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+,FRANZOSISCHER SCHAUM UND DEUTSCHES GRUNDELEMENT* -
FRANZOSISCHES IN BACHS MUSIK

von DOMINIK SACKMANN

Die Rede vom ,franzésischen Schaum® und vom ,deutschen Grundelement*
stammt aus dem Briefwechsel zwischen Goethe und Zelter.

Am 8. April 1827 dufierte Zelter in seinem Brief an Goethe: ,,Der alte Bach
ist mit aller Originalitit ein Sohn seines Landes und seiner Zeit und hat dem
Einflusse der Franzosen, namentlich des Couperin, nicht entgehn konnen |...].
Dies Fremde kann man ihm aber abnehmen wie einen diinnen Schaum, und
der lichte Gehalt liegt unmittelbar darunter.“! Goethe antwortete am 22. April
unmittelbar: ,Dein gewichtiges Wort, dass der grundoriginale Bach doch auch
einen fremden Einflufd auf sich wirken lassen, war mir héchst merkwiirdig;
ich suchte gleich Franz Couperin in dem biographischen Lexikon auf und
begreife, wie bei damaliger grofler Bewegung in Kiinsten und Wissenschaften
etwas Gallikanisches hertiberwehen konnte. [...] Um wieder zu Couperin und
Bach zurtickzukehren, ersuche ich Dich schénstens: Du mogest demjenigen,
was Du den franzosischen Schaum nennst und den Du Dir von dem deut-
schen Grundelement abzusondern getraust, einige gewichtige Worte gonnen
und auf irgendeine Weise mir dieses belehrende Verhiltnis vor den duflern
und innern Sinn bringen.“> Zum Schluss dieses Briefes wiederholte Goethe
sogar seine Bitte, ,nichstens mit mir tiber Couperin und Bach freundbrieflich
[zu] konversieren.“® Erst im tibernichsten Brief vom 8. Juni 1827 kam Zelter
Goethes Bitte nach und krebste merklich zuriick: ,Was ich an Sebastian Bach
den franzésischen Schaum nannte, ist freilich nicht so leicht abgehoben, um
nur zuzugreifen. Er ist wie der Ather, allgegenwirtig, aber unergreiflich.“*
Der Schaum ist also der Ather, und ebenso erhaben iiber alle Gattungszu-
sammenhinge ist Bachs Musik: ,,Sein Stil ist bachisch, wie alles, was sein
ist. Dass er sich der gemeinen Zeichen und Namen toccata, sonate, concerto
etc. bedienen miissen, ist soviel, als ob jemand Joseph oder Christoph heisst.*
Das ist doch bemerkenswert: Im selben Absatz, in dem er vom franzésischen
Schaum handelte, nannte Zelter nur italienische Gattungen. Danach kam
Zelter auf Couperins Lart de toucher le Clavecin zu sprechen, speziell auf
den Gebrauch des Daumens bei den ,allerneuesten toucheurs®, und fuhr fort:
»Da nun doch alle Menschen franzosisch sein miissen, wenn sie leben wollen,
so lief auch Bach seine Séhne die kleinen, feinen, niedlichen Couperins mit
all den Frisuren der Notenkopfe iiben, ja er selber versuchte sich mit grofitem

Karl Friedrich Zelter/Johann Wolfgang von Goethe, Briefwechsel. Eine Auswahl, hg. von
Hans-Giinther Ottenberg, Leipzig, 1987, 322.

* A.a.0, 323f.

3 A.a.0, 324,

¢ Aa 0, 327



82 DoMINIK SACKMANN

Gliicke als Komponist in dieser Manier, und so schlich sich das franzosische
Gekriusel bei ihm ein.“® Danach erorterte er Bachs Textbehandlung in den
Vokalwerken und machte einige Bemerkungen zu Orgelwerken.

Dass im weiteren Verlauf dieses Briefes wohl noch ausfiihrlich tiber Bachs
Bedeutung gehandelt wird, dabei die Frage, was eigentlich ,der franzosische
Schaum® in Bachs Werk sei, nicht weiter erortert wird, legt nahe, dass wir
es hier mit einem nicht weiter reflektierten Nationalklischee zu tun haben,
tiber das so weit Einigkeit herrschte, dass darob die Sache selbst in den Hin-
tergrund treten durfte.

Noch heute sind in Bach-Pflege und Bach-Biografik nationale Stereotypen
nicht iberwunden. Ich moéchte mich im ersten Teil meines Aufsatzes mit
dem Nekrolog von 1754 beschiftigen, auf dem seit der frithen Bach-Biografik
alle Erwiagungen zur Rezeption franzosischer Musik in Bachs Werk basieren;
im zweiten mochte ich zu zeigen versuchen, dass die Themenstellung ,Bach
und Frankreich® nach wie vor von einer einseitigen Quellenbewertung und
stereotypen Konzentration auf immer dieselben Fakten ausgeht.

L

Bachs Kenntnis der franzosischen Musik wird seit dem Nekrolog von 1754
mit den ansonsten unbelegten Aufenthalten in Celle wihrend der Liineburger
Zeit (1700-1702) begrindet: ,Auch hatte er von hier [Liineburg] aus Gelegen-
heit, sich durch 6ftere Anhorung einer damals beriithmten Capelle, welche der
Hertzog von Zelle unterhielt, und die mehrentheils aus Frantzosen bestand,
im Frantzosischen Geschmacke, welcher, in dasigen Landen, zu der Zeit was
ganz Neues war, fest zu setzen.“¢

Ein paar Zeilen weiter heisst es: ,,In der Orgelkunst nahm er sich Bruhnsens,
Reinkens, Buxtehudens und einiger guter franzdsischer Organisten ihre Werke
zu Mustern.“” Die umfangreichste Einzelszene im gesamten Nekrolog tiber-
haupt gilt dem Wettstreit mit Louis Marchand in Dresden. Sie wird eingeleitet
durch den Satz: ,Das 1717. Jahr gab unserm schon so beriithmten Bach eine
neue Gelegenheit, noch mehr Ehre einzulegen. Der in Frankreich berithmte
Clavierspieler und Organist Marchand war nach Drefiden gekommen [...].“¢ Am
Schluss dieser Erzidhlung werden in kaum kaschierter Tendenz zu einseitiger
Qualifizierung ,,Marchands Miisetten fiir die Christnacht, deren Erfindung
und Ausfithrung ihm in Paris den meisten Ruhm zu Wege gebracht haben
soll“, ,Bachs vielfache Fugen® gegentibergestellt.’

