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ZUR GENERALBASS-PRAXIS BEI HANDEL UND BACH

VON JESPER B@jE CHRISTENSEN

So weit sich aus den iiberlieferten Quellen beurteilen lift, erreichte die Kunst,
anhand eines bezifferten Basses zu begleiten, wihrend der ersten Hilfte des 18. Jahr-
hunderts ihren Hohepunkt. Berihmte Musiker und Komponisten verfalten eine
erstaunliche Anzahl von Traktaten iiber das GeneralbaR-Spiel, die fiir den modernen
Interpreten der Barockmusik von groRtem Interesse sein sollten.

Merkwiirdigerweise scheint diese Fiille von Informationen nicht denselben star-
ken EinfluR auf den ,,modernen* Cembalo- (und Orgel-) Continuostil gehabt zu
haben, wie die Schulen fiir Violine, Flote, etc. des 18. Jahrhunderts auf das Wieder-
aufleben von Barockvioline, Traversflote und anderen authentischen Instrumenten;
und ich bin tberzeugt, daf es — obwohl fiir das 18. Jahrhundert das GeneralbaR-
Spiel der bestdokumentierte Bereich der Auffihrungspraxis ist — in der Art, wie
man es heute meistens dargeboten bekommt, der am wenigsten authentische Teil
unserer sogenannten authentischen Interpretationen ist.

[nnerhalb des begrenzten Rahmens eines Aufsatzes ist es selbstverstindlich aus-
geschlossen, ein solch umfassendes und komplexes Thema in allen Details zu
behandeln, doch lassen sich wenigstens einige besonders bedeutungsvolle Charakter-
zige verschiedener Stile aufzeigen, wenn man den Betrachtungsgegenstand auf die
Continuopraxis in der Musik Bachs und Hindels einschrinkt.

Im Verlauf dieses Aufsatzes wird also versucht werden, anhand einer Analyse
von Zitaten aus wichtigen Quellen zu zeigen, wie der bezifferte BaR in gewissen
bedeutsamen Abschnitten oder ganzen Sitzen Bachscher und Hindelscher Kammer-
musik in einer Art und Weise realisiert werden kénnte, die sich auf die genannten
Quellen wirklich einliRt.

Mogliche Quellen

Zuerst einmal muR jedoch versucht werden zu definieren, welches iiberhaupt die
fir die Ausfihrung von Generalbissen bei Bach und Hindel wichtigen Quellen sind.
Am besten wire natiirlich eine Abhandlung von einem der beiden Meister, oder gar
von beiden! Bekanntlich schrieb Bach einige Héchst nithige Regeln vom General
Basso und, in Kellners Exemplar iiberliefert, umfassende Exzerpte aus F. E. Niedts
Musikalische Handleitung (1700), bestehend aus einer Reihe kleiner Ubungen in
einfachen bezifferten Bissen mit Erklirungen zu den grundlegenden Prinzipien der
Stimmfiihrung usw.

Auch Hindel hinterlieR uns solch eine Serie von Ubungen, die fiir seine Schiilerin
Prinzessin Anna gedacht war, aber da keine der beiden Quellen irgendwelche aus-
geschriebenen Realisierungen enthilt oder zumindest Anregungen, die iber die
Grundlagen der Harmonielehre hinausgehen, werden sie hier nicht in die Diskussion
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einbezogen.! Eine vom Komponisten selbst ausgeschriebene Realisierung wire von
grofter Bedeutung, doch scheint es keine einzige solcher Art zu geben. Allerdings
lassen sich bestimmte Passagen in einer Sonate mit obligatem Cembalo als aus-
geschriebener Continuo betrachten, so daR man wertvolle Informationen in Bachs
,,obligato‘-Sonaten finden kann. Die moglicherweise untergeschobene Kantate
Amore Traditore (BWV 203) mit obligatem Cembalo sollte ebenso in Betracht
gezogen werden wie die C-dur Sonate fiir Viola da Gamba und obligates Cembalo,
die Hiandel zugeschrieben wird, liefern sie doch zumindest Beweismaterial dafiir,
welchen Einflissen das Continuospiel in Deutschland und England ausgesetzt war.

Aussetzungen von der Hand der Schiiler Bachs und Héndels hingegen existieren:
H.N. Gerbers Realisierung einer vollstindigen Sonate von Albinoni ist mit Bachs
eigenen Korrekturen erhalten, somit eine einzigartige Quelle von allerhéchster
Wichtigkeit. J. Ph. Kirnbergers Realisierung der Triosonate aus dem Musikalischen
Ogpfer ist nicht von gleichem Interesse, da es sich eher um eine Schulbuch-Ausfiih-
rung handelt. Was Handel betrifft, so schrieb sein beriihmter Schiiler, der Cembalo-
virtuose und Komponist W. Babell einige phantastische Transskriptionen von Arien
und Ouvertiiren aus Opern seines Meisters, in denen Abschnitte enthalten sind, die
ganz klar Verwirklichungen des bezifferten Basses darstellen.

Weiterhin von Belang wiren andere zeitgenossische Realisierungen von Bachs
und Hindels Musik. Die anonyme Verwirklichung der e-moll-Sonate fiir Traverso
und Continuo von Bach stammt ganz gewil nicht von einem grofRen Meister; nichts-
destoweniger 1dBt sich ihr einiges an Information entnehmen.

Zeitgenossische Beschreibungen stellen eine ganz andere Art der Quellen dar.
Wihrend die Schilderungen von Bachs Continuospiel durch Mizler und Daube
heute gut bekannt sind, scheinen solche iiber Hindels Spiel gar nicht zu existieren.

Alle oben genannten Quellen hatten irgendeinen Bezug zu Bach und Hindel
selbst. Im Folgenden soll erwogen werden, in welchem MaRe andere zeitgenossi-
sche Abhandlungen und ausgeschriebene GeneralbaR3-Realisierungen in Rechnung
gezogen werden konnen: ob sie méglicherweise die beiden Komponisten beein-
fluRten und/oder ob sie einen Stil reflektierten, mit dem Bach und Hindel vertraut
waren. Aufgrund der so unterschiedlichen Lebensweise der beiden waren auch die
musikalischen Einfliisse, die auf die beiden Komponisten einwirkten, in ihrem
Charakter so verschieden, daR sie getrennt voneinander behandelt werden miissen.

Nach seiner in Deutschland verbrachten Jugend und den Jahren 1703—1706, in
denen er mit seinem Freund Johann Mattheson an der Hamburger Oper zusammen-
arbeitete, ging Hindel 1706 nach Italien. Hier sollte er einigen der besten Kom-
ponisten seiner Tage begegnen, allen voran Corelli, Alessandro Scarlatti und dessen
Sohn Domenico. Es ist allgemein bekannt, da das Resultat dieses ausgedehnten
Aufenthaltes eine deutliche Prigung durch den italienischen Stil war. Meiner Mei-
nung nach darf man mit Sicherheit annehmen, daR seinem Continuospiel mehr
oder weniger dasselbe geschah.

1" Zur Diskussion dieser zwei Quellen vgl. den vorangehenden Aufsatz von Dr. Alfred Mann.
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Wihrend er in Rom war, hatte er gewil auch Kontakt zu Bernardo Pasquini, der
so hdufig mit Corelli zusammenspielte und dessen Bedeutung fiir die Entwicklung
des Continuospiels in Italien — sofern man seinem Schiiler Francesco Gasparini
Glauben schenken darf — wahrscheinlich iiberwiltigend war. Von Pasquini selbst ist
keine Abhandlung oder Aussetzung tiberliefert, doch ist sein Stil gewil Bestandteil
von Francesco Gasparinis eigenem berithmten Traktat L ’Armonico Prattico al Cim-
balo, der 1708 in Venedig veroffentlicht wurde. (Im darauffolgenden Jahr hatte
Hindel in Venedig groBen Erfolg mit seiner Oper Agrippina.) Eine weitere Spur
von Pasquinis Lehren findet sich in Georg Muffats hervorragendem Traktat Regulae
Concentuum Partiturae aus dem Jahre 1699. Zwischen 1680 und 1682 studierte
Muffat in Rom, wo — wie er selbst uns berichtet — ,,unterm weltberithmbten Hrn.
Bernardo Pasquini, ich die Welsche Manier auff dem Clavier erlernet*‘.? Noch eine
weitere Quelle ist zu erwihnen, die widerspiegelt, was zur Zeit von Hindels Aufent-
halt in Rom gespielt wurde: die anonym verfal3ten Regole per accompagnare sopra
la Parte, MSR 1 der Biblioteca Corsiniana in Rom.? Da sie eine Fiille von ausge-
schriebenen Beispielen enthilt, ist sie zusammen mit L’Armonico Prattico grund-
legend fiir unser Verstindnis des italienischen Stils. Von besonderer Bedeutung fiir
die Verwirklichung von Hindels italienischen Kammerkantaten sind die Abschnitte
in einigen der Kantaten A. Scarlattis, in denen der Komponist Figurationen und
kleine Imitationen im Continuo-Part ausgeschrieben hat. In einem Fall, der Kantate
Da Sventura, wurde der bezifferte Ba durchgingig in freiem Imitationsstil aus-
gesetzt.

SchlieRlich miissen, als die vielleicht wichtigsten Beispiele ausgeschriebenen Con-
tinuos lberhaupt, die Realisierungen der vollstindigen op. 5-Sonaten von Corelli
durch Antonio Tonelli genannt werden.* Es gibt also reichlich Belegmaterial fiir
das, was Hindel in Italien hinsichtlich des Continuospiels beeinfluRt haben mag.

