden Oberstimmen
gehen parallel in Terzen, auch darin ,,kunstvoll inszenierte Einfachheit*.* Erst
am Ende des zweiten Taktes kommt mit dem transitus irregularis (g im Bal})
eine nachdriickliche Dissonanzbildung ins Spiel.

In Ausschnitt b) bemiiht sich der Bearbeiter noch, den Bal} wenigstens den ers-
ten Takt hindurch in Achteln flieen zu lassen, geht dann aber in einen partiell
komplementéren Rhythmus iiber. Die Achtel des ersten Taktes sind hier unter
Viererbalken zusammengefalit, und der Alt steuert sogleich einen Haltebogen
bei, beides ein deutlicher Hinweis auf die erwéhnte instrumentale Ausrichtung
der Druckausgaben. Ausschnitt ¢) in E-Dur verzichtet auf durchlaufende Ach-
tel und erreicht bereits im ersten Takt einen Sekundakkord iiber a, dessen Auf-
16sung irreguldr, aber Bach-typisch mit vorgezogenem gis und anschlieBen-
dem transitus irregularis fis erfolgt.>* Erst das Ende des zweiten Taktes geht
dieser in der BaBfiihrung auf Bachs Version iiber, verzichtet indessen auf den
Zwischenleitton eis’ im Alt (analog zum dis’ bei a). Diese Variante bewegt sich
zwar nachgerade perfekt im Rahmen von Bachs Choralstil, 146t aber keinen
Bezug zu einer der drei von Bach priferierten Strophen erkennen, am wenigs-
ten zur vorliegenden sechsten.

Mit Ausschnitt d) — bei gleicher Melodiefiihrung wie in ¢) — kommen Verhilt-
nisse zum Tragen, wie wir sie in C. P. E. Bachs Sitzen beobachten konnten,

2 Breig (wie FuBnote 15), S. 311, bezogen auf den Satz ,,Er nahm alles wohl in Acht*
BWYV 245/28.

¢ Die Bedeutung dieser Wendung fiir den stylus gravis bei Bach wird deutlich zum
Beispiel im Choralsatz , JJesum laf3 ich nicht von mir“ BWV 124/6, wo sie zu Beginn
von T. 4 sowie in T. 8, also gleich zweimal vorkommt, erstere mit angesprungenem
dissonantem Ausgangston.
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namentlich die kurzen Synkopen: Schon die Er6ffnung dieser Choralzeile ge-
schieht mit einer 7-6-Synkopation im Alt (vorbereitet durch d' zuvor), gefolgt
von weiteren Synkopationen in Baf}l und Alt. Diejenige im Baf ist bereits als
fiir den ,,Bach-Choral* untypisch identifiziert mit dem BalBdurchgang g, der
synkopisch verldngert die Dreiklangsterz fis verzogert. Spitestens hier steht
fest, daf} die Variante d) nicht auf J. S. Bach zuriickgehen kann. Vermutlich
stammt die Bearbeitung vom Bach-Sohn, der sich mit dieser fiir ihn charak-
teristischen Abweichung gewissermaflen zu erkennen gibt. Daf} er als Heraus-
geber des 1. Teils der Birnstiel-Ausgabe sowie der Breitkopf-Ausgabe in Er-
scheinung tritt, gibt diesem Verdacht weitere Nahrung. Auch die Variante von
b) konnte auf ihn zuriickgehen, ohne eine iiber den Haltebogen hinausgehende
Signatur zu offenbaren, wihrend die Variante von c¢) durchaus von J. S. Bach
stammen konnte, aufgezeichnet von Dietel um 1735, vom Bach-Sohn lediglich
iibernommen. Allerdings kommen die Melodievarianten unter b)—d) im Werk
seines Vaters nicht vor.

Schon diese beiden Takte weisen darauf hin, daB in den Choraldrucken mit An-
derungen zu rechnen ist, die iiber geringfiigige Differenzen in den Lesarten
hinausgehen. Man kann hier zwar die geidnderte Melodiefiihrung als Anlal} er-
kennen, doch ein Grund fiir die Anderung erschlie3t sich nicht. Da bei b) und
d) Bachs Choralsatz ansonsten weitgehend wortlich {ibernommen ist, wurden
keine neue BWV-Nummern vergeben — im Gegensatz zu ¢) aus einem anderen
Satz, den man trotz der fehlenden typischen Achtelbewegung des Basses, wie
sie allen drei einwandfrei originalen Bach-Sétzen in den vorliegenden zwei
Takten eignet, stilistisch dennoch insgesamt als authentisch betrachten kann.”
Fiir die Takte unter b) und d) wird man dies kaum annehmen, was zur Abwer-
tung der betreffenden Fassungen fiihrt. Gibe es keine anderen Quellen fiir den
betreffenden Choralsatz als die vorliegenden, miiite man diesen zumindest in
den beiden mitgeteilten Takten Fremdeingriffe unterstellen.

