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Vorwort

Die frihen Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel Bachs stehen nicht nur
am Anfang des Schaffens eines spater hochberiihmt gewordenen Komponi-
sten; sie gehdren auch zu den frihesten Werken einer Gattung, die
gemeinsam mit der Symphonie zum Inbegriff der Instrumentalmusik der
klassisch-romantischen Epoche wurde.

Bachs frihe Klaviersonaten sind mit einem Problem behaftet, das in
erster Linie den Philologen anzugehen scheint. Samtliche vor dem Jahr
1739 entstandenen Sonaten wurden Bachs eigenen Angaben zufolge in den
Jahren 1743 und 1744 "erneuert". Die Untersuchung aller iberlieferten
Quellen der frihen Klaviersonaten (einschlieBlich einer Suite) fihrte
zu dem Ergebnis, daB - von wenigen Ausnahmen abgesehen - die Werke
wohl nicht mehr in ihrer urspriinglichen Gestalt vorliegen. Die frihen
Sonaten werden erst in der "erneuerten Gestalt' greifbar.

Diese Feststellung tangiert auch den Analytiker. Denn der Unterschied
zwischen der Entstehungszeit der urspringlichen Fassung einer Sonate
umd dem Datum der "Erneuerung" durch Bach kann bis zu dreizehn Jahren
betragen. Die Differenz zwischen den Jahren 1731 und 1744 ist jedoch
entscheidend, wenn es darum geht, Carl Philipp Emanuel Bachs kompo-
sitorischen Werdegang zu verfolgen.

Die vorliegende Arbeit behandelt zundchst unter dem Stichwort
"Zusammenhang" die frage, wie Bach sich angesichts der zunehmenden
Tendenz zur geschlossenen Gestaltung kleiner und kleinster Abschnitte
zum Problem der Kontinuitat oder "Einheit" des Ganzen stellt. Den
Erfahrungen der Quellenuntersuchungen nach wird dieser Aspekt von der
"Erneuerung" der Werke allenfalls an der Oberfldche, nicht aber im
Kern beriihrt.

Die Kompliziertheit der Quellenlage macht die Beschaftigung mit

einigen grundsdtzlichen Fragen der Uberlieferung erforderlich; dies
mag die Ausfibrlichkeit des zweiten Teils der Arbeit rechtfertigen.
Es ist ein ebenso glicklicher wie verpflichtender Umstand, daB man
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sich dabei auf die Forschungsergebnisse der "eigentlichen Bach-
Philologie" stitzen kann, die sich seit Jahrzehnten systematisch um
die ErschlieBung der Werke Johann Sebastian Bachs bemiht.

Die beiden Teile der vorliegenden Arbeit konnen weitgehend unabhingig
voneinander gelesen werden.

Zu danken ist den Bibliotheken fir die Erlaubnis zur Auswertung der
in ihrem Besitz befindlichen Quellen. Im einzelnen seien genannt: die
Bibliotheque Royale Albert ler und die Bibliothek des Conservatoire
Royal de Musique in Brissel, die Forschungsbibliothek in Gotha, die
Schleswig-Holsteinische Landesbibliothek in Kiel, die Bayerische
Staatsbibliothek in Minchen, die Wissenschaftliche Allgemeinbiblio-
thek in Schwerin, die Kungliga Musikaliska Akademiens Bibliotek in
Stockholm, die Library of Congress in Washington, die Bibliothek der
Gesellschaft der Musikfreunde sowie die Usterreichische National-
bibliothek in Wien.

Mein besonderer Dank gilt der Musikabteilung der Deutschen Staats-
bibliothek Berlin, der Biblioteka Jagiellohska in Krakau und vor allem
der Musikabteilung der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz
Berlin.

SchlieBlich danke ich dem Johann-Sebastian-Bach-Institut in Gottingen
fir freundliches Entgegenkommen; insbesondere danke ich Herrn Dr.
Yoshitake Kobayashi fiir groBziigige und selbstlose Unterstiitzung.

Die vorliegende Arbeit sei Herrn Prof. Dr. Georg von Dadelsen zum
siebzigsten Geburtstag am 17. November 1988 zugeeignet. Er gab vor
etlichen Jahren die Anregung zur Besch&dftigung mit dem Gebiet.
Seiner Skepsis gegeniiber voreiliger Hypothesenbildung im Bereich der
Quellenkritik fihlen sich die Ausfihrungen des zweiten Teils
verpflichtet.

Tibingen, im Frihjahr 1988
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I. Teil: Zur "Form" der ersten Satze

1. Eingrenzung des Untersuchungsbereichs

Uber C. P. E. Bachs Jugendzeit bis zu seiner Anstellung als "Capell-
Bedienter" bei friedrich dem GroBen <1> sind wir nur sparlich unter-
richtet. Nach Kindheitsjahren in Weimar und Kéthen kam er in seinem
zehnten Lebensjahr nach Leipzig, wohin die Familie Bach 1723 iber-
siedelte. Dort besuchte er die Thomasschule. Weitere Auskinfte gibt
Bach selbst in einer kurzen Lebensskizze, die er fir die deutsche
Ubersetzung von Charles Burneys Reisetagebiichern auf Verlangen der
Ubersetzer entwarf. Dort heiBt es: "Nach geendigten Schulstudien auf
der leipziger Thomasschule, habe ich die Rechte sowohl in Leipzig als
nachher in Frankfurt an der Oder studirt, und dabey am letztern Orte
sowohl eine musikalische Akademie als auch alle damals vorfallenden
offentlichen Musiken bey Feyerlichkeiten dirigirt und komponirt" <2>.
Bach war im Herbst 1734 nach Frankfurt gezogen.

Uber die Zeit, die auf die Frankfurter Jahre folgte, sagt Bach: "Als
ich 1738 meine akademischen Jahre endigte und nach Berlin ging, bekam
ich eine sehr vortheilhafte Gelegenheit einen jungen Herrn in fremde

1 Bach nennt das Jahr 1740 als Datum seines "formlichen Dienstan-
tritts'", sein Name erscheint im "Etat von denen Besoldungen derer Ca-
pellbedienten von Trinitatis 1744 bis Trinitatis 1745" jedoch unter
der Rubrik "Denen neuen Capell-Bedienten, so anno 1741 zugekommen".
Der Etat ist abgedruckt bei Carl Hermann BITTER, Carl Philipp Emanuel
und Wilhelm Friedemann Bach und deren Brider, 2 Binde, Berlin 1868
(Faksimile-Nachdruck Leipzig 1973), I, S. 20ff.; zu den abweichenden
Daten vgl. a.a.0., S. 19. - Einen sehr guten und sorgfaltig belegten
Uberblick Uber Leben und Werk nebst ausfiihrlichem bibliographischem
Anhang gibt Hans-Ginter OTTENBERG, Carl Philipp Emanuel Bach, lLeipzig
1982; zu dem hier behandelten Lebens- und Schaffensabschnitt vgl.
dort insbesondere S. 13-53.

2 Carl Philipp Emanuel BACH, Selbstbiographie, in: Carl BURNEYs der
Musik Doctors Tagebuch seiner musikalischen Reisen, deutsch von
Christoph Daniel EBELING und Johann Joachim Christoph BODE, 3 Bande,
Hamburg 1772f. (Faksimile-Nachdruck hrsg. von Richard SCHAAL, Kassel
u. a. 1959). Die zitierte Stelle steht in Band III, S. 199. Im fol-
genden zitiert als: BACH in BURNEY-EBELING-BODE III.
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Lander zu fihren: ein unvermutheter gnadiger Ruf zum damaligen Kron-
prinzen von Preussen, jetzigen Koénig, nach Ruppin, machte, daB meine
vorhabende Reise riickgdangig wurde. Gewisse Umstande machten jedoch,
daB ich erst 1740, bey Antritt der Regierung Sr. preussischen Maje-
stat, formlich in dessen Dienste trat, und die Gnade hatte, das erste
Flotensolo, was Sie als Konig spielten, in Charlottenburg mit dem
Fligel ganz allein zu begleiten. Von dieser Zeit an, bis 1767 im
November, bin ich bestdndig in preussischen Diensten gewesen (...)".

Bald nach seiner Anstellung bei friedrich dem GroBen lieB Bach zwei
Sammlungen mit jeweils sechs Klaviersonaten im Druck erscheinen, die
als "PreuBische" (1742) und "Wirttembergische" (1744) Sonaten bekannt
wurden. Vor diesen Sammlungen, deren Sonaten in den Jahren 1740 bis
1744 entstanden sind, hatte Bach schon eine ganze Reihe von Klavier-
sonaten komponiert, die jedoch groBtenteils zu seinen Lebzeiten nicht
gedruckt wurden. Diejenigen Sonaten, die noch in der Leipziger und
Frankfurter Jugendzeit entstanden waren, hat Bach, wie das fir Datie-
rungsfragen maBgebliche 'NachlaB-Verzeichnis" <3> ausweist, 1743 und
1744 in Berlin umgearbeitet, zur Zeit der Entstehung der Wirttember-
gischen Sonaten. Die Leipziger und Frankfurter Werke werden im fol-
genden als "frihe Sonaten" bezeichnet, auch wenn im einzelnen eine
spatere Umarbeitung vorliegen mag.

3  "VerzeichniB des musikalischen Nachlasses des verstorbenen
Capellmeisters Carl Philipp Emanuel Bach", Hamburg 1790; Neudruck:
Heinrich MIESNER, Philipp Emanuel Bachs musikalischer NachlaB, Bach-
Jahrbuch 1938, S. 103-136; 1939, S. 81-112; 1940-48, S. 161-181;
Faksimile: The Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach's Estate. A
Facsimile of the Edition by Schniebes, Hamburg 1790. Annotated, with
a Preface, by Rachel W. WADE, New York-London 1981. - Unsere Bewer-
tung der Uberlieferten Fassungen unterscheidet sich von derjenigen
bei Darrell M. BERG, Carl Philipp Emanuel Bachs Umarbeitungen seiner
Claviersonaten, Bach-Jb. 1988, S. 123-161 (zitiert als: BERG, Umar-
beitungen); vgl. zu allen philologischen fragen den Quellenkritischen
Teil der vorliegenden Arbeit.
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Ein kritischer Vergleich aller verfiigbaren Quellen zu diesen Werken
erbrachte zwar zahlreiche Varianten verschiedenen AusmaBes. Eine red-
liche Interpretation der Ergebnisse unter Beriicksichtiqung aller
philologischen Argumente muB jedoch zu der Befirchtung fihren, daB in
den meisten Fallen die urspringlichen Fassungen nicht mehr vorhanden
sind. Die relativ frilhesten erhaltenen Fassungen reprasentieren in
der Regel wohl den in Berlin iberarbeiteten, '"erneuerten" Notentext.
Die Varianten innerhalb der Uberlieferung kniipfen demgemdB nicht an
die Urfassungen an; sie stammen aus einer oft betrachtlich spdteren
Zeit und beziehen sich bereits auf ein Zwischenstadium der jeweiligen
"Werkgeschichte". Ein Vergleich der urspringlichen mit den 1743/44
erneuerten Werkfassungen hatte wohl AufschluB Uber die Richtung von
Bachs Streben nach kompositorischer Vervollkommnung geben kdnnen; an-
gesichts der Ergebnisse der Quellenkritik erscheint ein derartiger
Vergleich jedoch nur in einem Umfang mdglich, der keine allgemein-
gliltigen SchluBfolgerungen erlaubt.

Doch sollte man Bachs Frihwerk auch nicht voreilig preisgeben. Die
frihen Klaviersonaten - so, wie sie Uberliefert sind - heben sich
deutlich von den PreuBischen und insbesondere den Wirttembergischen
Sonaten ab: sie sind in der Regel kleiner dimensioniert und in ihrer
ganzen Haltung einfacher. Es ist daher zu vermuten, daB trotz der
durch das NachlaB-Verzeichnis bezeugten "Erneuerung" diese Werke den
Kern ihrer Identitdt bewahrt haben.

C. P. E. Bachs Gesamtwerk scheint sich einer Interpretation, bei der
"frih und undifferenziert" einerseits, "spat und hochentwickelt"
andererseits in eindeutiger Weise einander zugeordnet wiren, zu
verschlieBen. So sind etwa die relativ friih entstandenen Wirttember-
gischen Sonaten an kiinstlerischem Wert einem GroBteil von Bachs spa-
terer Berliner Produktion weit Uberlegen. Bekannt sind seine Klagen,
er habe in Berlin "meist firs Publicum arbeiten miiBen". Und an Forkel
schreibt er im Jahre 1775, nachdem er diesem etliche seiner Klavier-
werke, darunter auch die Wirttembergischen Sonaten, iUbersandt hat:
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"nun haben Sie das von meinen Solos, was ich fiurs Beste halte, zusam-
men'" <4>. Die Feststellung, daB das differenziertere Werk nicht das
spatere Werk sein muB, findet sich denn auch in etlichen Arbeiten
liber Bachs Musik <5>.

Es wird in den folgenden Abschnitten um die Konstatierung einzelner
Satztypen gehen, deren Erscheinungsweise und Bedeutung in Bachs Sona-
tenschaffen bis zum Beginn der mittleren Berliner Zeit (als Grenze
gelte das Jahr 1750) charakterisiert werden soll. Die ZugehOrigkeit
eines Satzes zu einem bestimmten Typ in dem spater zu definierenden
Sinn dirfte durch die "Erneuerung'" nicht tangiert worden sein. Die
Konstatierung von Satztypen kann zundchst ohne Beriicksichtigung einer
personalstilistischen Entwicklung erfolgen; sie pradeterminiert auch
nicht in unzuldssiger Weise die Bewertung dieser Entwicklung. GewiB
basiert sie - wie alles Reden Uber Musik - auf bestimmten Vorausset-
zungen und Grundannahmen, doch werden die Begriffe ihre Angemessen-
heit nur im konkreten Zusammenhang erweisen kdnnen. Wo die Bewertung
einer "Entwicklung" ein so offenkundiges Problem ist wie im Falle

4 Beide Zitate aus einem Brief an Forkel, Hamburg, 10. Februar
1775; abgedruckt bei Ernst SUCHALLA (Hrsg.), Briefe von Carl Philipp
Emanuel Bach an Johann Gottlob Immanuel Breitkopf und Johann Nikolaus
Forkel, Tutzing 1985 (Mainzer Studien zur Musikwissenschaft, Band 19;
im folgenden abgekiirzt: SUCHALLA, Briefe), S. 242. Ahnliche Klagen
iiber erzwungene Konzessionen an den Publikumsgeschmack finden sich in
Bachs Selbstbiographie in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 208f.

5 Angefiihrt seien nur drei Belege aus Arbeiten verschiedener Ent-
stehungszeit: Ernst fFritz SCHMID, Carl Philipp Emanuel Bach und seine
Kammermusik, Kassel 1931, S. 108; Ekkehard RANDEBROCK, Studie zur
Klaviersonate Carl Philipp Emanuel Bachs, masch. Diss. Minster 1953,
S. 34; David SCHULENBERG, The Instrumental Music of Carl Philipp
Emanuel Bach, Ann Arbor/Michigan 1984 (Studies in Musicology, hrsg.
von George J. BUELOW, No. 77), S. 161 ("even in his late works Bach
rarely overstepped the essential bounds of a style which he had
mastered by the early 1740's").
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C. P. E. Bachs, erscheint es angebracht, zunidchst auf die Beschrei-
bung und weniger auf die "wissende Erklarung") musikalischer Sach-
verhalte zu vertrauen <6>.

In der folgenden Liste sind die systematisch untersuchten Klavier-

sonaten der Jahre 1731-1744 zusammengestellt <7>; in den folgenden

Untersuchungen werden jedoch nur ausgewdhlte Beispiele besprochen.

Bei den frihen Sonaten meint das erste Datum die urspriingliche Fas-
sung, das zweite die "Erneuerung" laut dem NachlaB-Verzeichnis.

6 Die materialreiche und verdienstvolle Arbeit von Erich Herbert
BEURMANN, Die Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel Bachs, masch.Diss.
Gottingen 1953, der auch die vorliegende Arbeit einige Anregungen
verdankt, argumentiert zundchst in die gleiche Richtung: "Eine metho-
dische Formuntersuchung, die ihr Ziel in einer fortschreitenden
Entwicklung sdhe, wdre demnach verfehlt. Im folgenden sind daher die
phanomenologischen Grundzige der Satzformen und deren musikalische
Syntax an einigen prototypischen Beispielen systematisch zusammen-
gestellt" (S. 22; Hervorhebungen original). Allerdings schlagen in
spateren Kapiteln von Beurmanns Arbeit dann immer wieder die zuvor
ausdricklich abgelehnten gangigen Entwicklungsvorstellungen durch (so
z. B. im Abschnitt: "Die erste klassische Sonatenform", S. 41f.).
Ginther WAGNER, Traditionsbezug im musikhistorischen ProzeB am Bei-
spiel von Johann Sebastian und Carl Philipp Emanuel Bach. Musika-
lische Analyse und musikhistorische Bewertung, Neuhausen-Stuttgart
1985 (im folgenden abgekiirzt: WAGNER, Traditionsbezug), hat diese
Unterordnung der "personalstilistischen Entwicklung" unter ein
"idealtypisches Modell'", das eine einsinnige Entwicklung suggeriere,
als Vereinfachung kritisiert (vgl. a.a.0., insbesondere S. 48ff. und
S. 64, Anm 21).

7  NV: NachlaB-Verzeichnis; Wg.: Wotquenne, Thematisches Verzeich-
nis; H.: Helm, A New Thematic Catalog (zitiert nach The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, hrsg. von Stanley SADIE, London
1980, Band 1, S. 855; das Verzeichnis selbst lag bis zum AbschluB der
vorliegenden Arbeit leider noch nicht vor). Die wichtigsten Verzeich-
nisse werden zu Beginn des Quellenkritischen Teils besprochen. - NV 5
(Wg. 65,4; H. 6) ist eine - auch als solche bezeichnete - Suite. NV
32 (Wg. 65,13; H. 35) ist - wie auch WS 3 und WS 5 - bei einem Kur-
aufenthalt Bachs in "Toplitz" entstanden. - Alle aufgefiihrten Werke
sind im Faksimile nach handschriftlichen Quellen oder friihen Drucken
zuganglich in Darrell BERG (Hrsg.), Carl Philipp Emanuel Bach. The
Collected Works for Solo Keyboard, 6 Biande, New York 1985.
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Das untersuchte Repertoire

Frihe Sonaten NV 1 (Wgq. 62, 1; H. 2) 1731/1744
NV 2 (Wq. 65, 1; He 3) 1731/1744
NV 3 (Wq. 65, 2; H. &) 1732/1744
N 4 (Wg. 65, 3; H. 5) 1732/1764
NV 5 (Wg. 65, 4; H. 6) 1733/1744
NV 6 (Wq. 64, 1; H. 7) 1734/1744
N7 (Wq. 64, 2; H. 8) 1734/1744
NV 8 (Wg. 64, 3; H.o 9) 1734/1744
NV 9 (Wq. 64, 4; H. 10) 1734/1744
NV 10 (Wq. 64, 5; H. 11) 1734/1744
NV 11 (Wq. 64, 6; H. 12) 1734/1764
NV 13 (Wg. 65, 5; H. 13) 1735/1743
NV 14 (Wq. 65, 6; H. 15) 1736/1743
NV 15 (Wg. 65, 7; H. 16) 1736/1744
NV 16 (Wg. 65, 8; H. 17) 1737/1743
NV 17 (Wq. 65, 9; H. 18) 1737/1743
NV 18 (Wgq. 65,10; H. 19) 1738/1743
Die ersten NV 19 (Wq. 62, 2; H. 20) 1739
Berliner Sonaten NV 20 (Wgq. 65,115 H. 21) 1739
NV 21 (Wq. 62, 3; H. 22) 1740
NV 22 (Wg. 65,12; H. 23) 1740
NV 32 (Wg. 65,133 H. 35) 1743
PreuBische NV 23 (Wq. 48,1; H. 24; PS 1) 1740
Sonaten (PS) NV 24 (Wg. 48,2; H. 25; PS 2) 1740
NV 25 (Wg. 48,3; H. 263 PS 3) 1741
NV 26 (Wq. 48,4; H. 27; PS 4) 1741
NV 27 (Wq. 48,5; H. 28; PS 5) 1741
NV 28 (Wq. 48,6; H. 29; PS 6) 1742
Wirttembergische NV 29 (Wq. 49,1; H. 30; WS 1) 1742
Sonaten (WS) <8> NV 30 (Wg. 49,2; H. 31; WS 2) 1742
NV 33 (Wg. 49,3; H. 33; WS 3) 1743
NV 31 (Wq. 49,45 H. 32; WS 4) 1742
NV 34 (Wg. 49,5; H. 34; WS 5) 1743
NV 35 (Wg. 49,6; H. 36; WS 6) 1744

8 Die beiden Sammlungen liegen in von Rudolf STEGLICH heraus-
gegebenen Neudrucken vor: PS 1-3, Hannover 1927 (Nagels Musik-Archiv
Nr. 6); PS 4-6, WS 1-3, WS 4-6, jeweils Hannover 1928 (Nagels Musik-
Archiv Nr. 15, 21, 22); beide Sammlungen im Reprint bei Barenreiter
(WS: 1987; PS: 1988). WS 6 ist - in synoptischer Wiedergabe mit
Auszierungen aus Bachs Feder - ediert in: C. Ph. E. Bach, Klavier-
sonaten, Auswahl, Band I, hrsg. von Darrell M. BERG, Minchen 1986
(Henle; im folgenden zitiert als: BERG, Auswahl I). Weitere biblio-
graphische Angaben im Quellenkritischen Teil.
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2. Rickbesinnung und Neubeginn: zu den Voraussetzungen
der Klaviersonaten C. P. E. Bachs

DaB das in der Musiktheorie des 19. Jahrhunderts formulierte "klassi-
sche Sonatenmodell" mit seinen Komponenten "Exposition (mit zwei
Themen) - Durchfihrung - Reprise" die Formvorstellungen, die C. P. E.
Bachs Sonatenkomposition leiteten, nicht zutreffend benennt, ist
mittlerweile eine allgemein bekannte und akzeptierte Erkenntnis <9>.
Mit dem Verzicht auf ein offenkundig inadaquates Modell, fir das kein
"gleichwertiger" Ersatz zu finden ist, tritt die Frage nach den
historisch beglaubigten Normen und Grundlagen des Komponierens in den
Vordergrund <10>. Der vorliegenden Arbeit kommt es darauf an, einige
der Probleme zu benennen, die sich dem Sonatenkomponisten in der

9 Niemand wiirde wohl heute noch einen Standpunkt vertreten wie der
Riemann-Schiler Carl MENNICKE, Hasse und die Brider Graun als Sympho-
niker, Leipzig 1906. In dieser im Ubrigen so inhaltsreichen und auch
heute noch wertvollen Arbeit heiBt es Uber die "Sonatenform": "Die
spezielle Geschichte der Sonatenform darf mit derjenigen des 'zweiten
Themas' identifiziert werden, da das zweite Thema als Kontrastelement
der eigentlich formgebende Faktor ist" (S. 74). Kritik an Mennicke,
der ein ungemein kenntnisreicher Autor war, darf es sich jedoch nicht
zu leicht machen: es geht nicht um die Frage, ob Mennickes Formvor-
stellungen von Komponisten des 18. Jahrhunderts akzeptiert worden
wiaren (die Antwort "nein" gibt Mennicke selbst). Es geht vielmehr um
die fFrage, ob man "Form" als eine Kategorie auffaBt, deren Gebalt
sich jeweils in dem erschopft, was bestimmte Zeiten darunter verstan-
den haben, oder ob "Form" als Uberzeitliche Kategorie betrachtet
wird. Eine Kritik, die den Anspruch der (Geschichts-)Philosophie auf
den Formbegriff zugunsten einer konsequenten Historisierung ausschal-
ten mochte, 16st das Problem nicht; sie leugnet es lediglich. Die
Formvorstellung, wie sie in den folgenden Abschnitten der vorliegen-
den Arbeit entwickelt wird, folgt Vorgaben des 18. Jahrhunderts. Es
handelt sich um einen historiographisch angemessenen, weil historisch
eingeengten Formbegriff, dessen lediglich relative Geltung von vorn-
herein zugestanden wird.

10 Skizziert haben die damit zusammenhdngenden Fragen und die
daraus sich ergebenden Folgen fir die Analyse etwa Hans Heinrich
EGGEBRECHT, Zur Methode der musikalischen Analyse, in: Erich Doflein
- Festschrift zum 70. Geburtstag, hrsg. von Lars Ulrich ABRAHAM,
Mainz 1972, S. 67-84, wiederabgedruckt in: Hans Heinrich EGGEBRECHT,
Sinn und Gehalt. Aufsdtze zur musikalischen Analyse, Wilhelmshaven
1979, S. 7-42 und Ulrich SIEGELE, Normative und historische Satz-
lehre, in: Bericht Uber den 1. internationalen KongreB fir Musik-
theorie Stuttgart 1971, erschienen Stuttgart 1972, S. 40-46.
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ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts stellten, und die Art zu beschrei-
ben, wie sich umgekehrt C. P. E. Bach als Sonatenkomponist diesen
Problemen stellte.

Erich H. Beurmann bemerkt vollig zu Recht, daB es fir 'das Satzganze"
in den Klaviersonaten C. P. E. Bachs um 1730 keine "gattungsgleichen
Vorbilder" gegeben habe <11>. Verzichtet man umgekehrt darauf, in
Bachs Sonaten die Vorbilder spaterer Nachbildungen zu suchen - also
Bachs Sonaten im Rahmen einer "Entwicklungsgeschichte der Sonaten-
form" zu betrachten -, so kann man weitgehend unbelastet von einem
vielleicht nicht einldsbaren Anspruch nach Querverbindungen zwischen
den Sonaten und anderen Kompositionsgattungen der Zeit suchen. Dabei
ergeben sich mannigfaltige Anknipfungspunkte. Der entstehende Ein-
druck des Eklektizismus wird durch C. P. E. Bach bestdtigt, der in
der Selbstbiographie unter impliziter Berufung auf einen altehrwir-
digen Topos schreibt, er sei "jederzeit der Meinung gewesen (...),
man moge das Gute, es stecke wo es wolle, wenn es auch nur in ge-
ringer Dosi in einem Stiicke anzutreffen ist, annehmen (...)" <12>.

Bedenkt man ferner, daB die Kompositionslehre der Zeit (und nicht nur
dieser Zeit) ein allgemeines, Ubergeordnetes Wissen vermittelte, in
welchem das Komponieren in einzelnen Formen und Gattungen gleichsam
aufgehoben war - und dies gilt gleichermaBen fir die Lehrart, die von

11 Vgl. BEURMANN, Klaviersonaten, S. 40; weitere Uberlegungen zu
diesem Punkt bei Darrell M. BERG, The Keyboard Sonatas of C. P. E.
Bach: An Expression of the Mannerist Principle, Ph. D. diss., State
University of New York at Buffalo 1975 (im folgenden zitiert als:
BERG, Mannerist Principle), S. 182ff. - William S. NEWMAN gibt seinem
monumentalen Werk "The Sonata in the Classic Era", Chapel Hill 1963,
den Untertitel "The Second Volume of a History of the Sonata Idea".
Das riesige Material wird unter dezidiert diachronem Aspekt darge-
stellt, ohne langeres Verweilen bei einem Komponisten wie C. P. E.
Bach (vgl. a.a.0., S. 412-430). Es dominiert die Methode des niichter-
nen Konstatierens von "external facts" (vgl. a.a.0., S. 419), die
sich fir Handbicher dieser Art anbietet. Konkrete Fragen der Kompo-
sitionsgeschichte der Sonate geraten dabei jedoch kaum in den Blick.
Die vorliegende Untersuchung verdankt die wichtigsten Anregungen
daher anderen, oft wesentlich "spezielleren" Arbeiten.

12 BACH in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 208. - "Eclecticism" als
eine Komponente von Bachs "mannerism" konstatiert auch BERG, Manne-
rist Principle, S. 45 und 159ff.



-9

Chordlen und GeneralbaB ausging wie fir die Lehrart, die mit den
Spezieskontrapunkten begann -, so 1dBt sich umgekehrt das Komponieren
in bestimmten Formen und Gattungen abstrakt beschreiben als die (je
verschiedene) Auswahl und Kombination bestimmter Verfahrensweisen aus
dem Meer des Moglichen. So nimmt es nicht wunder, daB man zwischen
der Sonate und vielen anderen Kompositionsformen der Zeit Schnitt-
mengen bilden kann; die in diesen Schnittmengen enthaltenen Elemente
sind dabei nach Art und Anzahl verschieden.

Ginther Wagner hat in diesem Zusammenhang insbesondere auf die Bedeu-
tung von "Concerto" und "Invention" hingewiesen. Die Hervorhebung
gerade dieser beiden Gattungen fihrt ins Zentrum des Problems. Denn
als das Ausschlaggebende an der Invention betrachtet Wagner - abgese-
hen von allen satztechnischen Vorgaben - die "Neuheit" der Gattung,
die dem Komponisten einen Freiraum fur die Gestaltung er&ffnete. Das
Charakteristikum des "Concerto" aber ist - abgesehen von allen Fragen
einer "Konzertform" - die Integration verschiedenartigster Komposi-
tionselemente <13>. Demnach sind Invention und Concerto weniger "Vor-
bilder" als "Ebenbilder" der Sonate hinsichtlich ihres spezifischen
Verhdltnisses zu der einen Kunst des Komponierens.

Anschaulicher als abstrakte Uberlegungen sind zundchst einige Bei-
spiele, die sich leicht in verschiedener Richtung vermehren lieBen.
So erlauben etwa die folgenden Anfangstakte des SchluBsatzes der
vierten PreuBischen Sonate C. P. E. Bachs die Benennung von minde-
stens drei Vergleichsstiicken J. S. Bachs, ohne daB man diese als

13 Vgl. Gunther WAGNER, Concerto-Elemente in Bachs zweistimmigen
Inventionen, in: Bach-Jb. 1979, S. 37-44 und insbesondere ders.,
Traditionsbezug: im "Ineinander von Satztechniken unterschiedlicher
Provenienz mit ihrer wechselseitigen, befruchtend ineinandergreifen-
den Verfiigbarkeit" liegen die "Elemente, die vom Konzertschaffen

<J. S.> Bachs ausstrahlten und groBen Raum in seinem Gesamtwerk ein-
nahmen, Elemente, die nicht in ihrem vereinzelten Auftreten, wohl
aber in ihrer gegenseitigen und wechselseitigen Zuordnung, Beeinflus-
sung und Auspragung den modernen Aspekt in Bachs Werk charakterisie-
ren" (S. 3). Mit den Inventionen "lag eine relativ neue und gestal-
tungsfahige Gattung vor, die,im Gegensatz zu den Suitensidtzen, deren
Fixierung durch die jeweilige Tanztypik (...) als lastig und hemmend
empfunden wurde, ausgehend von Satztechniken der motivisch-themati-
schen Arbeit, die Ausgangsbedingungen fir den Ausbau von Formen
absoluter Musik bieten konnten'" (S. 44).
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Vorbilder annehmen miiBte. Gemeint sind die zweistimmige Invention in

d-Moll, die Gigue aus der finften Englischen Suite und das Praludium
D-Dur aus dem Wohltemperierten Klavier II.

Alle Beispiele stehen im schnellen Tripeltakt. Mit der Invention
teilt das Sonatenbeispiel die Beantwortung aus der Unteroktav und die
strenge Zweistimmigkeit des Satzes sowie einen identischen Kadenzplan
(Presto: Kadenzen nach den Stufen III, V und I in den Takten 16, 36
und 60; Invention: Kadenzen nach denselben Stufen in den Takten 18,

Bsp. 1:

a) C. P. E. Bach, PS 4, III, T. 1-5;

b) J. S. Bach, Zweistimmige Invention d-Moll, T. 1-7;

c) J. S. Bach, 5. Englische Suite e-Moll, Gigue, T. 1-9;
d) J. S. Bach, Praludium D-Dur (W. Kl. II), T. 1-5
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38 und 52). Das Thema des Presto ist gebaut wie das Thema der Gigue:
ein Takt Sechzehntelaniauf und drei Takte Fortfiihrung in Achteln.
Auch die Gigue ist ein gearbeiteter Satz, wenngleich die Beantwortung
des Themas hier nach Fugenart eingerichtet ist. Im Praludium liegt
ein weiteres Beispiel fir diesen Themenbau vor (sieht man von der
Richtung der Melodiekurve ab). Dabei erscheint das Thema frei von
kontrapunktischer Stimmenbindung: Die Wiederholung aus der Unteroktav
ist hier ein rein horizontaler Vorgang ohne jede satztechnische
Obligation. Das Praludium J. S. Bachs - oder zumindest sein Anfang -
ist sicher das "modernste" unter den Beispielen.

Philipp Emanuel Bach hat sich sicher nicht nur an der Musik seines
Vaters orientiert; auch darf man annehmen, daB er mit vielerlei Art
von Vokalmusik in Berlihrung kam. Zwei Zitate aus Arien der Oper
"Cleofide" von Johann Adolf Hasse, die im September 1731 in Dresden
fir Furore sorgte <14>, lassen sich zwanglos mit Bachscher Sonaten-
musik vergleichen. In den Blick geraten dabei andere Komponenten des
musikalischen Satzes als bei dem Beispiel aus der vierten PreuBischen
Sonate.

Hier handelt es sich um Stiicke in "monodischer" Schreibart. Die Ver-
wandtschaften zwischen den Opernmelodien und den "Sonatenmelodien"
betreffen einerseits die Bildung der Motive, andererseits ihre
"Gruppierung" im Phrasenbau; beides ist zu beriicksichtigen, wenn von
"Kantabilit&t" die Rede ist. Die Beispiele a-d weisen ein und densel-
ben Phrasenbau auf. Dieses bei C. P. E. Bach und seinen Zeitgenossen
ungemein verbreitete sechstaktige Muster diirfte gemeint sein im Sinne
von: Anfangsmotiv - SchluBmotiv (mit erneuter Uffnung) - SchluBmotiv
(vgl. den Arienbeginn: "S'é ver che t'accendi/ di nobili ardori/ di

14 Wiedergabe der Beispiele nach der Quelle Mus. 2477-F-9 der Sach-
sischen Landesbibliothek Dresden (D-ddr-Dlb; Partiturabschrift). -
Wahrscheinlich hat J. S. Bach eine Auffiihrung dieser Oper gehort
(vgl. Bach-Dokumente, Band II, S. 214). Ob auch C. P. E. Bach das
Werk kannte, ist nicht sicher; aber es kommt auch nicht darauf an, ob
er gerade dieses Exempel der neuen Opernmusik kannte. - Bsp. 2a ist
im "echten Allabreve" notiert (2/2, nur eine betonte Zeit auf 1),
Bsp. 2d) ist im "unechten Allabreve" notiert, das metrisch identisch
mit dem 4/4-Takt ist (betonte und damit zdsurfihige Zeiten auf 1 und
3) und lediglich einen geschwinderen Taktschlag fordert.
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nobili ardori'; schematisch: a-b-b'; Taktgliederung: 2+2+2) <15,
Sowohl Hasses als auch Bachs Phrasen beruhen auf je identischen BaB-
formeln: Bach verwendet einen bekannten "CiagonabaB", der moderne
Hasse verwendet eine schlichte I-IV (bzw. II ) - V - I - Kadenz. Im
Melodieduktus gibt sich das Beispiel aus Wg. 65, 7 nicht wesentlich
anders als das erste Beispiel von Hasse, widhrend die Eingangsphrase
aus PS 2, I durchaus instrumental gepragt ist. Wie stark sich C. P.
E. Bachs Sonatenanfange an Vokal- (oder Opern-) Thematik anlehnen
konnen, mag die Sonate Wq. 65, 9 (Bsp. e) zeigen.

Bsp. 2:
a) J. A. Hasse, Cleofide, Arie "S'é ver che t'accendi", T. 1-6 und 17-22
b) C. P. E. Bach, Wq. 65,7 (H. 16), I, T. 1-6 (alteste Fassung);
c) C. P. E. Bach, PS 2, I, T. 1-6;

d) J. A. Hasse, Cleofide, Arie "Appena Amor sen nasce', T. 1-3;
e) C. P. E. Bach, Wq. 65,9 (H. 18), I, T. 1-4

o) Alegro Vl avis.
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15 Eine andere Deutung dieses Motivbaus aus vier "funktional' zu
verstehenden Komponenten ("Erdffnungsmotiv-Hauptmotiv-Hauptmotiv
wiederholt-SchluBmotiv" mit einer Taktgliederung 1+2+2+1) gibt
Ginther WAGNER, Motivgruppierung in der Expositionsgestaltung bei C.
Ph. E. Bach und Beethoven. Zur kompositionsgeschichtlichen Konti-
nuitdt im 18. Jahrhundert, in: Jahrbuch des Staatlichen Instituts fiir
Musikforschung PreuBischer Kulturbesitz 1978, Berlin 1979, S. 43-71,
vgl. insbesondere S. 60f. - BERG, Mannerist Principle, S. 170f., gibt
mit WS 3, III ein weiteres Beispiel fir diesen Themenbau. Sie spricht
von "stuttering repetitions, a Gallant feature with antecedents in
the opera buffa of the early eighteenth century’.
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Die Vielzahl von Beziehungen, von verbindenden und trennenden Merk-
malen auf verschiedenen Ebenen des musikalischen Satzes, erscheint
zunachst verwirrend. Es kommt daher im folgenden darauf an, Fragen an
den Gegenstand - Bachs friihe Klaviersonaten - moglichst prézise zu
formulieren. Es geht dabei nicht um die Beschreibung und Wiirdigung
aller stilistischen Aspekte, sondern um einen bestimmten Aspekt, den
man der Kategorie der "Form" zuordnen kann und den wir unter dem
Begriff des "Zusammenhangs'" fassen. Dabei handelt es sich nur um eine
Facette des musikalischen Gehalts einer Bach-Sonate, deren Gewicht
nicht ein fir allemal feststeht. In der Debatte um die Bedeutung
dieser Facette konnen die zeitgendssischen Musikschriftsteller eine
Stimme beanspruchen, aber nicht unbedingt auch das letzte Wort.
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Grundlegende Norm fir die Gestaltung des Anfangssatzes einer Klavier-
sonate ist fiur C. P. E. Bach die Einhaltung eines bestimmten Kadenz-

plans, der sich bei der Analyse als Konstante in der Verschiedenheit

der Einzelwerke zeigt. Die Bedeutung dieses Tonartengrundrisses wird

auch von zahlreichen zeitgendssischen Theoretikern betont <16>.

Alle der hier untersuchten ersten Sonatensdtze Bachs bestehen - nach
der Terminologie der Zeit - aus zwei "Reprisen". Die Hauptteile der
Sonatensdtze, die mit einer regelrechten Kadenz schlieBen, seien im
AnschluB an Heinrich Christoph Koch als '"Hauptperioden" bezeichnet
<17>. Da die erste Reprise in den untersuchten Satzen in der Regel
mit der ersten Kadenz innerhalb des Stickes schlieBt, ist sie iden-
tisch nit der ersten Hauptperiode. Die zweite Reprise weist fast
immer zwei Kadenzen auf <18>: eine Binnenkadenz in einer der Haupt-
tonart nahe verwandten Tonart und die SchluBkadenz in der Hauptton-
art; die zweite Reprise besteht somit aus zwei Hauptperioden.

Das folgende Schema enthdlt die gebrauchlichsten Kadenzplane, wie sie
in Bachs Sonaten, aber auch in unzdhligen Werken seiner Zeitgenossen,
begegnen. Die romischen Zahlzeichen geben an, auf welcher Stufe der

16 Vgl. etwa Heinrich Christoph KOCH, Versuch einer Anleitung zur
Composition, Band I: Leipzig und Rudolstadt 1782, Band II, III:
Leipzig 1787, 1793; II, S. 103. - Vgl. dazu auch Leonard RATNER,
Harmonic Aspects of Classic Form, JAMS 1949, S. 159-168 sowie aus-
fihrlich Fred RITZEL, Die Entwicklung der "Sonatenform" im musiktheo-
retischen Schrifttum des 18. und 19. Jahrhunderts, Wiesbaden 1968.

17 Vgl. KOCHs Beschreibung der "Tonausweichung", II, S. 223ff. Die
Definition der "Hauptperiode" liefert er nach in einer FuBnote, III,
S. 231f.: "Unter einem Hauptperioden verstehe ich die Verbindung
mehrerer Sdtze, von denen der lezte mit einer fdrmlichen Cadenz
entweder in der Haupttonart, oder in einer mit ihr nahe verwandten
Tonart schlieBt". Eine "formliche Kadenz" - und dies ist fir das
Verstédndnis des Folgenden von grundlegender Bedeutung - muB folgenden
Kriterien gehorchen: 1) SchluBklang auf betonter Zeit; 2) BaBschritt
V-1 ("Grundstellungen"!); 3) die Oberstimme muB im SchluBklang die
Oktav des Grundtons (BaBtons) bilden. Eine Kadenz ist solcherart
eindeutig von einem "Grundabsatz" zu unterscheiden. Ndheres dazu im
"Einschub" zwischen Abschnitt 3A und B.

18 Lediglich einer der untersuchten Sitze (NV 14, I) weist in der
zweiten Reprise keine Binnenkadenz auf.
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Haupt tonart die Kadenzen stehen, mit denen die einzelnen Hauptperio-
den schlieBen. Sdtze in einer Durtonart steuern andere Kadenzstatio-
nen an als Satze in einer Molltonart.

¢ 1. Reprise sle 2. Reprise .

1. Hauptperiode 2. Hauptperiode/3. Hauptperiode

Dur V Kad VI Kad I Kad
oder III Kad
oder II Kad

Moll III Kad V Kad 1 Kad
ader V Kad oder IV Kad
oder II Kad

Der durch den Kadenzplan vorgegebene Rahmen kann intern relativ frei
ausgestaltet werden; es lieBen sich lediglich noch zwei weitere Be-
stimmungen nennen, denen ein normativer Charakter zukommt: der Beginn
der zweiten Hauptperiode greift den Anfang des Satzes in der SchluB-
tonart der ersten Hauptperiode - zumeist wortlich <19> - wieder auf;
der Beginn der dritten Hauptperiode kann den Anfang des Satzes in der
Haupttonart aufgreifen und so einem Teilaspekt des modernen Reprisen-
begriffs nahekommen.

19 Beginnt die zweite Hauptperiode mit der Umkehrung des "Themas",
wie dies in Suitensdtzen noch oft der Fall ist, so kann dies im Be-
reich der Sonatenkomposition bereits wieder als Besonderheit betrach-
tet werden. Koch weist in diesem Zusammenhang ausdricklich auf PS 1,1
hin (vgl. KOCH III, S. 401ff.). Am Rande sei vermerkt, daB Komposi-
tionen C. P. E. Bachs mit Vorliebe als Exempel herangezogen werden,
wenn es Ausnahmen von einer Regel zu demonstrieren gilt. Auch darin
erweist sich Bachs vielgepriesene "Originalitat". Vgl. etwa KOCH III,
S. 362f. und 376f., die Beispiele sind NV 60 (Wg. 62,105 H. 59), 1
entnommen; vgl. auch Johann Philipp KIRNBERGER, Die Kunst des reinen
Satzes in der Musik, Zweiter Teil, Erste Abteilung, Berlin und
Konigsberg 1776 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim 1968; im folgenden
abgekiirzt: KIRNBERGER, Kunst II/1), S. 150. Das Beispiel ist dem
ersten Satz von NV 111 (Wg. 50,3; H. 138) entnommen.



16—

C. P. E. Bach hat diese Kadenzpldne selbstverstdndlich nicht geschaf-
fen; sie liegen etwa auch zahllosen barocken Suitensdtzen zugrunde
<20>. Sein Verdienst besteht hier eher darin, daB er den Grundri@ der
Suitensatze konsequent in den neuen dreisdtzigen Zyklus der Klavier-
sonate integrierte. Es sei auch nicht behauptet, daB C. P. E. Bach
der "Erfinder" der dreisdtzigen Klaviersonate gewesen ist; fest steht
Jjedoch, daB er durch konsequentes Festhalten an ihrer auBeren Gestalt
und durch immer neue Variationen ihrer inneren Ausgestaltung wesent-
lich dazu beigetragen hat, daB die junge Gattung der Klaviersonate in
relativ kurzer Zeit, vor allem im nordlichen Deutschland, ein Ansehen
gewann, das ihr durchaus nicht an der Wiege gesungen war <21>.

Zwischen Sonate und Suite gibt es neben grundlegenden Gemeinsamkeiten
auch gravierende Unterschiede, die sich nicht in der unterschiedli-
chen Anzahl und tonartlichen Aufeinanderfolge der Satze, die die
Sonate ihrerseits mit der neapolitanischen Opernsinfonie und dem
Instrumentalkonzert teilt, erschopfen. Will ein Komponist Tanzsatze
komponieren, so muB er den besonderen "Charakter'" der verschiedenen
Tanze beachten <22>; die Mdglichkeiten einer individuellen Ausgestal-
tung des Tonartengrundrisses sind somit durch tradierte, primar
rhythmisch-metrisch bestimmte Gattungsnormen eingeschriankt. Die

20 SCHULENBERG, S. 21, verweist auf ein Demonstrationsexempel in
Friedrich Erhard Niedts "Handleitung zur Variation" (Hamburg 1706)
mit der Bemerkung: '"Niedt's suite is derived from an original bass
line which, incidentally, generates a prototype of the ternary sonata
form"; Grundlage der Dreiteiligkeit sind die drei formlichen Kaden-
zen. An anderer Stelle schreibt er: "(...) full-fledged binary and
ternary forms, meeting all the criteria suggested by Marpurg's, if
not Koch's, discussions of musical structure, are common enough in
the late Baroque works of Hiandel, Telemann, and J. S. Bach" (S. 27).

21 Bachs "stabilisierende' Rolle im Bereich des '"north German
keyboard style" hebt auch BERG, Mannerist Principle, S. 70, hervor.

22  Neben der vorgeschriebenen Taktart, bestimmten rhythmischen
Mustern und einer regelmdBigen periodischen Gestaltung sprach man den
Tanzsatzen auch einen bestimmten Affekt zu, ohne allerdings Uber
dessen musikalische Realisierung mehr als allgemeine Worte zu ver-
lieren. Vgl. etwa die Besprechung der "Tanzmelodien'" bei Johann
MATTHESON, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739 (Faksimile-
Nachdruck hrsg. von Margarete REIMANN, Kassel und Basel 1954; im
folgenden zitiert als: MATTHESON, Capellmeister), S. 224ff.
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Sonate aber kann freier gestaltet werden; in ihr muB, Johann
Mattheson zufolge, lediglich "eine gewisse Complaisance herrschen
(+..). die sich zu allen bequemet, und womit einem ieden Zuhdrer
gedienet ist" <23>. Diese freiheit steht jedoch in der Gefahr,
"nichtssagend" zu werden, und so vermag Mattheson der zur Zeit des
"Vollkommenen Capellmeisters'" noch jungen Gattung der Klaviersonate
nur wenig abzugewinnen. Er schreibt: "Seit einigen Jahren hat man
angefangen Sonaten firs Clavier mit gutem Beyfall zu setzen: bisher
haben sie noch die rechte Gestalt nicht, und wollen mehr gerihret
werden, als rihren, d. i. sie zielen mehr auf die Bewegung der Fin-
ger, als der Herzen" <24>. Mattheson bringt noch einen weiteren Ein-
wand vor: die Sonatenkomposition laufe "meist auf ein Flickwerk, auf
lauter zusammengestoppelte Cldusulgen hinaus, und ist nicht natir-
lich" <25>. Die Probleme der jungen Sonatenkomposition sind also
einerseits mangelnde Fahigkeit zu riihren und andererseits fehlender
"Zusammenhang" im musikalischen Ablauf.

23  MATTHESON, Capellmeister, S. 233. Zu Matthesons "Sonatendefini-
tionen” vgl. William S. NEWMAN, The Sonata in the Baroque Era, Chapel
Hill 1959, S. 25f.

24  MATTHESON, Capellmeister, S. 233; dieses und auch das vorher-
gehende Zitat hat Mattheson wortlich ibernommen aus seiner Schrift
"Kern Melodischer WiBenschafft', Hamburg 1737, die er als "Vorlauffer
des Vollkommenen Capellmeisters" herausgab. Die Zitate finden sich
dort auf S. 124. Mattheson denkt bei seinen AuBerungen natiirlich noch
nicht an C. P. E. Bach; Uberlequngen zu dieser Frage finden sich bei
William S. NEWMAN, A Checklist of the Earliest Keyboard "Sonatas"
(1641-1738), Notes 1953-54, S. 201-212. - Moglicherweise verwendet
Mattheson die Bezeichnung "Klaviersonate" noch in weiterem Sinn fir
alle Arten der "freien', nicht an bestimmte Charaktere gebundenen
Klaviermusik. Friedrich Wilhelm MARPURG unterscheidet noch 1762
zwischen "Sonate" im weiteren Sinn und im "besonderen Verstande'.
Vgl. dazu Ernst STILZ, Die Berliner Klaviersonate zur Zeit Friedrichs
des GroBen, Diss. Berlin 1930, S. 18.

25 MATTHESON, Capellmeister, S. 234; dhnlich im "Kern", S. 124.
Mattheson hat hier vor allem die Franzosen im Auge, die sich am
"italienischen Geschmack" orientieren. Einen #hnlichen Vorwurf rich-
tet bereits Couperin gegen seine Landsleute; vgl. Frangois COUPERIN,
L'art de toucher le Clavecin, Paris 1717, neu hrsg. und ibersetzt von
Anna LINDE, Wiesbaden 1933, S. 22.
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Auch in der zweiten Hdlfte des Jahrhunderts wird die Ungebundenheit
der Sonate hervorgehoben; nun sieht man aber gerade darin ihren
groBten Vorzug. So schreibt J. A. P. Schulz in Sulzers "Allgemeiner
Theorie der Schonen Kinste" <26>: "Die Symphonie, die Ouvertire,
haben einen naher bestimmten Charakter; die Form eines Concertes
scheint mehr zur Absicht zu haben, einem geschickten Spieler Gelegen-
heit zu geben, sich in Begleitung vieler Instrumente hdren zu lassen,
als zur Schilderung der Leidenschaften angewendet zu werden. AuBer
diesen und den Tanzen, die auch ihren eigenen Charakter haben, giebt
es in der Instrumentalmusik nur noch die Form der Sonate, die alle
Charaktere und jeden Ausdruk annimmt" <27>.

Das Verdienst, den Freiraum, den die Sonate bietet, in idealer Weise
ausgefillt zu haben, gebiihrt laut Schulz - und er gibt damit nur eine
weit verbreitete Ansicht wieder - C. P. E. Bach: die meisten seiner
Klaviersonaten seien "so sprechend, daB man nicht Tone, sondern eine
verstandliche Sprache zu vernehmen glaubt, die unsere Einbildung und
Empfindungen in Bewegung setzt und unterh&dlt" <28>. Die Sonate be-
sitzt nun das, was Mattheson an ihr noch vermiBt hatte: die Fahigkeit
zu ruhren.

Das andere von Mattheson angesprochene Problem ist der "fehlende
Zusammenhang", der den Eindruck von "Flickwerk" erweckt. Dieses
Problem entstand in der ersten Hdlfte des 18. Jahrhunderts mit dem
Aufkommen einer Kompositionsart, die den musikalischen Ablauf in
kleine, deutlich gegeneinander abgesetzte Sinneinheiten gliederte.

26 Johann George SULZER, Allgemeine Theorie der Schonen Kinste,
neue vermehrte zweyte Auflage, lLeipzig, Teil I, II: 1792, Teil III:
1793, Teil IV: 1794 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim, Teil I: 1970,
Teil II-IV: 1967). Die erste Auflage erschien 1771-1774.

27  SULZER 1V, Art. "Sonate'", S. 425 (Hervorhebung nicht original).
Die musikalischen Artikel der Buchstaben A bis I entstanden in Zusam-
menarbeit von Sulzer und Kirnberger. Spdter kam Kirnbergers Schiiler
Johann Abraham Peter Schulz als Mitarbeiter hinzu, der die Artikel

S bis Z alleine verfaBte. Vgl. dazu Siegfried BORRIS, Kirnbergers
Leben und Werk und seine Bedeutung im Berliner Musikkreis um 1750,
Diss. Berlin 1933, S. 69-71 und 99f.

28  SULZER IV, S. 425.
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Dazu kam ein oberstimmenbetonter, in C. P. E. Bachs frihen Klavier-
werken haufig zweistimmiger Satz, gekoppelt mit einem weitgehenden
Verzicht auf kontrapunktische Arbeit <29>.

Mit diesen Bestrebungen, die sicherlich auch mit dem Vordringen der
italienischen Oper in Zusammenhang stehen, wie sie in Bachs naherer
Umgebung seit 1731 durch Hasse in Dresden glanzvoll und mit groGter
Wirkung vertreten wurde, dirfte Philipp Emanuel Bach schon frih be-
kannt geworden sein. Denn er schreibt in der Selbstbiographie - und
ein apologetischer Unterton ist nicht zu iUberhdren -: "Dieser Mangel
an auswdrtigen Reisen, wiirde mir bey meinem Metier mehr schadlich
gewesen seyn, wenn ich nicht von Jugend an das besondere Gliick gehabt
hatte, in der Ndhe das Vortrefflichste von aller Art von Musik zu
horen und sehr viele Bekanntschaften mit Meistern vom ersten Range zu
machen (...)". Er erwdhnt dann, daB praktisch jeder durchreisende
Musiker im Leipziger Vaterhaus Station machte und fahrt fort: "Von
allem dem, was besonders in Berlin und Dresden zu horen war, brauche
ich nicht viele Worte zu machen" <30>.

SchlieBlich sei auch nicht vergessen, daB C. P. E. Bachs Patenonkel
Georg Philipp Telemann war <31>. Dessen um 1732 <32> verdffentlichte
und wohl auch in dieser Zeit entstandene drei Dutzend "Fantaisies

29 In den Mittelsdtzen der Sonaten Bachs begegnet jedoch haufig die
Triosatzstruktur, zuweilen mehr in der '"gelehrten", zwueilen mehr in
der "galanten" Spielart. Auch gibt es einige Ecks#dtze (z. B. PS 1, I;
WS 6, III), die sich so auffidllig kontrapunktischer Techniken
bedienen, daB man sie einem "Inventionstypus" zugerechnet hat (der
Begriff findet sich bei BEURMANN, Klaviersonaten, S. 36ff.; auf S. 40
fallt der Begriff "Inventionssonate'; vgl. dazu auch den Abschnitt
"Der barocke Satz" bei RANDEBROCK, S. 35ff.). Diese Benennung ver-
weist direkt auf J. S. Bach, den "Vater der Invention".

30 BACH in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 200f.

31 Das Verhdltnis zwischen beiden war offenbar herzlich; vgl.
SCHMID, Kammermusik, S. 29ff.

32 Zur Datierung vgl. Kdte SCHAFER-SCHMUCK, G. Ph. Telemann als
Klavierkomponist, Diss. Kiel 1934, S. 24.
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pour le Clavessin" <33> stehen in Satztechnik und innerer Struktur
zahlreichen frihen Klavierwerken C. P. E. Bachs nahe <34>. Man konnte
sich gut vorstellen, daB eine derart einfache, aber von Spielfreude
Uberquellende Musik, die auch heute noch zum groBen Teil frisch und
unverbraucht wirkt, den Klavierspieler in Philipp Emanuel besonders
angesprochen hat.

Die einfache und zuweilen nur locker reihende Schreibart ergriff
nicht nur Sticke, die sich relativ unverbindlich "Fantasien" nannten,
sondern auch die traditionellen Gattungen der Komposition. Dies ist
deutlich zu sehen am Beispiel der Allemande aus der frihen Suite NV 5
(Wq. 65,45 H. 6), die C. P. E. Bach 1733 in Leipzig komponiert und
1744 in Berlin Uberarbeitet hat <35>.

33 Georg Philipp TELEMANN, Fantaisies pour le Clavessin, 3 Douzai-
nes, Neudruck hrsg. von Max SEIFFERT, Berlin 1923.

34  Lothar HOFFMANN-ERBRECHT, Deutsche und italienische Klavier-
musik zur Bachzeit, Leipzig 1954 (Jenaer Beitridge zur Musikforschung,
hrsg. von Heinrich BESSELER, Bd. 1), S. 41, konstatiert im Hinblick
auf die nach italienischem Vorbild gestalteten Fantasien: "Kennzeich-
nend fir die neuitalienische Schreibweise ist das strukturell lockere
Satzgefiige". Diese Tendenzen zur Lockerung des Zusammenhangs spielen
auch in den fridhen Sonaten C. P. E. Bachs eine wichtige Rolle. - Fir
eine stdrkere Beachtung der méglichen Vorbildwirkung Telemanns pla-
diert SCHULENBERG, S. 14.