Als er sich 1711 in London niederlieR, lebte und arbeitete er weiterhin in musi-
kalischen Kreisen, die vollig von italienischer Musik geprigt waren. Es kamen viele
italienische Virtuosen und Komponisten nach London, unter ihnen Francesco
Geminiani, dessen Schriften iber den GeneralbaR wihrend der letzten Lebensjahre
Hindels publiziert wurden. A Treatise of Good Taste in the Art of Music (1749)
und The Art of Accompaniment (2 Binde 1756—57) bezeugen das Vorhandensein
des vom italienischen Stil durchdrungenen Continuospiels in London.

Selbst wenn Hindel niemals mehr zum deutschen Musikleben zuriickkehrte, so
erhalten wir doch viele wichtige Informationen aus den umfassenden Abhandlun-
gen von Georg Philipp Telemann, Johann David Heinichen und Johann Mattheson.
In seinen Singe- Spiel- und Generalbafiibungen (1733—34) fiihrt Telemann den
grundlegenden vierstimmigen deutschen Stil vor, der Hindel nicht fremd gewesen

sein kann, stammte er doch aus der norddeutschen Tradition, mit der er so vertraut
war.

* Walter Kolneder, Georg Muffat zur Auffiibrungspraxis, Straburg 1970, 112.
In: Accademia nazionale dei Lincei.
»Nelle quint'opera d’Archangiol Corelli (Sic!) Basso per Tasto d’Antonio Tonelli”, Modena,
Biblioteca Estense.
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Dieser Stil 1iRt sich ebenso in Johann David Heinichens Der General-Bafs in der
Composition (1728) beobachten, jedoch ist dieses Thema dort sehr viel weiter
gefiihrt, tiber beinahe 1000 Seiten, und umfaft jeden nur erdenklichen Aspekt des
GeneralbaR-Spiels. Die Wahl der Beispiele italienischer Meister einschlieRlich eines
ausgiebigen Zitats aus Gasparinis L ’Armonico Prattico, das Bezug nimmt auf
Acciaccaturen, sowie die Analyse einer ganzen Kantate von A. Scarlatti, Lascia, deb
lascia, zusammen mit den zahlreichen und hiufig sehr komplizierten ausgeschrie-
benen Aussetzungen zeugen vom starken italienischen EinfluR in Deutschland.
Zugleich trigt eben diese Genauigkeit in allen theoretischen Belangen bei zu einer
charakteristischen Tiefgriindigkeit, die man geneigt wire, ,,deutsch* zu nennen. Die
deutsch-italienische Mischung ist ebenfalls vorherrschend in Johann Matthesons
Grofe[n] General-BafS-Schule (1731), einer neuen und erweiterten Auflage seiner
Exemplarische[n] Organisten-Probe (1719). In 24 ,,Mittel-Classe Prob-Stiicken"’
und 24 ,,Ober-Classe Prob-Stiicken‘* wird die Idee eines verzierten Generalbasses
auf eine Weise entwickelt, die zuweilen das Reich des Solospiels betritt. Kein Wun-
der, daR Heinichen gegen Ende seines eigenen Kapitels VI ,Vom Manierlichen
General-BaR ... Matthesons Organisten-Probe fiir das weiterfiilhrende Studium
empfiehlt.’ Es ist vielleicht bezeichnend, daR Mattheson die Grofe General-Baf-
Schule 1734 in einer englischen Auflage herausbrachte. Sollte Hindel solch ein
wichtiges Werk seines alten Freundes nicht gekannt haben?

Der Komponist Bach verwendete sehr oft franzosische oder italienische Modelle
in seiner Musik, doch da er auf seinen Reisen Deutschland nie verlieR, kann seine
bemerkenswert fundierte Kenntnis der auslindischen Musik nur von Partituren
herriihren. Selbst wenn er gelegentlich reisende Virtuosen horte, so waren das nor-
malerweise Geiger, Singer oder Holzblaser, so daR er wahrscheinlich niemals eine
authentische franzosische oder italienische Ensembleauffithrung hérte, was heift,
daR er unseres Wissens nie die zwei so unterschiedlichen Arten des Continuospiels
horte. Bach war oft so gewissenhaft um die Unterscheidung der beiden Komposi-
tionsstile besorgt, daB es allerdings befremdend wire, hitte er nicht auch uber die
GeneralbaR-Stile Kenntnisse erlangen wollen.

Wie wir spiter noch im Detail sehen werden, verarbeitete Bach in den Continuo-
abschnitten seiner Obligato-Sonaten franzosische und italienische Elemente. Aus
den Traktaten seiner beiden Landsminner Heinichen und Mattheson, die er ganz
sicher gekannt haben muf}, konnte er vom italienischen Stil einen ziemlich guten
Eindruck bekommen haben; und da beide Autoren selbst Gasparinis L ’Armonico
Prattico besaen, mag auch Bach iiber die musikalischen Kanile, durch die er all
die Kopien der Konzerte Vivaldis, Marcellos und anderer erhielt, zu einem solchen
Exemplar gekommen sein.

Was den franzosischen Stil betrifft, so wurde Michel de St. Lamberts Nouveau
Traité de I’Accompagnement (1707) von Heinichen wie von Mattheson gekannt
und gepriesen (wiewohl sie kaum Gebrauch davon machten), und ich halte es fir
wahrscheinlich, daR auch Bach ihn kannte.

Heinichen, a.a. 0., 582.
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Mit diesen Vermutungen wollte ich die Aufmerksamkeit auf eine Reihe von
Umstidnden lenken, die eine wichtige Rolle spielen sollten in unserem Versuch, das
GeneralbaB-Spiel in der Musik Bachs und Hindels zu verstehen. Selbstverstindlich
mu man dartiber hinaus begreifen, daf§ es, auch wenn man in einem musikalischen
Stil spielt, immer ein personliches Element geben wird, und im Falle dieser beiden
Musiker ist zu erwarten, dal es stark wirkte.

Die SchluBfolgerung muf} darum lauten, daR wir durch die beschriebenen Quel-
len zwar einen sehr guten Eindruck von Hindels Hintergrund bekommen konnen,
aber keinerlei Informationen tiber das, was er wirklich spielte. Was Bach anbelangt,
so muf} sein Personalstil als recht gut dokumentiert gelten, wihrend man iiber das,
was ihn beeinflulte, lediglich Mutmafungen anstellen kann.

Der Italienische Stil in seiner deutsch-englischen Art, wie er vermutlich
von Georg Friedrich Hindel praktiziert wurde

Das erste und grundlegendste Moment der Entscheidung beim Aussetzen eines
bezifferten Basses ist die Zahl der Stimmen. Zu diesem Thema gibt Heinichen einige
hochst erhellende Informationen (pag. 130 § 28ff.).

§. 28. Bey Ende dieser Lehre ffllet noch eine wichtige Frage vor, nemlich: Ob alle oben gege-
bene Exempel nicht kénten vollstimmiger tractiret werden, oder: Ob der General-Bass iiber-
all bey dergleichen vier stimmigen Accompagnement nothwendig verbleiben miisse?

§. 29. Hierauf grﬁndlich zZu antworten, so ist bekannt, daR die alte Welt den General Bass
nach der ersten Erfindung desselben sehr schwachstimmig tractirete, und war noch in denen
letzten Jahren des verwichenen Seculi ein drey stimmiges Accompagnement, (da bald die
rechte, bald die lincke Hand eine Stimme allein, die andere Hand aber die zwey ﬁbrigen Stim-
men flhrte,) nicht eben gar zu rar, weil die Alten sich bey dem Accompagnement vollstim-
miger Instrumente mit der Triade harmonica simplici, und denen nSthigsten Essential Stim-
men jedwedes musicalischen Satzes begniigten. In folgenden Zeiten aber dachte man mehr
auf Triadem harmonicam auctam und Verdoppelung mehrer Essential-Stimmen der musicali-
schen Sftze, dahero wurde das 4. stimmige Accompagnement mehr mode, welches man zwar
anfénglich vor beyde Hinde gleich theilte, nemlich zwey Stimmen in der rechten, und zwey
Stimmen in der lincken Hand, um hierdurch die Kiinste eines wohl=regulirten Quatro zu zei-
gen, (gleichwie noch heut zu Tage in gewissen Fillen und sonderlich auf Orgeln bey schwacher
Music, von beriihmten Meistern practiciret wird.) Weil aber diese Art nicht Giberall, und son-
derlich bey nachgehends, (wider die Lehre der Alten) eingefﬁhrten Gebrauch sehr geschwin-
der Bfisse, nicht applicabel war: als wurde dieses 4.stimmige Accompagnement vor die Hinde
ungleich eingetheilet, nemlich drey Stimmen vor die rechte Hand, und die eintzige Bass-
Stimme vor die lincke Hand, welche jedoch (wie oben gemeldet,) den Bass an solchen Orten
in lauter Octaven fortzufihren, die Freyheit bekam, wo sie nicht von der Geschwindigkeit
der Noten und der Mensur, verhindert wird.

§. 30. Dieses letztere nun ist heutiges Tages das gebriuchlichste und fundamentaleste (c)
Accompagnement, welches man allen Anfingern zu lehren pfleget, und welches wir in der
ersten Section dieses Buches durchgehends ausfihren werden. Diejenigen aber, welche all-
bereit in der Kunst gelibet, suchen gemeiniglich, (sonderlich auf denen Clavecins) die harmo-
nie noch mehr zu verstircken, und mit der lincken Hand eben so vollstimmig, als mit der
rechten zu accompagniren, (d) woraus denn nach Gelegenheit der Application beyder Héinde
ein 6. 7. bik 8. stimmiges Accompagnement entstehet. Von diesen ist hier die Rede, und fraget
sich also, worinnen die Kfinste bestehen?
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(d) Je vollstimmiger man auf denen Clavecins mit beyden Hinden accompagniret, je harmo-
niSser fillet es aus. Hingegen darff man sich freylich auf Orgeln, (sonderlich bey schwa-
cher Music und ausser dem Tutti,) nicht zusehr in das allzuvollstimmige Accompagne-
ment der lincken Hand verlieben, weil das bestfindige Gemurre so vieler tieffen Tone
dem Ohre unangenehm, und dem concertirenden S?mger oder Instrumentisten, nicht
selten beschwerlich fillet. Das Judicium muR hierbey das beste thun.