Zunichst ist festzustellen, dass der Nekrolog erstaunlicherweise weder einen
entsprechenden Ort noch einen Zeitraum fiir die Begegnung Bachs mit der

LT o R L A

6 Dok. III (Bach-Dokumente 111, Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 17501800,
hg. von Hans Joachim Schulze, Kassel 1984) Nr. 666, 82.

7 Dok. III Nr. 666, 82.

8  Dok. III Nr. 666, 83.

? Dok. III Nr. 666, 84.
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italienischen Musik nennt, die in seinem Werk zweifellos weit stiarker und
unmittelbarer nachgewirkt hat. Die dreimalige Nennung der franzdsischen
Musik im Verlauf der Lebensbeschreibung, besonders die einmalig ausfiihrliche
Schilderung des Marchand-Wettstreites, lassen die Vermutung aufkommen,
solche Einseitigkeiten seien eher der politischen Perspektive des Jahres 1754
geschuldet als den historischen Fakten zu Bachs Lebzeiten. Ganz offensichtlich
sind die Autoren des Nekrologs, Carl Philipp Emanuel Bach, Johann Friedrich
Agricola und Lorenz Christoph Mizler, bemiiht, das Deutschtum ihres Helden
positiv herauszustellen. Wofiir Bach 1717 die Gelegenheit erhielt, Ehre einzule-
gen, ergibt sich aus der Herleitung von Bachs Biografie aus seinen thiiringischen
Wurzeln. Uber seine Vorfahren wird zu Beginn des Nekrologtextes gesagt: ,Es
wiirde zu verwundern seyn, dafl so brafe Mianner, ausser ihrem Vaterlande
so wenig bekannt worden; wenn man nicht bedichte, daf} diese ehrlichen
Thiiringer mit ihrem Vaterlande, und ihrem Stand so zufrieden waren |...].“°
Michele Calella hat vor kurzem auf die jahrhundertealte Tradition dieser und
ahnlicher Stereotype in der Beschreibung der Musikausiibung durch Deutsche
hingewiesen.!! Was sich zunichst als bieder-moralisierend ausnimmt, hat also
wohl eher einen chauvinistisch-patriotischen Hintergrund.

Um zu erahnen, welche Rolle die franzosische Musik im Bewusstsein der
Nekrologschreiber spielte und wie sich Bachs eigene Anschauung tiber die
Rolle des franzosischen Stils davon unterschieden hatte, lohnt es sich, einen
Blick auf die Fakten, soweit diese bekannt sind, zu werfen.

Die Hofkapelle Herzog Georg Wilhelms von Celle hatte zu Bachs Liineburger
Zeit die Epoche ihrer Beriihmtheit bereits iiberschritten. Die Hofoper war 1699
geschlossen worden. Nur noch wenige Musiker waren im herzoglichen Haushalt
verblieben, darunter auch einige franzésische Musiker. In den verbleibenden
sieben Jahren bis zum Tod des Herzogs und zur Auflésung der Hofkapelle
verlegten sich die Musiker auf — im heutigen Sprachgebrauch - konzertantere
Werke. Philipe la Vigne, der langjihrige Leiter der Kapelle (1666-1706 in Celle
nachgewiesen), unterhielt angeblich enge Kontakte zu seiner Heimat,'> und
es ist nicht ausgeschlossen, dass die Ouvertiirensuite dabei im Zentrum der
Arbeit der Celler Kapelle stand. Dazu hatte man schon 1681, im Zuge des Aus-
baus der Hofkapelle, vier franzésische Oboisten engagiert, die dem Orchester
zu grofier frankophoner Klangwirkung verhelfen sollten.'® Dies bedeutet aber
nicht, dass in Celle lediglich franzésische Musik gemacht wurde. Es ist trotz
aller Begeisterung fiir Musik aus Frankreich nicht einmal nachgewiesen, dass
in Celle jemals eine Oper von Jean-Baptiste Lully zur Auffithrung kam.™
Der Hof unterhielt auflerdem ein rein deutsches Trompeterkorps'® und seit

' Dok. IIT Nr. 666, 81.

"' In seiner Ziircher Antrittsvorlesung vom 27. November 2004 (Druck in Vorbereitung).
Georg Linnemann, Celler Musikgeschichte bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts, Celle
1935, 74.

13 A.a.0, 59.

4 Aa.0, 69

¥ RO, 558
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1671 eine italienische Komodiantentruppe,'® und auch die Singer stammten
seit 1690 wohl ausschlief8lich aus Italien.”” Uber die Auswahl der tatsichlich
aufgefiihrten Werke lisst sich nichts Genaueres sagen, da Angaben iiber das
Repertoire der Celler Hofmusik fast vollstindig fehlen.'®

Eine zentrale Voraussetzung zum Verstindnis des Musiklebens am Celler
Hof ist die Feststellung, dass die Kapelle nicht als isolierte Institution, son-
dern im Zusammenspiel mit den Ensembles der beiden anderen welfischen
Hofen in Hannover bzw. Braunschweig zu betrachten ist. Die Kontakte und
Austauschbeziehungen zwischen den Hofen der herzoglichen Briider waren
sehr eng:'” Sowohl die franzosischen wie die italienischen Schauspieltruppen
wurden gegenseitig ausgeliechen, und miteinander unterhielten die drei Hofe
Streicherensembles, die zusammen nach Lullyschem Vorbild eine Truppe von
wvingt-quatre violons“ bildeten.?® Dafiir, dass auch das herzogliche Publikum
sich an den benachbarten Bithnen auskannte, spricht die Tatsache, dass der
Celler Herzog Georg Wilhelm 1687/88, vor der Fertigstellung des Schlossthea-
ters, zwolf Logen im Braunschweiger Opernhaus fiir 800 Reichstaler gemietet
hatte.”! Das 1689 eingeweihte Opernhaus in Hannover war mit seinen 1300
Sitzplidtzen weit grofler als das kleinere Haus in Celle mit seinen 456 Sitz-
pliatzen.?” Barthold Feind, der 1708 die Theater in Norddeutschland verglich,
meinte, dass ,das Leipziger wol das pouvreste, das Hamburgische das weit-
lauffigste, das Braunschweigische das vollkommenste, und das Hannoversche
das schoneste® sei.??

