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DER GENERALBASS IN J.S. BACHS KANTATEN
MIT OBLIGATER ORGEL'

VON PHILIP SWANTON
1. Vorbemerkung

Die Frage der Continuowiedergabe in den Kirchenkantaten Johann Sebastian Bachs,
seit Erscheinen der alten Bach-Gesamtausgabe (1851—1899) immer wieder Gegen-
stand musikwissenschaftlicher Untersuchungen, hat gerade in jiingster Zeit wieder
das Interesse mancher Bach-Forscher geweckt. Ein in diesem Zusammenhang beson-
ders heftig umstrittenes Thema — das der Besetzung der Continuostimme (,,Cem-
balo oder Orgel?”, bzw. ,,Cembalo und Orgel?*) — erhielt beispielsweise neues
Ziindmaterial, als Laurence Dreyfus mit zwei vorziiglich fundierten Aufsitzen die
Verwendung eines Cembalos als Begleitinstrument in einigen Leipziger Kantaten
der Jahre 1726 und 1732—35 nachweisen konnte.?

Die vorliegende Abhandlung wurde im Juni 1984 der Schola Cantorum Basiliensis in englischer
Fassung unter dem Titel ,,The cantatas of Johann Sebastian Bach for obbligato organ® als
Diplomarbeit vorgelegt. Sie ist das Ergebnis nicht nur mehrjihriger Recherchen des Quellen-
materials, sondern auch der Auseinandersetzung eines Konzertorganisten mit den auffiithrungs-
praktischen Belangen. So wurde versucht, eine allzu akademische Darstellung zu vermeiden.
Eine besonders hilfreiche Gelegenheit zur praktischen Auswertung der theoretischen Ermitt-
lungsergebnisse bot sich im Rahmen einer dreititigigen Workshop-Veranstaltung, welche der
Verfasser im Februar 1984 am Konservatorium Innsbruck zu diesem Thema abhalten durfte.
Uber die Ergebnisse dieser Untersuchung konnte auRerdem in verschiedenen Vortriigen berich-
tet werden, wie im Mai 1982 an der University of Auckland (NZ), sowie im Rahmen des
,»12th Melbourne International Festival of Organ & Harpsichord** in Australien, im Juni 1984
an der ,Internationell Orgelakademi fér gammal musik® in Falun (S), und im Juni 1985
anldBlich des ,,Dansk-Svensk Orgelfestivals'‘ in Helsinggr (DK).

Ohne die entgegenkommende Hilfsbereitschaft zahlreicher Personen und Institutionen wire
diese Arbeit nie moglich gewesen; allen bin ich sehr zu Dank verpflichtet. Dieser Dank gilt
insbesondere der Staatsbibliothek PreuRischer Kulturbesitz (Musikabteilung) sowie der Deut-
schen Staatsbibliothek in Berlin fiir freien Zugang zu den betreffenden Handschriften wie
auch fiir die Bereitstellung der bendtigten Fotokopien und Mikrofilme; meinem Orgellehrer,
Herrn Jean-Claude Zehnder (Basel), fiir seine Anregungen und Forderung, besonders als die
Arbeit noch in den Anfingen lag; dem eigentlichen Betreuer dieser Arbeit, Herrn Prof.
Dr. Wulf Arlt (Basel), fiir die zahlreichen Ratschlige und Hinweise jeglicher Art, sowie Herrn
Peter Mall (Basel), der das Manuskript freundlicherweise durchgesehen und viele hilfreiche
Vorschlige gemacht hat.

Laurence Dreyfus, ,,Zur Frage der Cembalo-Mitwirkung in den geistlichen Werken Bachs®,
Bachforschung und Bachinterpretation beute ... Bericht iiber d. Bachfest-Symposium 1978
d. Philipps-Univ. Marburg, Kassel etc. 1981, 178ff., und ,,]J. S. Bach’s experiment in differ-
entiated accompaniment: tacet indications in the organ parts to the vocal works®, JAMS 32
(1979) 321ff. Diese beiden Aufsitze werden im folgenden mit den Kurztiteln Dreyfus MAR-
BURG bzw. Dreyfus JAMS zitiert. Nach Fertigstellung der Ubersetzung der vorliegenden
Arbeit ist von L. Dreyfus in Early Music 13 (1985) 237—247 ein Artikel mit dem Titel ,,The
metaphorical soloist: concerted organ parts in Bach’s cantatas'* erschienen; auf den Inhalt
konnte nicht mehr eingegangen werden.
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Die Wahl des Continuoinstrumentes ist jedoch nicht die einzige Seite der General-
balpraxis, die neuerdings untersucht worden ist. Drei weitere Autoren, Emil Platen,
Gerhart Darmstadt und Heinrich Trotschel, veroffentlichten Aufsitze, die jeweils
gewisse Aspekte der Continuoausfithrung, insbesondere das oft diskutierte Problem
einer ausgehaltenen oder aufgehobenen Rezitativbegleitung, erértern.” Im Hinblick
auf diese Diskussion beriicksichtigte Trotschel — im Gegensatz zu den meisten
anderen Autoren — auch die Frage nach der Temperierung der von Bach verwen-
deten Orgeln.

Wihrend einerseits von allen Autoren fraglos eingerdumt wird, dal die Orgel das
Hauptinstrument fiir die Wiedergabe des Continuo in den Kirchenkantaten Bachs
war, ist meines Wissens die Art und Weise, wie sie dazu verwendet wurde, erst sehr
oberflichlich erdrtert worden. So beschrinkten sich bisher die meisten Autoren
etwa auf die Frage nach der absoluten Tonhohe der Orgeln (Chorton oder Cammer-
ton) und auf ahnliches. Trotschel z. B. zeigt durch seine Analyse der Transpositions-
verhiltnisse in den erhaltenen Continuostimmen zu den Leipziger Kantaten Bachs,
daR fiir die Begleitung dieser Werke tiblicherweise die groRen, im Chorton stehenden
Kirchenorgeln — und nicht etwa das eine oder andere Positiv — verwendet wurden.*
Obwohl er in der Folge den hiufigen Gebrauch des Orgelpedals bei der Begleitung
eines Rezitatives dokumentiert, geht er weder dieser noch anderen fiir die heutige
Musizierpraxis interessanten Fragen weiter nach.

Wie die folgende Abhandlung iiber eine Gruppe von Bachs Kantaten fiir obligate
Orgel zeigen wird, setzte Bach immer die klanglichen und raumlichen Méglichkeiten
einer grofRen dreimanualigen Kirchenorgel voraus. Die wohl durch die heutige
Konzertszene bedingte Verwendung eines Positives entspricht dem historischen
Sachverhalt kaum: sie war und bleibt vielmehr eine musikalisch unzulingliche
Losung.®

Wenn nun im folgenden anhand dieser Kantaten fiir obligate Orgel der Versuch
gemacht wird, die Verwendung der Kirchenorgel als Generalbalinstrument in Bachs
Kirchenkantaten darzustellen, so werden wir uns zunichst mit dem Beweismittel

Emil Platen, ,,Aufgehoben oder ausgehalten? Zur Ausfithrung der Rezitativ-Continuopartien
in J. S. Bachs Kirchenmusik*, Bachforschung und Bachinterpretation beute ... Bericht iiber d.
Bachfest-Symposium 1978 d. Philipps-Univ. Marburg, Kassel etc. 1981, 167ff. — Gerhart
Darmstadt, ,,Kurz oder lang? Zur Rezitativbegleitung im 18. Jahrhundert*, MuK 50 (1980)
130ff.— Heinrich Trétschel, ,,Zur Wiedergabe des Continuo in Johann Sebastian Bachs Kan-
taten‘, MuK 51 (1981) 19ff.

Trotschel basiert seine Analyse allerdings auf der — m. E. falschen — Annahme, dal das soge-
nannte Trauungspositiv im Cammerton stand. Fiir eine weitere Diskussion {iber die Stimmungs-
verhiltnisse der von Bach verwendeten Orgeln siche Anmerkung 36 unten.

Durch seine Auswertung der literarischen Quellen des 18. Jahrhunderts zur Frage der Kan-
tatenbegleitung weist Arthur Mendel (,,On the keyboard accompaniments to Bach’s Leipzig
church music*, MQ 36 [1950] 339ff.) ebenfalls nach, wie unentbehrlich die grofRe Kirchenorgel
bei ,,Kirchensachen (Ph. Em. Bach) war. Umso unverstindlicher ist seine seltsame abschlie-
Rende Empfehlung an die heutigen Musiker, fiir die Continuowiedergabe entweder ein kleines
Positiv (,,solche Instrumente sind aber eine Seltenheit*) oder gar eine elektronische Orgel
heranzuziehen!
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der iberlieferten Quellen befassen. Die dadurch gewonnenen Einsichten sollen dann
ihrerseits durch Zitate aus den wichtigsten theoretischen Schriften des 18. Jahrhun-
derts bestatigt und vervollstindigt werden. Auf diesem Weg werden wir zur klaren
Einsicht kommen, wie wenig die heutige Begleitpraxis mit den historischen
Gegebenheiten tibereinstimmt.

1.1 Zur Entstehungsgeschichte

Unter den erhaltenen geistlichen Werken Johann Sebastian Bachs befinden sich
17 Kantaten, bei denen die Orgel sowohl als Continuo- wie auch als obligates Instru-
ment zu fungieren hat. Sie sind nach BWV-Nummern, und zusammen mit dem
jeweiligen Titel und der liturgischen Bestimmung, in Tabelle A aufgefiihrt.®

Tabelle A — Die Kantaten Joh. Seb. Bachs mit solistischer Verwendung der Orgel

BWV Titel Liturgische Bestimmung BG NBA
27 ,,Wer weil3, wie nahe mir mein Ende 16 post Trin. Vv *1/23
29 ,,Wir danken dir, Gott, wir danken dir* Ratswahl v! 1/32
35 ,,Geist und Seele wird verwirret 12 post Trin. VIl 1/20
47 ,,Wer sich selbst erhohet, der soll 17 post Trin. X 51123

erniedrigt werden**
49 ,,Ich geh’ und suche mit Verlangen* 20 post Trin. X 1/25
63 ,,Christen, itzet diesen Tag" Feria 1 Nat. Christi XVI /2
71 ,,Gott ist mein Konig* Ratswahl XVIII /32
73, Herr, wie du willt, so schick’s mit mir** 3 post Epiph. XVIII /6
80 ,,Ein feste Burg ist unser Gott* Reformationsfest XVIII 1/31
120a ,,Herr Gott, Beherrscher aller Dinge* Trauung XLI *1/33
146 ,,Wir miissen durch viel Triibsal in das Jubilate XXX /11
Reich Gottes eingehen

161 ,,Komm, du siiRe Todesstunde 16 post Trin. XXX K23

169 ,,Gott soll allein mein Herze haben* 18 post Trin. XXXIII 1/24

170 ,,Vergniigte Ruh’, beliebte Seelenlust* 6 post Trin. XXXIII /17

172 ,,Erschallet, ihr Lieder* 1. Pfingsttag XXXV 113

188 ,,Ich habe meine Zuversicht* 21 post Trin. XXXVII /25

194, Hochsterwiinschtes Freudenfest* (Trinitatis) XXIX /31

* Binde der Neuen Ausgabe simtlicher Werke (NBA), die bis zur Drucklegung dieser Arbeit erschienen waren,

Zu dieser Liste gehorte nach Meinung der NBA wohl auch BWV 128, da diese Kantate die
Uberschrift ,,Organo‘ am Anfang der 4. Arie trigt (vgl. dazu KB 1/12, 187 ff.). Wie NBA jedoch
selbst einrdumt, ist dies bloR eine von mehreren moglichen Erklirungen fiir jene Uberschrift.
Der Begriff ,,obligat‘ (It.: obligato), laut Heinrich Christoph Koch (Musikalisches Lexicon,
Frankfurt 1802, 1080), wird der Aufschrift einer Stimme beigefiigt, um zu zeigen, ,,dal diese
Stimme nicht bloB zur Ausfiillung der Harmonie vorhanden sei, sondern daR sie entweder
zuweilen den Hauptgesang fiihren, oder sich doch wenigstens mit der Hauptstimme so ver-
einigen werde, daR sie ohne das Tonstiick zu verstimmeln, nicht weggelassen werden kann.”
Das Wort ,,concertirend*‘ (It.: concertato) hingegen wird fiir jene Stimmen verwendet, ,,welche
die Melodie mit der vorhandenen Hauptstimme abwechselnd vortragen, oder sich zwischen den
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Uber Werke dieser Art schrieb Jacob Adlung 1758 in seiner Anleitung zu der musi-
kalischen Gelabrtheit folgendes”:

,,Hierbey wird bisweilen eine Traverse zu spielen vorgelegt, entweder in der linken, oder in
der rechten Hand; entweder hat der Setzer es mit Vorsatz also beliebt, oder ein Musicdirector
hat an einem Instrumente Mangel, und schreibt solche Melodie in den Continuo.*

Adlungs Beschreibung einer Traverse — meines Wissens der einzige Autor, der das
Wort in diesem Sinne verwendet — ist eine der wenigen Erwdhnungen der obligaten
Verwendung einer Orgel, die in der Literatur des 18. Jahrhunderts iberhaupt zu
finden ist. In diesem kurzen Zitat werden uns zwei mogliche Griinde fir den eher
aulergewohnlichen Einsatz der Orgel als Soloinstrument genannt: entweder war
dies eine Vorliebe des Komponisten fiir jene Besetzungsart, oder dem Musicdirector
fehlte irgendein Instrumentalsolist, so daR er gezwungen wurde, dessen Partie — oft
sehr kurzfristig — vom Continuospieler auf der Orgel ausfiihren zu lassen.®

Obwohl die Hintergriinde zu Bachs obligater Verwendung der Orgel in gewissen
Kantaten nicht immer erkennbar sind, lassen sich die betreffenden Sitze nach ithrem
Ursprung in drei Hauptgruppen unterteilen, die iibersichtshalber in Tabelle B zusam-
mengestellt sind. Es sind folgende drei Kategorien:

Satzen der Hauptstimme mit Solosatzen horen lassen, um gleichsam unter sich selbst, oder mit

der Hauptstimme, zu wettstreiten...” (Koch, S. 355). Demnach ist jede konzertante Stimme

eine obligate, nicht aber umgekehrt. Das Wort ,,obligat** wird in der vorliegenden Studie fiir
jede solistische Verwendung der Orgel beniitzt — gleichgiiltig ob es sich um die bloRe Verstir-
kung eines Cantus firmus oder um eine virtuose Solostimme handelt — und umfat somit jede

Verwendung der Orgel, die iiber den Continuo hinausgeht.

Jacob Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelabrtheit, Erfurt 1758, 489. Hiernach wird

dieses Werk mit dem Kurztitel Adlung ANLEITUNG zitiert.

DaR nicht alle diese Werke fiir obligate Orgel aus bloRem Mangel an einem Instrumental-

solisten entstanden sind, beweist die stattliche Anzahl erhaltener (nicht Bachscher) Werke, fiir

welche die Mitwirkung der obligaten Orgel ausdriicklich vorgeschrieben wurde. Folgende Bei-
spiele mégen diese Feststellung hervorheben:

— mehrere geistliche Solokantaten von Cazatti, Piazza und vielen anderen italienischen Kom-
ponisten des 17. und 18. Jahrhunderts;

— mindestens 10 weltliche und geistliche Werke Antonio Vivaldis (wie z.B. ,,Beatus Vir*,
,,Salve Regina‘‘ und ,,Juditha Triumphans®). Vgl. dazu Michael Talbot, ,,A Vivaldi sonata
with obbligato organ in Dresden®, The Organ Yearbook 12 (1981) 81ff.;

— mindestens 30 von iiber 300 erhaltenen Kantaten Gottfried Heinrich Stolzels, dem Zeit-
genossen Bachs, der ebenfalls Mitglied der Mizlerschen Societit war. Siehe Fritz Hennen-
berg, Das Kantatenschaffen von Gottfried Heinrich Stélzel, Leipzig 1976;

— Georg Friedrich Hindels ,,Eia ergo* (aus dem ,,Salve Regina‘), ,,1l Trionfo del Tempo‘‘ und
die ,,Cicilien-Ode‘’;

— die Arie ,,Zerbrecht, zerreift, ihr schnéden Binde*, fiir Sopran, Corno und obligate Orgel
von Wilhelm Friedemann Bach, und

— verschiedene Messen von Wolfgang Amadeus Mozart und Joseph Haydn, bei denen die
Orgel solistisch auftritt. Siehe Martin Haselbock, ,,Die Orgelkonzerte Joseph Haydns,
MuK 54 (1984) 17ff.
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1) Transkriptionen
Von insgesamt 33 Satzen, in denen eine solistische Mitwirkung der Orgel verlangt
wird, ist in neun Fillen die betreffende obligate Stimme urspriinglich fiir ein ande-

res Melodieinstrument bestimmt gewesen.

9

9

In den Kantaten BWV 63, 73, 146 und 194 hatte der Organist eine Stimme zu spielen, die in
einer friitheren Auffiihrung einem Melodieinstrument zugedacht war. Im Falle von BWV 172/v
hat Bach anlidBlich einer Wiederauffiihrung der Kantate sogar zwei urspriingliche Instrumental-
stimmen (Oboe I und ,,Violoncello obligato* zugehorig) der obligaten Orgel iibergeben (s. die
Faksimile-Wiedergabe dieser Stimme im Notenband /13, S. IX der NBA).

Zu den von NBA aufgefiihrten vier Erklirungsmoglichkeiten zur Besetzung des Obligatparts
in Satz 2 von BWV 47 (vgl. KB 1/23, 182ff.) wire meines Erachtens eine weitere anzufiigen.
Die Verwendung einer Geige fiir die Ausfilhrung dieses Parts bei einer Wiederauffithrung der
Kantate nach 1734 wird durch die erhaltene Stimme B 7 — zweifellos eine Violinstimme —
belegt. Die Moglichkeit, da@ Bach diesen Part schon in der ersten Auffithrung des Werkes fiir
Geige — und nicht, wie auf dem Partiturumschlag vermerket ist, fiir die obligate Orgel —
bestimmt hat, mufl auch in Erwigung gezogen werden, denn es ist nicht auszuschlieBen, daR
die angebliche Mitwirkung der obligaten Orgel bei dieser Auffiihrung lediglich — wie in den
oben genannten Fillen — als Instrumentalersatz (Fehlen eines Soloviolinisten?) zu verstehen
sei. (Darin bote sich iibrigens eine mogliche Erklirung zu Bachs Unschliissigkeit bei der Bezeich-
nung dieser Arie —,,Arie Organoe..." — in der autographen Partitur A). Fiir diese Uberlegung
spricht auch die Tatsache, daR die Orgel bei der ersten Auffiihrung aller Wahrscheinlichkeit
nach auch in Satz 4 als Geigenersatz fungierte — eine Moglichkeit, die anscheinend in der bis-
herigen Forschung iibersehen worden ist. Es ist zumindest bemerkenswert, daR der Kopist bei
der (versehentlichen, darum spiter getilgten) Eintragung des Violino-I-Parts zum 4. Satz in
die Stimme B 6 (,,Hautbois 2°‘) die ersten 4 Tdne urspriinglich einen Ton tiefer notiert hat —
als hitte er diese Oberstimme von einer transponierten Vorlage abgeschrieben. (Diese ein-
deutige Korrekturstelle wurde iibrigens von NBA nicht erfat.) Da nun dieser Part weder in
der Partitur A noch in der einzigen erhaltenen transponierten Stimme (B 15 — ,,Continuo*)
transponiert erscheint, hat wohl doch — mit groRerer Wahrscheinlichkeit, als NBA annimmt —
eine transponierte Stimme fiir obligate Orgel existiert. Gegen diese Hypothese spricht aller-
dings die Tatsache, daR eine transponierte bezifferte Continuostimme vorhanden ist, die ein-
deutig ebenfalls um 1726 entstanden ist. Denn falls die Orgel bei der ersten Auffiihrung tat-
sichlich den Geigenpart der Sitze 2 und 4 iibernehmen muRte, stellt sich die Frage, weshalb
Bach diesen Part nicht in die transponierte Continuostimme geschrieben hat. In der ganzen
ritselhaften Auffithrungsgeschichte dieses Werkes muR also wohl auch die Frage offenbleiben,
ob eine transponierte Stimme fiir Orgel je existiert hat.

Ahnlich verhilt es sich bei der Kantate 170. Die Heranziehung der obligaten Orgel in Arie 5
war in diesem Falle wohl auch eine Notlésung. Es kann als gesichert gelten, daf der obligate
Part zu diesem Satz bei einer spiteren Wiederauffiihrung des Werkes von der Traversflote
gespielt wurde (vgl. die erhaltenen, nach 1735 entstandene ,,Traversiere*-Stimme, St 94/1).
Ich bin jedoch der Ansicht, daR Bach die Besetzung dieses Parts durch die Traversflte auch
urspriinglich beabsichtigte. Der fragliche Part ist beispielsweise in der autographen Partitur
untransponiert und auf dem obersten System der jeweiligen Akkolade notiert: zwei Eigen-
schaften, die eindeutig auf die Stimme eines Melodieinstrumentes hindeuten. (Den Part der
obligaten Orgel notierte Bach sonst immer auf den untersten zwei — im Falle eines Continuo-
satzes, auf dem untersten — Systemen seiner Partitur.) Eine weitere Bestitigung dieser Hypo-
these ist in der erhaltenen, transponierten, bezifferten Continuostimme (St. 94/8) — welche
diesen Satz auch enthilt — zu erblicken. Hitte Bach die obligate Stimme in der ersten Auf-
fihrung tatsichlich von der Orgel ausfithren lassen wollen, dann wire diese zweite, trans-
ponierte (= Orgel-)Stimme iiberfliissig gewesen!
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11) Bearbeitungen

Zu diesen neun Transkriptionen kommen weitere zehn Séitze hinzu, die von Bach
aus eigenen dlteren Instrumentalkonzerten in die betreffenden Kantaten tibernom-
men wurden.'® Dazu sei die Bemerkung erlaubt, daR alle diese Kantaten — mit einer
Ausnahme (BWV 120) — neben jenen zehn Bearbeitungen mindestens einen wei-

teren Satz enthalten, der als Originalkomposition fiir obligate Orgel zu betrachten
ist.

1) Originale Kompositionen

Da andersgerichtete Hinweise fehlen, kann man annehmen, dag die verbleibenden
14 Kantatensitze mit obligater Orgel von Bach eigens fiir dieses Instrument kom-
poniert worden sind."!

Tabelle B — Herkunft der einzelnen Sitze

BWV  Transkriptionen  Bearbeitungen Originale Kompositionen
27 1ii
29 1 vii
3o 1, v ii, iv, vil
47 ii, iv
49 1 i, vi
63 iii
7l i, vii
73 1
80 : i

120a v

146 1i1 i, ii

161 i

169 i, v iii

170 v iii

172 4

188 i iii

194 i, x

1% Fiir eine eingehende Diskussion insbesondere der Konzertbearbeitungen, siehe Ulrich Siegele,
Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik Jobann Sebastian
Bachs, Stuttgart 1975, Kap. 5, wie auch NBA, KB VII/7.