Und wiederum in der Einleitung zu Kapitel VI ,Vom Manierlichen General-Bass**
(pag.521)

Folgbar ist es alles, was man von einem Anf&nger fodern kan, wenn er harmoniSs, das heisset
(nicht nach der alten Arth 3 stimmig, sondern) 4=6=8 und mehr stimmig zu accompagniren
weill. Es giebet auch das vollstimmige Accompagnement denen Fingern so viel zu thun, daR
dabey wenig Manieren statt haben k8nnen. Ist man aber zuvor in fundamentis richtig, alsdenn
erst ist es Zeit an die Neben=Dinge, flosculos und Zierrathen des General-Basses zu gedencken,
umb selbige bey schwacher Music, und wo ein vollstimmig Accompagnement (zumahl auf
Orgeln) nicht allzeit nSthig ist, mit Discretion anzubringen.

Georg Muffat, der Ende des 17. Jahrhunderts schrieb, vereinigt den alten mit dem
neuen Stil. Viele seiner Beispiele sind in wachsender Folge von 3, 4 und mehr

Stimmen dargestellt, wie unten gezeigt wird. (Beachten Sie die auRerordentliche
Schonheit der Stimmfithrung in den 3- und 4-stimmigen Beispielen!)®
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6

Muffats Traktat erschien in einer neuen Ausgabe als: Georg Muffat: An essay on thoroughbass,
herausgegeben von Helmut Federhofer = American Institute of Musicology, 1961, dem die
Zitate dieses Aufsatzes entnommen sind (S. 113)."
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In einem anderen Beispiel wird ,,Véllig* als ,,im Cembalo erlaubt** erklirt.

Francesco Gasparini behandelt das Thema nicht ausdriicklich, aber er scheint das
Spiel von mehr als 4 Stimmen ganz selbstverstindlich zu erwarten. Seine erste
Erklirung des einfachen Dreiklangs ist schon vollstimmig gesetzt:

D 8 3 3 5 8 5 8 3 3 5 8
Bsp. 2: [ re— = S S e——
W':‘—H:é motie | E—= o
5 5 8
5 8 P-4 5 8, o
L e it T ——— i |
s eem— | S — | —

Und im Text sagt er: ,,Wenn der Spieler gewandt ist, muf er versuchen, so viele
Téne wie moglich zu spielen, um eine vollere Harmonik hervorzubringen.*”

Auch der anonyme MSR 1 in der Biblioteca Corsiniana stellt eindeutig fest, dal
dies die Norm war?®:

,S1 émesso grandamente in uso hoggidi il suonar pieno, quanto si puo, e con
false che dilletino, cercando in questo solamente il gusto dell’orecchio si nella
pienezza dell’armonia ...

Fast alle Realisationen dieser Handschrift sind im vollstimmigen Stil ausgeschrie-
ben. Nicht zuletzt das SchluRbeispiel, eine ,,Arietta®, deren Anfang schon andern-
orts zitiert wurde, so daf hier jetzt ein Auszug aus dem mittleren Abschnitt ange-
fihrt werden soll.?

BSp. o

'y ﬁ

=t
?Fh4ljai'??l1$;“”

Gasparini wird in diesem Aufsatz durchgehend aus der modernen Ausgabe zitiert: Francesco
Gasparini, The practical harmonist at the barpsichord, herausgegeben von David G. Burrows,
New York, 1980 (Neudruck der ersten Auflage Yale University 1968).

MSR 1, f.65b.

in: Peter Williams Figured bass accompaniment, Edinburgh 1970, 77—78.

8
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Diese Aussetzung, ihnlich einigen von Gasparini, ist auerdem bemerkenswert auf-
grund ihrer verschwenderischen Verwendung von Acciaccaturen und Mordenten,
worauf spiter noch eingegangen werden soll.

Als nichstes werden zwei Beispiele von Aussetzungen innerhalb solistischer
Instrumentalmusik vorgefiihrt: Tonellis Realisierungen der Er6ffnung von Corellis
op. V, Nr. 6 und des ersten Teils der Gavotte aus op. V, Nr. 11, die typisch sind fiir
seinen Stil, der trotz gelegentlicher Riickgriffe auf eine dreistimmige Fihrung doch
meistens finf bis sechs Stimmen beschiftigt.

Bsp. 4 a:




(Nicht alle Autoren des 18. Jahrhunderts hétten der Verdreifachung des Leittons
wie im zweiten Akkord der Gavotte zugestimmt! Auch moderne Ohren konnten
das wohl ablehnen, doch probieren Sie es einmal auf einem guten italienischen
Cembalo.)

Lassen Sie uns schlieRlich zu Heinichen zuriickkehren, um den vollstimmigen
Stil in den Hinden eines Deutschen, der in Italien gelernt hat, zu erleben:

88 (39)%

Bsp. 5: (J. D. Heinichen, Der Generalbass ..., S. 393).
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Gemil seiner eigenen Erklirung sollte es nicht exakt so ausgefiihrt werden, wie es
schriftlich fixiert ist:

Librigens wollen wiv um mehrer Deutlicheeit batber,
it Sleiff fbceallen gefboinden Moten diefes ganden Capitels nue
einfache Accorde angeben, weldye tman denn nady Gelegenbeit dev Men=
fur, und ded Infirumented, spovanff WA accompagniref, YOR ficky
feloft verdoppetin mag. (%)

T ¢*) Und diefes toill fordeetich im voltimmigen Accompagnement quff Clavierery
i and Claviffins (nidyt aber auff Ovgelin) bey dergleidyen getheikten Saken nor
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Denn toeil dic in Oaven fortgehende cinteln Stimmen alleine, Dem Gsehore
perDadbtia, und viel ju acmflig ausfallen, fo muf man auff folden Inftrumen-
ten der Harmonie nothiwendig durch wiederhobite Anfdhiagung dev Accorde
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Bsp. 6: (a.2.0., S. 381).
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Koénnte solch eine Praxis auch von anderen Komponisten und Theoretikern beab-
sichtigt sein? Abgesehen von der Verstirkung des Continuoklanges bewirkt sie ganz
bestimmt einen ausgesprochen rhythmisch betonten Bewegungsimpuls.

Natiirlich kann nicht jede Art von BaR auf diese vollstimmige Art gespielt wer-
den, und genau dieses Prinzip der wiederholt angeschlagenen Akkorde fihrt uns
zu einem weiteren grundlegenden Problem: den Achtel-Bissen. Lassen Sie uns dazu
wieder Heinichen horen:

§. 8. Die gtel gehenentweder per gradus, (durd aufand nieders
fieigende balbe und gange Tone) oder per faltus, (durd Sprimnge.)
Wennfie per gradus gehen, fo wird nach der befandeen Regel ordentliz
cher Weife yudenen virtualiter [angert Noten, (nehmlich zur eviten und
gten) Der geborige Accord angefihlagen , die virtualiter furgenn Noten
aber, (nebmlich die 2deve und 4te) pasiven frey durch: fie muiffen denn
ibre eigene iffern fibex fich baben, (a) wie in folgenden Erempel die
lete DTote Ded 3ten Tacked, und Die 4t¢ Note Ded seen Tacted audweifen:

T ol W R
E;g:?-:?:ﬁ:g;§---i~ﬂ-——;:_:g--~%ﬁ;ﬁ;{

e g - —
LR ; WOV MR T, S SR
T SRR SN

IR 1 oy R o e h By I e h~
§. 9. Lbers

() Csverftebt fich von fich felbft, daf der Componilt liberall von denen ordentlis
dhen Negeln abgelyen, und folches durch eigene Jiffern andeuten fFan, o lane
ge aber foldyes nicht gefdhicht, fo muf der Accompagnift tiffen, tvie er ordentlich
mit denen gefchroinden Noten umfpringen foll, undeben hiervon_ift die NRede in
Diefen Capitel,,

Bspo7:€a.4:00. S. 263 —266),
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§. 9. Llberhaupt iff 30 mevden, dag bey detn Accompagnement
aller gefchminden Noten eingrofier Unterfeheid jumachen ifF, wer o
auff ‘Bfetffreerd, ober Satterwerd accompagniet., Auff jenen mag
man die vechre Hand fo fange liegen (afert, bif dic duvchgesenden Noten
vorbey, (b) folgbar wdre dag vorhergehende Exempel auff dev Orgel
nicht (ibel accompagniret , auff dem Clavecin aber wiwde ¢§ (3umabl
bey langfainer Menfur) viel 3u [eer ausialicn, wegvegen man auff Ders
gleichen Inftrumenten Die Harmonie gern 3u verdoppelnr, 1. e. bey Det
durchgebenden Note dent vorbergehenden Accord ju wiederhoblen pfles

aet, 3 €.
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§.10. Bl

(b) Aeil das nachilingende PleiffivercE diecinmabl angefdhlagenen Tone beftans
dig byoren 1affet, und aifo Feiner alijudffrern 2Anfdlagung von ndthen hat.
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§.10. BVielgefchicBeer, und harmoniovfer aber falles devaleichen ver:
Doppeltes Accompagnement aug, werm die rechte Dand bey aller Ge:
legenbyeit, mit denen per gradus gebenden Stelns i 3en fuchet fortauges
ben, (ieded nedft Bepbehalt dev {ibrigen Stitmmen, weldhe ben dey vir-
tualiter {angen Note fihon eintnabl angerchlagen sworden:) auff weldhe
Arthuber denen vireualiter Fuvpen Noten gleichfam von obngefehr bald
Die 7tna in tranfitu, bafd die 6r¢, bafd Der ordinaire Accord entfiehet,

Das folgende Erempel dienct jur Crlduterung, und zwar entftebet in felo
bigenbeyfortgehenden 3em.