Selbst wer anzunehmen bereit ist, da wir es in einigen Fillen mit solchen
Fremdeingriffen zu tun haben, durch die die betreffenden Sitze verfilscht er-
scheinen, stoft unweigerlich auf solche Sitze, die ohne entsprechende authen-
tische Quelle insgesamt als ,,verdichtig® (Erk) oder gar unecht zu betrachten
sind, da in ihnen Wendungen auftreten, von denen Bachs Originalsitze frei
bleiben. Angesichts der oben herausgearbeiteten Kriterien fragt sich insbeson-
dere, ob darunter auch Sétze zum Vorschein kommen, die sich gegebenenfalls
dem Bach-Sohn zuordnen lassen. Zumindest bei dem Choral ,,Ich hab mein
Sach Gott heimgestellt“ BWYV 351 kann man diesen Eindruck durchaus ge-

% In den Choralausgaben von Erk und Smend fehlt dieser Satz, wird von ihnen folg-
lich als unecht (,,verdéchtig®) betrachtet; siehe dazu Johann Sebastian Bach’s mehr-
stimmige Choralgesinge und geistliche Arien, 2 Teile, hrsg. von L. Erk, Leipzig
1850-1865, revidierte Neuausgabe von F. Smend, Leipzig 1932.
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winnen. In SA 818 befindet sich der Satz auf S. 71, bei Birnstiel unter Nr. 1/22,
bei Breitkopf unter Nr. I/19. In der Fassung von SA 818 besitzt er folgende Ge-
stalt:

Beispiel 12
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Bei Birnstiel und Breitkopf treten Viererbalken nur in T. 5,1-2 und 8 im BaB auf; bei
beiden fehlen die Haltebogen in T. 1 im Alt, T. 2/3 im Bal} (stattdessen ein Bogen im
Tenor) und T. 4 im Tenor.

DaB dieser Satz nicht von J. S. Bach stammen kann, offenbart sich eigentlich
schon beim ersten Eindruck. Fiir die Gewiflheit geniigt es, den dritten Schlag
abzuwarten, denn dort 16st sich die groBe Septime es — d' nach cis’, also in eine
iiberméfige Sexte auf, womit der Boden des ,,Bach-Chorals* definitiv verlas-
sen ist. Das gleiche gilt fiir den dritten und fiinften Zeilenschlufl: Weder wiirde
Bach mit chromatischer Achtelbewegung in die Ultima dringen, noch mit
einer synkopierten Quarte, von einem unbetonten Achtel aufgelost, den Satz
beenden. Hinzu kommen die Synkopen im Baf: Schon die erste beim Uber-
gang T. 2/3 mit der synkopierten dissonanten Wechselnote (harmonisch eine
None) widerspricht Bachs Choralsatztechnik, ebenso die bereits bekannten
iibergebundenen Durchgangstone ¢ in T. 3 und es in T. 5 — harmonisch Septim-
durchgénge, die sich erst nach der Synkopierung zur Dreiklangsterz auflosen.
Sowohl die tibermédBige Sexte zu Beginn als auch die Ba-Wendungen decken
sich mit den oben aufgefiihrten Kriterien fiir die Choral-Stilistik des Bach-Soh-
nes. Da auflerdem die Achtelchromatik und die durchweg instrumentale Nota-
tion fiir ihn sprechen, steigt die Wahrscheinlichkeit fiir seine Urheberschaft
erheblich.

Insgesamt hat C. P. E. Bach kraft der drei Quellen, allen voran SA 818, eine
andere Bedeutung fiir die Choralausgaben gewonnen als bisher, denn nunmehr
steht fest, dal seine Beteiligung iiber die bloe Rolle als Herausgeber hinaus-
geht. Wie weit er als Autor der Sitze mit BWV-Nummern ab 253, von BWV
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299 abgesehen, in Betracht kommt, 146t sich kaum mehr ermitteln. Fest steht
nur, daf} er die Sitze BWV 145a, 272 und gut zur Hilfte 419 selbst beigetragen
hat, und fiir BWV 351 besteht eine gewisse Wahrscheinlichkeit. Wéhrend
BWYV 419 bereits in die Birnstiel-Ausgabe (II/118 von 1769) einging, stolen
wir auf BWV 145a und 272 erst im IV. Teil des Breitkopf-Drucks von 1787,
bestens integriert als Nr. 337 und 339, dazwischen (ausgerechnet!) J. S. Bachs
bereits angesprochener Originalsatz ,Ich armer Mensch, ich armer Siinder*
BWYV 179/6, der hinsichtlich seiner extremen Satztechnik an der stilistischen
Peripherie des ,,Bach-Chorals* anzusiedeln ist — man kommt kaum umbhin, in
dieser Reihung eine Absicht zu erblicken.