' BWV 27/iii war aller Wahrscheinlichkeit nach fiir obligates Cembalo — und nicht fiir Orgel —

bestimmt. Siehe dazu Hans-Joachim Schulze, ,,Johann Sebastian Bach und Christian Gottlob
MeiRner‘‘, BJb 54 (1968) 84ff., wie auch NBA KB 1/23, 114ff.
Da die Orgel in diesen 14 Sitzen auch ziemlich im Stil eines Melodieinstrumentes behandelt
wird — mit dem figurativen Gewicht der konzertanten Stimme fast durchwegs in der rechten
Hand und dem ContinuobaR in der linken — fiihlt sich NBA (KB VII/7) zur Annahme berech-
tigt, daR die obligate Verwendung der Orgel in diesen Sitzen auch nur durch Mangel an Instru-
mentalsolisten notig geworden ist.
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Die erste und bis heute einzige umfassende Untersuchung zur Entstehungsgeschichte
der Kantaten J.S. Bachs fiir obligate Orgel wurde von Bernhard Friedrich Richter
vorgenommen; seine Ergebnisse sind im Bach-Jabrbuch 1908 verdffentlicht.!?
Obwohl Richter die von Wilhelm Rust und Philipp Spitta'® vertretene Hypothese
zur Entstehung dieser Kantaten widerlegte (nach ihrer Meinung entstanden sie
nach einer Reparatur der grolen Thomas-Orgel im Jahre 1730, bei welcher Gelegen-
heit das Ruckpositiv angeblich selbstindig spielbar gemacht wurde!), behielt er —
wie es die Bachforscher der folgenden Generationen ebenfalls taten — die von Rust
und Spitta vorgeschlagene Datierung in die Jahre 173132 bel.

Von der radikalen Neudatierung vieler Kantaten Bachs infolge der wissenschaft-
lichen Arbeiten von Alfred Diirr und Georg von Dadelsen!® wurden auch viele der
vorliegenden Kantaten betroffen: lediglich drei der 17 Kantaten konnten ihre bis-
herige Datierung beibehalten. Allein diese Tatsache erlaubt eine neue Untersuchung
dieser Werke, da ithre Entstehung nun im Lichte ganz anderer Verhiltnisse gesehen
werden muR."® Wir betrachten daher zunichst in einem kurzen Exkurs die Ent-
stehungsgeschichte unserer Kantaten.

In Tabelle C sind die Kantatenauffiihrungen unter Bach, bei denen die Orgel als
obligates Instrument mitwirkte, in vermutlicher chronologischer Reihenfolge auf-
gefiihrt. Das sicher auffallendste Merkmal dieser Aufstellung ist die Konzentration
von Leipziger Kantaten in der Zeit nach Trinitatis im Jahre 1726. In jenem Jahre
erlebten mindestens sieben Kantaten eine Auffilhrung unter Verwendung der obli-
gaten Orgel. Drei andere (BWV 71, 161 & 80) wurden schon frither aufgetfiihrt (die
ersten zwei stammen aus der vor-Leipziger Zeit), wihrend die restlichen sieben dem
grofBeren Zeitraum 1726—1735 zuzuordnen sind. Von diesen sieben kénnen nur die
Kantaten BWV 188 & 29 mit annihernder Sicherheit datiert werden.

'? Bernhard Friedrich Richter, ,,Uber Seb. Bachs Kantaten mit obligater Orgel*, Bjb 5 (1908)
49—63,

Wilhelm Rust, ,,Vorwort, BG Bd. 22, xvi — Philipp Spitta, Jobann Sebastian Bach, Bd. 2,
Leipzig 1880, 278.

Alfred Diirr, Zur Chronologie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs, 2. Auflage: Mit Anmer-
kungen und Nachtrigen versehener Nachdruck aus BJb 44 (1957), Kassel etc.1976 (hiernach:
DirrCHR) — Georg von Dadelsen, Beitrige zur Chronologie der Werke Jobann Sebastian
Bachs = Tiibinger Bach-Studien 4/5, Trossingen 1958.

Zwei Dissertationen iiber diese Werke, im Jahre 1955 bzw. 1961 vorgelegt, brauchen wir
keine weitere Aufmerksamkeit zu schenken. Robert W. Nelson, The organ obligato cantatas
of Bach, (SMM, Union Theological Seminary, New York 1955, maschinenschriftlich) widmet
den gréRten Teil seiner Arbeit der harmonischen und thematischen Analyse der Kantaten. Sie
erschien vor der neuen Kantaten-Chronologie, so daR seine Bemerkungen zur Entstehung die-
ser Werke lediglich die Meinungen B. F. Richters und Ph. Spittas widerspiegeln. Die zweite
Arbeit, The use of obbligato organ in the church cantatas of Jobann Sebastian Bach, von Mar-
garet Esther Leupold (M. A. Thesis, Ohio State University, maschinenschriftlich), beschrinkt
sich auf eine stilistische Analyse der Kantaten nach Satztypus. Offensichtlich hatten die bei-
den Autoren weder Zugang zu erhaltenem Quellenmaterial, noch wurden literarische Quellen
des 18. Jahrhunderts herangezogen.

13
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Tabelle C — Chronologie der Kantatenauffiihrungen mit obligater Orgel

1. Auffiibrung BWV
mit obligater Orgel
1. nach 1726:
4. 2. 1708 71
6. 10. 1715 161
> 1724 80
2. im Jabre 1726:
(?) 16. 6. 1726 194
28. 7.1726 170
8.9.1726 35
6. 10. 1726 27
(mit obligatem Cembalo)
13, 10/ 1726 47
20.10. 1726 169
3. 111726 49
3. vor 1726:
1726—1728 146
(Jubilate)
(17 10.):1728 188
21729 120a
27.8. 1731 29
1731=—1732 63
nach 1731 172
VidZ=1735 73

Entstebungsort
und Datum

Mihlhausen, 1708

Weimar, 1715

Weimar, 1715
(BWV 80a)

Zur Orgelweihe in
Stormthal, 2.11.1723

Leipzig, 1726

Leipzig, 1726
Leipzig, 1726

Leipzig, 1726

Leipzig, 1726
Leipzig, 1726

Leipzig, zwischen

1726 und 1728

Leipzig, um 1728

Leipzig, ? 1729
Leipzig, 1731

Weimar, 1714/16
Weimar, 20. 5. 1714

Leipzig, 23.1. 1724

Weitere Auffiibrungen

keine nachweisbar

Leipzig, zum Fest Mariae Reinigung
(Datum?); wohl ohne obligate Orgel

Leipzig, 1723;
wohl eine Zwischenfassung

Stormthal, 2. 11. 1723, Leipzig
4.6.1724 und Leipzig, 20. 5. 1731;
jeweils ohne obligate Orgel

Leipzig, nach 1735, mit obligater
Orgel in Arie 3, Flote in Arie 5

keine nachweisbar

Leipzig (Datum unbestimmt),
mit obligater Orgel

Leipzig, nach 1734 (obligate Orgel
durch Violine ersetzt)

keine nachweisbar

keine nachweisbar

keine nachweisbar

keine nachweisbar
keine nachweisbar
Leipzig, 1739 und 1749

Weimar, 1714/16 und Leipzig,
1723/26, ohne obligate Orgel

Weimar, 1714; Leipzig, 28. 5. 1724
und 13. 5. 1731, ohne obligate Orgel

Leipzig, 23. 1. 1724,
mit Horn statt obligater Orgel

Entgegen der Meinung der ersten Forschergeneration (vertreten durch Schweit-
zer, B. F. Richter usw.), wonach sich Bach von dieser hiufigeren Heranziehung der
obligaten Orgel keine besondere Wirkung versprochen haben soll, sind jiingere Bach-
Forscher der Ansicht, daf Bach doch durch klangliche Erwagungen zu dieser Losung
gefiihrt wurde — eine Ansicht, die sich auRerdem miihelos mit Bachs zunehmender
Neigung zu virtuoserer Instrumentenhandlung in jener Zeit vereinbaren lagt."°

16 GSiehe Alfred Diirr, Die Kantaten von Jobann Sebastian Bach, Kassel etc. 1971 (hiernach
DiirrK), Bd. I, 54 und 50. Es ist nicht auszuschlieBen, daR die Verwendung der obligaten Orgel
bei Bach — wie auch seine Herlibernahme ilterer Instrumentalsitze — erst im Zusammenhang
mit den Einfliissen des Rationalismus und der Verweltlichungsprozesse auf die deutsche evan-
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Die Konzentration von Kantaten im Jahre 1726 liRt jedoch auch andere Erkla-
rungen zu. Es ist zum Beispiel durchaus moglich, daf Bach diese konzertanten
Orgelpartien fiir ein bestimmtes Instrument komponierte. Mindestens fiinf dieser
Kantaten erlebten aller Wahrscheinlichkeit nach ihre erste Auffiihrung in der
Nikolaikirche!”, was unter Umstinden auf eine gewisse Vorliebe Bachs fir jene
Orgel hindeutet.'® Moglicherweise wollte Bach mit diesen Werken auch eine frisch-
renovierte Orgel in ihrem neuen Glanz zu Gehor bringen. Tatsdchlich wurden in
der zweiten Hilfte des Jahres 1725 an der Nikolai-Orgel ausfiithrliche Reparatur-
arbeiten ausgefiihrt, so dal zwischen dieser Reparatur und der Entstehung unserer
Kantaten ein Zusammenhang bestehen konnte. Da aber mindestens zwei der Kan-
taten von 1726 nachweislich nicht in der gleichen Kirche aufgefithrt wurden, wird
man annchmen miussen, daf neben der Vorliebe fiir jenes Instrument noch andere
Grinde mitgespielt haben.'?

Bachs hdufige Heranziehung der obligaten Orgel im Jahre 1726 mag freilich auch
seine Bevorzugung eines bestimmten Organisten widerspiegeln. Der in dieser Hin-
sicht in der bisherigen Forschung meist erwihnte Name ist der seines altesten
Sohnes, Wilhelm Friedemann, gewesen.? Es kimen aber auch andere ,,Kandidaten*
in Frage, wie etwa die amtierenden Kirchenorganisten selber?!, der eine oder andere

gelische Kirchenmusik richtig verstanden werden kann. Es mag jedenfalls kein Zufall sein, da
unter insgesamt 11 vollstindig erhaltenen Kantaten des ganzen Bachschen Kantatenwerkes,
welche keinerlei Beziehung zum Kirchenlied haben, drei der Kantaten fiir obligate Orgel
(BWV 35, 63 und 170) zu finden sind. Siehe Giinther Stiller, Johann Sebastian Bach und das
Leipziger gottesdienstliche Leben seiner Zeit, Kassel etc. 1970, 127 ff. und 218. Auch DiirrK,
Bd. I, 22ff. Zu diesen drei Werken fiigte Diirr vermutlich auch noch BWV 27 hinzu, da diese
Kantate ,,obwohl mit einem Choral einsetzend, dennoch keine Choralkantate ist*‘; s. Alfred
Diirr, ,,Werkerlduterungen®, Das Kantatenwerk Folge 7, Teldec, 3.
Die fiinf Kantaten waren BWV 194, 35, 27, 169 und — obwohl sie nicht aus dem Jahre 1726
stammt — BWV 29. Schon vor der Neudatierung vieler dieser Kantaten hatte Bernhard Fr. Rich-
ter (a.a.0., 54ff.) den moglichen Zusammenhang zwischen den Kantaten mit obligater Orgel
und ihrem mufmaRlichen Auffiihrungsort untersucht und ist dabei zum Schluf gekommen,
daB mindestens 7 in der Nikolaikirche aufgefiihrt worden sind.
Arnold Schering, Jobann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik, 2. Auflage, Leipzig 1954,
151 (hiernach: ScheringKM), macht darauf aufmerksam, daf diese Orgel mit ihrer giinstigeren
breitflichigen Aufstellung tatsichlich als konzertierendes Soloinstrument geeigneter war als
die Thomasorgel.
Siehe Dreyfus MARBURG, a.a.O., 181. Dreyfus zeigt, dal die belegten Reparaturarbeiten
an Nikolai- und Thomas-Orgeln wohl nie so schwerwiegend waren, da sie die sonntiglichen
Kantatenauffiihrungen iiber lingere Zeit verhindert hitten.
ScheringKM, a.a.0., 152. Auch von Dadelsen, a.a.0., 33.
Die Organisten der Thomas- und Nikolaikirchen zur Zeit Bachs waren (mit ihrer jeweiligen
Amtsdauer in Klammern):
St. Thomae — Christian Gribner (1701-1729)

— Johann Gottlieb Gérner (1730—1778)
St. Nikolai — Johann Gottlieb Gérner (1721—1729)

— Johann Schneider (1730—1788)
(Zitiert nach Werner David, Jobann Sebastian Bach’s Orgeln, Berlin 1951, 49. Uber ihre Ver-
pﬂichtungen, siche insbesondere Stiller, a.a.0., 79ff.)
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Schiiler Bachs?? oder sogar einer seiner Kopisten.?® Die Vorstellung, daf Bach diese
Partien selber gespielt hat, ist in der Literatur ebenfalls verschiedentlich geduRert
worden.?* Mir scheint diese Moglichkeit eher unwahrscheinlich.?

Die Solistenfrage kann noch um eine andere interessante Uberlegung erweitert
werden: esist vielleicht kein Zufall, da@ vier der sieben 1726-Kantaten fiir Solo-Alt
bestimmt sind. Offenbar stand Bach in jenem Jahr nicht nur ein ausgezeichneter
Organist, sondern auch ein fihiger Altist zur Verfigung.*® So vermuten verschiedene
Autoren, daR der damals 16-jihrige Wilhelm Friedemann als Organist und sein um
4 Jahre jingerer Bruder, Carl Philipp Emanuel, als Altist fungiert hitten. Obwohl
bisher kein entsprechender Beleg gefunden werden konnte, sei die immerhin plau-
sible Erklirung zur Entstehung dieser Kantaten festgehalten.?’

Der eigentliche Impuls zu Bachs vermehrter konzertanter Verwendung der Orgel
in einigen Kirchenkantaten des Jahres 1726 mag trotz all dem doch nicht von
Leipzig, sondern von auferhalb dieser Stadt gekommen sein. Dazu seien noch fol-
gende Hinweise erlaubt:

Bachs tiber lingere Zeit bestehende Beziehungen nach Dresden und insbesondere
zu dem Dresdner Hofmusiker Johann Georg Pisendel schafften thm eine wichtige
Verbindung zu der venezianischen Ospedale-Konzerttradition.?® Unter den Werken,
welche Pisendel nach 18-monatigem Studienaufenthalt in Venedig 1717 nach
Dresden zuruckbrachte, befanden sich mehrere Konzerte Antonio Vivaldis, u.a.
auch solche, die ausgedehntere Passagen fiir obligate Orgel aufweisen.? DaR Bach
das eine oder andere dieser Stiicke bei einem seiner Dresdner Aufenthalte kennen-
gelernt hat, liegt durchaus im Bereich des Moglichen.

** Zwei Schiiler verdienen diesbeziiglich besondere Beachtung: Christoph Gottlob Wecker

(1706—?) und Friedrich Gottlob Wild (1706—?). Siche Dok II/60 bzw. [/57 wie auch

Hans Loffler, ,,Die Schiiler Joh. Seb. Bachs*, BJb 40 (1953) 5ff., und Hans-Joachim Schulze,

,,Studenten als Bachs Helfer bei der Leipziger Kirchenmusik®, BJb 70 (1984), 45 ff.

Drei Kopisten seien besonders erwihnt: Christian Gottlob MeiRner (infolge seiner fleiigen

Titigkeit als Schreiber der transponierten Continuostimmen vor seiner Identifizierung als

,,Schreiber des Continuo‘* bekannt), Johann Andreas Kuhnau (,,Hauptkopist A®), der bei

Bach bekanntlich ,,in der Composition, Orgel-Schlag, auf der Violin und andern Instrumen-

ten* regelmiRige Hilfe leistete (KB 1/4, 16) und insbesondere, ,,Hauptkopist C*, der immer-

hin als Hauptschreiber in fiinf der sieben Kantaten von 1726 fiir obligate Orgel (BWV 35, 27,

47,169 und 49) anzutreffen ist. Uber ihn, siche DiirrCHR, 148.

* Wie, zum Beispiel, im ,,Vorwort* zu BG Bd. 18, xiv, oder unlingst bei NBA (KB 1/20, 68 und

KB 1/23, 183) zu lesen. Ludwig Finscher, in seinen ,,Werkerliuterungen‘‘ zu Folge 13 der

Schallplattenreihe Das Kantatenwerk (Teldec), nimmt schlicht an, dag alle Partien fiir obligate

Orgel von Bach selber gespielt wurden (S. 2).

Beispielsweise hitte sich die Anfertigung von transponierten Organo- und/oder Continuo-

stimmen eriibrigt, wenn Bach selbst als Solist mitgespielt hitte.

* DiirrK, a.a.0., 365 und 420.

2 ScheringKM, a.a. 0., 152.

28 Uber Bachs Beziehung zu Pisendel und die Verbindung mit Vivaldi, siehe Rudolf Eller ., Vivaldi-
Dresden-Bach®’, Jobhann Sebastian Bach, Darmstadt 1970, 469.

2 Siehe Michael Talbot, dL 910589,
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Ein Zeitungsbericht dber einen Konzertauftritt Bachs im September 1725 in
Dresden gibt uns moglicherweise einen weiteren Hinweis zur Entstehung unserer
Kantaten. Darin wird berichtet®°:

,,Nachdem neulich der Capell-Director aus Leipzig Mr. Bach anhero kommen, so ist selbiger
von hiesigen Hoff- und Stadt-Virtuosen sehr wohl empfangen worden, welcher um seiner
Geschicklichkeit und Kunst in der Music von ihnen allerseits sehr admiriret wird, wie er denn
gestern und vorgestern in derselben Gegenwart auff dem neuen Orgel-Werck in der St. Sophien-
Kirche in Praeludiis und diversen Concerten mit unterlauffender Doucen Instrumental-Music
in allen Tonis tiber eine Stunde lang sich héren lassen.*

Besonders auffallend in diesem Bericht iber Bachs Konzert an der Silbermann-Orgel
der Sophienkirche®! ist die Erwihnung ,,diversen Concerten mit unterlauffender
Doucen Instrumental-Music*’. Hier scheint tatsichlich die Beschreibung eines Kon-
zertes fir Orgel und Orchester vorzuliegen, bei dem Bach selbst als Solist mitwirkte.
Kaum ein halbes Jahr nach Bachs Dresdner Aufenthalt horte die Leipziger Gemeinde
die ersten konzertanten Sitze von der Orgel, und zwar bei mindestens sieben der
sonntiglichen Kantatenauffiilhrungen des Jahres 1726. — GewiR mdgen all die
erwihnten Umstinde Bach dazu bewogen haben, die Orgel plotzlich auch als kon-
zertierendes Instrument einzusetzen, der Hauptgrund konnte allerdings in jenen
Eindriicken aus Dresden zu finden sein.

*

Von hier aus konnte sich unsere Untersuchung in verschiedene Richtungen wenden,
so etwa, wenn wir den erwihnten Aspekten der Entstehungsgeschichte jener Kan-
taten weiter nachgingen. Aussichtsreicher scheint uns aber die Untersuchung der
Auffihrungsgeschichte, eine Aufgabe, die allerdings auch nicht problemlos zu
bewiltigen ist. Zwei Schwierigkeiten stellen sich uns entgegen. Die erste betrifft die
riesige Fiille an erhaltenem Quellenmaterial zu diesen 17 Kantaten und die Tat-
sache, daB jede Kantate eine Reihe von spezifischen Gegebenheiten und Probleme
mit sich bringt, die nicht in allgemeiner Weise gelost werden konnen. Die zweite
Schwierigkeit hingt damit zusammen: SchluRfolgerungen von allgemeiner Geltung
sind meistens nur mittels Querverbindungen zwischen Beweismaterial aus den
Kantatenquellen und den Aussagen von Traktaten und Schriftstiicken des 18. Jahr-
hunderts moglich.,

Der Hauptteil dieser Studie beschrinkt sich dementsprechend auf ein bestimm-
tes Gebiet der Auffilhrungspraxis, auf ein Gebiet, das fiir den Auffilhrenden gewif3
von besonderem Interesse ist. Es soll nimlich untersucht werden, in welcher Weise
in den von Bach in Leipzig aufgefiihrten geistlichen Werken der Orgelpart aufge-
fihrt wurde. Obwohl dieser Versuch anhand der Kantaten fiir obligate Orgel unter-
nommen wird, wird es sich bald herausstellen, daR die Ergebnisse auch fiir die
Begleitpraktiken in den Kirchenkantaten Bachs iiberhaupt von Bedeutung sind.

Wenn von der orgelmiRigen Ausfithrung des Continuoparts die Rede sein wird,
sollte vorweg betont werden, daR es uns hier nicht darum geht, die Umsetzung

AUS dem ,,Hamburger Relationscourier vom 27.9. 1725, zitiert nach Dok 11/193.
' Die Orgel wurde im Jahr 1720 fertiggestellt. Sieche Werner David, a.a.0., 58.
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der Generalbalbezifferung in Akkorde zu erértern. Bestimmt kénnen wir davon
ausgehen, daf} der Organist unter Bach in der Lage war, den (zum Teil unbeziffer-
ten) Generalbal in eine musikalisch sinnvolle und interessante Continuo-Begleitung
umzuwandeln. Uns geht es um die Frage, wie der Organist sein Instrument als Triger
des harmonischen Grundgeriistes einsetzte, welche Register und Werke dabei ver-
wendet wurden und welche Kompromisse — wenn {iberhaupt — in einem Satz fiir
obligate Orgel gemacht werden muften.

Eine wichtige Hilfe zum Verstindnis der auffiihrungspraktischen Gewohnheiten
Bachs bieten uns die transponierten Continuostimmen. Bei jedem normalen Stim-
mensatz zu einer Leipziger Kantate wurde iiblicherweise eine der drei Continuo-
stimmen®? — die fir den Organisten — um einen Ganzton hinunter transponiert.*?
Dies war eine von zwel Losungen, die Bach verwendete, um die im Cammerton ste-
henden Blasinstrumente den hoch-gestimmten, im Chorton stehenden Kirchen-
orgeln anzupassen. Bei den dlteren Werken aus seiner Weimarer und Miihlhausener
Schaffensperiode wurden Streicher- und Chorstimmen auf die Tonhéhe der Orgel
heraufgestimmt und transponierte Stimmen fiir die Blasinstrumente angefertigt. In
Leipzig hingegen hielt sich Bach an die von seinem Vorginger Kuhnau eingefiihrte
Praxis, wonach das Orchester in der notierten Tonhohe spielte und eine trans-
ponierte Continuostimme fiir den Organisten ausgeschrieben wurde.?* Damit 148t
sich die Tatsache erkliren, da bei mindestens 86% der Leipziger Kantaten, fiir wel-
che originale Stimmen noch vorhanden sind, eine transponierte Continuostimme
erhalten ist.”® Eine untransponierte, jedoch bezifferte Continuostimme zu einer
Leipziger Kantate kann also nur auf die Mitwirkung eines im Cammerton gestimm-
ten Tasteninstrumentes — wohl eines Cembalos — fiir die Generalba3begleitung
hindeuten. Zwei der Leipziger Kantaten fiir obligate Orgel (BWV 169 & BWV 29)
gehoren interessanterweise dieser kleinen Gruppe von Werken an, fiir welche eine
bezifferte Cammerton-Continuostimme existiert — eine Feststellung, die uns die
Ubersicht iber Continuopraxis bei Bach noch zusitzlich erschwert!*°

2 Das Original und zwei Abschriften, sog. Dubletten. Die zwei nicht transponierten Stimmen

waren fiir den Streicher-Continuo (Violoncello und Violone) bestimmt. Siehe DirrCHR,
8-9.