1) Die7maintranficu, iiber der andern Note des erfien Tactes, tiber
Der gtenund 6ten Note Ded gten 7adtes, 11ber der andern und Gters
Note Dedf sten Tactes, (iber dev 6ten Note Deg 6ten Tadkes, und 11ber
Der Oten Note Ded Sten Tadkes,

2.) Die 6te entfiehet bey fortgehenden 3em, 1iber der gten Note des
2bern Tacted, Niber der andern Note Ded 4ten Talkes, iber der 4ten

ung sgten Note Ded sten Tacted, und uber dev 4ten Note Ded 7ten
Tactesd,

3.) Der ordinaire Accord entftehet beyy fortgehenden 3en, tiber der
gtenNotedegerfien Taltes, fiber der Sten Note degadern Tades,
uber der 6ten Note Degjzten Tacked, und fiber der gten Note desd

7ten Talted s
LI §. 1. Wenn
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Die Schliisselworte in §9 ,,auff dem Clavecin wiirde es viel zu leer ausfallen*“ und
die letzte Realisierung sind ein eindeutiges Echo auf Gasparinis Worte!°:

»Beim Begleiten von Vierteln oder Achteln gerit man in Schwierigkeiten, vor
allem bei schrittweiser Fortschreitung. Ich meine, daR es ohne grofRe praktische und
theoretische Erfahrung mit dem Kontrapunkt schwer — wenn nicht unméglich — ist,
sich nicht innerhalb der Konsonanzen zu verirren oder schlechte Intervallbeziehun-
gen herzustellen. Es ist freilich wahr, daB viele (in Ubereinstimmung mit der Praxis
des Kontrapunktes) vorschreiben, eine Note als wesentlich und die nichste als
unwesentlich zu behandeln, d.h. eine Note mit der zugehérigen Konsonanz zu
begleiten und die nichste zu ibergehen, indem man nur den BaR erklingen liRt.
Dies wire auf der Orgel beherzigenswert; aber weil es auf dem Cembalo eine trok-
kene, diinne Wirkung zu haben scheint, ist es besser, jede Note mit der ihr zugehéri-
gen Harmonie zu begleiten; das diirfte mit Hilfe der folgenden, auf diesen Zweck
gerichteten Bemerkungen einfach sein. ... Bei vier schrittweise aufsteigenden Vier-
teln kann man die erste voll begleiten, und fiir die anderen erzielt man die beste
Wirkung, wenn man diejenige Note, die mit der ersten eine Oktave bildet, festhilt
und alle mit Terz oder Dezime begleitet.*

Bsp. 8:
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Und er schlieRt: ,,Achtel konnen wie Viertel behandelt werden, wobei es bei
schnellerem Tempo hingehen mag, daf man sie abwechselnd begleitet, indem man
sowohl beim Aufstieg wie beim Abstieg die eine als wesentlich, die andere als
unwesentlich betrachtet. Fir den Anfinger stellt dies eine Erleichterung dar,
wihrend der Kénner Klugheit und Scharfsinn auf die Phinomene Tempo und
Fortschreitungen richten wird.*

Genau dasselbe findet sich bei einem anderen Deutschen, der lange Zeit in Rom
weilte: der Lautenmeister Silvius Leopold Weiss. Er schrieb einige Kammermusik-
werke mit obligater Laute, wovon leider nur die Lautenstimmen iiberliefert sind.
In einem von ihnen, einem ,,Concert di un Luth avec la Flute Traversiere®, beginnt
die Laute folgendermaRen:

Bsp. 9:

EESSSsE_—=———— —
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was eine auffallige Ahnlichkeit mit den beiden vorangehenden Beispiclen aufweist.
Es kann kein Zweifel dariiber bestehen, daR hier ein ausgeschriebener Continuo
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vorliegt, da sich nach diesen Er6ffnungstakten (zu denen wir uns eine Melodie in
der Flotenstimme vorstellen miissen) die Schreibweise fiir die Laute vollstindig ver-

dndert; sie wird rein melodisch.!!

Es muf dies eine ganz gebrauchliche Art der Begleitung gewesen sein. Was hitte
sonst Telemann bewogen, die nachfolgende Frage in seinen Singe- Spiel- und
General-Bafs-Ubungen zu stellen (Realisierungen von Telemann):

Bsp. 10
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(a) (b) Es wird bey beyden 7 bis 5 vermisset. Solches kann nicht anders seyn, wann ich, bey
vielen auf einander folgenden 7, mit 4 stimmen fortgehen will, da dann immer wechselweise eine

7 bis 5 zuldsst, die andere hingegen nicht.

Will man aber 5 stimmen nehmen, welches in solchen
fillen unverwehret, so ist alles da:

Bey diesem tacte entstehet die frage: Ob man mit der rechten hand soviel noten anschlagen

a | ===—nc

o W)
o

)" T ] 1

Antwort: Bey einer starken

solle, als im basse befindlich, nemlich so: %ﬂﬁw

music ist es gut, doch nicht bey einer schwachen, am minsten auf pfeifen-werken, wo man

A
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vielmehr die rechte liegen lisst, und die noten bindet:
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Ich bin Herrn Eugen Dombois zu Dank verpflichtet, der mir den Mikrofilm dieses Beispiels

zur Verfiigung stellte und Viggo Mangor fiir die Ubertragung der Tabulatur.
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Seine eigene Antwort schlieft sich beziiglich ihrer Unterscheidung zwischen Orgel
und Cembalo harmonisch an das an, was Heinichen und Gasparini sagten.

Es ist von Bedeutung zu bemerken, daR es nur der Orgel, nicht aber dem Cem-
balo verbotenist, ,,bey einer schwachen Musik* Akkorde wiederholt anzuschlagen.
Daraus konnen wir, so meine ich, entnehmen, dal das, was man heute meist als
Cembalocontinuo héren kann, im 18. Jahrhundert als Orgel-Stil betrachtet worden
wire! Von mehreren anderen Beispielen aus Singe- Spiel- und General-Baf§-Ubungen,
von denen einige vollstindig in dieser Art durchgefiihrt sind, wird als nichstes eine
gezeigt, inder der bezifferte Ba plotzlich dazu iibergeht, ausschlieRlich Tonwieder-
holungen zu enthalten. Dies scheint geradezu ein Signal dafir, wiederholt ange-
schlagene Akkorde zu spielen:

BSp. 10

Ach! schrei-et Do-ri-lis, was hat mich doch be - trof-fen? . ach, ach'es ist mein mann,
& | L | | AN
= — == e[t = ;#;L_,
{‘:J‘_V "i‘ -74%% o ‘=': == %77 747‘7;7 [, ;
6 6 (}rf 6 I ‘
@:ﬁ:&ﬁ e — = o e P e
e e e e
e o = e 5 ﬁpﬁ@gi ——
e fp s T L bt
mein lie - ber mann, ver-sof-fen! er -sof-fen meinet sie; sonst irrt das ar-me kind: ver -
L AT e ey i N p— 0 o e | oy s i) W) ™
% | =t 1 1 1 [} L I | | 1 EH i a l i i i
5
= LT -
I ¥ L—-L.__‘j

In Matthesons Grofse General-BafS-Schule wimmelt es nur so von diesen Beispielen:
,Der Mittel-Classe VII Probstiick’ (meine Ausfithrung, die Matthesons Unter-
weisungen folgt)
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Die Anleitung besagt in §6: ,,... im 20. Tact, allwo zu jeder Note mit der rechten
Hand ein Schlag, im BaR aber die Octave gehoret. Will einer dieser Schlige syncopi-
ren, so kann es nicht schaden; es werden aber Fiuste dazu erfordert.* (Sic!) Und
als Kontrast zu dieser dramatischen Verwendung wiederholt gespielter Akkorde:
XII Probstiick

Bsp. 13

Man konnte es als leichte Ironie empfinden, daf gerade Mattheson sich genotigt
fiihlte, vor dem Ausarten dieses Gebrauchs zu warnen, wo er doch selbst dies
Mittel so oft verwandte!'? Oktaven im BaR begegneten wir schon in den Beispielen
4,5 und 12. Da sie recht hiufig Verwendung fanden, werden hier noch zwei weitere
Beispiele angefiihrt. Mattheson scheute keinen Aufwand, dieses Verfahren zu prak-
tizieren, das bisweilen eine ausgereifte Technik der linken Hand erfordert. Im Prob-
stiick III sagt er (§4): ,,Insonderheit mag dieses Exempel dienlich seyn, die lincke
Hand im Springen zu steten Octaven zu gewehnen, welches beym Accompagnement
vieler Stimmen eine treffliche Krafft hat.*

r—% %E:i;cr_j: T R e P :
CEEERL e R ey

6

Daf die Verdopplung auch in der oberen Oktave liegen konnte, zeigt sich im fol-
genden Beispiel aus Tonellis Aussetzung der Giga op. V Nr. 7 von Corelli. Die
Oktaven sind hier dazu da, den ausdrucksstarken chromatischen BaR zu betonen:

Bsp. 15: =

e 7 o~ 5 N -
i}i&%?'— T =" 1
[ W =] i e = ] i i =t N | | I S [ ) (I 5 1 (o j&gﬂ:’i:t_—;ﬁjg
A 7 |7 1 ' d I 1 I I 1 - | || L &
e < T, - =
< puano
O b { I I [
8 i' ! I { I I I I i E II % | .10 1
6 7 6 7 6 7 6 7 #
5

| J J

- ® E : ~”

o ( | T f f 1 l [ =S 1
S G R |

12 1% Prob-Stiick, § 5.
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Es scheint soweit ziemlich klar geworden zu sein, da@ das Spiel von lediglich drei
Stimmen als Begleitstil in der Zeit zwischen 1690 und 1750 gewi nicht sonderlich
,,envogue' gewesen sein kann, zumindest nicht in italienisch beeinfluBten Gebieten.
Doch sogar in Frankreich war es offenbar eher eine Ausnahme, die nur zur Beglei-
tung sehr empfindsamer, zarter Stimmen Verwendung fand. Michel de St. Lambert
berichtet uns, daR man in diesen Fillen eine der vier Stimmen weglassen kann.
Doch noch im selben Satz weist er daraufhin, daR, um dieselbe Klangverminderung
zu erzielen, mit ein oder zwei Cembaloregistern weniger gespielt werden kann,
woraus sich schlieRen 14Rt, da man normalerweise den Continuo mit 8 + 8 oder
sogar 8 + 8 + 4 registriert hitte!'?

Ich habe diese Fragen in einer gewissen Breite und Ausfiihrlichkeit behandelt,
weil sie fiir das Continuospiel grundlegend sind und weil ich nicht umhin komme
zu empfinden, dal der heutzutage gepflegte Stil in diesen Punkten revisionsbediirf-
tig 1st.

Wir wollen nun versuchen, Hindel selbst ein wenig niher zu kommen, indem wir
uns den Realisierungen zuwenden, die wir in William Babells Transskriptionen fir
Solocembalo von zwei Arien aus der Oper Rinaldo finden.
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'3 Michel de St-Lambert Nouveau traité de I'accompagnement ..., Paris 1707, 61 § 2.
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In diesem ersten Beispiel liegt die Aussetzung im Continuo-Ritornell, einem
Abschnitt der Arie, den Gasparini, Heinichen und Mattheson so hiufig erwahnten
als typisch fiir eine Extravaganz in der Begleitung. Babell wihlte die Moglichkeit,
sich ganz auf den BaR zu konzentrieren, da dessen Motiv im weiteren Verlauf der
Arie eine wichtige Rolle spielt. So ist es ganz folgerichtig, daR er die rechte Hand
im schlichten vierstimmigen Satz hilt, was vielleicht auch durch dasTempo motiviert
ist. In der linken Hand verdient die Variation des Motivs in Takt 6—7 und 14—16
Beachtung: zuerst in Oktaven, die auffallig an Matthesons in Bsp. 14 angefiihrte
Oktaven erinnern, und beim zweiten Mal mit Diminutionen, die wirken, als wiren
sie von Gasparini kopiert.

Gasparinis Kapitel XI ,,Diminution oder Verzierung des Basses* umfaft eine
Menge verschiedener Diminutionen liber einem einfachen BaR. Eine davon verlauft
tolgendermafen:

Bsp. 17: 2
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Nach dem Beispiel stellt er fest: ,,Beim Gebrauch dieser und dhnlicher Diminu-
tionen sollten alle notigen Konsonanzen in der rechten Hand gespielt werden. Was
ihre Verwendung betrifft, so befirworte ich sie ganz grundsitzlich in Ritornellen
und wenn der Singer pausiert; dariiber hinaus iiberantworte ich die Angelegenheit
der Umsicht und dem Ermessen des Begleiters, der entscheiden muf3, was angebracht
ist.”

Bemerkenswert sind nicht zuletzt auch die schnellen Tonleitern, welche die
Pausen ausfiillen. Sie tauchen zahlreich in Babells Verwirklichungen auf und kénn-
ten leicht miRverstanden werden als ein Resultat seiner Transskription der Aria in
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ein Solostiick. Doch werden solche ,,Fiillsel*“ (,,fill-ins*)'* in Form von Tonleiter-

passagen, Akkordbrechungen oder melodischen Figuren auch bei Mattheson und

Francesco Geminiani beschrieben. Das folgende Beispiel zeigt Geminianis eigene

Realisation in A Treatise of Good Taste ...
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Bsp. 18: (Fr. Geminiani, A treatise of good taste ..

'* Ich kenne keinen besseren Ausdruck als diesen, der dem heutigen Jazz entlehnt ist.
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Im zweiten Beispiel aus Rinaldo, ,,Lascia ch’io pianga®, verbinden die ,,Fillsel* die
Phrasen der Solostimme.
Bsp. 19:
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Beachten Sie auch Babells subtile Verwandlung der Originalharmonien in Takt 1—2.
(Es ist klar, dal diese Bearbeitungen auch fiir die Verzierung auRerordentlich

bedeutsame Quellen darstellen, worauf hier nicht niher eingegangen werden kann.)
Wer auch immer die Sonate in C-dur fiir Viola da Gamba und obligates Cembalo

komponierte (falls es nicht Hindel war) — er kannte den italienischen Stil.

Der ganze dritte Satz kann als ausgeschriebener GeneralbaR betrachtet werden,
mit seinen durchgehenden rhythmischen Arpeggien und vollstimmigen Akkorden
an den Hauptkadenzen. Von besonderem Interesse ist die SchluRbildung durch den
Dominantseptakkord auf der Tonika bei den zwei Kadenzen. Solche Appogiaturen
wurden auch bel Geminiani eingehend behandelt.

Rhythmische Arpeggios, wie auch zu Anfang des letzten Satzes der Sonate, und
in vielen anderen Variationen, spielen unter Gasparinis, Heinichens und Matthesons
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zahlreichen Beispielen von Figurationen eine grofe Rolle und bediirfen, wie auch
hier, der Unterstiitzung der linken Hand durch passende Harmonien.'?

Indem wir nun einige Beispiele Hindelscher Musik fiir Solo und bezifferten BaR
aussetzen, wird versucht, etwas von dem anzuwenden, was im Vorangegangenen
gezeigt wurde; auBerdem sollen einige weitere Details besprochen werden. (Alle
Realisationen sind vom Autor.)

Es ist sehr wahrscheinlich, daf die typischen Anfinge von zweien der bekannte-
sten Hindelsonaten wie folgt zu realisieren wiren:
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Dieses erste Beispiel kann natiirlich vollstimmig gespielt werden, die linke Hand
nach Belieben ausfiillend. Die kleinen verzierenden Noten sind schlichte Vertreter
der zahlreichen Méglichkeiten von Durchgangstrillern und konsonanten wie dis-
sonanten Durchgangsnoten, die zuallererst Heinichen und Geminiani beschrieben:

'3 Vergleiche beispielsweise Gasparini, Anfang des Kapitels X, 85 und Heinichen, Kapitel VI,
558—561.
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Bsp. 22: (J. D. Heinichen, Der Generalbass ..., S. 524).
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In Verbindung mit solch vollstimmigem Spiel in einem langsamen Satz wie diesem
taucht die Frage auf, ob die italienische Regel, stark dissonante Acciaccaturen ein-
zufiigen, auf Hindels Musik anwendbar ist. Es kann unméglich darauf eine end-
gliltige Antwort gegeben werden, doch kann auch kein Zweifel dariiber bestehen,
daf Hindel wihrend seines Aufenthalts in Italien mit Acciaccaturen zutiefst ver-
traut wurde und daf es vielleicht richtig ist, sie in seinen italienischen Kammer-
kantaten zu verwenden. Doch in Nordeuropa waren sie gerade der Bestandteil des
italienischen Stils, der nicht von allen bereitwillig aufgenommen wurde. Selbst
wenn Heinichen Gasparinis Kapitel ,,iber Acciaccaturen‘‘ zitierte, mochte Matthe-
son sie nicht'é, und sie sind auch in Hindels eigenen Kompositionen fir Tasten-
instrumente nicht zu finden. Spielt man einen GroRteil Hindelscher Kompositionen
durch, dabei Ausschau haltend nach Gelegenheiten fiir den Einsatz von Acciacca-
turen, so bekomme zumindest ich den Eindruck, daf sie sich der Hand nicht so
natlirlich darbieten als wenn man wirkliche italienische Musik spielt (was selbst-
verstandlich ein rein subjektives Argument ist!). Auch stellt sich hier die Frage nach
dem richtigen Instrument. Der Klang eines normalerweise in England gebrauchten
Cembalos — hollindische oder englische Instrumente — ist fiir alles, was dissonanter
ist als die simpelste Acciaccatur, nicht von Vorteil.

Aus Grinden des Umfangs ist es nicht moglich, hier eine befriedigende Beschrei-
bung der duBerst komplizierten Technik des Acciaccaturspiels in wahrhaft italieni-
scher Manier zu geben; und da ich davon tberzeugt bin, daf Acciaccaturen in Hin-
dels Musik nur sehr sparsam gebraucht werden sollten, nahm ich in diese Verwirk-
lichung nur einige wenige auf, nimlich in Takt 9—10, wo die harmonische Spannung
groR ist. An ihrer Stelle wurden einige andere Techniken gezeigt:

Ein Solo gelegentlich in Terzen- oder Sextenparallelen zu begleiten, wie es hier
(Bsp. 23) in einigen Viertelnoten-Figuren geschieht, wird von vielen Verfassern
erwihnt; das folgende Beispiel stammt aus MSR 1:
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Die Arpeggien in Takt 12—15 sind zitiert aus Matthesons ,,Der Ober-Classe 11 Prob-
stick und konnen als besonders typisch fir Sequenzformeln gelten, besonders
wenn das Solo wie hier lange Vorhalte spielt. Der Gebrauch eines ,,Fillsels in der
Art William Babells (siehe Bsp. 19) wurde in Takt 4 versucht.

