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Zur Vorgeschichte von Johann Sebastian Bachs
Osteroratorium

von Detlef Gojowy, Bremen

Kompositorische Konzepte sind von Johann Sebastian Bach kaum iiberliefert, manchmal
aber 1Bt sich der ProzeB seiner kompositorischen Uberlegungen an Korrekturen verfolgen,
mit denen Bach im Auffihrungsmaterial bereits erklungener Werke Anderungen vornahm,
oft scheinbar nebensichlicher Art. Einer solchen Korrektur — dem Einschub eines Taktes
in Ausweitung einer Halbkadenz — begegnet man im ersten der beiden instrumentalen Einlei-
tungssitze (Sinfonia) zum Osteroratorium (BWV 249) : T. 163 der giltigen Endfassung! ist
erst im Zuge der Bearbeitung der mittleren Fassung in den 30er Jahren nachtriglich eingefiigt.
Sowohl die Originalstimmen des Osteroratoriums von 17252 als auch die Originalpartitur der
mittleren Fassung3 hatten urspriinglich die alte Version (vgl. Bsp. 1a — b).

Diese urspriingliche Fassung ist aus den ante-correcturam-Versionen der genannten Original-
quellen gar nicht leicht und eindeutig zu erschlieen, doch laft sie sich einwandfrei mit Hilfe
dreier anderer Quellen bestimmen, die die beiden instrumentalen Einleitungssitze des Oster-
oratoriums in einer abweichenden Version iibermitteln, welche — jedenfalls an dieser und an
vielen weiteren anderen Stellen — der alten Version entspricht: jener Version, die in den Ori-
ginalstimmen dltester Lesart vor fassungsindernden Korrekturen giltig war.

Es handelt sich hierbei um folgende Quellen, die wir (wenn wir Originalstimmen und -par-
titur iiblicherweise als B und A signieren) im folgenden als C, D und E bezeichnen:

C: Stimmensatz dieser abweichenden Fassung der Sidtze 1 und 2, Abschrift aus der 2. Hilfte
des 18. Jahrhunderts im Besitz der Staatsbibliothek Berlin, Stiftung Preuischer Kulturbesitz,
Signatur: Mus. ms. Bach St 155, bestehend aus einer Oboenstimme von der Hand Carl Philipp
Emanuel Bachs (C 1) und elf weiteren Stimmen eines unbekannten Kopisten (C2-C12).

D: Partiturabschrift derselben Fassung von der Hand S. Herings, im Besitz der Staatsbiblio-
thek Berin, Stiftung Preulischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. Bach P 35.

E: Eine vollstindige und zwei fragmentarische Abschriften derselben Fassung von der Hand
Hermann Nigelis, im Besitz der Zentralbibliothek Ziirich, Signatur: Ms. Car. XV 244 A 10
(BWV 249). Im einzelnen bezeichnen wir als E 1 eine fragmentarische Abschrift von Satz 1
(T. 1-84) und 2 (T. 1-13) in Particeliform, als E 2 eine vollstindige Abschrift der beiden Sitze
in Particellform, und als E 3 das Fragment (T. 58-161) einer Bearbeitung von Satz 1 fiir drei Kla-
viere.

*

Diese drei Quellen bieten die Sitze Sinfonia und Adagio im wesentlichen iibereinstimmend,
doch mit gegenseitigen Lesartendifferenzen in einer Fassung, deren hauptsichliche Unterschieds-
merkmale gegeniiber der im Osteroratorium begegnenden einmal die vollig abweichende Fassung
der 3. Trompete in der Sinfonia und zum anderen die wesentlich simplere, schwicher orna-
mentierte Fiihrung der Oboenstimme im Adagio sind4; schlieBlich ist die Basso-Continuo-Bezif-

1 Die Fassungsgeschichte des Osteroratoriums kann hier nicht dargelegt werden. Wir verweisen
auf die im Vorwort zur (alten) Bach-Gesamtausgabe Jg. XXI, Bd. 3 von Wilhelm Rust nieder-
gelegten Erkenntnisse, ferner auf die Datierung dieser Fassungsstadien bei A. Diirr: Zur Chrono-
logie der Leipziger Vokalwerke J. S. Bachs, BY 1957, S. 5-162.
2 Staatsbibliothek Berlin, Stiftung PreuBischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. Bach St 355.
3 Staatsbibliothek Berlin, Stif tung Preufischer Kulturbesitz, Signatur: Mus. ms. Bach P 34,

Die Hs. D iibermittelt als Zusatzversionen einige stirker ornamentierte Oboenpassagen, be-
tuhend auf der Fassung C/D/E. Mit Bleistift vorgezogen, sind sie dann von Carl Friedrich Zelter,
der die Hs. besa, mit roter Tinte nachgezogen. Ihre Echtheit ist zweifelhaft.
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ferung ebenfalls einfacher. Die 3. Trompete ist hier gleichfalls' wesentlich simpler und drmer
an Diminutionen, vollzieht Unisono der 1. und 2. Trompete nicht mit und geht in ihren Ein-
sitzen fast ausschlieflich der Pauke rhythmisch parallel (ein Kompositionsprinzip, das fiir die
3. Trompete auch im Schluchor des Osteroratoriums zu beobachten ist), wihrend das Verhiilt-
nis in der Osreroratoriums-Fassung der Sinfonia eher in einem erginzenden Wechselspiel besteht.
(Diese Fassung ist — nach hier nicht nidher auszufilhrenden Beobachtungen an den Handschrif-
ten — wohl erst in der mittleren Bearbeitungsperiode entstanden.) Ihr gegeniiber konnte die in
C, D und E begegnende Fassung durchaus den Urzustand der Stimme darstellen, insofern allge-
mein bei Bach die schwicher ausgearbeitete Version in der Regel die friihere, die stirker ausge-
schmiickte die spitere Bearbeitungsphase bildet.

Weitere Merkmale aufier den hier ausgefiihrten deuten darauf hin, daf die in C, D und E
iiberlieferte Fassung einen frihen Redaktionsstand der Sinfonia und des Adagio widerspiegelt:
abgesehen von der Lesart T. 163 entspricht sie auch sonst einigen Lesarten, die in den ,,Origi-
nalstimmen diterer Lesart' des Osteroraroriums (wir bezeichnen sie im folgenden als Bd) noch
erkennbar sind und durch Bachsche Korrekturen verindert wurdenS.

Es ist hier nicht der Raum, die Lesarten der Fassung C/D/E systematisch zu untersuchen.
Abgesehen von der abweichenden Fassung der 3. Trompete, der simpleren Continuo-Bezifferung
und der schwicher diminuierten Oboenversion im Adagio besitzt sie weitere selbstindige Ver-
sionen. Ob es sich um echte kompositorische Varianten handelt oder um korrumpierte Versio-
nen, wie sie bei fehlerhafter Kopiatur oder bei der Interpretation einer unklaren Vorlage ent-
stehen kdnnen, ist manchmal fraglich. Soweit es sich um eindeutige kompositorische Varianten
handelt, ist festzustellen, da sie in allen Stimmen (also nicht nur in einzelnen) begegnen; die
zugrundeliegende Umformung hatte also die Sdtze im ganzen erfafdt.

Trotz der verschiedenen Friihmerkmale der Fassung C/D/E ist ihr Verhiltnis zu den Fassun-
gen in A und B nicht auf den simplen Nenner , Friihfassung—spitere Fassung* zu bringen.
Es stellt sich vielmehr komplizierter dar (allerdings ist auch das Verhiltnis innerhalb der
Osteroratoriums-Quellen, d. h, zwischen den iltesten Stimmen ,,Bd*‘ von 1725 und der Original-
partitur A aus den 30er Jahren bzw. den ebenfalls erst in den 30er Jahren entstandenen Stim-
men mittlerer Lesart, ,,.Bm", in dieser Weise kompliziert: A und Bm haben mitunter Lesarten,
die ,,archaisch* anmuten). In einigen Fillen stimmen C, D und E mit der Lesart in A iiberein,
nicht jedoch mit der in Bd zunichst notierten, oder mit Lesarten in Bm. Diese Feststellung will

5 Die Fassung C/D/E entspricht dem Redaktionsstand von Bi ante correcturam an folgenden
Stellen:

Sinfonia:

T. 12und 133 Ob. 1 und 2, Vn. 1, 2. Note &’ (Bi korrigiert in d”, spiter giiltige Version)
T. 12und 133 Va. 2. Note d’ (Bi korrigiert in A4’, spater giiltige Version)
T. 13 und 134 Va. 1. Note fis’ (Bi hat und behilt fis’, A spiter d”)

T. 27, 1. Trompete, 6. Note ¢’” (Bi korrigiert in b ", spiter giiltige Version)
T. 40, alle Stimmen: Fermate (in Ba urspriingliche Fermate radiert)

T. 59, Vn. 1.,4. und 6. Note a’in Cund D (Bi korrigiert in &', spiter giiltige Version)
T. 77, 1. Trompete, 2. Note h’ (klingend cis’) (Bi korrigiert in e”, spéter giiltige Version)
T. 84, 2. Note, T, 85, 1. Note der Viola: gis'a (B korrigiert in ea’, spiiter giiltige Version)

T. 85,Vn.2, 1. Notee” (Bi korrigiert in e’, spiter giiltige Version)
T. 169, Va., 3. Note fis’ (Bi korrigiert in e’, spiter giiltige Version)
T. 206, Vn. 2, 1. Note a’ (Bi korrigiert in d’, spiter giiltige Version)
T. 206, Va., 1. Note d’ (Bé korrigiert in g, spiter giiltige Version)
T. 207, Va,, 1. Note e’ (B4 korrigiert in &', spiter giiltige Version)
T. 217 und 218, 1. Trompete, 6. Note ¢’” .. DS gy ’
(klingend d"”) ‘ (Bi korrigiert in b"’ (klingend ¢’").
Adagio:

T. 37,Vn. 1, 1. Note: cis” (Bé korrigiert in a’, spéter giiltige Version)
T. 37, Va., 1. Note in C und D: g’ (Bid korrigiert in e’, spiter giiltige Version)

T. 37,0b., 12. Note e”’ (B4 korrigiert in fis", spiter giiltige Version)
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nicht besagen, daf die Quellen A oder Bm bei der Herstellung von C, D oder E eine Rolle ge-
spielt hitten — dies ist sogar sehr unwahrscheinlich —, sondern ich méchte annehmen, dafl
diese Ubereinstimmungen in dem Vorlagematerial fiir C/D/E einerseits und fiir A und Bm
andererseits begriindet liegen. (Als Vorlage fiir A wird in der Bachforschung allgemein die Par-
titur der — der Osterkantate von 1725 um fiinf Wochen vorausgehenden — weltlichen Schdfer-
kantate BWV 249a angesetzt.)