Nicht, wie Christoph Wolff behauptet (,,Die Orgel im Kantatenwerk Bachs*, Das Kantaten-
werk, Folge 13, Teldec, 3) um einen Halbton!

Siehe von Dadelsen, a.a.0., 37. DaR der Organist infolge dieser Transposition oft in den ent-
ferntesten Tonarten spielen muRte, scheint das kleinere Ubel gewesen zu sein! Desgleichen
konnte diese Tatsache dazu herangezogen werden, fiir eine gleichmiBigere Temperatur der
Bach zur Verfiigung stehenden Orgeln zu plidieren, als bisher angenommen worden ist.

Siehe ScheringKM, a.a.0., 61. Scherings Ergebnisse wurden im wesentlichen durch eine
dhnliche Analyse aller bisher von der NBA verdffentlichten Kantaten bestitigt: vgl. Heinrich
Trotschel, a.a.0., 23—24.

In der bisherigen Forschung ist schon verschiedentlich nach einer passenden Erklirung fir
diese ungewshnlichen Cammerton-Continuostimmen gesucht worden. Schering (KM, 83 ff.)
behauptete — in einem verzweifelten Versuch, nur um die Mitwirkung eines Cembalos in einer
Kirchenkantate nicht zugeben zu miissen — daR das kleine Trauungspositiv im Besitz der
Thomasschule im Cammerton gestimmt war — eine Behauptung, die interessanterweise erst
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2 Zur Continuo-Frage
2.1 Der Quellenbefund

Die GeneralbaBbegleitung war bei Bach unentbehrlicher Bestandteil sowohl geist-
licher als auch weltlicher Werke.?” Dabei belegen die erhaltenen transponierten
Continuostimmen, dal} Bach die Orgel als Continuoinstrument dem Cembalo vor-
zog.>® Da die Sitze fiir obligate Orgel eine Ausnahmesituation darstellen, miissen
wir vorweg die Frage kliren, wie weit die sonst libliche GeneralbaBbegleitung in
solchen Fillen beibehalten wurde. Wenn der Organist mit der rechten Hand zum
Beispiel eine obligate Melodie zu spielen hatte, hitte er dann mit der linken Hand
nur den ContinuobaR gegriffen? Oder hitte er mit dieser Hand eine Aussetzung des
Continuo und im Pedal die Baglinie gespielt? Oder stand ihm gar ein zweiter Con-
tinuospieler zur Verfligung?

Um diese Fragen zu beantworten, wollen wir uns zuniachst mit dem erhaltenen
Auffihrungsmaterial beschaftigen. Wihrend uns diese Untersuchungsmethode auf
den ersten Blick ein zuverldssiges Bild des Tatbestandes verspricht, wird ihre Wirk-
samkeit jedoch durch den Umstand vermindert, dal die Quellen zu diesen Kantaten

noch kiirzlich (1981) von Trotschel (a.a.0., 24) wiederholt wurde. Dem Vorschlag Alfred
Diirrs (DiirrK, 69), daB diese Stimmen h&chst wahrscheinlich urspriinglich fiir den Streicher-
Continuo bestimmt waren, bevor sie spiter aus AnlaB einer Wiederauffithrung der Kantate
beziffert und dem Cembalo iibergeben wurden, fehlt das entsprechende Beweismaterial. Peter
Williams (,,Basso Continuo on the organ*, ML 50 (1969), 136ff.) will sogar die Moglichkeit
erwigen, daf eine bezifferte Continuostimme nicht unbedingt fiir ein Tasteninstrument
bestimmt sein miisse. Nach thm (231) handelte es sich moglicherweise um eine eigens fiir den
Schreiber der transponierten Continuostimme angefertigte Vorlage, oder um eine Stimme,
welche bei den Proben Verwendung fand, oder sogar um eine BaRstimme fiir den Spieler eines
Streichinstrumentes, ,,der sich daran gewohnt hatte, diese Bezifferung zu ignorieren*! In der
Folge fiihrt er eine von Schering ebenfalls geduBerte Hypothese zur Entstehung dieser bezif-
ferten Cammerton-Stimmen an, nimlich daR sie fiir einen Cellisten bestimmt waren, der
akkordisch begleitete.

Die bisher ausfiihrlichste Studie zu diesem Problem ist die von Laurence Dreyfus (MARBURG
und JAMS, a.a.0.). Dreyfus fiihrt eine iiberzeugende These an, nach der bei einigen Leipziger
Kantaten nicht nur die gelegentliche Mitwirkung eines Cembalos, sondern auch das mutmag-
liche gleichzeitige Zusammenwirken von Cembalo und Orgel in derselben Kantatenauffiihrung
(wie u.a. in den Kantaten 169, 29 und 27 der vorliegenden Studie) zum ersten Mal erdrtert wird.
Dreyfus’ Theorie setzt die Annahme voraus, da alle Leipziger Orgeln, sowohl die gréReren
Kirchenorgeln als auch die kleineren Positive im Besitz der Thomasschule, wihrend Bachs
Leipziger Wirkungszeit im Chorton gestimmt waren. Wihrend friihere Bachforscher, beson-
ders Schering, diese Voraussetzung bestritten haben, scheint mir Dreyfus’ Beweisfiihrung
(JAMS, 332 und MARBURG, 181) iiberzeugender und auf jeden Fall vorurteilsloser zu sein
als diejenige Scherings. Meine Analyse des erhaltenen Quellenmaterials zu den Kantaten mit
obligater Orgel geht ebenfalls von der Voraussetzung aus, daR alle von Bach verwendeten
Leipziger Orgeln — Positive und Kircheninstrumente — im Chorton standen.

Wie bei Diirr zu lesen (DiirrK, 365): ,,[Der GeneralbaR] ist das Fundament, der verlidRliche
Halt jeder Musik. Sein Fehlen hat bei Bach in der Regel Symbolcharakter und weist entweder
auf den hin, der diesen Halt nicht mehr braucht oder aber auf den, der ihn verloren hat, der

i keinen Grund mehr unter den FiBen, sich von Gott entfernt hat.*
Siehe oben.
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fir obligate Orgel oft sehr unvollstindig erhalten sind. Deshalb werden die gewon-
nenen Einsichten im darauffolgenden Teil durch Vergleiche mit Ausziigen aus Quel-
lenwerken zur Auffithrungspraxis des 18. Jahrhunderts zu bestitigen und zu ergén-
zen sein.

Umfang — oder Fehlen — der Bezifferung in den originalen Organo- und Con-
tinuostimmen zu diesen Kantaten verschafft uns die Hauptbasis fiir die folgende
Untersuchung der Continuo-Frage; eine Ubersicht iiber die Bezifferung aller erhal-
tenen Partituren, Organo- und Continuostimmen ist in Tabelle D zu finden.’® Die
nachfolgende Untersuchung erhebt keinen Anspruch auf Vollstindigkeit: es werden
nur diejenigen Kantaten beriicksichtigt, fiir welche die entsprechenden Original-
stimmen in geniigendem Umfang vorhanden sind, um eine vertretbare Beurteilung
des Sachverhaltes zu ermoglichen.*® Die betreffenden Werke lassen sich in drei
Gruppen unterteilen. Die erste umfaft einige Kantatensitze, bei denen der Organist
nebst der obligaten Stimme zugleich noch eine Continuobegleitung spielte. Die
zweite Gruppe vereinigt verschiedene Sitze, in denen die Realisierung des General-
basses wahrscheinlich von einem zweiten Spieler ibernommen wurde, wihrend die
dritte Kategorie alle Sitze einschliet, fiir die Bach offensichtlich keine Continuo-
begleitung wiinschte.

1) Vom Solisten gespielte Continuobegleitung

Unter allen Kantaten fiir obligate Orgel sind lediglich drei Beispiele zu finden,
bei denen mit Bestimmtheit gesagt werden kann, daf neben der konzertierenden
Stimme eine simultane Continuobegleitung vom Solisten selber gespielt wurde. Da
es sich dabei in jedem Fall um eine Ausnahmesituation handelt, scheint bei Verall-
gemeinerungen in Bezug auf andere Kantatensitze fiir obligate Orgel eine gewisse
Vorsicht geboten.

— Die Miihlhausener Kantate Gott ist mein Konig (BWV 71) ist das friheste
bekannte Beispiel obligater Verwendung der Orgel in einer Kantate Bachs.*! Das
Werk enthiilt zwei Sitze*? in denen die kurzen echomiRigen Interjektionen der
obligaten Orgel in der originalen Stimme von einer bezifferten BaRlinie begleitet
sind®® — ein unverkennbares Zeichen dafiir, daR der Organist auch wihrend der
obligaten Teile eine Realisierung des Generalbasses spielen mufite. Es soll aber
erwihnt werden, daB diese ,,obligate” Verwendung der Orgel keinesfalls dem vir-
tuoseren konzertanten Stil der spiteren Leipziger Werke gleichgesetzt werden darf.

— Ein weiteres vor-Leipziger Werk, Komm, du siifSe Todesstunde (BWV 161), ist
uns in mehreren Partiturabschriften tiberliefert worden, von denen die ilteste sicher-

* Es sei darauf hingewiesen, daR die Orgelpartie in Bachs Originalpartitur normalerweise nicht

beziffert wurde. Die wenigen Ausnahmen, die in den Quellen zu unseren Kantaten zu finden
sind, werden deshalb hier absichtlich nicht beriicksichtigt.

BWV 80 wurde von vornherein auBer Acht gelassen, da die ,obligate® Funktion der Orgel in
dieser Kantate auf eine bloRe Verstirkung des Cantus firmus im Pedal beschrinkt ist.

Zum ersten Mal am 4. 2. 1708 aufgefiihrt. Vgl. Anmerkung 84 unten.

Die Arie (2), ,,Ich bin nun achtzig Jahr*, und der Chor (7), ,,Das neue Regiment".

St 377/23. Eine weitere Orgelstimme, die dem originalen gedruckten Stimmensatz (Mus
11495) angehort, enthilt diese obligaten Teile nicht. Vgl. dazu BG, Bd. 28, (,,Vorwort"‘, xvi.)
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Tabelle D — Originalpartituren, Continuo- und ,Organo‘-Stimmen
Transposition und Bezifferung

BWYV Partitur (Orgelpart)

Erbaltene Continuo-
und ,Organo -Stimmen
Cammerton

Erbaltene Continuo-
und ,Organo -Stimmen
Chorton

71 nicht transponiert;

z. T. beziffert
(auch in der Arie 2
fiir obligate Orgel)

161
80
194

(nur Abschriften)
(nur Abschriften)

(zur Einsicht nicht
zuginglich)

170 transponiert nur in der
Arie 3 (fiir obligate
Orgel); librige Sitze
(einschlieRlich der
obligaten Stimme zu

Arie 5) untransponiert

35 durchwegs transponiert;
unbeziffert (mit unbe-
deutenden Ausnahmen in

den Rezitativen 3 und 6)

27 nicht transponiert;

durchwegs unbeziffert

47 nicht transponiert;

durchwegs unbeziffert

169 transponiert nur in den

3 Sitzen (1, 3 und 5) fiir
obligate Orgel; mit einigen
einigen unbedeutenden
Ausnahmen durchwegs
unbeziffert

Unbeszifferte:

St 377/16: ,,Violon*

St 377/21: ,,Bassono‘

St 377/22: ,,Violoncello*
Bezifferte:

St 377/23: ,,0Organo*
(einschlieRlich der Sitze 2
und 7 mit obligater Orgel)

keine erhaltenen Stimmen

keine erhaltenen Stimmen

Unbezifferte:
St 94/7: ,,Continuo‘’

Unbezifferte:

St 32/10: ,,Continuo*’
St 32/11: ,,Continuo*’
— Dublette

Unbezifferte:

St 105/14: ,,Continuo‘’
(NBA: B13)

St 105/16: ,,0Organo obligato*
(NBA: B15)

— enthilt Satz 3

Unbezifferte:

St 104/10: ,,Continuo‘’
(NBA: B13)

St 104/11: ,,Continuo*
(NBA: B 14)

— Dublette

Unbezifferte:

St 38/13: ,,Continuo‘
Bezifferte:

St 38/14: ,,Continuo*’

— beziffert in allen Sitzen

keine erhaltenen Stimmen

keine erhaltenen Stimmen

Bezifferte:

St 346/7: ,,Continuo‘ (G-dur)

St 346/8: ,,Continuo‘‘ (As-dur)

— nur in den Rezitativen 4
und 7 beziffert

Bezifferte:

St 94/8: ,,Continuo‘‘
— Arie 3: tacet

— Arie 5: beziffert

Bezifferte:
St 105/15: ,,Continuo*’
(NBA: B 14)

— beziffert nur in den Sitzen
1, 2 und 4; Arie 3 (obligate
Orgel) unbeziffert

Bezifferte:

St 104/12: ,,Continuo‘’

(NBA: B15)

— beziffert in allen Sitzen
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Tabelle D — Originalpartituren, Continuo- und ,Organo‘-Stimmen

Transposition und Bezifferung

(Fortsetzung)

BWV Partitur (Orgelpart)

Erbaltene Continuo-
und ,Organo -Stimmen
Cammerton

Erbaltene Continuo-
und ,Organo -Stimmen
Chorton

49 durchwegs transponiert;
gelegentliche Bezifferung
in den Rezitativen

(nur Abschriften)

Fragment; transponiert
und unbeziffert

146
188

120a nur Fragment;
transponiert und
unbeziffert

29 transponiert nur in den
2 Siatzen (1 und 7) fiir
obligate Orgel;
unbeziffert

63 (nur Abschriften)

172 (nur Abschriften)

73 keine Partitur erhalten

Unbezifferte:
St 55/15: ,,Violone**

« 8t 55/16: ,Continuo’

keine erhaltenen Stimmen

keine erhaltenen Stimmen

Unbezifferte:

St 43/6: ,,Continuo*
St 43/7: ,,Continuo"*
— Dublette

Unbezifferte:

St 106/23: ,,Continuo‘’
St 106/24: ,,Continuo‘’
Bezifferte:

St 106/22: ,,Continuo*

— beziffert in allen Sitzen

Unbezifferte:
St 9/21: ,,0rgano*
(NBA: A 19)
— wahrscheinlich dem
Streicher-Continuo
zugedacht

Unbezifferte:
St 23/14: ,,Violoncello*
(NBA: B 15)

Unbemffené:
St 45/10: ,,Continuo‘’

keine erhaltenen Stimmen

keine erhaltenen Stimmen

Bezifferte:

St 43/8: ,,Continuo‘’

— beziffert in den Sitzen 1, 2
und 5; Satz 4 (obligate
Orgel) unbeziffert

Bezifferte:

St 106/20: ,,0Organo*’

— mit Ausnahme der Sitze fiir
obligate Orgel durchgehend
beziffert

Bezifferte:
St 9/18: ,,Violone [spitere
Hand: | et Organo*

(NBA: A 21)
Unbezifferte:
St 9/20: ,,0Organo‘ (NBA: A 20)
— enthilt auch den Part zu

Arie 3 fiir obligate Orgel

Bezifferte:
St 23/17: ,,0rgano* (NBA: B 16)
— enthilt alle Sitze
— ,,Tacet*“ Arie 5 (obligate Orgel)
Unbezifferte:
St 23/16: ,,Arie Duetto e Organo
I'obligato* (NBA: B 17)
— Stimme fiir obligate Orgel

zu Arie 5

Bezifferte:

St 45/13: ,,Continuo‘

— beziffert in allen Sitzen

St 45/11: ,,0Organo*’

— bezifferte obligate Orgel-
stimme zum 1. Chor

Bsp. 1 (nebenstehend): Erste Seite der Organo-obligato-Stimme (Ubertragung der Hornstimme)
fiir Satz 1 der Kantate Herr wie du willt, so schick’s mit mir, BWV 73 (Berlin, Staatsbibliothek
PreuRischer Kulturbesitz, Mus. ms. Bach St. 45; mit freundlicher Genehmigung der Bibliothek).
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lich zur Zeit Bachs entstenden ist.* Der obligate Part zu der Eingangsarie (der aller-
dings nur aus einem unverzierten Cantus firmus besteht) ist in der erwihnten Par-
titurabschrift durchgehend beziffert, was wiederum auf die gleichzeitige Ausfiihrung
einer Continuoaussetzung mit der linken Hand hindeuten kénnte. Am Beginn des
Notensystems, auf dem dieser Cantus firmus notiert ist, befindet sich die Beischrift
,,Sesquialtera ad Continuo*’, was — indem sowohl eine Solo-Registrierung als auch
eine Continuobegleitung vorgeschrieben ist — diese Praxis ein weiteres Mal bestitigt.

— Beli lediglich einer Leipziger Kantate, Herr wie du willt, so schick’s mit mir
(BWV 73), ist die erhaltene Originalstimme fiir obligate Orgel beziffert.** Wihrend
damit die simultane Wiedergabe einer Continuobegleitung im betreffenden Satz
eindeutig vom Solisten verlangt wird*’, darf nicht {ibersehen werden, daR diese
Ubertragung einer Hornstimme fiir Orgel aus wenig mehr als der Vorimitation und
dem Mitspielen eines Cantus firmus besteht. Besonders hohe spieltechnische Anfor-
derungen wurden an den Organisten in diesem Falle also nicht gestellt.

Auch in einigen weiteren Kantaten wurden — auch wenn dies nicht mit derselben
Evidenz aus den Quellen hervorgeht — die obligaten Partien héchstwahrscheinlich
vom Solisten selber begleitet:

— Der Part der obligaten Orgel in der Kantate Hochsterwinschtes Freudenfest
(BWV 194) ist eine Abschrift der Oboenstimme zu den Arien 3 und 10 fir Orgel;
diese Abschrift ist als Teil einer transponierten Continuostimme erhalten, die nur
in den zwei Rezitativen (den Sitzen 4 und 7) beziffert ist.*” Nun ist es zwar mog-
lich, aber doch hochst unwahrscheinlich, daf nur gerade diese zwei Rezitative von
der Orgel begleitet wurden. So konnen wir annehmen, daf§ die fehlende Bezifferung
in den iibrigen Sitzen — wie auch die Abschrift fiir obligate Orgel — durch eine
Umbesetzung in letzter Minute (Fehlen des Hornisten?) zu erkliren ist. Es ist daher
nicht auszuschlieRen, dal auch diese zwei Sitze anlilich der Wiederauffiihrung
der Kantate mit obligater Orgel vom Solisten mit einer entsprechenden Continuo-
begleitung versehen wurden.

— Bei der Weihnachtskantate Christen, dtzet diesen Tag (BWV 63) gibt es zum
dritten Satz, der Arie Gott, du hast es wobhl gefiiget, einen obligaten Orgelpart.
Auch dieser wurde von Bach von der Oboenstimme einer friiheren Auffithrung nach-
traglich fiir Orgel umgeschrieben. Dieser Orgelstimme wurde fir die linke Hand
aufBerdem der Continuobaly hinzugefiigt; das ganze ist als autographer Zusatz zu
einer transponierten, jedoch unbezifferten Continuostimme erhalten und mit der
Uberschrift ,,Organo® versehen.?® Eine zweite, diesmal bezifferte transponierte

Mus. ms. Bach P 124. Fiir eine nihere Beschreibung dieser und anderer Quelle(n), siche NBA
KB 1/23, 13ff.

4.8t 45/11.

% Es handelt sich um den Eingangschor, ,,Herr wie du willt, so schick’s mit mir®.

47 St 346/8 (,,Continuo‘ in As-dur). Diese Stimme enthilt die Sitze 12-2-3-4-5-7 und 10 (in
dieser Reihenfolge) und ist die einzige Basis, aufgrund von welcher Diirr (CHR, 63 und 87ff.)
und NBA (KB 1/15, 23) eine Auffithrung dieser Kantate im Jahre 1726 datieren kénnen.

* St 9/20. Arie 3 befindet sich iibrigens schon einmal in dieser Stimme.
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Continuostimme stammt anscheinend nicht von der gleichen Kantatenauffiihrung®’;
diese allein gentigt also nicht, um nachzuweisen, dafk diese Arie (in der Fassung mit
obligater Orgel) vom Solisten selbst begleitet wurde — obwohl einiges fiir diese
Maoglichkeit spricht, da eine begleitete Fassung (mit Oboe) bezeugt ist.

— Eine dhnliche Situation begegnet uns in der Kantate Wer sich selbst erbobet,
der soll ermiedrigt werden (BWV 47). Eine bezifferte transponierte Continuostimme
zu diesem Werk enthilt alle Sitze.?® Da die obligaten Partien zu den Arien 2 und 4
aller Wahrscheinlichkeit nach urspriinglich fiir Violine bestimmt waren, d.h. die
Heranziehung der Orgel als Soloinstrument anli@lich der ersten Auffithrung der
Kantate nur als Notlosung zu betrachten ist®, miissen wir diese Continuostimme
der Auffihrung mit obligater Violine zuordnen. Durch die Tatsache, daR eine
separate Organo obligato-Stimme wahrscheinlich einmal vorhanden war®? wird
diese Annahme bekriftigt, denn mit dem Vorhandensein einer solchen Stimme
wire eine zweite transponierte (d.h. Orgel-)Stimme iberflissig gewesen. In der
Originalfassung (mit obligater Violine) gab es in den betreffenden Sitzen zweifellos
eine GeneralbaBbegleitung. Ahnlich wie bei Kantate 63 diirfen wir auch hier anneh-
men, dal} bei der Auffiihrung mit obligater Orgel die Continuobegleitung dem
Solisten zugefallen ist.