' Der vollkommene Kapellmeister, Hamburg 1739, 120.
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Doppelarpeggien, an denen beide Hinde gleichzeitig beteiligt sind, lassen sich
ebenfalls finden.

Bsp. 25: (J. D. Heinichen, Der Generalbass ..., S. 571).
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In Hindels a-moll Sonate fiir Blockfléte kann davon gut Gebrauch gemacht wer-
den; dort hat Hindel die Diminution des Basses schon ausgefiihrt, so daf wir in
der rechten Hand blof3 dasselbe tun missen, um das meiste aus dem dramatischen
Effekt dieses Stlickes herauszuholen. (Version 1 fiir den ersten Durchgang, Version 2
fir die Wiederholung).

Bsp. 26:
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Nach solchem Aufruhr lassen Sie uns zur Ruhe kommen, indem wir den Anfang
der Sonate in e-moll fir Traverso und Continuo betrachten (Oboensonate in c-
moll), die eine Menge interessanter Probleme aufweist.

Besp. 27:
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Als erstes muR entschieden werden, wie der allererste Takt zu harmonisieren ist.
Der BaB selbst ist von Corelli gestohlen, doch verlduft in seinen Beispielen die Solo-
stimme anders, so daR uns die Tonelli-Realisationen leider kaum weiterhelfen. Doch
die Idee einer ostinaten Harmonie liber einer schrittweise fallenden BaRlinie ist in
Corellis Musik gebrauchlich, wie beispielsweise zu Ende des langsamen Satzes des
Concerto grosso Nr. 8:
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In meiner Verwirklichung habe ich nicht versucht, die inneren Oktavparallelen zwi-
schen den Akkorden Nr. 4 und 5 zu vermeiden. Solange solche Parallelen nicht
zwischen den Aufenstimmen erschienen, bekiimmerten sie die Italiener nicht son-
derlich. Was Hindel dariiber dachte, werden wir vielleicht niemals wissen; J. S. Bach
hitte sie sofort ausgemerzt!

In Takt 5 zeige ich eine andere mogliche Losung, die hinfiihrt zur Modulation
nach G-dur. Der ibermiRige Dreiklang war iiber der BaRfortschreitung V—VI recht
gebrauchlich, wurde schon bei Muffat detailliert beschrieben!” und ist auch in
MSR 1 zu sehen. Hindel, Bach und Telemann verwendeten ihn. In der Sequenzfolge
in Takt 2=—3 bietet sich eine gute Gelegenheit zu einem kleinen Duett mit dem
Solo, wihrend die linke Hand die passenden Akkorde liefert, — so berichten es
auch Gasparini, Heinichen und Mattheson.

Wirklich melodisches Solospiel ist in Takt 4 notig. Dem widmete Gasparini ein
ganzes Kapitel, X , Verschiedenste Verzierungsweisen fiir die Begleitung®, und in
seinem Kapitel VI ,Vom Manierlichen General Bass** sagt Heinichen:

17 Muffat, a.2.0., S. 67.
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Bsp. 29: (J. D. Heinichen, Der Generalbass ..., S. 544—548).

69



70

6. 23, IBolte tman aber ¢ben diefen Bask nach der andern Avth
accompagnirett , und o weit ¢8 denen Dagtt componireen Stimmen nidht
Torethut, ineinigen Tacter, oder vielmehy hicr gur Probe durchgehends
it Det vechten Dand ¢ine befoudere Melodie horen laffen (wozu mfons
derheit Die cantablert Solo, 1md [egven Rittornello Dex Arien ghie Inftrumen-
te, Die befte Gelegenbeit geben): fo mag folgendes Accompagnement alls
picy jur Criduterung dienein  IWoben noch gnz,umcvrfcn, Daf ben Dics
fer lrth die lince Hand die vorformmenden tieffen PastNoten licher eine
gve hoher Deffo vollftimmiger nimmet, Damit Dag Gemurre fo vieler
tieffen Tone dern Gehove (fonderlich auf Peiffiverd) nicht verdeichlich
fallet, und bepde Hande deffondfer aneinander gefehlofien werden (h):

P~

s i < Tl R e B
Sl isr=
X B.Q_._ o o

ad- —4§g"?‘g-iﬁ;.:‘§=;___
Eigkb bt e =

T Sl NaStNESSIRESS
s b
6
tr e,

Q-L;IA
Eamy
‘% }=
!l 1‘5:'1"{‘
iy
g
oy
| NG
Vilh
F/ b
Ly
g ‘s
{:: 7.
EERY
11
HERY
T‘,ZL}
g a3

i e e QYRS
315- —:3:: g o ;'""‘E::Eg —=t8

o —
— . . e——e _—J
"\_’._“.4,- F i * e & ;E-.u- ___.t—v n—.:n-
——— ‘El RF dper s bl-ms—-?~'~ﬁ spement - b u---_....-—-?—"' Eaaiant 1




Ich habe mich nicht darum bemiiht, Heinichens Melodiestil einzufangen, sondern
eher eine typische Hindelsche Melodielinie zu zeigen. Zu Beginn des 2. Satzes der
e-moll Sonate stellt die Solostimme das Fugenthema unbegleitet vor. Fiir solche
gewil recht gewohnlichen Fille geben alle Quellen, Traktate sowie ausgeschriebene
Realisationen dieselbe Regel: Der Continuospieler muf3 das Solo im Unisono ver-
doppeln!

Um nur einige wenige Beispiele anzufiihren: Alessandro Poglietti statuiert in sei-
nem Compendium oder Kurtzer Begriff ... (1676): ,,Dis ist die Manier, wie man die
Fugen soll schlagen. N.B. so lang das Subjectum anfangs gehet, soll man mit ainem
Finger allein schlagen ...'®

Das findet ein genaues Echo bei Heinichen, der ebenfalls eine schone Fuge voll-
stindig mit ausgesetztem Generalbal in den Tenor- und BaR-Einsitzen des Themas
ausschreibt, bei denen die BaReinsitze immer mit Oktaven in der linken Hand
gespielt werden. '

Alle derartigen Fille von fugierten oder imitatorischen Anfingen, selbst wenn
es nur ein kurzes Motiv betrifft, sind in den Tonelli-Realisationen von Corellis op. V
auf solche Weise behandelt, und dies ist auch in der Albinoni-Sonate der Fall, die
von H. N. Gerber unter Bachs Oberaufsicht (siche Bsp. 34b weiter unten) aus-
gesetzt wurde. Deshalb sollte die e-moll-Fuge gewiR folgendermaRen beginnen:
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Die Verwirklichung des BaR-Stimmeneinsatzes ist schlicht gehalten und ausnahms-
weise dreistimmig, was moglich ist, wenn der BaR sehr hoch liegt. Ich bin nicht
ganz davon tberzeugt, daf dies die richtigen Harmonien sind. In Takt 18 hat der
Bal ein kleines Solo mit dem Thema, zu dem man ganz eindeutig den Kontra-
punkt aus Takt 4 spielen sollte (Realisation b). Hier verwandte ich eine Harmoni-
sierung mit einer Quintsequenz, die von Hindel in Takt 14—15 eingefiihrt wurde.

Lassen Sie uns diese kleinen Versuchsansitze iiber das, was Hindel méglicherweise
gespielt hitte, beschlieBen mit der Verwirklichung des Continuo-Ritornells in der
ersten Aria der Kantate Nr. 14 Dolce mio ben.

Der BaR ist durchgehend unbeziffert, wie das so oft auf italienische Kantaten
zutrifft, nicht nur bei Hindel, sondern auch bei A. Scarlatti und anderen. DaR dem
so ist, stimmt nachdenklich, finden sich doch in solchen italienischen Kantaten
Musterbeispiele der wildesten und kompliziertesten Harmonik innerhalb der gesam-
ten Barockmusik. Ein tiefgreifendes Wissen um die Moglichkeiten barocker Har-
monik ist grundlegende Voraussetzung, um dieser Musik voll gerecht zu werden,
und oft ist auch kontrapunktisches Geschick vonnéten, sollen wir den Hinweisen
auf imitatorische Realisierung Glauben schenken, die da und dort in A. Scarlattis
Kantaten erscheinen.