Der Uberlieferungsstrang fir C, D und E kénnte also in einem frihen Stadium von dem
Uberlieferungsstrang A/B abgezweigt sein; nachtrigliche Vermischungen und Kontaminatio-
nen konnen stattgefunden haben — eine simple ,,Vorstufe* fiir A und B bildet die Fassung
C/D/E jedenfalls nicht.

Dabei erweisen die Quellen C, D und E einen gewissen Zusammenhang: einmal durch ge-
meinsame Versionen gegeniiber A und B, dann auch in Eigentiimlichkeiten der Schreibweise.
In mehreren Stimmen der Quelle C, in D und in E2 ist iibereinstimmend die Schreibart m
anstelle von) ¥ J) zu beobachten, die offenbar die einer gemeinsamen Vorlage war — in
A und B taucht sie nicht auf,

Neben gemeinsamen Versionen gibt es zwischen C, D und E auch Differenzen: besonders
die Handschriftengruppe E von der Hand Hermann Nigelis bietet eine Reihe eigener, in C und
D nicht vorkommender Versionen; manche konnten sich als Emendationsversuche erkliren,
als Bestrebungen, aus unklaren oder mehrdeutigen Versionen der Vorlage eine eindeutige,
musikalisch sinnvolle Losung zu konjizieren®.

Ein Beispiel fir diesen Fall bietet T. 25 des Adagio mit der 4. Note der 1. Violine. C und D
lesen sie als cis”’, ebenso Bid und A. Die Violinstimme Bm dagegen hatte urspriinglich his’" und
wird korrigiert in cis”’, cis” und his’ stehen nun in E2 als Doppelversion iibereinander, mit Frage-
zeichen versehen — schlieBlich wird cis” ausgestrichen. Oder T. 59 der Sinfonia, 4. und 6. Note
der 1. Violine. In C und D ebenso wie in Bd ante correcturam lauten sie ¢’ @’ — in Bm und A
h' h’. — h'" h’ wird dann auch in Bid durch Korrektur zur Giiltigkeit erhoben. Nigeli las in E1
und E2 A’ 2’ und korrigierte dies in E2 in die Version 4 A"

C, D und E haben also an jenen Lesartenschwankungen Anteil, die wir auch im Originalma-
terial A und B verfolgen kdnnen. Dabei fillt ins Gewicht, da C, D und E von verschiedenen
Schreibern, unter unterschiedlichen Voraussetzungen zu verschiedenem Zeitpunkt hergestellt
wurden und sich in ¢inzelnen Versionen gegenseitig unabhingig erweisen.

Verhdltnisder Quellen C, D und E: Provenienz

In ihrem Lesartenbestand zeigen die Quellen C, D und E (und die Quellen E untereinander)
jenes Uberschneidungsverhiltnis des Informationsbestandes, wie es fiir Quellen charakteristisch
ist, die auf eine gemeinsame Vorlage zuriickgehen, ohne jedoch unmittelbar voneinander ab-
hiingig zu sein: Jede dieser Quellen hat eigene Versionen und Informationen, die nicht aus
einer der beiden anderen stammen konnen. Dies ist im folgenden nidher zu belegen; teilweise
ergibt sich jedoch die Moglichkeit oder Unmoglichkeit gegenseitiger Abhingigkeit bereits aus
der Anlage und zeitlichen Reihenfolge, aus der Bestimmung und dem Besitzgang von Hand-

schriften. Zu dieser Art von ,dufleren Gegebenheiten* seien hier zunichst die nétigen Infor-
mationen nachgeholt.

6 Mit grofiter Wahsscheinlichkeit hat Hermann Nigeli weder A und B noch D und C gekannt;
diese Quellen befanden sich zum Zeitpunkt der Herstellung von E in Berlin. Wenn in seinen
Handschriften Versionen in Ubereinstimmung mit A oder B auftauchen, kann dies bedeuten,
daf} er bei Konjekturen ,,instinktiv das Richtige fand*, oder auch, daB sie in seinen Vorlagen
standen. Beispiel: Sinfonia T. 111, Ob. 2: in C, D und E2 fehlt der Haltebogen von der letzten
Note zur 1. Note T. 112, den Bi und A besitzen — in E3 ist er jedoch vorhanden. — Adagio,
T. 37, Va,, 1. Note in C und D: a’; Bi korrigiert urspriingliches a’ in e’, A hat ohne Korrektur
e’, E2 hat e’, ibereinstimmend mit A. Den Takt zuvor (36) besteht fiir die 2.-4. Note der Va.
ein dhnliches Verhiltnis: C und D lesen h’, Bé korrigiert 2’ in e’, A hat e’. E2 liest hier jedoch
g
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Der Stimmensatz C ist ebenso wie die Partiturabschrift D vermutlich im Umkreis von Carl
Philipp Emanuel Bach entstanden, von dessen Hand die eine Oboenstimme stammt. EIf weitere
Stimmen (Trombe 1./2./3., Tympana, Hautbois Primo, Hautbois Secondo/Violino Primo/Vio-
lino Secondo/Viola/Bassono/Basso) aus starkem Doppelpapier mit einem in Bachschen Origi-
nalquellen sonst nirgends begegnenden Wasserzeichen? sind von einem unbekannten, wahr-
scheinlich Berliner Kopisten aus der 2. Hailfte des 18. Jahrhunderts (er war auch der Haupt-
schreiber des Stimmensatzes Mus. ms. Bach St 153 der Deutschen Staatsbibliothek Berlin mit
der Ouverture D-dur BWV 1068 und wird im Kritischen Bericht der Neuen Bach-Ausgabe VII/1,
S. 58, als Schreiber 4 bezeichnet) in kalligraphischer Perfektion beschriftet.

Die 1. Oboenstimme ist also doppelt vertreten, und die von C. Ph. E. Bach geschriebene
Stimme enthilt nachtrigliche Eintragungen, die die abweichenden Lesarten der Fassung A/B
notieren®, Einem Besitzer oder Benutzer dieser Stimme muf die andere Fassung also vorge-
legen haben — in den anderen Stimmen fehlen solche Eintragungen. Die Frage bleibt unge-
klirt, ob die Stimmen von vornherein zusammengehort haben oder ob die von C. Ph. E. Bach
beschriftete den Rest eines friither vollstindigen Stimmensatzes darstellt, der die Vorlage fiir
die anderen Stimmen gewesen sein konnte. Zusammen gelangten sie jedenfalls in die Samm-
lung Poelchau®. Auf den vorliegenden Stimmensatz bezieht sich eine Eintragung in dem 1832
datierten Katalog der Sammlung Poelchau (Staatsbibliothek Berlin: Mus. ms. theor. K 41,
S. 19:) ,,4 Simphonia Dd f 2VV. Viola e B. Fag. 2 Oboen Tromp. u. P. 9 Bg.“ ,,9 Bogen* ent-
spricht — bei einer Zihlung von 2 EinzelbLittern als 1 Bogen — dem heutigen Umfang der Quelle.

C befand sich also Anfang des 19. Jahrhunderts in der Sammlung von Georg Poelchau
(1773-1836) und gelangte nach dessen Tode in die Berliner Konigliche Bibliothek und so in
die heutige Stiftung Preuflischer Kulturbesitz: nur in dieser Bibliothek war und ist eine Ein-
sichtnahme moglich.

Auch die Herkunft der Quelle D zeigt einen Zusammenhang mit C. Ph. E. Bach: sie stammt
laut Titelvermerk von dem Schreiber S. Hering, der mit ihm in hiufiger Verbindung stand!0.
Eintragungen von der Hand Carl Friedrich Zelters mit roter Tinte (so ein identifizierender
Vermerk: ,,Aus dem Oratorio Paschali: Kommt, eilet und laufet'*) erweisen, da sie Anfang

7 Herr Dr. Wisso Weifs, Leipzig, machte mich freundlicherweise auf die Identitit dieses Wasser-
zeichens — a) Stammwappen der Familie Schwarzenberg, b) leer — aufmerksam. Nach Frantifek
Zuman: PodkrkonoSské Papirny (= Papiermiihlen am Riesengebirge), Praha 1940, Rozpravy
Ceské Akademie VEd a Uméni, Trida I, Nr. 89 (= Untersuchungen der Tschechischen Akademie
der Wissenschaften und Kiinste, Klasse I, Nr. 89), der dieses Wasserzeichen auf Tabelle I unter
Nr. 2 abdruckt, entstammt es der Papiermiihle Jungbuch bei Trautenau und ist seit 1689 nach-
gewiesen. (a. a. O. 8. 14.) — Aus der gleichen Papiermiihle stammt das von C. Ph. E. Bach in
Stimmumschligen zu Werken J. S. Bachs (so auch im Umschlag zu den Originalstimmen des
Osteroratoriums B: Mus. ms. Bach St 355) verwendete Papier mit dem Wasserzeichen ,,Ge-
krontes W* (Abbildung bei Zuman, Tab. I, Nr. 1, Zuweisung a. a, 0. S. 13 f))

8 T. 12 und 133: iiber 2. Note A’ Einzeichnung d”’, entsprechend A/B, mit Bleistift, ebenso
Bogen 2.-3. und 4.-5. Note; T. 31: Bezeichnung ,,pia* mit Bleistift; T. 111: 4.-6. Note mit
Tinte korrigiert aus fis’ 2’ cis” (= D, E) in cis” fis” e” (= A/B), Tabulaturbeischrift: a cis fis e:
T. 155: zur 2. Note e” (= D, E und B) Zusatz einer Note cis” (= A) mit Bleistift; unter der Takt-
grenze 162/163 eine Eintragung mit Bleistift ,,fehir 1 Takt* (vgl. Beginn dieses Aufsatzes).