— Ein besonders interessanter Fall im Hinblick auf die Frage der Continuobeglei-
tung in den Sitzen fir obligate Orgel ist die Kantate Geust und Seele wird verwirret
(BWV 35). Die Arie (4) Gott hat alles wobl gemacht — einer von den fiinf Sitzen
in diesem Werk, die fiir obligate Orgel geschrieben wurden — wird weiter unten das
Thema einer ausfihrlicheren Diskussion sein (S. 120ff.); die Arie ist jedoch auch fiir
unsere jetzige Untersuchung von Interesse. Zu dieser Kantate ist weder eine Organo
obligato- noch eine transponierte Continuostimme erhalten, und die betreffende
Arie weist in der Originalpartitur keine Bezifferung auf. Auf Grund des erhaltenen
Quellenmaterials kann man deshalb zur Frage der Continuobegleitung keine
Schliisse ziehen. Wenn aber in diesem Falle stilkritische Uberlegungen ins Blickfeld
gezogen werden diirfen, kann uns die auffallende Ahnlichkeit zwischen dieser Arie
und dem ,,Schiiblerschen* Choralvorspiel Ach bleib’ bet uns, Herr Jesu Christ
(BWV 649) — bekanntlich selbst einer von sechs Kantatensitzen, die Bach fiir Orgel
tbertrug — nicht entgehen. Obwohl Bach bei diesen sechs Transkriptionen die Con-
tinuobegleitung nicht mitiibernommen hat, wurden die entsprechenden Kantaten-
fassungen selbstverstindlich mit einer Continuoaussetzung aufgefithrt. Darum gibt
¢s m.E. keinen Grund, bei der vorliegenden Arie etwas anderes anzunehmen; im
Gegenteil, ihre sehr exponierte Instrumentierung verlangt gerade nach einer Reali-
sierung des Generalbasses.

49 : .. Sl : :
" Es ist hochst unwahrscheinlich, daR Bach je zwei Orgeln (auch wiren solche verfiigbar gewesen)

fir eine gewdhnliche sonntigliche Kantatenauffiihrung in Anspruch genommen hitte. Diese
zweite transponierte Continuostimme, St 9/21, muR also von der Auffiihrung mit Oboe stam-
men.

St 104/12 (NBA: B 1.5).

Vgl. Anmerkung 9.

ebenda.

50
sl
52

107



1) Von einem zweiten Spieler ausgefubrte Continuobegleitung

Die vorangehenden Beispiele haben gezeigt, daB jedenfalls bei einigen Sitzen fiir
obligate Orgel die Continuobegleitung als ebenso unentbehrlich anzusehen ist wie
bei den Bachscher Kantaten im allgemeinen. Wahrend die Realisierung des General-
basses in manchen Fillen dem Solisten zufiel (die obligate Partie mit einer Hand,
eine Continuoaussetzung mit der anderen) wurde diese Pflicht in den jetzt zu
besprechenden Fillen offensichtlich einem zweiten Spieler zugeteilt:

— Wie schon oben erwdhnt™, ist die erhaltene Organo obligato-Stimme zu Satz 3
der Kantate Wer weifs, wie nabe mir mein Ende (BWV 27) wahrscheinlich zur Zeit
der ersten Auffihrung dieses Werkes und als Stimme fiir obligates Cembalo ent-
standen, wobei sich allerdings diese Datierung der Stimme nicht sicher belegen
1aBt.5* Die erhaltene transponierte Continuostimme zur Kantate®s weist in diesem

53 Vgl. dazu Anmerkung 11.

5% Siche dazu NBA KB 1/23, 114. DaR eine Auffiihrung der Kantate unter Verwendung eines

obligaten Cembalos einer Auffiihrung mit obligater Orgel vorausgegangen ist, kann hingegen
auf Grund dieser Stimme mit ziemlicher Sicherheit angenommen werden, wie im folgenden
gezeigt wird. Die fragliche Stimme (NBA: B 15) enthilt lediglich die (untransponierte) obligate
Oberstimme zu Satz 3, zusammen mit dem untergelegten unbezifferten ContinuobaR. DaR
diese Stimme aller Wahrscheinlichkeit nach urspriinglich fiir Cembalo bestimmt war, schlieRen
wir aus folgenden Griinden: Erstens wire eine Orgelstimme normalerweise transponiert. Zwei-
tens befindet sich in der Originalpartitur ein spiter gestrichener Entwurf (13 Takte) dieses
Satzes, der die Uberschrift ,,Aria a Hautb. da Caccia e Cembalo obligato** trigt (s. die Faksi-
mile-Wiedergabe im Notenband der NBA, xii). Durch die Annahme, daf diese Stimme urspriing-
lich dem Cembalo zugehdrt hat, werden auch die nachtriglich hinzugefiigten Worte ,,Organo
oblig.* auf den Titelblidttern der Partitur und des Stimmensatzes sowie der ebenfalls nach-
triglich dazu gekommene Kopftitel ,,Organo obligato® auf der fraglichen Stimme erklirt.
SchlieBlich erhilt diese These eine Bestitigung durch die Tatsache, daf eine um die Zeit der
ersten Auffiihrung entstandene transponierte Continuostimme erhalten ist. Hitte Bach also
diese obligate Stimme durch Orgel ausfiihren lassen wollen, dann muR ihm jedenfalls eine funk-
tionsfihige Orgel zur Verfiigung gestanden haben, wie diese transponierte (= Orgel-)Stimme
bezeugt. Der Behauptung NBAs, diese untransponierte ,,Organo obligato*-Stimme sei mog-
licherweise schon 1726 auf einer im Cammerton stehenden Orgel gespielt worden, wider-
sprechen also alle diese Beobachtungen; NBA riumt ja auch selbst ein, da das Vorhandensein
eines solchen Instrumentes bisher unbewiesen geblieben ist.
Zweifellos belegen die auf dem Titelblatt und in der Stimme B 15 nachtriglich hinzugefiigten
Worte zumindest eine Wiederauffithrung der Kantate mit obligater Orgel; diese spitere Heran-
ziehung der Orgel mag allerdings ihrerseits nur aus Ermangelung eines spielbaren Cembalos
verursacht worden sein, so daf diese Lésung keineswegs.als endgiiltige Fassung zu betrachten
sei. Nikolaus Harnoncourt hat sich bei seiner Einspielung dieser Kantate auf Schallplatte fiir
eine Version mit Orgel entschlossen (Das Kantatenwerk, Folge 7, Teldec). In seinen ,,Bemer-
kungen zur Auffilhrung (S. 12) schreibt er: ,,Der 3. Satz wurde von Bach auch mit Cembalo-
Solo ausgefiihrt (laut Originalpartitur), wir wihlten die Orgel (laut Originalstimme) als wahr-
scheinlich endgiiltige Version‘. Anscheinend ist Harnoncourt entgangen, daB auch die Original-
stimme als Cembalostimme anzusehen ist.

%% St 105/15 (NBA: B 14).

Bsp. 2 (nebenstehend): Erste Seite der Organo-obligato-Stimme fiir Satz 1 (Sinfonia) der Kantate
Wir danken dir, Gott, wir danken dir, BWV 29 (Berlin, Staatsbibliothek PreuRischer Kulturbesitz,
Mus. ms. Bach St. 106, Autograph; mit freundlicher Genehmigung der Staatsbibliothek).
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Satz keine Bezifferung auf, eine Feststellung, die auf den ersten Blick vermuten
lassen konnte, daf dieser Satz ohne weitere Continuobegleitung ausgefithrt worden
wire. Da diese Stimme jedoch iiberhaupt nur teilweise beziffert wurde (in den Sit-
zen 1, 2 und 4) und weil das Fehlen der Bezifferung keinesfalls einem Tacet-Ver-
merk gleichgesetzt werden darf, haben wir mit der Méglichkeit zu rechnen, daR bei
der ersten Auffihrung der Kantate die Continuobegleitung zu dieser Arie auf der
Orgel gespielt, wihrend die obligate Partie am Cembalo ausgefiihrt wurde.

— Die Kantate Gott soll allein mein Herze haben (BWV 169) erlebte 1hre erste
Auffithrung gerade zwei Wochen nach BWV 27. Das Werk hat drei Sitze fiir obligate
Orgel. Der originale Stimmensatz enthilt eine untransponierte, jedoch bezifferte
Continuostimme®®; die Stimme fiir obligate Orgel scheint indessen verlorengegangen
zu sein. Das Vorhandensein einer bezifferten Cammerton-Continuostimme deutet
darauf hin, daB beidieser Kantate ein Rollentausch stattgefunden hat: der obligate
Part wurde wohlauf der Orgel und der Continuo am Cembalo gespielt.®” Interessant
ist aber, daR diese Sitze kurze Zeit spater auf andere Weise aufgefihrt wurden: Ein
zweiter, in der Generation nach Bach angefertigter Stimmensatz*® zu dieser Kantate
enthilt eine Stimme fiir obligate Orgel®®, die nicht nur in den Continuositzen, son-
dern auch wihrend der continuomiRigen Zwischenspiele der obligaten Sitze bezif-
fert ist, so daf in mindestens einer spiteren Wiederauffiihrung des Werkes der
Organist offensichtlich alles auRer den obligaten Teilen begleiten mufite.

— Eine der bekanntesten aller Bach-Kantaten fiir obligate Orgel, die Ratswahl
Kantate Wir danken dir, Gott, wir danken dir (BWV 29), ist interessanterweise das
Werk, dessen Quellen uns in Bezug auf die Continuo-Frage die meisten Interpreta-
tionsschwierigkeiten stellen. Die Kantate enthilt zwei Sitze fiir obligate Orgel: die
Eroffnungssinfonie (eine Bearbeitung des ,,Preludio® aus der Partita E-dur fir
Violine-Solo, BWV 1006) und die Arie (7) Hallelujab, Stirk’ und Macht. Die ori-
ginale Stimme fiir Orgel ist transponiert und enthilt alle Sitze.*® Sie ist durchgehend
beziffert — mit der bemerkenswerten Ausnahme der zwei Sitze fiir obligate Orgel.
Damit wire anscheinend die Annahme gerechtfertigt, dal der Organist bei der
ersten Auffiilhrung alle Sitze begleitete — bis auf die zwei Sitze fiir obligate Orgel,
bei denen er nur den obligaten Part mit der rechten und den Continuobal mit der
linken Hand spielte. Die Sache kompliziert sich aber durch die Existenz einer

° St 38/14.

>7 Die Behauptung Alfred Diirrs (DiirrK, 69), daR die Bezifferung solcher im Cammerton stehen-
den Continuostimmen erst nachtriglich entstanden ist und daR es sich dabei um eine der bei-
den liblichen untransponierten Continuostimmen handelt, verliert im Lichte einer Kantate wie
dieser an Glaubwiirdigkeit. Diirr meint, daf diese Stimmen bei einer Wiederauffiihrung des
Werkes eine Bezifferung fiir Cembalo erhielten, vermutlich weil die Orgel ,,aus irgend einem
Grunde gerade nicht spielbar war.* Die bezifferte Cammerton-Continuostimme zu der vor-
liegenden Kantate wurde zwar fiir Cembalo bestimmt, nicht aber in Ermangelung einer Orgel.
Letztere war ja in diesem Werk das Solo-Instrument!

Zur Entstehung dieses zweiten Stimmensatzes siehe BG, Bd. 33 (,,Vorwort", xxviii).

9 St 38/23.

0 St 106/20.
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untransponierten Continuostimme, die ebenfalls alle Sitze enthilt.®! Diese Stimme
ist durchgehend beziffert. Esist freilich nicht auszuschlieBen, dag diese Bezifferung
nachtriglich einer urspriinglich fiir den Streicher-Continuo vorgesehenen Stimme
beigefiigt worden 1st. Es bleibt dennoch unzweifelhaft, daR diese bezifferte Cam-
merton-Continuostimme mindestens eine Auffilhrung der Kantate belegt, bei der
— dhnlich wie bet BWV 169 — ein Cembalo als Continuoinstrument verwendet
wurde. Im vorliegenden Falle besteht ferner die Moglichkeit, daR die Continuositze
— fiir die ja eine bezifferte Organo- und Continuostimme vorhanden ist — doppelt
(durch Orgel und Cembalo zugleich) begleitet wurden.®? Fiir unser jetziges Anliegen
geniigt aber die Feststellung, daR in dieser Kantate der Solo-Organist selber in den
obligaten Sitzen keine Continuoaussetzung spielte. Ahnlich verhielt es sich wohl
auch in weiteren Kantatensitzen fiir obligate Orgel (z.B. BWV 35/i, v und vii,
BWV 49/1 und vi, BWV 146/1, BWV 169/1 und BWV 188/1), fiir welche der Quellen-
befund allerdings keine eindeutige Auskunft liefert.

— An dieser Stelle sollte auch die (unvollstindig iiberlieferte) Trauungskantate
Herr Gott, Beberrscher aller Dinge (BWV 120a) erwihnt werden. Als vierten Satz
(,,Sinfonie*) hat Bach hier die gleiche Bearbeitung des ,,Preludio aus BWV 1006
verwendet wie bei der Einleitungssinfonie zu Kantate 29 — allerdings ohne Trom-
peten und Pauke.®® Zu dieser Kantate ist keine Organo-Stimme {berliefert, hin-
gegen ist eine transponierte Continuostimme erhalten.®® Letztere ist nur in den
Sitzen 1, 2 und 5 beziffert, d.h. die Sinfonie (4) fiir obligate Orgel — zusammen
mit drei weiteren Sitzen — ist nicht beziffert worden. Obwohl die Vermutung nahe
liegt, daR diese Stimme aus zeitlichen Griinden nicht vollstindig beziffert werden
konnte, ist trotzdem anzunehmen, da@ die Sinfonie in diesem Falle wahrscheinlich
ohne Continuobegleitung ausgefiihrt wurde — es sei denn, daR Bach zwei Orgeln
zur Verfiigung standen.®® Bemerkenswert ist jedenfalls die Tatsache, daR Bach in
der einen Version (BWV 29) dieser Sinfonie offensichtlich eine Begleitung durch
Cembalo wollte und in der anderen (BWV 120a) diese Begleitung entweder durch
die Orgel ausfihren oder sogar ganz wegfallen lieR!

i) Keine Continuobegleitung

In unserer Untersuchung zur Continuo-Frage kommen wir nun zu der dritten
Gruppe von Kantatensitzen: sie umfaft jene Sitze, die eindeutig ohne irgendwelche
Continuobegleitung ausgefiihrt wurden. Es handelt sich um folgende zwei Sitze:

°' St 106/22. Da alle erhaltenen Stimmen zu dieser Kantate das gleiche Wasserzeichen tragen
(Ausnahme: die Stimme fiir den Streicher-Continuo, St 106/24) ist die Annahme gerecht-
fertigt, daR diese Cammerton-Continuostimme auch in zeitlicher Nihe der Orgelstimme ent-
standen ist.

Wie Dreyfus (MARBURG, 182) zeigt.

NBA (KB 1/33, 68) macht geltend, daR Bach nicht geniigend Zeit zur Verfiigung stand, um die
Partitur fertig zu schreiben, und daR er deswegen in der Auffiihrung diese Instrumente wohl
doch herangezogen habe.

St43/8.

Das Fehlen irgendwelcher Bezifferung in diesem Satz mag freilich auch darauf hindeuten,
daR der Organist aus einer separaten ,,Organo obligato*-Stimme spielte, die nicht mehr vor-
handen ist.
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— In der Arie (3) Wie jammern mich doch die verkebrten Herzen aus BWV 170
wird der Solo-Alt lediglich von den zwei obligaten Oberstimmen (die je einem
Manual der Orgel zugewiesen sind) und einem sogenannten bassetto (unisono
gefiihrte Violinen und Bratschen) begleitet; der Continuo schweigt. Sein Fehlen hat
in diesem Satz wohl symbolische Bedeutung und wire dann als Anspielung auf die
erste Textzeile: ,,die verkehrten Herzen, die dir, mein Gott, so sehr zuwider sein*
zu verstehen.®®

— Ahnlich verhilt es sich im Duett (5) Komm, laf$ mich nicht langer warten aus
Kantate 172. Die Ubertragung zweier Instrumentalstimmen (Oboe I und Violon-
cello obligato) fiir Orgel (rechte bzw. linke Hand) schlielt eindeutig die Moglichkeit
einer vom Solisten gespielten Continuobegleitung aus. Die Moglichkeit, dal eine
Continuobegleitung von einem zweiten Spieler ausgefithrt wurde, 1iRt sich ebenfalls
ausschlieen: die bezifferte transponierte Continuostimme, aus der vermutlich in
der ersten Auffithrung der Kantate (mit der urspriinglichen instrumentalen Beset-
zung in dem betreffenden Duett) gespielt wurde, wies (vor der Umarbeitung fiir
obligate Orgel) in diesem Satz einen Tacet-Vermerk auf.®’

Soviel also zu den erhaltenen Kantatenquellen. Obwohl diese Quellen nur unvoll-
stindig Uberliefert und — fiir sich betrachtet — kein entscheidendes Beweismittel
fir unsere Zwecke sind, ermoglichten sie immerhin eine gewisse Diskussion der
Continuo-Frage. Zusammenfassend kann gesagt werden, daR es — entsprechend der
fundamentalen Wichtigkeit des Generalbasses zur Zeit Bachs — nur wenige Sitze
gibt, die offenbar ohne Continuobegleitung gespielt wurden. In einer ganzen Anzahl
von Fillen scheint der Generalbal} von einem zweiten Spieler (oft am Cembalo)
ibernommen worden zu sein, sobald der Organist einen obligaten Satz zu spielen
hatte. Bel einer weiteren Gruppe von Werken hatte der Solist offensichtlich beide
Verpflichtungen selber zu ibernehmen.

Der Continuo wurde also bei diesen Kantaten offensichtlich nicht immer auf
dieselbe Weise ausgefiihrt: vielmehr ist eine gewisse Flexibilitit und Beweglichkeit
gerade charakteristisch fiir die damalige Auffihrungspraxis, was uns im folgenden
auch die theoretischen Quellen bezeugen.

2.2 Die Orgelbegleitung im Spiegel der Lehrbiicher des 18. Jahrhunderts

Nehmen wir als Ausgangspunkt eine Situation an, die — wie wir im vorangehenden
Teil gesehen haben —auch in den Kantaten Bachs hdufig anzutreffen ist: Der Orga-
nist hatte mit der rechten Hand eine obligate Stimme und mit der linken die Con-
tinuobegleitung zu spielen. Was geschah dann mit dem BaR? Wurde er den Continuo-
Streichern iiberlassen — oder wurde er ins Pedal gelegt?

In dieser Hinsicht kursieren in der Bach-Literatur einige heute veraltete, unhalt-
bare Auffassungen, die in der heutigen Musikpraxis ihrerseits zu bestimmten frag-

% Wie Diirr ausfiihrt (DiirrK, 365).

67 Dieser Tacet-Vermerk (in St 23/16) wurde zur Zeit der Anfertigung der Stimme fiir obligate
Orgel mit dem Wortlaut ,,Aria Duetto / vide sub segno 8 *“ ersetzt, um den Organisten auf das
entsprechende Zeichen in der separaten ,,Organo obligato‘-Stimme, St 23/17, hinzuweisen.
Vgl. DirrCHR, 103.

i §



wiirdigen Gewohnheiten gefithrt haben. Hermann Keller zum Beispiel behauptete
in seiner Abhandlung iber die Bachschen ,,Kompositionen fiir Orgel und Orchester*
— gemeint sind die Kantatensitze fiir obligate Orgel: Wenn fiir die Ausfithrung des
Continuo kein zweiter Organist (und iberhaupt kein zweites Continuoinstrument)
herangezogen werden konnte, sei die Aussetzung der Bezifferung weggeblieben. In
der Fortsetzung schreibt er®®:

,,-.. man konnte mit Sicherheit sagen, dafl eine Ausfilhrung dieser Sitze auf zwei Manualen
und Pedal ... véllig stilwidrig wire — nimmt doch der BaB in keiner Weise auf das Pedal der
Orgel Riicksicht. Nein, der Organist hat auBBer seinem obligaten Part nichts zu spielen;

Kellers Behauptung widerspricht nicht nur den Ergebnissen der vorhergehenden
Untersuchung; sie lilt auch die Aussagen der wichtigsten Lehrbiicher des 18. Jahr-
hunderts vollig unberiicksichtigt — wie auf den folgenden Seiten deutlich wird.
Uberhaupt zeugen unsere heutigen Kantatenauffiihrungen in Bezug auf die Wieder-
gabe des Continuo vielfach noch von griindlicher Unvertrautheit mit der historischen
Musizierpraxis. Zum Beispiel wird die Continuobegleitung hdufig noch auf einem
kleinen Positiv gespielt — eine Praxis, die wir vor allem den Gegebenheiten der
modernen Konzertbihne und des Konzertbetriebes zu verdanken haben. Doch das
Instrument, auf dem sowohl obligate als auch Continuostimmen einer Bachschen
Kantate wiedergegeben wurden, war — im Falle einer Leipziger Kantate — die grof3e
3-manualige Orgel der Thomas- oder Nikolaikirche. Damit stand dem Organisten
nicht nur eine Fiille von klanglichen und rdumlichen Méglichkeiten zur Verfigung.
[hm war es auch méglich, bei Bedarf dem Ensemble mit dem Orgelpedal noch mehr
klangliches Gewicht zu verleihen.

Die Verwendung des Orgelpedals zur Kantatenbegleitung war in der Tat ein weit
verbreiteter Brauch und einer, dem man bisher zu wenig Beachtung geschenkt hat.®”
Es ist kein Zufall, daR neben den Manualregistrierungen, die von Autoren wie
Adlung und Schroter fiir die Begleitung einer Music vorgeschlagen werden, auch
solche fiir das Pedal zu finden sind. Denn wie Tirk bemerkt”":

% Hermann Keller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, 127.

* Schon im Jahre 1602 wird von Lodovico da Viadana die Heranziehung des Orgelpedals zu
Begleitzwecken erwihnt. Im Vorwort zu seinen Cento Concerti Ecclesiastici ..., welche in
jenem Jahre als sein Op. 12 ver6ffentlicht wurden, schreibt er: ,,Settimo, che quando si fara
i ripieni dell’Organo, faransi con mani, e piedi, ma senza aggiunta d’altri registri..." (zitiert
nach F. T. Arnold, The art of accompaniment from a thorough-bass, Oxford 1931; neue Edi-
tion, New York 1965, 20). Diese Anweisung gibt Michael Praetorius 1619 mit etwas erweiter-
tem, jedoch fast gleichem Wortlaut wieder: ,,Wenn in einem Gesange / oder solchem Concert,
da etliche Stimmen zuvor allein in die Orgel gesungen haben / biRweilen alle Stimmen zusam-
men einfallen / welches den Italiinern Ripieni concerti ... genennet wird / so sol man uff der
Orgel zwar manibus & pedibus, das Manual und Pedal, v6llig mit einander schlagen und begreif-
fen / aber kein ander Register von mehr Stimmen darzu ziehen..." (Michael Praetorius, Syn-
tagma Musicum, Wolfenbiittel 1619, Bd. 111, 138).