35 Wiedergabe der Allemande nach dem Autograph der fassung von
1744, das in der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin
unter der Signatur Mus. ms. Bach P 746 aufbewahrt wird. Die Fassung
von 1733 ist nicht Uberliefert. Vgl. dazu den Quellenkritischen Teil;
dort auch Nachweis des Faksimiles. - Hier soll gezeigt werden, wie
sich im alten Gewand Spuren des Neuen zeigen. WAGNER, Traditionsbe-
zug, S. 76f., kommentiert diese Allemande unter umgekehrten Vorzei-
chen: er will zeigen, in welchem Umfang man "retrospektive Ziige" in
der frihen Klaviermusik C. P. E. Bachs finden kann. Die unterschied-
liche Akzentuierung resultiert somit lediglich aus den gleichermaBen
zu rechtfertigenden Ausgangspunkten des "Gattungsstils' einerseits,
des "Personalstils" andererseits.
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Bsp. 3: NV 5 (Wg. 65,4; H. 6), Allemande, 1. Hauptperiode

Mattheson charakterisiert die spdtbarocke Allemande als ‘'eine gebro-
chene, ernsthaffte und wol ausgearbeitete Harmonie, welche das Bild
eines zufriedenen oder vergnigten Gemiths tragt, das sich an guter
Ordnung und Ruhe ergetzt'" <36>. Auf die Allemanden der Klaviersuiten-
sammlungen J. S. Bachs trifft diese allgemeine Charakteristik durch-
aus zu <37>. Die "gebrochene Harmonie" zeigen besonders die Alleman-
den der Franzdsischen Suiten deutlich, sorgfidltige Ausarbeitung
duBert sich in motivischer Verwebung der Einzelstimmen Uber den ge-

36  MATTHESON, Capellmeister, S. 232; &hnlich im "Kern", S. 121.

37 Vgl. dazu auch Ernst MOHR, Die Allemande. Eine Untersuchung
ihrer Entwicklung von den Anfiangen bis zu Bach und Handel, Ziirich und
Leipzig 1932, Kapitel VI, S. 115ff.
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samten Satzverlauf hinweg oder in kontrapunktischer Arbeit <38>.
"Gute Ordnung" zeigt sich etwa in den einfachen Verhaltnissen, in
denen die Taktzahlen der beiden Reprisen des Einzelsatzes zueinander
stehen <39>, und eine gemiitsergotzende Ruhe erzeugt in der Regel der
gleichmdBige, zumeist komplementar-rhythmische BewegungsfluB, der
keine deutlichen Zasuren aufkommen 1&0t.

In Philipp Emanuels Allemande ist der Vorrang der Oberstimme deut-
lich, von gebrochener Harmonie ist kaum etwas zu spiren. Der Satz ist
fast durchweg zweistimmig, im Gegensatz zu den haufig freistimmigen
Allemanden seines Vaters. Die beiden Stimmen weisen kaum motivische
Beziige auf, kontrapunktische Arbeit findet nicht statt. Die erste
Reprise umfaBt zehn Takte gegeniiber dreizehn Takten der zweiten. Der
einheitliche BewegungsfluB ist gestort, einzelne charakteristische
Rhythmen kontrastieren gegeneinander und fordern so die Bildung von
abgegrenzten Taktgruppen <40>. Diese Allemande ist nicht mehr Abbild
des '"vergnigten Gemiits"; an die Stelle von Ordnung und Ruhe ist eine
unruhige, kurzatmige Nervositdt getreten <41>.

Gemessen an Matthesons Charakteristik segelt Philipp Emanuel Bachs
Allemande unter falscher Flagge; sie verstdBt gegen die tradierten
Gattungsnormen, indem sie den dem Tanzsatz eigenen Charakter miBach-
tet. Vorausgreifend 148t sich feststellen, daB zwischen dieser
Allemande und vielen der frihen Sonatensdtze Bachs kein prinzipiel-
ler Unterschied besteht; die kompositorischen Probleme, die der neue

38 Besonders deutlich in der Allemande der 5. Englischen Suite.

39  Verhdltnis 1:1: ES 1-6; FS 1, 3-5; P 2, P 3. Verh&dltnis 2:3:
P 6. Verhaltnis 3:4: FS 6; P 4 ,P 5. Verbhdltnis 9:10: P 1
(ES: Englische Suiten; FS: Franzdsische Suiten; P: Partiten).

40 Der Anfang der Allemande FS 5 stimmt mit dem Anfang der
Allemande Philipp Emanuels anndhernd iiberein. Trotz des &dhnlichen
Anfangs sind die beiden Allemanden verschieden angelegt, denn bei

J. S. Bach gewahrleistet die durchgehende Sechzehntelbewegung einen
einheitlichen Ablauf, wdhrend bei Philipp Emanuel von dieser Gleich-
maBigkeit nichts mehr vorhanden ist.

41  Bhnliche Tendenzen konstatiert HOFFMANN-ERBRECHT bei einem Ver-
gleich von Allemanden J. S. Bachs und Chr. Graupners (a.a.0., S. 55).
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Stil mit sich brachte, waren hier wie dort die gleichen. Und so
erscheint es nur folgerichtig, daB man wenige Jahre spater (1737)
einem ganz dhnlichen Stick unter der "angemessenen" Bezeichnung
"Sonate" begegnet <42>.

C. P. E. Bachs frilhe Sonaten entstanden in einer Zeit, deren Asthetik
die unreflektierte Hingabe des Komponisten an seine "Einbildungs-
kraft" nicht gelten lieB <43>. Mbgen einige der im folgenden zu
betrachtenden Sonatensatze auch noch so unscheinbar und anspruchslos
erscheinen: an ihrer "verninftigen" Anlage kann kein Zweifel beste-
hen. Gerade im Hinblick auf die Herkunft <44> und das Umfeld Bachs
sind Scheibes Worte aus dem Jahre 1737 ernst zu nehmen: "Ein angehen-
der Componist kann sich alle diese Untersuchungen zur Lehre dienen
lassen, daB er alle seine Arbeiten, bevor er sie bekannter machet,

42 Gemeint ist der Beginn des 1. Satzes der C-Dur-Sonate NV 16 (Wg.
65,8; H. 17; 1737/43; vgl. das Incipit im Quellenkritischen Teil).
Auf die Ahnlichkeit weist bereits hin WAGNER, Traditionsbezug, S.
77f. (mit Notenbeispiel). Wagner diskutiert die Verwandtschaft dieser
Satzanfidnge mit dem Beginn des 1. Satzes aus J. S. Bachs C-Dur-Kon-
zert fur 2 Klaviere (BWV 1061). Man koénnte erganzen, daB das "tertium
comparationis" der motivischen Ubereinstimmungen ein spezifischer
Allemandentopos ist. Anstelle weiterer Begrindungen vgl. man die
oben, Anm. 40, bereits erwahnte Allemande aus J. S. Bachs finfter
Franzosischer Suite in G-Dur.

43  Von besonderer Relevanz fir die Beurteilung des geistigen
Umfelds, in dem die frihen Sonaten Bachs entstanden sind als Werke,
die sich mit Traditionen auseinandersetzen, dirften die Ansichten
Johann Adolph Scheibes sein, der als lLeipziger Schiiler Gottscheds
dessen rationalistische Kunstauffassung fir die Verfertigung und
Beurteilung von Musik fruchtbar zu machen versuchte; vgl. Johann
Adolph SCHEIBE, Critischer Musicus, zweite, vermehrte Auflage, Leip-
zig 1745 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim-New York 1970; im folgenden
zitiert als: SCHEIBE, Musicus). DaB Scheibes Verh&ltnis zu J. S.
Bachs Musik nicht im Sinne einer generellen Ablehnung zu charakteri-
sieren ist, betont Ginther WAGNER, J. A. Scheibe - J. S. Bach:
Versuch einer Bewertung, in: Bach-Jb. 1982, S. 33-49; vgl. auch
WAGNER, Traditionsbezug, S. 120-160.

44  J. S. Bachs Musik bietet aufgrund ihres strukturellen Reichtums
mannigfache Anknipfungspunkte fir die Reflexion. Die geistige Konzen-
tration und Disziplin, die sich im Werk J. S. Bachs spiegelt, dirfte
in der kinstlerischen Ernsthaftigkeit, die das Wesen C. P. E. Bachs
pragt, ihre Spuren hinterlassen haben.
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auf eine fleiBige und genaue Art wol priifen moge, weil er sich so gar
nicht allemal auf seine eigenen Gedanken zu verlassen hat. Alle seine
Satze, alle seine Erfindungen, alle seine Gedanken muB er auf die
Wagschale der Vernunft legen. Wo er nur den geringsten Abschlag mer-
ket: so kann er so fort versichert seyn, er habe nicht so gedacht,
wie er hdatte denken sollen'" <45>. Und Marpurg, ein Vertreter der
rationalistischen Berliner Asthetik, schlagt in die gleiche Kerbe:
"Die Musik enthd@lt die Sprache der Empfindungen und der Leidenschaf-
ten. Ihre Sprache muB verstandlich seyn, und der Verstand muB also
auch bey der Musik die Anordnung aller Gedanken und das VerhaltniQ
der kleinsten Theile des Ausdrucks untereinander einsehen' <46>.

Die folgenden Abschnitte orientieren sich an den hier knapp angedeu-
teten Aspekten. Die den Ausfiihrungen zugrunde liegende Leitfrage kann
im AnschluB an Marpurg formuliert werden: Wie ist die "Anordnung der
Gedanken'" beschaffen, wie duBert sich der musikalische Zusammenhang
iber dem vorgegebenen bzw. vorgefaBten Kadenzplan in den grundsdtz-
lich an keinen bestimmten Charakter gebundenen Sonatensdtzen? Dabei
werden die ersten Hauptperioden im Mittelpunkt stehen, denn hier
entscheidet sich gleichsam das Schicksal des gesamten Satzes.

45 SCHEIBE, Musicus (1737), 2/1745, S. 93.

46  Friedrich Wilhelm MARPURG, Critischer Musicus an der Spree,
Berlin 1750 (Faksimile-Nachdruck Hildesheim-New York 1970), S. 208.
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3. Die Gestaltung der ersten Hauptperiode
in den frihen Sonaten

A. Der ungefdhrdete Zusammenhang: der einheitlich-figurative Satztyp

Der Zusammenhang innerhalb der einzelnen Hauptperioden ist grund-
satzlich, d.h. ohne daB es besonderer kompositorischer MaBnahmen
bediirfte, gewdhrleistet, wenn der musikalische Ablauf nicht durch
merkliche Zasuren unterbrochen wird. Der Weg bis zur ersten Kadenz
wird zurickgelegt, ohne daB bestimmte harmonische Stationen am Rande
dieses Weges deutlich akzentuiert wirden; der Richtungsaspekt domi-
niert. Derartige S&dtze sind in den frihen Sonaten C. P. E. Bachs zwar
kaum mehr vertreten, sie konnen jedoch gut zur Illustration seiner
bekannten Aussage dienen: "In der Komposition und im Clavierspielen
habe ich nie einen andern Lehrmeister gehabt, als meinen Vater" <47>.

Dies wird besonders deutlich an dem in der Literatur vielzitierten
Anfangssatz der Sonate NV 1 (Wg. 62,1; H. 2). Die Sonate ist 1731
entstanden und wurde 1744 umgearbeitet; noch 1761 erschien sie mit
Philipp Emanuels "Wissen und Willen" <48> im Druck <49>. In den uber-
lieferten handschriftlichen Quellen finden sich keine Abweichungen
von der Druckfassung, die hier der Erwdhnung wert wiren.

Wenn man diesen Satz als "inventionsartig" bezeichnen will <50>, so
ist dabei zu beachten, daB "Invention" bei J. S. Bach '"keine Form,
sondern ein Prinzip des Komponierens meint, das auf der

47  BACH in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 199. - Eine nitzliche Zusam-
menstellung "barocker" Satze findet sich bei RANDEBROCK, S. 35f.

48  BACH in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 203 und 206.

49  Musikalisches Allerley von verschiedenen Tonkinstlern. Erste
Sammlung. Berlin 1761, S. 159-163, Neudruck in: Tréscr 4. Recueil,
Nr. 3 (vgl. zur Zitierweise dieses wichtigen Sammelwerks den Quellen-
kritischen Teil, S. 132). Die Wiedergabe erfolgt nach dem Erstdruck,
der auch dem Neudruck zugrunde liegt. - Zur ergdnzten Aufwarts-
halsung der Oberstimme in den Takten 5 und 6 vgl. weiter unten.

50 Vgl. oben, Anm. 29.
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Bsp. 4: NV 1 (Wq. 62,1; H. 2), I, 1. Hauptperiode
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kontrapunktischen Durchfiihrung eines Einfalls beruht" <51>. Die
Bezeichnung ist also formal unscharf; nicht selten beherrscht die
"kontrapunktische Durchfiihrung" bei C. P. E. Bach nur einige wenige
Anfangstakte, um dann rasch in ungebundenes Figurenwerk iberzugehen.

51 Art. "Invention" (H. H. EGGEBRECHT), in: Riemann Musik-Lexikon,
Zwolfte v6llig neubearbeitete Auflage in drei Banden, Sachteil, hrsg.
von Hans Heinrich EGGEBRECHT, Mainz 1967 (im folgenden zitiert als:
RML III), S. 4l6.
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Als Vorbild des "Soggetto" <52>, der dem Sonatensatz zugrunde liegt,
kann man wohl den Soggetto der zweistimmigen Invention F-Dur von J.
S. Bach betrachten <53>. Lediglich die Reihenfolge der beiden Bauele-
mente ist vertauscht, wodurch die Melodiekurve gleichsam gespiegelt
erscheint. Erreicht J. S. Bach Uber das aufsteigende Dreiklangsmotiv
in Achtelnoten die Oberoktav des Ausgangstones, um dann in einer ab-
steigenden Sechzehntelgirlande wieder auf den Ausgangston zuriickzu-
kehren, so fallt C. P. E. Bachs Soggetto gleich zu Beginn in die
Unteroktav und steigt anschlieBend wieder in den Ausgangston.

Wahrend man bei J. S. Bach von einer zweimaligen ausgedehnten Auf-
taktbewegung sprechen kann, die jeweils auf den folgenden Taktschwer-
punkt zielt, trifft dies im Werk des Sohnes nur fiur die erste Halfte
des Soggetto zu. Das Ende der zweiten H@lfte aber fallt nicht auf den
folgenden Taktschwerpunkt, sondern noch auf das letzte Achtel des
vorhergehenden Taktes, wahrend der folgende Taktschwerpunkt durch
eine Pause gleichsam verschwiegen wird. Das durch Dreiklangstdne
aufsteigende Achtelmotiv hat seinen zielenden Charakter verloren, es
wird zum Anhang. Die Bewequng versandet im zweiten Takt, der Zusam-
menhang der Stimme wird durch die folgende Pause unterbrochen <54>:

3 70T k)
C. P. E. Bach 27.&3@%'}% \:——

J. S. Bach

52  "Soggetto" meint allgemein den "thematische<n> Vorwurf eines
kontrapunktischen Werkes" (RML III, Art. "Soggetto", S. 878). In
diesem Sinne ist die Bezeichnung auch hier verwendet, jedoch mit der
Einschrédnkung, daB sich unsere Abgrenzung des Soggetto an der
Geschlossenheit des melodischen Verlaufs orientiert.

53  Darauf weisen bereits BEURMANN, Klaviersonaten, S. 36, und
RANDEBROCK, S. 37, hin.

54  Nach rechts zugespitzte Dreiecke bezeichnen den Zielpunkt der
Bewegung, nach links zugespitzte Dreiecke die Unterbrechung der
Bewegung.
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Hier greift die Imitation helfend ein, denn die Unterstimme, die die
Oberstimme streng imitiert, fihrt den Zusammenhang mit dem folgenden
Takt herbei, da sie den Taktstrich und die Zasur der Oberstimme lber-
lauft. Doch die Bindung ist schwacher geworden. Wahrend bei J. S.
Bach die Unterstimme erst einen ganzen Takt nach der Oberstimme ein-
setzt, so daB die beiden rhythmisch kontrastierenden Bauteile des
Soggetto Ubereinander zu stehen kommen (T. 2), betragt bei Philipp
Emanuel der Abstand nur ein Viertel. Die rhythmisch gleichartigen
Bauteile Uberlagern sich und verschmelzen in T. 1 zu Sextparallelen,
wahrend in T. 2 durch die simultan erklingenden Dreiklangsachtel der
vorwartsdrangende SechzehntelfluB unterbrochen wird. Das hat zur Fol-
ge, daB die beiden Stimmen, die sich in der Invention durch rhythmi-
schen Kontrast im gleichzeitigen Erklingen klar voneinander abheben,
im Sonatensatz Philipp Emanuels weniger selbstandig erscheinen <55>.

Da bei Philipp Emanuel der Soggetto im Abstand nur eines Viertels
imitiert wird, wird er in der Unterstimme gegen den Takt verschoben.
Wahrend in J. S. Bachs Invention die beiden in T. 2 simultan erklin-
genden Soggettohdlften ihre gleichgerichteten Bewegungen vereinigen
und gemeinsam auf den folgenden Taktschwerpunkt zielen, schwdchen
sich bei Philipp Emanuel die Bewegungen gegenseitig ab, denn die
metrisch verschobene Unterstimme erreicht ihr Ziel erst nach dem
Taktschwerpunkt. Dadurch wird der zweite Schlag des zweiten Taktes
akzentuiert; das Metrum, das bei J. S. Bach auf festen Fundamenten
ruht, gerdat bei C. P. E. Bach ins Zwielicht.

Auch dies ist ein Symptom fir die geringer gewordene Selbstandigkeit
der Einzelstimmen. Wahrend sich bei J. S. Bach die Stimmen in der
Imitation gleichberechtigt profilieren - die imitierende Unterstimme

55 In der Invention tritt der VerschmelzungsprozeB zwar auch ein
(T. 5/6), jedoch erst nachdem der Soggetto bereits vollstdndig durch-
gefiihrt ist. Dabei wird deutlich, wie durch die Sextparallelen das
Gefuhl fir die Selbstandigkeit der Stimmen, die noch immer streng
imitatorisch gefiihrt sind, schlagartig nachl&aBt. - RANDEBROCK, S. 37,
sieht denselben Sachverhalt und beschreibt ihn als "Nachlassen der
'kinetischen Energie' (...) und damit zugleich das Nachlassen der
polyphonen Fihrung". Randebrocks insgesamt anregende Bemerkungen
sollen im folgenden durch die Beschreibung der kompositorischen
Gegebenheiten prazisiert und erganzt werden.
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wahrt die Gestalt des Soggetto in melodischer, rhythmischer und me-
trischer Hinsicht -, verliert C. P. E. Bachs Soggetto bei der Imita-
tion sein Profil: die imitierende Stimme gibt sich sofort als unter-
geordnet zu erkennen, indem sie von der urspriinglichen metrischen
Gestalt des Soggetto abweicht und der Oberstimme nicht "gegeniiber-
tritt", sondern sich in Sextparallelen an sie "anhangt'.

SchlieBlich ist auch die von der Imitation bewirkte Verzahnung der
Taktgruppen <56> schwacher geworden. Wihrend bei J. S. Bach die Un-
terstimme in T. 3/4 noch die gesamte zweite Soggettohdlfte héren
138t, Uber der sich das Material fiur die Weiterfihrung der Imitation
aufbaut, reichen bei Philipp Emanuel lediglich die beiden SchluBach-
tel des - metrisch verschobenen - Soggetto in den dritten bzw. finf-
ten Takt hiniber <57>:
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56  KIRNBERGER, Kunst II/1, S. 151, beschreibt den hier angespro-
chenen Sachverhalt so, daB '"das Ende der Einschnitte <=Phrasen> der
einen Stimme mit dem Anfang derselben in der andern" zusammenfalle.
Er fahrt fort: "Wo aber viele Stimmen und jede mit ihrem eigenen
Rhythmus <= 'Periodisierung'> zugleich gehort werden, da wird schon
das gelbte Ohr eines Kenners erfordert, wenn der Gesang nicht als ein
verworrenes Gerdusche soll vernommen werden". In dieser AuBerung
spiegelt sich das MiBtrauen gegeniiber polyphonen Satztechniken deut-
lich wider, dem Kirnberger als Kind seiner Zeit nicht entgehen konn-
te, obwohl er andererseits gerade fir J. S. Bachs Musik um Verstand-
nis warb.

57 Der Bereich der Verzahnung der Taktgruppen, die durch die Wei-
terfilhrung des Soggetto in der Unterstimme nach seinem Ende in der
Oberstimme bewirkt wird, ist durch Schraffur angedeutet.
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Verlassen wir nun den Vergleich mit der Invention des Vaters und be-
trachten wir den weiteren Verlauf des Sonatensatzes bis zum Ende der
ersten Hauptperiode. Auf die in der Imitation angelegte Verknipfung
der Takte 4 und 5 wurde bereits hingewiesen, doch es ist nachzutra-
gen, daB das Ende des Soggetto in der Unterstimme (die ersten beiden
Achtel in T. 5) aus harmonischen Grinden abgedndert ist. Damit ist
Bach bereits zu Beginn des fiinften Taktes wieder im Bereich der Ton-
art B-Dur. der in den beiden vorhergehenden Takten durch die Wieder-
holung des Soggetto in der Oberquint kurzzeitig in Frage gestellt
war. Die Takte 5 und 6 sind jedoch noch auf andere Weise mit dem
Vorhergehenden verbunden, denn die Oberstimme kann als rhythmische
VergroGBerung der Sechzehntelgirlande des Soggetto betrachtet werden
(in Notenbeispiel 4 durch zusdtzliche Aufwdrtshalsung angedeutet).

Die folgende Figuralpartie auf sequenzharmonischer Grundlage ver-
bleibt zundchst im Bereich der Ausgangstonart B-Dur (T. 7-10: BaB-
folge es-a/d-g/c-f/b, wobei die BaBténe a, d, g, c und f Septimen
tragen), moduliert dann aber, bei ver#dnderter Figuration in beiden
Stimmen, Uber chromatisch aufsteigender BaBlinie nach F-Dur, das in
T. 14 erreicht ist. Dort erscheint in der Oberstimme eine Z&sur, die
jedoch durch den Einsatz des Soggettobeginns in der Unterstimme iber-
brickt wird, ohne daB die Bewegung unterbrochen wiirde. Die Oberstimme
folgt im Abstand eines Viertels, so daB die beiden Stimmen gegeniber
T. 1 bzw. T. 3 im doppelten Kontrapunkt der Oktav versetzt erschei-
nen. Doch dies ist hier "keine Kunst", denn aus Sextparallelen erge-
ben sich in der Umkehrung zwanglos Terz- bzw. Dezimenparallelen.
Freies Spiel mit den Bauteilen des Soggetto fihrt schlieBlich zur
Kadenz in F-Dur (7. 19), die die erste Hauptperiode beendet.

Fur den Gesamtzusammenhang der ersten Hauptperiode ist die Behandlung
der "Grenzzonen" <58> zwischen den einzelnen Taktgruppen von
ausschlaggebender Bedeutung. Die ersten drei Zweitakter - die

58 Der Begriff begegnet bei Robert WYLER, Form- und Stilunter-
suchungen zum ersten Satz der Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel
Bachs, Biel 1960; vgl. insbesondere S. 47ff. Wylers niichterne Be-
standsaufnahme 148t sich auf Fragen nach dem KompositionsprozeB und
der Intention des Komponisten nicht eins Aufgrund ihres konsequent
durchgefiihrten Ansatzes stellt sie eine Materialsammlung dar, auf die
man immer wieder mit Gewinn zuriickgreifen kann.
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zweimalige Durchfiihrung des Soggetto und die anschlieBende, durch
rhythmische VergroBerung abgeleitete Taktgruppe - sind imitatorisch
verknUpft, wenn auch die Verknlpfung gegeniber der zum Vergleich her-
angezogenen F-Dur-Invention J. S. Bachs an Kraft verloren hat. Das
Ende des sechsten Taktes geht aufgrund der auf der zweiten Schlagzeit
eingefiihrten "Dominant'-Septime as'' auch harmonisch bruchlos in die
folgende Quintfallsequenz iber, die als das wohl gangigste Harmonie-
modell des 17./18. Jahrhunderts Uber einen inneren Zusammenhang ver-
figt, der keiner weiteren Begriindung bedarf <59>. Ohne Unterbrechung
geht der in B-Dur verbleibende Sequenzteil (T. 7-10) in die modulie-
rende Sequenz Uber (T. 10-14), an die sich der zur SchluBkadenz fih-
rende Abschnitt, der wieder auf den Soggetto zuriickgreift, ebenso
nahtlos anschlieBt.

Der Gesamtablauf aber wird gepragt durch den einheitlichen Sechzehn-
telfluB, der - abgesehen von der Stockung bei den anfanglichen Durch-
fihrungen des Soggetto - den Satz uneingeschrankt beherrscht. Keine
der einzelnen Taktgruppen ist durch rhythmisch oder melodisch prag-
nante Gestaltung aus dem kontinuierlichen Ablauf herausgehoben. Der
Zusammenhang im "inventionsartigen Satztyp" wird hier also nur am
Rande vom kompositionstechnischen Charakteristikum der "Invention',
der imitatorischen Verknipfung der Stimmen, gewdhrleistet. Viel
wichtiger ist die kontinuierlich fortstromende Bewegung, die - um
einen mittlerweile zum Gemeingut gewordenen Begriff Heinrich Besse-
lers aufzugreifen - das Wesen des "barocken Einheitsablaufs' aus-
macht. Insofern besteht zwischen diesem "inventionsartigen" Satz <60>
und dem im folgenden zu besprechenden Satztyp kein wesentlicher Un-
terschied. Die rhythmische Gleichf@rmigkeit des Verlaufs iiberlagert
den Unterschied zwischen der partiell imitatorischen Schreibart
einerseits und dem konsequent durchgefiihrten "Diskantsolosatz"
andererseits.

59  Vgl. Georg REICHERT, Harmoniemodelle in Johann Sebastian Bachs
Musik, in: Festschrift Friedrich Blume zum 70. Geburtstag, hrsg. von
A. A. ABERT und W. PFANNKUCH, Kassel u. a. 1963, S. 281-289.

60  Wesentlich strenger gearbeitet sind etwa PS 4, III und WS 6,
I1I, die mit wesentlich besseren Griinden als "inventionsartig"
bezeichnet werden konnten.



37—

Eine andere, auf kontrapunktische Arbeit verzichtende Spielart des
einheitlich-fiqurativen Satztyps besteht aus einer rhythmisch gleich-
formig verlaufenden "Diskantsolo-" und einer "gehenden'" BaBstimme
<61>. Als Beispiel diene der erste Satz der Sonate NV 4 (Wg. 65,3;

H. 5; 1732/44) nach der friheren der erhaltenen Fassungen, die wahr-
scheinlich diejenige von 1744 ist <62>.

Bsp. 5: NV 4 (Wq. 65,3; H. 5), I, 1. Hauptperiode
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61 BEURMANN, Klaviersonaten, S. 40, hat den Begriff des "homophonen
Diskantsolosatzes" gepragt. Weniger brauchbar, da zu uncharakteri-
stisch und vieldeutig, ist dagegen sein Terminus "generalbaBmzBige
Sonate'". - BERG, Mannerist Principle, S. 190, bezeichnet Satze wie

NV 4, I als "movements in perpetual motion'".

62 Nach der Quelle Mus. ms. Bach P 371 der Deutschen Staatsbiblio-

thek Berlin. AuBer dieser Fassung ist noch eine spatere Uberarbeitung
erhalten; diese liegt in Trésor 1ll. Recueil, Nr. 4 als Neudruck vor.

Vgl. dazu den Quellenkritischen Teil.
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Der Satz beginnt auf der Grundlage eines Harmoniemodells, das sich
auch bei J. S. Bach haufig am Anfang eines Stickes findet <63> und
das als vollstandige Kadenz in der Haupttonart iber einem '"Tonika"-
Orgelpunkt zu beschreiben ist. Im finften Takt <64> schlieBt sich an
den Orgelpunkt nahtlos eine Sequenz an, die in T. B in einen deutli-
chen "Quintabsatz" <65> in der Haupttonart fihrt. Die BaBstimme iber-
brickt die Z&dsur der Oberstimme durch komplementdre Ergdnzung des
Sechzehntelflusses. Es folgt eine Quintfallsequenz, die in die Ge-
stalt einer absteigenden Tonleiter in der BaBstimme eingekleidet ist
(die Kernténe im fallend gedachten Quintabstand finden sich auf dem
ersten Achtel eines 2/4-Taktes; sie lauten, beginnend mit 7. 10:
d-G-c-F-B). Wie die Kadenz Uber einem Orgelpunkt zu Beginn des Sat-
zes, so gehdrt auch dies zum harmonischen "Grundwortschatz" J. S.
Bachs und seiner Zeit <66>.

63 Vgl. etwa das d-Moll-Prdludium aus dem Wohltemperierten Klavier
I. Weitere Beispiele nennt REICHERT, S. 282f.

64 C=2 x 2/4 (vgl. dazu das ndchste Kapitel). Dabei ist allerdings
darauf hinzuweisen, daB in allen Quellen, die die spatere Fassung
tberliefern, Allabreve vorgezeichnet ist. Dies konnte - falls kein
Fehler vorliegt - allenfalls auf ein sehr schnelles Tempo hinweisen
(diese Quellen schreiben ohnedies "Allegro di molto" vor). Fir C. P.
E. Bach bedeutet Allabreve zwar grundsdtzlich '"doppeltes Tempo", doch
scheint er auch auf andere Auffassungen, denen zufolge die Tempobe-
schleunigung nicht exakt festliegt, bei der Drucklegung seiner Werke
Ricksicht zu nehmen (vgl. Briefe an Breitkopf vom 13. Juni 1775, 11.
Juli 1775 und 30. Januar 1779 bei SUCHALLA, Briefe, S. 46, 47 und
94f.). - Ubrigens diirften im "echten" Allabrevetakt der zeitgendssi-
schen Lehre zufolge die Zasuren nicht auf die zweite Takthalfte fal-
len, wie es hier in T. 8 und 26 (nach unserer Zahlung) der Fall ist.

65 Vgl. dazu den auf diesen Abschnitt folgenden "Einschub".
66 Bezeichnenderweise findet sich das Modell etwa in J. S. Bachs

"Dorischer Toccata" (BWV 538; vgl. T. 43ff. und 73ff.), einem Stick
mit improvisatorischer Attitide.



34—

Nach dem Erreichen der Tonart B-Dur (T. 14) &ndert sich die Figura-
tion, sie verweist teilweise zurlck auf die Takte 5-8. Nun wird Uber
chromatisch aufsteigender BaBlinie weiter sequenziert, bis in T. 18
die Zieltonart der ersten Hauptperiode, F-Dur, erreicht ist, was
durch die - hier erstmals in diesem Satz auftretende - BaBklausel in
der Unterstimme, unterstitzt von der vorhergehenden Unterbrechung des
gleichformigen BaBverlaufs (T. 17), unterstrichen wird <67>. Die
SchluBkadenz wird in T. 20 vorbereitet, im folgenden Takt jedoch
trugschlissig umgangen; in T. 26 ist die Kadenz erreicht.

Bei dem einheitlichen Bewegungsablauf entstehen keine in rhythmischer
oder melodischer Hinsicht charakteristischen Taktgruppen. Zwar 1aG6t
sich der Gesamtablauf in drei Teile mit jeweils verschiedener Funkti-
on innerhalb des vorgegebenen harmonischen Rahmens gliedern: T. 1-8
Auspragung der Haupttonart d-Moll, T. 9-18 sequenzierendes Erreichen
der Zieltonart F-Dur, T. 19-26 Auspragung der Zieltonart (mit den
trugschlissig harmonisierten Takten 21-24), doch der verschiedenen
Funktion der Teile steht ihre grundsdtzlich gleichartige Gestaltung
gegeniiber. Die Z&asur in T. 8 und die leichte Akzentuierung der er-
reichten Zieltonart (7. 18) sind in die gleichférmige Bewegung einge-
bettet. Die Gliederung ist fir den Horer kaum merklich; der Bewe-
gungsstrom tragt bis zur Kadenz. Der Zusammenhang des Ganzen kann
nicht zum Problem werden.

Die beiden bislang besprochenen Sdtze weisen stilistisch zuriick in
die Umgebung, in der C. P. E, Bach gro88 wurde. Innerhalb der ersten
Hauptperiode bilden sich keine deutlich voneinander abgesetzten Takt-
gruppen aus. Von "kantabler Melodik" kann keine Rede sein, die Ober-
stimme besteht vielmehr aus uncharakteristischem Material wie Drei-
klangsmotiven, Tonleitern und Tonleiterausschnitten in verschiedenen
Formen oder auch aus Arpeggien, die die mit dem BaBton zugrunde
gelegte Harmonie gleichsam ausfalten, ohne jedoch mehr zu sein als
die - mehr oder weniger absichtsvoll gewdhlte - Konkretisierung einer
Form aus einer Anzahl von Mdglichkeiten, die mit dem beziffert ge-

67 Die spatere Fassung vermeidet diese Akzentuierung durch Anderung
des BaBverlaufs in T. 17 in zwei Viertel E-e, so daB in T. 17/18 im
BaB lediglich eine "Diskantklausel" e-f erscheint.
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dachten BaB gegeben sind <68>. All dies geschieht aber in neuem Rah-
men: in der ersten von drei Hauptperioden, aus denen der in zwei
Reprisen unterteilte Anfangssatz der neuen, dreisdtzigen Klavier-
sonate besteht.

Einschub:
Heinrich Christoph Kochs Beschreibung von Absiatzen und Kadenzen

Im einheitlich-figurativen Satztyp wird der Weg von der Ausgangs- zur
Zieltonart zurickgelegt, ohne daB der primar durch den gleichfdrmigen
BewegungsfluB gegebene Zusammenhang gefahrdet wdre. Die erste Haupt-
periode kann hier lediglich aufgrund der feststellbaren Verschieden-
heit der harmonischen Stationen innerhalb des Modulationsverlaufs
untergliedert werden. In den im folgenden zu untersuchenden Satzen
begegnet nun eine Gestaltungsweise, die die funktionell verschiedenen
Abschnitte durch deutliche Z&suren voneinander absetzt. Die
potentielle Unterteilung der ersten Hauptperiode &duBert sich nun als
reale, d. h. deutlich hérbare Gliederung in eine bestimmte Anzahl
kurzer Abschnitte. Der Bewegungsstrom wird unterbrochen.

68  SCHULENBERG benennt in seiner souverdnen Studie das hier nur in
bezug auf den "barocken Satz" mit seinem Einheitsablauf und seiner
uncharakteristischen Motivik beschriebene Verfahren als "variation"
einer "abstrakten" harmonischen Grundsubstanz und gesteht ihm funda-
mentale Bedeutung zu: "But for Bach and his North German colleagues
variation, in the sense used here, seems to have been the principal
means of converting an abstract harmonic progression, in the form of
a figured bass, into an individual composition. (...) Bach's reliance
on this technique has important consequences for the nature of his
melodic material and its relationship to the work as a whole"
(a.a.0., S. 25). Dies fihrt an anderer Stelle zu der Behauptung einer
"inessentiality of Bach's motivic work" (S. 49). Schulenbergs These
ist im Rahmen seiner Argumentation Uberzeugend. Im Hinblick auf die
vorliegende Arbeit ist aber zu prazisieren, daB die "Zufdlligkeit"
der "surface"-Motivik als einer bestimmten Konkretion unter prinzi-
piell zahlreichen Méglichkeiten, die der "background" bietet, primar
auf die lokal begrenzt gedachte Ausformung der Motivik (gleichsam
"hic et nunc") zu beziehen ist. Die Bedeutung "horizontaler" Motiv-
bezlige, das Weitertragen von Motivkomponenten muB damit nicht von
vornherein ausgeschlossen sein. Das unter mehreren Moglichkeiten
einmal (und sei es willkiirlich) gewdhlte Motiv kann dennoch fir den
weiteren Verlauf eines Satzes wesentlich und verbindlich werden.
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Eine angemessene Beschreibung des durch Zasuren gegliederten Satzes
bedarf einer Terminologie, die das Wesentliche erfassen und leicht zu
handhaben sein muB. Diese soll bereitgestellt werden im AnschluB an
die Lehre Heinrich Christoph Kochs, die in ihrer Beschreibung musika-
lisch-technischer Sachverhalte ein auch fur das spatere 18. Jahrhun-
dert noch ungewthnliches MaB an Prdzision erreicht <69>.

Koch stitzt sich in starkem MaBe auf die bereits in den 1750er Jahren
entstandenen Schriften Joseph Riepels <70>. Man hat sogar davon
gesprochen, daB Kochs "von Riemann so sehr gerihmte Formenlehre nicht
mehr als eine selbstdndige Arbeit zu gelten hat, sondern als die -
freilich in bedeutendem MaBe - ausgebaute und erweiterte Takt- und
Tonordnung Josef Riepels" <71>. Koch hat jedoch gegeniiber Riepel den
groBen Vorzug, daB er den Stoff mit bewundernswerter Systematik
gliedert und abhandelt <72>. Wir erwarten von Koch keine "Erklarung"
der Bachschen Musik; daher muB das Verhaltnis zwischen dieser und der
Lehre Kochs hier nicht weiter erdrtert werden.

69 Man vergleiche das Folgende etwa mit den recht vagen Aussagen
bei KIRNBERGER, Kunst I, Sechster Abschnitt: "Von den harmonischen
Perioden", S. 91-102, und Kunst II/1l: "Von dem Rhythmus", S. 137-153.

70  Darauf weist Koch selbst hin; vgl. KOCH II, S. 11.

71  Ernst SCHWARZMAIER, Die Takt- und Tonordnung Josef Riepels,
Diss. Minchen 1934 (Druck: Wolfenbittel 1936), S. 96. - Vgl. auch
Arnold FEIL, Satztechnische Fragen in den Kompositionslehren von F.
E. Niedt, J. Riepel und H. Chr. Koch, Diss. Heidelberg 1955.

72  Wolfgang BUDDAY, Grundlagen musikalischer Formen der Wiener
Klassik. An Hand der zeitgendssischen Theorie von Joseph Riepel und
Heinrich Christoph Koch dargestellt an Menuetten und Sonatensdtzen
(1750-1790), Kassel u. a. 1983 (vgl. dazu die Rezension von Christian
MOLLERS in: Musica 1984, S. 368f.) hat akribisch und insgesamt iber-
zeugend gezeigt, daB und wie sich die von Riepel und Koch gelehrten
Maximen des "Periodenbaus' an die (Klavier-) Musik der "Vorklassik"
herantragen lassen (vgl zum folgenden insbesondere S. 21-37 in
BUDDAY, Grundlagen). In dem Aufsatz: Uber "Form" und "Inhalt" in
Menuetten Mozarts, AfMw 1987, S. 58-89, hat Budday das Verhdltnis von
Koch zu Riepel prazisiert (vgl. a. a. 0., S. 69ff.). Der Autor ist
ein konsequenter Verfechter historistischer Positionen, wenn er
glaubt, daB man mit der alten "Formtheorie" der "Wahrheit" (oder der
"wahren Grundlagen") habhaft werden kénne, die andernfalls verborgen
bliebe (vgl. dazu auch Mdllers' einsichtsvolle Rezension). Unsere
Erwartungen an Koch sind bescheidener; er gilt hier nur als Lieferant
einer als hilfreich erachteten Terminologie. Sie decken sich mit den
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Koch geht in seiner Darstellung von dem Grundgedanken aus, daB man
eine Komposition aufgrund der auftretenden Zasuren, die er bildhaft
"Ruhepunkte des Geistes'" nennt, in einzelne Perioden und diese wie-
derum in kleinere Abschnitte - "Sdtze'" oder "melodische Teile" - auf-
16sen konne (II, S. 342f.) <73>. Die kleineren Abschnitte, die als
"enge", "erweiterte" oder 'zusammengeschobene" Sdatze die Bausteine
der Komposition darstellen, werden unter den beiden Aspekten betrach-
tet, von denen ihre Verbindungsfdhigkeit abh&dngt: zum einen ist dies
der Umfang, zum anderen die Qualit&t der Z&suren (vgl. II, S. 10 und
342-464). Fir uns ist nur der zweite Aspekt von Interesse <74>.

Das Prinzip, den musikalischen Ablauf durch deutliche Zasuren in
kleine und Uberschaubare Sinneinheiten zu gliedern, bezeichnet Koch
in Analogie zur Gliederung der Rede als "melodische Interpunktion'
(II, S. 345). Nach dem Grad der SchluBfsahigkeit ihrer Zasur unter-
scheiden sich die Glieder der Komposition in "Absdtze" und "SchluB-
sdatze". Absdtze <75> konnen nur "Theile des Ganzen endigen" (II, S.
391), da ihre Z&@sur weniger vollkommen ist als diejenige eines
SchluBsatzes, der das Ganze schlieBen kann (II, S. 358). DemgemaB ist
die Z&asur eines SchluBsatzes eine regelrechte Kadenz.

Erwartungen, die David Schulenberg in dem ungemein konzisen Kapitel
"The Theoretical and Literary Background: Eighteenth-Century Writing
on Music in Germany" (SCHULENBERG, S. 17-29) formuliert: "Thus the
eighteenth-century writings can suggest channels of speculation or
re-open perspectives that are now unfamiliar, but they will not pro-
vide direct answers for most of the questions that concern the modern
reader" (a.a.0., S. 17).

73 In diesem Abschnitt wird Kochs Werk lediglich nach Band- und
Seitenzahl zitiert.

74 In Kochs Lehre ist - von Ausnahmen abgesehen - jeder Abschnitt,
der mit einer Zasur endet, ein metrisch geschlossener "Satz" oder er
kann auf einen solchen (mehr oder weniger zwanglos) zuriickgefihrt
werden. Diese Reduktion ist bei C. P. E. Bach oft nicht méglich. Denn
viele Abschnitte seiner Kompositionen stehen nicht auf dem Boden
einer von Tanz und Lied gepragten Periodizitat. Sequenzharmonik, die
ein aperiodisches, "fortspinnendes", korrespondenzarmes Gestalten
fordert, ist in den frilhen Werken Bachs allgegenwartig.

75  "Absatz" meint urspringlich einen Abschnitt oder "Satz'; im
Verlaufe der Darstellung verwendet Koch den Begriff aber zunehmend
zur Bezeichnung der SchluBformel, alsoc im Sinne von "Absatzzdsur".
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Absatz

Die Z&asuren der Absdtze sind dadurch gekennzeichnet, "daB der genaue
Zusammenhang der Melodie in dem guten Tacttheile <76> vermittelst ei-
nes Tones eines dabey zum Grunde liegenden wesentlichen Dreyklanges
<77> derjenigen Tonart, in welcher sich die Modulation befindet, oder
in welche sie sich hinwendet, unterbrochen wird" (II, S. 391). Koch
unterscheidet "Grundabsatz" und "Quintabsatz'". Der Unterschied zwi-
schen beiden ist in der jeweils verschiedenen harmonischen Grundlage
der Zasur begrindet: der Grundabsatz findet iber dem Dreiklang des
Grundtones einer Tonart statt, der Quintabsatz dagegen iber dem Drei-
klang der V. Stufe (II, S. 4l4f.) <78>.

Die der Absatzzasur vorausgehende Harmonie ist in einem engen Rahmen
variabel. Einem Grundabsatz geht in der Regel die Harmonie der V.
Stufe voraus, wahrend dem Quintabsatz sowohl die I. auch auch die IV.
Stufe - mit der Bezifferung 5/3, 6 oder gelegentlich auch 7 versehen
und zuweilen chromatisch erhoht - vorausgehen kann.

76  Koch rechnet grundsdtzlich nur mit "einfachen Taktarten", und
dies ist fir das Verstandnis seiner Lehre von ausschlaggebender Be-
deutung. Das fir ihn grundlegende Bauelement, der "Vierer", besteht
aus vier einfachen Takten, d. h. er erscheint im 4/4-Takt in der Ge-
stalt von zwei Takten, da der 4/4-Takt prinzipiell aus zwei 2/4-Tak-
ten zusammengesetzt ist. Dies ist nach Koch daran zu erkennen, daB im
4/4-Takt die Z&surtone der Absidtze und Kadenzen sowohl auf die erste
als auch auf die dritte Schlagzeit fallen kdnnen, d. h. die zweite
Takthalfte ist mit der ersten identisch (vgl. dazu II, S. 333). Wir
werden in den Notenbeispielen den 4/4-Takt jeweils in zwei 2/4-Takte
unterteilen, denn erst dadurch werden die einzelnen Satze vergleich-
bar.)Vgl. auch das bereits besprochene Bsp. 5: NV 4 (Wq. 65,3;

H. 5), I.

77  Die Dreikldnge auf den Stufen I, IV und V jeder Tonart; vgl. I,
S. 53. Absdtze auf der IV. Stufe einer Tonart kommen aber praktisch
nicht vor (vgl. II, S. 415). Bei Bach begegnen sie in den untersuch-
ten Sticken nicht.

78  Wir verwenden folgende Abkirzungen: romische Ziffern zur Be-
zeichnung der Tonart im Verhdltnis zur Haupttonart (I), sowie "GrA"
und "QuA" fir "Grundabsatz" und "Quintabsatz". "V QuA" bedeutet also:
Quintabsatz in der Tonart der V. Stufe (in C-Dur ein Absatz oder
"HalbschluB", der auf dem D-Dur-Dreiklang zur Ruhe kommt).
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Im folgenden seien Beispiele fiir die verschiedenen Mdglichkeiten der
Ausgestaltung von "Absatzformeln" aus den frilhen Sonaten Bachs zusam-
mengestellt. Diese typischen, formelhaften Endungen, in denen das
Prinzip der melodischen Interpunktion materiell greifbar wird, sind
als Kennzeichen des '"galanten Stils" dem "barocken Einheitsablauf"
grundsdatzlich fremd. Der wesentliche Unterschied liegt dabei im Ge-
staltungsprinzip der deutlichen Gliederung selbst; die Endungsformeln
sind nur dessen AuBenseite. Vielleicht stellt dieses kompositions-
technische Detail das am deutlichsten vernehmbare Unterscheidungs-
merkmal zwischen der Musik Johann Sebastian Bachs und der Musik sei-
nes Sohnes Carl Philipp Emanuel dar. Daran adndert auch die Tatsache,
daB man in einigen Werken Johann Sebastian Bachs &dhnlichen Wendungen
begegnen mag, grundsdtzlich nichts.

a. Zasurnote ohne Beiwerk

Der Zasurton eines Absatzes - meist die Terz, seltener die Quint,
fast nie die Oktav des BaBtons, da diese der Kadenz vorbehalten ist -
kann ohne jedes Beiwerk sein. Als Z&surton gilt, wenn kein Vorhalt
vorhanden ist, die erste im Z&surtakt anschlagende Melodienote (in
den Beispielen durch einen Pfeil kenntlich gemacht).

Bsp. 6: NV 14 (Wq. 65,65 H. 15), I, T. Sf.
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Unverzierte Zasurnoten sind jedoch bei Bach die Ausnahme; auch Koch
schreibt, daB sie zumeist mit Nebennoten versehen wiirden, wodurch die
"verschiedenen Endigungsformeln der Abs#tze" entstehen (II, S. 392).
Er nennt drei Hauptarten der '"Zasurnotenverzierung".
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b. Zasurnote mit Uberhang

Die Tdne der dem Absatz zugrunde liegenden Harmonie konnen der Zasur-
note als Nachschlag folgen, wodurch diese einen Uberhang, einen
"weiblichen Ausgang" bekommt (II, S. 393f.). In Bsp. 7 findet sich
vor dem Ende des Uberhangs zusitzlich ein Vorschlag (h'). In den
meisten Fallen ist der Uberhang auf vielerlei Weise mit Durchgangs-
und Wechselnoten <79> vermischt (11, S. 394; Bsp. 8 und 11). Die
SchluBformel in Bsp. 8 ist besonders typisch; sie begegnet ungezahlte
Male in der Musik der 'galanten" Komponisten.

Bsp. 7: NV 17 (Wq. 65,10; H. 18), II <80>, T. Sff.;
Bsp. 8: NV 9 (Wq. 64, &4; H. 10), I, T. 5f.;

Bsp. 9: NV 1 (Wg. 62, 1; H. 2), II, T. Sf.;

Bsp. 10: NV 13 (Wg. 65, 5; H. 13), I, T. 55f.;

Bsp. 11: NV 16 (Wq. 65, 8; H. 17), III, T. 7f.

79  Wechselnote hier im Sinne von (relativ) betontem Durchgang,
"transitus irregularis".

80 Dieser Satz ist nur in der spdtesten Fassung der Sonate iber-
liefert; vgl. dazu den Quellenkritischen Teil.



c. Zasurnote mit Vorhalt
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Die zweite Hauptart der Zasurnotenverzierung besteht darin, daB die
Zasurnote durch einen Vorhalt oder Vorschlag von ihrem angestammten
Platz, dem guten Taktteil, verdrangt wird. Sie ist daher nicht mehr
die erste im Zasurtakt anschlagende Melodienote (II, S. 402; Bsp.
12). Meist wird dieser Vorschlag seiner Geltung entsprechend ausge-
schrieben (II, S. 403; Bsp. 13 und 14), und dies ist bei Bach die
Regel. Zwischen Vorschlag und Z&surnote kdnnen wiederum Nebennoten
eingeschaltet werden (II, S. 403; Bsp 15); dies begegnet allerdings
in den untersuchten Satzen Bachs nicht besonders haufig. Auch vor
eine Z&dsurnote, auf die ein Uberhang folgt, kann ein Vorschlag treten

7), 1I <81>, T. 3f.

(I1, S. 403f.; Bsp. 16).
Bsp. 12: NV 3 (Wq. 65,2; H. 4), III, T. 7f.;
Bsp. 13: NV 3 (Wg. 65,2; H. 4), 1II, T. 3f.;
Bsp. 14: NV 10 (Wg. 64,5; H. 11), III, T. 11f.;
Bsp. 15: NV 11 (Wg. 64,63 H. 12), III, T. 3f.;
Bsp. 16: NV 6 (Wg. 64,1; H.
1
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81

Nach der

XL

spateren Fassung; vgl. dazu den Quellenkritischen Teil.
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d. Zasurnote mit Uberleitung

Eine dritte Art der Z&surnotenverzierung besteht darin, daB der Raum
von der Zasurnote bis zum Beginn des folgenden Abschnitts mit Uber-
leitenden Noten ausgefiillt wird. Dadurch wird "der nachfolgende Satz
genauer an den vorher gehenden gekettet'" (II, S. 410f.). In Bsp. 17
ist die Zasurnote durch einen Vorschlag aufgehalten; der Raum zwi-
schen ihr und dem Anfang des folgenden Abschnitts - es handelt sich
um den Wiedereintritt des "Hauptsatzes" - ist durch eine melodische
Uberleitungsfloskel ausgefillt. Derartige Uberleitungsfloskeln zwi-
schen einzelnen Abschnitten begegnen in den Bachschen '"Melodien"
selten; die Aufgabe der Aneinanderkettung der Abschnitte, d. h. die
"lokale" Uberbriickung der zwischen ihnen entstehenden Zasur, obliegt
bei Bach in der Regel der BaBstimme.

Bsp. 17: NV 1 (Wg. 62,1), II, T. 19ff.

Bei Bach lassen sich noch weitere Arten der Ausgestaltung von
Absatzformeln finden, die nicht durch die von Koch genannten
Verfahren erfaBt werden. Und auch Koch sagt, daB es "theils viel zu
weitlduftig, theils aber auch ohnméglich seyn wiirde, alle Figuren der
Noten aufzusuchen, mit welchen die Cdsurnoten der Absdtze und
Einschnitte verziert werden kénnen" (II, S. 392).
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Kadenz

Eine Kadenz unterscheidet sich von einem Grundabsatz in erster Linie
dadurch, da@ ihre Zdsurnote die Oktav des Grundtones der zugrunde
liegenden Harmonie sein muB (I, S. 240f.). Auch mu@ die BaBfort-
schreitung stets V-I sein; weder der vorletzte noch der letzte Klang
konnen bei der Kadenz (wohl aber beim Grundabsatz) durch Sextakkorde
vertreten werden. Die Bedeutung des kompositionstechnischen Unter-
schiedes von Grundabsatz und Kadenz in der Praxis eines Komponisten
wie C. P. E. Bach kann nicht genigend betont werden.

Die Kadenzen "schlieBen ein Ganzes" (Il, S. 390); die erforderliche
SchluBwirkung kann nun einerseits durch eine formelhafte, die Erwar-
tung des Horers leitende - oder bei einem TrugschluB absichtlich in
die Irre leitende - Ausgestaltung verstdrkt werden, wie sie anderer-
seits durch eine den Absdtzen entsprechende Zdsurnotenverzierung an
Kraft einbliBen wirde. So ist die melodische Z&surnote einer Kadenz in
der Regel ohne jedes Beiwerk; Beispiele fir den Normalfall finden
sich in den weiter unten mitgeteilten Hauptperioden. Lediglich Uber-
hange begegnen des G6fteren, da sie als Anhdnge an den bereits abge-
schlossenen Kadenzvorgang die SchluBwirkung nicht wesentlich ab-
schwiachen (Bsp. 18 und 19).

Vorschldge oder Vorhalte, bei den Absidtzen eines der gebrauchlichsten
Verzierungsmittel, begegnen bei den Kadenzen naturgemdB kaum, da sie
die SchluBwirkung stark beeintrachtigen. Das folgende Beispiel ist
eine der seltenen Ausnahmen. Es gibt die SchluBtakte eines im Sinne
der Zeit Uberaus "affektudsen" Stickes wieder, das sich in der Kadenz
gleichsam "seufzend" im pianissimo aushaucht. Die SchluBwirkung ist
zusdtzlich dadurch beeintridchtigt, daB die BaBnote ebenfalls erst auf
dem schlechten Taktteil eintritt. Der Affekt dominiert und liefert
zugleich die Begriindung fiir diese Abweichung von der Norm (Bsp. 20).

Zwar finden sich auch sonst gelegentlich am Ende eines Stickes
Vorhaltsbildungen vor dem SchluBklang. Diese unterscheiden sich
jedoch vom letzten Beispiel dadurch, daB ihnen eine "regulire"
Kadenzbildung vorausgegangen ist, so daB sie lediglich im Rahmen von
Anhé@ngen erscheinen, die die bereits erreichte SchluBwirkung nicht
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mehr zu beeintrachtigen vermdgen. Das folgende Beispiel wdre nach

Koch als erweiterter SchluBsatz "mit einem Anhange, der eine unei-
gentliche Cadenzformel hat" (II, S. 442), zu bezeichnen (Bsp. 21).

Bsp.
Bsp.
Bsp.
Bsp.

18: NV 18 (Wq. 65,105 H. 19), I <82>, T. 69ff.;
19: NV 14 (Wg. 65,63 H. 15), I, T. 26ff.;

20: NV 7 (Wg. 64,2; H. 8), II, T. 25ff.;

21: NV 7 (Wg. 64,2; H. 8), I, T. 35f.

82

Nach der spdtesten der Uberlieferten Fassungen; vgl. dazu den

Quellenkritischen Teil.
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B. Der gelockerte Zusammenhang: der gegliedert-kontrastive Satztyp

Die ersten Sdatze der frihen Sonaten sind im Durchschnitt kleiner di-
mensioniert als die Anfangssdtze der PreuBischen und Wirttembergi-
schen Sonaten. Hat hier die erste Hauptperiode einen durchschnittli-
chen Umfang von vierzig bis sechzig Takten, so liegt dort der Wert
bei zwanzig bis vierzig Takten. Der kleinere Umfang bringt leichter
Uberschaubare Verhadltnisse mit sich.

Die erste Hauptperiode weist in den durch deutlich ausgepragte Ab-
satze gegliederten Sdtzen der frihen Sonaten meist drei merkliche
Zasuren auf, entsprechend der Gliederung in drei Abschnitte auf ver-
schiedenem harmonischem Niveau. Die Z&suren der ersten beiden Ab-
schnitte sind Absdtze, der letzte Abschnitt schlieBt mit der Kadenz
in der Zieltonart. Nur gelegentlich finden sich vier Z&dsuren. In NV
17 (Wg. 65, 9; H. 18; siehe Bsp. 35) lautet die Z&surenfolge in der
ersten Hauptperiode des ersten Satzes: I GrA - V QuA - V GrA - V Kad.
In diesem Satz spielt Sequenzharmonik kaum eine Rolle; es dominiert
das Arbeiten mit geschlossenen Taktgruppen. Das &duBerliche Merkmal
von metrischer Geschlossenheit ist die Z&sur. Je stadrker die Neigung
zum Verzicht auf Sequenzpartien und zur Bevorzugung geschlossener
Taktgruppen wird, desto groBer kann die Anzahl der Z&asuren werden.
Das ohnedies unscharfe Modell eines zwei- oder dreiteiligen "Fort-
spinnungstypus" taugt nicht zur Beschreibung der "Sonatenform", ja
nicht einmal zur Beschreibung der ersten Hauptperiode.

Aus Anzahl und Qualitat der aufeinanderfolgenden Abschnitte bzw.
Zasuren ergibt sich in der Lehre Kochs die "interpunktische Form" der
ersten Hauptperiode. Dieser Formbegriff ist zwar historisch verbiirgt,
doch sollte sein Erkenntniswert deshalb nicht Uberschdtzt werden.
Friedrich Blume unterscheidet zwei Verwendungsweisen des Begriffes
"Form" in der Musiktheorie <83>: "a) allgemein: die in einem Tonstoff
vorhandene Ordnung, die Gestaltung eines Tonstoffs oder die daraus
resultierende Gestalt selbst, das Prinzip dieses Gestaltens wie auch

83 friedrich BLUME, Art. "Form", in: MGG, Band 4, Sp. 523-543; das
Zitat: Sp. 525.
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Uberhaupt jeder geistige Vorgang, der das potentielle Chaos des
Tonstoffs zu jenem virtuellen Kosmos ordnet, den wir 'Musik' nennen;
b) speziell: ein tektonisches oder architektonisches Schema, das als
ungefdhres, wenn auch noch so vages Modell, der Komposition eines
Musikstiickes zugrunde liegt". "Interpunktische Form" ist demnach
"Form im speziellen Sinn". Ihre Ermittlung ist die Grundlage - nicht
mehr, nicht weniger - fir die Beschreibung der Art und Weise, in der
Bach den Zusammenhang stiftet. Erst im Aspekt des 'Zusammenhangs"
schwingen Momente der "Form im allgemeinen Sinn" (oder auch: des
"Inhalts") mit <84>.