Die Originalquellen des Osteroratoriums, A und B, befanden sich im Besitz C. Ph. E. Bachs.
Die Eintragungen der Stimme stammen jedoch — nach Meinung und Mitteilung Prof. Dr, Georg
von Dadelsen vom 10. 12. 1971 — auf keinen Fall von ihm. Ungeklirt bleibt, ob die Quellen

C und D unter seiner Obhut entstanden.

9 Zur Bach-Sammlung Poelchau vgl. in den Krit. Berichten der Neuen Bach-Ausgabe (NBA)
/1, 1/4, 1/10,1/12, 1/13, 1/14, 1/16, 1/35,1/36, 11/1, 11/3, 11/6, IV/1,1V/2,1V(3, V/5 und V1/3
u. a.

10 Zu S. Hering vgl. Krit. Berichte der NBA 1/36 (S. 154, 157, 159), I11/1 (S. 89), IV/2 (S. 44 f)
und VI/1 (8. 132).
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des 19. Jahrhunderts in dessen Besitz war!l; zusammen mit A und B taucht sie 1854 im Ver-
kaufsangebot der Berliner Singakademie auf und wird mit diesen zusammen in die Komghche
Bibliothek iibernommen12,

Die Partitur im Format 33,5 x 20,5 cm bildet ein Heft aus 5 Bogen, die von Blatt 1Y an mit
Rotel von 1 bis 19 paginiert sind13; die Rastrierung zu zweimal elf Systemen fir die Sinfonia
und zu viermal fiinf Systemen fiir das Adagio ist der Satzgestalt angepafdt (grofere Abstinde
zwischen den Akkoladen und iiber dem Basso-Continuo-System fiir die Bezifferung) und verrit
eine Vorstellung des Schreibers von Gestalt und Umfang der Sitzel4.

Uber Entstehungsanla und Verwendungszweck der Quellen C und D ist bisher nichts Si-
cheres zu ermitteln. Wurden sie auf Veranlassung Carl Philipp Emanuel Bachs angelegt, der
wohl in den Quellen A und B die neuere Fassung besal, dem es aber gerade auf die Rekon-
struktion der alten Fassung ankam? Seine Ausschrift der Stimme C 1 kdnnte auf solche Ab-
sicht deuten. Oder geschah die Rekonstruktion ohne seine Aufsicht? Abschriftfehler, die sich
bei einem Vergleich mit A und B hitten vermeiden lassen, lassen auch damit rechnen. Im
Nachlafiverzeichnis C. Ph. E. Bachs!5 bezieht sich die folgende Eintragung offensichtlich auf
diese Fassung: ,.Sinfonie aus dem D #, mit 3 Trompeten, Pauken, 2 Hoboen, 2 Violinen,
Bratsche, Fagott und Baf." Es ist aber nicht erkennbar, ob sie sich auf die Quellen C und D
(oder eine davon) bezieht oder aber auf die womoglich in seinem Besitz befindlichen, heute
verschollenen Vorlagen fiir diese Abschriften (wir bezeichnen sie im folgenden als ,,V*). Be-
zoge sie sich auf C oder D, wire anzunehmen, daf} diese Quellen auf seine Veranlassung ent-
standen seien. Ist dies nicht der Fall, miiten die Vorlagen in seinem Besitz gewesen sein.

Genauer sind wir iiber das Zustandekommen der Bach-Abschriften Hermann Nigelis orien-
tiert — dank Aufschlissen aus dem Nigeli-Nachlal der Zentralbibliothek Ziirich und der
Stadtbibliothek Winterthur!é, Hans-Georg Nigeli (1773-1836) hatte als erster Bach-Verleger
auf dem europiischen Kontinent seit Ende des 18. Jahrhunderts Bach-Handschriften (Auto-
graphen und Abschriften), wie sie damals noch frei gehandelt wurden, von den verschiedensten —
teilweise bislang nicht identifizierten — Vorbesitzern zum Zwecke der Drucklegung erworben,
darunter von Johann Sebastian Bachs jiingster Tochter Regina Susanna durch Vermittlung
des Leipziger Verlagshauses Breitkopf. Hermann Nigeli, sein Sohn und Erbe seines wenig
erfolgreichen Geschiifts, hat sein Verlagswerk weiterzufilhren gesucht, einzelne Werke in Druck

11 Der Vermerk befindet sich auf dem Titelblatt; weiter findet sich dort die Berliner Signatur
Mus. ms. Bach P 35. Andere, bisher nicht identifizierte Vermerke weisen auf einen noch unge-
klirten Besitzgang: links oben mit Bleistift ein deutsches ,,i”, rechts oben in brauner Tinte,
unterstrichen: ,,Ad 353, links unten mit Bleistift: ,, No. 6"

12 Katalog der Berliner Bibliothek (BB), Mus. ms. theor. K 427: ,, Verzeichnift derjenigen Werke
Johann Sebastian Bach’s [ in autographischen Exemplaren oder alten Manu-/scripten und
Drucken, welche die Sing-Akademie | zum Verkauf zu stellen beabsichtigt", hier S. 8: ,,Ora-
torium festo Paschali ,Kommt, eilet.' [ Part. . 22 (Blatt autograph nach Rubrik) / 8 Sst... 14/
14 Ost . . .. 41 (fremder Zusatz bei Singstimmen und Orchesterstimmen: ,, nicht alles Aut.*) [*
Eine Part. der Anfangssinfonie von Herings Hand.*

Eine Akzessionsnummer der BB, ,,2,725%, findet sich hier wie auf der Innenseite des Umschlags
der Partitur.

13 Auf den texttragenden Seiten 1-16 ist die Paginierung mit der normalen Beschriftungstinte
nachgezogen. S. 17-19 bleiben unrastriert und unbeschriftet. Ein Wasserzeichen — a) Wappen
mit Strahlenornament, darunter Buchstaben, am Ende wohl: . . . OPT, b) leer — ist nur auf drei
Blittern undeutlich erkennbar.

14 Diese Beobachtung ist hier aus Korrektheitsgrinden festzuhalten; sie ist auffillig, weil
sich die Handschrift nach verschiedenen Merkmalen eindeutig als Stimmabschrift erweist. Die
Rastrierung geschah nach der Faltung der Blitter (sie setzt am Faltungsknick ab), jedoch vor
der Beschriftung (einheitlich in blasserer Tinte).

15 Neudruck in BJ 1939, S. 88.

igflerzu vom Verfasser: Wie entstand Hans Georg Ndgelis Bach-Sammlung? Bj 1970, S. 66 bis
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gegeben und Bach-Werke in Klavierbearbeitungen in Ziirich aufgefiihrt (er war Pianist), zugleich
aber (in unablissigen finanziellen Schwierigkeiten) seit 1846 versucht, die von seinem Vater
erworbenen Handschriften zu verauffern. Er bot sie auch der Berliner Koniglichen Bibliothek
an, die aber kein Interesse zeigtel?, Spiter verkaufte er vieles nach England, wodurch ein be-
trichtlicher Teil von Hans-Georg Nigelis Bach-Sammlung der Nachwelt wieder verlorenging;
nicht nur die Handschriften, sondern auch die Kenntnis von Werken. Das Zustandekommen
der Bach-Abschriften Hermann Nigelis ist so vorzustellen, daB er aus dem viterlichen Hand-
schriftenbestand Werke zwecks Drucklegung abschrieb, dafl er Klavierbearbeitungen zum Zwek-
ke offentlicher Auffiihrung herstellte (so diirfte sich die Entstehung des Bearbeitungsfragments
E3 erkliren), und vor allem: dafl er Werke, deren wertvolle Originale er verkaufen wollte, vor-
her abschrieb. Dieser letztere Fall ist fiir die Abschriften E1 und E2 naheliegend, denn ihre
Vorlage befindet sich nicht mehr unter den Ziiricher Bestinden.

Es kann fiir so gut wie ausgeschlossen gelten, daf eine der Handschriften C oder D die un-
mittelbare Vorlage dieser Abschriften war. Dies wire selbst dann unwahrscheinlich, wenn der
Informationsbestand der Quellen diese Annahme ermoglichte, denn es gibt keinen Hinweis
darauf, daB Hermann Nigeli selbst noch danach getrachtet hitte, die Bach-Sammeltitigkeit
seines Vaters fortzufilhren und Werke aus fremdem Besitz abzuschreiben. (Inzwischen war die
Bach-Gesamtausgabe im Erscheinen begriffen, die ein privates Vorhaben dieser Art sinnlos
werden lieB.) In den 50er, 60er Jahren des 19. Jahrhunderts, in denen seine Handschriften
entstanden, konnte es allein noch darum gehen, aus dem viterlichen Verlagswerk zu verwer-
ten, was sich verwerten lieB. Aus den Quellen C und D hitte er, wenn ihm darum zu tun gewe-
sen wire, nur in Berlin kopieren konnen; es ist aber kein Besuch Hermann Nigelis in Berlin
bezeugt. Dagegen ist belegt, dafl er Verkaufsverhandlungen mit der Berliner Bibliothek von Zii-
rich aus schriftlich fiihrte!®, Hermann Nigeli hat nach aller Wahrscheinlichkeit C und D nicht
gekannt und die Abschriften E nach heute verschollenen Quellen aus viterlichen Bestinden
kopiert!?. Die Vorlagen, nach denen er das tat, kdnnen mit den fiir C und D anzusetzenden
identisch gewesen sein, oder teilweise identisch, aber es kann sich auch um ganz andere Quel-
len gehandelt haben. Sie konnen wesentlich umfangreicher gewesen sein als die Hering und dem
C-Schreiber vorliegenden, da sie reicher an Versionen sind, oder er kann diese zuziiglich anderer
besessen haben20,

17 Wie Anm. 16, S. 103 f. Auf Umwegen gelangte lediglich das Autograph der h-Moll-Messe
aus dem Besitz Nigelis in die Berliner Bibliothek, vgl. G. Walter: Die Schicksale des Autographs
der h-Moll-Messe von J. S. Bach, Ziirich 1965 (149. Neujahrsblatt der Allgememen Musikge-
sellschaft Ziirich).