Daraus ldsst sich vermuten, dass das Celler Musikleben zu Beginn des
18. Jahrhunderts von demjenigen in Hannover deutlich tiberstrahlt wurde und
dass sich die franzosische Schreib- und Spielart an beiden Hofen besonderer
Beliebtheit erfreuten.

Georg Philipp Telemann berichtete in seinen Autobiografien von 1718 und
1740 von anregenden Besuchen in Hannover, nicht ohne auf die dort gepflegte
wfranzosische Schreibart“ hinzuweisen.’* Diese Erwiahnung der besonderen
Pflege des franzosischen Stils steht in merkwiirdigem Gegensatz zu einem
Bericht der Hannoverschen Prinzessin Sophie Charlotte, der bezeugt, dass sie
keinen rechten Begriff von der Auffithrungsweise einer Tragédie-lyrique hatte,
die den Gepflogenheiten des franzosischen Hofes nahe kam. Als sie in Briissel
im Oktober 1700 Jean-Baptiste Lullys Atys wohl unter wirklich franzésischen

>

A.a.0., 62,

A.a. 0., 65ff.

¢ A.a.0, 67ff.

A.a.0., 62, 64, 66.

20 Gerhard Croll, Agostino Steffani (1654-1728) Sein Leben und seine Opern, Miinster 1961, 77.
2l Linnemann (siche Anm. 12) 65 sowie 69.

2 Kiid 0., 168,

23 Barthold Feind, ,,Gedancken von der Opera®, in: Deutsche Gedichte, Stade 1708, zit. nach Croll
(sieche Anm. 20} 90.

Georg Philipp Telemann, Singen ist das Fundament zur Musik in allen Dingen, Wilhelms-
haven 1981, 97 bzw. 198 (=Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 80).

c = 3
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Auffiihrungsbedingungen horte, schrieb sie ihrer Oberhofmeisterin nach Hause:
,Das theatre ist bey weittem nicht so schon als zu Hanover, noch singen die
leitte so wol, aber ihre actionen undt kleider sein schon undt das tantzen ser
vil besser undt recht wol anzusehen, habe also nicht tharin geschlafen.“?*

Dabei werden beide Berichte in ihrer Art zugetroffen haben: Telemann hatte
wohl eher den Kompositionsstil im Auge, wihrend Sophie Charlotte feststel-
len musste, dass in Hannover die Auffithrungspraxis auf der Bithne wie im
Graben, gemessen an ihrem Briisseler Opern-Erlebnis, nicht gerade idioma-
tisch war. Eine dhnliche Stilmischung mit deutlicher Tendenz zu stirkerer
Gewichtung des italienischen Anteils reprisentieren auch die fiir Hannover
komponierten Opern des Hofkapellmeisters Agostino Steffani. Ab Enrico Leone
(1689) kombinierte er in seinen durchweg italienischsprachigen Biihnenwerken
eine Ouvertiire a la Lully mit durchweg venezianischen Arien und Secco-Re-
zitativen. In den fiir Hannover geschriebenen Auffiihrungsmaterialien von
Steffanis Opern fillt auf, dass trotz des weitestgehend italienischen Gehalts
die Instrumentations- und Auffithrungs-Anweisungen in franzosischer Sprache
notiert sind, da die meisten Kapellmitglieder aus dem franzdosischsprachigen
Raum stammten. Ob allerdings die Herkunft der Instrumentalisten schon
per se dazu fiihrte, dass in Hannover, Braunschweig oder Celle eine dezidiert
franzosische Spielweise gepflegt wurde, muss angesichts von Sophie Charlottes
Bericht bezweifelt werden.

Das kann nur heiflen, dass trotz aller politischer und militirischer Gegen-
griinde seit dem letzten Drittel des 17. Jahrhunderts die franzosische Kultur
in Mitteleuropa aufgesogen und imitiert wurde, dass dabei aber die Details
und Finessen des musikalischen Stils und der konkreten Auffithrungspraxis
zu gewichtigen Teilen unberticksichtigt bliecben bzw. gegeniiber dem domi-
nanteren Einfluss der italienischen Musik zuriickzutreten hatten.

Aufgrund des eben Dargestellten liegt die Vermutung nahe, dass der junge
Bach nicht nur in Celle, sondern wohl ebenso sehr in Hannover das Franzo-
sische bereits in enger Verkniipfung mit dem Italienischen als ,,vermischten
Geschmack® kennen lernte. Wahrscheinlich wiirde es sich lohnen, in Bachs
frithem Kantatenwerk nach méglichen Anleihen bei Steffanis Vokalwerken
zu suchen.

Leider gibt es keine Belege fiir die nahe liegende Vermutung, dass sich Bach
auch jenseits seiner Liineburger Jahre fiir die Opernvorstellungen in Hannover
interessierte. Immerhin konnten ihn seine Wege nach Hamburg und Liibeck
direkt durch Hannover nach Norden fithren. Zumindest sollte das Fehlen einer
Bemerkung zu Bachs Beziehungen zu Hannover im Nekrolog einen Besuch in
der Stadt an der Leine nicht ausschliefRen.

Wie soll man aber die aufs Ganze gesehen doch recht einseitige Erwihnung

von Bachs Begegnung mit der franzosischen Musik am Celler Hof im Nekrolog
von 1754 deuten?

» Heinrich Sievers, Hannoversche Musikgeschichte. Dokumente, Kritiken und Meinungen.