Der erste Absatz gehdrt in den Bachschen Sonatensdtzen in den meisten
Fallen noch in den Bereich der Ausgangstonart; er ist entweder ein
Quintabsatz (I QuA) oder, hadufiger, ein Grundabsatz (I GrA). Der
zweite Absatz hat dagegen mehrere Moglichkeiten; er kann noch in der
Ausgangstonart verbleiben - dann ist er in der Regel ein Quintabsatz
(I QuA) -, jedoch gehiirt er in der Mehrzahl der Falle bereits zum
Bereich der Zieltonart entweder als Quintabsatz (V QuA) <85> oder als
Grundabsatz (V GrA). Die Ordnung der Absdtze ist im gegebenen Rahmen
variabel, wie die folgenden Beschreibungen verdeutlichen werden. Zur
Ausbildung einer "interpunktischen Hauptform'", einer festen Ordnung
der Absatze mit normbildender Kraft, kommt es in Bachs frihen Sona-
tensdtzen nicht.

Auf dem Boden der durch "Interpunktion" erzeugten Gliederung der er-
sten Hauptperiode in einzelne, voneinander getrennte Abschnitte kann
der melodische Zusammenhang des Ganzen zum Problem werden. Nun erst,
da die Kontinuitdt nicht mehr im Kompositionsprinzip selbst angelegt
ist, wie es in den "barocken" Satzen noch der Fall war, kann aber

84 In dieser Weise dirfte auch Darrell M. Bergs apodiktisches
Statement zu verstehen sein: "Form and content are, on the whole,
separable aspects of Emanuel Bach's keyboard sonatas; the relation-

ship between them is not an essential one" (BERG, Mannerist Princi-
ple, S. 88).

85 Bei Mollsdtzen, die zur Durparallele modulieren, sind die ent-
sprechenden Absdtze III QuA bzw. III GrA.
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auch die Schaffung dieses Zusammenhangs in den Bereich kiinstlerischer
Gestaltung treten. Im gegliedert-kontrastiven Satztyp ist davon aber
kaum etwas zu spiliren.

Zundchst sei hier der erste Satz der Sonate NV 13 (Wg. 65,5; H. 13)
besprochen, die 1735 in Frankfurt entstanden ist und 1743 in Berlin
Uberarbeitet wurde. Sie ist in drei Abschriften Uberliefert, die
wahrscheinlich auf die bereits Uberarbeitete Fassung zurickgehen. Der
Notentext wird nach einer Abschrift wiedergegeben (siehe Bsp. 22),
die Bach selbst revidiert hat, ohne jedoch bedeutendere Anderungen
vorzunehmen <86>. Die zweite Hauptperiode dieses Satzes wird in
Abschnitt 4 besprochen werden.

Nach ihrer Funktion innerhalb des Verlaufs von e-Moll nach G-Dur
konnen drei Abschnitte unterschieden werden: der erste Abschnitt (T.
1-6) verbleibt in der Ausgangstonart, der zweite Abschnitt (T. 7-14)
bewerkstelligt den Ubergang, der dritte Abschnitt (T. 15-22) befe-
stigt die erreichte Zieltonart.

Die rhythmisch-melodische Ausgestaltung der einzelnen Abschnitte ist
verschieden, dennoch erscheint der Zusammenhang nicht véllig gelok-
kert. Dies ist in erster Linie darin begriindet, daB die Binnenz&suren
jeweils Quintabsitze der betreffenden Tonarten sind (T. 6: I QuA
<87>, T. 1l4: 1II QuA). Die Abschnitte, die mit diesen "Halbschliissen
auf der Dominante'" enden, sind somit gegen den weiteren Verlauf des
Satzes gedffnet; die melodisch-rhythmische Selbst#ndigkeit der Glie-
der ist noch in die Konsequenz des harmonischen Gesamtablaufs ein-
gebettet.

86 Mus. ms. Bach P 772 der Musikabteilung der Staatsbibliothek
PreuBischer Kulturbesitz Berlin. Die einzige Note, die Bach in der
ersten Hauptperiode geindert hat, ist das erste Sechzehntel in der
Unterstimme von T. 14, das urspringlich d (statt fis) lautete. Eine
Begrindung fir diese Anderung ist leicht zu geben: sie macht aus der
im zweistimmigen Satz leer klingenden Quinte d-a die Terz fis-a.

87 Der "offene SchluB" des Anfangsabschnltts begegnet in den ersten
Satzen der frihen Sonaten nur noch in NV 3 (Wg. 65,25 H. 4), I und NV
18 (Wg. 65,10; H. 19), I.
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22: NV 13 (Wg. 65,5; H. 13), I, 1. und 2. Hauptperiode
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Der erste Abschnitt ist gepradgt von stufenweiser Melodik der Ober-
stimme. Auch die Unterstimme, die den Rhythmus der Oberstimme kom-
plementar zu gleichmaBiger Sechzehntelbewegung ergénzt, ist in den
ersten Takten als Kontrapunkt der Oberstimme - man beachte die Syn-
kopen - melodisch gestaltet. Sie geht jedoch bei der Ausbildung der
Absatzformel zu sprungweiser Achtelbewegung iber (T. 5/6) und unter-
bricht dadurch den kontinuierlichen Ablauf. Die BaBformel in T. 6 ist
eines jener typischen "Interpunktionszeichen'", mit denen die BaBstim-
me die melodischen Gliederungspunkte unterstreicht <88>.

Der zweite Abschnitt (7. 7-14) besteht aus drei relativ selbstindigen
Taktgruppen. Die erste Gruppe (T. 7/8) wird in stufenweiser Sequenz
wiederholt (7. 9/10), wdhrend die dritte Taktgruppe die Modulation in
die gewiinschte Richtung leitet (7. 11-14) und in einen Quintabsat:z
der Zieltonart fihrt. Dieser ist allerdings weniger deutlich ausge-
pragt als der Quintabsatz in T. 6, da in T. 14 die harmonische Unter-
stitzung durch einen entsprechenden BaBschritt fehlt.

Innerhalb dieses zweiten Abschnitts macht sich zwar die Tendenz zur
Lockerung des Zusammenhangs in der Reihung von Taktgruppen bemerkbar.
Die ersten beiden dieser Taktgruppen stehen jedoch durch die Sequen-
zierung miteinander in Verbindung. Es kommt hinzu, daB diese zweitak-
tigen Glieder harmonisch gedffnet sind: sie enden zwar nicht mit ei-
nem dissonanten Akkord <89>; die Harmonie ist aber dennoch auflo-
sungsbediirftig. So ist auch innerhalb des zweiten Abschnitts die
Selbstandigkeit der Glieder in die harmonisch begriindete Notwendig-
keit ihrer Weiterfihrung eingebunden.

88 Vgl. auch BEURMANN, Klaviersonaten, S. 28: "Fir das Erkennen der
inneren Struktur der Sonaten Bachs ist die Kenntnis seines geradezu
stereotypen Floskelwesens, als musikalische Interpunktion aufzufas-
sen, von ausschlaggebender Bedeutung". Beurmann verfolgt diesen Ge-
danken jedoch nicht weiter. - Koch beriicksichtigt bei seiner Erlaute-
rung der melodischen Interpunktion die BaBfloskeln nicht.

89 Der "Sextenaccord" aus kleiner Terz und groBer Sext wird von
Bach als konsonant beschrieben. Vgl. Carl Philipp Emanuel BACH, Ver-
such Uber die wahre Art das Clavier zu spielen, 1. Teil: Berlin 1753;
2. Teil: Berlin 1762 (Faksimile-Nachdruck mit den Zusidtzen der spé-
teren Auflagen hrsg. von Lothar HOFFMANN-ERBRECHT, Leipzig 3/1976);
das betreffende Kapitel ist in Versuch II, S. 45ff. zu finden.

Univ.-Bibicthek
Regenshurg

3
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Der SchluBabschnitt der ersten Hauptperiode schlieBlich steht in
deutlichem melodischem Kontrast zu den beiden vorhergehenden Ab-
schnitten; lediglich der trugschliissige Takt 20 nimmt Bezug auf
bereits Dagewesenes: die rhythmische Gestaltung der Oberstimme
verweist auf die Takte 12 und 13.

Trotz einiger Reminiszenzen an den "selbsttdtigen" Ablauf im Sinne
barocker Einheitsgestaltung ist der BewegungsfluB in dieser ersten
Hauptperiode gebrochen, aufgesplittert in kleine rhythmische Ein-
heiten, deren Aneinanderreihung das Bewegungsbild des Satzes be-
stimmt. Der vorwartsdrdngende Impetus, der in den "barocken' Satzen
noch eine mit langem Atem durchgehaltene Bewegung in Gang setzte,
reicht nun gerade noch hin, das Geschehen zwei, vier oder sechs Takte
lang weiterzutreiben.

Eine andere Anordnung der Z&suren weist der erste Satz der "Sonatine"
<90> NV 6 (Wg. 64,1; H. 7) auf, die 1734 in Leipzig entstanden ist
und 1744 in Berlin umgearbeitet wurde. Dem folgenden Beispiel 23
liegt die friihere der Uberlieferten Fassungen zugrunde <91>.

Die erste Zdsur, ein Grundabsatz in der Haupttonart F-Dur (I GrA),
findet sich bereits im vierten Takt (gezdhlt werden 2/4-Takte). Der
durch diese Z&sur begrenzte erste Abschnitt wird in der Gestalt einer
"veranderten Reprise" wiederholt (T. 5-8); wortliche Wiederholungen
eines Abschnittes innerhalb einer Hauptperiode sind bei C. P. E. Bach
kaum zu finden <92>.

90 Zwischen den im NV als "Sonatinen" bezeichneten friihen Sticken
NV 6-11 (Wgq. 64,1-6; H. 7-12) und ibrigen friihen "Sonaten" besteht
kein wesentlicher Unterschied. Vgl. auch den Quellenkritischen Teil.

91 Nach den Quellen Mus. ms. Bach P 1001 der Musikabteilung der
Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin und Mb 51,2 der
Schleswig-Holsteinischen Landesbibliothek Kiel. Diese Fassung von Wq.
64,1 wird in der Literatur auch als Wq. n. v. 31 zitiert; vgl. dazu
den Quellenkritischen Teil.

92  Der "doppelte Eingangsabschnitt" unter Beibehaltung der Zasur-
formel findet sich noch in den Satzen NV 7 (Wgq. 64,25 H. 8), I und NV
11 (Wg. 64,6; H. 12), I. Ein anderer Fall liegt dagegen vor in NV 17
(Wg. 65,9; H. 18; vgl. Bsp. 2e und 35), I: hier filhrt die Wieder-
holung in eine andere Z&sur (I GrA - V QuA).
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Hauptperiode

Bsp. 23: NV 6 (Wq. 64,1; H. 7), I, 1.

EE XV K

L o 1 o H TRSTI TSt "
i T i 11 , A 'Y 5
i IR @{ 1 ﬁwh; 4k .m“ fk_-
; i f iH i I JL 8 I... L H
petay e ' nn IUuJIIV b !
“ | o . .. Jiis - -
LT @& i -

[ BN AWNE R4 3 PR
ry

1-8

Bsp. 24: J. S. Bach, Flétensonate E-Dur, BWV 1035, II, T.

N. T
] 4+ ho s
.wm. ol ||
amr Jie

u )

-nnw lrr-‘b

h@ (LW

- i, N

van JRY

< T
il
pd -ijw.b

-t H

pt

-4

3
i
T

¥

™y

IA IAI.+
4 hl- ‘“
L) y
il Ml
s .L.j...v
THHD W

- arab
v




52—

Ein genaues Gegenstiick zu diesem Sonateneingang findet sich in Johann
Sebastian Bachs Flotensonate in E-Dur (BWV 1035), einem Stick, wie
man es eher von Philipp Emanuel erwartet hatte. Der zweite Satz die-
ser Sonate (siehe Bsp. 24 auf der vorhergehenden Seite) beginnt mit
einem viertaktigen Anfangsabschnitt, der mit I GrA endet und sogleich
als "veranderte Reprise" wiederholt wird. Auch der Bau des Viertak-
ters lber einer beliebten BaBformel stimmt in beiden Stilicken Uberein.
Im folgenden Beispiel wird nur die Floten- und die GeneralbaBstimme
wiedergegeben. Auf diese Weise kommt ein zweistimmiger Diskantsolo-
satz zum Vorschein, der sich in nichts vom Diskantsolosatz in den
Klaviersonaten Philipp Emanuels unterscheidet <93>. Wahrscheinlich
hat J. S. Bach diese Flotensonate 1741 (oder 1747) fiur den Hof Fried-
richs des GroBen komponiert <94>. So ware die Anpassung an den dort
herrschenden Geschmack, als dessen Repradsentanten er seinen Sohn
Philipp Emanuel betrachten konnte <95>, verstandlich.

Im Sonatensatz Philipp Emanuels findet sich die zweite Z&sur in

T. 20. Die BaBstimme betont in den Takten 19/20 die Stufen I, IV und
V der Zieltonart C-Dur; von der harmonischen Grundlage her deutet
somit alles auf einen Quintabsatz dieser Tonart (V QuA). In der

93  Man vergleiche auch die frihen Soli fir Flote und GeneralbaB von
C. P. E. Bach, Wg. 123 und 124 (H. 550 und 551), die noch in den
1730er Jahren entstanden sind, jedoch spater ebenfalls lberarbeitet
wurden. LaBt man die Aussetzung des Continuo beiseite, so ergibt sich
ein zweistimmiges Stick, das ohne weiteres auch in einem "Solo per il
Cembalo" stehen konnte. Die Soli liegen als Neudruck vor, hrsg. von
K. WALTHER, Kassel und Basel 1936, Hortus Musicus Nr. 71.

94  Vgl. dazu Hans EPPSTEIN, Uber J. S. Bachs Flétensonaten mit
GeneralbaB, Bach-Jb. 1972, S. 12-23 (hier: S. 18); ders., Zur
Problematik von Johann Sebastian Bachs Fldtensonaten, Bach-Jb. 1981,
S. 77-90 (hier: S. 78); Robert L. MARSHALL, J. S. Bach's Compositions
for Solo Flute: A Reconsideration of their Authenticity and Chrono-
logy, JAMS 1979, S. 463-498 (hier: S. 491-494). Beide Autoren erach-
ten J. S. Bachs Autorschaft als unzweifelhaft.

95 Eine J. S. Bach zugeschriebene AuBerung iber Philipp Emanuels
Musik, die C. F. Cramer von W. F. Bach erfahren haben will, lautet:
"'s is Berlinerblau! 's verschieBt" (siehe Bach-Dokumente, Band III,
S. 518f.; vgl. SCHMID, Kammermusik, S. 28, und OTTENBERG, S. 74). Sie
zeugt immerhin von dem BewuBtsein eines "Berliner Idioms". - Die
Moglichkeit einer Beeinflussung J. S. Bachs durch seine dltesten
Schne erwdgt allgemein auch BERG, Mannerist Principle, S. 184.
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Oberstimme entsteht hier (anders als in T. 4 bzw. 8) jedoch keine
Pause. Mit Kochs "Hauptarten der Zasurnotenverzierung" 138t sich
diese Stelle anschaulich beschreiben. Die Zasurnote des Absatzes ist
durch einen der haufig vorkommenden ausgeschriebenen Vorschlage ver-
ziert. Wenn dieser Vorschlag oder Vorhalt nun so gedehnt wird, da
die eigentliche Z&dsurnote erst auf dem schlechten Taktteil eintritt,
der folgende Abschnitt aber auftaktig beginnt, so werden die 'Ruhe-
puncte des Geistes durch keine Pause kenntlich" <96>. Eben dies ist
in T. 20 der fFall. Doch gibt es auch &duBerliche Kennzeichen, die auf
die Zasur verweisen: zum einen die durch den Bogen c'' - h' geforder-
te Artikulation, zum andern das Interpunktionszeichen der BaBstimme.

Zur Vollstandigkeit der ersten Hauptperiode ist noch die Kadenz in
der Zieltonart erforderlich, die in T. 33 erreicht wird, nachdem sie
in T. 28 durch einen TrugschluB umgangen wurde. Das trugschlissige
Hinauszdgern der SchluBkadenz ist ein Mittel zur Erweiterung der er-
sten Hauptperiode, das bei C. P. E. Bach auf Schritt und Tritt und in
den verschiedensten Variationen begegnet <97>. An die Kadenz in T. 33
schlieBen sich zwei Anhangsel an; das erste schlieBt mit einer "unei-
gentlichen Cadenzformel" <98>, wdhrend das zweite "mit der Cadenzfor-
mel der Grundstimme'" <99> im Unisono der beiden Hande einen definiti-
ven SchluBpunkt setzt.

Bsp. 25: NV 6 (Wg. 64,1; H. 7), I, T. 31-37
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96  KOCH II, S. 404f.

97 Vgl. auch T. 21 in Bsp. 5 und T. 20 in Bsp. 22.
98 Vgl. KOCH II, S. 442.

99  Vgl. KOCH II, S. 422,
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Die Gestaltung dieser ersten Hauptperiode unterscheidet sich nicht
grundsatzlich von derjenigen der zuletzt besprochenen aus der Sonate
NV 13 (Wg. 65,5; H. 13). Jedoch endet der (wiederholte) Anfangsab-
schnitt hier mit I GrA, er ist somit nicht mehr gegen den weiteren
Satzverlauf gedffnet. Hinzu kommt seine relative metrische Geschlos-
senheit; dem erdffnenden Glied: BaBstimme: f-e-d (7. 1/2) korrespon-
diert ein schlieBendes Glied: BaBstimme: A-B-c-F.

Der folgende, in die Zieltonart fihrende Abschnitt ist jedoch kein
"geschlossener Satz". Er beginnt mit einer aus zwei viertaktigen
Gliedern bestehenden stufenweisen Sequenz, an die sich eine ebenfalls
viertaktige "Absatzgruppe" anschlieBt, die den abschlieBenden Oktav-
fall der Sequenzglieder aufgreift und schlieBlich zum Quintabsatz
fihrt. Bei ihrem Verzicht auf Korrespondenzen im Sinne von "Uffnen
und SchlieBen" sind die drei Taktgruppen innerhalb des zweiten Ab-
schnitts dennoch intern verklammert. Denn die Z&suren in der Melodie
am Ende der einzelnen Sequenzglieder (T. 12 und 16) sind gegen den
weiteren Satzverlauf dadurch gedffnet, daB die Zasurtodne zur BaB-
stimme in ein Sekundverh&dltnis treten, das der Aufldsung bedarf. Das
Gehor wird nicht zufriedengestellt, sondern "eilet, um zu vernehmen,
was eigentlich diese aufeinander folgende Tdne sagen wollen' <100>.
Die "Absatzgruppe" (T. 17-20) bezieht sich durch das Aufgreifen des
Oktavfalls motivisch auf die Sequenzglieder.

Die "metrische Offenheit" dieses zweiten, in die Zieltonart fihrenden
Abschnitts ist in dem Kompositionsmuster angelegt, das ihm zugrunde
liegt: das Sequenzieren mit geschlossenen Taktgruppen fiihrt notwendig
zu einer Reihungsform. Die zur Absatzzdsur fiihrende Taktgruppe "ant-
wortet" nicht auf die vorhergehenden Sequenzglieder, sie fihrt sie
lediglich fort.

100 KIRNBERGER, Kunst II/1, S. 151.
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Das Sequenzieren, zumal auf der Grundlage von Quintschritten des
Basses, ist in der Musik des Barockzeitalters allgegenwdrtig <101>.
Sequenzen in verschiedenster Einkleidung bleiben auch in Bachs frihen
Sonatensdtzen ein zentrales Mittel fiur die Gestaltung des in die
Zieltonart fihrenden Abschnitts der ersten Hauptperiode. Doch nun
bestehen die Sequenzen, wie im vorliegenden Beispiel, zumeist aus
Gliedern, die in kleine Taktgruppen eingefangen werden; die innere
Struktur der Sequenzpartien ist gegeniber dem Barockzeitalter wesent-
lich lockerer geworden.

Auch der letzte Abschnitt ist auf der Grundlage eines traditionellen
Kompositionsmusters gebildet: er beginnt mit "durchgebhenden BaBtonen"
unter "liegender Harmonie", die hier in typischer Weise figurativ
aufgelost ist <102>. Da die BaBlinie diatonisch eine Quinte abwérts
geht (c - F), jede Stufe dabei einen Takt beansprucht, ergibt sich
ein fiunftaktiges Glied, das untrennbar mit den folgenden zu Kadenz
bzw. TrugschluB fiihrenden Takten verbunden ist <103>.

101  Vgl. dazu Wilhelm FISCHER, Zur Entwicklungsgeschichte des
Wiener klassischen Stils, in: Studien zur Musikwissenschaft, hrsg.
von Guido ADLER, Heft III, Leipzig-Wien 1915, S. 24-84. Uber die
Bedeutung der Sequenz in der Barockmusik vgl. insbesondere S. 33ff.
und 43ff. Fischers Begriff "Fortspinnungstypus" ist in unserem Zusam-
menhang wenig ergiebig, da er die Deutlichkeit der Gliederung nicht
bericksichtigt. Eine Interpretation des Begriffs im Hinblick auf die
"Expositionsgestaltung" der Bachschen Sonatensidtze unternimmt
RANDEBROCK, S. 88f.

102  BEURMANN, Klaviersonaten, S. 39, spricht in diesem Zusammenhang
von "barocke<n> Bewegungsfiguren, wie sie in den Klaviersonaten Ph.
E. Bachs hdufig am Ende der Exposition erscheinen".

103  Der Abschnitt umfaBt bis zum TrugschluB acht Takte; er ist
jedoch nicht nach den Normen der Periodizitdt gebildet. Koch kennt
derartige Achttakter nicht: "Ein vollstindiger Satz von acht Tacten
ist entweder ein erweiterter, oder ein aus zwey an sich selbst voll-
standigen Sdtzen zusammen geschobener Satz" (KOCH II, S. 383, Anm.).
Beides trifft hier nicht zu.
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Keiner der drei Abschnitte nimmt auf die "thematische' Substanz eines
anderen Abschnitts Bezug, wenn man einmal davon absieht, daB sie alle
auftaktig beginnen <104>. Die einzelnen Abschnitte sind sowohl in
diastematischer als auch rhythmischer Hinsicht charakteristisch

gestaltet, ein "thematischer" Zusammenhang wird offensichtlich nicht
angestrebt.

Eine wiederum andere interpunktische Form weist die erste Hauptperi-
ode des Anfangssatzes der Sonate NV 15 (Wq. 65,7; H. 16) auf. Sie
wird im folgenden Bsp. 26 nach der friihesten Uberlieferten Fassung
wiedergegeben <105>. Die zweite Hauptperiode wird im folgenden Ab-
schnitt besprochen werden.

Der erste Abschnitt endet in T. 6 mit einem Grundabsatz in der Haupt-
tonart (I GrA; zur internen Gliederung dieses Sechstakters vgl. Bsp.
2a-d). Die Ausgestaltung der Absatzformel zeigt die bereits bekannten
Merkmale: Verzierung der Zasurnote, hier durch einen Vorhalt, und das
typische Interpunktionszeichen der BaBstimme.

104 Dies ist eine forderung, die Kirnberger unter dem Aspekt der
"Einheit" erhebt: "Sonst erfodert die Einheit der Melodie, daB alle
Abschnitte durch das ganze Stick in einerley Tacktzeit anfangen. Es
wirde die Empfindung der Einheit v6llig zerriitten, wenn die Abschnit-
te bald im Auffschlag bald im Niederschlag anfiengen" (Kunst 1I/1,

S. 140). Insofern stellt hier der auftaktige Beginn aller drei Ab-
schnitte bereits ein einheitsstiftendes Moment dar. AufschluBreich
ist in diesem Zusammenhang eine Variante der spateren Fassung: Bach
andert den Auftakt zum ersten Takt, c''-Achtel, in zwei fallende
Sechzehntel c¢''' - a'' und stellt so einen motivischen Bezug zum
Auftakt des zweiten Abschnitts (T. 8, zwei fallende Sechzehntel

a'' - f'') her, der in der friheren Fassung noch nicht gegeben war.
Rickblickend wdre zu fragen, ob die in Bsp. 22 mitgeteilte 1. Haupt-
periode der Sonate NV 13 (Wq. 65,5; H. 13) der Kritik Kirnbergers
verfallen ware (1. Abschnitt: abtaktig; 2. und 3. Abschnitt, T. 7 und
15: jeweils drei Sechzehntel Auftakt).

105  Nach dem Neudruck in NBA V/4, Die Notenbichlein fur Anna Magda-
lena Bach, S. 104f. Mit hoher Wahrscheinlichkeit handelt es sich hier
um die im NachlaB-Verzeichnis ausgewiesene urspriingliche Fassung.

Vgl. zu weiteren Datierungs- und Quellenfragen den Quellenkritischen
Teil.
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und 2. Hauptperiode

26: NV 15 (Wg. 65,7; H. 16), I, 1.
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Der zweite Abschnitt weist gegeniiber den beiden letzten Beispielen
zwel Unterschiede auf. Zum einen fihrt er nicht in den Quintabsatz
der Zieltonart, sondern in deren Grundabsatz (V GrA). Zum andern
steht dieser Absatz nicht am Ende einer Sequenzreihe, sondern einer
einfachen Viertaktgruppe. Die unterschiedliche metrische Struktur des
zweiten Abschnitts in Bsp. 22 und 23 einerseits, Bsp. 26 andererseits
hangt dabei nicht mit dem Niveau der Z&sur zusammen. Das '"Ziel" V QuA
- wie in Bsp. 22, 7. 14 und Bsp. 23, T. 20 - verlangt nicht nach aus-
fihrlicherer Modulation als das Ziel V GrA, da die zu erreichende
Tonart in beiden Fdllen dieselbe ist und jeder Grundabsatz durch eine
leichte Veranderung in einen Quintabsatz auf gleichem harmonischem
Niveau verwandelt werden kann. Dies konnte hier etwa geschehen wie in
Bsp. 27 angedeutet. DaB ein solcher "Satz" nicht lediglich eine rea-
litatsferne Konstruktion ist, vermag der zweite Abschnitt der ersten
Hauptperiode aus dem Anfangssatz der Sonate NV 14 (Wq. 65,6; H. 15)
zu zeigen, der als einfacher Viertakter mit V QuA endet (Bsp. 28).

Bsp. 27: zu NV 15 (Wq. 65,7; H. 16), T. 7-10;
Bsp. 28: NV 14 (Wg. 65,6; H. 15), I, T. 6-1
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Taktgruppen mit Korrespondenzen unterschiedlicher Auspragung einer-
seits, Sequenzen andererseits - beide Gestaltungsarten haben in den
Sonatensdtzen eine Existenzmdglichkeit. Sie pragen die betreffenden
Abschnitte in je spezifischer Weise. Die abgeschlossenen Taktgruppen
wenden sich gleich zu Beginn von der Ausgangstonart ab (besonders
deutlich in Bsp. 28) und bewegen sich sodann im Kreise des Tonvorrats
und der Kadenzstufen der Zieltonart. Die Reihung von Taktgruppen
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in den Sequenzbeispielen ist dagegen verbunden mit der Berihrung von

tonartlichen Nebenzentren, die kenntlich wird durch die akzidentielle
Erzeugung der jeweiligen Subsemitonien <106>. Harmonisches Verhalten

und metrisches Gestalten erweisen so ihre unldsbare Verbundenheit.

Das Arbeiten mit geschlossenen Taktgruppen im Bereich der Nahtstelle
der beiden "Expositionstonarten" tragt nicht unwesentlich zur Locke-
rung des Zusammenhanges der ersten Hauptperiode bei. Wahrend in den
sequenzierenden Abschnitten das Erreichen der Zieltonart als Ergebnis
eines Vermittlungsprozesses von Ausgangs- und Zieltonart erscheint,
stehen im anderen Fall die beiden durch eine Zasur getrennten Ab-
schnitte in ihrer Zugehdrigkeit zu verschiedenen Tonartbereichen
tendenziell unvermittelt nebeneinander, das trennende Moment der
Zasur wird betont.

In Bsp. 26 (Wgq. 65, 7; H. 16) wird in T. 20 die Kadenz in der Ziel-
tonart B-Dur erreicht, die bereits in T. 15 vorbereitet wurde, jedoch
in T. 16 in einen TrugschluB mindete. Der Sechstakter bis zum Trug-
schluB (T. 11-16) ist nicht aus korrespondierenden Gliedern gebildet;
er ist nicht - wie andere Sechstakter (vgl. Bsp. 2) - auf das Schema
a-b-b' zurlickzufihren. Er setzt sich vielmehr zusammen aus 2 + 4
Takten, wobei der beginnende Zweitakter aus stufenweiser Sequenzie-
rung eines eintaktigen Gliedes hervorgeht <107>, wdhrend der folgende

106 Bsp. 22: Nebenzentren h-Moll T. 8/9, a-Moll T. 10/11, danach
Ubergang in den G-Dur-Bereich; Bsp. 23: Nebenzentrum d-Moll T. 10/11,
danach abergang in den C-Dur-Bereich. Beim letzten Beispiel handelt
es sich, bezogen auf die Zieltonart, um eine von Joseph Riepel so
getaufte "Fonte-Sequenz" mit durchgehender Berihrung der II. Stufe,
in C-Dur eben d-Moll; vgl. zum Begriff BUDDAY, Grundlagen, S. 79. -
Auf den "unvermittelten" Ubergang in den Bereich der Zieltonart als
wichtiges Verfahren in Bachs Sonatensdtzen weist bereits RANDEBROCK,
S. 80f., hin,

107  In den spateren Fassungen erweitert Bach die eintaktigen
Sequenzglieder zu zweitaktigen ohne Anderung der harmonischen
Grundlage. Der Sechstakter wird zum Achttakter: 2 x 2 + 4. Solche
Erweiterungen erbrachten die Quellenvergleiche bei keinem anderen
Stiick. Wg. 65,7 ist hinsichtlich der Nachweisbarkeit strukturell
bedeutsamer Revisionen ein Ausnahmefall im untersuchten Repertoire.
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zum TrugschluB fihrende Viertakter aus einem GuB besteht. Die
schlieBlich erreichte Kadenz beendet vorlaufig die lockere Reihung
von Taktgruppen.

Eine Bemerkung verdient die spezifische Gestaltung dieser Kadenz
<108>. In dieser bei J. S. Bach wohl nur selten (wenn Uberhaupt) zu
findenden, bei Philipp Emanuel Bach dagegen sehr beliebten Wendung -
vgl. etwa auch Bsp. 23, T. 32; Bsp. 35, T. 23 - geht die Quart uber
der drittletzten Note nicht eine Sekunde abwirts, sondern eine Sekun-
de aufwdrts. Unabhangig von allen theoretischen "Entschuldigungs-
moglichkeiten' stellt dies ein Skandalon des 'galanten Stils" dar,
das nur vor dem Hintergrund des "strengen'" oder "reinen Satzes" an-
gemessen zu beurteilen ist, auf dessen vollige Beherrschung C. P. E.
Bach nach Ausweis seiner GeneralbaBlehre (Versuch I1) wie kaum ein
zweiter Autor seiner Generation pochte.

Der gegliedert-kontrastive Satztyp mit deutlich ausgepragten Zdsuren
und drei Abschnitten, die sich wenig um die melodische Gestaltung der
Jjeweils anderen Abschnitte kimmern, ist im Frihwerk Bachs nicht sel-
ten zu finden. In der Berliner Zeit scheint er aber zuriickzutreten.
Hier tritt eine Tendenz zu neuer Einheitsgestaltung unter den Bedin-
gungen des weitgehend homophonen, im wesentlichen zweistimmigen Sat-
zes und der merklichen Untergliederung des musikalischen Verlaufs
deutlich zutage. Die Art dieser Einheitsgestaltung schlieBt Kontrast
und Mannigfaltigkeit keineswegs aus, wenngleich sich die zeitgends-
sischen Musikschriftsteller (anscheinend mehr als die Komponisten
selbst) mit der Wirdigung von Abwechslungsreichtum schwertaten.

108  Vgl. zu dieser Wendung auch SCHULENBERG, S. 10.
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C. Der gestaltete Zusammenhang: der gegliedert-einheitliche Satztyp

Das Prinzip der Gliederung des musikalischen Ablaufs durch merkliche
Zasuren, die bestimmte Stationen innerhalb des Tonartenplans akzentu-
ieren, liegt auch dem im folgenden zu besprechenden Satztyp zugrunde.
Wahrend aber im gegliedert-kontrastiven Satztyp die einzelnen Ab-
schnitte ohne motivischen Bezug nebeneinanderstehen, stellt Bach in
den "gegliedert-einheitlich" gestalteten Sdtzen bewuBt einen motivi-
schen Zusammenhang zwischen den einzelnen Abschnitten her. Vom ein-
heitlich-figurativen Satztyp unterscheiden sich die betreffenden
Satze nicht nur durch die merkliche Gliederung, sondern auch durch
die besondere Gestalt ihres Anfangsabschnitts. Man kann zu dessen
Beschreibung auf den von Heinrich Besseler gepragten Begriff des
"Charakterthemas" <109> zuriickgreifen, das gekennzeichnet ist '"durch
Gliederung in klar abgesetzte Tongruppen" und "charaktergebenden
Kontrast im Rhythmus" <110>. Diese Anfangsabschnitte erlangen fir den
Zusammenhang des Werkes entscheidende Bedeutung.

Wenn man sich auf die Suche nach motivischen Beziehungen begibt, dann
ist man zundchst angewiesen auf die Verbindlichkeit des schriftlich
fixierten Notentextes. Diese Verbindlichkeit wird bei C. P. E. Bach
von zwei Seiten her angefochten. Zum einen wurde vom Interpreten er-
wartet, daB er sich nicht sklavisch nach dem notierten Text richtete;
insbesondere das "Verandern beim Wiederholen" stand in hoher

109 Vgl. Heinrich BESSELER, Charakterthema und Erlebnisform bei
Bach, in: KongreBbericht Luneburg 1950, Kassel-Basel o. J., S. 7-32;
ders., Bach als Wegbereiter, AfMw 1955, S. 1-39.

110  BESSELER, Bach als Wegbereiter, S. 17. - Besseler formuliert
seine Begriffe im Hinblick auf die Themengestaltung J. S. Bachs, dem
er das Verdienst zuschreibt, "das auf Gliederung und Kontrast beru-
hende 'Charakterthema'" geschaffen zu haben (a.a.0., S. 39). C. P. E.
Bach aber habe sich "mit dem ersten Satz seines Klaviersonaten-Typus
zur vdterlichen Kunst des Charakterthemas bekannt" (a.a.0., S. 18).
Wir Ubernehmen im folgenden diese weitgefaBte Bestimmung Besselers,
zumal die Musiktheorie der ersten Hdlfte des 18. Jahrhunderts uber
das "Thema" und seine Struktur wenig zu sagen weiB3.
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Blite. Zum anderen griff Bach selbst in den Notentext seiner Werke
haufig ein; viele seiner Klaviersonaten weisen Revisionen auf, die im
Extremfall zur Unkenntlichkeit der urspringlichen Version fihren
konnen. Das letztgenannte Problem soll hier zundchst nur angespro-
chen, aber nicht weiter erdrtert werden. Seine Bedeutung im vorlie-
genden Kontext wird sich erst nach den folgenden Beschreibungen
beurteilen lassen; sie erscheint aber insgesamt gering <111>.

Der Veranderungslust der Interpreten aber mdchte Bach Grenzen setzen.
Seine bekannten AuBerungen im "Versuch" und im Vorwort zu den "Sechs
Sonaten mit veranderten Reprisen" (Wq. 50; Vorwort datiert Juli 1759)
betonen die Rechte des Komponisten und damit des schriftlich fixier-
ten Textes: "Alle Veranderungen miissen dem Affeckt des Stiickes gemaB
seyn. Sie missen allezeit, wo nicht besser, doch wenigstens eben so
gut, als das Original seyn. *Denn man wahlt bey der Verfertiqung ei-
nes Stickes, unter andern Gedanken, oft mit FleiB denjenigen, welchen
man hingeschrieben hat und deswegen fir den besten in dieser Art
hdlt, ohngeacht einem die Veranderungen dieses Gedanken<s>, welche
mancher Ausfihrer anbringt und dadurch dem Sticke viele Ehre anzuthun
glaubt, zugleich der Erfindung desselben mit beygefallen sind.* (...)
Ueberhaupt muB man es allezeit so einrichten, daB die Grundliniamen-
ten des Stiickes, welche den Affect desselben zu erkennen geben,
dennoch hervor leuchten." "Man hat nicht mehr die Gedult, beym
erstenmahle die vorgeschriebenen Noten zu spielen (...). Oft sind
diese unzeitigen Veranderungen wider den Satz, wider den Affect und

111  Vgl. zur Reprisenverdnderung das SchluBkapitel bei BEURMANN,
Klaviersonaten, S. 93ff., das leicht verdndert unter dem Titel "Die
Reprisensonaten Carl Philipp Emanuel Bachs" abgedruckt ist in AfMw
1956, S. 168-179. - BERG, Mannerist Principle, S. 103f., zeigt am
Beispiel des 3. Satzes der Sonate Wg. 51,1 (H. 150), die in zwei
weiteren Fassungen vorliegt (Wg. 65,35, H. 156; Wg. 65,36, H. 157),
wie weit sich die "variation" von der "original version'" entfernen
kann. SCHULENBERG, S. 45ff., bezeichnet diese Werke als "the most
thoroughgoing example of literal variation as a compositional tech-
nique" (S. 45). Im NachlaB-Verzeichnis heiBt es dazu unter Nr. 119
der "Clavier-Soli": Diese Sonate ist nachhero 2 mal durchaus veran-
dert" (Faksimile, S. 16). Fir die Frage nach dem Zusammenhang, wie
sie die vorliegende Arbeit stellt, wdren die drei Fassungen als drei
getrennte Werke zu untersuchen. Die '"diachrone" Variabilitat spricht
nicht grundsdtzlich gegen die "Einheit" innerhalb eines bestimmten
Textstadiums.
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wider das VerhaltniB der Gedanken unter sich; eine unangenehme Sache
fir manchen Componisten'" <112>. "Das VerhaltniB der Gedanken unter
sich" ist der Punkt, um dem es bei unseren Beschreibungen geht. Die-
ses Verhdltnis ist bewuBt gestaltet; von diesem BewuBtsein legt der
Notentext Rechenschaft ab.

Johann Adolph Scheibe notiert in seinem frihen, wohl fir den Privat-
gebrauch angelegten "Compendium Musices" (1730): "Jedwedes musicali-
sches Stick muB einen Zusammenhang haben; Dieser Zusammenhang kan nun
niemahls anders geschehen, als wenn die Melodien richtig eine aus der
andern flieBen, alle aber insgesamt aus den zu Anfang der Piece ge-
brauchten Saze. Diesen Saz nun der vorausgehet, suchet man also mit
neuen diesen Saze gleich formigen Melodien durch das ganze Stick, es
sey nun was es wolle, gleichsam durchzufiihren und zu imitieren"
<112>. Der Begriff "Imitation" ist hier "im weitlauffigen Verstande
genommen', namlich als "freye Imitation, wodurch ich, ohne mich an
gewiBe Gradnzen zubinden, mit dem Themate oder Melodie verfahren kan,
wie ich will" <113>. Und im "Critischen Musicus'" schreibt Scheibe:
"In allen musikalischen Stiicken ist ein Hauptsatz ndtig, woraus die
ganze Folge desselben unumgdnglich entstehen muB" <114>.

Es ist zwar fraglich, ob Scheibe mit diesen AuBerungen ausschlieBlich
oder in erster Linie an die Verfahrensweisen der "motivischen An-
knipfung" im vorwiegend zweistimmigen, deutlich gegliederten Satz

112 Die Zitate: BACH, Versuch I, S. 132f. (durch Sternchen einge-
schlossen ist ein Zusatz in der dritten Auflage, Leipzig 1787, im
Faksimile zu finden auf S. 14 des Anhangs); Vorwort der Reprisen-
sonaten nach der Ausgabe von Etienne DARBELLAY, Winterthur (Amadeus)
1976, S. XIII.

113 Johann Adolph SCHEIBE, Compendium Musices (1730), erstmals
gedruckt als Anhang zu Peter BENARY, Die deutsche Kompositionslehre
des 18. Jahrhunderts, Leipzig 1960 (Jenaer Beitrdge zur Musikfor-
schung, hrsg. von Heinrich BESSELER, Band 3). Die zitierten Stellen
finden sich im Anhang zu BENARY, S. 42f. und S. 40.

114 SCHEIBE, Musicus (1737), 2/1745, S. 82. - Scheibes Kompositi-
onsideal wird auf der Grundlage seiner Schriften herausgearbeitet von
WAGNER, Traditionsbezug, S. 130-160; vgl. insbesondere S. 147-150. -
Wesentliche zeitgendssische Belege zum Thema "Zusammenhang'" und
"Hauptsatz" stellt bereits RITZEL, S. 29ff., zusammen.
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denkt; entscheidend ist jedoch die Forderung nach "Zusammenhang", der
sich im Rickbezug der einzelnen Abschnitte einer Komposition auf den
"Hauptsatz", das "Thema'" &duBert. Im gegliedert-kontrastiven Satztyp
fehlt dieser Rickbezug. Im einheitlich-figurativen Satztyp ist er im
Kompositionsprinzip angelegt. Im gegliedert-einheitlichen Satztyp
erscheint er als Ergebnis kompositorischer Gestaltung.

Der Begriff "motivische Anknipfung" wird hier gewdhlt, obwohl man
auch von "motivischer'" oder "thematischer Arbeit" im jenem weiteren
Sinne sprechen konnte, wie er im Artikel "Thematische Arbeit" im
Riemann-Musiklexikon umschrieben wird: der Terminus bezeichnet ein
"Kompositionsverfahren, das darin besteht, langere Strecken eines
Satzes mit wenigen, dem zugrunde liegenden Thema entnommenen Motiven
zu bestreiten, die ausgesponnen, abgewandelt, umgruppiert, kombiniert
werden usw., so daB das kompositorische Geschehen bestandig mit dem
Thema in Zusammenhang steht und aus ihm sich entwickelt". Fred Ritzel
schreibt: "Die Abhangigkeit melodischer Bildungen vom Thema geht
(+++) im Verlauf der Entwicklung nahtlos in den Begriff der 'thema-
tischen Arbeit' Uber (...)". Dennoch scheint der Begriff heute nicht
mehr frei verfligbar zu sein. Vielfach wird er mit der Vorstellung von
"thematisch-motivischer Arbeit" in den Werken der Wiener Klassiker
assoziiert; so etwa in der folgenden AuBerung David Schulenbergs: "A
work like the C-minor Concerto (H. 441) does indeed employ the tech-
niques of Classical development, though real motivic work stands side
by side with less rigorous procedures" <115>. Angesichts der heutigen
"klassischen Besetzung" des Begriffs scheidet seine Verwendung in
unserem Kontext aus. Der Terminus "motivische Ankipfung'" mochte be-
wuBt unprédzise sowohl "real motivic work" als auch '"less rigorous
procedures" einschlieBen und auf eine Bewertung des kiinstlerischen
Stellenwerts einzelner Verfahren zunachst verzichten.

115 Stellennachweise: RML III, S. 951; RITZEL, S. 33; SCHULENBERG,
S. 52.
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Die "Sonatine" NV 9 (Wq. 64,4; H. 10) ist 1734 in Leipzig entstanden;
Bach hat sie 1744 1in Berlin umgearbeitet. Die erste Hauptperiode des
Anfangssatzes wird im folgenden Bsp. 29 nach der spateren der iUber-
lieferten Fassungen wiedergegeben <116>; die Abweichungen von der
friheren Fassung spielen in unserem Zusammenhang keine Rolle.

Zu konstatieren sind auch hier zundchst drei durch deutliche Z&suren
getrennte Abschnitte: I GrA (7. 6), III QuA (T. 22) und - nach dem
zweiten Absatz iUberraschend - V Kad (T. 32). Unter der Gleichférmig-
keit des Notenbildes, die zunidchst einen einheitlich-figurativ ge-
stalteten Satz erwarten 18B8t, regt sich ein durchaus "unbarocker"
Geist. Um die Ubersicht iber die folgenden Kommentare zu erleichtern,
die sich bei einigen Takten langer aufhalten als bei anderen, moge
zunachst ein Schema der Taktgruppen und Zasuren folgen:

1-2 3-4 5-6 7-8 9-10 11-12 13-14 15-22 23-32
I GrA III QuA V Kad

Der "Hauptsatz" ist ein sechstaktiges Gebilde, das sich in 2+2+2
Takte gliedern 13Bt, wobei auf das Erdffnungsglied zundchst ein
potentiell schlieBendes Glied folgt. Dieses wird im vierten Takt
durch den Rickgriff auf T. 2 in eine erneute Offnung getrieben,
worauf der tatsdchlich schlieBende Zweitakter folgt. Mdglich
erscheint auch eine Beschreibung, die den mittleren Zweitakter als

116 Nach der Quelle Mus. ms. Bach P 775 der Musikabteilung der
Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin. Die beiden uber-
lieferten Fassungen unterscheiden sich in erster Linie durch einen
jeweils verschiedenen Mittelsatz. Vermutlich ist die &ltere iberlie-
ferte Fassung diejenige der "Erneuerung" 1744, die jiingere eine Uber-
arbeitung hiervon. Vgl. dazu ausfiihrlich den Quellenkritischen Teil.
- BERG, Mannerist Principle, S. 187, findet in diesem Satz beildufig
"the kind of motivic working out found in allegro-movements of many
baroque concertos". Aus der in der vorliegenden Arbeit gewdhlten Per-
spektive - Vermittlung des Zusammenhangs iber die Zdsuren hinweg -
kann man den Satz jedoch auch anders beurteilen. Insofern sind die
folgenden Bemerkungen ebenso "einseitig" an einem "modernen" Komposi-
tionsmuster orientiert, wie sich umgekehrt Bergs Urteil einseitig an
der dlteren Vorstellung des "Fortspinnens" orientiert. Als Werk einer
Umbruchszeit ist der Satz beiden Betrachtungsweisen zugédnglich.
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Bsp. 29: NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I, 1. Hauptperiode
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"Einschub'" qualifiziert. Ein Streit iber die '"richtige" Deutung er-
scheint jedoch miBig. Im folgenden Notenbeispiel 30 - a) Viertakter
unter Verzicht auf die erneute Uffnung, wodurch das zweite SchluB-
glied Uberflissig wird, b) Viertakter unter Verzicht auf den "Ein-
schub" - sind beide Reduktionsarten angedeutet <117>. In den redu-
zierten Formen geht ein fir die Uberzeugungskraft des Themas nicht
unwesentliches Element verloren: die gewaltige Tonhohendifferenz in
der BaBstimme zwischen dem Ende von Takt 2 (e') und dem Ende von Takt
5 (Contra-H), die Mitte und Ende eindringlich bezeichnet, 148t sich
hier nicht ohne Zwang realisieren. Der Sechstakter ist mithin nicht
einfach als ein mechanisch, baukastenartig erweiterter Viertakter zu
bezeichnen <118>.

Bsp. 30: zu NV 9 (Wg. 64, 4; H. 10); T. 1-6

117  Konstruierte Beispiele sollen als '"auskomponierte Norm" den
Hintergrund veranschaulichen, vor dem sich das Besondere des Einzel-
falles abhebt. Ein #hnliches didaktisches Konzept entwickelt C. P. E.
Bach in einem Brief an Forkel vom 15. Oktober 1777, wenn er Uber das
"Vornehmste", namlich das '"analysiren", schreibt: "Man nehme von
aller Art von musicalischen Arbeiten wahrhafte Meisterstiicke; zeige
den Liebhabern das Schone, das Gewagte, das Neue darin; man zeige
zugleich, wenn dieses alles nicht drinn widre, wie unbedeutend das
Stick seyn wirde; ferner weise man die Fehler, die Fallbriicken die
vermieden sind; u. besonders in wie fern einer vom ordindren abgehen
u. etwas wagen konne u. s. w." (SUCHALLA, Briefe, S. 250).

118 Ahnliches gilt wohl fiir viele "reduktionistische" Erkldrungen,
und mbgen sie von den zeitgendssischen Theoretikern, die in ihren di-
daktischen Intentionen iiber diese kaum systematisierbaren (und damit
in der Lehre nicht zu vermittelnden) #sthetischen Qualitétsdifferen-
zen hinwegsehen konnten, noch so ausgiebig kultiviert worden sein.
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Besselers Bestimmung des "Charakterthemas'" benennt neben "klar as-
gesetzten Tongruppen" auch den "charaktergebenden Kontrast im Rhyth-
mus". "Tongruppe" 1aBt sich verstehen als Einheit, die kleiner ist
als das Motiv; eine Tongruppe muB nicht sinngemaB geschlossen sein.
Ihr sprachliches Analogon wdre nicht das Wort, sondern die Silbe
(wenn nicht der Buchstabe). Es mag zunichst geniigen, beim vorliegen-
den Thema auf die dreifach verschiedene Teilung des Viertelwertes
hinzuweisen. Mit Ausnahme von T. 6 dominiert zwischen zwei Taktstri-
chen stets eine Art der Teilung (bericksichtigt wird zundchst nir die
Oberstimme, abgesehen wird vorerst von den Verzierungen): ungeteilte
Viertel beherrschen T. 2 und 4, Achtel beherrschen Takt 1 und 5, Tri-
olen beherrschen T. 3 und partizipieren an der Absatzformel in T. 6.

Das rhythmisch Eigentimliche, Charaktergebende besteht aber nicht in
den verschiedenen Viertelteilungen an sich; Concertothemen Vivaldis
oder J. S. Bachs verwenden schlieBlich auch nicht nur einen einzigen
Notenwert. Entscheidend ist vielmehr die Vermischung von Zweier- und
Dreierteilung im engen Bezirk eines Themas. Das hemiolische Moment,
das in dieser Konfrontation hdrbar wird, gehdrt zu den Vorlieben
"galanter" Komponisten; in der Musik J. S. Bachs dagegen wird man
dies allenfalls vereinzelt finden.

Auf den Grundabsatz in der Haupttonart (T. 6) folgt eine relativ lan-
ge Passage (der niachste Absatz erscheint erst in T. 22), die unter
der Oberflache deutlich strukturiert ist. Das viertaktige Glied T. 7-
10 besteht aus zwei Zweitaktern. Die harmonische Grundlage dieser
Zweitakter ist jeweils der Quintschritt e-a (T. 7/8, 9/10; Harmonie-
schritte benennen hier wie lblich das fallend gedachte Fundament-
intervall unter Absehung von der jeweiligen Oktavlage). Uber diesem
Quintschritt findet eine Ausweichung nach a-Moll statt, die durch
eine deutliche Zdsur in T. 10 unterstrichen wird. Dieses viertaktige
Glied bildet keinen Abschnitt fiir sich; es ist eingebettet in den
groBeren Zusammenhang des Abschnitts, der aus der Haupttonart e-Moll
in die Parallele G-Dur fiihrt. Die Art, in der diese Tonart angesteu-
ert wird, ist konventionell: Bach bedient sich auch hier eines Aus-
schnitts aus der Quintfallsequenz. Er (berldBt sich jedoch nicht
deren modellhaftem Ablauf, sondern gestaltet sie auf eine Weise aus,
die von den besonderen, individuellen Gegebenheiten der vorliegenden
Hauptperiode bestimmt ist.
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Wenn Bach nur an der Modulation in die parallele Durtonart inter-
essiert gewesen widre, dann hdtte er etwa verfahren kdnnen wie in Bsp.
31 angedeutet. Der vorletzte Takt dieses Beispiels entspricht dem
zwolften Takt des Bachschen Sonatensatzes. Man kann nicht sagen, daB
das Beispiel "unnatirlich" wirkte; die Aufgabe, von e-Moll nach G-Dur
zu fihren, erfillt es ebensogut wie die originale Komposition Bachs.

Bsp. 31: zu NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I, T. 6-11

Im Z&asurtakt des Hauptsatzes (T. 6) weist die Unterstimme den
Rhythmus: punktiertes 4tel + drei 8tel auf, der in den folgenden
Takten 7 und 8 beibehalten wird. Ein rhythmisches Motiv der BaBstimme
wird erkennbar an den folgenden Abschnitt weitergegeben; die Zasur
wird motivisch Uberbrickt. Der Zusammenhang wird dadurch verstarkt,
daB der erste BaBton in T. 7, E, gleichzeitig Zielton einer auftakti-
gen Bewegung ist (drei Achtel e - H - G in der Unterstimme von T. 6).
Der Eintritt der folgenden Zweitaktgruppe ist damit hinreichend moti-
viert, der Eindruck einer bloBen Anstiickelung ist vermieden.

Im konstruierten Beispiel steht das neu einsetzende Glied (7. 7) auf
dem harmonischen Niveau der vorangehenden Zdsur. Durch Bachs Erhohung
der Dreiklangsterz g' zu gis', die eine "durchgehende" Ausweichung
nach a-Moll bewirkt, wird die "Eintdnigkeit" dieses Ubergangs vermie-
den. Allerdings ware die Alterierung der Dreiklangsterz und die Er-
niedrigung des Tones fis' zu f' auch im konstruierten Beispiel mog-
lich, doch wirde dies bereits ein individuelles Moment in der kompo-
sitorischen Realisierung der Quintfallsequenz bedeuten, dessen sie
zur Erfillung ihrer harmonischen Aufgabe nicht bedarf. Die Alterie-
rungen in T. 7 stellen somit ein Ereignis von "lokaler" Bedeutung
dar.



-70-

Der im Hinblick auf den Zusammenhang entscheidende Unterschied zwi-
schen der Konstruktion und dem Original liegt auf der Ebene des
Rhythmus. Der Verlauf wird von T. 11 an von Triolen beherrscht, die
im "Charakterthema" dieses Satzes ein Gestaltungselement neben ande-
ren bilden. Der gegliedert-einheitliche Satztyp zeichnet sich nun da-
durch aus, daB sich die Triolenbewegung, anders als im gegliedert-
kontrastiven Satztyp, dem Vorhergehenden nicht unvermittelt als kon-
trastierendes Moment anfigt, sondern sich mittels motivischer An-
knipfung auf das Charakterthema des Anfangs bezieht oder beziehen
lagt. Die Stelle, an der von der anfangs dominierenden Viertel- und
Achtelbewegung auf den Triolenrhythmus "umgeschaltet" wird, sind die
Takte 7-10, also jene Viertaktgruppe, deren zweites Glied im konstru-
ierten Bsp. 31 weggefallen ist.

Bach figt der Gruppe T. 7/8 einen in "freier Imitation" abgeleiteten
weiteren Zweitakter an (T. 9/10); tertium comparationis ist die iden-
tische harmonische Grundlage. Die beiden Zweitakter sind durch Uber-
leitende Achtel in beiden Stimmen "aneinandergekettet'" <119>. Der
neunte Takt Ubernimmt die Triolenbewegung aus T. 3, die BaBstimme
bewegt sich, ebenfalls T. 3 entsprechend, in Viertelnoten. Melodisch
stellt der Takt eine freie Umkehrung seines Vorbilds dar: in T. 3
fdllt die melodische Linie, wdhrend sie in T. 9 steigt. Die Vermitt-
lung der Triolenbewegung aus T. 3 ist hier durch die identische Posi-
tion gegeben, die der Triolentakt im metrischen Gefiige der beiden
Abschnitte einnimmt, denn im Hauptsatz wie in der folgenden Viertakt-
gruppe steht der Triolentakt am Anfang eines Gliedes, das auf einen
erdffnenden Zweitakter antwortet (Bsp. 32).

Bsp. 32: zu NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I
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119  Vgl. Bsp. 17 und die Bemerkungen im AnschluB an H. Chr. Koch.
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Die in T. 10 entstehende Zasur wird dadurch Uberbrickt, daB die fol-
genden Takte den "Inhalt' der vorhergehenden iUbernehmen, indem sie
die vorangehenden Takte - wenngleich in variierter Form - sequenzie-
rend weiterfihren (Bsp. 33). Nun ist aber auch fir die fortan domi-
nierende Triolenbewegung die Bahn gebrochen; ihr Eintritt ist moti-
viert als Konsequenz eines Vermittlungsprozesses, der die Triolen-
bewequng aus T. 3 Uber die Takte 9 und 10 an die Folge des Satzes

weitergibt. Dies bedeutet umgekehrt, daB der Bezug zum Hauptsatz her-

gestellt ist. Anders als im einheitlich-figurativen Satztyp wird die
Triolenbewegung hier nicht schon zu Beginn, sondern erst im Verlauf
des Satzes selbst zum Ausgangspunkt einer "Fortspinnung" gesetzt.

Bsp. 33: zu NV 9 (Wg. 64,4), 1
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Die Viertaktgruppe T. 11-14 ist nach dem Muster von T. 7-10 gebaut;
die Takte 13 und 14 stellen eine variierte Wiederholung der beiden
vorhergehenden Takte auf derselben harmonischen Grundlage dar. Das
Erreichen von G-Dur in T. 12 ist nicht mit einer Unterbrechung ver-
bunden; die Triolen werden fortgesponnen. Nach T. 14 dndert sich
deren interne Gliederung: die Triolen erweisen sich als mehrdeutig,
das einheitliche Notenbild triigt. Doch sorgen an der Nahtstelle die
Weitergabe des Rhythmus einerseits, harmonische Konsequenz anderer-
seits flr eine doppelte Anbindung: die BaBstimme iUbernimmt komplemen-
tar den Triolenrhythmus; zugleich treten die Stimmen am Taktende zu
einer Septime auseinander, die den Beginn von T. 15 zum Ziel eines
Aufldsungsvorgangs bestimmt. Die mit T. 15 beginnende Achttaktgruppe
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fihrt schlieBlich bis zum deutlich akzentuierten Quintabsatz in G-Dur
(T. 22). Die von der Absatzformel in der Oberstimme unterbrochene
Triolenbewegung wird auch hier von der BaBstimme bernommen und
weitergefihrt.