18 Wie Anm. 16, 8. 103 f. .

19 Eine andere Frage ist, inwieweit diese Vorlagen, d. h. von Hans-Georg Nigeli erworbene
Handschriften, auf C oder D zuriickgehen kénnen. Zu Poelchau, der C besaf, hatte Nigeli,
wie ein Brief Daniel Sanders an ihn aus dem Jahre 1818 bezeugt — vgl. Anm. 16, S. 98 — bis da-
hin keinen Kontakt, und er scheint sich auch in der Folgezeit nicht entwickelt zu haben. Zu
Zelter bestand ein lange unterbrochener Kontakt. H. G. Nigelis Briefwechsel belegt ferner
Besuche seines Teilhabers Johann Caspar Horner bei der Witwe C. Ph. E. Bachs, Anna Carolina,
in Hamburg — vgl. Anm. 16, S. 72 f. —, der bei dieser Gelegenheit Abschriften aus dessen
Nachlaf erwarb.

Die Frage ist jedoch insofern theoretischer Art, als sich die Abschriften E nicht als Kopien von
C oder D erweisen, wie noch zu zeigen ist.

Abschriften aus dem 19. Jahrhundert wiren um 1860 wohl auch noch kein lohnendes Ver-
kaufsobjekt gewesen. )
Gleichwohl muf8 die Herkunft von Nigelis Vorlage als ungeklirt gelten, und wir knnen hier
nur die verschiedenen Méglichkeiten erwihnen, die sich dafiir abzeichnen, ohne daf — bei der
Liickenhaftigkeit des Nigelischen Nachlasses — diese Aufzihlung vollstindig sein kénnte —
und damit das richtige getroffen werden miifite. )

20 Nach allen vorliegenden Informationen — vgl. Anm. 19 — scheinen folgende Moglichkeiten
denkbar:
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El, 2 und ein Blatt von E3 liegen heute im Nigeli-Nachlafl der Zentralbibliothek Ziirich
unter der Signatur Ms Car XV 244 A 10, dort vereinigt in der Mappe Nl. 32 A 10; eine zu E3
gehorige Seite auf der Riickseite einer Komposition Gottfried Heinrich Stdlzels im Konvolut
,»Stolzel”. Die Blitter liegen in loser Blattfolge; sie tragen zahlreiche weitere Notizen, Kompo-
sitionsentwiirfe und Abschriftfragmente von Werken anderer Komponisten. Auf E1, zwei Blit-
tern im Querformat (21,7 x 28,3 cm; 21,9 x 28,7 cm), kniipfen auf Bl 2V nicht zugehdrige
Notizen an, die datiert sind ,, 1. Mdrz 1863°‘. Dies wiire demnach der terminus ante quem der
Handschrift?!. Bl. 1T ist zu 8 Systemen rastriert und trigt in einer oberen Akkolade zu 5
Systemen T. 1-16 von Satz 1, iiberschrieben ,,J. 8. Bach/ (Sinfonia)/ Erster Satz) | (Allegro)
in folgender Particell-Einteilung: ,, Trompeten I u. 2 in D [ Tr. 3 in D [ Oboen/* (unterste
zwei Systeme:) ,,Bogen-Quart.“ Auf der unteren Akkolade zu 3 Systemen stehen T. 1-12
von Satz 2, iiberschrieben ,,Adagio (2ter Satz)" in der Einteilung ,,Oboe / Bogen-Qt" mit dem
Zusatz ,,Bassono” unter dem untersten System, Auf Bl. 2T setzt sich die Beschriftung nur
von Satz 1, T. 17-74, auf 3 Akkoladen zu 4 Systemen fort, wobei die Trompeten und Oboen
auf jeweils einem, die Streicher auf zwei Systemen zusammengezogen werden. Fiir colla parte
gehende Instrumente stehen teilweise nur Verweisungen; andere dienen der Klarstellung der
Stimmfiihrung. Auf der untersten Akkolade sind die Systeme vertauscht: die Oboen stehen
auf dem unteren (Hinweis auf Abschrift nach Stimmen!). Ebenso wurde auf der oberen
Akkolade die Basso-Continuo-Partie zunichst auf dem 3. (nicht 4.) System eingetragen, was
wihrend der Niederschrift noch korrigiert wird. Auf Bl. 2V bricht die Niederschrift ab: die
Trompeten sind noch bis T. 84, der Basso Continuo bis T. 85 (unter Auslassung von T. 82-3)
und die Oboen bis T. 78 weitergefiihrt. Dieser Abbruch erklirt sich aus einem zuvor gesche-
henen (gleichfalls auf eine Stimmenabschrift deutenden) doppelten Verschiebungsfehler: an
T. 72 sind die 1. und 2. Trompete einen Takt zu spit, die 3. Trompete zwei Takte zu spit
eingesetzt. (Zum Verhiltnis von Oboen und Streichern s. u.; vgl. Notenbeispiel 2.)

Als E2 bezeichnen wir eine vollstindige Particellabschrift von Satz 1, iiberschrieben ,,Sin-
fonia di Giov. Seb. Bach./ Allegro“, auf einem Doppelblatt und zwei Einzelblittern im Quer-
format 25,0 x 33,9 cm, und von Satz 2, iiberschrieben ,, Adagio zu J. S. Bach’s Sinfonie (in
zwei Sdtzen) aus D# “ auf einem weiteren Blatt im Querformat 25,0 x 35,4 cm. (Diese Be-
titelung ebenso wie ein fragender Vermerk Hermann Nigelis am Satzschluf} des Adagio: ,,Erster
Satz d. ¢.?* lassen erkennen, daP ihm Material zu weiteren Sédtzen nicht vorlag.) Die Blitter
sind einheitlich zu 12 Systemen rastriert; Satz 1 steht auf Akkoladen zu je 6 Systemen in
folgender Einteilung: ,,Trompeten I u. 2 |/ 3te Tromp. [ Pauken | Oboen | Bogen-Quartett.*

1) Die Vorlagen waren identisch, und Hermann Nigeli hitte sie ausfiihrlicher ausgeschopft
als Hering und der C-Schreiber. Das wire so vorstellbar, dafy C. Ph. E. Bach diese Vorlagen
(allen Anzeichen nach Stimmen) besessen hitte, und die C- und D-Schreiber hitten sie unter
seiner Anleitung selektiv benutzt. Nach seinem Tode entfiel dieser ,Filter*, Abschreiber
des Materials kopierten alle Versionen, sei es Hermann Niigeli oder sein Vorgiinger. An Nigeli
konnte das Material wie folgt gelangt sein:

a) Horner lie es 1802 bei Anna Carolina Bach fiir Niigeli kopieren. (Damit wiren die Vorla-
gen fir Hermann Nigeli keine Originalquellen mehr gewesen, ein gewinnbringender Verkauf
somit unwahrscheinlich. Vielleicht diente Hermann Nigelis Particellabschrift nur der Herstel-
lung einer Klavierversion, und die Vorlagen gingen auf andere Weise im wechselvollen Schick-
sal des Nigeli-Nachlasses verloren.) ;

b) Nigeli erwarb es auf eine nicht bekannte und nicht mehr belegte Weise, etwa, als er nach
Anna Carolinens Tode das Autograph der h-Moll-Messe ersteigerte.

2) Die Vorlagen waren nicht identisch oder nur teilweise identisch: Niigeli hatte — ausschlief-
lich oder zusiitzlich — Material anderer Herkunft.

21 Er liegt damit vor dem Erscheinungsdatum des Osteroratorium-Bandes der Bach-Gesamtaus-
gabe (1864); deren Informationen kdnnen nicht mehr in die E-Handschriften hineingewirkt
haben. Offensichtlich hat Hermann Nigeli — im Unterschied zu Zelter — auch nicht gewufit
(und seinen Vorlagen entnehmen kénnen), daf diese Instrumentalsitze etwas mit dem Oster-
Oratorium zu tun hatten: eine entsprechende Zuweisung ,,Sinfonie zum Oster-Oratorium BWV
249, 1/2* stammt erst von dem Bibliothekar G. Walter.



316 Kleine Beitriige

Eine Beteiligung des Fagott ist nicht erwidhnt, doch sind dessen vom Continuo abweichende
Partien in diinnerer Notation eingezeichnet. Satz 2 steht auf Akkoladen zu 3 Systemen in der
Einteilung ,,0boe | Bogen-Quartett (N. B. die Bafstimme: ,Bassono’)“.