Band I: Von den Anfingen bis zu den Befreiungskriegen, Tutzing 1979, 145.
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- Wie so vieles in diesem Text, zumal die nachfolgende Marchand-Episode,
scheint auch sie sich zum ersten den Zufillen der biografischen Familien-
kommunikation im Hause Bach zu verdanken.

— Zum Zweiten scheint sie aber auch auf das Konto der Perspektive der Zeit
um 1750 zu gehen, denn offensichtlich entsprach es einer lingerfristigen,
bereits aus den spiten 1740er Jahren bekannten Tendenz Carl Philipp Ema-
nuel Bachs, den Vater in erster Linie als Kontrapunktiker darzustellen?¢
und dessen Leistungen vor allem in denjenigen Gattungen hervorzuheben,
in denen der Sohn nicht (mehr) zu brillieren gedachte. Deshalb stand die
Betonung der organistischen Ausbildung des unterstiitzungsbediirftigen
Thiiringer Genies fiir die Autoren des Nekrologs im Vordergrund, wihrend
Bachs Interesse fiir die Oper im Text ginzlich unterdriickt wurde, was
auch eine Erwihnung wahrscheinlicher Besuche in den Opernhiusern von
Hannover, Braunschweig oder Hamburg ausschloss.

— Die Erwdhnung der franzosischen Praxis am Celler Hof kénnte zum Drit-
ten einen textimmanenten Grund haben. Vielleicht sollte durch die beiden
vorgingigen Frankreich-Erwihnungen die Prominenz der Marchand-Episode
besser legitimiert erscheinen, denn um den franzosischen Konkurrenten
auf seinem eigenen Feld schlagen zu kénnen, musste Bach tiber plausible
Vorkenntnisse im franzosischen Stil verfiigen, und diese lieflen sich mit
der Erwihnung der Celler Hofmusik geografisch und biografisch plausibel
begriinden.

Andererseits gehorte der ,,vermischte Geschmack® so zentral zu den Mode-
begriffen im deutschsprachigen Musikschrifttum und nahm gerade auch in
den Traktaten der Jahrhundertmitte einen so prominenten Platz ein, dass die
Nekrologschreiber nicht umhin konnten, einen unmittelbaren Bezug zwischen
Bach und der franzosischen Orchesterpraxis herzustellen. Da tiberdies schon
aus den Titeln von Bachs Werken der Einfluss aus Italien nicht zu tibersehen
war — was implizit schon Zelter bemerkte?” —, musste der weniger offenkun-
dige Beitrag des Franzosischen durch eine nachtragliche Herleitung beglaubigt
werden. In den Augen der Nekrologautoren erhohte sich womaoglich der Rang
von Bachs Stilsynthese zusitzlich dadurch, dass das ihnen kaum noch nahe
stehende Franzosische gleichsam als etwas Exotisches in der Musik des Vaters
bzw. Lehrers bewahrt zu sein schien.

Bemerkenswert ist auch die Tatsache, dass sich der einzige durch Quel-
len einigermafien erschliefSbare Bezug Bachs zum Celler Musikleben auf die
Tastenmusik bezieht: In einer in Kothen offensichtlich in Bachs Umkreis
entstandenen Sammelquelle (D-SBB, Mus. ms. Bach P 410) befindet sich die

%6 Christian Ahrens, ,Johann Sebastian Bach und der ,neue Gusto‘ in der Musik um 1740,
Bach-Jahrbuch 72 (1986) 69-79.
2 Siehe oben 81 sowie Anm. 4.
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Abschrift einer Sonate in A-Dur von Anton Melchior Brunckhorst.?® Bereits
1910 vermutete Werner Wolffheim, die Vorlage dazu miisse sich in Bachs Bi-
bliothek befunden haben, wobei sie bei einer fritheren personlichen Begegnung
in seinen Besitz Gibergegangen sei. Da diese ,Sonata in poco presto® in A-Dur
einem Satztyp entspricht, wie er sich in Perpetuum-mobile-Sitzen in Corellis
Violinsonaten op. 5 findet, ist nicht zwingend anzunehmen, dass Bach das
Werk bereits 1700 bis 1702 erhalten hat.?” Aufschlussreich ist auch die Tatsa-
che, dass die zwei erhaltenen Kantaten von Brunckhorst zusammen mit fiinf
Vokalwerken von Georg Bohm tiberliefert sind (D-SBB, Ms. 2500 und 2120).
Die Annahme liegt angesichts dieser Bezlige also nahe, dass Bachs Kontakte
zu Celle vor allem aufgrund der Beziechung des in Liineburg wirkenden Georg
Bohm zu dem Celler Stadtorganisten Brunckhorst zu Stande gekommen sind
und schon allein deswegen gar nicht so sehr der aus Frankreich importierten
Orchesterkultur und Auffiihrungspraxis galten. So konnte gegeniiber dem
Blick auf Hamburg und den fast achtzigihrigen Johann Adam Reinken, ,der
in den Augen des jungen Bach wahrhaft Geschichte personifizierte®,? die
Erwdhnung des Celler Stadtorganisten Brunckhorst im Nekrolog ebenfalls
als entbehrlich erscheinen.

IIL.

Neben dem Hinweis auf die Angaben des Nekrologs zu Bachs Auseinander-
setzung mit franzosischer Musik wird in der Bach-Literatur stets auf die
Gattungsgeschichten von Claviersuite und Ensembleouvertiire verwiesen. Im
20. Jahrhundert wurde vor allem von jenen franzésischsprachigen Cembalis-
tinnen, welche die Abhiangigkeit von Bachs Cembalomusik von Vorbildern
aus Frankreich zu beweisen versuchten, die Klaviersuite des 17. Jahrhunderts
ausschlief8lich als franzésische Gattung betrachtet.?