Auf den Quintabsatz folgt der SchluBabschnitt der ersten Hauptperi-
ode, 1n dem nun einige Motive, die im Verlauf des Satzes bereits eine
Rolle spielten, in veranderter Gestalt aufgegriffen und kombiniert
werden. Der Abschnitt schlieBt nach einem TrugschluB (T. 30) mit
einer Kadenz in der Tonart der V. Stufe, h-Moll, und nicht, wie man
es nach dem Quintabsatz in G-Dur eigentlich erwartet hatte, in der
Paralleltonart.

Die Achttaktgruppe bis zum TrugschluB (T. 23-30) besteht zunidchst aus
einem zweitaktigen Glied, das eine Stufe tiefer als Sequenz wieder-
holt wird. An diese vier Takte schlieBt sich eine ebenfalls vier
Takte umfassende SchluBgruppe an, die anfangs die Sequenz weiterzu-
fihren scheint, dann aber in die Kadenzvorbereitung mindet. Nichts in
diesem Abschnitt ist '"neu", alles bezieht sich auf bereits Gesagtes.

Die iberleitende BaBfloskel in T. 22 erh&dlt nicht nur die Triolen-
bewegung aufrecht, sondern bildet dariber hinaus den "motivischen
Anknipfungspunkt" fir die Oberstimme des folgenden Abschnitts <120>.
Die Triolen sind dabei in einer Weise unterteilt, die zuerst in T.
15ff. und den folgenden Takten in der Oberstimme begegnet: das
jeweils erste Triolenachtel ist Zielpunkt einer aus zwei Triolen-
achteln gebildeten auftaktigen Bewegung. Mit der Ubernahme dieser

120 RANDEBROCK findet dieses Verfahren der Zasuriliberbriickung vor
allem in spateren Satzen. Er schreibt dazu: "Sehr geeignet zum
'Anbinden' eines neuen Abschnittes an die Kadenz <in unserer Termi-
nologie: Absatz> sind besonders BaBfiguren, da sie nicht nur thema-
tisch werden und seinen Inhalt bilden, sondern zugleich die Pause
Uberbricken" (a.a.0., S. 70). - Selbst im Kadenztakt (T. 32) wird im
vorliegenden Satz die Z&sur Uberbriickt. Durch die Riick- bzw. Uberlei-
tungsfloskeln des Basses wird die Bewegung aufrecht erhalten. In den
frilhen Sonaten, aber auch noch in den PS und WS, sind iberleitende
Voltenschlisse selten. Wenn sie vorhanden sind, kommt die Bewegung
dennoch meist kurz zur Ruhe (vgl. dazu WYLER, S. 35ff.). Ein un-
unterbrochenes WeiterflieBen der Bewegung lber die Kadenz hinweg
begegnet in den frihen Sonaten nur noch im einheitlich-figurativ
gestalteten Satz NV 4 (Wq. 65, 3; H. 5), I, und hier ist zumindest
die Rickleitung ein spéterer Zusatz.
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Triolengliederung geht die Ubernahme des melodischen Motivs einher,
das aus der Umspielung der Hauptnote mit ihrem "subsemitonium" be-
steht. Die BaBfloskel wird in T. 23 von der Oberstimme imitierend
aufgenommen (man konnte auch umgekehrt sagen: die Oberstimme wird
im BaB vorimitiert).

Auch die Fortfiihrung der Oberstimme in T. 24 geht auf bereits Bekann-
tes zuruck: sie stellt eine freie Umkehrung der Oberstimme aus T. 7
dar, worauf der iber einen UbermdBigen bzw. verminderten Intervall-
sprung erreichte Vorhalt verweist. Bereits der Vorhalt in T. 7 kann
als Reflex des Hauptsatzes verstanden werden: als eine freie Umkeh-
rung der Oberstimme der Takte 2 und 4 <121>. Die BaBstimme in T. 24
ist nach dem Muster von T. 14 und 20 gebildet. Dem Notenbild nach
scheint auch die Oberstimme dieser Takte mit T. 24 Ubereinzustimmen.
Doch entsteht in T. 14 und 20 keine "Seufzerwirkung", da das jeweils
dritte Viertel des Taktes nicht die Aufldsung eines Vorhaltes ist,
sondern als Dissonanz selbst der Aufldsung bedarf. Die folgenden
Beispiele zeichnen die "Vorgeschichte" des Taktes 24 nach, die sich
bis zum "Hauptsatz" zurickverfolgen 1aGt.

Bsp. 34: zu NV 9 (Wq. 64,45 H. 10), I

2k L
T, TR TM o o, T ey
= D e s e | e ARt
R e R

- i Y vt

_ ~

s b s e S SErTeriaddimisd
= PR e iR T R e
LS i Y *l 1 L1

121 Der Doppelschlag iUber dis'' ist so auszufihren, daB die ersten
drei Noten e''-dis''-cis'' etwa ein Achtel einnehmen, wdhrend das
zweite Achtel der Hauptnote dis'' vorbehalten bleibt. Vgl. BACH, Ver-
such I, S. 85 und Tab. V, Fig. L, das mit "moder<ato>" Uberschriebene
Beispiel. Die "Seufzerwirkung" wird also nicht ausgeldscht, sondern
lediglich modifiziert.
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Vergleicht man den Satz NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I mit spateren Satzen
- etwa dem Paradigma fir Bachs Kunst der "thematisch-motivischen Ar-
beit", WS 1, I <122> -, so erweist er sich als wenig spektakuldr. Der
"Charakter" des Hauptsatzes ist weit weniger ausgepragt, die Deut-
lichkeit seiner Gliederung und der rhythmische Kontrast sind weit ge-
ringer. Und die Elemente des Hauptsatzes werden eigentlich nicht
"verarbeitet", sondern '"verwendet' als vorgepragte rhythmische oder
melodische Formeln. Dennoch: der Bezug zum Anfangsabschnitt wird
klargestellt. Erst jetzt wird der Anfangsabschnitt, der im geglie-
dert-kontrastiven Satztyp neben anderen, thematisch eigenstandigen
Abschnitten steht, zu jenem iUbergeordneten, den Satzverlauf bestim-
menden "Hauptsatz, woraus die ganze Folge desselben unumganglich
entstehen muB" <123>. Die oft simplen Techniken der Z&suriiberbriickung
und des Rickbeziehens lassen sich unter dem terminologischen Dach der
"motivischen Anknipfung" versammeln.

In einem anderen frihen Sonatensatz ist Scheibes Forderung, daB "die
Haupterfindung Uberall auf das deutlichste hervorragen'" misse <124>,
auf eine Weise verwirklicht, die an Eindringlichkeit nichts zu win-
schen Ubrig 18B8t. Es handelt sich um den ersten Satz der Sonate NV 17
(Wq. 65,9; H. 18; Bsp. 35), in fFrankfurt 1737 entstanden und in
Berlin 1743 iUberarbeitet <125>. Die zweite Hauptperiode wird im
folgenden Abschnitt besprochen.

Dieser clavichordhaft anmutende Satz ist Ubersichtlich gegliedert. Ir
T. 4 endet der Hauptsatz mit I GrA, in T. B erscheint bereits der
Quintabsatz der Dominanttonart (V QuA), in T. 14 ein Grundabsatz in

122 Vgl. dazu Rudolf STEGLICH, Karl Philipp Emanuel Bach und der
Dresdner Kreuzkantor Gottfried August Homilius im Musikleben ihrer
Zeit, Bach-Jb. 1915, S. 39-145; hier: S. 116ff. - Der Anfangsgedanke
von WS 1, I wird von BESSELER als Beispiel fir ein ideal ausgepragte:
Charakterthema genannt (Bach als Wegbereiter, S. 18).

123  SCHEIBE, Musicus (1737), 2/1745, S. 82.
124  SCHEIBE, Musicus (1740), 2/1745, S. 682.
125 Nach der Quelle Mus. ms. Bach P 368 der Musikabteilung der

Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin. Vgl. im ibrigen de
Quellenkritischen Teil.
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E Bsp. 35: NV 17 (Wg. 65,9; H. 18), I, 1. und 2. Hauptperiode
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dieser Tonart (also V GrA). Doch ist die erste Hauptperiode hier noch
nicht beendet; es folgt ein zehntaktiger SchluBabschnitt, der nach
einem TrugschluB (7. 22) in T. 24 die SchluBkadenz erreicht. Erwdh-
nenswert ist der Dur-Moll-Kontrast im SchluBabschnitt (T. 15/16 und
T. 17/18), der fortan in vielen Sonatensidtzen Bachs an dieser Stelle
erscheint <126>. Die SchluBkadenz ist '"vollkommener" als der Grundab-
satz in T. 14. Beim Absatz fehlen in der Oberstimme die Ublichen Vor-
bereitungsnoten einer Kadenz; zudem schwdchen Vorhalte in Ober- und
Mittelstimme die SchluBwirkung ab. SchlieBlich deutet auch das typi-
sche Interpunktionszeichen der Absatze, das an dieser Stelle in der
Mittelstimme erscheint, darauf hin, daB es noch weitergehen wird.

Die Zasuren sind nicht durch "lokale Verknipfungen" Uberbrickt, wie
sie im vorhergehenden Beispiel in den Takten 6/7 und 22/23 durch die
BaBstimme vermittelt wurden. Eine derartige Verknlpfung ist hier auch
entbehrlich, denn der jederzeit prédsente Bezug zum Hauptsatz ermdg-
licht das Auftreten von deutlichen Zasuren, ohne daB dadurch der
Zusammenhang des Satzes in Gefahr geriete. In diesem Satz ist jeder
Abschnitt in der Art des Hauptsatzes geschlossen gebildet. Zwar gibt
es kurze Motivsequenzen, doch fehlen langere Sequenzpartien in
Gestalt offener Reihungen.

Alle vier Abschnitte beginnen mit zwei auftaktigen Sechzehnteln und
einem anschlieBenden "Seufzer'"-Vorhalt; dieses Motiv wird sogleich
wiederholt. Auch der weitere Verlauf der einzelnen Abschnitte orien-
tiert sich an der Gestalt des Hauptsatzes. So tritt der lombardische
Rhythmus auBer in T. 3 auch in den Takten 7, 11 und 22 auf. Im
SchluBabschnitt wird zum einen der auftaktige Sextsprung durch Umkeh-
rung in einen Sextfall verwandelt (7. 15 und 17), zum anderen tritt

126 ~ Vgl. in den PreuBischen und Wirttembergischen Sonaten die Satze
PS 1, I, T. 18ff.; PS 2, I, T. 30ff.; PS 4, I, T. 46ff.; PS 5, I, T.
35ff.; WS 2, I, T. 45ff.; WS 3, I, T. 44ff. (die Taktangaben bezieher
sich stets auf einfache Takte). STEGLICH bezeichnet den "engrdumigen
Wechsel von Dur und Moll" als ein "Modegewiirz" der "allgemein-
empfindsamen Harmonik" (a.a.0., S. 64f.). Vgl. auch BERG, Mannerist
Principle, S. 165ff.
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eine "motivische Verdichtung" dadurch ein, daB sich die auftaktigen
Sechzehntel von dem nachfolgenden "Seufzer" losen und selbstandig
werden (T. 19 mit Auftakt - 21).

Bach behdlt hier meist den "rhythmischen Kern'" der Motive bei, den er
diastematisch jeweils verschieden gestaltet. Bei dieser Art von moti-
vischer Anknipfung kann '"von thematischer Verwandtschaft im engeren
Sinne (...) keine Rede sein'"; man kann das Verfahren praziser als
"rhythmisch gebundenes Umbilden" bezeichnen <127>. Die gesamte "Ver-
knipfungsarbeit" wird hier von der Oberstimme geleistet, wdhrend die
Unterstimme, zuweilen unterstitzt von einer Mittelstimme, lediglich
das harmonische Fundament bereitstellt und die Interpunktionszeichen
setzt, die die Zasuren der Oberstimme unterstreichen. Auch in zahl-
reichen spateren Sonatensidtzen der Berliner Zeit verwirklicht Bach
den Zusammenhang auf diese ostentative, dabei simple Weise, indem er
jeden der durch Z&dsuren getrennten Abschnitte mit dem Anfangsmotiv
des Hauptsatzes in rhythmisch gebundener Umbildung beginnen 13Gt.

Die Verfahrensweisen der motivischen Anknipfung sind hier lediglich
an zwei Beispielen demonstriert worden. Aufgrund der nur losen Be-
stimmung des Begriffes ist von vornherein zu erwarten, daB sich mit
weiteren Beispielen neue Mdglichkeiten zeigen wirden <128>. Wo die
Suche nach motivischer Anknipfung zu beginnen und zu enden hat, steht
nicht fest. Die Phantasie und der Scharfsinn des einen Betrachters
mogen Beziige noch dort aufspliren, wo ein anderer Betrachter keine
oder nur noch triviale Ubereinstimmungen konstatieren wiirde. Dies

127  RANDEBROCK, S. 22. Diese Art der motivischen Anknipfung "nimmt
in der Verwandlungskunst Phil. Emanuels einen ganz besonderen und
zentralen Platz ein" (a.a.0., S. 20).

128  Diesem wichtigen Aspekt von Bachs Kompositionsweise hat
Ekkehard Randebrock im Jahre 1953 eine bereits mehrfach zitierte
Studie gewidmet, die leider ungedruckt blieb und daher wohl nicht die
Beachtung gefunden hat, die ihr gebibrt.
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beruht jedoch auf dem tieferen Grund, daB sich solche Untersuchungen
auf einen Gedanken stitzen, der selbst nicht scharf zu fassen ist. In
der Zeit selbst aber stand er im Mittelpunkt der dsthetischen Dis-
kussion: die Verfahrensweisen der motivischen Anknipfung bilden das
handwerkliche Korrelat zu jenem dsthetischen Begriff der Einheit,
"die der Grund der Vollkommenheit und der Schénheit" <129> ist.

129 SULZER II, Art. "Einheit", S. 26.
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4. Die zweite und dritte Hauptperiode

Die zweite Hauptperiode beginnt in der Regel mit dem Hauptsatz <130>
in der Dominant- bzw. Paralleltonart und endet mit einer Kadenz <131>
in einer der Haupttonart nahe verwandten Tonart. Ihr Verlauf unter-
scheidet sich hinsichtlich der Realisierung des Zusammenhangs nicht
grundsatzlich vom Verlauf der ersten Hauptperiode.

Im einheitlich-figurativ gestalteten Satz NV 1 (Wq. 62,13 H. 2), I
geht der ProzeB der kontrapunktischen Verarbeitung des Soggetto wei-
ter: so wird zu Beginn der zweiten Hauptperiode (7. 20 und 22) der
Soggetto in der Unterstimme von seiner Umkehrung in der Oberstimme
kontrapunktiert, worauf eine figurative Partie folgt, die eine erneu-
te Durchfilhrung des Soggettobeginns nach sich zieht (in g-Mollj; T.
28). Figuratives Spiel fihrt schlieBlich zur Kadenz in g-Moll, der
VI. Stufe der Haupttonart, wobei der Kadenztakt (T. 33) analog zur
Kadenz am Ende der ersten Hauptperiode (erste Volte) gestaltet ist.
Stellen kontrapunktischer Verdichtung wechseln mit freier gestalteten
Partien ab: die zweite Hauptperiode ist nichts anderes als die Wei-
terfiuhrung der ersten auf neuer harmonischer Ebene unter Anwendung
gleichartiger kompositorischer Verfahrensweisen.

Grundsdtzlich dasselbe gilt auch fir den ersten Satz der Sonate NV 4
(Wq. 65,3; H. 5). Die zweite Hauptperiode beginnt mit dem Anfangssatz
in der Paralleltonart; im Verlauf einer anschlieBenden Sequenz werden
verschiedene Tonarten beriihrt, bis im Bereich der Tonart der V. Stu-
fe, a-Moll, eine Stabilisierung eintritt. In dieser Tonart schlieBt
die zweite Hauptperiode mit einer Kadenz (T. 50; C = 2 x 2/4).

130 Einzige Ausnahme: NV 1 (Wg. 62,1), I.

131 Einzige Ausnahme: NV 14 (Wg. 65,6), I. Dieser Satz weist in der
zweiten Reprise keine Binnenkadenz auf, besteht somit strenggenommen
nur aus zwei Hauptperioden. - Notenbeispiele von zweiten Hauptperi-
oden der Satze Wq. 65,5 (H. 13), 65,7 (H. 16) und 65,9 (H. 18) finden
sich im AnschluB an die ersten Hauptperioden (siehe Bsp. 22, 26 und
35; S. 48, 57 und 75); ansonsten erschien die Beigabe der Noten ent-
behrlich.
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Einzelne gegliedert-kontrastiv gestaltete Satze flhren in der zweiten
Hauptperiode neues Material, neue "Gedanken'" ein. Dies ist besonders
deutlich im ersten Satz der Sonate NV 13 (Wq. 65,5; H. 13; siehe Bsp.
22, S. 48) zu sehen. Zwar beginnt die zweite Hauptperiode erwartungs-
gemal mit dem Hauptsatz in der Paralleltonart G-Dur, der bis zu sei-
nem Quintabsatz (T. 28) nahezu unverandert Ubernommen wird. Daran
schlieBt sich eine zweigliedrige Sequenz an, die zu einem Quintab-
satz in h-Moll, der V. Stufe der Haupttonart, fuhrt (7. 32). Ledig-
lich die BaBgestaltung der Sequenzglieder verweist auf die erste
Hauptperiode zurick, namlich auf die Takte 8-11; die Melodie jedoch
ist ebenso neu wie der folgende Gedanke, der schlieBlich, nach ei-
nem TrugschluB in T. 38, zur Kadenz in h-Moll fihrt. Man findet in
dieser zweiten Hauptperiode alle die Ingredienzien wieder, die auch
fir die Gestaltung der ersten Hauptperiode maBgeblich waren: Anfangs-
gedanke - er allein stellt den thematischen Bezug zur ersten Haupt-
periode her -, sequenzierendes Modulieren zum Quintabsatz der Ziel-
tonart und schlieBlich die Kadenz in der Zieltonart bei thematisch
unterschiedlicher Gestaltung der einzelnen Abschnitte. Allein der
tonartliche Verlauf weist diese zweite Hauptperiode als solche aus.

Im Anfangssatz der Sonate NV 6 (Wg. 64,1; H. 7) beschrankt sich Bach
auf die Abwandlung und Umgruppierung von bereits bekanntem Material.
Die zweite Hauptperiode beginnt mit dem Hauptsatz in der Dominant-
tonart, der wortlich bis zu seinem Grundabsatz (7. 41; C = 2 x 2/4)
gefihrt wird <132>; daran schlieBt sich eine an die '"veranderte
Reprise" der ersten Hauptperiode (7. 5-8) erinnernde Umbildung des
Hauptsatzes an, die in T. 49 mit dem Grundabsatz in der Haupttonart
F-Dur schlieBt. Eine sequenzierende Partie folgt, die an die Sequenz
in der ersten Hauptperiode (7. 9ff.) gemahnt, deren Glieder hier
allerdings verkirzt sind. In T. 57 ist der Quintabsatz in d-Moll, der
VI. Stufe der Haupttonart, erreicht, in der die zweite Hauptperiode
mit eirer Kadenz (T. 65) schlieBt. Dieser "SchluBsatz" (T. 58-65)
beginnt mit dem Kopfmotiv des Hauptsatzes, spinnt sodann die "Doppel-
schlagfigur" fort und mindet in die Kadenzanhidnge der ersten Haupt-
periode.

132 Die zweite Hauptperiode beginnt mit T. 38 nach unserer
Zihlweise, da der SchluBtakt der ersten lediglich aus einem 2/4-Takt
besteht. Dies bestatigt indirekt die Berechtigung einer Aufteilung
des 4/4-Taktes in zwei 2/4-Takte.



_81-

Ahnlich gestaltet ist auch die zweite Hauptperiode im ersten Satz der
Sonate NV 15 (Wg. 65,7; H. 16). Hier soll jedoch etwas ausfiihrlicher
auf die Umarbeitungen eingegangen werden, die Bach an diesem Satz
vorgenommen hat, da sie nicht allein die rhythmisch-melodische
"Oberflache'" betreffen, sondern auch den formalen GrundriB <133>.

In der frihesten Fassung (siehe Bsp. 26, S. 57) besteht die zweite
Hauptperiode aus vier Abschnitten: dem sechstaktigen Hauptsatz in der
Dominanttonart, der mit V GrA endet, einem viertaktigen Abschnitt,
der nach VI GrA fihrt, und einem weiteren Viertakter, der wiederum
mit V GrA endet. Soweit hat sich auch in den spateren Fassungen
nichts gedndert. Wahrend nun aber in der frihesten Fassung bereits
ein achttaktiger SchluBsatz folgt, der mit einer Kadenz in g-Moll
(III Kad) schlieBt, erscheint in den spateren Fassungen ein zehn-
taktiger Abschnitt, der zundchst in einen Quintabsatz der SchluB-
tonart g-Moll (III QuA) fihrt. Danach erst folgt ein sechstaktiger,
zur Kadenz in g-Moll fihrender SchluBsatz. Der Bereich der Zieltonart
der zweiten Hauptperiode ist damit in den spateren Fassungen stark
ausgebaut worden.

Zur Veranschaulichung diene die folgende Synopse der verschiedenen
Fassungen des Periodenschlusses <134>, in der die einander entspre-

133 Vgl. zu dieser aufschluBreichen Fassungsdifferenz auch SCHULEN-
BERG, S. 122ff. (siehe dazu auch unten, Anm. 138) und BERG, Umarbei-
tungen, S. 143-146 (insbesondere die Abbildung des Autographs PL-Kj

P 77) auf S. 145). Unsere Bemerkungen sind nicht zuletzt deshalb so
ausfihrlich, weil sich aus dem Grad der Umarbeitung wichtige Anhalts-
punkte fir die Quellenbewertung auch bei anderen Sonaten ergeben.

134 In Bsp. 36 stimmen die spateren Fassungen iberein. Die wich-
tigste Abweichung zwischen den Fassungen II und III findet sich zu
Beginn der dritten Hauptperiode des ersten Satzes. Nach der Kadenz am
Ende der zweiten Hauptperiode folgt in Fassung III ein ilberleitender
Abschnitt, der mit I GrA endet. Darauf folgt der von vier auf acht
Takte erweiterte Hauptsatz. Danach verlaufen die beiden Fassungen
wieder synchron (vgl. dazu Bsp. 37 und die zugehdrigen Bemerkungen).
Die drei Fassungen werden mitgeteilt nach den Berliner Quellen P 225,
P 371 (entsprechend dem Autograph PL-Kj P 771 ante correcturam) und
P 775 (entsprechend dem Autograph PL-Kj P 771 post correcturam); vgl.
im Ubrigen den Quellenkritischen Teil.
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chenden Takte ibereinandergestellt sind (Bsp. 36). Man kann nicht
ohne weiteres davon sprechen, daB diese Erweiterung das Ergebnis
eines bloBen Einschubs sei; vielmehr hat Bach den SchluBsatz der
Erstfassung in zwei Abschnitte aufgespalten, wobei sich der har-
monische Verlauf der Uberarbeitung deutlich an der Erstfassung
orientiert <135>.

Bsp. 36: NV 15 (Wq. 65,7; H. 16), I;
Fassung I (Frankfurt 1736),T. 34-42
Fassung II/III (Berlin 1744/ Hamburg?), T. 36-52
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135  Auf ahnliche Weise wurde auch die erste Hauptperiode um zwei
Takte erweitert; vgl. Anm. 107 der vorliegenden Arbeit. Ebenso ent-
stand aus dem Mittelsatz dieser Sonate, urspringlich ein "Siciliano"
(6/8) von 21 Takten, ein "neuer" Mittelsatz ("Andante"), der auf
zweiunddreiBig Takte angewachsen ist. Man kann dieses Verfahren als
"metrische Expansion" iber einer vorhandenen harmonischen Grundlage
bezeichnen; gelegentlich wird allerdings auch der harmonische Verlauf
verandert (vgl. im folgenden Bsp. 36 die eingeschalteten Quintschrit-
te in T. 37 und 40/41 neu sowie die Takte 42ff.).
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Die Takte 37 (mit Auftakt) - 46 der neueren Fassungen entsprechen den
Takten 35 (mit Auftakt) - 40 der Erstfassung. Der Abschnitt beginnt
in B-Dur und endet in D-Dur, das als Dominante von g-Moll fungiert.
Wahrend Bach aber in den spateren Fassungen hier eine Z&dsur einfihrt,
ist in der frihen Fassung diese Tonart lediglich Durchgangsstation.
In der Erstfassung begnigt sich Bach mit einem Quintschritt (a-d), um
nach D-Dur zu gelangen; er steuert somit die Tonart auf kirzestem
Wege an. In den neueren Fassungen aber geht er behutsamer vor, indem
er nach dem Grundabsatz in B-Dur (T. 36) eine Quintfallsequenz ein-
fugt, die bis T. 41 im Bereich ihrer Ausgangstonart verbleibt; erst
in T. 42 biegt Bach aus dem Schematismus der Sequenz aus, der durch
einen letzten Quintschritt f-b wieder zum Ausgangspunkt zurilickgefihrt
hdtte. Statt dessen geht Bach in T. 42 nach D-Dur und somit in den
Bereich der Zieltonart iber. Nach dem Muster der Erstfassung wird nun
eine Zweitaktgruppe ausnahmsweise wortlich wiederholt, wobei aller-
dings das zu wiederholende Glied in den neueren Fassungen einen Takt
friher ansetzt (T. 42 statt "regular" T. 43).

Wahrend sich in der Erstfassung an Takt 40 lediglich noch die beiden
Kadenztakte anschlieBen, folgt in den neueren Fassungen ein viertak-
tiger Einschub. GewiB suchte Bach in der Uberarbeitung nach einer
besseren Balance zwischen den Formteilen; ebenso offenkundig aber ist
sein Streben nach gesteigertem Ausdruck, nach stdrkerer Individuali-
sierung des Tonsatzes. Dafiir legt dieser Einschub beredtes Zeugnis
ab: nach zweitaktigem Abstieg liber chromatisch fallender BaBlinie in
enger Lage und im piano wird ein Arpeggio vom groBen C iber vier
Oktaven hinweg im forte gleichsam hinaufgeschleudert, wobei innerhalb
von zwei Takten nahezu der gesamte Umfang der Klaviatur damaliger
Tasteninstrumente <136> durchmessen wird. Erst im AnschluB an diesen
"Gefihlsausbruch" folgen die beiden Kadenztakte, die ohne bedeuten-
dere Anderungen aus der Vorlage iibernommen wurden.

136  BACH, Versuch I, S. 9, fordert von einem guten Clavichord, daB
es ''die gehdrige Anzahl Tasten habe, welche sich wenigstens von dem
grossen C bis ins e''' erstrecken muB". Uber den Umfang eines Cemba-
los schreibt er nichts. Einen Uberblick iiber den Umfang damaliger
Klavierinstrumente bietet etwa der Aufsatz von Alfred DURR, Tastenum-
fang und Chronologie in Bachs Klavierwerken, in: Festschrift Georg
von Dadelsen zum 60. Geburtstag, hrsg. von Thomas KOHLHASE und Volker
SCHERLIESS, Neuhausen-Stuttgart 1978, S. 73-88.
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In diesem Satz greift die Umarbeitung massiv in das musikalische
Geschehen einj; zwar bleibt die urspringliche Fassung als Ausgangs-
punkt der Umarbeitung erkennbar, doch in dieser offenbart sich ein
neuer Geist, der die von der Erstfassung bereitgestellten tektoni-
schen Grundlagen des Satzes sprengt. Wir haben dies hier deshalb so
ausfihrlich besprochen, weil bei der vorliegenden Sonate aufgrund der
Quellenlage die friheste Fassung als die urspringliche, laut NachlaB-
Verzeichnis auf 1736 zu datierende Fassung angesprochen werden kann.
Vieles spricht dafiir, daB Fassung II die Berliner Uberarbeitung des
Jahres 1744 darstellt, wdhrend die Veranderungen, die Fassung III
gegeniiber Fassung II aufweist, in einer wesentlich spateren Zeit
entstanden sein dirften. <137>.

Ndhme man nun die Art der beschriebenen Abweichungen als generellen
MaBstab fir das Verhdltnis von urspringlichen und "erneuerten" Fas-
sungen im Sinne des NachlaB-Verzeichnisses, so diirfte man bei kaum
einer der anderen frihen Sonaten mit dem Vorliegen von beiden der im
NachlaB-Verzeichnis ausgewiesenen Fassungen rechnen. In der Regel
finden sich in den Quellen nur "lokale" Anderungen, wie etwa die Wahl
einer anderen Figuration der Oberstimme bei gleichbleibender harmo-
nischer Grundlage; das satztechnische Verfahren ist damit dasselbe,
das Bach in seinen Stlcken mit "veranderten Reprisen' anwendet. Von
"Erneuerung" hatte Bach angesichts der grundsatzlichen Variabilitat
seines Satzes dabei wohl kaum sprechen missen.

SchlieBlich ist noch ein Blick auf den gegliedert-einheitlichen
Satztyp zu werfen. Hier ist bereits die erste Hauptperiode in thema-
tischer Hinsicht auf eine Weise gestaltet, die in der zweiten Haupt-

137  Kronzeuge hierfir ist das Autograph der Fassung II (Schrift
wohl 1744) mit Bachs eigenhi@ndiger Revision aus spater (Hamburger?)
Zeit (Zusatze in sehr zittriger Schrift), die zur endgiltigen Fassung
II1 fihrte (Quelle: PL-Kj Mus. ms. Bach P 771; vgl. den Quellenkri-
tischen Teil). Es sei hier darauf hingewiesen, daB die in Bsp. 37
verzeichnete Erweiterung des Satzes um eine "retransition" vom Ende
der zweiten Hauptperiode zum Beginn der "Reprise" erst das Ergebnis
der letzten Uberarbeitung ist; die "erneuerte" Fassung des Jahres
1744 reprasentiert hier noch den urspringlichen Stand. Die Angaben
bei SCHULENBERG, S. 122ff., insbesondere S. 125, sind entsprechend zu
korrigieren.
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periode keine Steigerung mehr erfahren kann: die motivische Anknip-
fung ist hier nicht das Privileg einer "Durchfihrung", sie ist viel-
mehr fir den ganzen Satz bezeichnend. Und besonders fir diese Satze
trifft die Beobachtung zu, die dann fur viele Sonaten Bachs aus der
Berliner Zeit ebenso gultig ist wie fir die Kompositionen anderer
Mitglieder der "Berliner Schule" <138>: "Die Berliner Durchfiihrung
nun ist eigentlich durch die Exposition Uberflissig gemacht (...).
Die Exposition ist namlich bereits eine 'Durchfihrung', eine Verar-
beitung des Themas oder einzelner thematischer Motive (...). Es
bleibt also fir die Durchfihrung nichts lUbrig, als eine harmonische
Ausnutzung des thematischen Materials" <139>.

Zu Beginn der zweiten Hauptperiode des gegliedert-einheitlichen Sat-
zes NV 9 (Wq. 64,4; H. 10), I wird der Hauptsatz in h-Moll, der V.
Stufe der Haupttonart, aufgenommen und unverandert bis zu seinem
Absatz gefihrt (V GrA, T. 38). Es folgt ein viertaktiges Glied, das
mit einem Grundabsatz in a-Moll (IV GrA, T. 42) endet; zehn Takte
spater schlieBt die zweite Hauptperiode mit einer Kadenz in a-Moll
(1V Kad, T. 52). Auch diese zweite Hauptperiode kommt mit den Bauele-
menten des Hauptsatzes - im wesentlichen Triolen und Vorhalt - aus,
die hier zum Gegenstand erneuter Umbildung werden. Das Gestaltungs-
prinzip ist jedoch allen Hauptperioden dieses Satzes gemeinsam.

138 Von einer "Berliner Schule" sprach man schon im 18. Jahrhun-
dert; so geht etwa Schubart ausfiihrlich auf die "Berlinmer Schule"
ein, obwohl zu seiner Zeit deren "Glanz ganz verblichen" seij; er
rechnet u. a. folgende Musiker dazu: C. H. Graun, Agricola, Marpurg,
Kirnberger, Krause, Quantz, die Bendas, J. A. P. Schulz, W. F. <!>
Bach, Reichardt und - Friedrich den GroBen; vgl. Christian friedrich
Danlel SCHUBART, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (1784), nach
der Erstausgabe von 1806 neu hrsg. von Jirgen MAINKA, Leipzig 1977,
S. 89ff. - C. P. E. Bach wird von Schubart nicht zur Berliner Schule
gerechnet. Dies ist nicht weiter verwunderlich, denn wie sollte Schu-
bart, der in Bach den "deutschen Orpheus'" sah (a. a. 0., S. 60) und
ihm zubilligte, das in der Musik zu bedeuten, "was Raphael als Maler
und Klopstock als Dichter" (a. a. 0., S. 152), wie also sollte Schu-
bart diesen Bach einer Schule zurechnen, die den Ruf der Pedanterie
nie ganz los wurde?

139 STILZ, S. 90. Stilz selbst gebraucht die Begriffe "bloG
duBerlich" und zum "Zwecke der Einteilung" (S. 108, Anm. 108).
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In noch deutlicherer Weise zeigt sich die Beschrankung auf das Bauma-
terial des Hauptsatzes in der zweiten Hauptperiode des Satzes NV 17
(Wg. 65,9; H. 18; siehe Bsp. 35, S. 75), I. Sie beginnt "normal" mit
dem Hauptsatz in der Dominanttonart F-Dur, der jedoch nach c-Moll
"umgebogen" wird; dort schlieBt er mit einem Grundabsatz (II GrA,

T. 28; C = 2 x 2/4). Die nachste Zasur ist bereits die Kadenz in der
Paralleltonart g-Moll, mit der die zweite Hauptperiode endet (T.
37/38). Die Motivik des Hauptsatzes, genauer: die "rhythmische Moti-
vik" - ndmlich zwei auftaktige Sechzehntel mit oder ohne anschlieBen-
den "Seufzer'"-Vorhalt - beherrscht den musikalischen Ablauf.

Betrachtet man im AnschluB an die Theoretiker des 18. Jahrhunderts
die Form eines Sonatensatzes unter dem Aspekt des Tonartenverlaufs,
so 1aBt sich die Aufgabe der dritten Hauptperiode leicht bestimmen:
sie soll die tonartliche Geschlossenheit eines Satzes gewadhrleisten
und demgemdf mit einer Kadenz in der Grundtonart schlieBen. Der the-
matische Aspekt wird hierbei als ein "Akzidens" behandelt. H. Chr.
Koch schreibt: "Der lezte Periode unsers ersten Allegro, der vor-
ziiglich der Modulation in der Haupttonart gewidmet ist, fangt am
gewdhnlichsten wieder mit dem Thema, zuweilen aber auch mit einem
andern melodischen Haupttheile in dieser Tonart an" <140>. Und Leo-
nard Ratner resiimiert knapp: "Sonata-form is a key-area form; the
key-area scheme is common to virtually all sonata forms" <141>.

Fraglos scharft die Beachtung der zeitgendssischen Theoretiker den
Blick fir die normativ geregelten Bereiche der Komposition. Zugleich
aber zeigen sich die Freirdume, die der kiinstlerischen Gestaltung
offenstehen. Zu diesen Freirdumen gehdrt die "thematische Besetzung"
der dritten Hauptperiode. DaB die Stelle der Begegnung der zweiten

140 KOCH III, S. 311.
141  RATNER, S. 170.
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und dritten Hauptperiode ein kompositorisches Problem darstellte,
zeigen beispielhaft die Ldsungsversuche, die C. P. E. Bach in der
Sonate NV 15 (Wg. 65,7; H. 16) anbietet. Das folgende synoptische

Beispiel 37 setzt einen Takt vor der Kadenz der zweiten Hauptperiode
ein (vgl. auch Bsp. 36).

Bsp. 37: NV 15 (Wg. 65,7; H. 16), I

Fassung I (Frankfurt 1736), T. 41-51;
Fassung II (Berlin 1744), T. 51-61;
Fassung III (Hamburg?), T. 51-69
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Die urspringliche Fassung I und die in Berlin erneuerte Fassung II
zeigen einen unverianderten Ubergang: an die Kadenz in g-Moll (T.
42/52) schlieBt sich unmittelbar und unvermittelt der Hauptsatz in
der Grundtonart Es-Dur an; er wird jedoch nur bis in den dritten Takt
hinein verfolgt und danach in einen Grundabsatz der IV. Stufe ge-
fihrt. Die Begleitung in der linken Hand grundiert die Melodie nur
flichtig; sie verharrt im Bereich der Tonika und unterscheidet sich
dadurch deutlich von dem kraftvollen Fundament mit haufigem Fun-
ktionswechsel, das der Hauptsatz zu Beginn der ersten Hauptperiode
aufwies (vgl. Bsp. 26 sowie Fassung III, T. 57ff.). Das "variatio'-
Prinzip durchkreuzt und schwacht die "Reprisenwirkung".

In der ersten Fassung wird der '"umgebogene" und auf vier Takte
reduzierte Hauptsatz sogleich wortlich versetzt (T. 46: IV GrA, T.
50: V GrA; Riepel nennt dies eine "Monte"-Sequenz" <142>). Dies muB
Bach spadter als zu gewdhnlich erschienen sein. Die zweite Fassung,
die dann nicht mehr verandert wird, wandelt den zweiten Viertakter so
ab, daB man die urspriingliche Sequenz kaum mehr erahnen kann. Allen-
falls die Begleitfiguren in der linken Hand lassen die Verwandtschaft
der beiden Viertakter (II: T. 53-56, 57-60) erkennen. Auch das Ziel

V GrA ist unveradndert beibehalten, doch wird die in der ersten Fas-
sung stereotyp ausgepradgte Zasur in der zweiten Fassung elegant iber-
laufen. Der Unterschied zwischen den Fassungen I und II betrifft da-
mit aber nicht den Einsatz der dritten Hauptperiode, sondern deren
innere Ausgestaltung. Bach arbeitet bei der "Erneuerung" des Jahres
1744 nicht am Problem der Reprisenwirkung, sondern an den Grundlagen
des Gestaltens im gegliederten Satz.

142  Vgl. dazu wie auch zu der weiter unten erwahnten "Fonte"-
Sequenz BUDDAY, Grundlagen, S. 79.
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Erst die endgiltige Fassung geht auch das Reprisenproblem an. Auf die
Kadenz in g-Moll folgt hier eine Uberleitung <143>, die auf dem Weg
einer "Fonte"-Sequenz (II-I) den Eintritt des Hauptsatzes vorberei-
tet. Dieser erscheint dann in J. 57 (mit Auftakt) gleichsam in voller
Ristung. Zwar ist auch hier der urspringliche Sechstakter als Erb-
schaft aus der I1. Fassung zum Viertakter reduziert (und insgesamt
zum Achttakter erweitert), doch handelt es sich bei diesen vier
Takten um eine wortliche und sinnfallige Wiederaufnahme des Haupt-
satzes und nicht lediglich um eine "Andeutung" wie in den Fassungen

I und II.

Freilich entspricht auch in Fassung II1 der Gesamtverlauf der dritten
Hauptperiode nicht den klassischen Vorstellungen einer Reprise. Aber
das Streben nach der verstarkten Ausnutzung des Effektes, den die
Wiederaufnahme des Anfangssatzes in der Haupttonart mit sich bringt,
ist unverkennbar. So erweist sich die Frage nach der Bedeutung des
"Reprisen-Erlebnisses" <144> im Rahmen der Sonatenform als berech-
tigt, unabhangig davon, daB die zeitgendssische Formbetrachtung auf-
grund anderer Pramissen diesem Problem wenig Beachtung schenkte.

143 KOCH III, S. 310, bezeichnet einen solchen Ubergang als "An-
hang, der die Modulation zum Eintritte des lezten Perioden in die
Haupttonart zurlckfihrt". Angesichts der motivischen Gestaltung des
Ubergangs im vorliegenden Beispiel strdubt man sich unwillkirlich
gegen die Bezeichnung "Anhang". SCHULENBERG, S. 27, nennt diesen
Abschnitt neutral "retransitior".

144 Erneut ist hier auf Heinrich BESSELER zu verweisen, der die
Rechte des "musikalischen Horens der Neuzeit" einfordert. In J. S.
Bachs Es-Dur-Praludium (BWV 876) aus dem Wohltemperierten Klavier 11
sieht Besseler "ein Musterbeispiel fir die Umschmelzung der Struktur-
form a-b-a zum wirklichen Erlebnis einer 'Reprise'" (Charakter-

thema und Erlebnisform, S. 29). WAGNER, Traditionsbezug, verfolgt
diesen Gedanken weiter: Im Rahmen der tonartlichen Dreiteiligkeit
bietet gerade die relative Freiheit in der Gestaltung der zweiten und
dritten Hauptperiode die Voraussetzung dafiir, daB der "erlebnishafte
Charakter" der Reprise durch kompositorische Mittel geschaffen und
gesteigert werden kann (a.a.0., S. 32-34 und passim).
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Fir die Frage nach dem Zusammenhang innerhalb der einzelnen Haupt-
perioden bieten die dritten Hauptperioden ebensowenig Neues wie die
zweiten. Im Rdckblick auf die innere Struktur eines durchschnitt-
lichen ersten Sonatensatzes bei C. P. E. Bach kann man von "three
separate and more or less equivalent waves" <145> sprechen. Insbeson-
dere 138t sich keine Differenzierung zwischen "exponierenden" und
"durchfihrenden", "dichter gearbeiteten" Teilen feststellen.

145  BERG, Mannerist Principle, S. 148. Sinnfalligstes Merkmal fir
diesen Verlauf sind die "three formal statements of principal themes"
(a.a.0., S. 115) zu Beginn der drei Hauptperioden.
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5. Sonatensatze der frihen und mittleren Berliner Zeit
und die "Einheit des Affekts"

Die Anfangssdtze vieler Berliner Sonaten Bachs <146> konnen als
gegliedert-einheitlich beschrieben werden. Anstelle des kargen zwei-
stimmigen Diskantsolosatzes findet sich nun oft ein freistimmiger
Satz, in dem die zumeist melodiefiihrende Oberstimme haufig von "emp-
findsamen" Terzen und Sexten begleitet wird <147>. Die erste Haupt-
periode, die in den frihen Sonaten in der Regel aus drei Abschnitten
(mit ihren Z&suren) bestand, kann in den nun generell gréBer dimen-
sionierten Sdatzen auch mehr Abschnitte aufweisen. Wenn gelegentlich
Techniken der Polyphonie begegnen, so erscheinen sie als ein Stil-
mittel, das den Bedingungen des gegliederten Satzes unterworfen wird.

146 Die Dissertation von BEURMANN enthidlt als Anhang das neben dem
NachlaBkatalog lUbersichtlichste Verzeichnis der Bachschen Klavier-
sonaten (mit Quellenangaben). Es zdhlt insgesamt 146 Werke, von denen
die Nummern 17-127, also weitaus die meisten, in der Berliner Zeit
entstanden sind. Vgl. auch den im AnschluB an Beurmanns Katalog
erstellten "Thematic Index" bei BERG, Mannerist Principle, Appendix
B, S. 252ff. (ohne Quellenangaben, aber mit Verzeichniskonkordanz)
sowie Appendix E: "Distribution of Sonatas (...)", S. 342f. Bei HELM
(New Grove Band 1, S. 855ff.) sind die Sonaten nicht unter eigener
Rubrik, sondern unter den Werken fir "Solo Keyboard" mitverzeichnet.
WOTQUENNEs Verzeichnis ist insgesamt unibersichtlich.

147 Vgl. dazu auch den bereits besprochenen Satz NV 17 (Wg. 65,9;
H. 18; Bsp. 35). Dieser Satz, laut NachlaB-Verzeichnis noch in Frank-
furt entstanden, ist in musikalischer Hinsicht bereits ein "echter
Berliner". - BERG, Mannerist Principle, S. 90ff., unterscheidet vier
Phasen des Schaffens: die 16 frihen, Vor-Berliner Sonaten, sodann die
friheren Berliner Sonaten (Beurmann-Katalog Nr. 17-54); unser Grenz-
datum 1750 stimmt in etwa mit dem Ende dieser zweiten Phase Uberein.
Bei Berg folgen noch die fruchtbare spatere Berliner Zeit (74 Sona-
ten, Nr. 55-128) und die Hamburger Zeit (18 Sonaten, Nr. 129-146).



94—

Polyphonie fihrt nicht mehr zu einheitlicher Gestaltung im alten
Sinne <148>. Im folgenden soll an einigen Beispielen aus Berliner
Sonaten Bachs gezeigt werden, wie die einzelnen Gestaltungsweisen in
den Dienst der Einheit im gegliederten Satz treten. Im AnschluB daran
wird zu Uberlegen sein, welchen Stellenwert diese Einheit flr das
Schaffen des Komponisten wie fir das Urteil des '"Kenners und Lieb-
habers" beanspruchen kann.

Zundchst sei ein Satz betrachtet, der auf den ersten Blick an den
kontrapunktisch gearbeiteten Satz NV 1 (Wq. 62,1; H. 2; siehe Bsp. 4,
S. 26), I erinnert, zugleich aber auch den wesentlichen Unterschied
of fenbart. Im ersten Satz der 1744 in Berlin entstandenen f-Moll-
Sonate NV 40 (Wq. 62,6; H. 40) <149> verbindet sich polyphonierende
Gestaltung mit dem Prinzip der deutlichen Gliederung. Es geht daher
nicht an, den Satz als "vollkommenes Meisterstick im Styl der alten
Schule, in Erfindung und Einheit" <150> zu bezeichnen, denn die Ein-
heit ist gerade nicht mehr die Einheit des alten Stils. Die Grenzen
der einzelnen Abschnitte sind aufs deutlichste markiert; Bach verwen-
det hier als Interpunktionszeichen einen ausgedehnten abwartsgerich-
teten Unisonogang in Sechzehntelnoten. Es entstehen dabei folgende
Zasuren <151>: T. 8 I QuA; T. 15 III GrA; T. 21 V GrA; T. 30 V Kad.
Die erste Hauptperiode ist somit in vier Abschnitte untergliedert.

148  Auszunehmen hiervon sind jedoch einige prominente Beispiele
"inventionsartiger" Struktur, die sich - wie iibrigens auch die
Nachfahren der rhythmisch gleichfdrmigen, "toccatenartigen" Sticke -
V. a. in SchluBsitzen finden (z. B. PS 4, III oder WS 6, I11). In

dem vielbesprochenen Satz PS 1, I besteht eine merkliche Neigung

zur lokalen Zasuriiberbriickung; auch der Anteil "gearbeiteter' Partien
ist bedeutend. Dem steht aber eine ausgesprochene Buntheit der Ab-
schnittsmotivik gegeniiber. Die Verbindung dieses Satzes zu barocken
Mustern sollte nicht zu stark betont werden.

149  Neudruck: Trésor 4. Recueil, Nr. 2; BERG, Auswahl I, S. 40ff..

150 BITTER I, S. B8l. RANDEBROCK bezeichnet den Satz dagegen als
"seltsam scheinpolyphones Gebilde" (a.a.0., S. 38).

151 Der Satz ist im C-Takt notiert; eine Teilung ist hier entbehr-
lich, die Taktangaben beziehen sich auf die ungeteilten 4/4-Takte.
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Trotz der barock anmutenden Setzweise entsteht kein barocker, rhyth-
misch ungebrochener "Einheitsablauf". Die Einheit griindet vielmehr in
der inneren Verwandtschaft der einzelnen Abschnitte. Die '"Haupterfin-
dung" ragt, um mit Scheibe zu sprechen, trotz der merklichen Gliede-
rung "Uberall auf das deutlichste hervor" <152>. Diese Haupterfindung
ist hier nicht nach dem neuesten Geschmack gebildet, sondern materi-
alhaft angelegt im Hinblick auf kontrapunktische Verarbeitungsmog-
lichkeiten.

Auch die Satzart mit rhythmisch weitgehend gleichformig verlaufender
Oberstimme lebt im gegliederten Satz weiter. Doch stellt nun nicht
mehr der ungehemmte, die Zdsuren iberlaufende BewegungsfluB den Zu-
sammenhang sicher. Die Einheit erscheint als Identitdt der Bewegung
verschiedener, deutlich voneinander abgesetzter Abschnitte. Die ein-
heitlich-figurative Gestaltungsweise wird zum Sonderfall des geglie-
dert-einheitlichen Satztyps. Sdtze dieser Art finden sich vor allem
am SchluB des dreisdtzigen Zyklus. Als Beispiel diene der dritte Satz
der Sonate NV 67 (Wq. 65,27; H. 68) <153>, 1752 in Berlin entstanden.
Die erste Hauptperiode ist in vier durch Zdsuren begrenzte Abschnitte
untergliedert (Haupttonart: G-Dur): T. 4 I GrA; T. 8 I QuA; T. 16

V QuA; T. 24 V Kad mit einem Anhang, der in T. 29 endet und die erste
Hauptperiode abschlieBt. Jeder der einzelnen Abschnitte paraphrasiert
den "rhythmischen Kern" des Hauptsatzes, der hier aus gleichférmiger
Sechzehntelfiguration besteht. Die ersten sechzehn Takte geniigen, um
das Prinzip zu verdeutlichen.

152 Vgl. SCHEIBE, Musicus (1740), 2/1745, S. 682.

153  Neudruck: Trésor 8. Recueil, Nr. 5. Man konnte hier auch auf
den Satz Wq. 52,1 (H. 50; Neudruck: BERG, Auswahl I, S. 86ff.), III
verweisen; Haupttonmart: Es-Dur, Zdsuren in der ersten Hauptperiode:
T. 12 I QuA, T. 20 V QuA, T. 32 V Kad. Jedoch sind in diesem origi-
nellen Satz die Zasuren weniger stark ausgepragt als in NV 67, III.
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Bsp. 38: NV 67 (Wq. 65, 27; H. 68) III, T. 1-16

| 1§ 1
*

Gegliedert-kontrastive Satze, die in den frihen Sonaten relativ
haufig begegneten, sind in den Berliner Sonaten kaum mehr zu kon-
statieren <154>. Dies hangt zum einen mit der Bereicherung des Satz-
bildes zusammen: je differenzierter der Satz, desto groBer das Ange-
bot an mdglichen Punkten fir die motivische Anknipfung. Zum anderen
aber ist dies auch wesentlich eine Sache der Perspektive, mithin des
analytischen Interesses. Wenn "Einheit' gefragt ist, dann 138t sie
sich auf dem weiten Feld der motivischen Anknipfung fast immer an
diesem oder jenem Detail aufzeigen. Im einfachen, vornehmlich zwei-
stimmigen Diskantsolosatz der frihen Sonaten bot sich der Kontrast
gleichsam ungeschiitzt dar. Etwas Uberspitzt formuliert: nur unter den
einfachen Verh&dltnissen der frihen Sonaten droht die Suche nach
einheitsstiftenden Momenten zuweilen erfolglos zu bleiben.

154 Der erste Satz von PS 2 ist noch als Vertreter des gegliedert-
kontrastiven Satztyps anzusprechen. Die Sonate ist laut NachlaB-
Verzeichnis 1740 entstanden, der zeitliche Abstand zu den frihen
Sonaten ist daher gering. Daneben gibt es eine Reihe von Sdtzen, bei
denen der Kontrast auf die Anlehnung an Stileigentimlichkeiten des
Solokonzerts (vgl. RANDEBROCK, S. 92ff.) oder der Orchestersinfonie
zuriickgefihrt werden kann (vgl. BEURMANN, S. 48ff.).
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Num also ist die groBe Zeit fur die Verfahrensweisen der motivischen
Ankinipfung in Satzen mit Charakterthema gekommen. Hier stellt der
Hauptsatz einen Vorrat an Elementen bereit, die in den verschiedenen
Abschnitten auf unterschiedliche Weise wirksam werden. Als Beispiel
diene der erste Satz der finften Wirttembergischen Sonate, die 1743
in "Toplitz" entstanden ist. Eine Aufspaltung des 4/4-Taktes in 2/4-
Takte ist im folgenden entbehrlich (Bsp. 39).

Man kann drei primar rhythmisch determinierte Motivkomplexe (oder
Bausteine oder Elemente) a, b und c unterscheiden, wobei a und b noch
intern untergliedert werden konnen <155>. Es kommt dabei nicht so
sehr auf eine saubere Abgrenzung an; das Komponieren spielt sich
ohnedies jenseits der schematischen Einteilungen ab. Diese erste
Hauptperiode weist auBerordentlich viele Z&dsuren verschiedener Quali-
tat auf; eine Fermate, lange Noten und Generalpausen hemmen den F1lu@.
Im Gegenzug ist jedoch die "motivische Dichte" im Satzverlauf sehr
groB. Die Diskontinuitdt ist aufgehoben in der Idee einer ibergeord-
neten Einheit.

In den Takten A5-8 <156> wird, uUber dem beibehaltenen Unterstimmen-
komplex c, in der Oberstimme mittels Anknipfung an bl ein viertodniges
Motiv gewonnen, das dreimal versetzt wird und dabei kurzzeitig
ausweicht nach As-Dur, f-Moll, Des-Dur und B-Dur. Von dort aus kehrt
die Modulation in die Haupttonart zurick. Der Grundabsatz in Es-Dur
(T. 9) wird durch Triolen Uberspielt, die man auf b4 zurickfihren

155 Der Begriff "Motiv" wird hier nicht ohne Bedenken verwendet, da
er wohl unwillkirlich mit einem bestimmten Tonhdhenverlauf, viel-
leicht auch einer (minimalen) metrischen Geschlossenheit assoziiert
wird. Man kann ein "Motiv'" durch Umkehrung, Krebs, Augmentation,
Diminution, Abspaltung usw. manipulieren, ohne daB der Zusammenhang
mit dem Ursprung verloren ginge. Ebenso miBte es dann aber moglich
sein, einen "rhythmischen Kern" (oder eben ein rhythmisches "Motiv")
festzuhalten und mit jeweils verschiedenen Tonhohenverlaufen zu
"besetzen". Eben darum, um "motivische Anknipfung" auf primar rhyth-
mischer Ebene, geht es in den folgenden Bemerkungen.

156  "A5" bedeutet "Takt 5 mit Auftakt".
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konnte. In der zweiten Halfte von T. 9 beherrscht b2 zunachst alle
drei Stimmen, wird dann aber von der Unterstimme, Uber die Zasur der
beiden Oberstimmen hinweg, bis T. 14 allein fortgefiihrt. In den Tak-
ten 11/12 und 13/14 tritt dazu gleichsam als "Kontrapunkt' in den
Oberstimmen al-2, in T. 14 wird b2 von der Oberstimme bernommen,
woran sich zu Beginn von T. 15 b3 anschlieBt. Die folgende Z&sur (T.
18) ist ein Grundabsatz in der Haupttonart, in deren Bereich der Satz
lange verweilt. In der Oberstimme folgt auf die Zasur das Motiv bl,
das nun auch rhytbhmisch variiert ist, um dann in T. 19 in b3 auszu-
minden, wihrend der charakteristische Rhythmus von bl in den Unter-
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stimmen erscheint. In T. 24 folgt eine ausfihrlich vorbereitete und
stark akzentuierte Z&asur auf der Grundlage von F-Dur. Der Bereich der
lZieltonart B-Dur wird also von der Oberquinte aus angegangen, wohl
als ein Ausgleich zum langen Verweilen des Satzes in der Haupttonart.

Die Kadenz wird nach einer Reihe von Trugschlissen erst in T. 42 er-
reicht. Das Spiel der "Betriigereien'" beginnt in T. 28, wo anstelle
der in T. 27 vorbereiteten Kadenz wieder auf die vorhergehenden Takte
25 und 26 zurickgegriffen wird. Der erste Takt dieser Zweitaktgruppe
(T. 25 bzw. 28) behdlt in den Unterstimmen den charakteristischen
Rhythmus von bl bei, wdhrend in der Oberstimme ein '"brillanter" Lauf
erscheint, der im Charakter zwar an al erinnert: einer auf die fol-
gende Zahlzeit Ubergebundenen Note folgt eine weitrdumige Entladung
der aufgestauten Bewegung. Konkreter sind jedoch die Beziehungen zu
dem Motiv, das die zweite Halfte von T. 15 fillt.

Die Oberstimme in T. 30 greift b3 in der verwandelten Form von T. 19
auf; T. 31 bringt einen erneuten TrugschluB, wobei die Oberstimme
eine Augmentation des "Seufzers", der Teil des Motivs b3 ist, dar-
stellt. Die Takte 32-36 greifen auf den Unterstimmenkomplex c zuriick;
in der Oberstimme wird in T. A34-35 der gesamte b-Komplex aufgegrif-
fen, wobei sich die beiden vorhergehenden Takte nachtriglich als
"verdnderte Reprise" - wenn der widersprichliche Wortgebrauch ge-
stattet ist - entpuppen. SchlieBlich erscheint in T. 39 ein letzter
TrugschluB; die folgenden Takte werden in der Oberstimme zun&chst von
den "brillanten Laufen" bestritten, die aus den Takten 15 bzw. 25 und
28 bereits bekannt sind, wdhrend die Unterstimmen den Rhythmus von bl
konservieren. Der Kadenztakt 42 schlieBlich greift auf b2-3 zurick.

Hier zeigt sich in der Einheit des Ganzen eine staunenerregende
Mannigfaltigkeit des Einzelnen. Mit der Formel "Einheit in der
Mannigfaltigkeit" oder - mit leicht verschobenem Akzent - "Mannig-
faltigkeit in der Einheit" betritt man das Gebiet einer &sthetischen
Grundsatzdebatte, die leicht den musikalischen Satz, der Gegenstand
der vorliegenden Arbeit ist, in den Tiefen groBer Gedankengeb&ude
verschwinden lassen konnte.
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Die "Krise der Barockmusik'" <157>, seit etwa 1730 allenthalben spir-
bar, wurde von einer Flut von theoretisch-asthetischen Schriften be-
gleitet, und zwar besonders im nordlichen Teil Deutschlands, wo Theo-
rie und Praxis in einen regen gegenseitigen Austausch traten. Dieses
Wechselverhdltnis duBert sich auch darin, daB sich gerade im Umkreis
der Berliner Schule viele Praktiker schriftstellerisch betatigten und
umgekehrt, neben C. P. E. Bach etwa Kirnberger, Krause, Marpurg,
Nichelmann, Quantz und Reichardt.