Ein Motiv wie das folgende verlangt eindeutig nach einer imitatorischen Behand-
lung, und es kommt einem — vor allem, wenn man Matthesons 24 ,,Mittel-Classe**
und 24 ,,0ber-Classe Prob-Stiicke** durchgearbeitet hat — eine Verwirklichung wie
diese in den Sinn. Natiirlich muR, sobald der Singer einsetzt, mehr harmonische
Substanz hinzugefiigt werden, wofiir die Grundidee des Sept-Non-Vorhalts Verwen-
dung finden sollte.
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Elemente, die wabrscheinlich zu Bachs Personalstil geboren

Fir einen ersten Einstieg in die Welt des Johann Sebastian Bachschen GeneralbaR-
Spiels kann man nichts Besseres finden als die Quellen seines eigenen Unterrichtens.
Wie schon erwihnt, setzte einer seiner Schiiler, H. N. Gerber, eine vollstindige
Sonate von Albinoni aus, wihrend er in den Jahren 1724 bis 1727 bei Bach stu-
dierte. Diese Realisierung wurde uns mit Bachs Korrekturen iiberliefert. Durch
diese einzigartige Quelle erhalten wir die Moglichkeit, Einblick in die ,,Werkstatt**
zu gewinnen — und was wir dort lernen konnen, ist gewil$ erstaunlich. Es ist natiir-
lich nicht méglich, hier die ganze Sonate abzudrucken, doch werden einige der
wichtigsten Details gezeigt.?°

Als erstes ist zu beobachten, daB die gesamte Harmonisierung streng vierstimmig
verlauft. Das bestitigt, was C. P. E. Bach und andere iiber Johann Sebastians Lehren
berichten. Die vierstimmige Satzweise konnte ebensowohl bedeuten, das Stiick sei
fiir Orgel gedacht. Diese Vermutung wird gestiitzt durch das Vorhandensein vieler
Bindungen und Haltetone, die auf dem Cembalo nicht zur Wirkung kidmen, und
uber die Telemann und Heinichen die Ansicht duRerten (siehe Bsp. 7), sie sollten
auf diesem Instrument in wiederholt angeschlagene Akkorde aufgelést werden.
Spielt man die Gerber-Realisierung auf dem Cembalo, so ist diesem Rat Folge zu
leisten, da anderenfalls die vielen Dissonanzen, die auf der Orgel klar hervortreten,
zu sehr abgeschwicht wiirden.

Die vielleicht auffilligste Eigenart dieser Realisierung ist der Grad der harmoni-
schen Freiheit, die hauptsichlich zutage tritt in einem ungeheuren AusmaR hinzu-
gefiigter Dissonanzen, verbunden mit einer strengen und oft auffallend schénen

Stimmfihrung.
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% H. N. Gerbers Realisierung wurde abgedruckt in Philipp Spittas Jobann Sebastian Bach, Bd. 2,
Leipzig *1930, 913—950 und existiert auerdem in einer Ausgabe Edition Peters, Nr. 9044,
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(Satz 11, 30)

¥ 5

e —
(7
Vi L
-y - Y—¥ } 7 Y— 1 G 1 = —V “q 5
fidd ~ "~ tey
: S - by Al attffie
o3 =, . e T SR
f ——F == — I —
\r B i ;
(Satz 11, 13)
1 1
d) (e,
1 L Je==b J==| 5 I=—=F—xF
5 === = ,
o) N ol e f nh | p—
I | R =z & 1R I% a
1 1 L
Sﬁﬁ/ : = #
e e
‘q:—y—% > 5 — T 1;
Z Fi 1 | L T T = 11 1
7 J | 1 L/
r 14 14
(Satz 1, 5)
- 2
e T e —_— »F
"4 Y 1 Y - | b | Il 1 1 r B
e) Hfam— S : f e
A% 74 | 1 L 1= [ ] =
‘) —_—
)”4 a &I’—;;}M%g Ll
J 7 U il E‘ WF
7
6 5 6
: : g
: —— E—— =  —
7 i Tyf 1 [;%_ql
P = L
(Satz I, 14)
_Q_P_'T"/—;\ —
[ T
1 1 1 1 1 5 |
f) ! e i ) e '_IP_Iﬁ_. =
— & ——| ” L
P g . B b~ = M N—r—= ke
i ’ & z]: v 1 1 1 1 1 L &y L}
LRSS B S ¥
("] L'l
7 4 7
4 3 6 & 3 6 A g 6
5 S * |
¥—1 i K } o o O K t [ T
] I | ay IAY | 1 | B & ) “aE
] a ‘ ‘ | [ oL L}_

(Analysiert man diese Beispiele, so ist es notig, daR man stindig im Bewuftsein

behilt, was gespielt wiirde, wire der Original-Bezifferung gefolgt worden.)

Die Beispiele a und b werden eine grundlegende Vorstellung vermitteln iiber den
Grad der Komplexitit. Von den Méglichkeiten, Vorhalte anzubringen, ist nahezu
keine ausgelassen. Das gilt umso mehr fiir Sequenzfolgen unter Verwendung von
Septime und None, wie in Beispiel ¢ und d zu sehen ist. Beispiel e zeigt die Uber-
einanderschichtung einer dominantischen Septime tiber einer Tonika, hier als Durch-
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gang, aber in Beispiel f auf dem Schlag als Teil einer Sequenzfolge. Es ist bemer-
kenswert, dal dies iiber der Bezifferung 4—3 geschieht; achten Sie auferdem auf
die Terzenparallelen zur Solostimme, die in dieser Realisierung als Sexten aus-
gespielt werden, genau wie im Beispiel aus MSR 1 (siehe Bsp. 24)
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Sequenzen, wieder mit hinzugefiigten Vorhalten, werden zu Gegenmelodien ent-
wickelt, unter Verwendung dissonanter Durchgangsnoten (Beispiel a) und einer
ornamentalen Auflésung des Vorhalts in Beispiel b. Anstelle der Folge von vier klei-
nen Einzelgruppen wurde Beispiel b in eine lingere gesangliche Linie umgeformt.
Beispiel ¢ zeigt eine der Korrekturen Bachs. Das hiibsche kleine ,,Fiillsel*, bestehend
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a)

aus melodischen Umkehrungen des e-moll-Dreiklangs, ist von ihm hinzugefiigt. Wie-
der wird aus zwei kiirzeren eine lingere Phrase. Offensichtlich begriff Gerber diese
Idee, denn 1m 4. Satz zitierte er sie fast originalgetreu, Beispiel d. Beachten Sie, daR
die Beispiele b, ¢ und d iber Pausen im bezifferten BaR eine Begleitung bringen.
Dies ist bei Tonelli sehr gebriuchlich und 1iRt sich auch bei Telemann finden, wofiir
die Arie Nr. 47 ein gutes Beispiel liefert.

Bsp. 34:
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Eine weitere der Bachschen Korrekturen wird in Beispiel a gezeigt, wo er die Tenor-
stimme den Sopran imitieren laBt und so hochst elegant zur korrekten Terzverdopp-
lung im Trugschluf gelangt. Im Zusammenhang mit den Imitationen steht Beispiel b,
das die zwei imitatorischen Einsitze im Allegro zeigt, wo die vorliegende Realisie-
rung, wie oben in Beispiel 30 besprochen, das Solo im Unisono verdoppelt. Das-
selbe geschieht im 1. Takt des 3. Satzes.

Mehrere der zitierten Beispiele verdeutlichen, daR Gerber/Bach keine hohen
Lagen scheuten. Beispiel c enthilt allerdings eine Kadenz, die — fiirchte ich —
heutzutage korrigiert worden wire.

Der nachste Schritt fithrt uns von Bachs Lehrweise zu seiner eigenen Praxis, wie
sie in einzelnen Abschnitten seiner Sonaten mit obligatem Cembalo zu erleben ist.

Es wird immer eine offene Frage sein, in welchem Mafe ein Teil eines Obligato
als ausgeschriebener Continuo betrachtet werden kann. Die Antwort wird lauten:
Man mul3 im Hinblick auf Techniken analysieren, die in anderen Quellen als General-
baRverwirklichungen auftreten. Diesbeziigliche Méglichkeiten scheinen sich im Ver-
lauf der oben gefiihrten Diskussion des italienisch-deutschen Stils betrichtlich
erweitert zu haben.

Auf eine schlichte vierstimmige, akkordische Setzweise trifft man in der Eroff-
nung der Gigue aus der h-moll-Sonate fir Traverso und obligates Cembalo (Bei-
spiel a).
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Dieses Beispiel bestitigt eindeutig das, was in Gerbers Realisierung zu sehen war.
Die Stimmfiihrung ist ganz exquisit, und durch die unablissige Beachtung des Prin-
zips der Gegenbewegung zwischen Sopran und BaR wird der Sopran selbst zu einer
vortrefflichen Gegenmelodie. Wieder gibt es Akkorde in hoher Lage, die sich wih-
rend der ersten zwei Takte dauernd in Bereichen oberhalb der Solostimme bewegen.
Beispiel b gibt zum Vergleich eine Realisierung von Telemann, die einige derselben
Charakteristika aufweist, obwohl es viel einfiltigere Musik ist.

Das ebenfalls der h-moll Sonate entnommene Largo e dolce enthilt eine solche
Fiille von Informationen, daf es zur grindlichen Diskussion hier vollstindig abge-
druckt sei.

Bsp. 36:

Largo e dolce
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Ahnlich der generellen stilistischen Vorstellung, die frither in diesem Aufsatz belegt
wurde, werden zu jedem Bafton volle Akkorde angeschlagen, die in ihrer Textur
gemafigt vollstimmig sind: nie weniger als vier Stimmen, und gelegentlich auf sechs
anschwellend (Takt 10). Zur Betonung der Schlufkadenz werden im Baf Oktaven
gebraucht (Takt 16). Wieder gibt es schone Gegenbewegung zwischen den Akkor-
den und dem BaR, besonders in den Takten 6—7 und 13—15. Die dominantische
Septime, vorgehalten tiber der Tonika, ist viermal zu finden (Takt 3, 9 verziert, 13
und 14).

(Vergleichen Sie die Kadenz der dem Komponisten nur zugeschriebenen Kantate
Amore Traditore in Bsp.37b weiter unten.) Nur zweimal gibt es eine gewohnliche
Quint-Quart-Verbindung (Takt 8 und 10), in Takt 10 gleichzeitig mit der Terz in
der Flotenstimme, was einen typisch italienischen ,,Zusammenprall* darstellt.

Es gibt mehrere Beispiele fir hohe Lagen, von denen sich die bemerkenswerteste
ebenfalls in Takt 10 befindet, dort eine Art Héhepunkt im ,,Continuo‘* bildend.