Diese Einschiatzungen beriefen sich auf Quellen, die zumindest teilweise aus
Bachs Feder stammen. Immerhin kopierte Bach den Premier livre d’Orgue von
Nicolas de Grigny und Claviersuiten von Charles Dieupart sowie eine ganze

» Werner Wolffheim, ,Mitteilungen zur Geschichte der Hofmusik in Celle (1685 - 1706) und
liber Arnold M. Brunckhorst®, in: Festschrift zum 90. Geburtstage Sr. Excellenz des Wirkli-
chen Geheimrats Rochus Freiherrn von Liliencron. Dr. theol. et phil. iiberreicht von Vertretern
deutscher Musikwissenschaft, Leipzig 1910, 433.

Wolffheim vermutete als Vorbild eine Klaviersonate von Domenico Scarlatti. Dafiir sprechen

Besetzung und Taktart (2/4). Siehe a.a.0., 434.

% Christoph Wolff, Johann Sebastian Bach, Frankfurt 2000, 70.

* Wanda Landowska, ,Bach und die franzésische Klaviermusik®, Bach-Jahrbuch 7 (1910) 33—
44; Christiane Jaccottet, ,L'influence de la musique frangaise pour clavecin dans les Suites
Anglaises de Johann Sebastian Bach et, plus spécialement, la premiére en La majeur BWV
806, in: Wolfgang Birtel und Christoph-Hellmut Mahling (Hg.), Aufkldrungen. Studien zur
deutsch-franzésischen Musikgeschichte im 18. Jahrhundert - Einfliisse und Wirkungen, Band
2, Heidelberg 1986, 195-199.
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Reihe von Suitenwerken und Ouvertiiren fiir Clavier in den beiden frithen
Anthologien, der Mollerschen Handschrift und dem Andreas Bach-Buch.?*

Allerdings verrit ein genauerer Blick, dass in den beiden zuletzt genannten
Sammlungen der Anteil an Claviersuiten tatsichlich franzosischer Komponisten
erstaunlich gering ist. Davon sind — neben Clavierbearbeitungen franzosischer
Ensemblemusik von Marin Marais und Jean-Baptiste Lully — nur Werke von
Nicolas-Antoine Lebégue und Louis Marchand zu nennen. Dagegen hidufen sich
Suiten und Ouvertiiren aus der Feder deutschsprachiger oder in Deutschland
wirkender Komponisten: Georg Bohm, Johann Anton Coberg, Christian Flor,
Gottfried Ernst Pestel, Johann Christoph Pez, Johann Adam Reinken, Christian
Ritter, Agostino Steffani und Georg Philipp Telemann. Bachs eigene — in ihrer
Echtheit umstrittenen — Suiten BWV 820-823 sowie BWV 832-833, die in den
beiden erwihnten Sammlungen tiberliefert sind, haben tiberdies eher das Geprige
von deutschen Ensemblesuiten als von genuinen franzosischen Claviersuiten.

Ein Blick in die Geschichte der Claviersuite des 17. Jahrhunderts zeigt, dass
diese Gattung nur bedingt als (typisch) franzdsisches Phinomen betrachtet
werden kann.** Wohl geht die Tradition von instrumentalen Tanzsitzen auf
die franzosische Musik- und Tanzkultur zurtiick. Die frithesten Quellen der
Claviersuiten wohl ausschliefilich franzésischer Herkunft stammen hingegen
aus Skandinavien und Deutschland. Zu den Stammsitzen gehorten damals
lediglich Allemande, Courante und Sarabande. Die dlteste datierbare Suite mit
einer zusitzlichen Gigue stammt aus Johann Jacob Frobergers Libro secondo
(1649). Danach lernte Froberger im Rahmen einer Reise durch Westeuropa den
franzdsischen Vortragsstil vor Ort in Paris kennen. Zu Frobergers Schiilern
gehorte in jenen Jahren wohl auch Louis Couperin, der selbst zu einer Leitfigur
der nachfolgenden franzosischen Komponisten von Suiten wurde. Zu ihnen
zihlten Nicolas-André Lebégue und Gaspard Le Roux, deren Werke auch in
Handschriften aus Bachs Arnstidter und Weimarer Umkreis begegnen. Daneben
vermischten sich die Errungenschaften der franzosischen Clavecinisten mit
den Weiterentwicklungen in den Suiten aus der Feder von norddeutschen (z.B.
Buxtehude und Reinken) und mitteldeutschen Komponisten (u.a. A. Krieger,
J. Kuhnau, J. C. Fischer).

Bereits aus dieser stark verkiirzten Ubersicht wird deutlich, dass zu Bachs
Zeit die Claviersuite schon langst nicht mehr als ausschliefilich franzosisches
Phinomen, sondern als Produkt eines komplexen europiischen Stilgemischs
zu betrachten ist. Die Griinde fir die noch immer einseitige Herleitung der
deutschen Claviersuite aus der franzdsischen Clavecinmusik mogen damit
zusammenhingen, dass beiden Traditionen der Tanz zu Grunde lag. In der Tat
scheinen die von Lully und den Tanzmeistern seiner Generation etablierten

2 Robert St. Hill, The Méller manuscript and the Andreas Bach book: Two keyboard anthologies
from the circle of the young Johann Sebastian Bach, Diss. Harvard University 1987, XIV{.

3 Die folgende Zusammenfassung basiert auf der gattungsgeschichtlichen Einfiihrung zu Bachs
Klaviersuiten von Siegbert Rampe: ,,Suiten und Klaviertibung®, in: Konrad Kuster (Hg.), Bach
Handbuch, Kassel 1999, 748 ff.
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Normen des hofischen wie des Biihnentanzes in ganz Europa dankbar aufge-
nommen worden zu sein. Im Zuge dieser Rezeption wurden erst nach Lullys
Tod seine Choreografien, oder was man dafiir hielt, schriftlich fixiert.?*

Gegentiber diesen eindeutigen und vielfach bezeugten Vorgidngen stellen
sich bei der Claviersuite eine Reihe von Problemen. Die Claviersuite diente
wohl seit jeher als Gefafd fir die stilisierte, in ausschliefilich Klingendes
iibergegangene Form tinzerischer Bewegung. Deswegen konnte dazu in den
allermeisten Fillen auch nicht mehr getanzt werden. Zudem stiitzte sich die
deutsche Claviersuite auch auf eine eigene, iltere Tradition, die trotz und ne-
ben den Einfliissen durch die franzdsische Tanzbegeisterung weiter bestehen
konnte. Dabei ist nicht immer klar zu unterscheiden, ob die in Claviersuiten
der Bach-Zeit auftretenden ,Verstofie“ gegen die in Frankreich etablierten
Normen tatsichlich als schopferische Freiheiten oder als Riickgriffe auf dltere
Konventionen der Choreografie zu betrachten sind.