Im folgenden soll lediglich dieses Wechselverhdltnis an Hand einer
kleinen, aber charakteristischen Zitatenauswahl verdeutlicht werden
<158>. Etliche der "Berliner" Gedanken sind keineswegs neu; das
Beharren auf der "Einheit des Affekts" aber gewinnt unter den
Bedingungen des deutlich gegliederten Satzes eine neue Qualitat.

Die Musik soll '"das Herz rihren", sie soll "Affekte erregen", indem
sie Affekte '"darstellt" oder "ausdrickt". Die Ansicht, daB dies in
erster Linie Sache der Melodie sei, vertritt etwa Mattheson im "Voll-
kommenen Capellmeister", wenn auch seine Formulierung noch apologe-
tische Ziige tragt: "Da auch endlich die Music aus Melodie und Harmo-
nie bestehet; jene aber bey weitem das vornehmste Stick, und diese
nur eine kiinstliche Versammlung oder Verbindung vieler melodischen
Klange ist: so kan dem einfachen Gesange wenigstens sein betracht-
licher Antheil an der nachdricklichen Bewegung empfindlicher Gemi-
ther, auch nach den Vorschrifften guter Vernunfft, wol nimmermehr mit
Recht abgesprochen werden" <159>.

157 Vgl. Walter GERSTENBERG, Die Krise der Barockmusik, AfMw 1953,
S. 81-94.

158 Vgl. hierzu das vorziigliche zweite Kapitel bei SCHMID, Kammer-
musik, unter dem Titel "Philipp Emanuel Bachs Verhaltnis zu seiner
Zeit und ihrer Musikidsthetik" (a.a.0, S. 27-86). - Die philosophie-
geschichtlichen Aspekte verfolgt Walter SERAUKY, Die musikalische
Nachahmungsdsthetik im Zeitraum von 1700 bis 1850, Minster 1929.

159 MATTHESON, Capellmeister, S. 139; ahnlich schon 1737 im "Kern",
S. 33. - Vgl. dazu Donald R. BOOMGARDEN, Musical Thought in Britain
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Hochstes Ziel des Komponisten muB es sein, den Affekt mdglichst
deutlich darzustellen. Daraus kann ein natirlicher Vorrang der Vokal-
vor der Instrumentalmusik abgeleitet werden: jene sei, 'so zu reden,
die Mutter, diese aber ihre Tochter'" <160>. Der dsthetische Vorrang
der mit "verdeutlichendem" Text verbundenen Vokalmusik &duBert sich
auch in Sulzers "Allgemeiner Theorie der Schonen Kinste". Dort heiBt
es: "Wir konnen sehr gerthrt werden, wenn wir in einer uns unver-
standlichen Sprache, Tdne der Traurigkeit, des Schmerzens, oder des
Jammers, vernehmen; wenn aber der Klagende zugleich verstandlich
spricht, wenn er uns die Veranlassung und die nachsten Ursachen sei-
ner Klage entdeket, und die besondern Umstande seines Leidens erken-
nen 148t, so werden wir weit stdrker gerihrt. (...) Hieraus lernen
wir mit volliger GewiBheit, daB die Musik erst ihre volle Wirkung
thut, wenn sie mit der Dichtkunst vereiniget ist" <161>.

Desto notiger ist es daher fir den Komponisten von Instrumentalmusik,
sich dariber klar zu werden, "was das Werk, das er sich zu machen
vorsetzt, eigentlich seyn soll". Deshalb tut er gut daran, "wenn er
sich allemal den Charakter einer Person, oder eine Situation, eine
Leidenschaft, bestimmt vorstellt, und seine Phantasie so lang
anspannt, bis er eine in diesen Umst&nden sich befindende Person
glaubt reden zu héren. (...) Er muB dabey nie vergessen, daB die
Musik, in der nicht irgend eine Leidenschaft, oder Empfindung sich in
einer verstandlichen Sprache &duBert, nichts als ein bloBes Gerdusch
sey" <162>.

and Germany During the Early Eighteenth Century, New York 1987, S.
77€f. "The idea that melody was the primary 'carrier' of the affe-
ctions was prepared by earlier statements, but in Capellmeister
Mattheson was more clear (...)" (a.a.0., S. 94).

160  MATTHESON, Capellmeister, S. 205.

161 SULZER II, Art. "Instrumentalmusik", S. 677.

162  SULZER II, S. 678.
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Die Forderung nach Deutlichkeit, nach "tendenzieller" Verstandlich-
keit der durch die Musik ausgedrickten Empfindung, hat Konsequenzen
fir die musikalisch-technische Gestaltung der Instrumentalmusik: die
deutliche Darstellung ihres "Inhalts" kann sie nur erreichen, wenn
sie sich auf die Darstellung oder den Ausdruck eines Affekts, einer
Leidenschaft, eines Charakters beschrankt. Denn anders als der Vokal-
musik steht ihr kein Text zur Seite, der einen Affektwechsel begriff-
lich fassen und dadurch verstandlich machen konnte: "In der Tat ist
diese Motivierung der plétzlichen Ubergiange einer der groBten Vortei-
le, den die Musik aus der Vereinigung mit der Poesie ziehet; ja viel-
leicht der allergroBte. Denn es ist bei weitem nicht so notwendig,
die allgemeinen unbestimmten Empfindungen der Musik, z. E. der Freu-
de, durch Worte auf einen gewissen einzeln Gegenstand der freude ein-
zuschranken, weil auch jene dunklen schwanken Empfindungen noch immer
sehr angenehm sind; als notwendig es ist, abstechende, widersprechen-
de Empfindungen durch deutliche Begriffe, die nur Worte gewdhren kon-
nen, zu verbinden, um sie durch diese Verbindung in ein Ganzes zu
verweben, in welchem man nicht allein Mannigfaltigkeit, sondern auch
‘Ubereinstimmung des Mannigfaltigen bemerke" <163>.

Das von Lessing angesprochene Problem bewegt Reichardt noch 1782, zu
einer Zeit, als der Stern der norddeutschen Schule bereits deutlich
verblaBt war. Zwar scheint Reichardts Kritik an der "hochst unnatiir-
lichen Vermischung der entgegengesetzten Leidenschaften" in erster
Linie auf die Mischung der "Charaktere" (reprasentiert durch Allegro
einerseits, Adagio andererseits) im Rahmen eines mehrsdtzigen Zyklus
gerichtet zu sein. Doch was im groBen unnatiirlich ist, ist es im
kleineren Rahmen des Einzelsatzes desto mehr. In jedem Fall zeigen
die AuBerungen Reichardts, wie tief verwurzelt das Einheitsdenken im
norddeutschen Bereich war.

163 Gotthold Ephraim LESSING, Hamburgische Dramaturgie, Siebenund-
zwanzigstes Stiick (Den 31. Julius 1767), zitiert nach der Ausgabe von
Otto MANN, Stuttgart 1963, S. 109. - BERG, Mannerist Principle, S.
198, Anm. 19, hebt den dogmatischen, 'despotischen" Charakter des
"Einheitsdenkens" im norddeutschen Kreis hervor.
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Reichardt schreibt im "Musikalischen Kunstmagazin'": "Freude und
Traurigkeit konnten nur der Inhalt der bessern Instrumentalmusik
seyn, und beide muBten bald ihre besondere Vortragsarten erhalten.
Anstatt nun in jeder Vortragsart auf die schwereren Niancirungen
dieser Leidenschaften zu denken, und die, troz ihrer groBen Schwie-
rigkeit bey Musik ohne Worte, zu erhalten zu suchen, oder anstatt
sich jedesmal mit dem Ausdruck und der Darstellung Einer dieser
Leidenschaften zu begniligen, vermischte man sie beide auf eine hdchst
unschickliche Art, um bey jeder Ausiibung beide Vortrag<s>arten zu
zeigen. So entstanden die hdchst unnatirlichen Sonaten, Sinfonien,
Konzerte und andre Sticke unsrer neuern Musik. Wo's erst lustig,

denn mit einmahl traurig und straks wieder lustig hergeht. (...) Wir
wirden daher wahrlich gewinnen, wenn wir jedem unserer Instrumental-
sticke nur Einen Charakter gdben, oder bey solchen die aus verschied-
nen Sticken bestehen sollen, die wahre Nianzirung einer Leidenschaft,
oder die nuanzirten Uebergange von der einen zu der andern, suchten
(o)™ <164>.

Die Instrumentalmusik - so 148t sich das Gesagte grob zusammenfassen
- muB einen Affekt - allenfalls in seinen verschiedenen Modifika-
tionen - deutlich ausdricken; Tradger des Affekts ist vor allem der
"Gesang", die Melodie, die aus diesem Grunde nicht durch kontra-
punktische Setzweise verdunkelt werden darf. Ubertrdgt man diese
Forderungen auf die musikalisch-technische Ebene, so ergibt sich das
Bild eines aus "innerlich verwandten Gedanken" bestehenden oberstim-
menbetonten Satzes.

Vor der Erstarrung der einheitlichen Gestaltung warnen jedoch Autoren
wie Johann George Sulzer und auch Johann Friedrich Reichardt. Dieser
schreibt: "Hauptsdchlich verwechsele man (...) nicht Einheit mit
Einformigkeit, eine fest angenommene Manier mit Einerleiheit der
Gedanken. Jeder gute Komponist sucht in dem Plane und in der Aus-
fuhrung seiner Sticke Einheit zu beobachten, und jeder gute Komponist

164 Johann Friederich REICHARDT, Musikalisches Kunstmagazin, Erster
Band, Berlin 1782, S. 25 (Faksimile-Nachdruck, Zwei Biande in einem
Band, Hildesheim 1969); siehe auch: Johann Friedrich REICHARDT, Brie-
fe, die Musik betreffend. Berichte, Rezensionen, Essays, ausgewdhlt
und hrsg. von Grita HERRE und Walther SIEGMUND-SCHULTZE, Leipzig 1976
(zitiert als: REICHARDT, Auswahlausgabe), S. 119.
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hat seine gewisse Manier, an der man ihn in allen seinen Arbeiten
erkennt. Diese Manier ist nun freilich bei einem mehr oder weniger
origimal: Wir haben nur einen <C. P. E.> Bach, dessen Manier ganz
origimal und ibm allein eigen ist" <165>. An anderer Stelle bemerkt
er, daB "viele von den berlinischen Komponisten eine Trockene und
Dirre in ibren Arbeiten haben, die notwendig den Zuhorer gahnen
machen muB" <166>.

Sulzer fihrt aus, daB "Einformigkeit" als Grundlage der Einheit, im
"Korper des Kunstwerks' unbedingt erforderlich sei. Fir die Musik er-
geben sich daraus die Forderungen nach "Reinheit der Harmonie' und
GleichmaB des Taktes. "Erstrekt sich aber diese Einformigkeit auf al-
les, was zur Beschaffenheit oder zur Ordnung der Theile gehort", so
gibt sie "der Vorstellung anstatt des Vielfdltigen nur Eines. Sie
zernichtet also den Reiz, den die Vorstellungskraft durch das Mannig-
faltige bekommt, sie bringt eine Erschlaffung in derselben hervor,
und ist die Mutter der Langenweile und des Schlafs" <167>.

"Trockene und dirre" Stiicke finden sich auch in Bachs Berliner Oeuvre
keineswegs selten <168>. Hier hat Bach die Einheit mit dem kleinst-
méglichen Aufwand an kiinstlerischen Mitteln geschaffen. Die Kehrseite
der Deutlichkeit ist die Erstarrung zur Einfdrmigkeit. Es sind wohl
auch in erster Linie solche Sticke, die Bach veranlaBten, in der
Selbstbiographie nachdricklich darauf hinzuweisen, daB er in vielen
Sticken nicht "er selbst", nicht "original" sei, sondern abhangig vom

165 Johann Friedrich REICHARDT, Uber die deutsche Komische Oper
nebst einem Anhange eines freundschaftlichen Briefes Uber die

musikalische Poesie, Hamburg 1774, zitiert nach der Auswahlausgabe,
S. 65.

166  Schreiben iber die berlinische Musik, Hamburg 1775, zitiert
nach der Auswahlausgabe, S. 74. Man erinnere sich an Sulzers Formu-
lierung: allzugroBe Einformigkeit ist "die Mutter der Langenweile und
des Schlafs".

167 SULZER II, S. 21, im Art. "Einférmigkeit".

168 Gedacht ist dabei an Werke wie etwa Wq. 62,7 (H. 41, komponiert
in Berlin 1744; Neudruck: BERG, Auswahl I, S. 32ff.) oder auch Wg.
65,22 (H. 56, Berlin 1748; Neudruck: BERG, S. 96ff.), um nur zwei
leicht erreichbare Beispiele anzufihren. Vgl. auch RANDEBROCK,

S. 51ff. und passim.
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Geschmack des Publikums, wohl auch seines Dienstherrn: "Weil ich
meine meisten Arbeiten fir gewisse Personen und firs Publikum habe
machen missen, so bin ich dadurch allezeit mehr gebunden gewesen, als
bey den wenigen Sticken, welche ich bloB fir mich verfertiget habe.
(«+e) Unter allen meinen Arbeiten, besonders firs Clavier, sind blos
einige Trios, Solos und Concerte, welche ich mit aller Freyheit und
zu meinem eignen Gebrauch gemacht habe" <169>.

Das Klavierwerk Philipp Emanuel Bachs erschopft sich keineswegs in
der stereotypen Erfillung des Einheitspostulats. Man kann - um den
Gegenpol zu benennen - auf die "Freie Fantasie'" verweisen, deren
Geschichte unldsbar mit dem Namen Bachs verbunden ist <170>. Hier
wird der Bruch mit der Einheit, der Bruch auch mit einer kontinuier-
lichen Satzstruktur, bewuBt und radikal vollzogen. Die erste gedruck-
te Freie Fantasie Bachs erschien 1753 als letztes der achtzehn '"Pro-
bestiicke in sechs Sonaten" zum ersten Teil seines '"Versuchs". In
diesen Bereich gehdrt aber bereits der erste Satz der 1746 in Berlin
entstandenen g-Moll-Sonate Wq. 65, 17 (H. 47) <171>. Solche Fanta-
sien,in denen "der Komponist oder Spieler am unmittelbarsten sich
selbst ausdricken" konnte <172>, waren statistisch betrachtet zwar

169  BACH in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 208f.

170  Vgl. dazu die materialreiche Arbeit von Peter SCHLEUNING, Die
Freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen Klavier-
musik, Diss. Freiburg 1970 (Druck: Géppingen 1973), besonders Teil V:
Die Fantasien C. P. E. Bachs als Beispiele fiir Formentwicklung,
Asthetik und soziale Stellung der Freien Fantasie, S. 146ff.

171  Neudruck: BERG, Auswahl I, S. 62ff. - BERG, Mannerist
Principle, S. 97, konstatiert in diesem Satz "the style of a Baroque
toccata". Doch scheint dieser Satz dem 18. Probestiick wesentlich
naherzustehen als etwa der "Toccata" aus der sechsten Partita J. S.
Bachs.

172 Heinrich BESSELER, Das musikalische Horen der Neuzeit, Berlin
1959 (Berichte iUber die Verhandlungen der sachsischen Akademie der
Wissenschaften zu Leipzig, Philologisch-historische Klasse, Band 104,
Heft 6), S. 59. Besseler greift hier eine Formulierung H. H. Egge-
brechts auf, der um die Jahrhundertmitte einen Ubergang vom Ideal
"die Musik drickt etwas aus" zu der Vorstellung "in der Musik sich
selbst ausdriicken" bemerkt (vgl. Hans Heinrich EGGEBRECHT, Das
Ausdrucks-Prinzip im musikalischen Sturm und Drang, DVjs 1955,

S. 323-349).
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nur eine Ausnahmeerscheinung am Rande der allgemeinen Musikproduktion
<173>. Dennoch stellen sie eine deutliche Mahnung an den Analytiker
dar, neben der Ermittlung von einheitsstiftenden Momenten auch den
Kontrast in seine Erwagungen einzubeziehen.

Ahnlich zwiespaltig stellt sich auch das Verhaltnis von Notentext und
Ausfihrung dar. Je strenger die kontrapunktischen Bindungen sind,
desto enger muB sich der Spieler an den vorgeschriebenen Notentext
halten, da Veranderungen Konsequenzen nach sich ziehen konnen, die
kaum vorhersehbar sind. Im "homophonen Diskantsolosatz" kann sich die
Oberstimme dagegen relativ frei bewegen. Die Umspielung der notierten
Note durch Verzierungen aller Art oder die figurative Aufl@sung der
zugrunde liegenden Harmonie lassen sich als lediglich melodische
Diminutionen erklaren, die die Substanz nicht berihren und daher
keiner kompositionstechnischen Rechtfertigung bedirfen. Nicht selten
finden solche Diminutionen auch ihren schriftlichen Niederschlag, so
etwa in den "Sonaten mit veradnderten Reprisen", aber auch in den
zahllosen authentischen Varianten, die sich in den Quellen vieler
Bachscher Sonaten finden und die ein betrdchtliches editorisches
Problem darstellen <174>.

Will man die "Einheit" eines Satzes in der Substanzverwandtschaft
seiner Abschnitte finden, so ist man zunichst auf den schriftlich
fixierten Text angewiesen. Insofern stellt das "Verdndern beim Wie-
derholen" kein grundsdtzliches Problem da; denn hier kann man sich
auf den Standpunkt zurlickziehen, daB die Veranderungen, die die
urspringliche Substanzverwandtschaft verwischen kdnnen, der eigent-

173 SCHLEUNING betont, "wie isoliert die freie Fantasie innerhalb
des musikalischen Verstandnisses um die Jahrhundertmitte und noch
lange danach war" (a.a.0., S. 186).

174  BERG, Auswahl I, S. 16ff., bietet WS 6 in einer Synopse der
Druckfassung und einer ebenfalls von C. P. E. Bach niedergeschrie-
benen "ausgezierten" Fassung. Der 1. und 2. Satz weisen erhebliche
Auszierungen auf, der 3. Satz blieb unverandert. Denn WS 6, III
gehort zu den am strengsten gearbeiteten "inventionsartigen" Satzen
in Bachs Sonaten.
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lich "gemeinten'" und deshalb schriftlich fixierten Fassung zeitlich
und ideell nachgeordnet sind. Wenn Bach aber im Rahmen der Uberlie-
ferungsgeschichte eines bestimmten Werkes Varianten anbringt, die die
Grundsubstanz des Werkes betreffen, dann wird man in jedem Einzelfall
prifen missen, ob durch diese Varianten motivische Anknipfungspunkte
geschaffen oder zerstdrt werden oder ob sich die Veranderungen in
diesem Punkt indifferent verhalten.

Verwiesen sei hier nur auf zwei Beispiele, die das Problem illustrie-
ren, wenngleich nicht erschdpfen konnen. Die "Sonatine" NV 6 (Wg.
64,1; H. 7; vgl. Bsp. 23 und den Quellenkritischen Teil) begann in
der friheren erhaltenen Fassung mit einem auftaktigen Achtel; die
folgenden Abschnitte in diesem kontrastiv-gegliederten Satz nehmen
diesen Beginn nicht auf. Die spatere Fassung ersetzt das Achtel durch
zwei um eine Terz fallende Sechzehntel; der zweite Abschnitt des
Satzes beginnt ebenfalls mit zwei um eine Terz fallenden Sechzehn-
teln: hier wurde demnach ein motivischer Anknipfungspunkt nachtriag-
lich geschaffen (vgl. auch oben, Anm. 104).

Die friihere erhaltene Fassung der "Sonatine" NV 9 (Wq. 64,4; H. 10;
vgl. Bsp. 29, S. 66, und den Quellenkritischen Teil) beginnt mit
einer figurativen Aufldsung des e-Moll-Dreiklangs in vier Achteln
e'-g'-h'-e' und einem anschlieBenden Viertel c¢", wahrend die spatere
Fassung eine andere "Auswahl" unter den Harmonietdnen trifft und auch
eine "Nebennote" einschaltet; ferner wird das den gleichmaBigen FluB
hemmende Viertel in zwei Achtel aufgeldst, so daB der erste Takt nun
aus sechs Achteln besteht: g'-h'-dis'-e'-c''-a'. Oben wurde dieser
Satz als gegliedert-einheitlich beschrieben; der erste Takt des Sat-
zes wurde nicht zur Untermauerung dieses Urteils herangezogen. Im
Hinblick auf die "Einheit" ist diese Veranderung demnach indifferent.
Vielleicht finden sich bei einer umfassenden Untersuchung dieser fra-
ge auch Beispiele fir die Zerstdrung von motivischen Anknipfungs-
punkten. Zundchst wird man jedoch erwarten dirfen, daB die "Grundli-
niamenten" eines Satzes vor und nach der Veranderung lbereinstimmen.

Bachs "theoretische'" AuBerungen zur Frage der Einheit des Affekts
sind Uberraschend sparlich. Nirgends 1aBt sich ein ausdrickliches
Bekenntnis zum Einheitsgebot finden; Bach spricht allenfalls von den
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"Grundliniamenten des Stiickes, welche den Affect desselben zu er-
kennen geben'" <175>, wobei "Affect" im Singular steht. In den AuBe-
rungen der Selbstbiographie konnte man eine versteckte Kritik an dem
"asthetischen Dilemma" sehen, in dem die Berliner Komponisten steck-
ten <176>. Ernst Fritz Schmid faBt zusammen: "Der Meister nimmt hier
eine zwiespaltige Stellung ein. Auf der einen Seite stoBt er dieses
Gesetz der zeitgendssischen Asthetik um, besonders in seinen freien
Werken (...), auf der anderen Seite schlieBt er sich oft eng an die
dsthetische Forderung an" <177>.

Johann Joachim Quantz sind bekanntlich einige erfrischend deutliche
Worte zum Problem der Einheit und zur Notwendigkeit der Abwechslung
zu verdanken: "Soll Uberhaupt ein Solo einem jeden gefallen; so muB
es so eingerichtet seyn, daB die Gemithsneigungen eines jeden Zuho-
rers darinne ihre Nahrung finden. Es muB weder durchgehends pur can-
tabel, noch durchgehends pur lebhaft seyn. So wie sich ein jeder Satz
von dem andern sehr unterscheiden muB; so muB auch ein jeder Satz, in
sich selbst, eine gute Vermischung von gefdlligen und brillanten
Gedanken haben. Denn der schonste Gesang kann, wenn vom Anfange bis
zum Ende nichts anders vorkémmt, endlich einschlédfern: und eine be-
standige Lebhaftigkeit, oder lauter Schwierigkeit, machen zwar Ver-
wunderung, sie rilhren aber nicht sonderlich. Dergleichen Vermischung
unterschiedener Gedanken aber, ist nicht nur beym Solo allein, son-
dern vielmehr auch bey allen musikalischen Stiicken zu beobachten.
Wenn ein Componist diese recht zu treffen, und dadurch die Leiden-
schaften der Zuhdrer in Bewegung zu bringen weis: so kann man mit

175 BACH, Versuch I, S. 133. - BERG, Mannerist Principle, S. 200,
Anm. 22, zitiert diese Stelle "as evidence of Bach's endorsement of
the ideal of unity".

176  Die Formulierung verwendet STILZ, S. 88.

177 SCHMID, Kammermusik, S. 71.
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Rechte von ihm sagen, daB er einen hohen Grad des guten Geschmacks
erreichet, und, so zu sagen, den musikalischen Stein der Weisen
gefunden habe" <178>.

Uber "Einheit" und "Mannigfaltigkeit" im musikalischen Kunstwerk kann
man streiten und hat man gestritten. Der heutige Betrachter sollte
den Streit als ungeschlichtet akzeptieren. Ein Satz wie WS 5, I
erschlieBt sich allenfalls zur H&dlfte, wenn man allein die verwandt-
schaftlichen Beziehungen der Abschnitte betrachtet. Von ebensogroBer
Bedeutung fir den Gesamteindruck des Stickes sind die kontraren Cha-
raktere, die trotz der unterschwelligen Beziehungen an der Oberflache
entstehen. Die besten Werke aus Bachs Berliner Zeit scheinen ihre
Kraft in letzter Instanz daraus zu beziehen, daB die "Vermischung des
brillanten und simplen, des feurigen und matten, des traurigen und
frohlichen, des sangbaren und des dem Instrument eignen" <179>
moglich ist, ohne daB die Einheit des Ganzen geleugnet werden miGte.

Die Technik der "motivischen Anknipfung", wie sie hier verstanden
wird, stellt eine Moglichkeit dar, die auf Mannigfaltigkeit zielenden
inhaltlich-charakterisierenden Begriffe (brillant-simpel, feurig-matt
usw.) bei gleichzeitiger Wahrung der Einheit des verwendeten Materi-
als in die musikalische Realitdt umzusetzen. Die Frage nach dem
kiinstlerischen Wert einer letztlich sehr lockeren Bindung mag offen
bleiben: vielleicht ist hier wirklich Bachs "einzigartige Themenver-
wandlungskunst" am Werke, vielleicht handelt es sich um eine in ihrer
Dehnbarkeit und Simplizitat schon wieder geniale Strategie zur Er-
fillung und gleichzeitigen Umgehung eines lastigen Gebotes der

178  Johann Joachim QUANTZ, Versuch einer Anweisung die Flote
traversiere zu spielen, Breslau 3/1789 (erste Auflage: Berlin 1752;
Faksimile-Nachdruck der dritten Auflage hrsg. von Hans-Peter SCHMITZ,
Kassel und Basel 1953), S. 304f. Ein weiteres Zitat lautet etwa: "Die
Leidenschaften wechseln im Allegro eben sowohl, als im Adagio ofters
ab" (S. 116). SERAUKY, S. 101, weist ausdriicklich darauf hin, daB
Quantz "mit diesem Gedankengange im Gegensatz zur zeitgendssischen
Musikdsthetik" steht.

179  BACH, Versuch I, S. 133,
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Asthetik. Wahrscheinlich f&llt das Urteil von Fall zu Fall verschie-
den aus, und nicht zuletzt darin beruht der Reiz einer immer neuen
analytischen Beschdftigung mit der Klaviermusik C. P. E. Bachs.

Die Kluft zwischen J. S. Bach und seinen Stchnen ist tief. Dennoch
weisen einzelne Ziige in C. P. E. Bachs frihen Kompositionen auf die
Tradition zurick, deren Boden ihn nicht mehr tragt, wie sich umge-
kehrt auch der spate J. S. Bach dem Zeitgeschmack nicht immer ent-
zieht <180>. Wenn man aber, wie es seit dem 18. Jahrhundert oft ge-
schah, Philipp Emanuels Originalit&dt und unerschopfliche Ausdrucks-
kraft hervorhebt und J. S. Bach als den "Meister" der trockenen ge-
lehrten Schreibart dagegenstellt, dann geht der Blick fir den Rest an
Traditionsverbundenheit bei C. P. E. Bach ebenso verloren wie die
Moglichkeit, die Andersartigkeit seiner Kompositionsweise im Verh&lt-
nis zur Tradition zu bestimmen <181>. Die ersten Sdtze der frihen
Sonaten Bachs lassen in ihrer relativ einfachen, typisierbaren An-
lage Verbindendes wie Trennendes deutlicher erkennen als die verwir-
rende Fiille der Berliner Sonaten oder gar die Stiicke aus den spateren
Sammlungen "Fir Kenner und Liebhaber".

Als eines der einschneidendsten Ereignisse des stilistischen Umbruchs
um 1730 kann man die Brechung des "barocken Einheitsablaufs" betrach-

180 Vgl. dazu Robert L. MARSHALL, Bach the Progressive, MQ 1976, S.
313-357.

181 Mit dieser Frage beschaftigt sich umfassend die Arbeit von
Ginther WAGNER, Traditionsbezug. Fir Charles Burney war die Sache
noch klar: "Had the son <C. P. E. Bach> chosen a model, it would
certainly have been his father, whom he highly reverenced; but as he
has ever disdained imitation, he must have derived from nature alone,
those fine feelings, that variety of new ideas, and selection of
passages, which are so manifest in his compositions (...)" (Charles
BURNEY, The Present State of Music in Germany, the Netherlands and
United Provinces, Bd. 2, London 1773, S. 262; das Zitat bereits bei
SCHMID, Kammermusik, S. 74). In der deutschen Ubersetzung (BURNEY-
EBELING-BODE) fehlen diese Bemerkungen Burneys; an ihrer Stelle steht
die Selbstbiographie, die Bach auf Wunsch der Ubersetzer verfaBt hat.
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ten, die sich in der klaren Gliederung des Verlaufs durch merkliche
Zasuren einerseits und die zunehmende Tendenz zur Verwendung ver-
schiedener Rhythmen - Synkopen, kleine Werte in Zweier- und Dreier-
teilungen, Lombardik, Punktierungen, Verzierungen, Pausen - im engen
Rahmen von Motiven, Themen oder Abschnitten andererseits zeigt. Man
ist versucht, den Weg, den C. P. E. Bach in den frihen Sonaten geht,
mit der Formel zu beschreiben: "von der einheitlichen Gestaltung hin
zur gestalteten Einheit". Diese Beschreibung mag unter dem Aspekt der
kompositorischen Problemgeschichte etwas fir sich haben. Eine "Ent-
wicklung" im Sinne von fortschreitendem Wachstum, deren einzelne
Stadien mit der Chronologie der Werkentstehung in Einklang stinden,
ist damit aber kaum zu fassen <182>. In den frihen Sonaten sind die
in den vorhergehenden Kapiteln getrennt beschriebenen Satztypen
praktisch alle von Anfang an da (1388t man einmal die Datierungs- und
Fassungsproblematik auBer acht). Bereits der dritte Satz der B-Dur-
Sonate NV 1 (Wgq. 62,1; H. 2), deren Anfangssatz als Paradebeispiel
eines am Barock orientierten Stiickes diente, 1348t sich lber weite
Strecken mit den Kriterien des gegliedert-einheitlichen Satztyps
beschreiben.

Wenn es eine Entwicklung im oben erwdhnten Sinne gibt, dann kaum auf
dem "formalen" Sektor der Komposition; auch die Harmonik ist am An-
fang von Bachs Schaffen im Grunde nicht farbloser als in spaterer
Zeit. Dagegen steigert sich Bachs Streben nach Individualisierung der
Themen und Motive. Im reicher werdenden Klaviersatz lassen sich moti-
vische Anknipfungen in unserem weiten Sinn fast immer finden. Nicht
selten ist der Zusammenhang jedoch so allgemein, daB er unverbindlich
und nichtssagend zu werden droht. Die analytische Suche nach motivi-
scher Einheit kann, wenn sie sich ihrer Moglichkeiten und Grenzen
nicht bewuBt bleibt, zur Pedanterie werden.

In Bachs frihen und mittleren Sonaten finden sich stereotype Satze
neben seltsam zerrissenen Gebilden, die - Kehrseite des Exzentrischen
und der Bizarrerie - auf dem stabilisierenden Grund des Tonarten-
plans, wie er in den Sonatensdtzen fast durchweg festgehalten wird,

182 Dies betont WAGNER, Traditionsbezug, S. 48ff. und S. 74ff,
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errichtet werden <183>. Will man die Tendenz zur Individualisierung
erkennen, so muB man sich im Ubrigen nicht unbedingt auf die frihen
Sonaten einlassen. Es genligt bereits ein Vergleich der PreuBischen
Sonaten mit den Wirttembergischen Sonaten: diese sind jenen an
"Charakter" und gestischer Vehemenz fast durchweg Uberlegen <184>.
Was in den Frihwerken hier und da an Eigenwilligem im Detail auf-
blitzte, in den PreuBischen Sonaten dann erstmals "publik" wurde, das
steigert sich in den Wirttembergischen Sonaten zum uniberhdrbaren
Manifest eines neuen Strebens nach Expressivitat.

Der musikgeschichtliche Rang gerade der Wirttembergischen Sonaten
kann nicht genug hervorgehoben werden. freilich 188t sich dieser Rang
kaum begrinden durch den "Dienst", den C. P. E. Bach fir die "Ent-
wicklung der Sonatenform" geleistet hatte. Nicht in den starren
Planen der GroBform liegt Bachs Bedeutung, sondern in dem Mut, die
kompositorische Verantwortung fir das "expressive Detail" zu Uber-
nehmen <185>. Die zeitgendssische Rede vom "Originalgenie" Bach
findet hier ihre letzte Begriindung.

183 Die neueren Arbeiten uUber C. P. E. Bach teilen die Ansicht, da@
gerade der Aspekt der GroBform fir die Wirdigung seiner kompositori-
schen Bestrebungen wenig hergibt; vgl. etwa BERG, Mannerist Princi-
ple, S. 88ff. (Kapitel "Formalism and Caprice"); SCHULENBERG, S. 31
und WAGNER, Traditionsbezug, S. 74. Der formale GrundriB ist so tief
im "Korper des Kunstwerks" - um mit Sulzer zu reden - verankert, daB
er Uber den individuellen Wert eines bestimmten Werkes nichts besagen
kann. Die Feststellung, daB der Mensch zwei Beine hat, besagt nichts
Uber die Eigenart eines bestimmten Menschen.

184 Insofern wdre Rudolf STEGLICHs Urteil ein wenig zu differen-
zieren: '"Zusammen mit den zwei Jahre spdter verdffentlichten (...)
'Wirttembergischen Sonaten' sind die PreuBischen Sonaten die bedeut-
samste Erscheinung der deutschen Klaviermusik der Epoche zwischen
Johann Sebastian Bach und Haydn (...). Sie gehdren zu den Hauptwerken
deutscher Klavierkunst iiberhaupt" (Nagels Musik-Archiv, Nr. 6, S. 1).

185 Darrell M. Berg hat die Konzentration auf das Detail, die zu
einer "anti-klassischen Diskontinuitat" fihrt, umfassend dargestellt,
wobei sie sich vom Begriff des '"Manierismus" leiten lieB. Ihr Resimee
gehdort zu den wohl treffendsten Charakterisierungen der Werke Bachs,
insbesondere der spdteren Berliner und der Hamburger Zeit: "Bach's
keyboard sonatas are fragile and indirect, and their conflicts are
unreconciled; they must, in general, be conceived as a succession of
small, exquisite moments" (BERG, Mannerist Principle, S. 229).
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II. Quellenkritischer Teil

1. Einleitung

A. Werkverzeichnisse und bibliographische Hilfsmittel

Im folgenden werden nur solche Titel genannt, die fir die vorlie-
gende Arbeit von Belang sind <1>. Im Jahre 1790 erschien in Hamburg,
"gedruckt bey Gottlieb Friedrich Schniebes', ein "VerzeichniB des
musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capellmeisters Carl Philipp
Emanuel Bach" <2>. Das Verzeichnis enth&dlt in seinem ersten Teil
"Instrumental-Compositionen", an deren Spitze insgesamt 210 "Clavier-
Soli" in chronologischer Ordnung stehen. Die Angaben iber Ort und
Datum einer Komposition dirften authentisch sein. Denn der Satz: '"Wo
keine Buchstaben und Zahlen beystehen, da hat der Verfasser <und das
heiBt wohl: C. P. E. Bach selbst> nichts niedergeschrieben" (NV,

1 Ausfihrliche Beschreibungen der verschiedenen Verzeichnisse und
ihrer Abhdngigkeiten nebst weiteren Literaturangaben finden sich bei
Darrell M. BERG, Towards a Catalogue of the Keyboard Sonatas of C. P.
E. Bach, JAMS 1979, S. 276-303 (zitiert als: BERG, Towards a Catalo-
gue) und Rachel WADE, The Keyboard Concertos of Carl Philipp Emanuel
Bach, Ann Arbor/Michigan 1981 (zitiert als: WADE, Concertos), S. 5-14
(siehe insbesondere das "Diagram 1" auf S. 10). Vgl. auch Wades Ein-
leitung zu dem in der folgenden Anmerkung genannten Faksimile des
NachlaB-Verzeichnisses.

2 VerzeichniB des musikalischen Nachlasses des verstorbenen Capell-
meisters Carl Philipp Emanuel Bach, Hamburg 1790. Faksimile: The
Catalog of Carl Philipp Emanuel Bach's Estate. A Facsimile of the
Edition by Schniebes, Hamburg 1790. Annotated, with a Preface, by
Rachel W. WADE, New York-London 1981. Neudruck: Heinrich MIESNER,
Philipp Emanuel Bachs musikalischer NachlaB, Bach-Jb. 1938, S. 103-
136; 1939, S. 81-112; 1940-48, S. 161-181. Im folgenden wird die
originale Paginierung nach dem Faksimile zitiert.
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Rickseite des Titelblatts), besagt umgekehrt: wo Buchstaben (als
Abkiirzungen fiir den Entstehungsort) und Zahlen vorhanden sind, da bhat
sie der Verfasser selbst niedergeschrieben.

Alfred Wotquenne hat diesen Katalog nicht als Grundlage fir sein
"Thematisches Verzeichnis der Werke von Carl Philipp Emanuel Bach"
<3> gewdhlt, obwohl er ihm bekannt war: der Titel erscheint vollstan-
dig unter der letzten Nummer im Anhang seines Verzeichnisses (Wq.
279). Wotquenne folgt vielmehr einem Verzeichnis, das Johann Jacob
Heinrich Westphal, Organist am GroBherzoglich Mecklenburgischen Hofe
zu Ludwigslust, Uber seine Sammlung von "Bachiana" angelegt hatte. Da
Westphal eine eifrige Korrespondenz mit Bach und spater mit dessen
Witwe und Tochter fihrte <4>, ist sein Katalog gewiB eine wertvolle
und verlaBliche Quelle. In der Form, die Wotquenne ihm gab, bietet er
Jjedoch in entscheidenden Punkten weniger als das NachlaB-Verzeichnis.
So gibt Wotquenne fir die gedruckten Klaviersonatensammlungen Bachs,
die in der Regel sechs Sonaten umfassen, lediglich Erscheinungsort
und -datum des Druckes an, wahrend das NachlaB-Verzeichnis fir jede
einzelne Sonate Ort und Jahr der Entstehung nennt. Quellennachweise
enthdlt das Verzeichnis nicht. Dennoch ist es unumgdnglich, Bachs
Werke auch heute noch nach "Wg." zu zitieren, dessen Nummern sich in
der Literatur eingebiirgert haben.

Einen entscheidenden Schritt Uber die bisher genannten Verzeichnisse
hinaus bedeutet Erich Herbert Beurmanns chronologisches Verzeichnis
aller Klaviersonaten Bachs <5>, das erstmals Incipits fir jeden ein-
zelnen Satz gibt und fir jede Sonate die handschriftlichen und ge-

druckten Quellen nachweist. Beurmanns Sonatenkatalog ist von grund-

3 Alfred WOTQUENNE, Thematisches Verzeichnis der Werke von Carl
Philipp Emanuel Bach (1714-1788), Leipzig u. a. 1905 (zweiter
unveranderter Nachdruck, Wiesbaden 1972).

4 Eine Ausgabe des Briefwechsels mit den Hinterbliebenen wird der-
zeit von Darrell M. Berg und Manfred Hermann Schmid vorbereitet. Zu
Westphals Briefen an Bach selbst siehe S. 266, Anm. 78.

5 Erich Herbert BEURMANN, Die Klaviersonaten Carl Philipp Emanuel
Bachs, masch. Diss. Géttingen 1952, S. 118ff.



-117-

legencer Bedeutung fir die vorliegende Arbeit. Allerdings Ubernehmen
wir Beurmanns Werknumerierung nicht; zur genauen Bezeichnung der Wer-
ke ist sie nicht notig - die chronologische Folge bieten auch das
NachlaB- und das Helm-Verzeichnis (dazu weiter unten) -, und die im
folgenden zu besprechenden Sonaten sind in Beurmanns Katalog auch
ohne die Nummernangabe mihelos zu finden.

Der Artikel "Carl Philipp Emanuel Bach" im ersten Band des im Jahre
1980 erschienenen "New Grove Dictionary of Music and Musicians'" bie-
tet neben der Bezeichnung der Werke nach Wotquenne eine neue Numerie-
rung gemal einem Verzeichnis, das Eugene Helm angelegt hat und das im
"New Grove" als "in preparation" angekiindigt ist <6>. Das Verzeichnis
selbst konnte bislang nicht eingesehen werden, doch ist zu erwarten,
daB es auf ldngere Sicht die Wg.-Nummern ergdnzen, wenn nicht ver-
drangen wird. Die etwas umstandliche Doppelbezeichnung nach "Wg.; H."
ist vorerst jedenfalls nicht zu vermeiden.

Die vorliegende Arbeit hat von den Quellenangaben, die Helms Ver-
zeichnis in seiner kompletten Gestalt aufweisen wird, auf indirektem
Wege profitiert. Denn Darrell M. Berg hat sowohl in den "Critical
Notes" der von ihr herausgegebenen Faksimile-Reihe "Carl Philipp
Emanuel Bach, The Collected Works for Solo Keyboard" <7> als auch in
ihrer jingst verdffentlichten Abhandlung "Carl Philipp Emanuel Bachs
Umarbeitungen seiner Claviersonaten" <8> die Quellen nach Helms aus-
fihrlichem Verzeichnis zitiert. Beurmanns Quellenangaben werden dabei

6 Eugene HELM, Carl Philipp Emanuel Bach, in: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, hrsg. von Stanley SADIE, London
1980, Band I, S. B844-863, darin auf S. 855ff.: Werknumerierung nach
Eugene HELM, A New Thematic Catalog of the Works of Carl Philipp
Emanuel Bach, in preparation; zitiert als: H.

7 Carl Philipp Emanuel BACH, The Collected Works for Solo Keyboard,
edited with Introductions by Darrell BERG, In Six Volumes, New York
and London (Garland Publishing) 1985; zitiert als: CW Bandnummer,
Seitenangaben.

8 Darrell M. BERG, Carl Philipp Emanuel Bachs Umarbeitungen seiner
Claviersonaten, Bach-Jb. 1988, S. 123-161; zitiert als: BERG, Umar-

beitungen; Zitat des Helm-Verzeichnisses mit der Erscheinungsangabe

"New Haven/London 1987" auf S. 124. Es ist mir bis zum AbschluB des

Manuskripts nicht gelungen, diese Angabe zu verifizieren.
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gelegentlich erganzt, so insbesondere um die Manuskripte der Library
of Congress in Washington. SchlieBlich hat sich mittlerweile auch die
seit Kriegsende fir verschollen gehaltene ehemals Berliner Quelle

Mus. ms. Bach P 771 in der Biblioteka Jagiellofska zu Krakau wiederge-
funden; diese auBerst wichtige, zum Teil autographe Quelle ist damit
wieder zuganglich.

Ein unentbehrliches Hilfsmittel anderer Art stellt Paul Kasts Ver-
zeichnis der Berliner Bach-Handschriften dar <9>. In Berlin befindet
sich der Lowenanteil der hier zu untersuchenden Quellen. Kast ver-
zeichnet deren Inhalt minutiés, und er nennt stets die Schreiber der
einzelnen Sticke. Dadurch lassen sich oft entscheidende Anhaltspunkte
fir die Datierung der Quellen gewinnen. Zudem ermdglichen diese Anga-
ben die Identifizierung von Schreibern in Nicht-Berliner Quellen.

Damit ist die Reihe der fiir die Kennzeichnung und ErschlieBung der
Quellen grundlegenden Arbeiten vollstandig. In Datierungsfragen
richten sich alle Verzeichnisse nach dem NachlaB-Verzeichnis, denn
Uber diesen Punkt geben die Quellen selbst nur selten Auskunft <10>.

9  Paul KAST, Die Bach-Handschriften der Berliner Staatsbibliothek,
Trossingen 1958 (Tibinger Bach-Studien, hrsg. von Walter GERSTENBERG,
Heft 2/3). - Kasts Angaben sind mittlerweile von Dr. Yoshitake Koba-
yashi vom Johann-Sebastian-Bach-Institut in Géttingen systematisch
Uberpriift worden. Ich danke Herrn Kobayashi herzlich fiir die groB-
ziigige Erlaubnis, sein umfangreiches handschriftliches Material hier
verwenden zu diurfen. Erganzungen und Berichtigungen, die ich aus
dieser Quelle schopfen konnte, sind mit "KOBAYASHI, Manuskript"
gekennzeichnet.

10 Keine Quelle der friihen Sonaten tragt einen originalen Datums-
vermerk. Zwar finden sich auf fast allen Quellen Datenangaben, doch
wurden diese offensichtlich spater und von fremder Hand im AnschluB
an eines der genannten Verzeichnisse nachgetragen; sie sind daher fir
uns belanglos. Auf etlichen Quellen finden sich Nummern von Bachs
Hand; vgl. BERG, Towards a Catalogue, insbesondere '"Table I", S. 279.
Diesen Nummern folgt in Klammern dann die jeweilige NV-Nummer. Diese
stammt wohl nicht von Bachs Hand (darauf weist bereits hin WADE,
Concertos, S. 6).
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B. Erneuerungs- und andere Anderungsvermerke im NachlaB-Verzeichnis

Unsere Kenntnis des Lebensganges C. P. E. Bachs bis zu seiner Anstel-
lung bei Friedrich dem GroBen stitzt sich weitgehend auf die Angaben
Bachs in seiner kurzen Selbstbiographie <11>, wdhrend das NachlaB-
Verzeichnis Auskunft Uber den kompositorischen Ertrag dieser Jahre
hinsichtlich der hier allein interessierenden Instrumentalmusik gibt
<12>. Das NachlaB-Verzeichnis ist in verschiedene Rubriken ein-
geteilt (la Clavier-Soli, lb Concerte, lc Trios usw.), innerhalb
deren jeweils separat durchgezahlt wird. Die im folgenden einge-
klammerten Seitenzahlen beziehen sich auf die originale Paginierung
gemaB dem Faksimile.

Dem Verzeichnis zufolge entstanden noch in Leipzig <13> in den Jahren
1731-1734 elf Clavier-Soli, NV la) Nr. 1-11: vier Sonaten, eine Suite
und sechs Stiicke mit der Uberschrift "Sonatinma" (S. 1-3); zwei Cla-
vier-Concerte, NV 1b) Nr. 1 und 2 (S. 26) sowie sieben Trios, die
alle im Jahre 1731 entstanden sind, NV lc) Nr. 1-7: zwei Trios fur
"Clavier und Violine" und finf Trios fir "Flote, Violine und BaB"

(S. 36-37).

In die Frankfurter Zeit (1734/35-1738) fallen sieben Clavier-Soli, NV
la) Nr. 12-18: ein "Menuett von Locatelli mit Veranderungen" und
sechs Sonaten (S. 3-4), ein Clavier-Concerto, NV 1lb) Nr. 3 (S. 26)

11 Vgl. dazu den Einleitungsabschnitt zum ersten Teil der vor-
liegenden Arbeit.

12 Zu Bachs Angabe in der Selbstbiographie, er habe in Frankfurt
"sowohl eine musikalische Akademie als auch alle damals vorfallenden
offentlichen Musiken bey Feyerlichkeiten dirigirt und komponirt"
(BURNEY-EBELING-BODE III, S. 199) vgl. BITTER I, S. 15f. und ins-
besondere OTTENBERG, S. 37ff. Literatur ohne grundlegende Bedeutung
fir den Quellenkritischen Teil wird hier nicht mehr vollstdndig
zitijert (vgl. das Literaturverzeichnis).

13  Zu den Clavier-Soli aus der Leipziger Zeit gehort auch das 1731
entstandene "Menuett mit iliberschlagenden Handen, L. 1731 verfertigt
und vom Verfasser selbst in Kupfer radirt", das etwas versteckt am

Ende der Liste der Instrumentalkompositionen aufgefihrt ist (S. 53).
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sowie ein weiteres Trio fiur Flote, Violine und BaB, NV lc) Nr. 8
(S. 37). Es kommen noch hinzu zwei Soli fir Flote, NV 1f) Nr. 3 und &
(S. 49, ohne Erneuerungsvermerk) <14>.

Fast alle der genannten Werke weisen im NachlaB-Verzeichnis ein ge-
meinsames Merkmal auf, das sie von den Werken, die mit spaterem
Entstehungsdatum verzeichnet sind, unterscheidet. Nach Ort und Jabr
der Entstehung folgt der Zusatz "E., <d. h.> erneuert'", erganzt durch
die Angabe von Ort - bei den genannten Werken handelt es sich aus-
nahmslos um Berlin - und Datum der Erneuerung. Die meisten Clavier-
Soli wurden 1744, die ibrigen bereits 1743 erneuert; in den Jahren
1743, 1744 und 1745 wurde jeweils ein Konzert erneuert, wahrend die
Erneuerung der Trios im Jahre 1747 vorgenommen wurde.

So ergibt sich der auffallige Befund, daB nahezu alle Kompositionen
der Leipziger und Frankfurter Zeit im NachlaB-Verzeichnis den Erneu-
erungsvermerk tragen. Dieser besondere Vermerk findet sich auBer bei
den genannten Vor-Berliner Werken in der groBen Menge der ibrigen
Stiicke lediglich noch dreimal: bei einem in Berlin 1739 entstandenen,
1762 erneuerten Klavierkonzert (NV 1lb, Nr. 5, S. 27), desgleichen bei
einem in Berlin 1747 entstandenen und 1775 in Hamburg umgearbeiteten
Klavierkonzert (NV 1lb, Nr. 22, S. 30) und schlieBlich bei einem Solo
fur Violoncello, das 1740 in Berlin entstanden ist und 1769 ebenfalls
in Hamburg erneuert wurde (NV 1f, Nr. 10, S. 50).

Nun gibt es bereits im NachlaB-Verzeichnis selbst zahlreiche Hinweise
darauf, daB Bach auch andere seiner Werke verandert hat, so etwa:
"Die 210te Sonate zu einem Trio umgearbeitet" (NV lc, Nr. 46, S. 42);
ein Stick "ist gedruckt, es sind aber nachher mehr Stimmen dazu
gemacht" (NV 1d, Nr. 5, S. 43); oder "Von diesen Sonatinen ist zwar
die B8te, llte und 12te gedruckt, aber nachhero ganz verandert worden"
(gemeint sind die drei Sonatinen fir "Clavier, 2 Horner, 2 Floten, 2
Violinen, Bratsche und BaB", NV le, Nr. 8, 11 und 12, S. 47-48, die

14 Unter der Rubrik 1f): "Soli fir andere Instrumente als das
Clavier", sind als Nr. 1 und 2 zwei Soli verzeichnet, bei denen die
Angaben iber Ort und Jahr der Entstehung fehlen (vgl. S. 48). Man
wird dennoch annehmen kdnnen, daB sie in der Zeit vor Bachs Uber-
siedlung nach Berlin entstanden sind; vgl. dazu SCHMID, Kammermusik,
S. 97f.
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in Potsdam 1763 bzw. 1764 entstanden sind). Auch die folgenden Hin-
we ise gehoren hierher: "Variations zur 4ten Sonate des 2ten Theils
der Trii. H."; "In einem Exemplar des lsten Theils der Reprisen-Sona-
ten sind hin und wieder Veranderungen eigenhandig eingeschrieben",
und zuletzt: '"Veranderungen und Auszierungen uUber einige Sonaten und
Concerte fur Scholaren" (alle S. 53). Die Uberlieferten Quellen
schlieBlich geben Kunde davon, in welch reichem MaBe C. P. E. Bach
seine Sticke, und sei es auch nur in unbedeutend anmutenden Details,
zu andern pflegte.

So ist zunachst folgendes festzuhalten: C. P. E. Bachs Werke waren
vielfachen Veranderungen unterworfen. Gelegentlich spricht das Nach-
laB-Verzeichnis von der "Erneuerung" einzelner Werke. Dieser Erneu-
erungsvermerk wird anscheinend nicht wahllos vergeben: von wenigen
Ausnahmen abgesehen, findet er sich nur bei Bachs frihesten Komposi-
tionen, deren Erstfassungen noch in Leipzig oder Frankfurt an der
Oder, also gleichsam vor Bachs "offiziellem" Karrierebeginn als
Musiker und Komponist, entstanden sind. Es ist demnach moglich, daB
diese Werke in einer besonderen Weise verandert worden sind, die den
Rahmen der iblichen, auf Schritt und Tritt begegnenden Revisionen
sprengt.

Die eben erwdhnten "Ublichen Revisionen" machen die Datierung von
unterschiedlichen Textformen eines Werkes zu einem komplizierten und
riskanten Unternehmen. Denn "Ubliche Revisionen" werden im NachlaB-
Verzeichnis zumeist verschwiegen, wenngleich sie einen ansehnlichen
Grad von Verdnderung mit sich bringen kdnnen. Man kann bei zahlrei-
chen kommentarlos verzeichneten Werken solche unterschiedlichen
Textformen finden. Dies mahnt zur Vorsicht. Weist das NachlaB-Ver-
zeichnis mittels des Erneuerungsvermerks zwei verschiedene Fassungen
eines Stickes aus, so bedeutet dies nicht, daB diese die einzigen
sein missen, die von dem betreffenden Stick je existiert haben.

Erbringt die Untersuchung der Quellen zu einem bestimmten Werk
beispielsweise zwei verschiedene Textformen, so sind grunds&tzlich
zwei gleichgewichtige Moglichkeiten zu erwdgen:
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1) Die Textformen entsprechen den Fassungen, die das NachlaB-
Verzeichnis als urspringlich und "erneuert" bezeichnet;

oder:

2) Die relativ frihere Textform entspricht bereits der "erneuerten"
Fassung, die relativ spdtere Textform ist das Ergebnis einer "ibli-
chen Revision", die das NachlaB-Verzeichnis verschweigt, wdhrend die
dort ausgewiesene urspringliche Fassung nicht lberliefert ist.

Die folgenden Quellenvergleiche teilen die Ergebnisse einer durch-
gangigen Kollationierung samtlicher verzeichneter Quellen mit. Die
Ausfihrungen versuchen, eine These zu untermauern, die bislang so -
zumindest mit Grinden - nicht verteten wurde. Diese These besagt, daB
die im NachlaB-Verzeichnis ausgewiesenen urspriinglichen Fassungen der
frihen Sonaten in den meisten Fallen verloren sind (eine gesicherte
Ausnahme ist lediglich NV 15; Wg. 65,7; H. 16).

Die Begrindungen fir die absolute Datierung stiitzen sich in erster
Linie auf eine Datierung der Quellen. Um eine voreilige Vermengung
von '"relativer" und "absoluter" Chronologie zu vermeiden, reden die
Quellenvergleiche von friherer und spaterer "Textform", wenn die
stets problemlos zu konstatierende relative Chronologie gemeint ist,
wahrend der Begriff "Fassung" der absoluten Chronologie vorbehalten
bleibt. Die wichtigsten Anhaltspunkte fir die Quellendatierung lie-
fern die Schreiber. Zundchst ist hier C. P. E. Bach selbst zu nennen,
sodann sind anzufihren die Berliner Kopisten Anonymus 301, Anonymus
303, Anonymus 311 und Anonymus 401, ein Schreiber namens Schlichting
und schlieBlich der Hamburger Kopist Michel.

Die Darlegungen haben einen Dialogpartner gefunden in zwei Publikati-
onen von Darrell M. Berg. AuBerungen zur Datierung der divergierenden
Textformen des Friihwerks finden sich vor allem in den "Introductions"
zu Band 1 und 3 der "Collected Works" sowie in dem Aufsatz "Carl
Philipp.Emanuel Bachs Umarbeitungen seiner Claviersonaten'" im Bach-
Jahrbuch 1988. Hier unterscheidet die Autorin zwischen Bearbeitungen,
die eine einmal fixierte Textform ergédnzen sollten <15>, und solchen

15  Vgl. zum Bereich der "ergdnzenden Bearbeitungen' Darrell M.
BERG, C. P. E. Bach's 'Variations' and 'Embellishments' for his
Keyboard Sonatas, The Journal of Musicology II, 1983, S. 151-173.
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Bearbeitungen, die eine altere Textform fir unglltig erkl&dren und
somit ersetzen sollten; hierher gehoren die Berliner "Erneuerungen".

In einem vielzitierten Brief an J. J. Eschenburg vom 21. Januar 1786
schreibt Bach: "Ich vergleiche mich gar nicht mit Handeln, doch habe
ich vor kurzem ein Ries und mehr alter Arbeiten von mir verbrannt und
freue mich, daB sie nicht mehr sind" <16>. Bergs im AnschluB an die-
ses Zitat formulierte zentrale These lautet nun: "Es ist zudem wahr-
scheinlich, daB die Frihfassungen der Claviersonaten, die im NachlaB-
Verzeichnis als 'erneuert' angefihrt sind, sich unter den von Bach
vernichteten Werken befanden. So Uberrascht es nicht, wenn fir finf
frihe Sonaten (Wg. 62/1, 65/2, 64/2, 64/3 und 65/5) nur die spateren
Fassungen erhalten sind. Andererseits ist ebensowenig iberraschend,
daB fur die Ubrigen elf der sechzehn frihen 'erneuerten' Sonaten

(Wq. 65/1 und 3, 64/1 und 4-6, 65/6-10) sowie fiir vier friihe Berliner
Sonaten (Wq. 62/2, 65/11, 62/3, 65/12 - nicht als 'erneuert' ange-
geben ...) samtliche Fassungen Uberliefert sind. Denn 1786 iag es
offensichtlich nicht mehr im Bereich von Bachs Moglichkeiten, die
Quellen der frihfassungen aller dieser Werke zu unterdricken. Viel-
leicht diente die Angabe 'erneuert' im NachlaB-Verzeichnis nicht
zuletzt dazu, den Besitzern &lterer Fassungen bekanntzugeben, daB
verbesserte Fassungen verfligbar waren" <17>.