Ein weiteres Blatt im Hochformat 35,3 x 25,2 cm triigt schlieBlich das hier als E 3 bezeich-
nete Fragment einer Bearbeitung von Satz 1, T. 58-162 fiir drei Klaviere in jeweils 3 Akkoladen
zu 3 Doppelsystemen fiir rechte und linke Hand; das im Stolzel-Konvolut befindliche Blatt
enthiilt T. 34-57. Vorlage der Bearbeitung waren offenbar E 1 und E 222,

Entstehungsmerkmale, Rickschliisse auf Abhingigkeit

Horizontale Verschiebungen und vertikale Vertauschungen von Notenpartien hatten wir
bei El1 als Merkmale einer Stimmenabschrift gewertet (bei der Abschrift von einer Partitur
gibe es fir sie und ihre Hdufung keinen Grund) — solche Merkmale begegnen auch in E2.
Die Verschiebung des Trompetenparts der Sinforia um T. 72 findet sich ante correcturam
auch in E2: die 1. Trompete ist fiir T. 72-80 einen Takt zu spit notiert, was H. Nigeli noch
withrend der Niederschrift korrigiert?. Daneben hatte er versucht, die 1. Trompete zwei
Takte zu friih zu plazieren?*, In vielen weiteren Fillen erweist sich E2 nicht etwa als Ab-
schrift von E1 (so weit diese Quelle vorlag), sondern als selbstiindige Stimmenabschrift zum
Teil mit anderen Versionen2S,

22 Bekannte Stimmen wandern dabei im hdufigen Wechsel von Klavier zu Klavier — darauf
beziehen sich offenbar Vermerke wie ,,Baff der 2ten Hand* (T. 60, der Basso Continuo
wechselt hier vom 3. aufs 2. Klavier). Neue Versionen gegeniiber E1 und E2 ergeben sich nicht
auBer solchen, die sich aus der Art der Bearbeitung erkliren (ZerreiBung und Neuverteilung
von Notenpartien, Verdoppelungen, Oktavierungen, Einfiigungen von Stiitztonen und -akkor-
den). T. 121-137 sind nicht ausgesetzt, sondern als Da Capo vermerkt — ein Hinweis darauf,
daB das Vorbild der Bearbeitung schon in Partitur stand. Die Partitur, auf der Nigeli fuBte,
war offensichtlich seine eigene Partitur E2, die Strichmarken und Radierspuren an Stellen zeigt,
wo E3 Umbriiche hat (so T. 90 und 135). Insofern scheidet E3 als selbstindige Quelle aus;
sie ist allerdings in einigen Lesarten von Interesse.

23 Das geschieht in der Weise, daf® die ausgeschriebenen Noten teils radiert, teilweise durch
neue Halsung fiir die in eintaktigem Abstand imitierende 2. Trompete giiltig gemacht werden.
Wo dann die reale Imitation aufhort — T. 76/7 —, entsteht dadurch eine dreistimmige Schein-
lesart: unkorrigiert stehen als 5. und 6. Note iibereinander: ¢” d” (2. Trompete T. 77) und
e’ g’ (verbliebene 1. Trompete T. 76), dazu die korrigierte Lesart der 1. Trompete: e” 7",

24 T. 70 unter Rasur: Achtelnote g’ (= 1. Trompete T. 72).

25 Auf Blatt 3V (S. 2), 2. Akkolade (T. 48-65 der Sinfonia), erfolgt die Beschriftung ersicht-
licherweise System fiir System, vom Continuo ausgehend. Dabei wurde versehentlich T. §7
ausgelassen; der Fehler wurde durch Korrektur der ausgeschriebenen Takte 58-59 in 56-57
und durch neuen Einschub des Taktes 59 korrigiert. Durch diese Korrektur im Continuo wuchs
die fiir 17 Takte geplante Akkolade auf 18 Takte an — dementsprechend mufiten auch die in
den oberen Systemen vorgezogenen Taktstriche radiert und ein neuer Takt (59) eingeschoben
werden.

Die Pauke T. 75-76 ist korrigiert aus der Version von T. 73-74.

Die 1. Oboe fiir T. 142-147 wurde — unter Uberspringung einer Seite — ansatzweise auf S. 6
eingetragen: ihre Version erscheint unter Rasuren T. 177-181.

T. 191-192 sind die in eintaktigem Abstand imitierenden Trompeten 1 und 2 filschlich
unisono gefiihrt (mit Hilsen nach oben und unten): der Fehler wird korrigiert durch Strei-
chung der unteren Hilse und Eintragung der giiltigen Version.

Zwei Versionen — vgl. hierzu auch die folgenden Ausfilhrungen — haben E1 und E2 z. B. in
der Sinfonia, T. 51. Die 4. und 5. Note der 1. Violine in A, B und C: e” fis”, Diese Lesart
hat auch E1. D dagegen liest d” e”, und diese Lesart hat, ante correcturam, E2. Das e’ korri-
giert Nageli dann in fis”, vielleicht in Angleichung an E1, vielleicht auch nur, weil e”’ zum d”
der 2. Violine (welches Nigeli ersatzlos radiert) eine unaufgeldste Sekunde ergibe. In E3 iiber-
nimmt er wieder die Lesart von E1. Besonders zahlreich sind die Abweichungen zwischen E1
und E2 im Adagio.
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Den Charakter einer Stimmenabschrift erweist schlieBlich auch die Partitur D schon an
einem durchgehenden Merkmal ihrer Anlage: die Pausentakte aller aussetzenden Stimmen
sind ausnahmslos einzeln durchnumeriert; hinzu treten ebenfalls die signifikanten Vertau-
schungs- und Verschiebungsfehler?6, Besonders deutlich wird dieser Charakter aus einem
Komplex von Fehlern und Korrekturen, der sich, ausgehend von T. 72 auf S. §, iiber die
Seiten 7, 8 und 9 hinzieht. Wihrend bei Hermann Nigeli an dieser Stelle die 1. Trompete zu
spit plaziert ist, notiert Hering hier die 2. Trompete einen Takt zu frih (T. 72 statt T. 73):
ihre Noten von T. 73 bis 82 stehen unberichtigt zu den Takten 72 bis 81 der iibrigen Instru-
mente?7,

Nach der korrekten Fassung schliefen die Trompeten 1 und 2 gemeinsam mit T. 84 ihren
Einsatz. Nach dem geschehenen Fehler miite sich auch hier eine Verschiebung ergeben, d. h.
die 2. Trompete einen Takt eher schliefen. Hering hat aber (auf S. 6 seines Manuskripts, die
mit T. 83 beginnt) den Halteton der 2. Trompete einfach um einen Takt verlingert, so daf
die Trompeten zusammen schlieBen (ohne daB die korrekte, imitierende Fassung hergestellt
wire). Dagegen gewahren wir die erwartete Fehlversion unter Radierspuren eindeutig auf der
nichstfolgenden Seite 7, und nicht nur sie, sondern daran ankniipfend eine Niederschrift der
1. und 2. Trompete unter Beibehaltung der fehlerhaften Verschiebung, die sich — mit iiblicher
Durchnumerierung der Pausentakte — bis zum Ende von S. 9 erstreckt und die Takte bis 131
der 1. Trompete und bis 126 der 2. Trompete umfaft. Erst hier hat Hering offenbar die Art
des Fehlers erkannt (denn T. 121-137 bringen ein Da Capo der Takte 1-16: die Verschiebung
muBte hier offenkundig werden) und ihn korrigiert, jedoch nicht vollstindig?®. Denn den
Einsatzschluf T. 84 ,,berichtigt er durch die eben beschriebene Einschaltung eines Haltetons,
wihrend die Takte 72 bis 83 unkorrigiert verbleiben.

Obwohl Hering also ersichtlichermafien zweifelte, probierte und berichtigte, ist ihm nicht
der Gedanke gekommen, daf der geschehene Fehler schon T. 72 begonnen hatte, obschon auch
hier eine Korrektur auf seinen Zweifel deutet. Die Pausenauszdhlung der 3. Trompete, ,,31°,
scheint an T. 71 korrigiert aus ,,7/‘‘ — dies entspriche der Taktzahl. Offenbar hatte er hier
schon versucht, sich aus einem unklaren Befund der Vorlagen durch Taktauszihlung Klarheit
zu verschaffen. Aber ihre Informationen, nach denen er die 2. Trompete einen Takt zu friih ein-
setzen lie®, miissen in diesem Punkt derart unbezweifelbar gewesen sein, daf er sich eher zur
Einschaltung eines konjizierten Taktes entschlof, als da er die 2. Trompete (T. 72 bis 83) ent-
sprechend zurechtriickte. Die Vorlage fiir seine 2. Trompete mufl T. 41 ff. 31 Takte Pause
verzeichnet haben, nicht 32,

Ein Defekt der Vorlage scheint auch fiir folgenden, unkorrigiert verbliebenen Fehler verant-
wortlich: In der 1. Violine ist in Takt 166 die Figur aus Takt 164 und 165 fdlschlicherweise
ein drittes Mal ausgeschrieben. (In der korrekten Fassung erklingt sie hier nur zweimal, woge-
gen dieselbe Figur T. 68-70 dreimal erklingt!) Der Fehler wird durch die korrekte Version be-
richtigt. Fiir den ankniipfenden Takt 167 aber setzte offenbar Herings Vorlage aus, denn nun
wiederholt er nochmals die Figur von T. 164/5 anstelle der korrekten Version. Diese fillt
schlichtweg aus, oder Hering hatte einen anderen Grund, dieser zu mifitrauen.

26 In der Sinfonia, T. 50-57, sind die Violinen 1 und 2 vertikal vertauscht (der Fehler wurde
durch Verweisung korrigiert), T. 92-94 stand in der 1. Violine der Text von T. 95-97 (Rasur
und Korrektur durch Verweisung auf unisono gehende 2. Violine); eine Korrektur der Pauken-
stimme T. 31 kénnte auf Verwechslung mit T. 15 beruhen.

27 Ihr Part ist T. 73-75 nicht ausgeschrieben, sondern durch Verweisung als mit der 1. Trom-
pete unisono gehend notiert, wogegen die korrekte Fassung eine Imitation in eintaktigem Ab-
stand erforderte.