Etwas klarer, d.h. nach aufeinander folgenden Generationen geordnet, stel-
len sich die Verhiltnisse im Hinblick auf die Ensembleouvertiire dar. Bereits
zu Lullys Lebzeiten komponierten Georg Bleyer und Johann Caspar Horn,
zwei deutsche Komponisten, Sammlungen von Tinzen nach dem Vorbild des
franzosischen Hof- bzw. Bithnentanzes. Die Tatsache, dass die Bearbeitungen
der instrumentalen Stiicke aus Lullys Bithnenwerken ab 1682 in Amsterdam
erfolgten,® deutet bereits an, dass die Ouvertiirensuite sehr rasch zu einer
Modegattung wurde, die im gesamten mitteleuropiischen Raum Verbreitung
fand. Orchestersuiten in der Art dieser Amsterdamer ,,Ouvertures avec tous les
Airs“ wurden zunichst ausschliefilich von nicht-franzosischen Musikern kom-
poniert, die diese Form noch aus eigener Anschauung in deren Ursprungsland
kannten (Johann Sigismund Kusser und Georg Muffat). Darauf folgten diejenigen
Komponisten, denen die Ouvertiire nur aus Produkten der vorigen Rezipienten-
generationen bekannt war, die sich selbst aber niemals in Frankreich aufgehal-
ten hatten (Philipp Heinrich Erlebach und Johann Caspar Ferdinand Fischer).
Bei Komponisten wie Erlebach und Muffat scheint die Auseinandersetzung
sowohl mit der Ensembleouvertiire franzosischer Herkunft als auch mit dem
Concerto italienischer Machart ihrem grundsitzlichen Interesse an orchestraler
Musik iiberhaupt entsprungen zu sein.*® Letztlich ist aber festzustellen, dass
die Ouvertiirensuite bis zu Bachs Zeit so einschneidende Verinderungen und
Offnungen gegeniiber dem italienischen Instrumentalstil erfahren hat, dass
man sie kaum noch als franzésische Gattung bezeichnen kann.

34

Betty Bang Mather, Dance rhythms of the French Baroque, Bloomington 1987, 93 ff.
Herbert Schneider, ,The Amsterdam editions of Lully’s orchestral suites®, in: John Hajdu
Heyer, Lully and the music of the French Baroque. Essays in honor of James R. Anthony,
Cambridge 1989, 113-130.

Bernd Baselt, ,Philipp Heinrich Erlebach und seine VI Ouvertures, begleitet mit ihren dar-
zu schicklichen Airs, nach franzésischer Art und Manier (Niirnberg 1693), in: Giinther
Fleischhauer et alii (Hg.), Die Entwicklung der Ouvertiiren-Suite im 17. und 18. Jahrhundert.
Gedenkschrift fiir Eitelfriedrich Thom (1933-1993), Michaelstein 1996, 10 (=Michaelsteiner
Konferenzberichte 49).
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Besonders Georg Philipp Telemann trug im Zuge seiner reichen Produkti-
on an Ouvertiiren ab 1705 wesentlich zum Stilwandel der Gattung bei. Der
Schwerpunkt von Telemanns Konzeption der Orchestersuite lag ganz auf dem
Eingangssatz, der mehrteiligen Ouvertiire im Geiste Lullys. Im weiteren Ver-
lauf der Entwicklung nahmen jedoch die so genannten Airs — Stiicke, deren
Herkunft nur zum Teil auf Tanzsitze zuriickzufiihren ist — an Bedeutung zu,
und Lullys Holzblidsertrio verlor seine angestammte Spezialfunktion. Daftr
tibernahmen in erster Linie Oboen und Violinen in zunehmendem Umfang
solistische Funktionen. Telemanns zentrale Rolle als Komponist deutscher
Ensembleouvertiiren wird zudem deutlich angesichts seines Einflusses auf
Komponisten wie Johann Bernhard Bach, Christoph Graupner und Johann
Friedrich Fasch.?” Somit standen Bachs Ouvertiiren BWV 1066-1069 ganz in
der Tradition der deutschen, mit Telemanns Namen fest verbundenen Gattung.
Folgerichtig sprach schon die Einleitung zum Nekrologh von ,nach dem Tele-
mannischen Geschmacke eingerichtete[n] Ouvertiiren.“*® Diesem Typus sind
auch die Eingangssitze der Kantaten 61, 119 und 194 zuzurechnen. Hier wurde
der mittelbare Hinweis auf die Herkunft des Ouvertiirenstils als semantische
Komponente einbezogen.* Auch die Tatsache, dass solche rhythmischen Fak-
turen, die auch die in Frankreich entstandene Ouvertiiren aufweisen, in den
w~Mitten“ der Clavieriibungen I bis IV vorkommen, scheint weniger stilistisch
als inhaltlich begriindet zu sein.

Ahnliche Stil- und Gattungsmischungen scheinen auch in den beiden Orgel-
fantasien in c-Moll BWV 562 bzw. 537 vorzuliegen, deren auf die Beeinflussung
etwa der Musik Nicolas de Grignys hinweisende Merkmale (Fiinfstimmigkeit
bzw. §-Takt) indessen derart sekundir sind, dass von einer demonstrativen
Auseinandersetzung mit der franzosischen Musik keine Rede sein kann. An-
gesichts der vielfiltigen Bezugspunkte zwischen der Piece d’Orgue BWV 572
und Stilmerkmalen der Pachelbel-Schule dringt sich die Frage auf, ob der in
franzosischer Sprache gehaltene Titel mehr andeutet als eine blof3 typologische
Bezugnahme auf ein dreiteiliges Formmodell mit kontrastierendem Mittel-
Abschnitt.*0

So verwundert es nicht, dass auch Bachs Suitenwerke bis in die spiaten 1710er
Jahre kaum direkt aus Frankreich vermittelte Ziige aufweisen. Diese Sachlage
inderte sich wohl erst um 1720, als Bach die Clavecinmusik Frangois Cou-
perins kennen lernte. Das fritheste Zeugnis dieser Begegnung in Bachs Werk

3 Siegbert Rampe und Dominik Sackmann: Bachs Orchestermusik. Entstehung — Klangwelt -

Interpretation, Kassel 2000, 254 f.