Die Quellenkollationierungen, die der vorliegenden Arbeit zugrunde
liegen, wurden im Kern - gestiitzt auf Beurmanns Sonatenkatalog -
bereits vor etlichen Jahren und unabhingig von den neueren Publika-
tionen zum Thema angefertigt. Selbstverstandlich wurden diese Arbei-
ten in der vorliegenden Textfassung berilicksichtigt. Die urspriingliche
Argumentation muBte in keinem Punkt zuriickgenommen werden, sie wurde
im Gegenteil in etlichen Punkten durch neue Aspekte bestatigt.

Dies sei hier nur deshalb bemerkt, um dem Eindruck vorzubeugen, als
verdankten sich die folgenden Uberlegungen dem Zwang zum Widerspruch
oder bloBer Streitlust. Die philologische Erdrterung ist durchweg

16 Zitiert bei SCHMID, Kammermusik, S. 77.

17  BERG, Umarbeitungen, S. 125.
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sachlich nach der Art eines Indizienprozesses zu fihren. Einwande
sollen nicht unterschlagen, Vermutungen nicht zu Tatsachen erhoben
werden. Am Ende wird nicht die Ldsung aller Probleme stehen. Die
Darstellung hatte ihr Ziel bereits dann erreicht, wenn es gelidnge,
die Frage nach der Datierung des Bachschen Frihwerks so lange

of fenzuhalten, bis die vorgebrachten Indizien durch eindeutige
Beweise erhartet oder widerlegt werden konnen <18>.

C. Die untersuchten Werke; Schriftproben in den "Collected Works"

Die im NachlaB-Verzeichnis unter la) Nr. 1-18 (S. 1-4) aufgefiihrten
Clavier-Soli tragen, mit Ausnahme der 1735 in Frankfurt entstandenen
Verdnderungen iiber ein Menuett von Locatelli (NV 12), s@mtlich den
Vermerk "E. B."; 'erneuert in Berlin'. Es ergibt sich so ein Bestand
von siebzehn Clavier-Soli, deren Uberlieferung zu untersuchen war. Zu
elf Werken aus der Leipziger Zeit, neben einer Suite vier Sonaten und
sechs "Sonatinen", gesellen sich sechs Sonaten aus der Frankfurter
Zeit. Funf Werke: die in Frankfurt entstandenen Sonaten NV 13, 14,
16, 17 und 18, wurden 1743 erneuert, die lbrigen Werke: samtliche
Sticke aus der Leipziger Zeit und die verbleibende Frankfurter Sonate
NV 15, im darauffolgenden Jahr 1744. Fast alle diese Werke blieben zu
Bachs Lebzeiten ungedruckt; einige dieser Sonaten sind bis heute
nicht ediert worden.

18  Hans-Joachim Schulze hat Sinn und Zweck solcher Untersuchungen
wie folgt beschrieben: "Zu winschen ist demnach eine produktive
Wechselwirkung zwischen philologischer Forschung einerseits, &dstheti-
schen, analytischen, stilkundlichen Uberlegungen andererseits. Ant-
worten auf mdglicherweise niemals 'endgiiltig' zu ldsende Fragen
werden je nach Standort dann immer noch hochst verschieden ausfallen
konnen. Gegensatze, wenn auch keinesfalls Extreme lieBen sich wohl
auf die Formel bringen, daB moglich ist, a) was Quellen und Uberlie-
ferung nahelegen, oder b), was Quellen und Uberlieferung nicht aus-
schlieBen" (Hans-Joachim SCHULZE, Studien zur Bach-Uberlieferung im
18. Jahrhundert, Leipzig-Dresden 1984, S. 10).
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Die folgende Tabelle a gibt eine Ubersicht iber die untersuchten
Sonaten. Die Suite NV 5 wurde in die Untersuchung einbezogen. Nach
der Nummer, unter der das jeweilige Werk in den Quellenvergleichen
besprochen wird, folgen die Angaben der Verzeichnisse; bei den NV-
Angaben bleibt im folgenden die Rubrik "la)" fir "Clavier-Soli" stets
weg. Die Licke zwischen den Nummern 11 und 13 des NachlaB-Verzeich-
nisses resultiert daraus, daB das '"Menuett von Locatelli mit Verédnde-
rungen" NV 12 nicht Gegenstand der Untersuchung ist. L., F. und B.
bedeuten Leipzig, Frankfurt/ Oder und Berlin.

Tabelle a: Ubersicht iiber die untersuchten Werke

Nr. Verzeichnisse Titel Entstehung/Erneuerung
1.) NV 1; Wg. 62, 13 H. 2 Sonata L. 1731. Erneuert B. 1744
2.) NV 2; Wg. 65, 1; H. 3 Sonata L. 1731. Erneuert B. 1744
3.) NV 3; Wq. 65, 2; H. 4 Sonata L. 1732. Erneuert B. 1744
4.) NV 4; Wg. 65, 3; H. 5 Sonata L. 1732. Erneuert B. 1744
5.) NV 5; Wg. 65, 4; H. 6 Suite L. 1733. Erneuert B. 1744
6.) NV 6; Wq. 64, 1; H. 7 Sonmatina L. 1734. Erneuert B. 1744
‘7.) NV 7; Wq. 64, 2; H. 8 Sonatina L. 1734, Erneuert B. 1744
8.) NV 8; Wq. 64, 3; H. 9 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744
9.) NV 9; Wg. 64, 4; H. 10 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744
10.) NV 10; Wq. 64, 5; H. 11 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744
11.) NV 11; Wg. 64, 6; H. 12 Sonatina L. 1734. Erneuert B. 1744
12.) NV 135 Wg. 65, 5; H. 13 Sonata F. 1735. Erneuert B. 1743
13.) NV 14; Wq. 65, 6; H. 15 Sonata F. 1736. Erneuert B. 1743
14.) NV 15; Wq. 65, 7; H. 16 Sonata F. 1736. Erneuert B. 1744
15.) NV 16; Wq. 65, 8; H. 17 Sonata F. 1737. Erneuvert B. 1743
16.) NV 17; Wq. 65, 9; H. 18 Sonata F. 1737. Erneuert B. 1743

17.) NV 18; Wg. 65,10; H. 19 Sonata F. 1738. Erneuert B. 1743
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Mit der 1985 erschienenen Faksimile-Reihe: "Carl Philipp Emanuel
Bach, The Collected Works for Solo Keyboard, edited with Intro-
ductions by Darrell BERG" (vgl. Anm. 7) verfigt man Uber ein einzig-
artiges Arbeitsinstrument, das vielfach zu Illustrations- und Ver-
gleichszwecken herangezogen werden kann. Zundachst sei die Gliederung
der sechsbandigen Reihe zitiert:

Published Collections in Upright Format

Published Collections in Oblong Format

Multi-Movement Works Published Singly and Unpublished Sonatas
Unpublished Sonatas and Other Multi-Movement Works

Published and Unpublished Single-Movement Works

Published and Unpublished Single-Movement Works in Oblong Format.

NV & W N
ce ee et ee se ee

Die hier untersuchten Werke finden sich vornehmlich in Band 3; nur
die Suite Wq. 65,4; H. 6 ist in Band 4 abgedruckt. Die folgenden
Tabellen zu Schreibern und Quellen werden hier zundchst ohne weitere
Kommentare bereitgestellt. Bei den einzelnen Quellenvergleichen wird
auf diese Tabellen zurickverwiesen. Tabelle b ergdnzt die oben gege-
bene Ubersicht um die Angabe der Schreiber, die die in den "Collected
Works" reproduzierten Quellen angefertigt haben. Die Tabellen c und d
stellen Proben der fir uns wichtigen Schreiber in den "Collected
Works" zusammen. Fir diese Zusammenstellung wurden alle sechs Bande
der Reihe durchgesehen.

Quellen, die von Bach durchgesehen wurden, sind mit einem +-Zeichen
gekennzeichnet. Die Angaben ev = '"early version" und lv = "later
version" beziehen sich auf die Angaben in den "Collected Works",
unabhdngig davon, ob wir mit der jeweiligen Quellenbewertung iiber-
einstimmen oder nicht. Die Bezeichnungen "Anonymus 311" und "Anonymus
V19" sind provisorisch; sie stammen von Yoshitake Kobayashi und
konnen noch gedndert werden. Fir die vorliegende Untersuchung
erfillen sie dennoch ihren Zweck.
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Tabelle b: Die Schreiber in der Reihenfolge der Quellenvergleiche

Nr.

l-)

2.)
3.)
4.)

Verzeichnisse

Wg. 62,
Wq.
Wg.
Wg.
Wg.
Wq.

65, 1; H.
65, 2; H.
65, 3; H.
65, 3; H.
65, 4; H.

Wg.
Wg.
Wq.
Wq.
Wq.
Wq.
Wq.
Wq.
Wqg.

64,
64,
64,
64,
64,
64,
64,
64,
64,

I T I T
« e e .

NNV & & WN
I T I T
« e s s

T

Wq.
Wg.
Wg.
Wq.

65,
65,
65,
65,
65,
65,
65, 9; H.
65,10; H.
65,10; H.

I T
Y

Wq.
Wg.
Wg.
Wg.
Wq.

AVo e e B N B A ARV
X
.

(o )NV RV R Y

Voo c BEL N RN |

10
10
11
12
12

13
15
16
16
17
18
18
19
19

Textform

lv

lv
1v
ev
lv
lv

ev
lv
lv
lv
ev
lv
lv
ev
lv

lv
lv
ev
1v
lv
ev
1v
ev
lv

Schreiber
(Druck)

Anonymus 303+
Michel+
Anonymus 301
Schlichting+
Michel
Anonymus V19
Michel
Michel
Michel
Anonymus
Michel
Michel
Anonymus
Michel

301

303

Anonymus 311+
Michel+
Homilius
Michel+
Autograph
Homilius
Anonymus 311+
Homilius

Anonymus 301+

Fundort

Cw

Cw
CwW
Cw
Cw
Cw

CW
Cw
Cw
CW
CW
CW
CW
CwW
Cw

CW
Cw
Cw
CwW
CW

CW 3

Cw
CwW
CW

3,

1- 4

93- 99
101-107
109-119
121-127
297-303

129-137
139-142
143-147
149-152
153-159
161-164
165-169
171-177
179-183

184-188
189-195
196-199
201-204
205-211
212-215
217-221
222-227
229-235
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Tabelle c verzeichnet einige der in den "Collected Works" reprodu-
zierten Autographen Carl Philipp Emanuel Bachs nach der Reihenfolge
der Entstehungszeit der Werke (die wohl zumeist mit der Niederschrift
der Quellen zusammenfallen dirfte). Die Angabe "1743?" bei Wq. 65,8;
H. 17 entspricht dem Datum der "Erneuerung"; sie wurde von uns er-
ganzt. Diese Sonate ist als einziges Werk aus dem untersuchten Reper-
toire nach dem Autograph faksimiliert. - Bei SCHMID, Kammermusik,
finden sich u. a. Faksimilia von Autographen aus den Jahren 1745 (Wq.
149, nach S. 126), 1754 (Wq. 156, nach S. 112) und 1763 (Wq. 76, nach
S. 96).

Tabelle c: Schriftproben Carl Philipp Emanuel Bachs

C. P. E. Bach:

1732:  CW 6, 142-149 (BWV Anh. 122-125; H. 1)
1743?:  CW 3, 205-211 (Wq. 65, 8; H. 17)
1749:  CW 4, 33- 41 (Wq. 65,245 H. 60)
1754:  CW 6, 151 (Wg. 117,37; H. 82)
1755:  CW &4, 243-249 (Wq. 70, 6; H. 87)
1757:  CW 5, 216-217 (Wq. 117,40; H. 125)
1765:  CW 4, 161-167 (Wq. 65,42; H. 189)
1766:  CW 5, 53- 57 (Wg. 118, 6; H. 226)
1770:  CW 4, 305-316 (Wq. 42;  H. 470)
1775:  CW &4, 217-222 (Wg. 65,47; H. 248)
1775:  CW 5, 131-134 (Wq. 116,26/28/27 u. a. ; H. 252, 254, 253)
1781:  CW 5, 85- 88 (Wq. 118, B; H. 275)

Tabelle d verzeichnet Schriftproben von Kopisten, die fir die Unter-
suchung der frihen Sonaten von Bedeutung sind; von Bach revidierte
Quellen sind zwischen den Angaben von Band- und Seitenzahl des
Fundortes in den "Collected Works" mit einem +-Zeichen gekennzeich-
net. Angaben zu Werken, die nicht Gegenstand unserer Untersuchung
sind, erscheinen eingeriickt. Bei Bachs Hamburger Hauptkopisten
Michel, dessen Schrift unverwechselbar ist und der in den "Collected
Works" ungezahlte Male vertreten ist, mag die Angabe von faksimilier-
ten Schriftproben der frihen Sonaten geniigen. Von Mithel und dem
Anonymus 401 finden sich in den "Collected Works" keine Beispiele.
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Tabelle d: Schriftproben wichtiger Kopisten

Anonymus 301:

CWw 3, S. 109-119
CW 3, S. 153-159
CW 3,+S. 229-235

Anonymus 303:
CW 3,+S. 93- 99
Cw 3, S. 171-177

Anonymus 311:

Cw 3,+S. 184-188
CW 3,+S. 217-221
Anonymus V19:

CW 3, S. 129-137
Homilius:

CW 3, S. 196-199
CW 3, S. 212-215
CW 3, S. 222-227
Michel:

CW 3,+S. 101-107
CW 4, S, 297-303
CW 3, S. 139-142
CW 3, S. 143-147
CW 3, S. 149-152
Cw 3, S. 161-164
CW 3, S. 165-169
Cw 3, S. 179-183
CW 3,+S. 189-195
Cw 3,+S. 201-204
Schlichting:

CW 3,-S. 121-127

(Wg.
(Wg.
(Wg.

65, 3; H.
64, 43 H.
65,10; H.

5; ev)
10; ev)
19; 1lv)

CW 4,+S. 21- 31

(Wg.
(Wg.

65, 1; H.
64, 6; H.
CcW
cwW
cW

(Wg.
(Wq.

65,
65, 9; H.
(Wg. 64, 1; H.
(Wg.
(Wq.
(Wq.

65, 7; H.
65, 9; H.
65,10; H.

(Wq.
(Wq.
(Wg.
(Wq.
(Wq.
(Wq.
(Wg.
(Wg.
(Wq.
(Wg.

65,
65,
64,
64,
64,
64,
64,
64,
65,
65,

I I T I T
¢« e e e o

e we =
I
.

NNV E NN EEN
o =y
.

I
.

(Wq.65, 3; H.
Cw
CwW
CW
Cw

3; 1lv)

125 ev)

3,+S. 299-309
4,+5. 13- 19
4,+S. 91- 97

13; 1v)
18; 1v)

7; ev)
ev)

ev)
ev)

16;
18;
19;

3 1v)
5 1v)
5 1v)
s 1v)
3 1v)
10; 1v)
11; 1v)
12; 1lv)
15; 1v)
16; 1v)

N OO

5; 1v)

(Wg. 65,23; H.

65,18; H.
65,22; H.
65,33; H.

(Wq.
(Wq.
(Wg.

3,+S. 251-257 (1lv; Wq.65,12; H.

3,+S. 319-328
4,+S. 1- 11
4,+S. 51- 57

(Wq.69; H.
(Wq.65,21; H.
(Wq.65,26; H.

57)

48)
56)
143)

23)
53)
52)
64)
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D. Bibliothekssiglen

Unter den Bibliotheken, die Quellen zur Musik C. P. E. Bachs besit-
zen, sind zunachst die beiden groBen Berliner Bibliotheken zu nennen,
sodann die Bibliothek des Conservatoire Royal de Musique in Brissel,
die u. a. die umfassende Sammlung Westphals beherbergt, welche Uber
Frangois-Joseph Fétis dorthin gelangte <19>. Ein wichtiges Autograph
befindet sich in Krakau. Mit einigem Abstand folgen die anderen der
unten aufgefihrten Bibliotheken, in denen sich nichtsdestoweniger
einzelne bedeutsame Quellen finden. In der folgenden Liste sind die
Bibliotheken alphabetisch nach den RISM-Siglen zusammengestellt, die
im folgenden verwendet werden. Die Bibliotheken D-brd-DS, D-ddr-LEb
und S-Skma sind hier nur der Vollstandigkeit halber erwdhnt; sie
besitzen keine handschriftlichen Quellen aus dem untersuchten
Repertoire.

A-Wgm Wien, Gesellschaft der Musikfreunde

A-Wn Wien, Osterreichische Nationalbibliothek

B-Bc Brissel, Conservatoire Royal de Musique

B-Br Brissel, Bibliotheque Royale Albert ler

D-brd-B Berlin, Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz,
Musikabteilung

D-brd-DS Darmstadt, Hessische Landes- und Hochschulbibliothek

D-brd-KI1  Kiel, Schleswig-Holsteinische Landesbibliothek

D-brd-Mbs  Minchen, Bayerische Staatsbibliothek

D-ddr-Bds Berlin, Deutsche Staatsbibliothek, Musikabteilung

D-ddr-GO1  Gotha, Forschungsbibliothek (vormals Thiiringische Landes-
bibliothek)

D-ddr-LEb  Leipzig, Bach-Archiv

D-ddr-SW1  Schwerin, Wissenschaftliche Allgemeinbibliothek (vormals
Mecklenburgische Landesbibliothek)

PL-Kj Krakau, Biblioteka Jagiellonska
S-Skma Stockholm, Kungliga Musikaliska Akademiens Bibliotek
US-We Washington, Library of Congress

19  Auskinfte dariber, wie die Bestande der genannten Bibliotheken
zusammengekommen sind, finden sich bei Ernst SUCHALLA, Die Orche-
stersinfonien Carl Philipp Emanuel Bachs nebst einem thematischen
Verzeichnis seiner Orchesterwerke, Diss. Mainz 1968, S. 141ff.
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E. Zu den Angaben in den Quellenvergleichen

In der standardisierten Kopfzeile eines jeden Quellenvergleichs
folgen auf die laufende Nummer zundchst Titel und Tonart des Werkes.
Die Werkbezeichnungen nach Wotquenne, Helm und NachlaB-Verzeichnis
sowie die dort gegebenen Daten zu Entstehung und Erneuerung der Werke
schlieBen sich in Klammern an. Die Incipits aller Satze eines Werkes
sind relativ ausfihrlich gehalten. Es werden jedoch nur dann mehrfach
Incipits mitgeteilt, wenn sich die Textformen eines Werkes bereits an
den Satzanfangen oder dem Satzumfang ablesen lassen. Es ist also
nicht ausgeschlossen, daB auch bei einfachem Incipit mehrere Text-
formen zu unterscheiden sind. Gelegentlich finden sich Uber den
Incipits mehrfache Tempoangaben, die im fortlaufenden Text besprochen
und qualifiziert werden; diese mehrfachen Angaben haben zunachst
bibliographischen Charakter und besagen nichts iber Textformen. Bei
Satzen mit veranderten Reprisen wird nach der Zahl der notierten
Takte in Klammern diejenige (halb so groBe) Taktzahl genannt, die dem
Satz zukame, wenn die "Reprisen" nicht verandert wiren und die Teile
in Wiederholungszeichen gesetzt werden konnten. Dadurch soll der
Anschein vermieden werden, als handele es sich bei den "Reprisen-
satzen" um Satze von doppelter Ausdehnung.

Im AnschluB an die Incipits werden die Quellen nach den cben
zusammengestellten Bibliothekssiglen aufgefihrt und gegebenenfalls
nach Textformen gruppiert. Es wurde eine mdglichst vollstindige
Erfassung der Quellen angestrebt. Das Sternchen zu Beginn jeder
Quellenangabe dient lediglich der optischen Hervorhebung; es hat
sonst keine Bedeutung. Wenn Bach eine Kopie revidiert hat, so folgt
auf den Namen des Kopisten ein +-Zeichen. Uber die Schwere der Ein-
griffe sagt dieses Zeichen nichts aus. Die Schreiberangaben zu Ber-
liner Quellen folgen, wenn nicht anders vermerkt, dem Katalog von
Paul Kast. Gelegentliche Schreiberangaben zu Quellen anderer als der
Berliner Bibliotheken finden sich bei Darrell M. Berg (CW, Critical
Notes; Umarbeitungen). Wenn wir keinen Schreiber nennen, so bedeutet
dies soviel wie: "Schreiber unbekannt". Unter der Rubrik 'Faksimile"
wird auf den Fundort des Werkes (und gegebenenfalls seiner Text-
formen) in den "Collected Works" (CW Band, Seitenzahlen) verwiesen.
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Die Nennung der jeweils reproduzierten Vorlage soll zugleich auf den
jeweiligen Schreiber verweisen, der unter "Quellen" genannt ist (vgl.
auch Tabelle b, S. 127). Nach dem Hinweis auf die den Faksimilia in
jedem Band vorangehenden "Critical Notes" werden, falls vorhanden,
die Charakterisierungen abweichender Textformen zitiert.

Neudrucke sind bibliographisch nicht leicht zu erfassen; die Angaben
in dieser Rubrik kénnten womdglich ergédnzungsbediirftig sein (man wird
entsprechende Informationen von Helms ausfihrlichem Verzeichnis er-
warten dirfen). Eine historisch-kritische Gesamtausgabe der Klavier-
werke Bachs ist seit einiger Zeit angekiindigt; sie wird erstmals alle
hier untersuchten Werke im Neudruck zugdnglich machen. Neudrucke, die
im "Trésor des pianistes" verdffentlicht sind, werden nur mit der
Nummer der Sammlung und der Nummer der Sonate innerhalb dieser Samm-
lung zitiert (z. B. "Trésor 1l. Recueil, Nr. 4") <20>. Die Ausgaben
des "Trésor" folgen praktisch immer der spatesten Fassung eines Wer-
kes, da sie sich - Uber das Bindeglied Fétis - in der Regel auf die
Sammlung Westphal stitzen.

Unter der Rubrik "Bemerkungen" schlieBlich finden sich Hinweise auf
die Bewertung der Uberlieferung in Darrell M. Bergs Abhandlung iber
"Bachs Umarbeitungen". Der einzige Diskussionspunkt von Bedeutung ist
die Frage nach der absoluten Chronologie. Daneben bietet diese Rubrik
auch Raum fir andere Hinweise, so insbesondere dann, wenn eine Sonate
in handschriftlichen Kopien (wohl ohne Billigung Bachs, vgl. S. 267)

20 J. H. Aund J. L. FARRENC (Hrsg.), Le Trésor des pianistes,
zahlreiche Binde, Paris 1861-1872. Zwar sind im "Trésor" nur drei
der hier untersuchten Werke publiziert. Doch enth&dlt er nach wie vor
den groBten Bestand an Neuausgaben von Klavierwerken C. P. E. Bachs;
insbesondere in der dlteren Forschungsliteratur wird haufig auf den
"Trésor" verwiesen. Dieses Sammelwerk erschien in einzelnen umfang-
reichen Lieferungen ("Livraisons"), die in sich jeweils Sammlungen
("Recueils") von Werken verschiedener Komponisten enthielten. Diese
"Recueils" sind fir jeden Komponisten durchgezahlt; von C. P. E. Bach
gibt es insgesamt elf in der Regel 6 Sonaten (gelegentlich auch Ron-
dos) umfassende Sammlungen. Verwirrung beim Zitieren kann dadurch
entstehen, daB es mindestens zwei Arten gibt, in denen der "Trésor"
gebunden werden konnte: 1) nach den "Livraisons', wobei sich eine
mehr oder weniger willkirliche Anordnung der Werke ergab, oder

2) chronologisch nach Komponisten (was das Vorliegen aller Lieferun-
gen in ungebundenem Zustand voraussetzte). Davon unberiihrt lassen
sich die Werke anhand der Recueil-Nummern eindeutig identifizieren.
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bei Breitkopf zu erwerben war. Dieser bot in einem mit Incipits ver-
sehenen Katalog aus dem Jahre 1763 drei "Raccolte" mit insgesamt
finfzehn Klavierwerken Bachs an. In unserem Zusammenhang interessiert
nur Raccolta II: "VI. Sonate di C. P. E. BACH, per il Cemb. Solo",
enthaltend Wq. 65,11; H. 21, Wq. 65,9; H. 18, Wq. 65,23; H. 57, Wq.
65,125 H. 23, Wq. 65,7; H. 16 und Wg. 65,1; H. 3 (Barry S. BROOK
<Hrsg.>, The Breitkopf Thematic Catalogue. The Six Parts and Sixteen
Supplements. 1762-1787. With an Introduction and Indexes, New York
1966, S. 116; zitiert als: BREITKOPF 1763, Racc. II <BROOK, S. 116>).
Die Wg.-Nummern der Sticke in den "Raccolte" I und 11l seien der
Vollstandigkeit halber mitgeteilt: I, Wg. 118,3; 118,4; 118,5;

III, Wq. 65,165 62,2; 65,13; 65,22; Wq. nicht verzeichnet; 65,14.
Vielleicht gehen auf diesen Manuskripthandel, der in &hnlicher Weise
auch von anderen Firmen betrieben wurde, einige der nicht weiter
identifizierbaren Quellen der Sonaten Wg. 65,1; H. 3, Wg. 65,7; H. 16
und Wq. 65,9; H. 18 zurlick. DaB die Werke mehr oder weniger "erschli-
chen" waren, gibt Breitkopf selbst zu: "Billige Beurtheiler werden
von selbst einsehen, daB es Mihe genung koste, einen in etwas be-
trachtlichen Vorrat von dergleichen Sachen zusammen zu bringen, oder,
so zu sagen, gewissen Musikern aus den Handen zu winden" ("Nach-
erinnung" Breitkopfs, siehe BROOK, S. 29). Fur die Bewertung der
Quellen im Hinblick auf die Fassungen ist die Streuiiberlieferung im
ibrigen von geringer Bedeutung.

Insgesamt wurden etwa einhundert Quellen kollationiert, unter denen
sich nur wenige Autographen und einige von Bach revidierte Abschrif-
ten befinden. Die Charakterisierung und Abgrenzung von Textformen
wird sich darauf beschranken, einen Eindruck von Art und AusmaB der
Abweichungen zu vermitteln. Ziel der Darstellung ist die Gewinnung
von Argumenten, die im Hinblick auf eine absolute Datierung der Text-
formen aussagekraftig sind.

Im folgenden Abschnitt sind die Ergebnisse des Quellenvergleichs in
tabellarischer Form vorweggenommen; dies soll eine rasche Orientie-
rung ermoglichen. Die Zusammenfassung der Stemmata in einem eigenen
Abschnitt ermoglicht, anders als die getrennte Mitteilung im Rahmen
der jeweils zugehorigen Einzelbesprechung, den unmittelbaren Ver-
gleich der durch Schreiber bezeichneten "Uberlieferungsstufen'.
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F. Stemmata

Die folgenden Stemmata dienen der Veranschaulichung der im Text dar-
gelegten Verhdltnisse. Sie haben keinen grdBeren "Wahrheitsanspruch"
als der Text. Diesem allein ist zu entnehmen, wo die Stemmata auf
Vermutungen basieren und wo sie auf gesichertem Wissen beruhen.

Alle Quellen auf gleicher Hohe (notwendige Zeilenumbriiche sind zu
ignorieren) gehdren demselben Textstadium an. Vertikale Anordnung
bezeichnet abweichende Textformen.

Die Abhangigkeiten von Quellen innerhalb eines Textstadiums werden in
den Stemmata nicht erfaBt; die Quellen werden in der Reihenfolge
ihres mutmaBlichen Wertes genannt. Die Namen der Schreiber folgen in
Klammern.

Als Stellvertreter der Signaturen von Nicht-Berliner Quellen werden
die Bibliothekssiglen gesetzt. Die vollstandigen Signaturen sind dem

jeweiligen Quellenvergleich zu entnehmen.

Ferner bedeuten:

Au = Autograph der urspringlichen Fassung (stets nur zu erschlieBen)
Ae = Autograph der erneuerten Fassung (Reinschrift)

<> = Quelle verloren

* = Uberarbeitung einer Quelle durch Bach, auch mehrfache Setzung

méglich. Wird eine Signatur doppelt verwendet, so weist die
tieferstehende Quelle stets das Zeichen "*" auf. Die erste
Nennung der Signatur meint also die Quelle ante correcturam,
wdhrend die zweite Nennung sich auf den Text post correcturam
bezieht. In solchen Fallen Ubernimmt in den Stemmata die von
Bach revidierte Kopie die Rolle des Autographs als "Archetyp"
des betreffenden Textstadiums.
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1.) Wq. 62,1; H. 2 (Ae, Ae* und Ae** nur geringfigig verschieden)
1731: <Au>

']
1744: <Ae> P 841 (Besitzer: J. C. Bach)

't

<Ae*> P 772 (Kittel), P 775 (An40l)

¥
1761: <Ae** P 365 (AnV19), P 677, P 727;
=Druckvorlage> Druck 1761, P 790, Br (Westphal)

2.) Wq. 65,1; H. 3 (Ae-Ae*** nur geringfigig verschieden)
1731: <Au>

¥
1744: <Ae> P 758, Mus. ms. 7926/1
¥
<Ae*> Wgm
't
<Ae**> We
¥
CAe**%)> P 775 (An303), M. Th. 49
¥
P 775* Bc (Michel)

3.) Wq. 65,2; H. 4 (Ae, Ae* und P 775% nur geringfiigig verschieden)
1732: <Au>

¥
1744: Ae: P 771
¥
Ae¥: P 771* P 775 (Michel)
¥
P 775* Ae**: P 771**  Bc (Michel)

4.) Wq. 65,3; H. 5 (<Ae> und P 772* differieren merklich)
1732: <Au>

1
1744: <Ae> P 772 (Schlichting), P 371 (An301)
¥
P 772* Bc (Michel), P 369
5.) Wq. 65,4; H. 6
1733: <Au>
]

1744: Ae: P 746 P 365 (An300), P 371 (An301), Bc (Michel),
Wn (Michel)
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6.) Wq. 64,1; H. 7 (<Ae>: tonartengleicher Zyklus, <Ae*>: Satztausch)
1734 <Au>

¥
1764: <Ae> P 1001 (AnV19), KI1 (An303), Wc
¥
<Ae*> P 775 (Michel), Bc (Michel), Wgm (Michel), P 369

7.) Wq. 64,2; H. 8 (<Ae>: tonartengleicher Zyklus, <Ae*>: Satztausch)
1734: <Auw>

¥
1744: <Ae>

¥

<Ae*> P 775 (Michel), Bc (Michel), Wgm (Michel), P 369

8.) Wg. 64,3; H. 9 (<Ae>: tonartengleicher Zyklus, <Ae*>: Satztausch)
1734: <Aw>

¥
1744: <Ae>

M

<Ae*> P 775 (Michel), Bc (Michel), P 369

9.) Wq. 64,4; H. 10 (<Ae>: tonartengleicher Zyklus, <Ae*>: Satztausch)
1734: <Au>

'3
1744: <Ae> P 371 (An301), Wc (An303)
'
<Ae*> P 775 (Michel), Bc (Michel), Wgm (Michel), P 369

10.) Wq. 64,5; H. 11 (<Ae>: tonartengleicher Zyklus, <Ae*>: Satztausch)
1734: <Au>

¥
1744: <Ae> P 789 (AnV19)
¥
<Ae*> P 775 B (Michel)
¥
P 775 B* P 775 A (Michel), Bec (Michel),

Wgm (Michel), P 369

11.) Wq. 64,6; H. 12 (<Ae>: tonartengleicher Zyklus, <Ae*>: Satztausch
1734: <Au>
't
1744 <pe> P 371 (An301), Mus. ms. 30385 (An40l), KI1 (An303)
¥
<Ae*> P 775 (Michel), Bc (Michel), Wgm (Michel), P 369
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12.) Wg. 65,5; H. 13
1735: <Au>
¥
1743: <Ae> P 772 (An311), Bc (Michel), P 369

13.) Wg. 65,6; H. 15 (<Ae> und <Ae*> differieren weit weniger als
<Ae*> und P 772%)

1736: <Au>
1743: <Xe> We (An303)
<Xe*> P 772 (Michel)
g 772% Bc (Michel), P 369

14.) Wq. 65,7; H. 16 (<Au>, Ae und Ae* steher fir drei merklich
verschiedene Textformen)

1736: <Au> P 225 (Satz I; A. M. Bach), P 368 (Homilius),
't GOl, We
']
1744: Ae: P 771 P 775 A ( nur Satz I, eventuell kopiert
¥ nach <Au*>), P 371 (An303)
']
Ae*: P 771* P 775 (Michel), Bc, P 369

15.) Wq. 65,8; H. 17 (Ae und Ae* differieren nur geringfiigig)
1737: <Au>
't

1743: Ae: P 771 P 364 (AnV19), Mbs, SW1, Wgm, Wc
'
Ae*: P 771% Bc (Michel), P 369

16.) Wq. 65,9; H. 18 (<Au> und <Ae> differieren merklich, <Ae> und
P 775* unterscheiden sich nurmehr geringfiigig)

1737: <Auw> P 367 (Mithel), P 368 (Homilius), Wgm, WcA, WcB;
¥ unautorisierter Druck mit anderem, evtl. unechtem
' Mittelsatz: Huberti 1761, P 673 (Abschrift)
']
1743: <Ae> P 775 (An311)
¥
P 775*% P 370 (An40l), Bc (Michel), P 369

17.) Wq. 65,10; H. 19 (<Au>, <Ae> und P 772* differieren merklich)

1738: <Au> P 367 (Muthel), P 368 (Homilius), Wgm, WcA, WcB;
¥ unautorisierter Druck: Huberti 1761, P 673 (Abschrift)
¥

1743: <Ae> P 772 (An301)

¥

P 772% Bc (Westphal, Michel), P 369
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2. Die Quellenvergleiche

1.) Sonata B-Dur (Wq. 62,13 H. 2; NV 1: L. 1731. E. B. 1744)

I. 47 T, 1. 32 7. I11. 107 7.

Tempoangaben (zugehdrige Quellen siehe unter Quellengruppen 1-4 im
fortlaufenden Text):

1. (ohne Angabe) Andante Allegro assai
2. Allegro assai Andante Allegro assai
3. Allegro di molto Un poco adagio Presto

4. Presto Andante Allegro assai

Incipits nach dem Erstdruck (Quellengruppe 4)

T TPresto g\ Andanmte
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Quellen:

Erstdruck: *Musikalisches Allerley von verschiedenen Tonkiinstlern.
Erste Sammlung, Berlin, Friedrich Wilhelm Birnstiel, 1761, 159-163. -

Manuskripte: *D-brd-B Mus. ms. Bach P 677 - *D-brd-B Mus. ms. Bach

P 727 (nur Satz 1); Schreiber: unbekannt, 19. Jh. - *D-brd-B Mus. ms.
Bach P 772; Schreiber: Kittel (in Satz I durchgingig mit Fingersatz
versehen) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 775; Schreiber: Anonymus 401
(ein Kopist der Amalien-Bibliothek) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 790
(diese Quelle enthdlt zwei Abschriften der Sonate, zitiert als A

und B); Schreiber: zwei Wiener Kopisten, Ende 18./Anfang 19. Jh. -
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 841; Schreiber: unbekannt, 18. Jh. -
*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 365; Schreiber: Anonymus V19 -

*B-Br II 4094; Schreiber: Westphal.

Faksimile:

CW 3, S. 1-4 ("later version", Vorlage: Erstdruck); Critical Notes:
S. xvii.

Neudruck:
Trésor 4. Recueil, Nr. 3 (nach dem Erstdruck bzw. der Abschrift B-Br).

Bemerkungen:

BEURMANN, Klaviersonaten, S. 119, nennt als weitere Quellen A-Wgm VII
43 746 und D-ddr-LEb Go. S. 346. Jedoch ist in Wien laut freundlicher
Mitteilung von Herrn Dr. O. Biba diese Sonate nicht nachweisbar, und
die Leipziger Quelle enthdlt laut freundlicher Mitteilung von Herrn
Dr. H.-J. Schulze als einziges Stiick die Sonate Wq. 62,6. - BERG,
Umarbeitungen: im grundsdtzlichen Ubereinstimmende Quellenbewertung.
Als Schreiber von B-Br wird "Westphal" genannt. Eine Quelle "D-ddr-
LEb Go. S. 669" wird auf S. 152 erwdhnt; sie wurde aber von der
Verfasserin nicht eingesehen. Auch in der vorliegenden Arbeit ist
diese Quelle nicht bericksichtigt worden. - Die Schreiberangabe zu

P 365 nach KOBAYASHI, Manuskript; vgl. zu diesem Schreiber unten,

S. 196f.
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Keine der Quellen weist Spuren einer autographen Revision auf; die
einzelnen Abschriften und der Druck uberliefern einen weitgehend
Ubereinstimmenden Text. Geringfigige Eigenheiten der Quellen, so in
erster Linie die divergierenden Tempoangaben, ermdglichen eine Grup-
pierung. Wie die Quellen in den Gruppen 2-4 im einzelnen zusammer-
hangen, ist bei der Kollationierung nicht restlos klar geworden.
Vermutlich wurden die Quellen der Gruppen 2 und 3 nach einer hand-
schriftlichen Vorlage (aus Bachs Feder?) angefertigt, die ihrerseits
kaum vom Druck abwich.

Quellengruppe 1: P 841

Lediglich die Quelle P 841, die laut einem Vermerk auf dem Titelblatt
einmal im Besitz Johann Christian Bachs war, jedoch nicht von ihm ge-
schrieben wurde, weist einige erwdhnenswerte Abweichungen auf. So be-
sitzt der erste Satz hier keine Tempovorschrift; Verzierungs- und
Artikulationszeichen sind durchweg nur sparlich vorhanden. Der Noten-
text selbst zeigt jedoch nur im dritten Satz merkliche Varianten. So
fehlt an Stellen wie der folgenden regelmdBig der Vorschlag, der in
allen anderen Quellen steht.

III, 3f.; P 841 / die ubrigen Quellen
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Ebenso fallen die zuweilen abweichenden Akkordfigurationen innerhalb
eines in diesem Satz haufig auftretenden Sequenzmodells auf, z. B.:

111, 16ff.; P 841 / die lbrigen Quellen
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Es ist nicht anzunehmen, daB die genannten Abweichungen, zumal sie
mit einer gewissen RegelmdBigkeit auftreten, auf ein bloBes Kopier-
versehen zuriickgefihrt werden konnen (die Quelle ist ansonsten von
Flichtigkeitsfehlern nicht frei). Im Blick auf das Ganze sind die
Abweichungen zwar von geringem Gewicht. Dennoch dirfte hier eine
Textform vorliegen, die &dlter als diejenige des Druckes ist. Die
Niederschrift dieser Quelle ist nicht naher datierbar; ihr Schreiber
ist, laut Kasts Verzeichnis, unbekannt. So kann man sie nicht unbese-
hen fir die Jahre 1750-1754 beanspruchen, in denen J. C. Bach bei
seinem dlteren Bruder in Berlin weilte.

Quellengruppe 2: P 772, P 775

Die beiden Quellen P 772 (mit dem besseren Text) und P 775 weisen als
einzige die Bezeichnung "Allegro assai" fiur den ersten Satz auf. Im
zweiten Satz finden sich, anders als in der sparlich bezeichneten
Quelle P 841, zahlreiche Verzierungszeichen. An P 841 bindet diese
beiden Quellen die linke Hand an einer Stelle des zweiten Satzes:

11, 8f.; P 841, P 772, P 775 / die Ubrigen Quellen

Der letzte B-Dur-Sextakkord des achten Taktes ist in den librigen
Quellen ersetzt durch die leere Quinte es'-b'. Da diese Lesart offen-
sichtlich besser ist, kann man die Variante in P 841, P 772 und P 775
friher als das Datum des Druckes ansetzen, der die bessere Lesart
aufweist. P 775 wurde von einem sehr aktiven Kopisten der Amalien-
Bibliothek geschrieben (vgl. unten, S. 216f.), der gewiB Zugang zu
handschriftlichen Quellen des Werkes hatte. Dasselbe dirfte fir den
Schreiber von P 772, den aus der J.-S.-Bach-Uberlieferung bekannten
Organisten und Bach-Schiiler (1748-1750) Johann Christian Kittel
(1732-1809) gelten. J. S. Bach als Vermittler scheidet wohl aus, da
auch P 775 auf dieselbe Vorlage zuriickgeht, jedoch offenkundig
unabhdngig von P 772.
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Quellengruppe 3: P 365, P 677, P 727 (nur Satz I)

Eine weitere Quellengruppe, bestehend aus P 365, P 677 und P 727
weist andere Tempoangaben auf als die dbrigen Quellen: "Allegro di
molto" - "Un poco adagio" - "Presto". Eine Notwendigkeit fir diese
abweichenden Bezeichnungen ist nicht zu erkennen; sie sind mit den
anderen Angaben nahezu synonym. Im Notentext selbst finden sich keine
aussagekraftigen Varianten, wdhrend auf Kopierfehler zurlickgehende
schlechte Lesarten haufig sind. An der oben als Beispiel angefiihrten
Stelle II, 8f. stimmen die Quellen P 365 und P 677 mit der Quellen-
gruppe um den Druck Uberein. Andererseits ist eine direkte Abhangig-
keit dieser Gruppe vom Erstdruck vermutlich auszuschlieBen, da an der
zuletzt zitierten Stelle (I, 41) die BaBstimme den Oktavsprung auf-
weist. Zudem weichen die Tempoangaben ab, und die Artikulationszei-
chen im SchluBsatz fehlen. Eine direkte Abhangigkeit der Quelle P 677
(schlechterer Text) von P 365 138t sich nicht zwingend nachweisen;
sie wdre aber denkbar. P 727 ist als spate Kopie ohne Interesse.

Quellengruppe 4: Erstdruck, P 790 A, P 790 B, Br

In einer geringfiigigen Uberarbeitung des in P 772 enthaltenen Textes
stellt sich das Werk in der Quellengruppe um den Erstdruck dar. Die
drei handschriftlichen Quellen P 790 A, P 790 B und Br sind offen-
sichtlich Abschriften des Druckes: Br gibt dies auf dem Titelblatt
an, wahrend bei P 790 der Befund des Quellenvergleichs im Verein mit

dem spaten Datum der Niederschrift an der Abhdngigkeit keinen Zweifel
18Bt.

Von den anderen Quellen unterscheiden sich diese Quellen in erster
Linie durch die "AuBenseite" des Notentextes: der erste Satz ist hier
mit "Presto" bezeichnet, und im dritten Satz finden sich an einigen
Stellen staccato-Punkte. Lediglich im ersten Satz findet sich eine
Variante, die diese Untergruppe von allen Ubrigen Quellen trennt.
Dabei muB offenbleiben, welcher Variante der hdhere Wert zukommt.



I, 41; Erstdruck,
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P 790 A, P 790 B, Br / die ibrigen Quellen
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Gegeniiber P 772 und P 775 ist der zweite Satz deutlich &rmer an Ver-
zierungszeichen, aber dennoch reicher als in der karg bezeichneten
Quelle P 841. Der Text des Druckes ist im ibrigen sehr zuverliissig.
Allerdings mit einer Ausnahme: in T. 30 des zweiten Satzes muB es in
der linken Hand sicher cis heiBen (so P 841; P 772; P 365, P 677). Im

Druck (mitsamt seinen Abschriften
ebenso fehlt es in P 775 (was die

P 790 und Br) fehlt das Akzidens;
Quellengruppierung nicht gerade

erleichtert). Im folgenden Notenbeispiel werden die in etlichen Hand-
schriften, nicht aber im Druck vorhandenen Verzierungszeichen in der
rechten Hand weggelassen.

I1, 29ff.; P B41; P 365, P 677; P 772 / Druck etc.; P 775
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Die Abweichungen der Quellen, deren wichtigste dargestellt wurden,
sind insgesamt wenig gravierend. Mit Ausnahme der Akkordfiguration in
P 841, III lassen sich die Abweichungen in den anderen Gruppen meist
wohl so erkldren, daB eine handschriftliche Vorlage aufgrund von Kor-
rekturen unleserlich geworden war. So kompliziert die Querverbindun-
gen unter den zahlreichen Quellen auch anmuten mdgen, so eindeutig
sind andererseits die Konsequenzen fir eine absolute Datierung der
Textform (oder der Textformen).

Zwar lassen sich die handschriftlichen Quellen nur vage datieren;
lediglich das Erscheinungsdatum des Druckes, 1761, ist ein gesicher-
ter Terminus post quem non fir das Vorliegen dieses Textes. Da man
gewiB annehmen darf, daB der von C. P. E. Bach autorisierte Druck
<21> nicht hinter die 1744 "erneuerte" Fassung zuriickgeht, anderer-
seits aber alle anderen Quellen mit dem Text des Druckes im wesent-
lichen ibereinstimmen, muB man die im NachlaB-Verzeichnis ausgewie-
sene Leipziger Urfassung wohl verloren geben <22>. P 841 dirfte der
erneuerten Fassung des Jahres 1744 noch am nachsten stehen. Es ist
sehr wahrscheinlich, daB Bach diese Fassung noch einmal kritisch
durchgesehen hat, bevor er sie 1761 zum Druck gab. Viel zu &ndern
gab es dabei anscheinend nicht.

21 Nach BITTER I, S. 79, hat Bach an der Redaktion des "Musikali-
schen Allerley" einen "sehr wesentlichen Antheil gehabt". In der
Selbstbiographie gibt Bach eine Liste der Werke, die mit seinem
"Wissen und Willen (...) im Druck erschienen sind" (BURNEY-EBELING-
BODE III, S. 203). Unter den Sammelwerken, die autorisierte Drucke
Bachscher Werke enthalten, ist auch das "Musikalische Allerley"
aufgefihrt (S. 206).

22  Sonst miBte man die Moglichkeit in Betracht ziehen, daB Bach
bereits minimale Ver&dnderungen als "Erneuerung" betrachtet haben
konnte. Angesichts seiner umfassenden Revisionspraxis, die im Nach-
laB-Verzeichnis keine Erwahnung gefunden hat, darf man dies wohl
ausschlie@en.
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2.) Sonata F-Dur (Wq. 65,1; H. 3; NV 2: L. 1731. E. B. 1744)

I. 98 T. II. 55 7. I1I. 121 7.

Tempoangaben (zugehdrige Quellen siehe S. 146):

1. Allegro Largo Presto
2. Allegro Andante Presto
3. Allegretto Andante Presto

Incipits nach P 775
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Quellen:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 758, Schreiber: unbekannt, 2. Halfte 18. Jh.
- *D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Anonymus 303+ - *D-brd-B
Mus. ms. 7926/1 - *D-ddr-Bds M. Th. 49 - *A-Wgm VII 43 746 - *B-Bc
5883, Schreiber: Michel - *US-Wc M23.B13.W.65(1).

Faksimile:

CW 3, S. 93-99 ("later version", Vorlage: P 775); Critical Notes: S.
xix ("Variants between the earlier and later versions are very
slight").

Bemerkungen:

BREITKOPF 1763, Racc. II, Nr. 6 (BROOK, S. 116); zwolfter Ton des
Incipits korrekt e'', also nicht Vorlage der Quellen P 758 und
7926/1. - BERG, Umarbeitungen: "s&mtliche Fassungen iberliefert" (S.
125); Quellengruppierung (S. 152) unter den Rubriken "friihe Fassung"
(P 758, Wgm, Wc), "mit Eigenschaften der frihen Fassung" (M. Th. =
Ms. Thulemeier 49; die Bewertung dieser Quelle, deren Text fast Uber-
all mit P 775 ante correcturam Ubereinstimmt, teilen wir nicht, eher
trafe diese Charakterisierung auf Wgm und Wc zu; vielleicht liegt
hier eine bloBe Verwechslung vor) sowie "spitere Fassung" (P 775,
Bc). Die Quelle Mus. ms. 7926/1 wird nicht erwdhnt. In den Kritischen
Bemerkungen zur Faksimile-Ausgabe weist die Verfasserin selbst auf
die geringflgigen Abweichungen zwischen den Quellen hin.

Die lberlieferten Quellen ze¢igen drei verschiedene Kombinationen der
Tempobezeichnungen:

P 758, 7926/1, Wgm: Allegro - Largo - Presto
We: Allegro - Andante - Presto
M. Th. 49, P 775, Bc: Allegretto - Andante - Presto.

Bei der Quellenkollationierung zeigen sich Gemeinsamkeiten zwischen
den Texten 7926/1 und P 758, sodann zwischen M. Th. 49 und P 775 ante
correcturam und schlieBlich zwischen P 775 post correcturam und Bc.
Bc scheint eine direkte Abschrift von P 775 p. c. zu sein; die Ver-
wandtschaft zwischen den anderen genannten Quellen diirfte dagegen
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eher auf je gemeinsamen Vorlagen beruhen. Wgm und Wc sollen vorerst
ausgeklammert werden.

Die meisten Abweichungen von den spdteren, weitgehend Ubereinstimmen-
den Texten in P 775, Bc und M. Th. 49 weisen die Quellen P 758 und
7926/1 auf, die die &dlteste Uberlieferte Form der vorliegenden Sonate
enthalten. Die Tempoangaben der ersten beiden Satze lauten hier "Al-
legro" (statt spater "Allegretto") und "Largo" (statt spdter "Andan-
te"). Beide Quellen vermeiden den unkonventionellen Ton e'' im Erdff-
nungsmotiv des ersten Satzes. Statt dessen steht hier der "Akkordton"
f'', womit dem Motiv das reizvolle Moment von aufstauender Spannung
und befreiender Ldsung genommen wird. Alle anderen Quellen (inklusive
Wgm und Wc) haben e''. DaB auch in 7926/1 und P 758 der Ton e'' hitte
stehen sollen, zeigt sich im weiteren Satzverlauf: das Motiv ist bei
seiner Wiederkehr zu Beginn der "Durchfihrung" und der "Reprise'" des
Satzes in der "spannenden" Version notiert.

I, 1-4, 31f., 67f.; P 758, 7926/1
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Eine bemerkenswerte Inkonsequenz, die spdter beseitigt wurde, zeigt
sich in der rhythmischen Gestaltung der BaBstimme kurz vor dem Ende
der beiden Reprisen des ersten Satzes. In T. 27 wird der Rhythmus der
vorhergehenden Takte stereotyp weitergetragen, wahrend in T. 95 der
stereotype Ablauf unterbrochen wird. Die spadteren Textformen zeigen
diese Version bereits am Ende der ersten Reprise.
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I, 26-28, 94-96; P 758, 7926/1, Wgm / die Ubrigen Quellen
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Man konnte an die beiden genannten Stellen die Uberlegung kniipfen, ob
der in P 758 und 7926/1 enthaltene Text auf eine bereits Uberarbeite-
te Vorlage zuriickgeht. Bei der angenommenen Uberarbeitung dieser Vor-
lage waren dem Bearbeiter einige Kleinigkeiten entgangen (wie etwa
die Angleichung von T. 27 an T. 95). Vielleicht wies die Vorlage vor
der Uberarbeitung auch die konventionellere, aber spannungsirmere
Form des Eréffnungsmotivs auf (mit f''). Diese Stelle diirfte zwar
bereits in der Vorlage unserer Quellen in veranderter Gestalt er-
schienen sein (als ein Ergebnis der Erneuerung?); wenn aber die Kor-
rektur die Lesbarkeit beeintrdchtigt hat, dann wadre es nur allzu
verstandlich, wenn die Kopisten den konventionelleren Ton notierten.
Bei der Wiederkehr des Motivs im Satzverlauf gab es solche Lese-
probleme dann anscheinend nicht mehr. Die Vorlage fiir die Uberarbei-
tung miiBte die urspringliche Fassung der Sonate gewesen sein, die
somit nicht erhalten ware.

Die wichtigsten weiteren Varianten zwischen der friheren Uberlie-
ferten Textform und der spiteren Textgestalt sind im folgenden
zusammengestellt. Angesichts des Umfangs der Sonate sind die
Abweichungen nicht besonders zahlreich, und man muB schon genau
hinsehen, um die Textformen unterscheiden zu konnen. Wgm und Wc
lassen sich dabei nicht eindeutig zuordnen.
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I, 12-14 (ebenso die Parallelstelle I, 78-80);
P 758, 7926/1, Wgm, Wc / die Ubrigen Quellen
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Bhnliche Abanderungen des stark kadenzierend wirkenden Quartsprunges
im BaB zu einem schwacheren Sekundschritt lassen sich auch bei ande-
ren Sonaten beobachten. AuBer diesen geringfiigigen Varianten ist im
Hinblick auf den ersten Satz noch zu erwahnen, daB P 758 und 7926/1
(wie auch Wgm und Wc) erheblich weniger Verzierungszeichen aufweisen.
SchlieBlich wird man auch die fehlende lombardische Rhythmisierung
der Takte 9 und 36f. nicht als gravierende kompositorische Variante
bewerten, sondern als Hinweis auf den von den Regeln des '"guten
Vortrags' beherrschten Spielraum zwischen dem schriftlich fixierten
Notentext und seiner erklingenden Gestalt.

Bedeutender sind die Abweichungen im zweiten Satz, einem gearbeiteten
Trio. Den mitgeteilten Varianten vergleichbare Abweichungen finden
sich in den Takten 9/10, 47 und 52, wobei aber zu beachten ist, daB
in einem polyphon gearbeiteten Satz die Anderung einer Stelle zwangs-
laufig die Anderung weiterer Stellen nach sich zieht.

11, 19f., 40-42; P 758, 7926/1, Wgm / die Ubrigen Quellen
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Auch im dritten Satz finden sich einige Varianten in BaB- und Melo-
diefiihrung; ferner fehlen in P 758 und 7926/1 die zahlreichen rhyth-

mischen Scharfungen, die P 775 und M. Th. 49 aufweisen (etwa in III,
43 und 45).

111, 7-9, 11f.; P 758, 7926/1 / die ibrigen Quellen
111, 87f., 19f., 43-46; P 758, 7926/1, Wgm / die ibrigen Quellen
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Die Quelle Wgm ist, von einigen Stellen im dritten Satz abgesehen

(z. B. den oben mitgeteilten Takten 7ff.), mit P 758 und 7926/1
variantengleich. Wc stimmt nur im ersten Satz ("Allegro") mit P 758
und 7926/1 Uberein (das Kopfmotiv ist jedoch in der '"spannenden' Form
notiert), wahrend der zweite und dritte Satz ("Andante'"-"Presto")
bereits die spdtere Gestalt aufweisen.
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Einige Bemerkungen zu den Quellen der Library of Congress in Washing-
ton (Wc) seien hier eingefiigt. Diese Bibliothek besitzt auch Uber das
untersuchte Repertoire hinaus einen betrachtlichen Bestand an Quellen
mit Klaviermusik C. P. E. Bachs (vgl. die Quellenangaben in den
"Collected Works").

Die Quellen M23.B13.W.65(8), W.65(9)A und W.65(10)A (Schreiber unbe-
kannt) weisen auf den Titelblattern die Angaben aus dem NachlaB-Ver-
zeichnis auf, die im Falle von W.65(9) und W.65(10) signiert sind:
"E. P. 1880" (eine Probe dieser Signatur findet sich in CW 6, S. 97,
Quelle: D-brd-KI1 Mb 52,9). Es handelt sich hier um den bei WADE,
Concertos, S. 54, erwahnten Sammler Erich Prieger (1849-1913).

Eine weitere Quellengruppe (Schreiber ebenfalls unbekannt): M23.B13.
W.65(1), W.65(7), W.65(9)B, W.65(10)B, enthalt vergleichende Studien
zu den verschiedenen Fassungen; diese Studien minden stets in die
Konstatierung der Fassungen des NachlaB-Verzeichnisses. Der Schrei-
ber dieser Bemerkungen hat sich in den Berliner Bestdnden umfassend
umgesehen. In der Quelle W.65.9(B) ist im AnschluB an die Sonate eine
andere Version des Mittelsatzes notiert. Unser Schreiber hat fir
diesen Satz vermerkt: "Copirt aus P 369 der Berliner Bibl. von
Sch... <?>, Spt. <wohl: September> 1899". Einer von wenigen Autoren,
die sich um 1900 mit C. P. E. Bach befaBten, war Heinrich Schenker,
um dessen Handschrift es sich wohl auch handelt. (Fir die Bestatigung
dieser Vermutung danke ich Herrn Prof. Dr. H. Federhofer.) Erwdhnens-
wert ist noch, daB sich die vergleichenden Bemerkungen Schenkers auch
in der vom Anonymus 303 angefertigten Kopie der friheren Textform von
Wq. 64,1; H. 7 in D-brd-KI1 Mb 51,2 finden (auch bei "E. P." besteht
eine Verbindung nach Kiel, s. o.).

Die fir uns interessantesten Quellen mit frihen Textformen zu den
Sonaten Wq. 64,4 (Signatur: M23.B13.W.64(4); Schreiber: Anonymus 303)
und 65,6 (W.65(6); Anonymus 303) zeigen keine Eintragungen der
genannten Art. Erneut findet sich eine "verwandte" Quelle (Wq. 64,1,
frihere Textform, Schreiber: Anonymus 303) in Kiel. Vielleicht wurden
die Quellen auf ein und derselben Auktion erworben.
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Einen Text, der der Vorlage von P 775 entspricht, enthdlt die Quelle
M. Th. 49. Die Quelle P 775 wurde von einem Berliner Kopisten Bachs
geschrieben; Bach hat diese Abschrift durchgesehen. Seine Eingriffe
in den Notentext sind ganz geringfigig (vgl. CW 3, 93-99); sie be-
schranken sich auf je eine Stelle im ersten und dritten Satz. Einmal
hat Bach den BaBverlauf leicht verandert <23>:

I, 63f.; P 775, Bc / P 758 (Kopierfehler?) / die ibrigen Quellen
(auch 7926/1)
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Zum anderen hat Bach eine Ungeschicklichkeit in der Filhrung der
BaBstimme korrigiert, die alle friheren Quellen bis zu M. Th. 49
einschlieBlich aufweisen.