Die hochinteressanten synkopierten Akkordbrechungen in Takt 2,4 und 11 ver-
dienen gesonderte Beachtung. Genau dieselbe Technik ist bei Michel de St. Lambert

beschrieben?!
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Hat Bach wirklich ein Exemplar von St.Lamberts Nouveau Traité ... gesechen? Von
Heinichen und Mattheson wissen wir, daf es in Deutschland vorlag. Dem gebroche-
nen Stil konnte Bach allerdings ebensogut be1 den ,,Pieces Luthées* der franzosi-
schen Cembalokomponisten begegnet sein. Schlieflich benutzt Bach ,,Fiillsel* in
der italienischen Manier Babells und Geminianis (siche Beispiel 18—19), um alle
Liicken in der Solostimme zu iiberbriicken. Die ersten fiinf sind Tonleitern, doch
in Takt 10 und 14 werden sie ausdrucksstirker.

Im 3. Satz der E-dur Sonate fiir Violine und obligates Cembalo findet sich ein
gutes Beispiel fiir wiederholte Akkorde:

Bsp. 38: i
Adagio ma non tanto
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Was neu ist, ist die Achtelpause auf dem ersten Schlag eines jeden Taktes, die auf
wunderliche Weise dem Taktschwerpunkt einen groferen Akzent versetzt, als es
ein noch so dicker Akkord vermocht hitte, und die dabei zugleich die Musik im
FluR hilt.

Die ganze Idee ist durch und durch violinistisch — wie man spiter aus der Gegen-
stimme erkennen kann — und war als solche in den Streichorchesterbegleitungen
zu den Soli italienischer Konzerte jener Zeit sehr gebrauchlich. Als Bach es unter-
nahm, solche Konzerttransskriptionen fiir Cembalo anzufertigen, behielt er die
wiederholt gespielten Akkorde in der linken Hand bei.** Es wire befremdlich
gewesen, hitte diese so bekannte Begleitfigur nicht ihren Weg ins Continuospiel
gefunden.

Dennoch, das Prinzip, keinen Akkord auf dem starken Taktteil zu haben, wird
von Bach in noch erstaunlicherer Weise im nichsten Beispiel angewandt:

Bsp. 39a:
(Satz I, 20)

Sonate h-moll fiir Traverso und Cembalo obbl.

v L2200 3 ePlfeoi,p e g M 3 isfeap
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2 Vergleiche beispielsweise die Transskription von Vivaldis Violinkonzert in D-dur.
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BSp. 39b:

Hier wird ein ganzes Netz von Komplementirrhythmen zuerst zur Solostimme,
(Talft 21-22) und dann zu BaR und Solo (Takt 23—24) geschaffen, das zugleich
in sich selbst eine rhythmische Figur ist, die zwischen Diminution und Augmenta-

tion desselben Gedankens wechselt (-7 Joound 2174 ) 4
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Spiter nimmt eine neue Folge dieses Prinzip auf (Beispiel b). Die Textur der
Akkorde schwankt zwischen 5, 4 und 3 Stimmen, und die Stimmfithrung ist so
beriickend schon wie eh und je, dieselben Grundgesetze der Gegenbewegung auf-
weisend wie auch die oben betrachteten Beispiele. Zu Beginn des neuen Themas im
Solo (a, Takt*21) wird sichtbar, daR Achtelnoten-Bisse nicht immer mit allen
Akkorden versehen werden miissen, aber beachten Sie die Pausen zwischen den
Akkorden!

Das letzte Beispiel aus Bachs Obligato-Sonaten ist der Anfang der Sonate E-Dur
fir Violine und Cembalo:

Bsp. 40:
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Man konnte sehr wohl bezweifeln, daB das dem Stil des Continuospiels in irgend-
einer Weise gleicht, doch héren Sie aufmerksam auf das folgende Beispiel von
Poglietti, der erklirt: , Klirere Explication, die Manier zu accompagnieren leicht-
lich zu begreifen mit villen Dissonanzen in der rechten Handt.??

23 7Zitiert unter 6); S.12,
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Und dies wurde beinahe 10 Jahre vor Bachs Geburt geschrieben! Auf der Grundlage
von Bachs Lehren, wie sie aus Gerbers Realisierung und seinem eigenen Stil der
,ausgeschriebenen Continuo‘‘-Abschnitte in den Obligato-Sonaten aufscheinen,
dirfen vielleicht die nachfolgenden Schliisse gezogen werden:

1.

2

Striktes vierstimmiges Spiel ist grundlegend.

. Die Stimmfihrung ist nicht nur immer korrekt, sondern auferdem von grof3er

Schénheit, mit besonderem Interesse am Hinzufiigen von Dissonanzen.

. GemiRigt vollstimmiges Spiel, 4—6 Stimmen, ist recht gebrduchlich, ebenso

Oktaven im BafR.

. Dreistimmiges Spiel wird auch zuweilen verwendet, doch dann immer nur mit

einem aulergewohnlichen Augenmerk auf die Stimmfiihrung.

- Die besondere rhythmische Idee, auf dem vollen Taktschlag keinen Akkord zu

haben, spielt eine gewisse Rolle.

. Hohe Lagen fir Akkorde, oft oberhalb der Solostimme, sind iiblich.
.Alle typischen italienischen GeneralbaR-Stile, vielleicht mit Ausnahme der

Acciaccatur, waren Bach wohlbekannt, wie auch die meisten franzésischen Stil-
eigenheiten.

Diesen SchluRfolgerungen koénnen die zwei wichtigsten zeitgenossischen Beschrei-
bungen von Bachs Spiel hinzugefiigt werden. Obwohl sie heute gut bekannt sind,
selen sie hier aus Griinden der Vollstandigkeit zitiert?*: Lorenz Mizler: ,,Wer das
delicate im General=BaR und was sehr woll accompagniren heifdt, recht vernehmen

24

Lorenz Mizler, Neu eroffnete Musikalische Bibliothek, Leipzig 1739, Bd. 4, 48.
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will, darf sich nur bemiihen unsern Herrn Capellmeister Bach allhier zu horen, wel-
cher einen jeden General=Baf} zu einem Solo so accompagnirt, dal} man denket, es
sey ein Concert, und wire die Melodey so er mit der rechten Hand machet, schon
vorhero also gesetzet worden. Ich kan einen lebendigen Zeugen abgeben, weil ich
es selbsten gehoret.

Johann Friedrich Daube?®: | Bey der vollkommenen praktischen Ausiibung des
Generalbasses hat man dreyerley Arten zu wissen néthig: 1) die simple oder
gemeine; 2) die natiirliche oder die der Eigenschaft einer Melodie oder eines Stiicks
am nichsten kommt. 3) Die kinstliche oder zusammengesetzte. Der vortreffliche
Bach besaR diese dritte Art im hochsten Grade, durch thn mul3te die Oberstimme
brillieren. Er gab ihr durch sein grundgeschicktes Accompagniren das Leben, wenn
sie keines hatte. Er wuldte sie, entweder mit der rechten oder linken Hand so
geschickt nachzuahmen, oder ihr unversehens ein Gegenthema anzubringen, daf
der Zuhorer schworen solte, es wire mit allem Fleil so gesetzt worden. Dabey
wurde das ordentliche Accompagnement sehr wenig verkirzt. Ueberhaupt sein
Accompagniren war allezeit wie eine mit dem groBten Fleile ausgearbeitete, und
der Oberstimme an die Seite gesetzte concertierende Stimme, wo zu rechter Zeit
die Oberstimme brilliren mufite. Dieses Recht wurde sodann auch dem Basse ohne
Nachtheil der Oberstimme iberlassen. Genug! wer ihn nicht gehoret, hat sehr vieles
nicht gehoret™.

Offenbar beherrschte Bach auch den sehr komplizierten Stil vollkommen, der von
Heinichen in seinem Kapitel VI ,,Vom Manierlichen General-Bass* und von Matthe-
son in seinen 48 Probstiicken gelehrt wurde, und es scheint, dass er ihn freier und
haufiger anwendete, als es die beiden Autoren selbst empfohlen haben wiirden!

Es geschieht nur mit einigem Zogern, daR das Musikbeispiel, welches diesen Auf-
satz beschlieRen soll, hier abgedruckt wird. So wie wihrend der Besprechung des
Hindelschen Stils sollen auch hier Realisationen versucht werden, die sich auf die
angefithrten und diskutierten Quellen griinden.

Doch wer sind wir, daf wir uns unterfangen dirften, uns mit Johann Sebastian
Bach zu messen? Nichtsdestotrotz spielen wir seine Musik, und so miissen wir auch
seinen Continuo spielen, und nichts kénnte meiner Meinung nach unbefriedigender
sein, als eine Realisierung, die nicht versuchen wiirde, seine Musiksprache zu reflek-
tieren, deren MaBstibe deutlich aus den Quellen fiir sein Continuospiel ersichtlich
werden.

Anstatt mehrere Bruchstiicke verschiedener Sonaten zu geben, entschlof ich
mich, die Verwirklichung eines vollstindigen Sonatensatzes vorzufithren: das erdff-
nende Adagio ma non tanto der Sonate E-dur fiir Traverso und Continuo BWV 1035,
und ich werde es in keiner Weise kommentieren, sondern die Leser freundlich
bitten, ihre eigene Analyse zu machen.

%5 Johann Friedrich Daube, Generalbafl in drey Accorden, gegrindet in den Regeln der alt- und
neuern Autoren, Leipzig, 1756; zitiert nach Max Schneider ,,Der Generalba® Johann Sebastian
Bachs*, JbP 21—22 (1914/15) 34.
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Adagio ma non tanto

Bsp.42: g
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