3 Dok. III (sieche Anm. 6), Nr. 666, 81.

3 Friedhelm Krummacher: ,Franzosische Ouvertiire und Choralbearbeitung: Stationen in Bachs
kompositorischer Biographie®, in: Méglichkeit und Grenzen der musikalischen Werkanalyse.
Gedenkschrift Stefan Kunze (1933-1992), Bern 1996, 71 {f. (= Schweizer Jahrbuch fiir Musik-
wissenschaft. Neue Folge, 15)

40 Vgl. Siegbert Rampe, ,,Bachs Piece d’Orgue G-Dur BWV 572. Gedanken zu ihrer Konzeption¥,
in: Martin Geck (Hg.), Bachs Musik fiir Tasteninstrumente. Bericht iiber das 4. Dortmunder
Bach-Symposion 2002 Witten 2003, 333-363, besonders 338-342.
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stellt wohl die reinschriftliche Frithfassung von fiunf ,Franzdsischen Suiten®
BWYV 812-816 im ersten Klavierbiichlein von Anna Magdalena Bach von 1722
dar. Solche Verkiirzungen kleiner und Ausdehnung grofierer Notenwerte, wie
sie in der Gigue der Suite in d-Moll BWV 812 anzutreffen sind, verdanken
ihre Existenz wohl Bachs Bekanntschaft mit Stiicken wie ,,La Raphaele“ aus
Couperins Huitiéme Ordre und anderen."

Dasselbe liefie sich in gewisser Weise auch tiber die ,Ouvertiire nach fran-
zosischer Art“ BWV 831 aus dem Zweyten Theil der Clavier Ubung sagen:
darin vermischte Bach nicht nur Wesensztige der Ensembleouvertiire mit der
Tradition der Claviersuite, sondern er lehnte sich an gewisse Eigenheiten der
Musik Frangois Couperins, darunter auch die eben erwihnte Vorliebe fir
,Uberpunktierungen®* an. Viel wichtiger als Riickgriffe auf unterschiedliche,
in Frankreich beliebte Gattungen ist Bachs Versuch, in diesem Werk die Quint-
essenz aus seinem eigenen Suitenschaffen zu ziehen, das in zunehmendem
Mafie zur Stilisierung mittels Abstraktion von choreografischen Bedingungen
wie auch zur Vermischung mit der Tradition polyphoner Techniken aus der
eigenen Organistenpraxis tendierte.** Geradezu in Verkehrung des Werktitels
ist der Mittelteil des Er6ffnungssatzes unverkennbar als Konzertsatz mit Ri-
tornellen und Episoden angelegt und verweist demnach auf die italienischen
Musik.

Unbestritten ist dagegen Bachs Interesse an spezifischen Fragen der fran-
zosischen Auffihrungspraxis. So waren die insgesamt vier Abschriften von
Verzierungstabellen franzosischer Clavecinisten im Andreas-Bach-Buch (f. 78
nach unbekannten, wohl franzgsischer Vorlage) in der Méllerschen Handschrift
(nach Dieupart [f. 43v] und Lebegue [f. 96v]) sowie in der Handschrift Frankfurt
Mus. Hs. 1538 (nach d’Anglebert) fiir Bachs Unterrichtstitigkeit von einigem
Nutzen, denn gerade die letztgenannte Verzierungstabelle nach d’Anglebert
bearbeitete er fiir seine ,,Explication unterschiedlicher Zeichen® im Clavier-
Biichlein fiir Wilhelm Friedemann Bach von 1720.

Dass demgegentiber Bach als Clavierspieler die spezifischen Darstellungs-
mittel franzoésischer Cembalomusik nicht beherrschte, verdeutlichen zwei
Beobachtungen: zum einen die unidiomatisch aufgelésten Verzierungen in
der Abschrift von Frangois Couperins ,Les Bergeries® (aus dem Sixieme Ordre
B-Durvon 1716/17) im zweiten Clavierbuch fiir Anna Magdalena Bach von 1725
(BWV Anh. 83) sowie der Bericht Jacob Adlungs, der 1758 iiber eine Begegnung
mit Bach im Anschluss an den Dresdener Wettstreit mit Louis Marchand von

“ Kai Kopp vermutete dhnliche Gepflogenheiten in der franzésischen Ensemblemusik der

1710er Jahre, die Bach durch die Vermittlung Johann Georg Pisendels und einiger anderer
Musiker des Dresdener Hofes, die damals in Paris weilten, zur Kenntnis genommen haben
konnte. (Vortrag im Rahmen der Jours fixes der Schola Cantorum Basiliensis am 29. Novem-
ber 2004)

“ Rampe (siche Anm. 33), 778.