11, 20; P 775, Bc / die ibrigen Quellen
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23 P 775 erweckt an dieser Stelle den Anschein einer groBeren Kor-
rektur (vgl. CW 3, S. 94, unteres System). Doch stimmt T. 63 in s&mt-
lichen Quellen Uberein. Es ist leicht zu sehen, daB hier der Anonymus
303 offenbar einen Takt ausgelassen hat; so muBten im Endeffekt zwei
Takte auf dem urspringlich nur fir einen Takt vorgesehenen Raum un-
tergebracht werden. Vielleicht kam Bach erst bei der Entdeckung die-
ses MiBgeschicks auf die Idee, den BaBverlauf zu dndern. - Vgl. zum
Anonymus 303 unten, S. 194-196.



-153-

Angesichts dieses Befundes mochte man kaum von einer eigenen Textform
"P 775 p. c." sprechen. Es war wohl einfach so, daB Bach eine vom
Anonymus 303 angefertigte Kopie Uberprifte und dabei zwei Fehler
entdeckte und ausmerzte. Die Variante in der BaBfilhrung in Satz I, 64
war eher ein beilaufiges Nebenprodukt. Bc ist eine Abschrift der
revidierten Fassung in P 775.

Ein aufgrund der verschiedenen geringfiigigen Varianten schematisch
entworfenes Bild von der zeitlichen Abfolge der einzelnen Veranderun-
gen sahe demnach so aus: ausgehend von einem Text, wie ihn P 758
Uberliefert, hatte Bach zunachst den SchluBsatz leicht verandert; die
dadurch entstandene Textform wadre in Wgm erhalten. Sodann hatte der
zweite Satz, nun unter der Uberschrift "Andante", sein neues Aussehen
bekommen, gleichzeitig mit erneuten leichten Veranderungen im dritten
Satz, der damit seine endgiltige Gestalt erreicht hatte; dieses
Stadium wiirde durch die Quelle Wc reprasentiert. SchlieBlich hitte
Bach den ersten Satz mit "Allegretto" bezeichnet und geringfiigig
abgeédndert; die nun vorliegende Textform wdre Uberliefert in M. Th.
49 und P 775 ante correcturam. Bei der Durchsicht von P 775 hdtte
Bach dann noch zwei Details verbessert. Bc stellt eine korrekte
Abschrift des endgiltigen Textes dar.

Die Varianten zwischen den Textformen wurden hier deshalb so aus-
fihrlich dargestellt, weil sich die Quellen fir die frihere Textform
der vorliegenden Sonate nur unzuldnglich datieren lassen. Kast ver-
weist den unbekannten Schreiber von P 758 in die zweite H3lfte des
18. Jahrhunderts; dies spricht aber nicht gegen die Moglichkeit, da@
der von ihm geschriebene Text wesentlich &dlter sein konnte. Der
Schreiber von P 775 ist der Anonymus 303, ein Berliner Kopist, der
von den 1740er Jahren bis in die Mitte der 1760er Jahre nachweislich
fir Bach tatig war. Dies besagt, daB der Text in P 775 a. c. und

M. Th. 49 der "erneuerten" Fassung 1744 entsprechen dirfte - oder
einer "Ublichen Revision" dieser Fassung.
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Und genau hier liegt ein Problem, das vorderhand unldsbar erscheint:
1) Wenn P 775 a. c. und M. Th. 49 bereits eine Uberarbeitung der
erneuerten Fassung Uberliefern - was wir nicht wissen konnen -, dann
kann auch die frihere Textform (P 758 usw. nebst "Mischformen" und
"Ubergangsstadien" in Wgm und Wc) bereits der erneuerten Fassung
entsprechen, wahrend die urspringliche Fassung verloren ware.

2) Wenn aber das NachlaB-Verzeichnis bereits bescheidene Veranderun-
gen eines Notentextes als "Erneuerung' bezeichnet - woriiber wir
nichts sicheres wissen konnen -, dann wirden die Textformen jeweils
friher zu datieren sein im Sinne von "urspringlicher" (P 758 usw.)
und "erneuerter" Fassung (P 775 a. c. usw.).

Die eine Annahme ("Wenn...") prédjudiziert also die jeweils andere
("dann..."). Beide Annahmen sind vorerst nicht hinl&dnglich abzu-
sichern, und das Geflihl, daB man von einer "Erneuerung" eigentlich
mehr verlangen wirde als die dargestellten bescheidenen Veranderun-
gen, ist kein philologisch stichhaltiges Argument. Die Beantwortung
der frage, wie die Uberlieferung der vorliegenden Sonate zu bewerten
ist, muB vertagt werden.
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Einschub: Bemerkungen zur Handschrift C. P. E. Bachs

Vier der frihen Werke sind in Autographen C. P. E. Bachs uberliefert:
die Sonaten Wq. 65,25 H. 4 (Nr. 2; P 771), Wg. 65,7; H. 16 (Nr. 14;

P 771) und Wq. 65,8; H. 17 (Nr. 15; P 771, reproduziert in CW 3, S.
205-211) sowie die Suite Wg. 65,4; H. 6 (Nr. 5; P 746). Alle diese
Autographen zeigen einen einheitlichen Schriftbefund. Sie dirften
demnach in enger zeitlicher Nachbarschaft entstanden sein. Die Ent-
stehungs- und Erneuerungsdaten der genannten Werke sind im folgenden
untereinandergestellt; in enger zeitlicher Nachbarschaft stehen die
Daten der Erneuerung (1743-44), nicht aber die Daten der urspriing-
lichen Komposition (1732-1737):

Wq. 65,2: 1732 Wq. 65,4: 1733 Wq. 65,7: 1736 Wg. 65,8: 1737
1744 1744 1744 1743.

Es liegt nahe, autographes Vergleichsmaterial heranzuziehen. Etliche
Schriftproben finden sich in den "Collected Works" (vgl. Tabelle c,
oben S. 128). Die faksimilierten Proben fiir C. P. E. Bachs frihe
Schrift stammen wohl aus der Zeit um 1732; sie stehen im Zweiten
Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach <24>. Die zeitlich n&chst-
folgende, vom Datum her gesicherte Schriftprobe in den "Collected
Works" stammt dann jedoch erst aus dem Jahre 1749 (Wgq. 65,24; H. 60,
CW 4, S. 33-41). SCHMID, Kammermusik, bietet ein Autograph aus dem
Jahre 1745 (a.a.0., nach S. 126). Der "kritische" Zeitraum zwischen
der Leipziger Zeit und den ersten Berliner Jahren ist nicht dokumen-
tiert.

24 Vgl. zu C. P. E. Bachs Schriftentwicklung von 1729 bis 1734 den
grundlegenden Aufsatz von Andreas GLUCKNER, Neuerkenntnisse zu Johann
Sebastian Bachs Auffiihrungskalender zwischen 1729 und 1735, Bach-Jb.
1981, S. 43-75, insbesondere S. 44-56; zu P 225: S. 53f. - Ich danke
Herrn Glockner fir seine Begutachtung von P 746 und P 771. Der von
ibm in dem genannten Aufsatz datierte Stimmensatz zu BWV 1052a (St
350, Streicher 1734, Cembalo certato "nach 1734") erweist sich als
duBerst wichtige Vergleichsquelle, zu der P 746 und P 771 "einen
deutlichen zeitlichen Abstand" erkennen lassen (briefliche Mitteilung
an den Vf. vorbehaltlich einer kiinftigen eingehenderen Untersuchung
von Bachs Schriftentwicklung nach 1734).



-156-

Es ist keineswegs leicht, die Schriftentwicklung C. P. E. Bachs bis
zum Ende der 1740er Jahre zu verfolgen. Bachs Eintragungen im Zweiten
Notenbiichlein fir Anna Magdalena Bach sind fir die frihe Schrift nur
bedingt reprasentativ. Diese Stilicke haben einen ausgesprochen weit-
raumigen Duktus und kalligraphischen Charakter, wdhrend die zu datie-
renden Autographen P 746 und P 771 eher eine Gebrauchsschrift zeigen.
Die von Andreas Glockner untersuchten Leipziger Quellen der Jahre
1729-1734 zeigen eine Vielfalt von Formen, die sich zum Teil lange
erhalten. Erschwert wird die Untersuchung dadurch, daB fir die Frank-
furter Jahre bislang kein gesicherter autographer Beleg gefunden
wurde.

Mit zu den spatesten Leipziger Autographen C. P. E. Bachs gehoren die
Streicherstimmen zu BWV 1052a (D-brd-B Mus. ms. Bach St 350), die "um
1734, in jedem Fall noch vor dem Weggang von CPEB nach Frankfurt an
der Oder geschrieben sind" (GLUCKNER, S. 55). Die ebenfalls autogra-
phe Stimme des konzertierenden Cembalos gehort in die Zeit "nach
1734" (GLOCKNER, S. 55f.), also vielleicht in die Frankfurter oder
ersten Berliner Jahre.

Das friheste von Bach datierte Klaviersonaten-Autograph der Berliner
Zeit ist die Niederschrift von Wg. 65,13; H. 35 in D-brd-B Mus. ms.
Bach P 359 (S. 1-5; S. 6 und 7 stammen von Kopistenhand). Bach hat
diese (in den "Collected Works" nicht faksimilierte) Quelle auf dem
Titelblatt eigenhdndig signiert: "Topliz, d. 26. Junij 1743". Diese
Angabe stimmt mit dem im NachlaB-Verzeichnis unter Nr. 32 genannten
Kompositionsdatum iberein. Allerdings mahnt der Umstand, daB der
SchluBsatz von einem Kopisten geschrieben wurde, ein wenig zur
Vorsicht (vgl. dazu die Besprechung von Wq. 65,5; H. 13, unten, S.
221f.); das Datum ist im Hinblick auf die Niederschrift der Quelle
zunachst einmal ein Terminus ante quem non. Bachs Schrift in P 359
stimmt mit der Schrift in den untersuchten vier Sonaten- bzw. Suiten-
autographen sowohl im Gesamtduktus als auch in den Einzelformen in
nahezu idealer Weise Uberein. Deshalb dirften diese "nicht vor 1743"
geschrieben worden sein.
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DaB P 746 und P 771 nicht mehr in Leipzig (bzw. Frankfurt) geschrie-
ben worden sind, 1a8t sich auch durch den Vergleich mit den Quellen
der Leipziger Zeit wahrscheinlich machen. Allerdings ergibt sich dies
kaum aus einem einzigen Merkmal, sondern aus einem Bindel verschie-
dener Merkmale. Dabei ist es in der Regel so, daB sich "alte" neben
"neuen' Formen behaupten. Das statistische Verhdltnis der Formen
spielt hier eine nicht unbedeutende Rolle.

Als wichtige Leitform erscheint die Achtelpause. In den Quellen der
spateren Leipziger Zeit (1731-1734) weist sie zuweilen an beiden
Enden, fast immer aber am unteren Ende einen Haken auf: 2_ (vgl.
GLOCKNER, S. 46). Diese Haken finden sich in den ersten sicher
datierbaren Autographen der Berliner Zeit nur noch gelegentlich und
in weniger ausgepragter Form. Die Normalform sieht nun so aus:

(neben P 359 wurden noch folgende Autographen verglichen: Wg. 118,3;
H. 44 in P 749, 1745; Wq. 149; H. 573 in P 357, 1745; Cembalostimme
von Wq. 20; H. 423 in St 493, 1746; Wq. 65,16; H. 46 in P 1131, 1746.
Die letztgenannte Quelle liegt in D-ddr-Bds, die ibrigen Quellen lie-
gen in D-brd-B). In der Friihzeit dhnelt die Achtelpause also mehr
einer "2", in der spateren Zeit mehr einer "7".

Hingewiesen sei noch auf die Graphie des Buchstabens 'r". Hier begeg-
net in datierbaren Manuskripten der 1740er Jahre neben der alteren

Form: M ) M‘?"’ (St 350, Streicher, um 1734)
zunehmend eine neuere Form: wam}gv ) W (St 493,

1746 bzw. P 1131, 1746).

Neben dem Schriftvergleich geben auch die Wasserzeichen oft wichtige,
wenn nicht ausschlaggebende Hinweise zur Datierung von Quellen. Das
Autograph der Suite Wg. 65,4; H. 6 in P 746 ist auf Papier mit dem
Wasserzeichen "Gekrdnter Doppeladler auf Herzschild Z" ("Zittauer
Adler") geschrieben; dieses Papier 138t sich hdufig in Quellen
nachweisen, die C. P. E. Bach in der Berliner, nicht aber der
Leipziger Zeit geschrieben hat. Das Autograph von Wq. 65,13; H. 35
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("Topliz 1743") weist wohl ebenfalls den "Zittauer Adler" auf; aller-
dings ist hier das Wasserzeichen schwer erkennbar. Zittauer Wasser-
zeichen finden sich haufig in Abschriften der Berliner Kopisten
Anonymus 301, Anonymus 303 und Schlichting; das Papier war demnach in
Berlin recht verbreitet <25>.

Da das NachlaB-Verzeichnis fir die Suite Wq. 65,4; H. 6 nur die Daten
"Leipzig 1733" und "Berlin 1744" zur Wahl stellt, kann es praktisch
als sicher gelten, daB P 746 nicht die urspringliche Leipziger Nie-
derschrift darstellt. Nun ist diese Erkenntnis im Falle der Suite
auch aufgrund der Quellenlage zu gewinnen; wichtig ist der Quellen-
befund aber fir die drei mit P 746 weitgehend schriftgleichen Auto-
graphen in P 771. Keines dieser Autographen dirfte die urspriingliche
Leipziger bzw. Frankfurter Niederschrift des betreffenden Werkes
reprasentieren.

25 Angaben zu Wasserzeichen nach KOBAYASHI, Manuskript. Der
"Zittauer Adler" ist fir sich genommen zwar kein sicheres Datie-
rungsmittel, da er "von der Papiermihle Zittau iber 80 Jahre lang als
WZ in &hnlichen Gestaltungen verwendet worden" ist (Yoshitake
KOBAYASHI, Zur Chronologie der Spatwerke Johann Sebastian Bachs.
Kompositions- und Auffihrungstatigkeit von 1736 bis 1750, Bach-Jb.
1988, S. 7-72; das Zitat: S. 9, Anm. 9. In diesem Aufsatz auch
grundsatzliche Ausfihrungen zur Methode). In den Originalhand-
schriften Johann Sebastian Bachs findet sich der "Zittauer Adler"
nicht (vgl. Wisso WEISS, Katalog der Wasserzeichen in Bachs
Originalhandschriften, unter musikwissenschaftlicher Mitarbeit von
Yoshitake KOBAYASHI, Textband, Abbildungen, Kassel u. a. 1985 <NBA
IX/1>; unter Nr. 111 das einzige Zittauer Wasserzeichen: "Z im
Doppelkreis, in diesem Umschrift ZITTAV, auf Steg"). "Gekronte
Doppeladler mit Herzschild" sind nicht selten, vgl. die Wasserzeichen
Nr. 58ff., insbesondere 65-70, doch handelt es sich in all diesen
Fdallen nicht um das Wasserzeichen der Zittauer Papiermiihle; das "Z"
fehlt. Im Stimmensatz D-ddr-Bds St 153 zu J. S. Bachs Ouverture BWV
1068 finden sich neben drei Originalstimmen (J. S. Bach, C. P. E.
Bach, Krebs; Wasserzeichen MA oder AM) sieben Stimmen eines unbekann-
ten Kopisten mit dem "Zittauer Adler" (vgl. NBA VII/1, KB, S. 58);
diese Stimmen sind "nicht original" (siehe bei WEISS-KOBAYASHI,
Textband, Nr. 122, S. 99); sie konnen also nicht fir Leipzig bean-
sprucht werden (in NBA VII/l, KB, S. 58f. wird die Anfertigung der
"fremden" Stimmen mit der Erbteilung nach J. S. Bachs Tod in Verbin-
dung gebracht). C. P. E. Bach hat in der Leipziger Zeit sicher kein
anderes Papier benutzt als sein Vater. - Die Wasserzeichen in PL-Kj
Mus. ms. Bach P 771 waren noch zu ermitteln.
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Diese weitgehend auf den Forschungen Andreas Glockners und Yoshitake
Kobayashis basierenden kurzen Bemerkungen zur Schriftentwicklung C.
P. £. Bachs verfolgen den einzigen Zweck, unter den beiden Daten, die
das NachlaB-Verzeichnis fir die hier untersuchten Werke nennt, das
fir die Niederschrift der Quellen P 746 und P 771 zutreffende heraus-
zufinden. Die Bemerkungen konnen eine dringend erwinschte Spezialstu-
die Uber die Schriftentwicklung Bachs nach 1734 weder vorwegnehmen
noch ersetzen.

Die folgenden Abbildungen veranschaulichen die obigen Bemerkungen.
Als Beispiel fir Bachs Schrift des Jahres 1734 dienen einzelne Seiten
aus dem Stimmensatz St 350 (BWV 1052a). Die Anordnung der Abbildungen
soll einen unmittelbaren Vergleich der verschiedenen (zwischen den
Abbildungen 7 und 8: gleichen) Schriftstadien ermdglichen. Die Datie-
rung der Stimmen in St 350 nach GLUCKNER, S. 55f.
Abb. 1: St 350, Violino I (um 1734), Beginn des l. Satzes
Abb. 2: P 771, Wq. 65,2; H. 4, Beginn des 1. Satzes
Abb. 3: St 350, Viola (um 1734), 2. Satz und Beginn des 3. Satzes

(in der Bildunterschrift steht versehentlich nur "Beginn

des 2. Satzes")
Abb. 4: P 771, Wq. 65,7; H. 16, Beginn des 1. Satzes
Abb. 5: St 350, Cembalo certato (nach 1734), Beginn des 3. Satzes
Abb. 6: P 771, Wq. 65,8; H. 17, Beginn des l. Satzes
Abb. 7: P 359 (datiert 1743), Wg. 65,13; H. 35, Beginn des 2. Satzes
Abb. 8: P 746, Wq. 65,4; H. 6, Adagio non molto (3. Satz)
Ich danke der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin,
Musikabteilung, fir die Erlaubnis zur Reproduktion der Quellen Mus.

ms. Bach P 359, P 746 und St 350 sowie der Biblioteka Jagiellohska
Krakow fir die Erlaubnis zur Reproduktion der Quelle P 771.



Abb. 1: St 350, Violino I (um 1734), Beginn des 1. Satzes
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Abb. 3: St 350, Viola (um 1734), Beginn des 2. Satzes
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Abb. 8: P 746, Wq. 65,4; H. 6, Adagio non molto (3. Satz)



-168-

3.) Sonata a-Moll (Wq. 65,2; H. 4; NV 3: L. 1732. E. B. 1744)

I. 62 T. II. 22 T. IIT. 92 T.
Allegro moderato Adagio Presto
(urspringlich ohne Angabe)

Incipits nach P 771 p. c.
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Quellen:

*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771, Autograph (wohl 1744 mit einigen spiten,
sehr zittrigen Zusatzen Bachs) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 775,
Schreiber: Michel+ - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel.

Faksimile:
CWw 3, S. 101-107 ("later version", Vorlage: P 775); Critical Notes:
S. xix.

Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: es wird nur eine einzige "sp&tere" Fassung
konstatiert (S. 125, S. 152). Man kann jedoch drei Textformen
zumindest in Umrissen unterscheiden.
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Das Autcjraph P 771 der Sonate Wg. 65,2; H. 4 Uberliefert die erneu-
erte Fasiung des Werkes. Im ersten Satz lassen sich mindestens zwei
zeitlich getrennte Anderungsschichten unterscheiden (der zweite und
der drite Satz weisen kaum Anderungen auf). Die &ltere Anderungs-
schicht, die in recht kraftvollen und nicht zittrigen Schriftzigen
ausgefiht wurde, hatte ganz offenkundig zum einen die Ausschaltung
von wort ichen Wiederholungen oder Sequenzen und eine allgemeine
rhythmis:he Belebung zum Ziel, die zweite, anscheinend sehr spate
Korrektuschicht beschrankt sich auf die gelegentliche Erganzung
einer Mitelstimme oder von Artikulationsbogen.

Im folgeiden werden einige Beispiele mitgeteilt. Der Text "ante
correctuam" kann zumeist nur erschlossen werden, da Bach in der
Regel reajiert und die neue Version einer Stelle dariber geschrieben
hat. Der Satzbeginn sieht im Text a. c. sehr kahl aus; die Anderung
des BaBwrlaufs und die Ergdnzung der Mittelstimme lenken von der
Stereotyie dieses Anfangs ein wenig ab. Im zweiten Beispiel &andert
Bach diewtrtliche Imitation durch eine markiertere, baBgemaBere
Fihrung fer Unterstimme ab. Im dritten Beispiel wurde versucht, den
Schriftaktus des offenkundig sehr spaten zweiten Revisionsganges
nachzubiden.

I, 1-3, 9-21, 14f.; P 771 mit Korrekturschichten
-
3 ~ ).*—
T & o T?r*R 3 4 ¥ I w e wy
IR A e 1T Y P18 1 1 1T ST 1J [ ] Py 1 =3 L7 4 L 11 1 ¥a
£ Y S 20 5 S - — 8 ¢ A 0 & 0 S — = A — -
axy b - T ptae.
; Q .C. o b »53
: n T A4 F r A ) E 2\ B O §
7 2 N ) i | E— 1 i 7 InEar) I T o
- 97T T = ¢ 1 T I 1 194 NS P S S——
— ® IK" 1 L] _fl‘ 1 [ ] T L4 ¥
. ¢ Romrelcharsdad; : i W .
1 . - -
AT T Ea Y I ° 1% altere kor|
I+ &1 1< . b oK ) < } [ 1 A &) 1 I
o200 UG S SR N M) 1 1{ 1 T Iy
C 133 S S — ) 1 ] 5.1 Lgfﬁfr_i::::::4:#::
2 1 & ) | L 3 1 LA | V\
// N — 3 -
P o N\ ) o4 o *&FL*. at o oo
’e Pe— ] TSy | — 0 I S AR W N ]r;b’lcn_
) P8 4 S 4 PN, D ERD S ¢ 11t S S D S B3 ¥ S 0 A PY 4 o
12 a1 ) 5 S S El 'S § B 5 BtV W5 & ] L = L N
2 - N o N 7 ] it - 3

4
»
o
ﬂ_ <H
—"

L 2
4 E
b
M
M W
.

[ 8
cuan
m
.hDA
P
RE
144
bor—

L4
JEH
NEE Ry

L

i RS ; :
P relebrcchicht : P ’El Herige grlm B SPaLe
] Ay ! al
. N\ 1 1011 11 la
= 1 ) | 1) 1 = Ny T 1T 11 L\UWY [ A4
17 [ U S D S | A = Ll o . - 1 &
. - a1 - [ Bl T




-170-

Vermutlich scheint im Text "ante correcturam" noch die urspriingliche
Fassung des Stuckes durch. Inwieweit aber der Text des ersten Satzes
in P 771 a. c. insgesamt noch der urspringlichen Fassung von 1732
entspricht, 1aBt sich nicht sagen. Vielleicht handelt es sich bei der
dlteren Anderungsschicht um eine Revision, die bei oder unmittelbar
nach der Reinschrift der erneuerten Fassung ausgefihrt wurde. Die
beiden folgenden Satze sind in P 771 kaum verandert worden. Viel-
leicht ist der Mittelsatz aus einer anderen Sonate Ubernommen worden.
Denn die Tonartenfolge a-e-a entspricht nicht der Norm im drei-
sdtzigen Zyklus Bachs, die in der Regel den Mittelsatz in derselben
Tonart, der Variant- oder Paralleltonart verlangt.

Die beiden anderen Quellen zu dieser Sonate sind ebenfalls von
Interesse. Denn Bach hat auch die Quelle P 775 revidiert. Seine
Ergédnzungen und Anderungen entsprechen exakt der jiingeren Anderungs-
schicht in P 771. Zu dieser jlngeren Schicht gehodrt neben der bereits
oben erwdhnten Ergdnzung einer Mittelstimme vor allem die Erga8nzung
der Tempoangabe "Allegro moderato" im vorher unbezeichneten ersten
Satz, von Artikulationsbdgen bei "Seufzerfiguren" (I, 13ff. und
53ff.) oder von Doppelschlédgen im dritten Satz (III, 9ff. und 78ff.).

Nicht nur die zittrige Schrift Bachs zeigt, daB P 775 eine Quelle aus
der spaten Zeit ist. P 775 wurde - wie viele andere Quellen auch -
von einem Kopisten namens Michel geschrieben, der erst in der Hambur-
ger Zeit, also nach dem Jahre 1768, fir Bach tatig war <26>. Dieser
benutzte etliche Kopien Michels zu Revisionszwecken. Alle derartigen

26 Vgl. zu Michel, der auch im folgenden fir die Quellendatierung
von Bedeutung ist, Georg von DADELSEN, Bemerkungen zur Handschrift
Johann Sebastian Bachs, seiner Familie und seines Kreises, Trossingen
1957 (Tubinger Bach-Studien, Heft 1), S. 24: "MICHEL. Am SchluB der
Kopie von BWV 1060 in P 241 (...), S. 34, findet sich, von Georg
P6lchau geschrieben, der Vermerk: 'Von H. Michels Hand. Tenorist beym
Bachschen Kirchenchor in Hamburg 1787'. Hierdurch sowie durch eine
weitere Bemerkung in P 76 ist uns der Name von Philipp Emanuel Bachs
Hamburger Hauptkopisten Uberliefert. (...) In zahlreichen Kopien
tritt seine Handschrift zusammen mit der Ph. E. Bachs auf. Es ist
auch gut mdglich, daB er nach dessen Tod noch im Auftrag der Witwe
gearbeitet hat". - Vgl. auch die ergdnzenden Mitteilungen bei BERG,
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Revisionensind daher in die Hamburger Zeit Bachs zu datieren; im
NachlaB-Ve'zeichnis bleiben sie durchweg unerwdhnt.

Die Vorlag: der spaten Quelle P 775 war wohl das Autograph P 771
einschlieBich der #lteren Anderungsschicht, die Michel durchweg
beriicksichigt. Vermutlich wurde die jiingere Anderungsschicht zuerst
in P 775 nedergeschrieben und anschlieBend in P 771 nachgetragen.
Dafir spritht nicht nur, daB eine so lbersichtliche Kopie wie die-
Jjenige Miciels leichter zu revidieren war als ein an sich schon un-
Ubersichtlches und korrigiertes Autograph wie P 771. Hinzu kommt,
daB es mitder Quelle Bc eine weitere Abschrift Michels einschlieB-
lich aller Anderungsschichten gibt. Diese Abschrift stammt aus der
Sammlung Wstphal. Man konnte sich folgenden Ablauf denken: Westphal
bestellte 'ine Kopie der Sonate bei Bach. Bach beauftragte Michel,
das Werk nch dem Autograph zu kopieren. Bach revidierte die Kopie
und Ubertrig die Anderungen in sein Autograph. Michel fertigte eine
neue Kopiean, die dann an Westphal verkauft wurde.

Von C. P. .. Bach revidierte Kopien Michels finden sich nur unter den
Berliner Qellen. Bach hat diese Manuskripte demnach nicht aus der
Hand gegebn. Die Quellen des Conservatoire Royal de Musique in Bris-
sel (B-Bc) die hier untersucht wurden, sind zumeist ebenfalls von
Michel geshrieben. Sie weisen jedoch keinerlei Revisionsspuren auf
und Uberlifern immer die jeweils spdteste Fassung eines Stlickes. Der
Sammler Wetphal bekam die Werke in der nach Bachs Ansicht "best-
moglichen"Gestalt.

Die SonateNV 3 (Wq. 65,2) war offensichtlich zu Bachs Lebzeiten kaum
bekannt, ¢nn die sparliche - wenngleich "gewichtige" - Uberlieferung
ist selbst fir Bachs frihe Sonater ungewShnlich.

Umarbeitunen, S. 135, Anm. 14. - Noch von Berlin aus erbat sich Bach
von Georg lichael Telemann in Hamburg u. a. Auskunft Uber die folgen-
de Frage: 'Halt man jemanden zum Noten schreiben fir den Musik-
director?"(Brief vom 6. Dez. 1767, verdffentlicht von Chrysander in:
AllgemeineMusikalische Zeitung , hrsg. von Friedrich CHRYSANDER, IV.
Jg., 1869,Nr. 23, S. 177).
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4.) Sonata d-Moll (Wq. 65,3; H. 5; NV 4: L. 1732. E. B. 1744)

Frihere Textform:
I. 45 T. II. 51 7. III. 63 T.
Allegro Andante Allegro assai

Spatere Textform:
I. 44 T, II. 51 7. ITI. 63 T.
Allegro di molto Andante Allegro assai

Die Incipits beider Textformen sind praktisch identisch. Sie werden
hier nach P 772 (spatere Textform) mitgeteilt. In der friheren
Textform (P 371) ist der erste Satz mit "Allegro" iUberschrieben;
vorgezeichnet ist der undurchstrichene Halbkreis.
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Quellen:

Frihere Textform:

*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371, Schreiber: Anonymus 301

Spatere Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772; Schreiber: Schlichting+ - *D-ddr-Bds
Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel.

Faksimile:

CW 3, S. 109-119 ("early version", Vorlage: P 371), S. 121-127
("later version", Vorlage: P 772); Critical Notes: S. xix ("Variants
in the later version consist mostly in embellishments").

Neudruck:
Trésor 11. Recueil, Nr. 4 (wohl nach Bc; jedenfalls letzte Textform).

Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: "samtliche Fassungen erhalten" (S. 125), Quel-
lengruppierung unter den Rubriken "friihe Fassung" (P 371) und "spé-
tere Fassung" (P 772, P 369, Bc). - Bei dieser Sonate ist man in der
glicklichen Lage, daB die beiden maBgeblichen Quellen, P 371 und

P 772, in den "Collected Works" reproduziert sind; die folgenden
Darlegungen konnen so an den Quellen Uberpriift werden.

Die Quelle P 772 weist starkere Eingriffe C. P. E. Bachs auf. P 371
iberliefert einen friheren Text, der mit P 772 ante correcturam iber-
einstimmt. Bc und P 369 berlicksichtigen sé@mtliche Anderungen Bachs in
der Quelle P 772, die ihnen offenbar als Vorlage diente. So wird die
von Bach in P 772 im ersten Satz ergdnzte erste Volte - P 371 besitzt
noch keine Voltenschlisse - in P 369 und Bc in derselben provisori-
schen Form Ubernommen (die Ergé&nzungen in P 772 sind durch Sternchen
kenntlich gemacht).
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I, 1, 13f.; Volten in P 772 p. c., P 369, Bc
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Ferner finden sich in P 369 und Bc zuweilen Lesarten, die sich auf
Unklarheiten in der Quelle P 772 infolge der Bachschen Korrekturen
zurickfihren lassen. P 369 und Bc scheiden als spédte Abschriften aus
dem Kreis der zu betrachtenden Quellen aus. Dies gilt im Ubrigen auch
im folgenden: wie die Brisseler Quellen Bc 5881 und 5883, so enthalt
auch der Berliner Sammelband P 369, der von einem unbekannten Kopi-
sten geschrieben wurde, durchweg Abschriften der jeweils spiatesten
Uberlieferten Fassung einer Sonate. Proben des Schreibers von P 369
finden sich in CW 6, S. 92-95 und 104-110 (Wq. 65,19; H. 49 und Wq.
67; H. 300; Vorlage jeweils P 369).

Die Quelle P 369 '"can be traced to the firm of J. C. Westphal <nicht
zu verwechseln mit dem Sammler J. J. H. Westphal>, a Hamburg music
publisher of the late eighteenth century who distributed manuscript
copies of C. P. E. Bach's works" (CW 1, S. xviii, Anm. 20, nach

einer Mitteilung von Yoshitake Kobayashi). Der Titel dieses Sammel-
bandes lautet: "XXXVI Clavier Sonaten von Carl Phil. Em. Bach, die
nicht 6ffentlich erschienen sind". Es handelt sich anscheinend um
eine systematische Zusammenstellung der meisten ungedruckten Sonaten
und dhnlicher Werke Bachs. Da die Reihenfolge weitgehend dem NachlaB-
Verzeichnis entspricht und da das spateste der kopierten Werke erst
1787 in Hamburg entstanden ist (Wg. 67; H. 300), 13Bt sich vermuten,
daB der Sammelband, der sicher dieselbe Funktion hatte wie Breitkopfs
"Raccolte", erst nach Bachs Tod angelegt wurde. Als Vermittlerin der
Werke kommt Bachs Witwe in Betracht.
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Der erste Satz tragt in P 371 die Bezeichnung "Allegro"; dies erganzt
Bach in P 772 um den Zusatz "di molto". P 772 zeichnet Allabreve vor,
P 371 dagegen den gewdhnlichen C-Takt. Im folgenden werden einige der
autographen Anderungen in P 772 mitgeteilt. Bach hat in der Regel die
vorhandene Version mit der ReiBfeder abgeschabt und die Variante dar-
Ubergeschrieben; trotzdem ist der dltere Text meist noch soweit zu
erkennen, daB man seine Ubereinstimmung mit P 371 feststellen kann.
In den Takten 5ff. unterbricht Bach die zuvor herrschende Sechzehn-
telbewegung durch Einfiigung einer Pause. So wird die in raschem Tempo
fir den Spieler unbequeme Tonrepetition vermieden.

I, 5-7; P 371 (P 772 a. c.) / P 772 p. c., P 369, Bc
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Aus der folgenden Anderung resultiert der gegeniiber P 371 um einen
Takt kleinere Umfang des ersten Satzes in P 772 p. c. Den Uberflissig
gewordenen Takt 37 hat Bach in P 772 durchgestrichen.

I, 36-38 bzw. 36-37; P 371 (P 772 a. c.) / P 772 p. c., P 369, Bc
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Weitere Varianten finden sich in diesem Satz an zahlreichen anderen
Stellen (vgl. die Faksimilia). Summarisch sei ferner hingewieser auf
einige in P 772 von Bach hinzugefiigte dynamische Bezeichnungen und
Verzierungen.

Der zweite Satz weist, neben einigen geringfiigigen Abweichungen, eine
bedeutendere Variante auf, die als "variatio" des in P 371 noch

"schlichten Basses'" zu verstehen ist.

11, 30-32; P 371 (P 772 a. c.) / P 772 p. c., P 369, Bc
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Der dritte Satz, eine - nicht eigens so bezeichnete - Gigue, blieb in
P 772 unverandert; er hatte offenbar bereits im Textstadium von P 371
seine endgiiltige Form gefunden. Dies zeigt sich im lbrigen &fter: die
traditionellen Satztypen waren gegen Veranderungen wesentlich resi-
stenter als die modernen "Diskantsolosdtze".

Nicht nur die Frage nach der relativen Chronologie, sondern auch die
Frage nach der Datierung der Fassungen 148t sich bei dieser Sonate
mit einiger GewiBheit beantworten. Die drei Schreiber Anonymus 301
(P 371), Schlichting (P 772) und C. P. E. Bach (Revision der Quelle
P 772) liefern die gewiinschten Auskiinfte.

Der Anonymus 301 (Schriftproben in den "Collected Works" siehe Ta-
belle d, oben S. 129) ist laut Kasts Katalog in zahlreichen Berliner
Quellen vertreten. Seine Nidhe zu Bach ist gesichert, da dieser etli-
che Kopien dieses Schreibers durchgesehen hat. Der Anonymus 301 - unc
das gilt auch fir einige andere der noch zu erwdhnenden Kopisten -
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arbeitete sicher nur im Auftrag; Werke C. P. E. Bachs kopierte er nur
auf GeteiB oder zumindest mit Billigung des Komponisten. Dies bedeu-
tet, di3 die Kopien des Anonymus 301 einen Text Uberliefern, der zum
Zeitpurkt der Niederschrift der Quelle von Bach autorisiert war.

Die Ze.t der Tatigkeit dieses Kopisten soll die folgende Zusammen-
stellurg der von ihm kopierten Werke Bachs in den Berliner Quellen
verdeu:lichen. Die genannten Entstehungsdaten bedeuten fir die Datie-
rung dir Niederschrift einen gesicherten Terminus ante quem non.
Queller, die von Bach durchgesehen oder verandert wurden, sind mit
"+" getennzeichnet; L., F., B. und P. bedeuten Leipzig, Frankfurt,
Berlinund Potsdam; bei St-Signaturen handelt es sich um Stimmen-
sdtze. P 371 befindet sich in D-ddr-Bds, die ibrigen Quellen befinden
sich i1 D-brd-B. Die bei KAST unter "An306" gefihrten Kopien von Wq.
65,10 n P 772 und von Wg. 65,29 in P 359 stammen ebenfalls von der
Hand dts Anonymus 301 (KOBAYASHI, Manuskript; dort auch ein Hinweis
auf di: Quelle D-brd-DS Ms. 54 mit Kopien von Wg. 62,11; H. 63:

B. 175! und Wq. 62,19; H. 119: B. 1757).

Ubersitht {ber die vom Anonymus 301 kopierten Werke C. P. E. Bachs

Verzei:hnisse Entstebung laut NV Quelle
NV 4 Wg. 65, 3; H. ) L. 1732. Erneuert B. 1744 P 371
NV 55 Wg. 65, 4; H. L. 1733. Erneuert B. 1744 P 371
NV 95 Wq. 64, 4; H. 10 L. 1734, Erneuert B. 1744 P 371
NV 11; Wq. 64, 6; H. 12 L. 1734. Erneuert B. 1744 P 371
NV 18; Wq. 65,10; H. 19 F. 1738. Erneuert B. 1743 P 772+
NV 1b) 6;Wg. 46; H. 410 B. 1740 St 362+
NV 365 Wq. 65,14; H. 42 B. 1744 P 371
NV 37; Wq. 62, 4; H. 38 B. 1744 P 371
NV 38; Wq. 62, 5; H. 39 B. 1744 P 371
NV 42; Wq. 65,15; H. 43 B. 1745 P 775+
NV 51; Wg. 69; H. 53 B. 1747 P 371
NV 563 Wq. 65,235 H. 57 P. 1748 P 371
NV 65; Wq. 62,12; H. 66 B. 1751 P 371
NV 813 Wq. 65,29; H. 83 B. 1755 P 359+

NV 1b) 37;Wg. 36; H. 447 B. 1762 St 530
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Die Erneuerungsjahre der vom Anonymus 301 kopierten frihen Werke,
1743-1744, filgen sich diesem Tatigkeitsbild sehr gut ein. Die vom
Anonymus 301 kopierten Quellen dirften demnach stets die "erneuerte",
in Berlin von Bach einzig autorisierte Fassung lberliefern. Es ist
wohl auszuschlieBen, daB dieser Kopist Zugang zu den alten Fassungen
hatte, die Bach selbst nicht mehr akzeptierte.

Vom Schreiber Schlichting ist nur der Nachname bekannt. Kast datiert
ihn in die 2. Halfte des 18. Jahrhunderts; allerdings darf man diesen
Schreiber nicht allzu spat ansetzen <27>. In der folgenden Zusammen-
stellung bedeuten L., F., B., P. und H. Leipzig, frankfurt, Berlin,
Potsdam und Hamburg. Schreiberidentifikation nach KAST und CW bzw.
KOBAYASHI, Manuskript; alle im folgenden genannten Quellen befinden
sich in D-brd-B.

Ubersicht iiber die von Schlichting kopierten Werke C. P. E. Bachs

Verzeichnisse Entstehung laut NV Quelle
NV 43 Wq. 65, 3; H. 5 L. 1732. Erneuert B. 1744 P 772+
NV 1b), 5; Wg. H H. 407 B. 1739. Erneuert H. 1762 St 197
NV 22; Wg. 65,12; H., 23 B. 1740 P 786+
NV 1b),18; Wq. 17; H. 420 B. 1745 St 544
NV 51; Wq. 69; H. 53 B. 1747 P 772+
NV 52; Wgq. 65,213 H. 52 B. 1747 P 772+
NV 2b), 1; Wq. 215; H. 772 P. 1749 St 191
NV 63; Wg. 65,265 H. 64 B. 1750 P 776+
NV 1b),32; Wq. 31; H. 441 B. 1753 St 524+
NV 1b),33; Wq. 32; H. 442 B. 1753 St 534+

27 Schlichting ist identisch mit dem Schreiber "(C. P. E. Bach I)",
der mit vier Quellen in der Amalien-Bibliothek vertreten ist (Am. B.
42, Am. B. 99, Am. B. 170, Am. B. 485; siehe Eva Renate BLECHSCHMIDT,
Die Amalien-Bibliothek. Musikbibliothek der Prinzessin Anna Amalia
von PreuBen <1723-1787>, Berlin 1965, S. 334; die in diesem Katalog
unbegreiflicherweise fehlende Konkordanz zu Kasts Schreiberbezeich-
nungen wird in puncto Schlichting nachgeliefert in NBA 11/2, KB, S.
104 <E. PLATEN, M. HELMS>). Ferner ist Schlichting identisch mit
Wades Schreiber "Z" (WADE, Concertos, S. 323). Drei der vier Kopien
Schlichtings in der Amalien-Bibliothek stammen aus dem NachlaB
Schaffraths oder Kirnbergers (vgl. BLECHSCHMIDT, S. 25). Mithin
dirfte Schlichting ein fir den Berliner Musikerkreis "um die



-179-

Die Mehrzahl der hier aufgefiihrten Kopien Schlichtings wurde von Bach
revidiert oder zumindest signiert und numeriert. Revisionen des
Notentextes von Klaviersonaten zeigen spate Schriftformen. Wer immer
"Schlichting" gewesen sein mag: die Kopien von seiner Hand enthalten
von Bach autorisierte Textformen. Als frihestmdgliche Textform von NV
4 (Wg. 65,3; H. 5), die Bach dem Kopisten Schlichting zur Abschrift
vorlegte, kann die in Berlin erneuerte Fassung gelten. Diese Fassung
ist auch in P 371 von der Hand des Anonymus 301 Uberliefert.

Bachs Handschrift bei der Revision von P 772 zeigt Formen, aufgrund
deren man ausschlieBen kann, daB P 772 die "Erneuerung" des Jahres
1744 Gberliefert <28>. Zwar litt Bach schon frih unter der Gicht, als
deren Folge seine Hand oft vom Zitterkrampf geschiittelt wurde. Noch
nicht dreiBigjahrig, weilte er im Jahre 1743 zur Kur in Teplitz, da
er "damahls sehr gichtbrichig war" <29>. Doch zeigt das Autograph der
Sonate Wg. 65,13 in P 359 nur leichte Unregelmé@Bigkeiten, die kaum
mit den vollig verwackelten Schriftformen, wie sie sich von den
1750er Jahren an zunehmend finden, zu vergleichen sind <30>.

Jahrhundertmitte" arbeitender Kopist gewesen sein (so auch WADE,
Concertos, S. 26f.). Als Schreiber von urspringlichen Fassungen
Bachscher Klavierwerke kommt Schlichting nicht in Frage. Ebensowenig
kann er die in Hamburg entstandenen Fassungen letzter Hand kopiert
haben. Schlichting-Kopien sind demnach zuverlassige Zeugen fir die
erneuerten Fassungen der Werke.

28 Drastisch zeigt sich das spiate Datum der Uberarbeitung einer
Schlichting-Kopie am Beispiel von Wq. 65,12; H. 23 in CW 3, S. 255.

29 Brief an Forkel vom 10. Februar 1775; SUCHALLA, Briefe, S. 242.

30 Ein eindrucksvolles Beispiel - und gewil nicht das friheste -
ist das bei BITTER I im Anhang wiedergegebene Autograph der
Gellertschen Ode "Bitten" (Wg. 194,9), laut NachlaB-Verzeichnis in
Berlin 1757 komponiert. - Darrell M. Berg charakterisiert Bachs
Handschrift wie folgt: "Toward the middle of his career Bach's
handwriting began to display a tremor that became more pronounced as
he grew older. Although this tremor does not seem to have been
constantly present - in some late manuscripts Bach's writing is
remarkably steady - manuscripts in which it did appear grew increa-
singly difficult to read" (CW 1, Introduction, S. xiv). - Ob aller-
dings die Abschrift der Vierten Sammlung fiir Kenner und Liebhaber
(Wq. 58, gedruckt Leipzig 1783) in CW 1, S. 127-156, wirklich ein
Autograph Bachs ist, bedarf noch eingehender Untersuchung. Hatte Bach
ein Werk mit der fehlerhaften Ortsangabe "Postsdam" signiert (vgl. CW
1, S. 145, 8. Akkolade)?
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Unter Einbeziehung der Beobachtungen, die am Autograph P 771 der
Sonate Wq. 65,2; H. 4 (Nr. 3) gesammelt wurden, 138t sich folgende
"Quellengeschichte'" der Sonate Wq. 65,3 rekonstruieren. Bachs Auto-
graphen der urspriinglichen und der erneuerten Fassung des Werkes sind
verloren. P 371 und P 772 wurden aller Wahrscheinlichkeit nach aus
dem Autograph der erneuerten Fassung kopiert <31>. Schlichtings Kopie
(P 772) wurde irgendwann in spaterer Zeit von Bach revidiert. Dabei
handelt es sich erneut um eine jener spdten '"iblichen Revisionen
einer bereits erneuerten Fassung, die im NachlaB-Verzeichnis nicht
erwdhnt sind.

Die klar zu unterscheidenden Textformen der Sonate Wg. 65,3 entspre-
chen somit nicht den beiden im NachlaB-Verzeichnis ausgewiesenen
Fassungen des Werkes. Die Feststellung, daB von dieser Sonate 'samt-
liche Fassungen iberliefert" seien (BERG, Umarbeitungen, S. 125),
trifft demnach nicht zu. Die Kopisten Anonymus 301 und Schlichting
dirfen als Zeugen fiir die "erneuerten Fassungen" der von ihnen
kopierten friihen Sonaten Bachs betrachtet werden.

31 P 371 und P 772 a. c. sind wohl nicht direkt voneinander abhan-
gig (Trennvariante: Vorzeichnung C bzw. Allabreve im ersten Satz).
Sie dirften aber aus derselben Quelle geschopft haben (Bindefehler
I, 40 bzw. 41: 8. Note der rechten Hand in P 371 falschlich e'', in
P 772 f'' aus e'' verbessert, und III, 15: linke Hand c statt Bj; die
ser Fehler findet sich Ubrigens unkorrigiert in s@mtlichen Quellen).
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5.) Suite e-Moll (Wg. 65,4; H. 6; NV 5: L. 1733. E. B. 1744)

I. 63 1. II. 23 7. ITI. 23 T. Iv. 48 T. V. 16 T.
Prelude Allemande Adagio non molto Echo Gique

Incipits nach P 746
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Quellen:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 746; Autograph (wohl 1744) - *D-ddr-Bds Mus.
ms. Bach P 365; Schreiber: Anonymus 300, "fiir CPEB ca. 1755 bis Ende
der 1760er Jahre tatig" (KAST, S. 139) - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach

P 371, Schreiber: Anmonymus 301 - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel -
*A-Wn 19 035, Schreiber: Michel.

Faksimile:
CW 4, S. 297-303 ("later version", Vorlage: A-Wn); Critical Notes: S.
xxiii.
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Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen, beschrankt sich auf die Untersuchung der "Cla-
viersonaten"; die vorliegende "Suite" wird dort nicht behandelt. -
Bachs Autograph (P 746) ist nicht datiert, doch wurde es sicher nicht
1733, sondern wohl 1744 geschrieben. P 746 ist arm an Korrekturen.

Unabhangig vom Schriftbefund finden sich Hinweise darauf, daB P 746
keine Urschrift ist. Am deutlichsten zeigt sich dies im dritten Satz
der Suite, "Adagio non molto": wahrend dem oberen System in der ge-
samten Suite der Violinschlissel vorgezeichnet ist, steht im erwdhn-
ten Satz ein einziger Takt (T. 9) im Sopranschliissel, der offenbar
ebenso wie der im folgenden Takt wieder erscheinende Violinschlissel
erst nachtrdglich zwischen den Taktstrich und die erste Note des
jeweiligen Taktes hineingezwangt worden ist <32>. Daraus 188t sich
schlieBen, daB Bach die Quelle P 746 aus einem bereits vorliegenden
Manuskript kopiert hat, dessen oberes System im Sopranschlissel
notiert war. Das typische "Terzversehen" ist auf eine momentane
Unachtsamkeit Bachs zuriickzufiihren.

Die Vermutung, daB diese verlorene Vorlage die erste Niederschrift
der Suite aus dem Jahre 1733 gewesen sei, liegt nahe. Es ist anzu-
nehmen, daB der Text der Quelle P 746 mit dieser urspriinglichen
Fassung nicht Ubereinstimmt, sondern daB er die Erneuerung dieser
Fassung darstellt. An einer Stelle hat sich moglicherweise ein Rest
der urspriinglichen Fassung erhalten: Im "Prelude", einem durchweg
zweistimmigen Stiick, sind in den Takten 17 und 18 zwei Lesarten
sichtbar (Notenbeispiel auf der folgenden Seite; die durch ein
Sternchen gekennzeichneten Noten weisen Radierspuren auf).

Es ist offenkundig, daB hier zwei Varianten vorliegen. Aufgrund der
Radierspuren sowie der vertikalen Anordnung der Noten im jeweils
letzten Drittel der beiden Takte, die das folgende Notenbeispiel ent-
sprechend der Quelle wiederzugeben versucht, 148t sich die urspriing-

32 P 371 weist ebendiesen Befund auf; der Anonymus 301 hat demnach
aus Bachs Autograph P 746 geschopft. Die Uberlegungen zu diesem
Schreiber, die oben bei Wg. 65,3; H. 5 (Nr. 4) angestellt wurden,
werden dadurch bestatigt.
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liche Lesart von der endglltigen eindeutig unterscheiden. Die ibrigen
Quellen dberliefern ausnahmslos die spdtere Version.

Prelude, 17f.; P 746, frihere Lesart / spatere Lesart (in samtlichen

Abschriften)
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Bach dirfte zundchst in einem Manuskript mit der Fassung von 1733
Korrekturen eingetragen haben - eine Verfahrensweise, fir die es aus
Bachs spiterer Zeit viele Belege gibt. Waren die Anderungen gravie-
rend, so konnte es notwendig erscheinen, den lberarbeiteten Text ins
Reine zu schreiben: P 746 dirfte eine solche Reinschrift sein. Die
oben angefiihrte vereinzelte Korrektur in I, 17f. kdnnte Bach noch im
Zuge des Abschreibens oder kurz danach eingefallen sein <33>.

Die Ubrigen Quellen stimmen s8mtlich mit P 746 Uberein. Auch dies
verweist darauf, daB der Text in P 746 die erneuerte Form des Jahres
1744 reprasentiert. Denn unter den Abschriften befindet sich nicht
nur eine Kopie des Anonymus 301 (P 371), der also auch hier ein Zeuge
fur die erneuerte Fassung ist; es finden sich dariiberhinaus zwei
spate Kopien Michels. Die "Werkgeschichte" der Suite Wq. 65,4 war mit
der "Erneuerung" im Jahre 1744 offenbar abgeschlossen; eine spatere
Revision hat bei diesem Werk nicht stattgefunden.

33 Zur Unterscheidung verschiedener Manuskripttypen vgl. Robert L.
MARSHALL, The Compositional Process of J. S. Bach, 2 Bande, Princeton
1972, Band 1, S. 4f. - Das Uberkleben iiberholter Versionen, das
Rachel WADE, Concertos, S. 85ff., beschreibt, findet sich bei den
Klavierwerken nicht. Wahrscheinlich hdngt dies damit zusammen, daG
ein Klavierstiick schneller kopiert ist als die Partitur eines Kla-
vierkonzerts.



-184-

Einschub: Vorbemerkungen zu den "Sechs Sonatinen" (Nr. 6-11)

A. Satztausch

Den speziellen Untersuchungen der "Sonatinen'" NV 6-11 (Wgq. 64,1-6; H.
7-12) seien einige generelle Uberlegungen vorausgeschickt. Die sechs
"Sonatinen'" NV 6-11 bilden eine enger zusammengehorige Werkgruppe,
die nur in den spaten Quellen P 775, Bc und P 369 (wohl auch noch
Wgm) als "Sammlung" Uberliefert ist. Innerhalb dieser Gruppe hat Bach
die Mittelsatze paarweise ausgetauscht <34>. Eingeklammerte Angaben
besagen, daB der Vorgang aufgrund des Fehlens einer friiheren Textform
der betreffenden Sonatine lediglich erschlossen werden kann.

Ubersicht iilber den Austausch der Mittelsitze innerhalb der Gruppe
der sechs Sonatinen NV 6-11 (Wq. 64, 1-6)
NV; Wg.; H. Tonart der Mittelsatz der Mittelsatz der
Ecksatze friheren Textform  spateren Textform
6; 64,15 7 Andante Andante
F-Dur F-Dur c-Moll
11; 64,65 12 Andante Andante
c-Moll c-Moll F-Dur
7; 64,2; 8 (Adagio non molto Largo
G-Dur G-Dur) e-Moll
9; 64,45 10 Largo Adagio non molto
e-Moll e-Moll G-Dur
8; 64,3; 9 (Andante un poco Andante
a-Moll a-Moll) D-Dur
10; 64,5; 11 Andante Andante un poco
D-Dur D-Dur a-Moll
34 Vgl. auch BERG, Umarbeitungen, S. 160, Tabelle II.
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Vor dem Satztausch bestand der Zyklus aus drei tonartengleichen
Satzen; durch die Auswechslung des Mittelsatzes erhielt er ein
tonartlich kontrastierendes Element. Bei diesem Austauschvorgang
blieb der Notentext selbst weitgehend unverandert. Die neue Textform
entstand mithin primar auf dem Wege des Abschreibens. Bach konnte
einem Kopisten sagen: "Kopiere als zweiten Satz der ersten Sonatine
den Mittelsatz aus der sechsten". Mit kompositorischer Tatigkeit, gar
mit "Erneuerung" des Notentextes, hat dies wenig oder nichts zu tun.

An "Kihnheit" Ubertreffen die Tonartenverhdltnisse der Sonatinen mit
den "neuen" Mittelsdtzen den Stand, den die PreuBischen (Druck: 1742)
und die Wirttembergischen Sonaten (Druck: 1744) zeigen. Die AuBen-
und die Mittelsdtze bilden hier einen Dur-Moll-Kontrast; die betei-
ligten Tonarten sind dabei entweder grundtongleich (Varianttonarten:
PS 1, WS 1, WS 3, WS 5, WS 6) oder vorzeichengleich (Parallelton-
arten: PS 2-6, WS 4). Als einzige Ausnahme von dieser Regel stehen in
WS 2 die Satze in den Tonarten As-Dur - Des-Dur - As-Dur.

Lediglich die Sonatinen Wg. 64,2 und 64,4 gehorchen nach dem Satz-
tausch dieser Norm. Die recht schematische Praxis in den reprasenta-
tiven Sammlungen PS und WS spricht zwar nicht zwingend gegen die
Moglichkeit, daB der Satztausch innerhalb der Sonatinen bereits 1744
stattgefunden haben konnte. Auch in zwei anderen frihen Sonaten
entsprechen die Tonartenverhdltnisse nicht der in den PreuBischen und
den Wiirttembergischen Sonaten praktizierten Norm. In den Sonaten Wq.
65,2; H. 4 und Wq. 65,3; H. 5 lautet die Tonartenfolge: a-Moll -
e-Moll - a-Moll bzw. d-Moll - B-Dur - d-Moll (wobei die Quellen
keinen Hinweis auf einen moglichen Satztausch geben). Zudem kdnnte
man argumentieren, daB sich bei der vorgegebenen Beschrankung nicht
tberall grundton- oder vorzeichengleiche Dur-Moll-Kontraste erzeugen
lieBen. Doch bleibt die Frage, warum sich Bach iberhaupt auf einen
solchen '"gruppeninternen Austausch" eingelassen hat.

Umgekehrt hatte aber auch ein tonartengleicher Zyklus im Jahre 1744
noch bestehen konnen. Denn in der Es-Dur-Sonate NV 15 (Wgq. 65,7; H.
16) stehen sowohl der urspringliche als auch der erneuerte Mittelsatz
- der hier wirklich eine gravierende Bearbeitung der Vorlage ist - in
Es-Dur. Ferner sind in samtlichen Uberlieferten Quellen der folgenden
Sonaten alle Sdtze tonartengleich: NV 13 (Wg. 65,5; H. 13), NV 14



-186-

(Wg. 65,65 H. 15) und NV 17 (Wq. 65,9; H. 18). Die Schaffung von
Tonartenkontrast in urspriinglich tonartengleichen Zyklen war also
kein vorrangiges Ziel der "Erneuerung". Bach hat in den Jahren
1743/44 an der Tonartengleichheit keinen AnstoB genommen.

B. Die Bezeichnung "Sonatina"

Die Bezeichnung eines Klavierwerkes als "Sonatina" war fiir Bach
durchaus uniblich. Lediglich die "VI Sonatine Nuove" (Wq. 63, 7-12;
H. 292-297), die Bach 1786 zur Absatzsteigerung der dritten Auflage
seines "Versuchs" komponierte <35>, tragen noch diesen Titel. Sie
sind aber mit unseren "Sechs Sonatinen" nicht vergleichbar, denn es
handelt sich bei ihnen um einsdtzige Gebilde, die eigentlich zwei in
ihre Einzelsatze zerlegte Sonaten darstellen. Im NachlaB-Verzeichnis
sind sie dementsprechend als Sonaten unter den Nummern 203 und 204,
Hamburg 1786, verzeichnet mit dem Zusatz: "hat Schwickert gedruckt".
Nichts zu tun mit den Klavier-Sonatinen haben auch jene Werke fir
Instrumentalensemble und Klavier, die im NachlaB-Verzeichnis (S. 46-
48) unter der Rubrik "Sonatinen" erscheinen (Wgq. 96-110).