28 Dem Befund der Handschrift nach hatte Hering bei der Beschriftung wohl zunichst die
Seite 6 iibersprungen und probiert, was bei der Weiterfiilhrung der Trompeten herauskime.
AnschlieBend fuhr er mit der Beschriftung auf der iibersprungenen Seite 6 fort. Warum er
allerdings iiberhaupt die Seite iibersprang und warum er die versuchsweise Ausschrift der
beiden Trompeten bereits in Tinte vornahm, bleibt unklar. Zu einem anderen Fall, d4B Hering
aus ungeklirtem Grund eine Seite ibersprang, berichtet der Krit. Bericht der NBA 1/26, S. 159,
beziiglich der Hs. BB Mus. ms. Bach P 49,
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Zur Frage der Abhingigkeit ergeben sich aus den dargelegten Sachverhalten folgende Fest-
stellungen:

1) Nach ihren unkorrigierten Fehlversionen scheidet D als Vorlage fiir alle anderen Quellen
der Fassung C/D/E aus, die die entsprechenden Stellen fehlerfrei haben, insbesondere fiir C.
Diese Stimmen miissen eine andere Vorlage gehabt haben.

2) Fiir D selbst und fiir E sind als Vorlage Stimmen anzusetzen, da die bei der Anlage ent-
standenen Fehler bei Vorlage einer Partitur nicht denkbar gewesen wiren. (Warum sie teilweise
nicht einmal korrigiert werden konnten, bleibt im folgenden zu untersuchen.)

3) Diese Stimmen waren aber nicht C. Diese eindeutigen, kalligraphischen Stimmen hitten
weder fiir die unkorrigierten Fehlversionen in D noch fiir Lesartenschwankungen, Unsicherhei-
ten und fragende Vermerke bei Hermann Nigeli einen Anla} geboten. D und E besitzen Infor-
mationen, die nicht aus C (im heutigen Umfang) stammen kénnen: die Continuostimme in D
eine komplette Bezifferung, deren Echtheit sich daraus ergibt, daf sie sich im Adagio kaum
von der der Bi-Continuostimme unterscheidet?9, und E mannigfache Varianten. In bestimmten
falschen Versionen kann C nicht die Vorlage fiir richtige Versionen in D und E, in anderen ein-
deutigen richtigen Versionen auch nicht der Anlaf fiir gemeinsame Fehlversionen in D und E
gewesen sein0,

Abgesehen von den Erkenntnissen aus dem Entstehungs- und Besitzgang sind die Handschrif-
ten C, D und E demnach auch nach dem Verhiltnis ihrer Informationen als gegenseitig unab-
hingig zu betrachten: jede iibermittelt unabhingig von den beiden anderen ein Abbild ihrer
(moglicherweise gemeinsamen) Vorlage und ist potentieller Triger authentischer Informationen.

Riickschlisse auf Vorlagen

Uber diese Vorlage ergeben sich aus D und E einige Riickschliisse: einmal, daf es sich um
Stimmen handelte, zum anderen, daB diese Stimmen zu Verschiebungsfehlern Anlaf gaben,
die sich z. T. nicht korrigieren lieBen. Solche hdufen sich besonders im Bereich von T. 70
der Sinfonia. Es wire daran zu denken, daf die betreffenden Stimmen defekt waren oder
falsch lauteten, daB z. B. die in D vorgezogene Trompete einen Takt Pause zu wenig ver-
zeichnete usw. Die Verschiebung konnte etwa darum nicht korrigiert werden, weil die betref-
fende Stimme trotz sorgfiltiger Priiffung keinen Anhaltspunkt fiir die richtige Version bot.
Fiir die folgenden Erwigungen unterteilen wir die anzusetzenden Vorlagestimmen ,,V** in sol-
che, die zu solchen Verschiebungen Anlaf boten, und bezeichnen sie als V1, und in solche,
die die korrekte Version libermittelten — wir nennen sie V2.

Freilich wissen wir noch nicht, ob Bezeichnungen wie ,,defekt‘‘ und ,korrekt* in diesem
Fall am Platze sind. Nachdem wir gesehen haben, wie Bach in der Sinfonia einen einzelnen
Verlingerungstakt nachtriglich einschob, wire denkbar, daf eine Verschiebungen verursachen-
de Lingendifferenz in den V-Stimmen Ergebnis einer solchen Fassungskorrektur wire. AnlaB,
um fiir die in D und E (zu verschiedenem Zeitpunkt und unabhingig!) um T. 70 auftretenden
Verschiebungsfehler mit einer solchen Moglichkeit zu rechnen, gibt neben der Einschubkorrek-
tur an T. 163 auch ein Vergleich der Takte 68-70 mit 164-65 (= 165-66 nach neuer Fassung
A/B): dieselbe Violinfigur, die dort zweimal erklingt, erklingt T. 68-70 dreimal: kdnnte die
zweite Wiederholung Ergebnis nachtriglicher Einfigung gewesen sein?

Diese Annahme — die Stimmen V1 wiren um T. 70 einen Takt kiirzer gewesen als die
Stimmen V2 infolge nachtriglicher Einfiigung dieses Taktes — wiirde die hartnickigen Ver-
schiebungsfehler in D und E motivieren. Hering und Nigeli wiren sich iiber diese Unterschied-

29 In der Sinfonia wire die Continuo-Bezifferung in D als Vorstufe zu der in der Bi-Continuo-
stimme denkbar.

30 In der Sinfomia, T. 51, Vn. 1, liest C die 4. und 5. Note, wie A und B, alse” fis’’; D und E2
(ante correcturam) haben d”’ e”. — T. 86 fehlt im Fg. in C das Vorzeichen fiir die 1. Note gis —
in D und E2 ist es wie in A und B vorhanden. T. 96 liest C die 2. Note des Continuo fehlerhaft
als D, D und E2 haben wie A (und die Bm-Fagottstimme B19) korrekt Cis — T. 188/9 ist
die 1. Vn. in C ohne Artikulationsbégen — D und E haben Bégen wie A und Bi in den ent-
sprechenden Takten 189/90.
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lichkeit ihres Vorlagematerials nicht im klaren gewesen, hitten guten Glaubens nach Stimmen
verschiedener Fassung spartiert und wiren so zu unkorrigierbaren Fehlversionen gelangt. Daf
es sich tatsichlich so verhalten habe, darauf deutet beim niheren Hinsehen der Befund von
C ebenso wie von El1 und E2.

In der 1. Violine von C fillt an dieser Stelle tatsichlich ein Takt aus: die bewufite Violin-
figur erklingt an dieser Stelle nur zweimal, nicht dreimal3!, Damit ist diese Violinstimme um
einen Takt kiirzer als die iibrigen. Wollte man also aus dem Stimmensatz C eine Partitur spar
tieren, wirde es ab T. 72 zu dhnlichen Verschiebungsfehlern kommen wie in D und E: in
diesem Fall wiirde die 1. Violinstimme einen Takt zu friih notiert. Auf den Gedanken, daf
sie eine andere Fassung bote, kime man nicht, da sie sich duBerlich nicht von den iibrigen
Stimmen unterscheidet.

Der deutlichste Beleg ergibt sich schlieflich aus Hermann Nigelis Abschriften E1 und E2.
E2 erwies sich, wie erwihnt, nicht als direkte Kopie von E1, sondem — an Hand von inhalt-
lichen und graphischen Varianten — als selbstindige Stimmenabschrift. Die wichtigste Variante
von E1 besteht darin, dad hier in den Streicher- und Holzbliserpartien T. 70 ausfillt, wih-
rend ihn die Blechbldser in ihrer Pausenzidhlung enthalten haben diirften und folglich einen
Takt zu spit einsetzen. E2 dagegen hat die vollstindige Version. (Daf auch hier — gleichwohl —
die Trompeten zunichst zu spit eingesetzt werden, diirfte auf den Einfluf3 von E1 zuriickgehen.)

Die ,,Version ohne T. 70* steht in E1 zumindest in vier Stimmen korrekturfrei.
(In den Oboenpartien finden sich Korrekturen, die darauf hindeuten kénnten, da® Nigeli hier
vielleicht einen Takt bewufit auslief, um ihn dem Streicherpart anzugleichen3.) Uber die
fragliche Stelle setzt Nageli ,,NB*, was wohl bedeutet: So und nicht anders lauten hier die Vor-
lagen. (Und die andere Version mit T. 70 war ihm aus jenen Vorlagen bekannt, aus denen er
dann E2 spartierte.) ;

Notenbeispiel 2 stellt die Versionen von E1 und E2 (unter Berichtigung der jeweiligen Stim-
menverschiebungen) gegeniiber. :

Unter jenen Versionen, die Nigeli in E1 offenbar bona fide aus seinen Vorlagen abschrieb
(vgl. Anm. 32), ist eine Notenversion fiir die 3. Trompete, T. 76-80, von besonderem Interesse.
Wie erwihnt, hat die Fassung C/D/E eine von der Fassung A/B wesentlich abweichende Fiih-
rung der 3. Trompete in rhythmischer Parallelitit zur Pauke33. Einzig an dieser Stelle ist in

31 Auf den Sachverhalt wies mich Herr Dr. Alfred Diirr hin.

32 Die Oboen sind in E1 an dieser Stelle offenbar ganz zum Schluf eingetragen, auf dem un-
tersten System. Auf diesem System sind Taktstriche in der Weise vorgezogen, daf ein Takt
nach Bedarf gestrichen werden konnte. Nigeli hatte inzwischen offenbar gemerkt, daf mit
den Quellen etwas nicht stimmte, hatte aber die Art des ,,Fehlers* nicht erkannt und mif-
traute der Version der Oboen, die in seiner Vorlage T. 70 offenbar enthielten. So tilgte er
einen der fraglichen Takte und strich dann den Oboenpart auch in den folgenden Takten
(wo die Verschiebungsfehler in den Trompeten geschahen) aus, obschon er richtig war. Die
Niederschrift E1 wurde, wie erwihnt, hier abgebrochen. Erst in E2 fand Nigeli — und auch das
nur nach mehrfachen, seine Unsicherheit bezeugenden Korrekturen — zur richtigen Losung.