Jacob Adlung, Musica mechanica organcedi, Berlin 1768, Bd. I, 171 (hiernach: Adlung MMO)
— Christoph Gottlieb Schréter, Deutliche Anweisung zum General=Bafs, Halberstadt 1772,
187 ff. :

™ Daniel Gottlob Tiirk, Von den wichtigsten Pflichten eines Organisten, Halle 1787, 152.
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,ntrigt auch das Mitspielen und Weglassen des Pedals zu diesem schnellen Abwechseln des
Starken und Schwachen viel bey...*

Der Rat vieler Autoren, wo das Pedal am besten wegzulassen sei, ist in sich die beste
Bestitigung dafiir, daR das Pedal beim GeneralbagRspiel allgemein Verwendung fand.
Petri zum Beispiel bietet uns folgenden Rat an

,,Bey Diskant= und Altarien thut der Organist wohl, wenn er das Pedal ganz wegldt, so bald,
als der Singer eintritt, und nur zu den Ritornellen und Zwischenspielen dasselbe gebraucht.*

Eine weitere Ausnahme wurde meistens dort gemacht, wo die BaBlinien im Pedal
technisch nicht zu bewiltigen wiren. In diesen Fillen wurde jedoch nicht ohne
weiteres ganz auf das Pedal verzichtet; im Gegenteil galt es in solchen Fillen als
zuldssig, im Pedal nur die harmonisch wichtigsten Tone, eine Art Umri der BaR-
linie, zu spielen. Selbstverstindlich setzte diese Losung die Mitwirkung anderer
BaRinstrumente voraus. Wie solche Stimmen zu vereinfachen waren, zeigt Friderich

Erhard Niedt an folgendem Beispiel”?
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Bsp. 3: Aus: Friedrich Erhard Niedt Musicalische Handleitung, 111. Teil, Hamburg 1717, S. 43
(nach dem Faksimile Buren 1976).

Dazu schreibt er:

,,Und endlich bitte noch / bey den zweygeschwiintzten Noten das arme Pedal zu verschonen /
weil sonsten nichts anders / als ein verdrieRliches Geklapper zu héren / und die sechzehnfiiige
Stimmen nicht so deutlich ihren Thon von sich geben konnen / welches auch ein schlechter
Orgelmacher=Geselle begreiffen und sagen wird / als zu welchem ich solchen Pedal-Quihler
will hin verwiesen haben / sich dar Raths zu erfragen / und seine iible Gewohnheiten zu ver-
bessern. Um recht deutlich die Sache zu machen / will ich ein Exempel hier beyfiigen / wie
man mit dem Pedal-Treten bey liuffigen Bissen und geschwinden Noten verfahren solle.*

% Johann Samuel Petri, Anleitung zur praktischen Musik, 2. Auflage, Leipzig 1782, 170.
B Friedrich Erhard Niedt, Musicalische Handleitung, Hamburg 1700—1721, IIL Teil, 43.
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Kommen sehr geschwinde Noten vor, dann wird meistens eine alternative Losung
vorgeschlagen: unter Weglassen des Pedals sind diese Passagen mit der linken Hand
und einer 16-fiiRigen Registrierung auf dem Hauptmanual auszufiihren. Dabei
betont Tirk aber ausdricklich, dag das Pedal nur mit guter Begriindung weggelassen
werden darf’:

,Die sehr geschwinden (besonders laufenden) Stellen, welche man im Pedale nicht rund und
ganz deutlich herausbringen kann, lit man lieber weg, und spielt sie blos mit der linken
Hand ... Durch ein oder zwey 16 fiiRige Register im Hauptwerke kann man dem Basse doch
die nothige Tiefe und den gehoérigen Nachdruck geben ... AufSerdem mufs man freylich, obne
einen hinlanglichen Grund, das Pedal nicht weglassen; bier war aber auch blos von sebr
geschwinden Stellen die Rede.*

[Hervorhebung vom Verfasser|

Von verschiedenen Autoren kommt {ibrigens der Vorschlag, die BaRtone eines reci-
tativo accompagnato mit dem Orgelpedal auszuhalten, aus Griinden, die das fol-
gende Zitat von Ph. Em. Bach sehr gut zusammenfaRt”:

,,Bei einem Recitative mit aushaltenden begleitenden Instrumenten bleibet man auf der Orgel
blos mit der Grundnote im Pedal liegen, indem man die Harmonie bald nach dem Anschlage
mit den Hinden aufhebet. Die Orgeln sind selten rein gestimmt, und folglich wiirde die Har-
monie zu den erwehnten Recitativen, welche oft chromatisch ist, sehr widrig klingen.*

Die ungleichmifige Stimmung der damaligen Orgeln hitte offensichtlich das
»angenehme Sduseln der Violinen* (Schroter) verdorben, hitte der Organist die
Begleitakkorde ausgehalten. Durch das Liegenlassen des Pedaltones wurde dem
Sanger und den Instrumentalisten immerhin eine weitere Orientierungsmoglichkeit
fur ihre Intonation gewihrleistet.

Wihrend alle bisher zitierten Autoren zumindest indirekt den Gebrauch des
Orgelpedals beim GeneralbaRspiel auf der Orgel bestitigen, treten innerhalb der
gleichen Quellen Meinungsverschiedenheiten auf, was die Verteilung der Stimmen
unter den beiden Hinden und auf den verschiedenen Manualen anbelangt. Zweifel-
los war es der iibliche Brauch, mehrere Manuale zu verwenden, soweit sie vorhan-
den waren. Petri schreibt dazu:

™ Daniel Gottlob Tiirk, a.a.0., 156—7. Ein dhnlicher Rat ist bei Petri, a.a. 0., und Adlung MMO,

a.2.0., zu finden.

Tiirk gibt folgende ,,hinlingliche Griinde** fiir das vollstindige Weglassen des Pedals (D. G. Tiirk,
2.2.0., 157, FuBnote): ,,wenn bey der Instrumentalbegleitung blos die Violoncelle (ohne den
Violon) eine Stelle mitspielen sollen, oder wenn ,ohne BaR‘ (senza basso) iiber den Noten
steht; wenn ein kurzer Gedanke eine Oktave héher schwach wiederholt wird; wenn in Fugen
der BaR pausirt, und eine héhere Stimme indeR seine Stelle vertritt u. In solchen Fillen muf
die Grundstimme blos auf einem Klaviere gespielt werden, worin man kein 16 fiiiges Register
gezogen hat.*

Carl Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wabre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753,
259, §.5. Ahnliche Anweisungen befinden sich auBerdem bei Petri, a.a.0., 171 und Schréter,
2.2.0., Kap. 23, §. 343. Fiir eine eingehende Besprechung dieses Themas siehe Trétschel,
2.a2.0,, 25-26.

Petti a:al0., 170,
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,,Wenn aber die Orgel zwey Klaviere hat, so braucht er [der Organist] im Pedale blos zwo
sechzehnfliRige Stimmen, oder eine, wenn sie stark genung ist. Das achtfiifige aber bleibt ganz
weg; denn im forte kan er den BaR genung verstirken, wenn er mit der linken Hand auf dem
einen Manuale spielt, wo er zwey achtfiifige Register gezogen hat, oder ein 8 und ein 16 fiiRi-
ges. Mit der rechten Hand nimt er die Akkorde immer auf dem schwicheren Klaviere, wo nur
ein achtfiiBiges Register gezogen ist..."

Eine andere Verteilung der Stimmen wird jedoch von Adlung in seiner Anleitung
vorgeschlagen. Wenn die BaBnoten iiberhaupt mit dem Pedal spielbar waren, so hilt
er fest, wurde die GeneralbaRaussetzung tiblicherweise mit beiden Hinden auf einem
Manual gespielt. Diese Art der Begleitung, die er ,,geteiltes Spiel* nennt, unter-
scheidet sich nicht nur von der oben nach Petri zitierten Art der Begleitung, son-
dern auch von der iblichen Verteilung der Stimmen beim Continuospiel auf dem
Cembalo (wo ja die BaRstimme mit der linken, die Begleitakkorde mit der rechten
Hand gespielt werden).”® Dazu schreibt Adlung folgendes™:

,,Man redete sonst auch viel vom getheilten Spielen; das ist, wenn die Mittelstimmen zum
Theil mit der linken Hand gegriffen werden. Es ist dieses gar wohl thunlich, wenn die Noten
durch das Pedal kénnen ausgedruckt werden, daf beyde Hinde auf einem Claviere bleiben.
Aber bey geschwinden Bissen, so auf 2 Clavieren am besten vorzustellen, fillt diese Art zu
spielen in die Briiche.*

Nachdem wir zur Frage der Stimmenverteilung gelangt sind, gilt es nun, die Kan-
tatensitze fiir obligate Orgel von diesem Gesichtspunkt her erneut zu betrachten.
Wie sind in diesen Fillen Solo-, Begleit- und Bastimmen zu verteilen? Obwohl in
den zitierten Quellen zu solchen ,,Ausnahmefillen‘ verstindlicherweise wenig zu
lesen ist, geben uns immerhin zwei Autoren sachdienlichen Rat. Adlung schreibt®:

,,Wenn die Directores aus Mangel anderer Adjuvanten die Floten oder Hoboyen in den Con-
tinuo schreiben, so ists ihnen endlich zu vergeben; nur ist es schlimm, daf ohne 3 Claviere sol-
ches nicht allzeit wohl geschehen kann, zumal, wenn die Banoten mit den FiiRen nicht wohl
zu machen sind.*

Adlung zeigt, da fiir einen Satz mit obligater Orgelstimme im Idealfall drei Manuale
und das Pedal herangezogen werden: ein ,,Solo‘-Manual (fiir den obligaten Part),
ein ,,Begleit*-Manual (fir die Aussetzung des Continuo) und ein ,,BaR‘‘-Manual
(fir den Fall, daR sich die BaRstimme im Pedal nicht spielen li8t) — mit einer ent-
sprechenden Registrierung in jedem Werk. Weitere, etwas detailliertere Ratschlige
gibt uns Schréter.®! Er fiihrt fiir eine Arie mit Organo concertato zwei alternative
Registrierungsschemen auf, die weiter unten beim Thema Registrierung im einzel-
nen besprochen werden. Beide Vorschlige stimmen grundsitzlich mit dem Vorschlag
Adlungs iiberein, indem jeweils eine Registrierung fiir das Riickpositiv (obligate
Stimme), fir das Hauptwerk (Continuoaussetzung) und das Pedal (Continuobal)
angegeben wird.

Vgl. dazu Robert Donington, The interpretation of early music, 2. verbesserte Auflage,
London 1975, 338.

™ Adlung ANLEITUNG, a.2.0., 657.

* ebenda, 489—90.

81 Schréter, a.2.0., 189.

116



Es wire an dieser Stelle wohl angebracht, die Quellen zu den Bachschen Kan-
taten fir obligate Orgel im Lichte der geschilderten zeitgendssischen Anweisungen
neu zu Uberprifen. Welche Anhaltspunkte finden wir dort fiir den Gebrauch meh-
rerer Manuale? Gibt es irgendwelche Beweisgriinde, die auf den Gebrauch des Pedals
schlieRen lassen?

2.3 Bachs Verwendung mehrerer Manuale und des Pedals

Wihrend die unter Abschnitt 2.1 behandelten Originalquellen in Bezug auf die
Continuobegleitung in den Sitzen fiir obligate Orgel einiges unserer Spekulation
iberlassen haben, sind die gleichen Quellen glicklicherweise etwas aufschluRreicher,
was die Zuteilung der Solostimme oder auch der GeneralbaRaussetzung fiir ein
bestimmtes Manual betrifft. In zwei Fillen erwihnt Bach ein bestimmtes Manual
sogar namentlich:

— In der originalen Orgelstimme zu Kantate 71 wird in Arie 2 der Eintritt des
obligaten Parts fiir die rechte Hand durch den Zusatzvermerk ,,Positivo‘* gekenn-
zeichnet. Dies ist nicht nur ein Beweis dafiir, daf die Solostimme auf einem geson-
derten Manual zu spielen ist, sondern auch eine indirekte Bestitigung dafir, daR
die Continuobegleitung simultan auf einem Nebenmanual gespielt werden soll.®
Laut dem gedruckten Titelblatt zu dieser Kantate wurde das Werk am 4.2. 1708
in der Hauptkirche Beatae Mariae Virginis in Mithlhausen zum ersten Mal aufge-
fihrt.% In den Jahren 1734—38 wurde fir diese Kirche eine neue Orgel — unter
Verwendung des Principal 8', des ganzen Rickpositives und ,,weniger anderer
Stimmen** aus der alten Orgel — erbaut.®® Dieses Riickpositiv, dessen Disposition
bei Adlung wiedergegeben wird, ist also genau das Werk, worauf sich der Manual-
Hinweis ,,Positivo‘‘ bezieht.5

— Ein weiteres Werk, flir das Manualangaben in der originalen Auffiihrungsstimme
zu finden sind, ist die Kantate 73. Bei der Ubertragung der Hornstimme im ersten
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St 377/23.

Bei der Diskussion der Bezifferung dieser Stimme weiter oben (Abschnitt 2.1.) sind wir auf
anderem Wege zum gleichen SchluB gelangt.

,,Gliickwiinschende Kirchen MOTETTO, als bey solennen Gottesdienste / in der Haupt=
Kirchen B.M.V. [= Beatae Mariae Virginis] der gesegnete Raths=Wechsel / am 4. Februarii
dieses M.D.C.C.VIIIL. Jahres geschach®.

Adlung MMO, Bd. I, 259—-260.

Angesichts der quellenmiRig belegten Verwendung zweier Manuale fiir die originale Auffiih-
rung dieses Satzes ist es zu bedauern, dal bei der Schallplatteneinspielung dieser Kantate
durch Concentus Musicus Wien (Das Kantatenwerk, Folge 18, Teldec) ein ein-manualiges
Positiv verwendet wurde. Weder entspricht diese KompromiBlésung dem historischen Tat-
bestand, noch wirkt sie klanglich iiberzeugend. Wahrscheinlich damit die Orgelbeglentung das
Ensemble nicht iiberténen konnte, wihlte man die Registrierung Holzgedackt 8, Rohrflote 4',
Demzufolge sind Continuo- und Solostimmen klanglich leider derart undifferenziert, dafi sie
stellenweise von einander nicht zu unterscheiden sind. Tatsichlich kann man bei dieser Auf-
nahme — ohne die Noten vor Augen zu haben — stellenweise nicht sagen, welche Teile der
Oberstimme der Orgel in Wirklichkeit die obligaten und.welche dem Einfallsreichtum des
Continuospielers zuzuschreiben sind.
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Satz fir die Orgel wurden die dynamischen Abstufungen (,F‘ und ,p‘) in der Orgel-
stimme in entsprechende Manualbezeichnungen umgewandelt, nimlich in ,,R/pos*
bzw. JBP (= Brustpositiv).87 Wie bei BWV 71 ist auch diese Orgelstimme in den
obligaten Teilen beziffert; es ist also anzunehmen, da die mitlaufende Continuo-
begleitung in diesem Falle auch auf dem Brustpositiv gespielt wurde.®

Der Quellenbefund zu weiteren sieben Kantaten liRt auf indirekte Weise darauf
schliefen, daR in den Sitzen fiir obligate Orgel ebenfalls zwel — wenn auch nicht
niher zu bezeichnende — Manuale verwendet wurden. Es sind folgende Werke:

— Bei der Weimarer Kantate Komm, du sufse Todesstunde (BWV 161) ergibt sich
eine zweimanualige Ausfiihrung des obligaten Satzes schon aus der Registrierangabe
,,oesquialtera ad Continuo‘. Wie Schrammek zeigt, wurden auf der Orgel der
SchloRkirche der Continuoba des unteren Systems wahrscheinlich mit dem Pedal,
die Continuoaussetzung mit der linken Hand auf dem oberen Manual und der
Cantus firmus mit der rechten Hand und der Sesquialtera des unteren Manuals
gespielt.®

— In der friher schon erwihnten Arie 3 aus Kantate 170 wird in der Original-
partitur mit der Uberschrift ,,Organo oblig. a 2 Clav." der Gebrauch von zwei
Manualen ausdriicklich verlangt. Diese Arie stellt allerdings eine gewisse Ausnahme-
situation dar, da zwei obligate Stimmen (Orgel, rechte und linke Hand) zu spielen
sind und der Continuo zu schweigen hat.”®

— Auch die Ubertragung zweier instrumentaler Stimmen in BWV 172/v fiir obh-
gate Orgel (linke und rechte Hand) kann als Rechtfertigung fiir eine zweimanualige
Ausfiihrung dieses Satzes gewertet werden.

— Bei der Transkription der Oboenstimme zu Arie 3 der Kantate 194 tibernahm
Bach auch die urspriinglichen dynamischen Zeichen ,,piano* und ,,forte* in die
Orgelstimme; auferdem setzte er in diese Stimme zweimal den Hinweis ,,Solo"
ein (T. 14 und 45). Es darf also angenommen werden, da der Organist an allen
diesen Stellen Manuale wechselte.

— Einem dhnlichen Fall begegnen wir in der Sinfonie, die den zweiten Teil der
Kantate 35 er6ffnet: dort ist ndmlich in der Originalpartitur bei Takt 9 dem Orgel-
part ein ,,piano‘-Zeichen zugesetzt worden, ein Hinweis darauf, dag auch hier auf
ein zweites Manual gewechselt worden ist. In der unmittelbar vorangehenden Arie
(4) der gleichen Kantate, einem Satz, der, wie oben schon erwihnt, dem ,,Schiibler-
schen'* Choralvorspiel Ach bleib’ bei uns (BWV 649) sehr dhnlich ist, gibt es eine

7 St 45/11. Siehe Notenbeispiel 1.

% Da sowohl die Thomas- als auch die Nikolaiorgel ein Oberwerk, Brustwerk und Riickpositiv
besaRen, wire es theoretisch moglich, daf die Begleitung auf dem Oberwerk gespielt wurde.
Angesichts der Dispositionen dieser Instrumente (vgl. dazu W. David, a.a.0., 96—97) sowile
der akustisch nachteiligen Auswirkungen auf das Ensemblespiel halte ich eine solche Praxis
fiir unwahrscheinlich.

Winfried Schrammek, ,,Fragen des Orgelgebrauchs in Bachs Auffithrungen der Matthius-
Passion‘, BJb 61 (1975) 122.

Diese Verwendung zweier Manuale in einer der Kantaten mit obligater Orgel hat iibrigens
Rust, Spitta und Gleichgesinnte vor gewisse Probleme gestellt, da nach threr Ansicht alle diese
Kantaten auf dem (selbstindig spielbaren!) Riickpositiv der Thomasorgel begleitet wurden!
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tiefliegende, im BafBschlissel notierte, obligate Partie, die den ContinuobaR der
linken Hand o6fter kreuzt; hier ist der Gebrauch von zwei Manualen unumginglich,
will man doch ein Kollidieren der beiden Stimmen vermeiden.

— Zwei andere Kantaten, BWV 146 und BWV 188, enthalten jeweils eine aus
einem dlteren Instrumentalkonzert iibernommene Sinfonie, deren obligate Stimme
fir Orgel (r. H.) der originalen Fassung gegeniiber um eine Oktave tiefer notiert
worden ist. Da diese Solostimme deshalb selbstverstindlich in 4'-Lage registriert
werden muf, it sich mit Sicherheit folgern, daR die Partie der linken Hand (gleich-
gliltig, ob es sich um den ContinuobaR oder eine Continuoaussetzung handelte) auf
einem eigenen Manual ausgefithrt wurde.

Nachdem gezeigt worden ist, dafy bei den Auffithrungen der Kantaten fiir obligate
Orgel unter Bach in mindestens neun Fillen zwei (oder mehrere) Manuale verwen-
det wurden®!, wollen wir nun der Frage des Pedalgebrauchs weiter nachgehen.
Angesichts der Tatsache, dal viele dieser Werke auf den groen Orgeln der Thomas-
bzw. Nikolaikirche begleitet wurden, scheint die Annahme zunichst gerecht-
fertigt, daR das Pedal auf dhnliche Art einzusetzen sei, wie dies bei Adlung und
Schroter beschrieben wurde.?> Man ist dann allerdings etwas enttiduscht, wenn man
feststellt, daf nur gerade zwei der 17 Kantaten fiir obligate Orgel einen direkten
Hinweis auf den Pedalgebrauch enthalten.”? AuRerdem haben diese beiden Werke
fir unsere Zwecke bedauerlicherweise nur bedingte reprasentative Bedeutung.

— GemiR der Originalpartitur zu der Kantate 71 sind drei Sitze dieses Werkes
pedaliter zu begleiten, offensichtlich, um den Tutti-Teilen der betreffenden Sitze
(Satz 1, 6 und 7) zusitzliche klangliche Gravitit zu verleihen; in den obligaten Teilen
der Sitze 2 und 7 finden sich jedoch keine diesbeziiglichen Anweisungen.®*

— Den einzigen anderen belegbaren Gebrauch des Pedals in einer Kantate fiir
obligate Orgel finden wir im ersten Satz von BWV 80; dort wird nimlich fir die

"' Obgleich das zweite Manual entweder fiir die Continuobegleitung, den Continuobal oder
selbst eine zweite obligate Stimme hitte herangezogen werden konnen.

Vgl. oben, Abschnitt 2.2.

Dabei ist jedoch zu bedenken, daR in den Originalstimmen selten Eintragungen irgendwelcher
Art gemacht wurden, abgesehen von Bachs eigenen Korrekturen. Vgl. DiirrK, Bd. I, 67.

Der — nicht ganz gesicherte — Hinweis Bachs fiir den Gebrauch des Orgelpedals in diesen drei
Sdtzen — ein Punkt, der in der bisherigen Bach-Forschung offenbar iibersehen wurde — ist die
einzige Anweisung dieser Art, die in den Kantaten mit obligater Orgel iiberhaupt zu finden
ist. In der autographen Partitur zu dieser Kantate ist, am linken Rand der ersten Akkolade
und unmittelbar unter dem untersten Notensystem (ContinuobaR), ein schwer lesbarer Ver-
merk zu sehen, der von einer wellenartigen Linie begleitet wird, die sich unterhalb der ersten
sieben Takte hinzieht. Méglicherweise heift dieser Vermerk ,,Con ped...", was ein Hinweis
wire fiir den Gebrauch des Orgelpedals wihrend der ersten 7 Takte bzw. des ersten Tutti-Teiles.
Diese Annahme wird dadurch bestitigt, da sich dhnliche wellenartige Linien unter den ande-
ren Tutti-Teilen im selben Satz (T. 14—15 und 30—36), im Chorsatz Nr. 6 (T. 3 bis zum SchluR)
sowie im Chorsatz 7 (T. 64—84, 9697 und 98—102) finden. Es fillt auf, daR diese Linie im
letzterwihnten Satz nicht bis zum SchluR durchgezogen ist, sondern schon in der Mitte vom
Takt 102 aufhort. Allerdings ist es sehr gut denkbar, da Bach mit dem aussetzenden Pedal
das (durch ein immer diinner werdendes orchestrales Gewebe) ausgeschriebene Decrescendo
unterstreichen wollte.
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Verstirkung des Ba-Cantus firmus ein ,,Orgelbal Posaune 16 Ful*‘ vorgeschrieben.
Diese Kantate ist jedoch aufgrund der sehr beschrinkten obligaten Verwendung der
Orgel mit den anderen Kantaten nicht gleichzustellen; die Anweisung entstammt
aulerdem einer spateren Partiturabschrift.