Wie konnen wir mit der Tatsache umgehen, dafl Carl Philipp Emanuel still-
schweigend eigene Sitze in die Choraldrucke einmischte? Immerhin behauptet
er in den Vorreden des Birnstiel-Drucks (Teil I von 1765) und des Breit-
kopf-Drucks (Teil I von 1784) gleichlautend, die Choralsitze (,,Lieder*) ,,so
wohl in diesem, als den nachfolgenden Teilen sind alle von meinem seligen
Vater verfertigt.”” Zweifel an dieser Behauptung bestehen schon lange und ha-
ben sich durchaus erhirtet,”® doch nach Auswertung der drei Quellen steht fest,
dal diese Aussage definitiv falsch ist. Immerhin garantiert er hier zu Unrecht
die Echtheit aller Sitze als solche seines Vaters. Da er im Vorwort zum Breit-
kopf-Druck 1784 gleich zu Beginn des weiteren behauptet: ,,.Diese Sammlung
der Chorile ist nach dem vorigen Drucke von mir nochmals mit vieler Sorgfalt
durchgesehen, und von den eingeschlichenen Fehlern gereiniget worden®,
kann auch kein Versehen vorliegen, das zur Einfiigung der selbst komponierten
Sitze gefiihrt hat. Zwar offenbaren allein schon die Dubletten, daf} es mit der
,,vielen Sorgfalt” nicht weit her ist, doch eigene Sétze nicht wiederzuerkennen,
diese versehentlich fiir Werke des Vaters zu halten, bleibt unglaubhaft, zumal
die Briisseler Handschrift auf eine Beschiftigung des Bach-Sohnes mit den
eigenen Choralsitzen noch in seiner Hamburger Zeit hindeutet. Vielmehr sagt
er offenbar bewuf3t die Unwahrheit und diskreditiert mit dieser Tduschung das
gesamte Projekt. Sicher hat man seinerzeit andere Mafstibe an die Urheber-

% Die ersten nachdriicklichen Zweifel duBerte bereits L. Erk in seiner Choralausgabe
1850 ff. (siche oben); sie wurden von Friedrich Smend 1932 weitgehend geteilt. Al-
lerdings gibt manche Entscheidung Erks und Smends, positive wie negative, Anlaf}
zum Uberdenken. Siehe auch E. Platen, Zur Echtheit einiger Choralsditze Johann
Sebastian Bachs, BJ 1975, S.50-62, sowie G. Wachowski, Die vierstimmigen Cho-
rdile Johann Sebastian Bachs. Untersuchungen zu den Druckausgaben von 1765 bis
1932 und zur Frage der Authentizitit, BJ 1983, S. 51-79. Nach Wachowski verfuhr
Erk ,.iibertrieben skeptisch* (S. 61). Ausfithrungen dazu auch bei W. Wiemer, Ein
Bach-Doppelfund: Verschollene Gerber-Abschrift (BWV 914 und 996) und unbe-
kannte Choralsammlung Christian Friedrich Penzels, BJ 1987, S.29-73, insbeson-
dere S. 44-55 und 60-66. Weitere Ausfithrungen bei Daniel (wie FuBinote 12),
S.333-360.
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schaft gelegt als heute, doch die Tatsachen lassen sich nun einmal nicht bei-
seite schieben.

Daraus aber ist zu folgern, daf} alle Sitze, deren Echtheit nicht gesichert oder
anderweitig verbiirgt ist, ihre Glaubwiirdigkeit einbiilen und deshalb mehr
denn je auf den Priifstand gehoren. Da Dietels Abschrift ebensowenig frei von
Unstimmigkeiten blieb?” und somit von Bach weder tiberwacht, noch autori-
siert sein kann, betrifft die Unsicherheit auch dort enthaltene Sétze, und damit
muf allen Skeptikern, die die Choraldrucke beziiglich ihrer Zuverldssigkeit
hinterfragen, recht gegeben werden. Dariiber, welche der betreffenden Sétze
als echt betrachtet werden konnen und welche nicht, 143t sich bestenfalls ein
Konsens der Art ,,moglicherweise von J. S. Bach® — oder eben nicht — herstel-
len.?® Garantieren kann dies niemand, und so bleibt eine endgiiltige, jeden zu-
friedenstellende Kldrung illusorisch.