Die Anlage von E1 14t auf jeden Fall nicht damit rechnen, daf Nigeli die Streicherversion
ohne T. 70 etwa selbstindig konjiziert hitte (z. B. an Hand einer Stimme, in der T. 70
zufillig oder aus einem Defekt ausgefallen wire). Um aus einer einzelnen Stimme eine ganze
Fassung zu konjizieren, hitte er iiber das Problem einen Uberblick haben miissen. Den hatte er
aber, wie seine Handschrift zeigt, zunidchst nicht: eben weil er ihn nicht hatte, brach er die
Niederschrift von E1 schlieflich ab.

Der Befund von El 148t im Gegenteil damit rechnen, daff das, was Nigeli hier bona fide ab-
schrieb und in keinen richtigen Zusammenhang zu bringen wuf$te, Versionen seiner Vorlagen
waren. Eben weil sie nicht aus einem bekannten Zusammenhang konjiziert sein konnen, sind
sie als Zeugnisse glaubhaft.

33 Musikbeispiele bei J. E. Altenburg, Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen
Trompeter- und Paukerkunst, Halle 1795, zeigen, daff die enge rhythmische Verbindung von

iauke und 3. Trompete kompositorisch offenbar ein Regelfall war, ihre Unabhingigkeit die
usnahme.
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C, D und E2 diese sonst durchgingige Parallelitit unterbrochen: der Paukeneinsatz T. 76-80
bleibt unbegleitet, die 3. Trompete pausiert. ( In der spiteren Version A/B, die wohl erst in der
mittleren Bearbeitungsphase des Osteroratoriums entstand, steht hier eine Notenversion,)

Nigeli kann die fragliche Notenversion in E1 nicht konjiziert haben — daf er sie gutglaubig
seinen Vorlagen entnahm, erweist sich aus folgendem:

1) Er trigt sie in jener fehlerhaften Verschiebung ein, in der er die 3. Trompete von T. 72
an plazierte: zwei Takte zu spit. Daf die Notenversion nach T. 76-80 gehoren diirfte, erschliefit
sich erst uns in Kenntnis der richtigen Plazierung der 3. Trompete: eben die aber kannte Nigeli
zum Zeitpunkt der Niederschrift von E1 noch nicht.

2) Die Paukenstimme hatte er in E1 gar nicht beriicksichtigt (wir haben sie im Notenbei-
spiel 2 nach E2 erginzt). Die rhythmische Parallelitit Pauke/3. Trompete konnte ihm schon
deshalb noch nicht aufgefallen sein (dazu hitte es auch der Kenntnis des ganzen Satzes bedurft);
die Notenversion kann er also nicht aus kompositorischen Erwagungen erginzt haben.

3) Ein einfacher Abschreibfehler Négelis (z. B. auf Grund einer Verwechslung mit den gleich-
lautenden Takten 125-29 in der Fassung C/D/E) scheint es auch nicht gewesen zu sein, denn
Nigeli hat dieser Version zunichst so sehr vertraut, dafl er sie urspriinglich auch in E2 eintrug,
diesmal an der , richtigen* Stelle. Anschlieflend hat er sie dort wieder radiert und durch Pausen
ersetzt (wie wir sie aus C und D kennen)3#,

Diese verschiedenen Versionen machen deutlich, daf Nigeli iiber ausgedehnteres Vorlage-
material verfiigte als offenbar die Schreiber von C und D. (Auf die umfangreichen Varianten
von E2 im Adagio ist hier nicht der Raum, nidher einzugehen.) In der Sinfonia entnahm er sei-
nen Vorlagen sowohl die C und D entsprechende Version mit T. 70 als auch die womdglich
dltere Version ohne diesen Takt, zumindest in den Streicherstimmen; auch fiir die 3.
Trompete scheint eine seiner Vorlagestimmen die Noten- und eine andere die Pausenversion
enthalten zu haben35., Dabei war es ihm offenbar in gewissem Mafe moglich, Stimmen der
einen und der anderen Gruppe voneinander zu unterscheiden: vorzugsweise die hier als V1 defi-
nierten scheint er fiir E1 und die als V2 angesetzten fir E2 verwendet zu haben (was die gele-
gentliche Benutzung der Informationen aus E1 nicht ausschlof). Daf er iiberhaupt zwei Par-
tituren zu spartieren begann, kann seinen Grund in der Dualitit des Vorlagematerials gehabt
haben.

Zur Frage der Echtheit der E1-Versionen

So schliissig es anmutet, die Notenversion der 3. Trompete aus E1 eben wegen ihrer kompo-
sitorischen ,,Regelméfigkeit” als echt und urspringlich in Anspruch zu nehmen, bleibt doch
dabei zu beriicksichtigen, dafl sie — mit den Ténen d’ — fis’ — a’ — d” zum Fundament H einen
Septakkord formierend — harmonisch etwas kiihn erscheint (obschon wir gerade bei Bach einer
sehr freiziigigen Behandlung der Septakkorde begegnen3), Dies konnte jedoch — ihre Ur-
spriinglichkeit vorausgesetzt — auch der Grund géwesen sein, sie in einer spiteren Redaktion
zu tilgen, so daf} etwa der folgende Entstehungsgang der Sinfonia denkbar erschiene:

34 Eine Konjektur Nigelis hitte vermutlich darin bestanden, diese Notenversion, die harmo-
nisch problematisch erscheint, in den Tonhdhen zu verindern oder nicht passende T6ne aus-
fallen zu lassen. Dies entspriche den an anderen Stellen begegnenden ,,Nigelischen Emendatio-
nen*. Der vorliegende Sachverhalt deutet aber vielmehr darauf, da® Nigeli in seinen Vorlagen
beide Versionen besaB}: also eine weitere Stimme mit der Pausenversion, auf Grund derer
er die Notenlesart in E2 wieder tilgte, Da} er in E1 nichts mehr korrigierte, braucht nicht zu
verwundern: diese Hs. hatte er offenbar nach ihrem Abbruch aufgegeben.

35 Vgl. Anm. 34.

36 Vgl. M. Zulauf, Die Harmonik Johann Sebastian Bachs, Bern 1922. Unvorbereitete und un-
aufgeléste Septakkorde sind bei Bach an sich nicht ungewdhnlich; der hier entstehende wiirde
sich in eine der bei ihm hidufigen Septakkordketten im Quintfall fiigen: die Takte 81-84 bringen
dann einen Septakkord auf E.

Es wire aber denkbar, daB sich die 3. Trompete (als Naturtoninstrument) der ,,temperierten”
Logik dieses harmonischen Modells widersetzte.
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1. Stadium: Fassung ohne T. 70 mit Notenversion fiir die 3. Trompete, Triger der Fassung:
V 1; Abbild davon: E1; 1. Violinstimme von C; 2. Trompetenpartie in D.

2. Bearbeitungsphase: T. 70 wird eingeschoben, die Notenversion der 3. Trompete T. 76-80
durch Pausen ersetzt. Triiger der Fassung: V2; Abbild davon: E2, C-Stimmen aufler 1. Violine,
D aufler 2. Trompetenpartie.

3. Bearbeitungsphase: Entstehung der Fassung wie in den Bi-Stimmen vor fassungsindern-
den Korrekturen. Erst in einer spiteren Redaktion — der mittleren Bearbeitungsphase des Osrer-
oratoriums — wird an einer dem Takt 70 symmetrieverwandten Stelle der jetzige Takt 163 ein-
gefiigt und (innerhalb der ohnehin weitgehend neukomponierten 3. Trompetenpartie) der Pau-
keneinsatz T. 76-80 wieder mit einer Notenversion der 3. Trompete begleitet.

In den Bi-Stimmen begegnen drei Hinweise auf eine mogliche Verbindung ihrer Vorlage
mit den friiheren Fassungsstadien gemifl unserer Annahme.

In der 1. Trompetenstimme ist die Pausenzihlung vor T. 72 aus einer anderen Version durch
Rasuren korrigiert. Dies besagt zwar fiir sich allein nicht viel — gerade hier aber wire der Stand-
ort der fiir T. 70 anzunehmenden Einschubkorrektur. Der Standort ist auch bei einer weiteren
Korrektur interessant: T. 76-80 sind die Noten der Bi-Paukenstimme aus abwirts halsierten
e-Werten in aufwirts halsierte c-Werte korrigiert: ein singuldrer Korrekturvorgang innerhalb
der Stimme37. Genau an dieser Stelle hitte in der dariiberstehenden 3. Trompetenstimme nach
unserer Annahme jene Korrektur stattgefunden, durch die ihre problematische Notenversion
in eine Pausenversion umgewandelt worden wire, méglicherweise durch Uberkleben.

Schlieilich begegnen in der Bia-Continuostimme zwei ,,fehlerhafte Taktnumerierungen,
die in der angenommenen ,,Version ohne T. 70* richtig und giiltig wiiren. Am Ende von T. 101
steht eine Tinteneintragung ,,100*; sie wird korrigiert in ,,/01“. Unter T. 132 steht in gleicher
Tinte die Numerierung ,,131“ und bleibt unkorrigiert.

Nach diesen Beobachtungen erscheint es denkbar, dafl die Vorlage fiir Bd spurenweise noch
Anzeichen jener frilhen Fassungsstadien besaf}, die sich in El spiegeln: die Stimmen V1
kdnnten unter Umstinden in einem friiheren Redaktionsstadium nach derselben Vorlage ko-
piert sein wie — in einem spiteren Redaktionsstadium — die Stimmen Ba.