Allein auf der Basis dieser zwei Beispiele diirfen also keine Verallgemeinerungen
zugunsten einer generellen Verwendung des Pedals in den Sitzen fiir obligate Orgel
gemacht werden. Im Falle der am Anfang dieses Abschnittes erwdhnten drei Kan-
taten (BWV 71/11, BWV 73/1 und BWV 161/1), fiir welche die gleichzeitige Verwen-
dung eines Solo- bzw. Begleitmanuals nachgewiesen werden kann, ist jedoch im
Lichte der frither zitierten theoretischen Quellen zum Generalbaspiel auf der Orgel
die Behauptung m. E. berechtigt, daR die BaBstimme in diesen Fillen vermutlich
dem Pedal zugewiesen wurde. Mangels beweiskriftiger Informationen in den tber-
lieferten Quellen zu den anderen Kantaten muf} nun fiir die weitere Beurteilung
unseres auffihrungspraktischen Anliegens auf ein eher subjektives Verfahren zuriick-
gegriffen werden. So wollen wir uns im folgenden Abschnitt mit der Frage befassen:
Wieweit lassen sich alle diese Sitze — vom spieltechnischen Gesichtspunkt aus
betrachtet — in der erlduterten Manier iiberhaupt realisieren?

2.4 Versuch einer auffihrungspraktischen Klassifizierung der Kantatensitze

In den vorangehenden Abschnitten haben wir gezeigt, welche historisch belegbaren
Moglichkeiten einem Organisten zur Verfiigung standen, um die verschiedenen
Stimmen auf die Manuale und das Pedal der Orgel zu verteilen. Nach diesen Kri-
terien hat der Verfasser am Spieltisch der Orgel die fiir jeden dieser Kantatensitze
passendste Losung gesucht. Dabei ergaben sich fiir die praktische Stimmenver-
teilung vier Grundkategorien, die in Tabelle E zusammengefalt sind. Abgesehen
von den Fillen, bel denen Bach vom Organisten eindeutig eine mitlaufende Con-
tinuobegleitung verlangte — oder von den Fillen, wo ebenso deutlich darauf ver-
zichtet wurde — kann jede Klassifizierung dieser Art mangels zuverlissigen Quellen-
materials verstandlicherweise nur von verhaltnismaRig subjektiver Geltung sein.

1) Die erste Kategorie entspricht der triomif3igen Art des Begleitens, wie sie von
Adlung und Schréter beschrieben wurde. Nach diesen Autoren wird der obligate
Part iblicherweise mit der rechten Hand und auf dem Riickpositiv gespielt, wihrend
die Aussetzung der Bezifferung mit der linken auf einem Nebenmanual, und der
Continuobal} im Pedal gespielt wird. Wenn diese Spielart in den Bachschen Kan-
tatensitzen angewendet wird, stellt sie mindestens ebenso hohe technische Anfor-
derungen wie beispielsweise die ,Schiiblerschen* Choralvorspiele Nr. 1, 4 und 5
(BWV 645, 648 und 649).°° Die obligate Stimme zu der Arie (4) Gott hat alles
wobl gemacht aus Kantate 35%° ist im BaBschliissel notiert, so dag in diesem Falle
die Hinde ,,vertauscht* werden missen. Der obligate Part wird also mit der linken
Hand auf dem Riickpositiv und die Aussetzung des Be. mit der rechten auf einem

%5 S0 Schrammek, 2:3.0., 122.
% Siehe S.107.
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Tabelle E — Mutmaf@iliches Begleitschema

Verteilung der Stimmen BWYV und Satz*
1. Art:  Rp.: Obligate Stimme 35/i1,1v; 47/ii; 63/iii; 71/1,vil;
Bw: Aussetzung des Be. 73/1; 146/ii,111; 161/1; 169/iii,v;
Ped: Continuobal (mit geringer oder ohne 170/v; 188/iii; 194/1ii,x
Vereinfachung der BaRlinie)
2. Art: Rp: Obligate Stimme 47/iv; 49/1i; eventuell noch
Bw: Aussetzung des Be. andere Sitze aus der 3. Gruppe.

Ped: Continuobal (vereinfacht: in harmonischem
UmriR gespielt)
3. Art:  Rp: Obligate Stimme 27/iii; 29/i,vii; 35/1,v,vii; 49/1,vi;
Ow: Continuobalk 120a/iv; 146/1; 169/1; 188/1
Bw: Aussetzung des Bc. (nur zwischen den
obligaten Teilen moglich)**

4. Art:  Zwei Solomanuale bzw. Registrierungen 170/1ii; 172/v
(kein Pedal; keine Aussetzung des Bc.)

* BWV 80 wurde hier nicht beriicksichtigt.
** Einige dieser Sitze wurden wohl von einem zweiten Spieler an einem anderen Instrument begleitet.

zweiten Manual gespielt. Wie oben schon angedeutet”’, ist die Verwendung zweier
Manuale (eventuell auch des Pedals) im vorliegenden Fall wegen der vielen Kreuzun-
gen der obligaten Stimme mit dem Continuo unumginglich. Weder im iiberlieferten
Quellenmaterial noch in den zitierten Nachschlagswerken aus dem 18. Jahrhundert
finden wir aber den geringsten Beweis fiir eine einhindige (!) Ausfihrung eines
Satzes fir obligate Orgel. Umso befremdlicher scheint es, daR bei der Schallplatten-
einspielung dieser Kantate durch Concentus Musicus Wien®® nicht nur auf eine Aus-
setzung des Continuo verzichtet wurde, sondern daR die Orgel nicht einmal den
ContinuobaR mitspielt! Uber die Interpretation dieses Werkes macht Nikolaus
Harnoncourt folgende Bemerkungen®

»Die Hauptfrage bei dieser Kantate war, ob Bach auRer der obligaten Orgel ein weiteres
Akkordinstrument fiir das Continuospiel voraussetzte, also eine zweite Orgel oder ein Cem-
balo. MaRgebend zur Beantwortung war, ob an irgendeiner Stelle Akkorde, die nicht von der
Soloorgel gespielt werden, zum harmonischen Verstindnis nétig sind. Da dies nicht der Fall
ist, der Aufwand einer zweiten Orgel vom Komponisten zur Auffiihrung einer gewdhnlichen
Sonntagskantate kaum angenommen werden kann und das Cembalo ein Fremdkérper in den
konsequent orgelbegleiteten Kirchenkantaten Bachs bildet (der wohl nur in Ausnahmefillen,
etwa wihrend der Reparatur der Orgel, toleriert wurde), haben wir auf ein zweites Akkord-
Instrument verzichtet.

Wie schon oben gezeigt wurde, war bei der Auffiihrung von Bachschen Kirchen-
kantaten die Verwendung eines Cembalos als Begleitinstrument nicht so selten,
wie Harnoncourt annimmt.'® Noch unverstindlicher scheint uns Harnoncourts

Slehe S. 118ff.

= ® Das Kantatenwerk, Folge 10 (Teldec).
,,Bemerkungen zur Auffithrung®, Das Kantatenwerk, Folge 10, S. 12,
Vgl dazu Anmerkung 36.
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Behauptung, daf fir die harmonische Verstindlichkeit dieser Arie keine zusitz-
lichen Begleitakkorde notig seien. Wenn selbst in den vollstimmigen Tutti-Sitzen
nicht darauf verzichtet werden durfte, so ist fraglos festzuhalten, daR es den
Gegebenheiten historischer Musikpraxis noch viel mehr widerspricht, in einem
derart exponiert besetzten Stiick (der Solo-Alt wird nur von der obligaten Orgel
und dem Streicher-Continuo begleitet) die Continuoaussetzung einfach weg-
zulassen. Gerade im ersten Takt fillt das Fehlen der Continuoaussetzung unan-
genehm auf, da die Orgelsolostimme erst in der zweiten Takthilfte einsetzt. Mit
seiner Erklirung verschleiert Harnoncourt leider das eigentliche Problem, nimlich
dal} diese Arie — und tberhaupt solche Sitze fir obligate Orgel — nie fiir ein ein-
manualiges Positiv gedacht waren. Abgesehen von den Problemen der Continuo-
wiedergabe, die durch die Verwendung eines solchen Instrumentes gestellt werden,
wird dieses Positiv auch den klanglichen Anforderungen eines Satzes mit obligater
Stimme in der Baflage nicht gerecht. Durch den dominierenden Klang des Prinzi-
pal 2’ (es wurde vermutlich die Registrierung Rohrflote 4/, Prinzipal 2" verwendet
und eine Oktave tiefer gespielt) verliert die Solostimme ihren besonderen Baf3-
charakter. Da es sich um einen von lediglich zwei solchen Kantatensitzen handelt,
bei denen die Orgel eine obligate Bafstimme zu spielen hat, ist es zu bedauern, dafl
gerade dieses Element in Harnoncourts Einspielung nicht entsprechend hervor-
gehoben wurde.

1)) Die zweite in Tabelle E aufgefiihrte Art des Begleitens entspricht der von
Niedt beschriebenen Methode'®, wonach eine technisch anspruchsvolle BaRlinie
mit dem Pedal gespielt und auf ihre harmonischen Umrisse reduziert werden durfte,
solange die ,,fehlenden‘ Tone von weiteren Bafinstrumenten erginzt werden konn-
ten. Da keine scharfe Trennung zwischen dieser und der nichsten Gruppe moglich
ist, kann nicht ausgeschlossen werden, daR einzelne der unter Kategorie 3 aufge-
fuhrten Sitze auch in dieser Weise ausgefiihrt wurden.

iii) Als dritte Kategorie wurde die von Tirk und Adlung vorgeschlagene Begleit-
art Ubernommen: hier blieb das Pedal ganz weg, und schnellere BaRpassagen
(,,Jaufende Bisse) wurden auf dem Hauptmanual gespielt.'?? Pausierte die obligate
Stimme, so wiren fiir die Dauer dieser continuomifigen Zwischenspiele entspre-
chende Begleitakkorde auf einem anderen Manual zu spielen gewesen — wohl aber
nicht auf dem gleichen Manual wie die BaRlinie, die ja eine noch stirkere Registrie-
rung erforderte. Darum schrieb doch Adlung im oben zitierten Absatz, ,,dal ohne
3 Claviere solches nicht allzeit wohl geschehen kann.““!®* Die obligate Stimme
gehorte dem Rickpositiv an, die Continuoaussetzung dem Brustwerk. Der Bab,
normalerweise mit dem Pedal gespielt, wurde, wenn er allzu laufenden Charakters
war, ins Oberwerk verwiesen.

Die Einleitungssinfonie zur Kantate 35 liRt sich in der beschriebenen Art optimal
ausfithren. In den ersten 9 Takten wird im Oberwerk der Ba@ und auf dem Brustwerk
die Aussetzung der Continuobezifferung gespielt. Mit dem Eintritt der obligaten

0l giehe oben, S. 114.
102 giehe oben, S. 115.
13 Giehe oben, S. 116.
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Stimme am Ende von Takt 9 hort die rechte Hand mit der Continuoaussetzung auf
und ibernimmt auf dem Riickpositiv die Solostimme. Dieser Wechsel zwischen der
obligaten Stimme und der GeneralbaRaussetzung kann iiber den ganzen Satz weiter-
gefiihrt werden.

Die harmonische Leere in den obligaten Abschnitten solcher Sitze ist fiir Bach
sicher ein ausschlaggebender Grund gewesen, weshalb er dazu kam, einen zweiten
Continuospieler heranzuziehen. So wire das Vorhandensein bezifferter Cammerton-
Continuostimmen fiir die Kantaten 29 und 169 zumindest teilweise zu erkliren.
Ebenfalls darf vermutet werden, daR in der Arie (3) fiir obligates Cembalo aus Kan-
tate 27 ein zweiter Spieler — aber wohl an der Orgel — zur Aussetzung des General-
basses herangezogen wurde.

Die Kantatensitze dieser dritten Kategorie hitte Tiirk iibrigens in folgendem Aus-
zug, in dem er fiir eine sinnvolle und verntnftige Verwendung des Pedals beim
Begleiten pladiert, auch mit einschlieRen konnen!%4:

,,Ob ich gleich weiR, daB ein geschickter Organist sehr viel mit dem Pedale ausfiihren kann,

so mochte ich doch den kennen, welcher z. B. die Stelle in Grauns Tod Jesu: o Sonne fleuch u.

oder die beyden Rezitative in der gedruckten Passionskantate von Homilius: Sebt, wie Jeru-

salem u. und Zerreiffe, Golgotha u. mit den Hinden und FiiBen zugleich®*) all'unisono in der
gehorigen Bewegung, ganz deutlich herausbrichte.

**) Wollte man aber einen solchen Laufer mit dem Pedal allein machen, so wiirde, wenn er
auch glickte, dadurch mehr verlohren, als gewonnen.* [!]

iv) Die vierte und letzte Kategorie unserer Aufstellung enthilt ausschlieRlich die
zwel Sitze fiir obligate Orgel, bei denen Bach eindeutig auf eine Continuobegleitung
verzichtete: BWV 170/1ii (zwei obligate Oberstimmen) und BWV 172/v (verzierter
Cantus firmus in der r. H., obligater Baf in der 1. H.). In beiden Fillen bedarf es
zweler kontrastierender Registrierungen fiir die Partien der linken bzw. rechten
Hand; da wir unsim nachsten Abschnitt ohnehin der Registrierung zuwenden, wer-
den genauere Vorschlige fiir diese zwei Sitze dort zu geben sein.

3 Zur Registrierung

3.1 Bachs eigene Angaben

»In Bachs Kirchenmusik herrscht nicht der Chor und der Menschengesang; will man einen
threr Factoren als den herrschenden bezeichnen, so kann es nur die Orgel sein. Um es recht
scharf auszudriicken: der Tonkérper, welcher Bachs Kirchencompositionen zur Darstellung
bringt, ist gleichsam eine groBe Orgel mit verfeinerten, biegsameren und bis zum Sprechen
individualisirten Registern.*

Diese Worte Philipp Spittas!®S — wenn auch etwas durch die Asthetik des 19. Jahr-
hunderts gefirbt — mogen dazu dienen, die wichtige Rolle, welche der Orgel in den
Kirchenkantaten zufillt, zu unterstreichen. Thre Funktion wird nicht allein in ihrer
Verwendung als begleitendes oder auch obligates Instrument erschopft. Vielmehr
bezeugt die orgelmiRige Instrumentierung oder sozusagen ,,Registrierung* einiger

izzTiirk, 248,04, 157,
Spitta, a.a.0., Bd. 11, 137.
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Kantatensitze (wie z.B. des SchluRduettes aus BWV 152) wie auch Bachs Uber-
tragung verschiedener Kantatensitze fiir Orgel (man denkt dabei an die sechs sog.
»Schiiblerschen Chorale*, BWV 645—650) ,,die besondere Affinitit von orgelmali-
ger und kantatenhafter Choralbearbeitung*, 1%

Bachs eigene Registrierangaben sind spirliche, aber willkommene Anhaltspunkte.
Die Verwendung der Sesquialtera in BWV 161 (Uberschrift zu der ersten Arie:
,,oesquialtera ad Continuo‘‘) sowie der Pedal-Posaune in BWV 80 (Beischrift zum
Eingangschor: ,,OrgelbaR Posaune 16 Fufl*) zur Verdeutlichung eines Cantus firmus
wurden schon erwihnt.'®” Ahnlichem Gebrauch der Sesquialtera begegnen wir im
Eingangschor der Matthius-Passion: dort befindet sich der Vermerk ,,Riickposit:
Sesquialtera® in der Organo I-Stimme. Anscheinend war diese Registrierung sehr
beliebt; jedenfalls hielt es Adlung fir notwendig, seine Leserschaft mit folgenden
Worten zu ermahnen'?®:

,»Ich weill aber, da die mehresten glauben, es konne keine Orgeltraverse anders, als in der
rechten durch die Sesquialter vorgestellt werden.**

Aus den tberlieferten Quellen zu den vorliegenden Kantaten ist zur Registrierung
leider wenig mehr zu erfahren. Die Uberschrift ,Tutti e animoso*’, am Anfang des
ersten Chores in der Orgelstimme zu BWV 71 zu finden, erlaubt vielleicht gewisse
Rickschlisse allgemeiner Natur auf die Registrierung dieses Satzes. Die Heriber-
nahme dlterer Instrumentalsitze fir die Einleitungssinfonien zu den Kantaten
BWYV 146 und 188 erforderte eine oktavierte Notierung der Solostimme, so dag in

diesen Fillen jedenfalls von einer Registrierung auf 4'-Basis ausgegangen werden
darf. 1%

Einige der Kantaten fir obligate Orgel konnen mit einem bestimmten Instrument
in Verbindung gebracht werden: BWV 71 wurde in der Hauptkirche Beatae Mariae
Virginis in Miihlhausen aufgefihrt''®; BWV 161 in der Weimarer SchloR-Kirche;
BWV 29 in der Nikolaikirche und BWV 146 in der Thomaskirche in Leipzig.'"!

106 56 Wolff, a.a.0., 3.

197Gjehe S. 118 bzw. 119ff. Beide Angaben entstammen allerdings jeweils spiteren Partiturab-
schriften

1% Adlung ANLEITUNG, a.a.0., 489.

% In dieser Hinsicht sei auch auf die Bachschen Konzertbearbeitungen fiir Orgel d-moll (BWV
596) und C-dur (BWV 594) nach Antonio Vivaldi hingewiesen, die ebenfalls teilweise wegen
oktavierter Notation einer Solostimme eine 4'-Registrierung verlangen.

"9ygl. dazu Anmerkung 84.

"1DaR die Kantaten BWV 29 und 146 in diesen beiden Kirchen aufgefiihrt wurden, liRt sich
leicht nachweisen. BWV 29 wurde zu der Ratswahl 1731 zum ersten Mal aufgefiihrt; der
Gottesdienst zur Feier des Ratswechsels fand traditionsgemil immer in der eigentlichen Haupt-
kirche der Stadt Leipzig, also in St. Nikolai, statt. Nach dem damals iiblichen Turnus der Kan-
tatenauffithrungen kann eine Kantate zum Jubilate-Sonntag, wie BWV 146, nurin St. Thomas
aufgefiihrt worden sein. Denn am ersten Osterfeiertag ist, der Tradition nach, in der Haupt-
kirche, St. Nikolai musiziert worden; am 2. Felertag in St. Thomas und am 3. wieder in
St. Nikolai. Dann wechselte die Kirche von Sonntag zu Sonntag. Da in die Zeit zwischen
Ostern und Jubilate-Sonntag kein bewegliches Fest fallen konnte, gab es in dieser Zeit des
Kirchenjahres nie eine Anderung der Reihenfolge, so daR mit Sicherheit gesagt werden kann,
daB die Kantate 146 in der Thomaskirche aufgefiihrt wurde.
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Bezuglich der Solo-und Begleitregistrierungen zu diesen vier Kantaten empfiehlt es
sich also, die Dispositionen der jeweiligen Instrumente in Betracht zu ziehen.!!?

Das BaR-Arioso aus der Johannes-Passion Betrachte meine Seel— in der urspriing-
lichen Fassung mit Orgelbegleitung — trigt die authentische Registriervorschrift
,,Wird auf der Orgel mit 8 und 4 Fus Gedackt gespielet*. Aus seinem Gutachten fiir
den Umbau der Orgel in der Kirche Divi Blasii zu Mihlhausen im Jahre 1708 geht
hervor, welches Register Bach fir die Begleitung der Music bevorzugte. Fir das
neuzuschaffende Brustpositiv disponierte er u.a. ein

,,stillgedockt 8 f., so da vollkommen zur Music accordieret, und so es von guthem Holze
gemacht wird, viel beBer als ein Metallines Gedockt klingen muR. 13

3.2 Die Registrieranweisungen der Theoretiker des 18. Jahrhunderts

3.2.1 Die Begleitung

Das Brustpositiv (Brustwerk) war wegen seines unmittelbaren riumlichen Kontaktes
mit Chor und Orchester verstindlicherweise der bevorzugte Begleitkérper; demnach
wurde vor allem die Continuoaussetzung — sei es mit der rechten oder mit der linken
Hand — auf diesem Manual gespielt. Verlangte ein laufender Bal} besondere Ver-
stairkung oder wurde der Orgel eine obligate Stimme zugeteilt, so muRte die eine
oder andere Hand dementsprechend auf ein Nebenmanual ausweichen. Diese Praxis
ist ja auch durch die im Abschnitt 2.2 zitierten Quellen bezeugt. Nach Petri hatte
die Orgel in der Tat eine doppelte Aufgabe zu erfiillen, indem sie hauptsichlich
,,zur Fillung der Harmonie durchs Akkompagnement, und zur Verstirckung des
Basses“ gebraucht wurde.''* Bachs besagte Verwendung des ,,Stillgedockt 8 f.*“ als
Begleitregistrierung bei der Music ist also nur als Ausgangsregistrierung zu betrach-
ten; es wurden selbstverstindlich je nach Art des zu begleitenden Stiickes auch
andere oder zusitzliche Register gezogen.