Eine Konsequenz aber ist unbedingt zu ziehen: Die editorische Trennung der
Choralsitze in einwandfrei echte, durch authentische Quellen belegte und
solche, fiir welche dies nicht gilt. Bislang vermischen die Choralausgaben
beide Kategorien, und so hat sich selbst in der Musikforschung der Ein-
druck verfestigt, wohl auch aufgrund der Zusicherung des Bach-Sohnes,
man habe es durchweg mit Werken seines Vaters zu tun — Spekulationen
iiber die potentielle Zugehorigkeit ungesicherter Choralsitze etwa zur ver-
schollenen Markus-Passion® oder zu verlorengegangenen Kantatenjahrgén-

27 Zumindest die Sitze Nr. 51 (zu Unrecht als BWV 1124 gefiihrt) und Nr. 107 (BWV
43/11 von Christoph Peter 1655; siehe Platen, wie FuBinote 26, S. 51-54) sind de-
finitiv unecht, Nr. 47 (,,Wer nur den lieben Gott a6t walten BWYV 434) hochst-
wahrscheinlich. Dazu kommen zwei Dubletten mit Nr. 1/100 (BWV 117/4*) und
Nr. 119/135 (BWV 248/11); Fehler finden sich etwa in Nr. 135 (BWV 417%), ein
stilistisch abwegiger Beginn in Nr. 90 (BWV 421%). Moglicherweise kursierte man-
cher der betreffenden Sitze im Schiilerkreis und wurde von Dietel ibernommen
(Dietel war knapp drei Monate ilter als C. P. E. Bach, Ende 1735 erst 22 Jahre alt).
Platen (wie FuBinote 26) fiihrt dazu aus (S. 51): ,,Bei Echtheitsfragen haben stilkriti-
sche Argumente, mdgen sie auch noch so einleuchten, allenfalls den Charakter des
hinreichenden Verdachts*, das heif3t, kein noch so vortrefflich erscheinender Satz aus
unsicherer Quelle ist dagegen gefeit, eine Félschung zu sein. Es fiihrt nach wie vor
kein Weg daran vorbei, das Instrumentarium der Stilkritik zu verfeinern, doch in den
meisten Féllen wird weiterhin der personliche Eindruck den Ausschlag geben und
der Irrtumsvorbehalt weiter bestehen bleiben.
¥ F. Smend, Bachs Markus-Passion, BJ 1940-1948, S. 1-35. Smend verwickelt sich
obendrein in den Widerspruch, daB fiinf nach seiner Auffassung fiir die Markus-Pas-
sion geeignete Sitze (BWYV 330, 331, 393, 404 und 428) in seiner Choralausgabe
fehlen. Damit erweist sich ferner seine (und Erks) Teilausgabe der Sétze als unzu-
reichend, denn jede Auswahl bleibt letztlich subjektiv.
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gen® zeugen von dieser weitverbreiteten Fehleinschétzung.’' Vielmehr sollte
das BewuBtsein dafiir gestirkt werden, daBl wir zwei grundverschiedene
Provenienzen vor uns haben, nimlich einmal (tatsichlich) ,, Vierstimmige Cho-
raele, aus den Kirchen Stiicken des Herrn J. S. Bachs®, zum anderen die mog-
licherweise von anderen Autoren bearbeiteten oder erstellten Sitze, darunter
nachweislich einige aus der Feder des Bach-Sohns.

30 K. Hifner, Der Picander-Jahrgang, BJ 1975, S. 70-113, insbesondere S. 103-111.
Die Problematik der Echtheit der Choralsitze klammert Héfner aus, sogar fiir BWV
434 (S. 107).

Selbst Schulze (wie FuBinote 2), der sich von der offensichtlichen Téuschung iiber-
zeugen konnte, konstatiert in seinem Fazit (2003, S. 16): ,,Sollte freilich Faschs Hin-
weis auf die Herkunft — doch wohl aller Choriile — aus den ,,Kirchen Stiicken* Johann
Sebastian Bachs zutreffen — ein Hinweis als Abschrift nach dem Titel seiner Vorlage
oder als Wiedergabe einer erhaltenen miindlichen Auskunft —, dann ist kiinftig stér-
ker denn je der Verlust einer nicht kleinen Anzahl von Kirchenkompositionen Johann
Sebastian Bachs zu beklagen.” Die Frage nach der Glaubwiirdigkeit des Bach-Soh-
nes und damit auch nach der Echtheit der betreffenden Sétze scheint sich fiir Schulze
trotz der Faktenlage nicht zu stellen.
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