Zusammenhang der Fassung C/D/E mit der Osteroratoriums-
Fassung

Fiir die Fassung C/D/E und die Osteroratoriums-Fassung A/B ist (soweit man die verein-
fachende Bezeichnung ,,Fassung® fiir die hier wie da begegnende komplizierte Vielfalt an Re-
daktionsstadien benutzen darf) natiirlich eine gemeinsame Urvorlage dieser Sitze anzunehmen,
denn man nimmt nicht an, daB die Sinfonia und das Adagio zweimal komponiert worden seien:
einmal als selbstindige Konzertsiitze und andermal als Eingangssitze zum Osteroratorium bzw.
zu ihrem weltlichen Parodie-Schwesterwerk, der Schéferkantate BWV 249a. Die eine Erschei-
nungsform ist vielmehr als Bearbeitungs- und Verwertungsform der anderen anzusehen; welche
von welcher, bleibt dabei die Frage.

Schon frih wurden Vermutungen iiber eine selbstindige instrumentale Vorgeschichte des
Osteroratoriums angestellt. Philipp Spitta (J. S. Bach, Bd. II, S. 424) erwog, daf die Satze 1, 2
und 3 (wenn man diesen untextiert denkt), ,,die complete Form eines Instrumentalconcerts“
darstellten. Friedrich Smend (im Krit. Bericht der NBA II/1, S. 112) deutet sie als ein drei-
sitziges Instrumentalkonzert aus der Kéthener Zeit38,

37 Herr Dr. Alfred Diirr hat zu diesem Sachverhalt einmal gesprichsweise die Vermutung ge-
duflert, die korrigierte Fehlversion kénne durch einen Ausfall der obersten Notenlinie in der
Vorlage bedingt gewesen sein, und dieser Ausfall beispielsweise durch eine Tektur (Uberkle-
lfung) in der Vorlage. Diese Vermutung wurde angestellt und geduflert, ehe von den E-1-Ver-
Sionen etwas bekannt war, also unabhingig von allen hier dargelegten Erkenntnissen und Er-
wigungen.

Ifl I::lem angenommenen Zusammenhang gewinnt diese Erklirung eine unvorhergesehene Schliis-
sigkeit.

3§ In der Tat benutzte Bach Kdthener Instrumentalkompositionen oft als Einleitungssiitze
fir Kantaten — vgl. Krit. Bericht der NBA II/1, S. 112.
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Dem ist entgegenzuhalten, daf die Quellen C, D und E eben gerade kein dreisitziges
Instrumentalkonzert belegen: keinem ihrer Schreiber hat offenbar Material zu mehr als zwei
Sitzen vorgelegen. Uberliefert sind hier vielmehr nur jene Sitze, die im Osteroratorium untex-
tiert vorhanden sind. Insofern kénnten C, D und E bzw. ihre Vorlagen auch etwas anderes
iibermitteln als eine Kothener Urform, nimlich eine sekundire Verwertungsform der Instru-
mentalsitze aus dem Osteroratoriums-Komplex. Zwar ist ihre Fassung offensichtlich ilter als
die der idltesten Stimmen des Osteroratoriums (Bid), aber wir wissen ja, daf} es fiir dieses einen
eng entsprechenden weltlichen Parodie-Vorliufer gab: die finf Wochen vor der Osterkantate
von 1725 aufgefilhrte Schdferkantate. Auferdem gab es noch einen weltlichen Parodie-Nach-
folger: die 1726 zum Geburtstag des Grafen Flemming aufgefiihrte Feier des Genius (BWV 249b),
die sich textlich eng an die Schdferkantate (teilweise aber auch an die Osterkantate) anlehnt.
V1 und V2 kénnten noch immer Stimmen zur Schdferkantate und zur Feier des Genius gewe-
sen sein¥®. Nach den Befunden von C, D und E ist das nicht auszuschlieBen. Es mufl aufler den
fiir die Schiferkantate und die dltesten Stimmen des Osteroratoriums anzusetzenden Vorlagen
keine weiteren Vorlagen fiir V1 und V2 gegeben haben.

Freilich ist diese Mdglichkeit auch bislang nicht zu beweisen, und die Alternative einer
Kothener Friihform dieser Sétze ist ebenfalls nicht auszuschliefen. Fir V1 und V2 miifite
es dann eine weitere, mit den Vorlagen zum Osteroratoriums-Schiferkantaten-Komplex nicht
identische Partiturvorlage gegeben haben, von der beiderlei Quellen abhingig gewesen wiren.

Was die Vorstellung von einer Kothener instrumentalen Urform angesichts der Quellen-
befunde zu C, D und E in sich problematisch macht, ist offenbar der Umstand, daf eine
nur zweisitzige zyklische Form uns nicht als selbstindig, ,lebensfdhig’ und urspriinglich
erscheinen will: mindestens einen dritten Satz erwartet man. Spitta und Smend reklamieren
denn auch den dritten Satz wegen seiner engen musikalischen Korrespondenz als wohl ur-
spriinglich zugehorig. Etwas offener fiir weitere Moglichkeiten scheint die Formulierung von
Alfred Diirr, die zwei Konzertsitze seien ,,vermutlich Zeugen einer verschollenen Instrumental-
sinfonie der Kothener Zeit", und ,,es wire nicht unmoglich, dag Satz 3 urspringlich das Finale
dieser Sinfonie gewesen ist“3, Eine solche Sinfonie muB nicht nur unbedingt drei Sitze ge-
habt haben: die Kothener Orchestersuiten (zu denen die stilistische Nachbarschaft unverkenn-
bar ist) hatten gewohnlich mehr.

Wenn immer die Moglichkeit erwogen wird, daB nicht nur die Sinfonia und das Adagio
- einer instrumentalen K6thener Urform zugehdrt haben kénnten, dann bleibt auch der Umstand

zu bemerken, dafl nicht nur zwischen der Sinfonia und dem dritten Satz enge musikalische
(thematische, rhythmische) Entsprechungen bestehen, sondern zumindest auch zum Ariensatz 9
(Saget, saget mir geschwinde), in gewisser Weise auch zu Satz § (Seele, deine Spezereien) und
zu Satz 11 (Preis und Dank). Die Sinfonia basiert thematisch auf einem abfallenden Dreiklang,
desgleichen Satz 9, Satz 3 auf einem abfallenden und aufsteigenden Sextakkord und einem auf-
steigenden Dreiklang, das Instrumentalthema von Satz 5 auf einem aufsteigenden Sextakkord,
das Chorthema von Satz 11 auf einem abfallenden Sextakkord. Die Ariensitze des Osterora-
toriums bilden in dieser Hinsicht Teile eines Ganzen, eine stilistische Einheit,

Diese stilistische Einheit kann so zustandegekommen sein, daf Bach im Jahre 1725 die
(moglicherweise vorliegenden) Sitze Sinfonie und Adagio zur thematischen Grundlage seiner
Komposition der Schiferkantaten-Arien nahm. Sie kann aber auch so zustandegekommen sein,
daf Bach Sitze einer bereits vorliegenden zyklischen Folge fiir diese Komposition verwertete,
eben einer ,verschollenen Instrumentalsinfonie der K&thener Zeit*, die vielleicht gar nicht
verschollen, sondern in Sitzen-des Osteroratoriums aufbewahrt ist. Es wire daran zu erinnern,
daf} sich diese Ariensitze dem Modell typischer Suitensitze anndhern: Satz 5 dem Menuett,

4

39 Hier nicht niher zu behandelnde Sonderversionen in E2 konnten z. B. ein Bearbeitungs-
stadium manifestieren, das wohl auf der Fassung V1 beruht, aber unabhingig von der Fas-
sung B entwickelt ist, Dies kdnnte den Gegebenheiten der Feier des Genius entsprechen: von
der Schdferkantate abhingig, aber von der Osterkantate weitgehend unabhingig, obschon
spiteren Datums als diese.

40 Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, Kassel usw. 1971, Bd. 1, S. 239.



Kleine Beitriige 323

Satz 7 der Bourrde, Satz 9 der Gavotte mit typisch halbtaktigem Auftakt und Satz 11 der Gigue
(man vergleiche die Gigue in der Orchestersuite BWV 1068)41,

Wenn wirklich die Sitze Sinfonia und Adagio, so wie sie in C, D und E iibermittelt sind,
Rest einer verschollenen Kothener Sinfonie darstellen sollten, dann wire der Umstand zu be-
grinden, warum nur diese und keine weiteren Sitze in die Vorlagen fir C, D und E Eingang
fanden. Eine mdgliche Begrindung wire, daf diese Sitze anderweitig verwertet worden seien,
also eben womdglich als Vokalsitze in Schdferkantate und Osteroratorium.

Dies alles sind Moglichkeiten, die sich aus den Sidtzen ergeben — Gewiflheiten lassen sich
nicht gewinnen. Ob die fritheste Sinfonia-Fassung, wie sie sich in den Handschriften Hermann

Nigelis andeutet, Teil der Schdferkantaten-Fassung oder einer voraufgehenden Kdéthener Ur-
form war, bleibt nach allen vorliegenden Erkenntnissen offen.

41 Eine solche Annahme — Herkunft der Osteroratoriums-Sitze aus einer Orchestersuite —
setzte voraus, dap sie den Gepflogenheiten der Zeit entsprechend urspriinglich in einheitlicher
Tonart standen. Nach hier nicht niher darzulegenden Befunden der Quellen Bi wiire fiir Satz
7und 9 (die im Osteroratorium nicht in D-dur stehen) eine Transposition denkbar.
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Tpt. 1
in D

Ob. 1

Ob. 2

Vn.1

Vn. 2

Va.

Fg.

B.C.

1a = alte Version

1b = neue Version
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2: Sinfonia, T. 67 - 84
a) nach El
b) nach E2 (iibereinstimmend mit C, D)
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