Friderich Erhard Niedts ,,Musicalische Handleitung'* wurde in zwei Teilen publi-
ziert. Der 1. Teil (1700 in Hamburg erschienen) wurde bekanntlich von Bach fiir die
Ausbildung seiner eigenen Schiiler im GeneralbaRspiel herangezogen. Zur Registrie-
rung beim Begleiten macht Niedt folgende Vorschlage''”:

,,Gedact / feil. gedecket / ist ein Werck in Orgeln / von 16 / 8 und 4. Fuf / davon das acht-
fiilRige am bequemsten zum General=BaR bey der Music ist. Es ist bisweilen von Holtz / bis-
weilen von Zinn / nur allemahl oben zugedecket. Etliches dieser Art wird Grob= und Still=
Gedact genennet / weil es stiller und grober lautet / als das andere.*

12 Alle Dispositionen sind bei Werner David, a.a.0., zu finden.

113 ebenda, 70. :
U4 petri, a.2.0., 170. Ahnlich schreibt Kirnberger (Grundsitze des Generalbasses, Berlin 1781):

,,Von je her wurden Kirchenmusiken ... mit der Orgel zum Fundament und Aufrechthaltung

der Musik begleitet®.
S Njedt. 2.2.0., 111 und 121—122. Zu seinem EinfluR auf-Bachs GeneralbaRlehre, vgl. Dok

11/334.
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,Wenn nur eine oder zwo Stimmen singen oder spielen / so brauche er [der Organist] im
Manual bloRR das Gedact 8 FuR / und kein Pedal {iberall nicht; sind mehr Stimmen zu accom-
pagnieren / so kan er im Pedal Untersatz / oder Subbal} 16 Full / mit dazu anziehen; wo aber
ein Tenor, Alt, oder Discant-Zeichen stehet / welches man sonst ein Bassetgen nennet / so
muf er das Pedal weglassen / und die Noten eben in der Octave spielen / wo sie geschrieben
stehen; hergegen / fillt ein gantzer Chor von 8 / 12 oder mehr Stimmen ein / (wie dann in
solchem Fall der Ort meistentheils mit den Wortern Chor / tutti, ripieno, &c. bezeichnet
stehet) alsdann kann im Manual das achtfiiBige Principal, und im Pedal / zum Sub-BaR / noch
eine Octava von 8 Ful’ gezogen werden. Ist ein Stiick mit Trompeten und Paucken gesetzet / so
wird im Pedal / zur achtfiiigen Octava, ein Posaunen=Baf von 16. Fu gezogen; die Tone
mussen aber nicht bey gantzen oder halben Tdcten ausgebalten werden / sondern man darff
sie nur ansprechen lassen."* [Hervorhebung vom Verf. |

Bachs Gebrauch des,,Stillgedockt 8 f. — wie auch der ,,Orgelbal Posaune 16 Fu3*
in Kantate 80 — stimmt also mit den Vorschligen Niedts vollig tiberein. Besonders
bemerkenswert in diesem Zitat ist Niedts Hinweis, daR bei so starker Registrierung
im Pedal die Pedaltone gleich nach dem Anschlagen wieder aufgehoben werden
miissen. !¢

Einige Autoren machen den zweckmaiRigen Vorschlag, zwei unterschiedlich regi-
strierte Manuale bereit zu halten, um die Begleitung einem plétzlichen Wechsel der
Lautstirke moglichst schnell anpassen zu kénnen. Schon bei Michael Praetorius
(1619) wird dies empfohlen.''” Im Jahre 1666 wird von Matthdus Hertel in seiner
theoretischen Schrift ,,Orgel Schliissel* das folgende, etwas ausfithrlichere Schema
erldutert’'®:

,Bey den Concerten aber ist dieses zu observiren, das man allezeit, es sey ein Concert von 1,
2, 3, 4 oder mehr stimmen, das eine Clavier ganz linde, und mehr nicht als etwa Gedackt 8 f.,
das andere Clavier aber, wann in der Concert Capellen, Ritorn: Ripieno, Tutti oder Omn: vor-
handen, welches gemeiniglich in den Gen. Bifen mit dabey gesetzt wirdt, stirker, und etwa
2 oder 3 stimmwercke als Principal 8 f., Quintadehn 8 f., Kleingedackt 4 f. ziehe, so kan man
also bald von einem Clavier aufs ander fallen, welches sonsten in mangelung zweyer Clavieren
sehr beschwerlich fillet, wann man die Register aus und einziehen und stecken mus, man auch
gar leichtlich einen fehler begehen kan, wan die gedancken und augen bei den Regiestern sein
sollen...*

Ahnlich rit uns Tiirk tiber ein Jahrhundert spater'!?:

,,Die Ritornelle und Zwischensitze in den Arien, Duetten u. erfordern verhiltnismiRig eine
stirkere Begleitung, als die Solostellen; das heist, wenn im Ritornelle forte steht, so muf
dieses forte stirker gespielt werden, als wihrend einer Singpassage. Da nun der Organist unter
der Musik selbst nicht immer Zeit genug hat, einige Register herauszuziehen, oder Andere

116 Khnliche Registrierangaben fiir das Pedal befinden sich bei Johannes Baptista Samber (Salz-
burg 1707). Fir die Begleitung mehrerer Stimmen empfiehlt er im Pedal einen ,,Subbaf
16" + Fagott 8' (?) oder Oktave 8' + Quinte 5%' + Posaune 8 ¢ (zitiert nach P. Williams, a.a. O.,
150). Eine andere Moglichkeit zur Verstirkung einer sonst schwach besetzten Balpartie wurde
von Chr. Gottl. Schroter (a.a.0., 186) erliutert. Laut ihm durfte man in solchen Fillen im
Pedal in Oktaven spielen! (Williams, a.a.0., 148).

17 Michael Praetorius, a.a.0., Bd. 111, 138.

118 7itiert nach Georg Schiinemann, ,,Matthdus Hertel’s theoretische Schriften*, AfMw 4 (1922)
336ff.

"9 Tiirk, a.2.0., 151—152.
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hineinzustofen, so mul er vorher das Werk schon so gezogen haben, daR er die Ritornelle, die
Chore, den Eintritt des Fugenthemas, die starken Stellen im Einklange (all’'unisono) etc. auf
dem Hauptwerke, die halbstarken und ganz schwachen Solostellen u. aber, in verhiltnismiRi-
ger Stirke, auf einem der andern Klaviere spielen kann.

Wer nur ein Klavier hat, und noch iiber dies den BaR allein spielen mug, der diirfte das Werk
iberhaupt nur mittelmifRig stark ziehen; oder er kénnte z. B. beym Schlusse des Ritornells mit
einer Hand pausiren — wenn im Stiicke selbst keine Pausen eintreten — und indef den BaR
mit der Andern und dem Pedale allein fortspielen, bis er etliche Register hineingestoRen hat;
denn es ist immer besser, nur einige Takte nicht vollkommen gut, als den groften Theil eines
Stiicks — schlecht zu begleiten.*

Auch aus der niheren geographischen Umgebung Bachs sind fiir die Begleitung der
Music einige interessante Registriervorschlige tiberliefert. Fiir seine Orgel im Alten-
burger Schlof — ein Instrument, das Bach mehrfach spielte — schligt der Orgelbauer
Heinrich Gottfried Trost , fiir die Music* beispielsweise folgende Kombinationen
vor: Viola di Gamba 8’ + Gemshorn 4, Nachthorn 8" + Lieblich Gedackt 4, Flaute
travers 16" + Spitzflote 8'.12°

Die meisten Theoretiker empfehlen, beim Begleiten vor allem die Besetzung und
GroRe des Ensembles zu beriicksichtigen. Jacob Adlung schreibt in diesem Sinne!?!:

,Bey einzelnen oder wenig Stimmen kann das Gedackt 8" oder Quintatén 8’ genug seyn ...
Wer aber nur ein Clavier hat, der mul den Subbaf im Pedale mit dazu nehmen, welcher auch
den Violon, oder die Oktave 8’ bey sich haben kann, oder wenigstens noch ein Gedackt, es
sey denn, da das Manual=Gedackt auch ins Pedal gehére ... Wenn aber mehr Stimmen oder
gar der ganze Chor musiciren; so kann man das Principal dazu ziehen ... Wo ein Clavier ist, da
mufl der Organist die Register gar oft im Ziehen verindern. Wo aber zwey Claviere vorhanden,
da kann man in dem einen das Gedackt haben, in dem andern aber das Principal 8' oder 16’
und noch (wenn man will) den Bordun, oder Quintatén, oder dergleichen dabey, damit man
gleich hinauf fahren und stirker spielen kénne ...**

Weiter unten schligt Adlung vor, den SchluRsatz eines Stiickes mit dem vollen Werk
zu begleiten:

,,Zum BeschluR des Stiickes geht es am vollstimmigsten; also spielt man auch am schirfsten,
auch wol mit vollem Werke, sonderlich auf unsern Dorfkirmsen.‘

Ganz anderer Meinung ist in dieser Hinsicht J. A. Petri; er warnt davor, zu viele
Register zu ziehen, und betont insbesondere'??:

»Alle Rohr= und Schnarrwerke, und gemischte oder schreyende Stimmen, als Mixturen,
Zymbeln, Quinten, Sexten u. miissen bey der Musik ganz weg.**

Petris Registriervorschlige richten sich nicht nur nach der GroRe des Ensembles,
sondern auch nach der Akustik des Kirchenraumes'?*:

,[Der Organist soll sich merken:| Wenn die Kirche und Orgel klein ist, und also der Schall
bald ausfihrt, ists genug, ein achtfiiRiges gedaktes, oder, wenn es zu schwach gearbeitet ist,
120 7 tiert nach Felix Friedrich, ,,Der Orgelbauer Heinrich Gottfried Trost*', Ars Organi (3/1984)
163 ff.
12! Adlung MMO, 2.2.0., Bd. 1, 171-172.
122Petri, a.4.0., 169.
1% ebenda, 169—170.
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zwey achtfiiBige Register im Manuale zu nehmen, und im Pedal ein 16 fiiiges, oder wenn sie
nicht zu stark sind, zwei: und hdchstens noch ein achtfii@iges Principal zum forte, und zum
duBersten forte noch ein 4 fiiBiges principal, welches jedoch besser wegbleibt, es wire denn,
dal gar keine Violons, Violoncelli, und Fagotts mitspielten, und der Organist den Baf allein
machen miiRte, wie auf dem Lande, da dem Organisten ein mehreres frey steht. Und dennoch,
wenn der Singer anfingt, oder die Musik sonst piano sein soll, muB er auch das achtfiiRige
Register hineinstofen, damit der BaB nicht die piano spielenden Geigen, Floten u. iiber-
schreye. Desgleichen soll ein Organist die Akkorde und T6ne kurz abziehen, und sonst nie
liegen bleiben auf denselben, aufler wenn er eine lange Note aushalten soll, wo eine tenute
dariiber steht, oder eine lange Note im Recitativbasse.

Besonders bemerkenswert im letzten Zitat ist der Wunsch Petris, daR im Interesse
eines moglichst transparenten Gesamtklanges nicht nur Pedaltone (vgl. Niedt), son-
dern auch die Begleitakkorde im Manual kurz nach dem Anschlagen wieder auf-
gehoben werden sollen.

Zusitzlich zu den obenerwihnten Kriterien Adlungs und Petris fiir die Auswahl
der Registrierung stellt Tirk noch zwei weitere Uberlegungen an, die bei der Beglei-
tung der Music zu bertcksichtigen seien!?:

,,Nicht blos nach der Besetzung, sondern auch nach der besondern Art von Tonstiicken und
der dazu gesetzten Instrumente selbst, hat sich der Organist in Absicht der stirkern oder
schwichern Begleitung zu richten. Chére, Fugen, oder gewisse Sitze, in welchen der BaR
etwas vorziigliches auszufiihren hat, erfordern allerdings, im Ganzen genommen, eine vollere,
durchdringendere Begleitung, als Arien, blos erzihlende Rezitative u.d.gl. Zu Trompeten und
Pauken zieht man starke, zu Fagotts, Floten u. schwache Register... Auch der Inhalt einer
Musik bestimmt hierin viel. Ein Te Deum, etc. Gloria, etc. Magnificat u.d.gl. kann lebhafter,
stirker und in Absicht der Lage etwas hoher begleitet werden als ein Kyrie, etc. Misere, etc.
ein BuBpsalm, eine Trauermusik, und dhnliche Stiicke, wobey man am besten tiefe und
gedeckte Stimmen gebraucht.*

Es gehort also zu den Pflichten des Accompagnisten, den Anforderungen jedes ein-
zelnen zu begleitenden Satzes Rechnung zu tragen, unter Beriicksichtigung nicht
nur der Besetzung des Ensembles und der GroRe und Art des Instrumentariums,
sondern auch der riumlichen Verhiltnisse, der Stirke der Orgel, der Art des Stiickes,

dessen textlichen Inhalts und schlieBlich noch der Besetzung der Singstimmen'?’,

,,|Denn] eine Diskantarie darf nicht so stark begleitet werden, als eine majestitische oder
donnernde Bafarie.*

Bei allen bisher zitierten Quellen ist zu beobachten, dal eine Verstirkung der
Registrierung vorzugsweise durch das Hinzuziehen weiterer oder alternativer Grund-
stimmen von 8'- oder 4'-Klang erzielt wurde. Durch den bloRen Zusatz ,,gemischter
oder schreyender Stimmen* (Petri) lie® sich ndmlich eine wirkliche Verstirkung des
Klanges nicht bewerkstelligen; vielmehr konnte die nétige klangliche Unterstiitzung
nur durch eine entsprechende ,Verdickung® der Fundamentallage erreicht werden.
Dieser Registrierweise begegnen wir nicht nur bei den erwihnten Autoren; authen-
tische Registriervorschriften in den Werken Héndels und Vivaldis bezeugen auch

122 Tiirk, a.a.0., 149—150.
125 ebenda.
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dort eine dhnliche Praxis. In Vivaldi’s Jucundus homo (RV 597) zum Beispiel fin-
den wir den Registrierhinweis ,, Tutti gli Organi con principale [8'] e flautino [4'].
Hindels Registriervorschlige zu seinem Orgelkonzert Op. IV, Nr. 4 (,,Open Diapason
[8'] + Stopped Diapason [8'] + Flute [4']*) sowie in der Orgelstimme fiir die Ouver-
tiire zu Alexander’s Feast (,,Open Diapason [8'] + Principal [4'] + Stopped Diapason
[8'] + Flute [4']") deuten ebenfalls darauf hin, daR sogar in den lauten Tutti-
passagen keine hohen Pfeifenreihen verwendet wurden.'?®

Diese Grundsitze einer besonderen Registrierkunst des 18. Jahrhunderts werden
in der heutigen Praxis noch kaum zur Kenntnis genommen; zahlreich sind die Bei-
spiele, die man besonders aus Kantateneinspielungen auf Schallplatte anfithren
kénnte, um dies zu verdeutlichen. Davon sind auch die im Zug der Rickbewegung
zu historischen bzw. originalen Instrumenten entstandenen Aufnahmereihen nicht
ausgenommen. Es ist eben sehr fraglich, ob Bach das Brustwerk der Thomasorgel
tatsachlich in der Art und Weise verwendete, wie dies von Chr. Wolff in seinem
Aufsatz ,,Die Orgel im Kantatenwerk Bachs' behauptet wird.!'?” Um die angebliche
Eignung eines kleinen Positives als Begleitinstument fiir die vom Concentus Musicus
Wien eingespielten Kantaten Bachs zu erweisen, stellt Wolff dessen Disposition das
Brustwerk der Thomas-Orgel gegeniiber und fiigt denjenigen Registern, die — nach
seiner Ansicht — zu Begleitzwecken herangezogen werden konnten, ein Sternchen

bei:

Brustwerk (St. Thomae, 1720/21) Positiv (J. Abrend, 1972)
*Grobgedackt 8’ Holzgedackt 8’
Principal 4' Rohrfléte 4'
*Nachthorn 4' Prinzipal 2
Nasat 3 Zimbel 1fach
*GemRhorn i
*Zimbel 2fach
Sesquialtera,

Regal 8
Geigen Regal 4

Im Hinblick auf die geschilderte Registrierweise ist es sehr unwahrscheinlich, daf§
zu Begleitzwecken wirklich das Register Zimbel 2fach gezogen wurde. Hitte Bach
dem Ensemble eine noch tragfihigere Unterstitzung geben wollen, dann wire dazu
der wohl ziemlich eng mensurierte Principal 4’ eher herangezogen worden. Aufer-
dem ist anzunehmen, daR die Continuobegleitung ofter auf zwei Manualen aus-
gefihrt wurde, mit einer kriftigeren Registrierung (z.B. Principal 8') zur Verstir-
kung des Basses in der linken Hand; der gelegentliche Gebrauch des Pedals darf
ebenfalls angenommen werden.

Hitte Wolff bei seinem Vergleich die Disposition des Brustwerkes der Nikolai-
Orgel herangezogen (die Kantatenauffithrung fand ja an allen Festtagen und auRer-

% Siehe dazu Peter Williams, [Vorwort zu: | G. F. Handel, Orgelkonzerte Op. IV, Verlag Eulen-
burg, 1978. :
127Wolff, a.a.0., 3.
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dem an jedem zweiten Sonntag in jener Kirche statt!), dann wire zu sehen gewesen,
daR das Ahrend-Positiv mit jenem Brustwerk nur gerade ein gemeinsames Register
hat, und zwar den Prinzipal (Octava) 2’ (!). Bei den Kantatenauffiihrungen in dieser
Kirche muR der Organist also 6fter mit einer oder beiden Hinden auf einem ande-
ren Manual begleitet haben, um der Musik die erforderliche Unterstiitzung zu geben.

3.2.2 Obligate Bisse

Wohl die hdufigste Anwendung einer mehr solistischen Registrierung war in jenen
Satzen zu horen, die durch einen laufenden oder gar obligaten BaR gekennzeichnet
waren. Laut Tirk'*® mute der Organist den BaR immerhin schon aus Mangel an
geeigneten Instrumentalisten 6fter allein spielen!

Beziiglich der Registrierung eines solchen Satzes ist den literarischen Quellen zu
entnehmen, daR sich bestimmte Register zu solchen Stimmen besser eignen als
andere. Dazu schreibt Adlung!*®:

,,Etliche Stimmen schicken sich besser zum laufen, als zum langsam spielen; andere kehren es

(43

umy;
Sein sprichwortlicher Rat an den Organisten lautet demzufolge'?°:

,»Also spiele man entweder den Registern gemif}; oder man ziehe die Register dem Spielen
gemdR.

Welche Register sich im einzelnen fiir die Wiedergabe eines laufenden Basses eignen,
wird im folgenden Zitat dargelegt!>!:

,,Wenn die Banoten von der Beschaffenheit sind, daR sie fiiglicher auf dem Hauptmanual mit
der linken Hand gespielet werden, ist mehrentheils die Quintatén 16 F. oder der gleichgroBe
Bordun gebriuchlich, welche Stimme man verstirckt bald durch Principal 8 F. bald durch
eine Octave, zumal wenn man staccato spielet, wobey aber eine stille 8 fiiRige Stimme billig
den weiten Raum, sonderlich zwischen 16 und 2 F. ausfiillen soll.*

»Salicet ... sey eins der artigsten Register, und lasse sich zu einem laufenden Basse mit dem
groBen Principal 16', Oktave oder Violdigamba 8’ gar wohl gebrauchen...*

Fiir einen obligaten BaR hat Adlung folgende Vorschlige zu machen'??:

,,[Man richtet sich] so viel méglich nach solcher Stimme, welche man vorstellen soll, es sey
nun vor die linke Hand ein obligat Violoncell, oder Fagott, oder sonst etwas. Hier kann 16 Fuld
auf dem Manual wegbleiben, daf ein Unterschied sey zwischen dem wirklichen Basse des
Pedals, und zwischen solcher laufenden Stimme. Bisweilen ist ein 8 oder 16 fiiRig Schnarrwerk
vorhanden, wodurch der Fagott am besten sich vorstellen li8t; wo aber nicht, muf man zle-
hen, wie man kann, und nicht wie man will.**

,,Dulcian ... ein etwas schwaches Schnarrwerk ... und wenn diese Stimme nicht allzugroB ist,
lisset sie sich auch in den 2 untern Octaven des Manuals zu obligaten Bissen wohl brauchen.
Der Name Fagott ist zeither mehr gewdhnlich...*

128Piirk, a.a.0., 147 (FuBnote).

129 Adlung MMO, a.a.0., Bd. I, 166.

130 ebenda, 167.

131 Adlung ANLEITUNG, a.2.0., 488 bzw. Adlung MMO, a.2.0., Bd. [, 137.
132 Adlung ANLEITUNG, a.a.0., 489 bzw. 413,
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Die Verwendung eines Dulcian (Fagott) 8’ fiir die obligaten Bisse in den Kantaten
35 (4. Satz) und 172 (5. Satz) ist also besonders zu empfehlen. Ferner ergibt sich
im letzteren Fall eine schone klangliche Balance mit dem verzierten Cantus firmus
der rechten Hand, wenn fir diese Oberstimme eine Sesquialtera-Registrierung
gewihlt wird.

Bach selbst wulite das Fagott-Register fiir die Auffihrung der Music zu schitzen.
Sein Vorschlag fiir den Umbau der Orgel in der Kirche Divi Blasii in Mihlhausen
im Jahre 1708 verlangte u.a. das Einbauen eines Fagott 16" ins Obermanual®®?;

,Was anlanget das Obermanual, so wird in selbiges anstatt der Trompette (so da heraus genom-
men wirdt) ein Fagotto 16 FuBthon eingebracht, welcher zu allerhandt netien Inventionibus
dienlich, und in die Music sehr delicat klinget.*

Bei den aus Berlin stammenden Registriervorschligen Johann Friedrich Walthers
aus dem Jahre 1727 wird dieses Register ebenfalls erwihnt, mit dem Zusatz'**:

,»-.. in der Musik zu laufenden Bissen nebst Zuziehung einer andern Stimme schén zu gebrau-
chen®.

Die Worte ,,nebst Zuziehung einer andern Stimme" bestitigen die damalige allge-
mein verbreitete Registrierpraxis, wonach die Ansprache einer Zungenstimme
immer durch das Zuziehen einer oder mehrerer Grundstimmen gemildert wurde.

Eine hibsche Anekdote zum Fagott-Register ist in den Kirchenarchiven des
Temple Neuf in Straburg iiberliefert. Im Jahre 1756 baute Jean-André Silbermann
einen neuen Fagott-BaR 8’ in das Oberwerck der dortigen Orgel ein. Dariiber berich-
ten die Kirchenarchive wie folgt!?*:

,Die Kirch profitiret bey dem neuen Register so Herr Silbermann gratis verfertiget dieles
dal man ins kiinfftige keinen Fagotisten (S. Basson) mehr néthig hat, indem diss Register bey
der Music statt desselben kan gebraucht werden; folglich erspart die Kirch jihrlich 2 Louis
d’or®. [!]

3.2.3 Obligate Oberstimmen

Unter den Bachschen Sitzen fiir obligate Orgel sind diejenigen, die eine obligate
Oberstimme fiir die r. H. aufweisen, die haufigsten. Betrachten wir zum Schlu auch
die sich hier anbietenden Registrierméglichkeiten: Obwohl uns die einschlagige
Literatur des 18. Jahrhunderts verstindlicherweise nur wenig tiber die Registrierung

133 Zitiert nach Dok 1/83. Das Register Fagott 16" wird iibrigens auch in der Choralbearbeitung
,,Eine feste Burg ist unser Gott'* (BWV 722) fiir den laufenden BaR der linken Hand verlangt.
Auf dhnliche Art lobte auch Heinrich Gottfried Trost dieses Register: ,,Das Fagott formieret
einen wohlklingenden Fagott, und ist bey der Music wohl zu gebrauchen® (zitiert nach
F. Friedrich, a.a2.0., 162).

134_]ohann Friedrich Walther, Die in der Garnisonkirche zu Berlin befindliche Orgel, Berlin 1727;
zitiert nach Hans Klotz, Uber die Orgelkunst der Gotik, der Renaissance und des Barock,
Kassel etc. 1975, 338—339.

“Diesen Hinweis verdanke ich Herrn Jean-Claude Zehnder, Basel. Zitiert nach Marc Schaefer,
»Les Anciennes Orgues Silbermann du Temple-Neuf a Strasbourg", La Musique en Alsace bier
et aujourd 'hui, Strasbourg o.]., 112.
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solcher Sitze verrdt, haben die schon ofter zitierten Autoren Adlung und Schroter
auch in dieser Hinsicht aufschluBreiche Anweisungen gegeben, die an dieser Stelle
ausfithrlicher zitiert werden sollen.