* Dominik Sackmann, Bach und der Tanz, Stuttgart 2005 (=Jahresgabe 2005 der Internationa-
len Bach-Gesellschaft Schaffhausen).
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1717 berichtete: ,,[...] als ich ihm sagte, dafl ich diese Sviten [gemeint sind die
beiden Cembalosuiten von Marchand] hitte, so spielte er sie mir vor nach
seiner Art, das ist, sehr fliichtig und kiinstlich.“*

Die Tatsache, dass Aufzeichnungen von Musik des 17. und frithen 18. Jahrhun-
derts fiir Tasteninstrumente zuweilen reich mit Ornamentsymbolen, Wellen-
linien, senkrechten Doppelstrichen oder anderen Triller- und Mordentzeichen
tibersiaht sind, wurde schon um die Mitte des 17. Jahrhunderts als die ,,Franzosche
Art“ aufgefasst.* Die Geschichte der Musik fiir Tasteninstrumente erweist
indessen, dass seit ihren Anfingen, besonders in fiir Laien und Anfinger be-
stimmten Aufzeichnungen, hiaufig solche ,Spielmanieren* gehiuft auftreten.
Erinnert sei hier nur — um im engeren Umkreis des zur Diskussion stehenden
Betrachtungsgegenstandes zu bleiben - an einige Stiicke aus der Méllerschen
Handschrift (die Fuge von Buttstedt und das Capriccio von Witt) sowie dem
Andreas-Bach-Buch (Priludium A-Dur von Buxtehude), an die Bach-Abschriften
aus dem Kellner-Kreis und aus Bachs Thiiringer Schiiler- und Verehrerkreis bis
hin zu Johann Gottlieb Preller.*¢ Selbst wenn Bach sich wiederholt mit den
Aufzeichnungsgepflogenheiten franzosischer Cembalisten auseinandersetzte,
so ldasst deshalb das blofie Vorhandensein zahlreicher Ornamentsymbole in
einem seiner Werke nicht ohne weiteres auf eine Beeinflussung durch die
franzosische Musikpraxis schlieffen. Moglicherweise hatte Zelter auch solche
Quellen im Sinn, als er, den ,franzésischen Schaum® umschreibend, Goethe
gegentliber ,die kleinen, feinen, niedlichen Couperins mit all den Frisuren
der Notenkopfe® erwahnte und ,diese Manier® mit dem ,franzdésische[n]| Ge-
krausel“ gleichsetzte. Auch hier wurde etwas als franzosisch erklirt, was von
so allgemeiner Tragweite war, dass es in Frankreich womoglich besonders
beliebt und eingebiirgert, im tibrigen Europa zu Bachszeit aber lingst ebenso
verbreitet war.

Die bisherigen Darlegungen mogen die Frage aufgeworfen haben, warum der
Titel dieses Beitrags, ,,,Franzosischer Schaum‘ und ,deutsches Grundelement® —
Franzosisches in Bachs Musik®, nicht mit einem Fragezeichen versehen ist.
Obwohl ich den positiven Beweis noch nicht angetreten habe, hege ich die
Vermutung, dass sich in Bachs Musik tatsichlich Einfliisse aus Frankreich
bemerkbar machen, und dies so ubiquitir, dass sie uns als Konstante der

# Jacob Adlung, Anleitung zur musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758, 716 (Reprint hg. von
Hans-Joachim Moser (=Documenta Musicologica 1/1V), Kassel 1953).

# Siegbert Rampe, ,Das ,Hintze-Manuskript‘ - Ein Dokument zu Biographie und Werk von
Matthias Weckmann und Johann Jacob Froberger®, Schiitz-Jahrbuch 1997, Kassel 1997, 78:
»Die verschiedenen Symbole |...] fiir ein und dasselbe Ornament und Werke von Komponisten
unterschiedlicher Nationalitit untermauern die oben angedeutete Schlussfolgerung, Weck-
mann habe den Titel Franzosche Art weniger mit der Provenienz der von ihm ausgewihl-
ten Musik als mit Charakter und Auffithrungspraxis (Tanzsitze in punktierten Rhythmen,
Ausfithrung von Ornamentik) in Verbindung gebracht.

% Thomas Synofzik, ,Avec des Agréments. Beobachtungen zur Verzierungspraxis des Bach-Krei-
ses“, in: Martin Geck (Hrsg.), Bachs Musik fiir Tasteninstrumente (wie Anm. 41) 51-71.



»FRANZOSISCHER SCHAUM UND DEUTSCHES (GRUNDELEMENT* 93

Personalstilistik erscheinen, obwohl sich deren Herkunft aus Bachs Kenntnis
franzosischer Musik durchaus feststellen liefie. In diese Richtung weisen die
unablissigen Dur-Moll-Wechsel und das komplexe Ineinandergreifen harmo-
nischer Verkniipfungen auf unterschiedlichen Ebenen des Tonsatzes. Diese
Einfliisse wiren aber, um sie eindeutig als aus Frankreich stammend zu qua-
lifizieren, in einem grofleren Kontext zu untersuchen. Deshalb verbinde ich
den Schluss meiner Ausfithrungen mit dem eindringlichen Pladoyer fiir eine
ebenso eingehende wie umfassende Untersuchung von Bachs Harmonik. Ich
konnte mir vorstellen, dass sich Grundphidnomene der Bachschen Stimm-
fiihrung im Zusammenspiel von horizontalen und vertikalen Komponenten
auf die Begegnung mit der Cembalomusik, beispielsweise von Lebegue oder
LeRoux, zuruckfithren lassen. '

Dass der Harmonik in Bachs Musik vor dem Hintergrund des Frankreich-
Bezugs bislang noch nicht nachgegangen wurde, hat seinen Grund wohl
ebenfalls in der Vorprigungen der Bach-Forschung durch die beztiglich Bachs
Abhingigkeit von Rameaus Harmonielehre widerspriichlichen Aussagen der
ersten Generationen der Bach-Erben (Kirnberger* und Forkel*® contra Mar-
purg® und Reichardt®°).

Wiirde eine Beschiftigung mit Bachs Harmonik tatsichlich Anleihen bei
der Musik franzosischer Komponisten um 1700 zu Tage fordern, hitte Zelter
nicht unrecht gehabt, wenn er mutmafite, der ,franzosische Schaum® sei
wein Ather, allgegenwirtig, aber unergreiflich“’!, mithin eine Komponente des
wdeutschen Grundelement[s]“.5

¥ Dok III (sieche Anm. 6) Nr. 767, 216-237 sowie Dok III, Nr. 781, 259.
“ Dok III Nr. 842, 335.

* Dok III Nr. 815, 305.

0 Dok III Nr. 863, 356.

' Vgl. Anm. 4.

2 Vgl. Anm. 2.
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