Im AnschluR an den unter Abschnitt 1.1 zitierten Auszug aus Adlungs Anleitung
(s. oben S. 92) lesen wir folgende weiteren Ratschlige!?°:

,,Noch ofterer hat die rechte Hand eine obligate Stimme mit zu spielen, und man muR aus den
Umstidnden urtheilen, was sich darzu schickt. Mehrentheils ist eine scharfe Stimme nothig;
aber wenn die Noten weit unter das ¢ eingestrichen steigen, lasse man die Quinten und Tertien,
folglich auch die Sesquialter und dergleichen weg. Bisweilen ist es vor die Glocken gesetzt,
oder die Melodie ldRt sich sonst dadurch gut ausdriicken. Bisweilen schickt sich ein Principal,
oder einige Floten; wobey man auch das Abwechseln nicht zu vergessen hat, zumal, wenn
mehr Arien mit dem obligaten Clavier zu spielen sind ...

Das Glockenspiel nehme ich selten zu solchen obligaten Sachen, wenn gleich die Setzart sol-
ches leiden wiirde, weil es eben nicht unrecht, durch etwas besonders die Festtage herrlicher
zu machen, als andere gemeine Sonntage.*

Weitere Vorschlige finden wir in Adlungs anderer theoretischer Schrift Musica
mechanica Organcedi aus dem Jahre 17687

,Wenn eine Piece im Generalbasse mit Flotetraverse zu machen wire, und dieselbe nicht bey
der Hand ist, kann die Violdigamba dazu gebraucht werden, als die ihr etwas dhnlich ist; oder
man nehme das Principal 8': will man es aber mit schirfen Registern thun, kann die Sesquialter
samt der Oktave 4 oder das Tertian, oder die Rauschpfeife dazu gebraucht werden. Das andere
Clavier aber spielt mit der linken Hand die Accorde mit dem Gedackte; das Pedal kann die
Noten mit brummen. Es kénnen bey solchen Traversen im Generalbasse noch andere Register
gebraucht werden, sonderlich Floten...*

Gerade vier Jahre nach Publikation dieses Werkes veroffentlichte in Halberstadt
Christoph Gottlieb Schroter, ,,Organist an der Hauptkirche in der kaiserl. freyen
Reichsstadt Nordhausen®, seine Deutliche Anweisung zum General=Bafs. Schroter
stand tibrigens als Mitglied der Mizlerschen Societit, der er 1739 beigetreten war,
direkt mit Bach in Kontakt. Im 24. Kapitel seines Buches, unter dem Titel ,,Von
kluger Abwechslung der Orgelstimmen bey den unterschiedenen Musikarten®, gibt
Schroter drei detaillierte Registrierschemen fiir einen Satz mit Organo concertato
G198,
»$.356. Wofern der Organist auf seinen Blittern eine Arie erblicket, vor welcher das (man-
chen Orgelspieler erschreckende) Wort: Organo concertato geschrieben ist; so mul er zuvor
wegen folgender Hauptumstinde gewisse Nachricht haben:
1) Ob nur ein Instrument mit der Orgel und dem Singer concertire.
2) Ob bey solcher Arie noch andere concertirende Instrumente nebst begleitenden Violinen

sich befinden.
3) Ob die Orgel mit dem Singer alleine concertire.

136 Adlung ANLEITUNG, a.2.0., 489—490.

137 Adlung MMO, 2.2.0., 173.

8 gchriter, a.a.0., 189—190. Eine Faksimile-Wiedergabe dieses Kapitels befindet sich bei Karl
Hochreiter, Zur Auffiibrungspraxis der Vokal-Instrumentalwerke Jobann Sebastian Bachs,
Berlin 1983, 49ff. Die Ergebnisse jener Untersuchung konnten in die vorliegende Arbeit nicht
mehr aufgenommen werden.
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§.357. Im ersten Vorfalle, z. E. bey einer traurigen Arie mit Oboe solo und Organo concertato,
ohne andere begleitende Instrumente, wird hier von mir gebraucht:

Im Pedal. I'm Rickpositiv zur rechten Hand.:
Principal, 8 FuR. Vox humana, 8 FuR.
Violon, 16 FuB, ohne Copel. Quintadena, 8 FuR.

Im Hauptwerk zur linken Hand.:

Viola da Gamba, 8 FuR.

Gemshorn, 8 FuR.

§.358. Bey dem zweyten Vorfalle nehme ich

Im Pedal. Im Rickpositiv zur rechten Hand,

Principal, 16 Fuld. Quintadena, 8 FFul.

Principal, 8 FuR. Gedackt, 8 Ful.

Violon, 16 Ful3. Rohr=Flote, 4 Ful3.

nebst der Copel. Principal, 4 Fuf,
bisweilen auch wohl
Octava, 2 FuR.

Im Hauptwerk zur linken Hand:

Principal, 8 Full.

Gemshorn, 8 Fuld.

Viola di Gamba, 8 Ful.

§.359. Im dritten Vorfalle trauet man einem wahren Organisten so viel Einsicht zu, daB er das
von dem Componisten vorgeschriebene Vorspiel zu der Aria so deutlich und ausdriickend vor-
trage, als der Hauptaffekt erfordert. Das heiet: Mit wenig Worten viel Dinge gesagt. Wenn
hierauf der Singer anfingt, so weis auch ein wahrer Organist, wo und wie lange er die vorige
starke Tonung mit der rechten Hand miRigen, und nachgehends wieder verstirken soll, nim-
lich so, da der Singer von der Orgel niemals iibertiubet werde, und doch die Kenner solcher
biindigen Musik von der Ausarbeitung des Thematis nichts vermissen diirfen. Ubrigens gehért
hierzu weiter nichts, als ein paar fertige Fauste und das iiberall niitzliche Judicium practicum.*

3.3 MutmaRliches Registrierschema fiir die Kantaten 35 und 170

Um unsere Ergebnisse zur Frage der Registrierung in einer fiir die heutige Praxis
anwendbaren Form zusammenzufassen, fiigen wir im folgenden — als Versuchs-
modell — ausfiihrliche Registrierungsvorschlige an fiir zwei der Leipziger Kantaten
mit obligater Orgel: Geist und Seele wird verwirret (BWV 35) und Vergniigte Rub’,
beliebte Seelenlust (BWV 170).

Dabei soll der gleiche instrumentale und vokale Auffithrungsapparat angenom-
men werden, wie ihn Bach nach seinen eigenen Angaben im besten Falle zur Ver-
fiigung gehabt hitte, nimlich etwa 12 Singer und 18 Instrumentalisten.!? Dazu ist
zu bemerken, daR die verhiltnismiRig kleine Besetzung und die auRerordentlich
transparente Klangfarbe und Verschmelzungsfihigkeit der alten Blas- und Streich-
instrumente eine weniger aggressive Orgelbegleitung erforderten, als dies bei einem
modernen Instrumentarium der Fall wire. Diese grundtonigere Registrierweise

"Siehe dazu Bachs eigener , Kurtzer, iedoch hochstnothiger Entwurff einer wohlbestallten

Kirchen Music...", Denkschrift an den Rat der Stadt Leipzig, datiert den 23. August 1730
(Dok 1/22).
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spiegelt sich ja auch in den theoretischen Quellen des 18. Jahrhunderts. Wie schon
erwihnt, wurde eine Verstirkung der Orgelbegleitung meist allein durch Zuziehung
mehrerer Grundregister erzielt. Dank der duRerst intensiven, vokalen Klang-
erzeugung dieser Grundregister konnte der Organist den Gesamtklang des Ensembles
auf optimale Weise erginzen und abrunden — ohne jedoch die anderen Instrumente
und Stimmen dabei zu Gbertonen. Leider 14Rt sich diese Praxis nur auf sehr wenigen
der heutigen Orgeln realisieren, da ja die meisten Instrumente durch sehr oberton-
reiche Ansprache sowie klangliche Schwiche im Grundtonbereich gekennzeichnet
sind.

Die Wahl der Registrierung fiir jeden einzelnen Satz hingt natiirlich von den je
konkreten klanglichen Bedingungen ab, und diese missen auf die allgemeinen
Registrierungsvorschlige, wie sie in den vorangehenden Abschnitten erliutert wur-
den, abgestimmt werden. Die Kantaten 35 und 170 wurden wahrscheinlich in der
Nikolaikirche in Leipzig zum ersten Mal aufgefiihrt. Damit wir einen Bezugspunkt
zur -historischen Registrierpraxis finden, haben wir als Ausgangsbasis fiir unsern
Versuch die Disposition der Nikolaiorgel angenommen.'*® Auch wenn wir uns dabei
nicht fest an die Disposition dieser Orgel gehalten haben, sind alle Vorschlige den-
noch im Hinblick auf deren breitere klangliche Méglichkeiten getroffen worden.

BWYV 35 — Geist und Seele wird verwirret

1. Sinfonia
Besetzung: Ob.1, 11, Taille; V.1, II, Va; Org. obl. und Bec.
Obligate Stimme (r. H.): Rp: Gedackt 8', Principal 4/,
Octava 2’
Bc.-Zwischenspiele (r. H.): Bw: Gedackt 8', Principal 4’
(Takte 1-9, 22—23 usw.)
Baf (1. H.): Ow: Quintadena 16', Principal 8’

2. Aria, ,,Geist und Seele wird verwirret"
Besetzung: Alt; Ob.1, 11, Taille; V.1, 11, Va; Org. obl. und Bec.

Obligate Stimme (r. H.): Rp: Gedackt 8', Gemshorn 4/,
Nasard 2%’

Aussetzung des Be. (1. H.): Bw: Gedackt 8

BaR: Ped: Subbafl 16’, BW/Ped

Takte 53—58: ohne SubbaR 16’

Takte 69—70a: manualiter

T. 72b — Da Capo: ohne Subba 16'

190 Diese Disposition ist bei David, a.a.0., 97 wiedergegeben.
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3. Recitativo, ,,Ich wundre mich*
Besetzung: Alt; Be.
Aussetzung des Be.: Bw: Gedackt 8’
(r.H.und 1. H.)

4. Aria, ,,Gott bat alles wohbl gemacht"
Besetzung: Alt; Org. obl. und Bec.

Obligate Stimme (1. H.): Rp: Dulcian 8', Principal 4’
Aussetzung des Be. (r. H.): Bw: Gedackt 8, Flote 4/
BaR: Ped: Subbaf} 16', Bw/Ped
5. Sinfonia
Besetzung: Identisch mit dem 1. Satz
a) Obligate Stimme (r. H.): Rp: Gedackt 8', Principal 4,
Octava 2', Mixtur IV
Takte 9—16 Bw: Gedackt 8', Principal 4'
BaR: Ow: Quintadena 16’, Principal 8’
oder,
b) Obligate Stimme (r. H.): Rp: Gedackt 8', Principal 4',
Octava 2', Mixtur IV
Aussetzung des Be. (1. H.): Bw: Gedackt 8', Principal 4’
(+ obl. Stimme, T. 9—16)
BaR (16teln weglassen): Ped: SubbaB 16’, Octava 8’

6. Recitativo, ,,Ach, starker Gott*
Besetzung: Alt; Bc.
Aussetzung des Bc.: Bw: Gedackt 8’
(5. H. und 1. F.)

7. Ara, , Ich wiinsche mir bei Gott zu leben
Besetzung: Identisch mit dem 2. Satz
a) Obligate Stimme (r. H.) und

Continuobaf® (1. H.): Rp: Principal 8’
Be.-Zwischenspiel (r. H.): Bw: Gedackt 8', Flote 4’
(T. 89—94) oder,

b) Obligate Stimme (r. H.): Rp: Principal 8’
Aussetzung des Be. (1. H.): Bw: Gedackt 8', Flote 4/
BaR: Ped: SubbaR 16', Bw/Ped
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BWV 170 — Vergnigte Rub’, beliebte Seelenlust

1. Aria, ,,Vergnugte Rub’, beliebte Seelenlust"
Besetzung: Alt; Ob. d’am., V.1 (all’'unis.); V.11, Va; Bc.
Aussetzung des Bce. (r. H.): Bw: Gedackt 8', Flote 4’

BaR (1. H. und Pedal): Ow: Principal 8’
Ped: SubbalR 16', Ow/Ped

Der sinnvolle Einsatz des Pedals zur Unterstreichung von Kadenzen und anderen
harmonisch wichtigen Passagen (z.B.T. 1: auf dem 1. und 3. J- 3 T. 2—4a: durch-
gehend; T. 4b—5: 1. J\ von jeder o -Gruppe; T. 6: L. J von jeder J\_/ﬁ-(}ruppe,

usw.) triagt in diesem Satz viel zur dynamischen Abwechslung bei. Das Aussetzen
des Pedals (z.B. in den Takten 13b; 17b—19b und 22b—25) kann ebenso wir-
kungsvoll sein. '

2. Recitativo, ,,Die Welt, das Stindenbaus‘
Besetzung: Alt; Bc.
Aussetzung des Bc.: Bw: Gedackt 8’
(t.H.und 1. H.)

3. Aria, ,,Wie jammern mich doch die verkebrten Herzen "
Besetzung: Alt; Org.obl. (,,a 2 Clav.*); V. und Va. (all’'unis.)

a) Obligate Stimme (r. H.): ' Ow: Principal 8'
Obligate Stimme (L. H.): Rp: Octava 4’ (eine Oktave tiefer
gespielt)
oder,
b) Obligate Stimme (r. H.): Rp: Gedackt 8, Flote 4/,
Sesquialtera 11
Obligate Stimme (1. H.): Bw: Vox humana 8', Gedackt 8’

4. Recitativo (accompagnato), ,,Wer sollte sich demnach”
Besetzung: Alt; V.1, 11, Va, Bc.

Aussetzung des Bc.: Bw: Gedackt 8’
(roHL uhd L .H.)
(BaR): Ped: Subbaf 16', Bw/Ped

Nach C.Ph.Em. Bach, Petri und Schréter’* sind die Begleitakkorde in einem
begleiteten Rezitativ gleich nach dem Anschlagen wieder aufzuheben, hingegen
sollten die Pedaltone fiir den ganzen notierten Wert ausgehalten werden.

14l giche S.115.
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5. Aria, ,,Mir ekelt mebr zu leben‘
Besetzung: Alt; Ob. d’am., V.1 (all’'unis.); V.1II, Va; Org. obl. und Be.

Obligate Stimme (r. H.): Ow: Viola da gamba 8’
Aussetzung des Be. (1. H.): Bw: Gedackt 8’
BaR (in harmonischen Umrissen): Ped: SubbaR 16', Bw/Ped

Dieser Satz wurde auch mit obligater Flote anstelle der obligaten Orgel auf-
gefiihrt. Adlung schligt fiir die Solostimme die Registrierung Viola da Gamba 8’
vor, da dieses Register die meiste Ahnlichkeit mit der Traversfléte habe. Doch
liBt er auch andere Registrierungsmoglichkeiten gelten, wie Principal 8" oder
eine Kombination von Floten.!'#?

Entscheidet man sich fiir eine Ausfithrung dieses Parts mit der Flote, dann lieRe
sich die fiir den ersten Satz vorgeschlagene Registrierung und jener Pedalgebrauch
auch im vorliegenden Satz mit gutem Effekt anwenden.

4 Schlufs

Im Laufe dieser Abhandlung haben wir die Kantaten Johann Sebastian Bachs fiir
obligate Orgel von verschiedenen Seiten her betrachtet und dabei unser Verstindnis
vor allem der historischen Gegebenheiten, unter denen diese Werke entstanden sind,
betrichtlich erweitert. Zum SchluB scheint es daher angebracht, von unserem neu-
gewonnenen Standpunkt aus einerseits zu der bisherigen musikgeschichtlichen Ein-
schitzung dieser Kompositionen, andererseits zu den heute tblich gewordenen
auffiihrungspraktischen Gewohnheiten kritisch Stellung zu nehmen.

Nach unserer Betrachtung dieser Werke wird uns manches negative Urteil friiherer
Bach-Forscher zunachst erstaunen. Albert Schweitzer beispielsweise brachte seine
Kritik folgendermaBen zum Ausdruck!®:

,,Die Enttduschung, die diese Kantaten bereiten, riihrt ... von der Art her, wie der Meister die
Orgel zur Mitwirkung heranzieht. Er lit sie nur zweistimmig auftreten. Da die Unterstimme
mit dem Orchesterbal identisch ist, fithrt sie also tatsidchlich nur eine obligate Partie aus, diese
aber von Anfang bis zu Ende, fast ohne jegliche Unterbrechung. Diese ganz uninteressante
Verwendung des kirchlichen Instruments wiirde man bei jedem anderen eher erwarten als bei
Bach ... Man fragt sich, wie der Meister, der in seinen Priludien und Fugen die ganze reiche
und eigenartige Polyphonie der Orgel offenbart, es iiber sich gewinnen konnte, ihr hier eine
so untergeordnete Aufgabe zuzuweisen, und man erstaunt, daf er nicht auf den Gedanken
kam, auch nur irgendeinen Effekt, den die Kombination von Orgel und Orchester bietet, aus-
zuniitzen. ‘'

Schweitzers Enttduschung ist freilich im Lichte des romantischen Barockverstind-
nisses zu sehen, wie es in den Jahrzehnten vor der Niederschrift jener Zeilen vor-
herrschend war. Eine weitere Erklirung liegt wohl in den beschrinkten Forschungs-

25iehe S. 132.

143 Albert Schweitzer, J. S. Bach, Leipzig 1908, Kap. 24, 616.

157



mitteln, mit denen Schweitzer und andere Forscher damals auskommen mufiten,
denn in der zitierten Auffassung spiegelt sich eine nur oberflichliche Vertrautheit
mit den Originalquellen und mit den auffihrungspraktischen Gegebenheiten des
18. Jahrhunderts.

In Anbetracht der heute jedem Wissenschaftler und Musiker zuginglichen Hilfs-
mittel (so etwa Mikrofilme, Fotokopien und die kritischen Berichte zur NBA)
zum Studium der Originalquellen und im Hinblick auf das fast epidemische Inter-
esse filir alte Musik sowie auf die eifrige Beschiftigung mit alten Instrumenten ist
es erstaunlich, dafl auf einem so zentralen Gebiet wie dem der Auffiihrungspraxis
Bachscher Kantaten grundlegende Miverstindnisse bis heute unkorrigiert geblieben
sind.

Durch die vorliegende Arbeit wurden einige in Vergessenheit geratene Aspekte
der Kunst des Accompagnierens unter Bach wieder aufgedeckt, die fiir die heutigen
Ausfithrenden gewif von nicht geringer Bedeutung sind, die aber auch dazu bei-
tragen konnen, den wahren musikalischen Wert dieser Kompositionen ins gehorige
Lichte zu setzen.

So wurde gezeigt, daR die Orgel im 18. Jahrhundert als Begleitinstrument in viel
weitergehendem MaRe den Vokal- und Orchesterklang zu stiitzen und zu vervoll-
stindigen hatte, als dies bei heutigen Auffiihrungen der Fall ist. Deshalb verwendete
man auch kein Positiv, sondern immer die gro3e zwei- oder drei-manualige Kirchen-
orgel; nur mit einem solchen Instrument konnten die Dynamik mit der erforder-
lichen Flexibilitit und der Klang mit der winschbaren Abwechslung gestaltet wer-
den. Durch geschickte Registrierung trug der Organist dazu bei, daR der dem Stiick
zugrundeliegende Affekt zum Ausdruck kam. Die Art, wie der Generalball heute
in der Regel registriert wird — auch in den Schallplattenaufnahmen sogenannt
,,authentischer* Interpretationen — hat mit der Registrierkunst des 18. Jahrhun-
derts gewi nicht mehr viel gemeinsam. Insbesondere bot — wie wir gezeigt haben —
das Pedal zahlreiche Moglichkeiten fiir abwechslungsreiches Begleiten, von denen
heute kaum Gebrauch gemacht wird.

Der Organist zur Zeit Bachs hatte die Freiheit — und damit auch eine gewisse
Verantwortung —, die zur Verfigung stehenden Mittel (Wahl der Register, ein- oder
zweimanualiges Spiel, Gebrauch des Pedals, usw.) innerhalb von bestimmten Gren-
zen den Anforderungen eines jeden Satzes anzupassen. So zeigte sich in unserer
Untersuchung der Continuo-Frage, daR es z.B. bei einem Satz mit obligater Orgel
fir Registrierung und Manualverteilung keine allgemein geltenden Regeln gab, daf
der Organist vielmehr betrichtliche Freiheit besaR.

Hier liegt meines Erachtens auch die Herausforderung fiir den Organisten des
20. Jahrhunderts. Seine Aufgabe ist es, eine ihnliche Verantwortung und Freiheit
anzunehmen, indem er gewissenhaft versucht, unter den heutigen — oft sehr
unhistorischen! — Auffiihrungsbedingungen der historisch dokumentierten Spiel-
weise moglichst nahe zu kommen. Eine der vielen Schwierigkeiten, die sich bei die-
ser Aufgabe stellen, liegt, besonders bei der Wiedergabe der Kantaten fiir obligate
Orgel, in der unterschiedlichen absoluten und relativen Stimmhohe der Instru-
mente, wenn eine moderne Kirchenorgel (meist a’ = 440 Hz gestimmt) zusammen
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mit historischen Blas- und Streichinstrumenten (in der Regel einen Halbton tiefer,
d.h. a" =415 Hz, gestimmt) verwendet wird. Wenn wir uns mit solchen Problemen
herumschlagen (die Moglichkeit, die eine oder andere Stimme zu transponieren,
hiangt sehr von der Tonart der jeweiligen Kantate ab), ist es gewil ermutigend zu
wissen, daR auch Bach dieselben Schwierigkeiten gekannt hat; mogen seine eigenen
Losungen zugleich belehrend und anregend wirken.

BG
Bw.
BWV

Dok

Die wichtigsten Abkurzungen

— Gesamtausgabe der Bachgesellschaft, Leipzig 1851—1899

— Brustwerk

— Wolfgang Schmieder, Thematisch-systematisches Verzeichnis der
musikalischen Werke von Johann Sebastian Bach. Bach-Werke-Ver-
zeichnis, Leipzig 1950. Die einzelnen Sitze werden nach der Nume-
rierung von Schmieder und in Kleinschreibung bezeichnet, z.B.
BWYV 29/1 = Kantate 29, 1. Satz.

— Bach-Dokumente. Herausgegeben vom Bach-Archiv Leipzig unter
Leitung von Werner Neumann, Kassel und Leipzig 1963 ff.

— Kritischer Bericht der Neuen Bach-Ausgabe

— linke Hand

— Neue Ausgabe samtlicher Werke (Neue Bach-Ausgabe). Herausge-
geben vom Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen und vom
Bach-Archiv Leipzig 1954 ff.

— Oboe

— Oboe d’amore

— obligat

— Organo obligato

— Oberwerk

— Partitur
— Pedal

— rechte Hand
— Rickpositiv

— Stimme

— Takt, Takte

— Violine
— Viola

— Violoncello
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