Es erscheint fraglich, ob die Stiicke schon von Anfang an den Titel
"Sonatina" trugen. Es ist kaum denkbar, daB Bach im Jahre 1734, als
der Terminus '"Sonata'" fir eine bestimmte Art von Klavierkompositionen
eben erst aufkam, bereits "Sonatinen' komponiert haben sollte. Denn
"Sonatina" als Diminutiv von "Sonata" ist nur dann eine sinnvolle
Bezeichnung, wenn die "Sonata" als BezugsgroBe bereits eine fest
umrissene Gestalt hat <36>. Zudem ist es schlechterdings unvorstell-

35 Vgl. dazu Dragan PLAMENAC, New Light on the Last Years of Carl
Philipp Emanuel Bach, Musical Quarterly 1949, S. 565-587 (insbeson-
dere S. 566ff.). - Vgl. zum Begriff "Sonatina" im Werk Bachs auch
BERG, Towards a Catalogue, S. 292f.

36 Immerhin sei erwdahnt, daB NEWMANs "Checklist" auf S. 210f.
etliche um 1710/20 entstandene "Sonatinen" G. F. Hiandels verzeichnet.
Wichtiger kodnnte ein Hinweis auf eine - leider nicht erhaltene -
Sammlung Telemanns sein (a.a.0., S. 212): "c. 1736. GEORG PHILIPP
TELEMANN: VI neue Sonatinen, welche auf dem Klaviere allein konnen
gespielt werden, oder mit einer Violin oder Flote und Generalbass.
... apparently lost". Ob Bach dieses Werk kannte und sich davon zur
Umbenennung seiner Sonaten des Jahres 1734 anregen lieB7?
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bar, daB Bach 1734 als junger Komponist, der erst eine Handvoll Kla-
vierwerke geschaffen hatte, einen auf sechs Werke angelegten "Sonati-
nenjahrgang" konzipiert haben konnte. Nihme man dagegen an, daB die
Bezeichnung der Werke als "Sonatinen" erst im Jahr 1744, dem Zeit-
punkt der Erneuerung, stattgefunden hatte, dann widre die unterschei-
dende Benennung zumindest verstandlich: im Vergleich zu den PreuBi-
schen oder den Wiirttembergischen Sonaten sind die "Sonatinen'" NV 6-11
wirklich kleiner dimensioniert und leichter spielbar.

Die Bezeichnung der Sticke in den Quellen ist nicht einheitlich: in

P 775 entstand der Titel "Sonatina" oft durch Korrektur aus "Sonata"
("Sonatlna"), in P 369 erscheint dieselbe Korrektur. Die korrektur-
lose Bezeichnung "Sonatina" beim Kopftitel von Wq. 64,2; H. 8 in

P 775 stammt nicht von Michels Hand; dieser nennt das Werk auf dem
Titelblatt "Sonata" (vgl. CW 3, S. 143f.). Die Bezeichnung stammt
vielmehr vom Korrektor (oder der Korrektorin?) von Michels Kopien. In
Bc sind alle Sticke als "Sonata" bezeichnet, in Wgm dagegen von An-
fang an als "Sonatina". Die Korrektur in der spaten Quelle P 775 lie-
Be zwar vermuten, daB die Bezeichnung "Sonatina" erst auf die Hambur-
ger Zeit Bachs zuriickgeht. Dieser Vermutung widerspricht jedoch, daB
diese Stlicke auch schon in einigen Quellen aus Bachs engerem Umkreis
(Anonymus 301, Anonymus 303), die die friihere Textform iiberliefern,
als "Sonatina" bezeichnet sind, so in KIl1 Mb 51,2 die "Sonatina™ NV 6
(Wq. 64,1) sowie in P 371 und Wc die "Sonatinen" NV 9 und 11 (Wq.
64,4 und 6).

DaB die Schreiber mit dem Titel "Sonatina" ihre Schwierigkeiten
hatten, zeigt beispielhaft die kuriose Aufschrift auf dem Titelblatt
der Sonatina Wq. 64,1 in der Quelle D-brd-B Mus. ms. Bach P 1001
(siehe CW 3, S. 129). Hier heiBt es in der Handschrift des Kopisten,
der auch den Notentext geschrieben hat: "Sonata Per il Sonatino
Clavicembalo Solo". Der Kopftitel iiber der ersten Notenseite lautet
"Sonata". Offenbar hielt der Kopist "Sonatino Clavicembalo" fir die
Bezeichnung einer besonderen Bauart des Cembalos. Und ein so akku-
rater Kopist wie der Hamburger Michel verwendet in seinen Kopien der
Werke (P 775 "a. c.", Bc) ganz selbstverstidndlich diejenige Gattungs-
bezeichnung, die ihm fir Stiicke dieser Art angemessen erscheint: er
schreibt "Sonata".
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Vermutlich erhielten die Werke die Bezeichnung '"Sonatina" im Zuge
der Erneuerung. Umbenennung und Satztausch dirften somit zwei ver-
schiedenen Bearbeitungsschichten angehoren. Bei den in zwei Text-
formen iUberlieferten Werken halten wir die &dltere Textform fir die
erneuerte Fassung des Jahres 1744, wdhrend wir die spatere Textform
einer Revision zuschreiben, die wesentlich spadter - vielleicht erst
in Bachs letzten Lebensjahren - stattgefunden hat. Ohne befriedi-
gende Antwort bleibt zunachst die fFrage nach dem Grund fir die
andersartige Benennung.



-189-
C. Sollten die "Sechs Sonatinen" gedruckt werden?

Es muB auffallen, daB Bach seine gesamte Leipziger Sonatenproduktion
des Jahres 1734 im NachlaB-Verzeichnis mit dem Etikett "Sonatina"
versah, obwohl sich diese Werke in nichts von den anderen frihen
Sonaten unterscheiden <37>. Die Sechszahl der Gruppe ist von Bedeu-
tung: eine gedruckte Sammlung umfaBte in der Regel sechs Werke <38>.
Bach konnte mithin die Drucklegung dieser Werke geplant haben.

Es gibt eine briefliche AuBerung von Bachs Witwe, die im Jahre 1789
auf eine zum Druck vorbereitete Gruppe von sechs Werken hinweist: "An
Clavier-Soli sind 209, wovon 6 ganz unbekannt und dem Druck bestimmt
sind, 138 sind schon gedruckt und die Ubrigen durch Abschriften mehr
oder weniger bekannt" <39>. Ein entsprechender posthumer Druck ist
nicht nachweisbar. Es ist denkbar - wenngleich nicht weiter zu er-
harten -, daB mit den sechs "ganz unbekannten Sticken" die "Sona-
tinen" NV 6-11 gemeint sind <40>. Das Alter der Stiicke widersprache

37  So stellt auch Darrell M. Berg fest: "The title 'sonatina' he
applied rather loosely, once as a designation for six three-movement
compositions <gemeint: Wq. 64,1-6>, indistinguishable in form and
style from works titled 'sonata' (...)"(CW 1, Introduction, S. xiii).

38 In einem Brief an Breitkopf vom 13. Mai 1780 schreibt Bach: "Ich
weiB nicht, warum man just 6 Stiicke liefern mu3. FUnf Sticke wirden
eine Sam<m>lung von neuer Art gewesen seyn. Jedoch nun kriegen Sie
noch von mir das 6te Stiick" (SUCHALLA, Briefe, S. 129).

39 Brief an Mme. Levy vom 5. September 1789, zitiert bei BITTER II,
S. 308.

40 Einen Zusammenhang zwischen diesem Zitat und den '"Sechs Sona-
tinen" stellt bereits Darrell M. Berg in ihrer Dissertation her
(BERG, Mannerist Principle, S. 244); im Aufsatz lber die "Umarbei-
tungen" (S. 149) bezieht sie dieses Zitat dagegen auf andere, wesent-
lich spatere Werke. Zwar ergibt sich hierbei die Sechszahl nicht,
doch ist zuzugeben, daB die "Sonatinen" von Bachs Witwe auch unter
die "durch Abschriften mehr oder weniger bekannten" Werke hétten
gerechnet werden konnen.
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dem nicht unbedingt. Denn Bach hat h&dufig dltere Arbeiten drucken
lassen, Und leicht spielbare Stiicke wie die Sonatinen muBten ihm
zu einer Zeit, als die Pranumeranten seiner groBen Sammlungen we-
niger wurden, lukrativer erscheinen als spatere und schwierigere
Werke <41>.

Der vollstandige, alle sechs Sticke umfassende "Sonatinenzyklus"

mit den ausgetauschten Mittelsdtzen ist erstmals lUberliefert in der
Berliner Quelle P 775. Samtliche Abschriften stammen von der Hand
Michels und wurden von Bach revidiert. Die Quelle ist mit Sicherheit
in die Hamburger Zeit Bachs zu datieren. Die Quellen P 369 und Bc
5881 (von Michel fir Westphal geschrieben) iiberliefern den Zyklus
ebenfalls vollstandig und in derselben Reihenfolge wie P 775, wahrend
Wgm eine andere Reihenfolge aufweist und die Sonatina NV 8 (Wg. 64,3)
nicht enthdlt. Diese Quellen sind samtlich jinger als P 775, denn sie
beriicksichtigen alle Korrekturen, die Bach dort vorgenommen hat. Es
ist sehr wohl mioglich, daB alle diese Kopien erst nach dem Tode Bachs
angefertigt worden sind. Die Witwe Bachs hatte demnach noch 1789
zurecht von "ganz unbekannten Stiicken" gesprochen.

Die relativ wenigen Quellen mit der friiheren Textform (tonartenglei-
cher Mittelsatz) lassen nicht erkennen, ob die Zusammenfassung zu
einem sammlungsgerechten Zyklus von sechs Werken bereits im Zuge der
Erneuerung geschah. Immerhin finden sich drei der "Sechs Sonatinen"
(Wq. 64,1; 64,4; 64,6) in einzeln Uberlieferten Abschriften von der
Hand des Anonymus 303, Sollte Bach bereits 1744 an eine Publikation
gedacht, die Sonatinensammlung als Nachfolgewerk der grandiosen
Wirttembergischen Sonaten fir die weniger brillanten Spieler geplant
haben? Dann wire die Bezeichnung "Sonatina" vielleicht als eine
verkaufsfordernde MaBnahme zu verstehen.

41  Auch bei neuen Kompositionen, so der im Jahre 1785 komponierten
Sonate c-Moll, Wg. 60; H. 209, achtete Bach darauf, daB sein Werk der
Nachfrage nach einfachen Stiicken entgegenkam: "Hierbey folgt die
versprochne Sonate. Sie ist ganz neu, leicht, kurz u. beynahe ohne
Adagio, weil dies Ding nicht mehr Mode ist" (Brief an Breitkopf vom
23. September 1785; SUCHALLA, Briefe, S. 191).
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Die Annahme, daB der Zyklus bereits 1744 gebildet wurde, konnte
schlieBlich auch die Beschrankung auf den gruppeninternen Satztausch
in der spaten Zeit erklaren. Denn was 1744 noch akzeptabel war - die
Abfolge dreier Sadtze in der gleichen Tonart -, konnte einige Jahr-
zehnte spater nicht mehr angehen. Daher wurde ein Satztausch nétig.
Die Beschrankung auf das paarweise Auswechseln erledigte das Problem
mit minimalem Aufwand. Vielleicht stand dahinter immer noch ein
Publikationsplan, vielleicht aber auch Bachs Wunsch, seine Werke in
moglichst vollkommenem Zustand der Nachwelt zu hinterlassen.
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6.) Sonat<in>a F-Dur (Wq. 64,13 H. 7; NV 6: L. 1734. E. B. 1744)

Frihere Textform (Incipits nach P 1001):

I. 48 T. II. 42 1. II1. 28 T.
Allegro Andante

Presto

Spatere Textform (Incipits mach P 775):

1. 48 T. I1. 23 7. I11. 28 7.
Allegro Andante

Presto
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Quellen:

Frihere Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 1001 (im Anhang zu KAST, Handschriften, S.
113, verzeichnet unter Wq n. v. 31, wdhrend BEURMANN, Klaviersonaten,
S. 119, die Quelle P 1001 richtig unter Wg. 64,1 einordnet), Schrei-
ber: Anonymus V19 - *D-brd-KIl1 Mb 51,2, Schreiber: Anonymus 303
(Tempoangabe "Allegro" in Satz I von fremder Hand nachgetragen) -
*US-We M23.B13.W.64(1) (diese Quelle lag mir nicht vor; Einordnung
nach BERG, Umarbeitungen).

Der zweite Satz ist auch als Mittelsatz der spateren Textform der
Sonatina in c-Moll, NV 11 (Wq. 64,6; H. 12) iberliefert.

Spatere Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus.
ms. Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881,
Schreiber: Michel.

Der zweite Satz ist auch als Mittelsatz der friheren Textform der
Sonatina in c-Moll, NV 11 (Wq. 64,6; H. 12) iiberliefert.

Faksimile:
CW 3, S. 129-137 ("early version", Vorlage: P 1001), S. 139-142
("later version", Vorlage: P 775); Critical Notes: S. xix/xx.

Neudrucke :

Frihere Textform: Carl Philipp Emanuel Bach, Zwei Sonaten fir
Klavier, hrsg. von A. KREUTZ, Mainz u. a. 1938 (Schott). Die Quelle
dieser Edition ist laut Nachwort die Berliner Handschrift P 1001.
Spdtere Textform: Philipp Emanuel Bach, Sechs Sonatinen fir Klavier,
hrsg. von K. JOHNEN, Halle 1952 (Mitteldeutscher Verlag); im
folgenden abgekilirzt: JOHNEN, Sonatinen. Quelle dieser Edition ist
laut Vorwort die Berliner Handschrift P 369.




-194-

Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: "samtliche Fassungen iberliefert" (S. 125);
Quellengruppierung (S. 153) unter den Rubriken "friilhe Fassung" und
"spatere Fassung". Die unbezweifelbare Schreiberangabe 'Anonymus 303"
fir KI1 ist zu ergdnzen. Die Verfasserin deutet den Austauschvorgang
innerhalb der "Sonatinengruppe" Wq. 64,1-6 als Beweis fir das Vorlie-
gen von "urspringlicher" und "erneuerter' Fassung im Sinne des Nach-
laB-Verzeichnisses. - Die Schreiberangabe bei P 1001 nach KOBAYASHI,
Manuskript.

Die Quelle P 775 enthalt die spatere Textform in einmer Abschrift des

Hamburger Kopisten Michel. Bach hat diese Abschrift durchgesehen, wie
der autographe Zusatz "No. 3" <42> Uber dem Kopftitel ausweist (vgl.

CW 3, S. 139). Im Notentext selbst finden sich keine Eingriffe Bachs.
Diese Textform ist von Bach somit noch in Hamburg fir giiltig erklart

worden.

Eine frihere Textform mit drei tonartengleichen Satzen ist in den
beiden Quellen P 1001 und KIl {berliefert. Die zundchst naheliegende
Vermutung, daB dies die urspringliche Fassung des Jahres 1734 sei,
ist von den Quellen her nicht abzusichern. Zwei Einwadnde gegen eine
Frihdatierung seien angefiihrt. Zum einen tradgt das vorliegende Stiick
in KI1 die Bezeichnung "Sonatina", und zwar von Anfang an (P 1001:
"Sonata Per il Sonatino Clavicembalo"). Es ist jedoch zweifelhaft, ob
bereits die urspriingliche Fassung von 1734 diesen Titel trug. Zum
anderen sind die beiden Quellen KI1 und P 1001 sehr wahrscheinlich
erst nach 1744 niedergeschrieben worden, zu einer Zeit also, in der
die erneuerte Fassung bereits vorlag.

Schreiber der Quelle KI1 ist der bei Kast als '"Anonymus 303" ver-
zeichnete Kopist. Hinweise fir eine zeitliche Eingrenzung seines
Wirkens kann eine Ubersicht iber diejenigen Werke C. P. E. Bachs
geben, die in Abschriften von der Hand dieses namentlich nicht be-
kannten Schreibers in Berliner Quellen Uberliefert sind. Jedes der in

42  Ahnliche Zusdtze von Bachs Hand finden sich in vielen Quellen.
Die Numerierung stimmt jedoch mit keinem der publizierten Verzeich-
nisse Uberein.
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der folgenden Ubersicht (vgl. KAST, S. 139, unter "An303") genannten
Entstehungsdaten bedeutet fir die Datierung der jeweiligen Abschrift
des Anonymus 303 einen gesicherten Terminus ante quem non. Quellen,
die von Bach durchgesehen oder veradndert wurden, sind mit "+" gekenn-
zeichnet; L., F., B. und P. bedeuten Leipzig, Frankfurt, Berlin und
Potsdam; bei St-Signaturen handelt es sich um Stimmensatze. KOBA-
YASHI, Manuskript, gibt einen zusdtzlichen Hinweis auf eine Kopie von
Wq. 62,15; H. 105: B. 1756 in D-brd-DS Ms. 53. Ferner stammen von der
Hand dieses Kopisten Abschriften von Wq. 64,4; H. 10 und Wq. 65,8; H.
17 in US-Wc sowie Wq. 64,65 H. 12 in D-brd-KI1 (siehe die Quellen-
vergleiche Nr. 9, 15 und 11).

Ubersicht iiber die vom Anonymus 303 kopierten Werke C. P. E. Bachs

Verzeichnisse Entstehung laut NV Quelle
NV 25 Wgq. 65, 1; H. 3 L. 1731. Erneuert B. 1744 P 775+
NV 15; Wq. 65, 7; H. 16 F. 1736. Erneuert B. 1744 P 371
NV 1b),19; Wg. 18; H. 421 B. 1745 St 576
NV 47; Wg. 65,18; H. 48 B. 1746 P 775+
NV 503 Wq. 118, 4; H. 54 B. 1747 P 734
NV 50; Wg. 118, 4; H. 54 B. 1747 P 747
NV 54; Wg. 65,22; H. 56 B. 1748 P 776+
NV 1b),25; Wq. 243 H. 428 P. 1748 St 363
NV 59; Wg. 65,25; H. 61 B. 1749 P 371
NV 76; Wq. 65,28; H. 78 B. 1754 P 371
NV 83; Wq. 117,215 H. 91 B. 1755 P 997
NV 83; Wq. 117,25; H. 94 B. 1755 P 991
NV 84; Wq. 70, 3; H. 84 B. 1755 P 1150
NV 85; Wg. 70, 4; H. 85 B. 1755 P 1150
NV 1b),34; Wg. 33; H. 443 B. 1755 St 539+
NV 1d),2; Wq. 176; H. 653 B. 1755 St 235+
NV 87; Wq. 117,30; H. 110 B. 1756 P 997
NV 97; Wq. 117,40; H. 125 B. 1757 P 997
NV 1d),6; Wqg. 179; H. 656 B. 1757 St 236+
NV 1d),7; Wgq. 180; H. 657 B. 1758 St 239+
NV 114; Wq. 65,33; H. 143 B. 1759 P 776+
NV 1b),36; Wq. 35; H. 446 B. 1759 St 206

NV 1363 Wg. 53, 4; H. 182 B. 1764 P 365
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Die Tatsache, daB einige der Abschriften des Anonymus 303 von Bach
revidiert wurden, beweist, daB dieser Kopist im Auftrage Bachs arbei-
tete. Darauf deutet auch hin, daB in einigen Stimmensatzen Abschrif-
ten von seiner Hand zusammen mit solchen von der Hand Bachs lberlie-
fert sind. Die Ubersicht fiihrt zu der Annahme, daB der Anonymus 303
etwa von der Mitte der 1740er Jahre an bis zur Mitte der 1760er Jahre
fir C. P. E. Bach in Berlin tatig war <43>. Der Schreiber dirfte
keinen Zugang zu lberholten Werkfassungen gehabt haben. All dies
spricht dafiir, daB die vom Anonymus 303 geschriebene Quelle KI1 nicht
die Fassung von 1734 iUberliefert, sondern bereits die erneuerte
Fassung von 1744 <445,

Der Schreiber der Quelle P 1001, dessen Schrift nach Kast derjenigen
des Anonymus 303 8hnelt, ist mit diesem nicht identisch. Es handelt
sich hier vielmehr um denselben Schreiber, der auch die frihere
Textform der Sonatine Wq. 64,5; H. 11 in P 789 geschrieben hat und
der von Kast dort als "Su <=Schreiber unbekannt> 2. H. 18. Jh."
klassifiziert wird. KOBAYASHI, Manuskript, nennt diesen Schreiber
vorlaufig "Anonymus V19" ("V" nach der Sammlung Voss-Buch, in der

43  WADE, Concertos, S. 320, verzeichnet zusdtzlich Kopien von Wq.
27 (B. 1750) und Wq. 34 (B. 1755). Bei der Lokalisierung dieses
Kopisten ist sie wohl zu vorsichtig: "An303 is encountered in eight
sources of keyboard concertos, but, like An30l, cannot be traced to
a particular portion of Bach's career" (a.a.0., S. 27). Der Anonymus
303 war sicher ein Berliner Schreiber, da er auch in der Amalien-Bib-
liothek gut vertreten ist (BLECHSCHMIDT, S. 40, Anm. 56: "Schreiber
<C. Ph. E. Bach VI> = Anon. 303 bei Kast"). Er hat fir die Amalien-
Bibliothek neben Werken C. P. E. Bachs (darunter noch "Der sterbende
Jesus", Wq. 233, Hamburg 1770) etwa Partituren von Grauns "Der Tod
Jesu" (1755; Am. B. 171) und von dessen Oper "Fetonte" (1750; Am. B.
200) kopiert (weitere Werke bei BLECHSCHMIDT, S. 334).

44  Als Schreiber einer Fassung, die mit Sicherheit nicht die
urspriingliche ist, begegnete der Anonymus 303 bereits oben bei der
Sonate Wqg. 65,1; H. 3 in P 775 (vgl. oben, Nr. 2).
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dieser Kopist einst reichlich vertreten war). Die Schrift ist recht
variabel; sie deutet auf einen Berufskopisten der zweiten H&dlfte des
18. Jahrhunderts. Er gehdrte offenkundig nicht zum engeren Umkreis
C. P. E. Bachs.

Unter den Komponisten, deren Werke vom Anonymus V19 kopiert wurden,
finden sich Johann Sebastian, Wilhelm Friedemann, Johann Christoph
Friedrich und Johann Christian Bach, ferner Kirnberger, Just, Schwa-
nenberg und auch Palestrina. Von C. P. E. Bach hat dieser Kopist
vornehmlich solche Stiicke abgeschrieben, die im Druck zuganglich
waren. Ausnahmen hiervon bilden u. a. Wg. 64,1; H. 7 (P 1001), Wq.
64,5; H. 11 (P 789) und Wq. 65,8; H. 17 (P 364). In Kurzform seien
einige weitere Kopien genannt; die Jahreszahl bezieht sich auf das
Datum des entsprechenden Druckes: Wq. 63,1-3 (P 367, 1753); 62,1

(P 365, 1761); 62,10 (P 364, 1762-63); 113, 1-4 (P 367; 1766); 117,13
(P 365, 1770); 238 (St 183, 1775) und 239 (St 184a, 1784).

Die Behauptung, daB KI1/P100l bereits die erneuerte Fassung von 1744
darstellen konnte, wahrend P 775 auf eine derjenigen spaten Bearbei-
tungen zurickzufihren ware, die im NachlaB-Verzeichnis nicht erwdhnt
sind, mag zundchst Uberraschen, da die Incipits beider Textformen auf
gravierende Unterschiede hinzuweisen scheinen. Doch der Schein triigt.

Der Beginn des ersten Satzes ist in P 775 gegeniiber KI1 abgewandelt.
Die Oberstimme wurde nur im ersten Takt verandert: das auftaktige
Achtel c'' wurde durch zwei fallende Sechzehntel c'''-a'' ersetzt und
statt des durchgehenden Achtel-Rhythmus erscheint in P 775 die ste-
reotyp-formelhafte Rhythmisierung "alla lombarda". Die BaBlinie in
den Takten 3 und 4, in KI1 noch eine fast wortliche Wiederholung der
Takte 1 und 2, tritt in P 775 variiert auf. Anstelle der Mitteilung
eines Notenbeispiels sei auf die Incipits (S. 192) verwiesen.
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Von der Gestalt des Anfangs eines Sonatensatzes hidngt die Gestalt
bestimmter Teile innerhalb des formganzen ab; wird nun dieser Anfang,
das "Thema", veridndert, so betrifft diese Anderung automatisch auch
diejenigen Stellen, an denen dieses "Thema" oder ein Teil davon

wieder auftritt, ohne daB man von einem erneuten kompositorischen
Eingriff sprechen dirfte.

Die Suche nach weiteren Varianten im ersten Satz verlauft wenig er-
tragreich. In den Takten 8 und 9 wurde jeweils eine einzelne Note
verandert, und in T. 13 - entsprechend an der Parallelstelle T. 42 -
wurden die beiden ersten Sechzehntelgruppen variiert; die harmonische
Substanz dieser Stelle wird davon jedoch nicht beribhrt.

I, 12-14; P 1001, KI1, Wc / P 775, P 369, Bc, Wgm
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Das "Andante" in c-Moll, das in P 775 den Mittelsatz der Sonatina
bildet, ist in P 371 als Mittelsatz der friheren Textform der Sona-
tina NV 11 (Wq. 64,6; H. 12) Uberliefert. In diesem Satz findet sich
gegeniiber der friheren Fassung lediglich eine einzige Variante.

11, 13f.; P 371 (Wg.

64,63 H. 12) / P 775, P 369, Bc, Wgm
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Der SchluBsatz schlieBlich stimmt in den beiden durch KI1 und P 775
reprasentierten Textformen der Sonatina NV 6 (Wg. 64,1; H. 7) vollig
Uberein.

Damit sind die Unterschiede zwischen den beiden Textformen vollstan-
dig beschrieben, abgesehen von einigen wenigen Lesarten ohne Aussage-
kraft. Die Abweichungen sind fir das Verhaltnis der friheren und spa-
teren Textformen innerhalb der Gruppe der "Sechs Sonatinen" charakte-
ristisch. Der Anderung des Beginns des ersten Satzes und ihren Konse-
quenzen folgen kaum weitere Varianten im Satzinneren. Die Mittelsidtze
wurden zwar zwischen den einzelnen Sonatinen ausgetauscht, doch der
Austausch ging kaum mit einer Veranderung des Notentextes einher, und
die SchluBsatze wurden in der Regel ebenfalls wenig verandert <45>.

Diese entgegen dem ersten Anschein geringfligigen Unterschiede nétigen
nicht dazu, das Vorliegen einer urspringlichen und einer erneuerten
Fassung im Sinne des NachlaB-Verzeichnisses anzunehmen. Die Unter-
suchung der Quellen deutet im Gegenteil eher darauf hin, daB bereits
KI1 die erneuerte Fassung von 1744 enthalten und P 775 auf eine
spatere, zu einem nicht naher bestimmbaren Zeitpunkt erfolgte
Uberarbeitung dieser Fassung zuriickgehen kdnnte.

45 Eine Ausnahme hiervon bildet die Sonatina NV 10 (Wq. 64,5; H.
11), deren SchluBsatz nach Art der ersten Satze i(berarbeitet wurde. -
Eine knappe und treffende Charakterisierung der Textdifferenzen in
den Sonatinen findet sich bei BERG, Towards a Catalogue, S. 295, Anm.
65; dort heiBt es iiber die friiheren Textformen ("variants") u. a.:
"the variants contain many measures, in fact, which scarcely differ
at all from the <scl. later> Wgq. 64 versions". Spricht nicht auch
dies dafir, daB die Leipziger Fassungen verloren sind, daB mithin die
tonartengleichen Zyklen bereits die erneuerten Fassungen darstellen?
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7.) Sonat<in>a G-Dur (Wg. 64,2; H. 8; NV 7: L. 1734. E. B. 1744)

I. 38 T. 1I. 28 T. III. 40 (20) T. <46>
Allegretto Largo Allegro

Incipits nach P 775
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Quellen:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775; Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus.
ms. Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872; Schreiber: Michel - *B-Bc 5881;
Schreiber: Michel.

Der zweite Satz ist auch Uberliefert als Mittelsatz der friheren
Textform der Sonatina in e-Moll, NV 9 (Wgq. 64,4; H. 10). Als Mittel-
satz einer (nicht erhaltenen) frilheren Textform des Werkes 148t sich
das "Adagio non molto" in G-Dur erschlieBen, das als Mittelsatz der
spateren Textform der Sonatina in e-Moll, NV 9 (Wq. 64,4; H. 10)
uberliefert ist.

46  Satz mit "verdnderten Reprisen" von folgendem Aufbau:
A (10 T.) - A verdndert (10 T.) / B (10 T.) - B verdndert (10 T.).
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Faksimile:
CW 3, S. 143-147 ("later version", Vorlage: P 775); Critical Notes:
S. XX.

Neudruck :
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 2 (nach P 369).

Bemerkungen:
BERG, Umarbeitungen: Quellenverzeichnung unter der Rubrik "spate
Fassung” (S. 153).

P 775 ist aufgrund der Kopistentatigkeit Michels in Bachs Hamburger
Zeit zu datieren. Zwar finden sich im Notentext keine Korrekturen
Bachs, doch hat dieser auf dem Titelblatt den Zusatz "No. 4."
angebracht (vgl. CW 3, S. 143). Demnach hat Bach die Michelsche
Abschrift durchgesehen und approbiert. Samtliche Quellen Uberliefern
hier nur ein einziges Textstadium.

P 775 kann nicht die urspriingliche Fassung aus dem Jahre 1734 enthal-
ten; dies ist schon aufgrund des neuen Mittelsatzes in e-Moll, der
aus der friheren Textform der Sonatina e-Moll, NV 9 (Wg. 64,4; H. 10)
Ubernommen wurde, ausgeschlossen. Auch hier war die Ubernahme nicht
mit einer Umarbeitung verbunden; es finden sich lediglich einige
unbedeutende Abweichungen in rhythmischen Details.

Die Quellen geben keine sicheren Hinweise fir die Datierung der iber-
lieferten Textform. Doch besteht auch hier die Mdglichkeit, daB P 775
(und damit die anderen Quellen) nicht die erneuerte Fassung selbst
enthdlt, sondern eine noch spatere, im NachlaB-Verzeichnis nicht er-
wdhnte Version, die sich von der erneuerten Fassung des Jahres 1744
vornehmlich durch den Mittelsatz in e-Moll unterschiede. Inwieweit
der Notentext selbst von der erneuerten Fassung des Jahres 1744 ab-
weicht, 138t sich nicht sagen. Die bei NV 6 (Wg. 64,1; H. 7) geschil-
derten Abweichungen zwischen erneuerter und endiltiger Fassung konn-
ten Anhaltspunkte bieten.
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All dies mag sehr spekulativ klingen. Doch haben wir es hier zu tun
mit dem Ausfall von Quellen, in denen mindestens zwei verschiedene
Textformen enthalten waren. Es gab ein Autograph 1734 und ein Auto-
graph 1744 (womdglich war es dieselbe, iberarbeitete Quelle). Der
Hamburger Kopist Michel fertigte lange Zeit spater in Bachs Auftrag
eine Kopie des Werkes an. Seine Vorlage war vermutlich ein Autograph
Bachs oder allenfalls eine autorisierte Kopie des "letzten Standes"
des Notentextes. Soll man nun annehmen, daB Bach diese Vorlage seinem
Kopisten unbesehen aushandigte? Ist es - nach allem, was man von
Bachs Revisionsfreude weiB8 - nicht eher wahrscheinlich, daBl er ein so
altes Werk, bevor er es Michel zur Kopiatur Ubergab, nochmals durch-
sah, Details verbesserte und gegebenenfalls Anweisungen uber die zu
kopierenden Mittelsdtze gab? Dies kostete sicherlich nicht mehr als
eine Stunde Zeit. Ist es demnach so abwegig, hier zumindest mit der
Moglichkeit zu rechnen, daB selbst die erneuerte Fassung des Jahres
1744 - von der Fassung 1734 ganz zu schweigen - nicht mehr in allen
Einzelheiten rekonstruiert werden kann?

Es ist zu bedenken, daB zwischen der Entstehung der "Sonatinen",
ihrer "Erneuerung" und endlich ihrer Abschrift durch Michel Jahr-
zehnte liegen. Was in diesem langen Zeitraum mit dem Notentext vor
sich ging, konnen wir schlechterdings nicht wissen. Klaviermusik
liegt nicht in einer sakrosankten Werkgestalt gleichsam "eingefroren"
in einem Tresor. Bach spielt einem Besucher seine Werke vor, oder ein
Interessent bestellt bei Bach die Kopie einer Sonate. Bei jeder er-
neuten Begegnung mit einem alten Werk kdnnte Bach hier und da verbes-
serungsfahige Stellen gefunden haben: schon ware eine neue "Textform"
entstanden. Natirlich ist auch dies vollig hypothetisch. Aber ange-
sichts solcher Mdoglichkeiten stoBt die philologische Argumentation an
Grenzen, die in der vorliegenden Untersuchung nicht selten sichtbar
werden. Desto notiger erscheint das Festhalten an den Schreibern als
Hilfsmittel zur Datierung von Quellen. Dies vermag den Raum fir Spe-
kulationen einzuengen und begriindete von faktisch unhaltbaren Hypo-
thesen zu scheiden <47>.

47 Rachel Wades Hinweise auf die bestiandige Zugdnglichkeit des
Notentextes fir kompositorische Eingriffe (vgl. WADE, Concertos, S.
23-26, 66ff., 85, 100 und passim) gelten wohl in noch stédrkerem MaGe
fir die Klaviermusik.
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8.) Sonat<in>a a-Moll (MWq. 64,3; H. 9; NV 8: L. 1734. E. B. 1744)

I. 44 7. II. 25 1. III. 36 T.
Allegro Andante Presto

Incipits nach P 775
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Quellen:
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775; Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus.
ms. Bach P 369 - *B-Bc 5881; Schreiber: Michel.

Der zweite Satz ist auch Uberliefert als Mittelsatz der friheren
Textform der Sonatina D-Dur, NV 10 (Wg. 64,5; im Anhang zu KAST,
Handschriften, verzeichnet als Wq. n.v. 32; H. 11). In D-brd-B Mus.
ms. Bach P 789, der einzigen Quelle fir dieses Textstadium von NV 10,
weist der Satz die falsche Taktangabe "3/8" (unkorrigiert) auf. Auch
in P 775 (a-Moll-Sonatina) stand urspringlich noch diese falsche An-
gabe. Dort wurde sie nachtrédglich zu 3/4 berichtigt (vgl. Faks. in CW
3, S. 151). Bc, ebenfalls von Michel kopiert, hat 3/8 unkorrigiert. -
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Als Mittelsatz einer (nicht erhaltenen) friheren Textform des Werkes
148t sich das als Mittelsatz der spateren Textform der Sonatina in D-
Dur, NV 10 (Wq. 64,5; H. 11) Uberlieferte "Andante un poco" in a-Moll
erschlieBen.

Faksimile:

CW 3, S. 149-152 ("later version", Vorlage: P 775); Critical Notes:
Se XX

Neudruck:
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 3 (spatere Textform nach P 369).

Bemerkungen:
BERG, Umarbeitungen: Quellenverzeichnung unter der Rubrik "spate
Fassung" (S. 153).

Die Kopie Michels in P 775 wurde von Bach durchgesehen und gebilligt.
Zwar finden sich auch hier keinerlei Eingriffe in den Notentext, doch
hat Bach unter dem Kopftitel den autographen Zusatz "No. 5.'" ange-
bracht (vgl. CW 3, S. 149). An weiteren Quellen finden sich nur die
spate Abschrift Michels in Bc sowie die Kopie des unbekannten Schrei-
bers in P 369. Zur Datierung der iberlieferten Textform sei auf die
vorangehende Besprechung von NV 7 (Wg. 64,2; H. 8; Nr. 7) verwiesen;
das dort Gesagte gilt - mutatis mutandis - auch hier.
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9.) Sonat<in>a e-Moll (Wq. 64,4; H. 10; NV 9: L. 1734. E. B. 1744)

Frihere Textform (Incipits nach P 371):

I. 70 T. II. 28 T. III. 32 T.
Allegretto Largo

Presto

Spatere Textform (Incipits nach P 775):
I. 70 1. 1I. 15 T. II1. 32 T,
Allegretto Adagio non molto Presto
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Quellen:

Frihere Textform:

*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371, Schreiber: Anonymus 301 - *US-Wc M23.
B13.W.64(4), Schreiber: Anonymus 303.

Der zweite Satz ist auch als Mittelsatz der einzigen erhaltenen Text-
form der Sonatina G-Dur, NV 7 (Wq. 64,2; H. 8) Uberliefert.

Spatere Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Michel - *D-ddr-Bds Mus. ms.
Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881,
Schreiber: Michel.

Der zweite Satz dirfte einmer (nicht Uberlieferten) friheren Textform
der Sonatina G-Dur, NV 7 (Wq. 64,2; H. 8) entnommen sein.

Faksimile:
CW 3, S. 153-159 ("early version", Vorlage: P 371), S. 161-164
("later version", Vorlage: P 775); Critical Notes: S. xx.

Neudruck:
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 4 (spatere Textform mach P 369).

Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: "samtliche Fassungen iiberliefert" (S. 125);
Quellengruppierung (S. 153) unter den Rubriken "frihe Fassung" und
"spatere Fassung".

In diesem Fall sind zwei Textformen klar zu scheiden: P 775 ist durch
Michels Kopistentatigkeit im Auftrage Bachs, der lUber dem Kopftitel
den Zusatz "No. 6." angebracht hat (vgl. CW 3, S. 161) sowie durch
die Ubereinstimmung mit dem im NachlaB-Verzeichnis angegebenen Inci-
pit hinreichend als die spatere der beiden Textformen ausgewiesen.
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Der erste Satz unterscheidet sich auch hier hauptsdchlich durch den
veranderten Beginn von der friheren Textform (vgl. die Incipits), die
in zwei Quellen, P 371 und Wc, Uberliefert ist. Im weiteren Verlauf
dieses ersten Satzes finden sich nur wenige und geringfiigige Varian-
ten. Die einzige nennenswerte Variante im SchluBsatz wird ebenfalls
an den Incipits deutlich: in der spateren Textform ist in der linken
Hand das erste Achtel des ersten Taktes durch eine Pause ersetzt.
Entsprechend ist diese Stelle nach dem Doppelstrich gestaltet. Der
Ausfall des ersten Achtels zieht eine Anderung der jeweils riicklei-
tenden ersten Volte nach sich. Auch bei diesem Werk sind also die
Unterschiede wesentlich geringfiligiger, als es die, abweichenden Inci-
pits erwarten lassen.

Die Datierung der beiden lberlieferten Textformen hat von den bislang
angestellten Uberlegungen auszugehen. Zum einen ist das vorliegende
Werk in P 371 bereits als "Sonatina" bezeichnet (dagegen Wc: "Sona-
ta"); diese Bezeichnung dirfte frihestens zum Zeitpunkt der Erneue-
rung gebraucht worden sein. Zum anderen sind die beiden Quellen, die
die frihere Textform iberliefern, wohl 1744 oder spater in Berlin
geschrieben worden. Schreiber von P 371 (siehe CW 3, S. 153-159) ist
der Anonymus 301; We wurde vom Anonymus 303 geschrieben. Beide
Schreiber diirfen als Zeugen fir "erneuerte Fassungen' betrachtet wer-
den (zum Anonymus 301 vgl. oben, S. 176-178, zum Anonymus 303 vgl.
oben, S. 194-196).

Somit spricht auch bei der vorliegenden Sonatine einiges fir die
Annahme, daB die urspriingliche Fassung von 1734 nicht iberliefert ist
und daB P 371 und Wc bereits die erneuerte Fassung von 1744 reprasen-
tieren, wdhrend P 775 dann auf eine nochmalige Revision dieser Fas-
sung in spdterer Zeit zurlickginge.
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10.) Sonat<in>a D-Dur (Wg. 64,5; H. 115 NV 10: L. 1734. E. B. 1744)

Fruhere Textform (Incipits nach P 789):
I. 84 T, I1. 25 7.

I11. 64 (32) T. <48>

(ohne Angabe) Andante Allegro ma non troppo

Spiatere Textform (Incipits nach P 775):

I. 84 1. 1. 17 1. 11I. 64 (32) T.
Allegro Andante un poco

Allegro ma non troppo

j: , <O’Lm6 AMjO-B@? R&Lw TOXL;OV"") :

I Andanle

e m o ke
ol 1Y T T —
SIS SROINIREIS i ==
| == L J A B - S A
o -
1 T 2 7'y
+——1 1 1= 7 ——
S . ” 3 T 1y X  E—
— 2 ; M g e
4 lLeﬂromaho-n rrﬂm
-+ Lo
SIIER T F #‘nrx‘ > i | S . -
.- . i 1 v — . 4 S . G — va &
T Ne? ' ) Ql - — o T 5 > o — — -
T PIL =Vt v =
S T * £ v 4+ K3
- = ¥ p 4 N oy Tr 1 L 8 { Y % ‘Y 1
4 1 A Y pam. & v A 17 4 1 B - ;. b ol T 1
1 M —— T 1T—1
T B —

\

48
A (16 T.) - A verandert (16 T.) / B (16 T.) - B verdndert (16 T.).

Satz mit "veranderten Reprisen" von folgendem Aufbau:
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Quellen:

Frihere Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 789 (im Anhang zu KAST, Handschriften, S.
113, verzeichnet als Wq. n. v. 32), Schreiber: Anonymus V19.

Der zweite Satz ist auch als Mittelsatz der Sonatina a-Moll, NV 8
(Wg. 64,3) Uberliefert; vgl. oben, Nr. 8). - P 789 weist im Mittel-
satz die falsche Taktvorzeichnung 3/8 auf. Auch in der spdten Quelle
P 775 ("Andante" als Mittelsatz der Sonatina a-Moll) stand urspriing-
lich noch diese falsche Angabe. Dort wurde sie nachtraglich zu 3/4
berichtigt (vgl. Faks. in CW 3, S. 151).

Spatere Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775 A , Schreiber: Michel - *D-brd-B Mus.
ms. Bach P 775 B, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 369
- *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881, Schreiber: Michel.

Der zweite Satz dirfte einer (nicht iberlieferten) Textform der
Sonatina a-Moll, NV 8 (Wq. 64,3; H. 9) entnommen worden sein. - P 775
enthdlt das Werk in zwei Abschriften Michels, die hier als P 775 A:
S. 55-59, und B: S. 61-65, unterschieden werden; in Abschrift A ist
der Notentext der endgiltigen Textform unberihrt, in Abschrift B
finden sich v. a. im dritten Satz starke Eingriffe C. P. E. Bachs,
die zur Herstellung der endgiiltigen Textform fihren. - Die bei BEUR-
MANN, Klaviersonaten, S. 121, zus3dtzlich angegebene Quelle A Wgm VII
836 wurde laut freundlicher Mitteilung von Herrn Dr. 0. Biba spater
umsigniert auf VII 3872, so daB die beiden Angaben bei Beurmann ein
und dieselbe Quelle meinen.

Faksimile:

CW 3, S. 165-169 (nur "later version", Vorlage: P 775 A); Critical
Notes: S. xx/xxi ("Revision, in the later version, consists in
embellishment of the outer movements and, presumably, an exchange of
movements with Wq 64/3").

Neudruck:
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 5 (spatere Textform nach P 369).
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Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: "s&@mtliche Fassungen Uberliefert" (S. 125);
Quellengruppierung unter den Rubriken "frihe Fassung" und "spatere
Fassung" (S. 154). Bei P 775 B wurde versehentlich der Hinweis auf
Bachs bedeutende Revision des Notentextes (v. a. im SchluBsatz)
vergessen (in den "Critical Notes" der "Collected Works" ist der
Sachverhalt korrekt dargestellt). - Schreiberangabe zu P 789 nach
KOBAYASHI, Manuskript.

Die Incipits machen die Unterschiede zwischen den Textformen auf den
ersten Blick deutlich, doch sie verschweigen, daB sich nicht zwei,
sondern drei Textstadien unterscheiden lassen, wobei einschrankend zu
sagen ist, daB eines dieser Stadien in weiten Teilen erschlossen wer-
den muB. Die Abschrift P 775 B wurde von C. P. E. Bach in Hamburg
(Kopist: Michel; Bachs Schrift ist zittrig und klein) iberarbeitet.

P 789 enthdlt die friheste Textform; alle drei Satze stehen in D-Dur.
In P 775 B a. c. ist der Mittelsatz in D-Dur bereits durch den Mit-
telsatz "Andante un poco" in a-Moll ersetzt. Der erste Satz hat
bereits in P 775 B ante correcturam weitestgehend seine endgiiltige
Gestalt gefunden. Die Unterschiede zu P 789 sind auch hier wesentlich
geringfiigiger, als man den Incipits nach annehmen wirde. Auf der fol-
genden Seite findet sich ein Beispiel aus dem Satzinneren. Dabei ist
darauf zu verweisen, daB sich eine dhnliche Variante im Mittelsatz
der Sonate Wq. 65,3; H. 5 findet (siehe das Beispiel oben, S. 176).
Die Variante ist dort eindeutig auf eine spate Revision Bachs zurlick-
zufihren, die mit der "Erneuerung" nichts mehr zu tun hat. Vielleicht
sind auch hier die Abweichungen zwischen P 789 und P 775 B a. c. als
Varianten zwischen der erneuerten Fassung und einer spadteren, nicht
genauer datierbaren Revision zu bewerten.

Der dritte Satz dagegen entsprach in P 775 B a. c. noch weitgehend
der Textform von P 789. Bach hat nun diesen SchluBsatz in Michels
Kopie liberarbeitet, indem er die frihere Version an den zu &andernden
Stellen ausradierte und die neue, endgiltige Fassung auf die radier-
ten Stellen schrieb. Der zuvor recht simple SchluBsatz erhielt so
einen melodischen Impetus, der demjenigen des ersten Satzes nahekommt
(vgl. die Incipits).
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I, 24-29; P 789 / die uUbrigen Quellen
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Da der dritte Satz nun nur noch schwer lesbar war, fertigte Michel
wohl die andere in P 775 enthaltene Abschrift an (A; faksimiliert in
CwW 3, S. 165-169), die nun die endqgiltige Textform ohne weitere Zu-
sdtze Bachs Uberliefert. In P 775 A, der spateren Abschrift Michels,
die Bach allenfalls flichtig durchgesehen hat, ist das Stick unkorri-
giert als "Sonata'" bezeichnet, wadhrend in P 775 B die urspringliche
Bezeichnung "Sonata" zu "Sonatina" korrigiert wurde (wir kdnnen nicht
entscheiden, wer diese Korrektur vorgenommen hat).

Der dritte Satz ist bereits in P 789 ein Satz mit "verdnderten
Reprisen": A (16 T.) - A' (16 T.) / B (16 T.) - B' (16 T.). Die veran-
derten Teile bleiben bei Bachs Revision von P 775 B unberihrt; die
Eingriffe betreffen ausschlieBlich die Teile A und B. Folgende Hypo-
these lieBe diesen Befund verstandlich werden:

1) Der Satz wies in der Urfassung keine veranderten Reprisen auf; die
Teile A und B waren in Wiederholungszeichen notiert. Die "Reprisen"
hatten einen Unfang von 16, der Satz mithin einen Umfang von 32 Tak-
ten, was dem durchschnittlichen Umfang von frithen Mittels&dtzen ohne
veranderte Reprisen entspricht.

2) Im Zuge der Erneuerung 1744 wurden die Reprisen verandert; dieses
Stadium dokumentiert P 789 und weitgehend noch P 775 B a. c.

3) Diese verdnderten Reprisen blieben dann bis zum SchluB erhalten,
doch die Teile A und B wurden - gleichsam als "Fossilien" aus der
Urfassung - in spdterer Zeit nochmals kraftig iberarbeitet. Die
urspriingliche Fassung wdre demnach verloren.
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Diese Hypothese 1aBt sich weiterfihren. Im "Appendix G" ihrer Disser-
tation gibt Darrell M. Berg eine Ubersicht iiber die Sdtze mit verin-
derten Reprisen in Bachs Klaviersonaten (BERG, Mannerist Principle,
S. 345; vgl. auch BEURMANN, Reprisensonaten). Die frihesten Beispiele
fiir "veranderte Reprisen" finden sich just in der Gruppe der '"Sechs
Sonatinen", ndmlich in den SchluBsatzen von Wg. 64,2; H. 8, Wg. 64,5;
He 11 und Wq. 64,6; H. 12. "Verdnderte Reprisen" begegnen dann 1740
in Berlin (SchluBsatz von Wq. 65,12; H. 23) und danach 1746 (Wq.
65,31; H. 121), haufiger jedoch erst von den 1750er Jahren an. Bach
hatte also bereits 1734 in den "Sonatinen" - und nur hier! - ein
zukunftstrachtiges Prinzip erprobt, von dem weder die umgebenden
frithen Sonaten noch die PreuBischen und Wirttembergischen Sonaten
Notiz nehmen. Auch dies kann als Hinweis darauf verstanden werden,
daB man die friheren Textformen der "Sonatinen" nicht voreilig fir
das Datum 1734 in Anspruch nehmen sollte.

Die Quelle mit der friheren Textform von Wq. 64,5; H. 11 138t sich
nur schwer bewerten, da sie nicht aus dem engeren Umkreis Bachs
stammt. Lediglich einige Argumente konnen angefiihrt werden, die zur
Bestimmung der in dieser Quelle enthaltenen Fassung beitragen mdgen.

1. Die Quelle P 789 wurde von dem Schreiber kopiert, der auch die
frihere Textform der Sonatina F-Dur NV 6 (Wg. 64,1; H. 7; Nr. 6)
in P 1001 geschrieben hat. Der Anonymus V19 gehort in die zweite
Jahrhunderthdlfte (was jedoch nichts Uber das Alter seiner Vorlage
besagt).

2. Der zweite Satz in P 789, "Andante" in D-Dur, ist nahezu unveran-
dert in die einzige Uberlieferte Fassung der Sonatina a-Moll NV 8
(Wq. 64,3; H. 9; Nr. 8) iUbernommen worden. Er hatte bereits in P 789
praktisch seine endgiiltige Gestalt gewonnen. Von einer "Erneuerung"
des Notentextes konnte also auch hier nicht gesprochen werden. Dies
ist angesichts der "lLabilit&at" anderer friher Mittelsdtze ein wich-
tiges Indiz (vgl. die Besprechung von Wq. 65,7; 65,9 und 65,10, unten
Nr. 14, 16 und 17). Der Satztausch kann lange nach 1744 vorgenommen
worden sein, und umgekehrt spricht die Tonartengleichheit des Zyklus
in P 789 nicht dagegen, daB diese Quelle die Fassung des Jahres 1744
tberliefert.
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3. Die autographe Uberarbeitung von Wq. 64,5 in P 775 B ist sicher in
die Hamburger Zeit datierbar. Diese Uberarbeitung ist jedoch im Nach-
laB-Verzeichnis nicht erwdhnt. Damit ist die Moglichkeit gegeben, daB
auch P 775 B ante correcturam eine Textform reprasentiert, die das
NachlaB-Verzeichnis verschweigt. Mit anderen Worten: die Angabe '"L.
1734, E. B. 1744" nennt zwei besonders prominente Daten in der
Geschichte des Werkes. Sie nennt aber nicht alle fir die Werkge-
schichte relevanten Daten.

Die Méglichkeit bleibt bestehen, daB P 789 bereits die erneuerte
Fassung des Jahres 1744 enthdlt. P 775 B a. c. konnte ein nicht naher
datierbares Zwischenstadium auf dem Weg zur "Fassung letzter Hand"
reprasentieren, die Bach in P 775 B herstellte und die in den davon
abhangigen Quellen P 775 A, P 369, Wgm und Bc erscheint.
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11.) Sonat<in>a c-Moll (Wq. 64,6; H. 12; NV 11: L. 1734. E. B. 1744)

Frihere Textform (Incipits nach KI1):

I. 96 T. II. 23 7. III. 48 (24) T. <49>

Allegretto Andante Presto

Spatere Textform (Incipits nach P 775):

I. 96 T. II. 42 7. III. 48 (24) T.
Allegretto Andante Presto
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49  Satz mit "verdnderten Reprisen" von folgendem Aufbau:
A (12 T.) - A verdndert (12 T.) / B (12 T.) - B verandert (12 T.).
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Quellen:

Frihere Textform:

*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371, Schreiber: Anonymus 301 - *D-ddr-Bds
Mus. ms. 30385, Schreiber: Anonymus 401 - *D-brd-KI1 Mb 61,1,
Schreiber: Anonymus 303.

Der zweite Satz ist auch als Mittelsatz der spateren Textform der
Sonatina F-Dur NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) iberliefert.

Spatere Textform:
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 775, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus.
ms. Bach P 369 - *A-Wgm VII 3872, Schreiber: Michel - *B-Bc 5881,
Schreiber: Michel.

Der zweite Satz ist auch als Mittelsatz der friheren Textform der
Sonatina F-Dur, NV 6 (Wq. 64,1; H. 7) iUberliefert.

Faksimile:

CW 3, S. 171-177 ("early version", Vorlage: KI1), S. 179-183 ("later
version", Vorlage: P 775); Critical Notes: S. xxi ("Revision ... con-
sists of an exchange of middle movements with Wq 64/1 and embellish-
ment of the outer movements").

Neudruck:
JOHNEN, Sonatinen, Nr. 6 (spatere Textform nach P 369).

Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: "samtliche Fassungen Uberliefert" (S. 125);
Quellengruppierung (S. 154) unter den Rubriken "frihe Fassung" und
"spatere Fassung'".

P 775 wurde von Michel geschrieben. Bach hat zwar von dieser Kopie
Kenntnis genommen, wie der autographe Zusatz "No. 8." (P 775, S. 67)
iber dem Kopftitel anzeigt; im Notentext selbst finden sich jedoch
keine autographen Eintragungen. Der unterschiedliche Mittelsatz und
das verdnderte Incipit des ersten Satzes machen die Hauptunterschiede
zwischen den beiden iUberlieferten Textformen deutlich. Im Inneren des



-216-

ersten Satzes sind auch hier weit weniger Varianten festzustellen,
als das veranderte Incipit erwarten 1aB8t. Die Ubernahme des Mittel-
satzes war nicht mit einer nennenswerten Revision des Notentextes
verbunden. Der SchluBsatz ist in beiden Textformen nahezu identisch.
In den drei Quellen mit der friheren Textform ist das Werk zweimal
als "Sonatina" bezeichnet (P 371; Mus. ms. 30385), nur KIl schreibt
hier "Sonata".

Die Schreiber der beiden Textformen fihren hier mit einiger Sicher-
heit zu dem Ergebnis, daB die frihere Textform als die in Berlin
erneuerte, die spatere Textform als eine in der spateren Berliner
oder der Hamburger Zeit mit dem letzten Schliff versehene Fassung des
Werkes zu bewerten ist. Dies ist von einiger Tragweite, denn es be-
statigt die Annahme, daB die Zyklen auch nach der Erneuerung noch
tonartengleich waren und dal die Mittelsdtze erst spater ausgetauscht
worden sind. Fir die "Fassung letzter Hand" stehen hier die Kopien
Michels und des unbekannten Schreibers aus P 369 ein. Fir die frihere
Textform birgt eine Phalanx von Berliner Kopisten, bestehend aus dem
Anonymus 301, dem Anonymus 303 und einem bislang noch nicht naher be-
trachteten Schreiber der Amalien-Bibliothek, den Kast als "Anonymus
401" fihrt <50>. In der folgenden Ubersicht sind in nun schon bekann-
ter Weise die Berliner C.-P.-E.-Bach-Quellen von der Hand dieses Ko-
pisten zusammengestellt. L., F., B., T., P. und H. bedeuten Leipzig,
Frankfurt, Berlin, "Toplitz", Potsdam und Hamburg.

50 Wie NBA V/7, KB, S. 35 (A. DURR) zu entnehmen, ist Kasts
Anonymus 401 bei BLECHSCHMIDT als Schreiber "(J. S. Bach I)" bezeich-
net. Laut dem Register bei BLECHSCHMIDT, S. 334, stammen von seiner
Hand Uber sechzig zum Teil sehr umfangreiche Bande in der Amalien-
Bibliothek; man hat es offenkundig mit einem "Berliner Berufskopisten
in der 2. Halfte des 18. Jh." (NBA IV/5+6, KB, S. 219 <D. KILIAN>) zu
tun. Man kann daher ausschlieflen, daB die von ihm geschriebenen fri-
hen Klaviersonaten Bachs die urspringlichen Fassungen darstellen.
Dies tragt zwar zur Datierung nichts Neues bei, es bestatigt jedoch
die Berechtigung und Triftigkeit von Uberlegungen zu Kopisten wie dem
Anonymus 301 oder dem Anonymus 303 und zur "Autoritat' der von diesen
geschriebenen Quellen.
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Anonymus 401 kopierten Werke C. P. E. Bach

Verzeichnisse

NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV
NV

1;
11;
17;
19;
32;
36,
S4;
63;
67;
75;
76;
83;
83;
83;
83;
835
83;
83;
86
96;
98;

997;
114;
119;
124;
125;
1355
136;
137;
160;
160;
161;
161;
167;

Wg.
Wq.
Wg.
Wq.
Wq.
Wq.
Wq.
Wg.
Wq.
Wqg.
Wg.
Wqg.
Wqg.
Wg.
Wq.
Wq.
Wg.
Wg.
Wg.
Wg.
Wqg.
Wg.
Wg.
Wq.
Wq.
Wqg.
Wqg.
Wq.
Wq.
Wq.
Wqg.
Wg.
Wg.
Wq.

62, 1
64, 6
65, 9;
62, 2
65,13;
65,14,
65,22;
65,263
65,27;
62.14;
65,28;
117,19;
117,20
117,21
117,23;
117,24
117,25;
117,27;
65,30;
62,20;
62,22;
70, 2;
65,33;
51, 1
53, 5
53, 1
53, 3;
53, 4
53, 2
117, 4
117,13;
116, 4;
116, 6;
62,245

H.

12
18
20
35
42
56
64
68
77
78
89
90
91
92
93
94
95
106
120
132
134
143
150
165
164
181
182
180
222
225
215
217
240

Entstehung laut NV

L. 1731. E. B.
L. 1734. E. B.
F. 1737. E. B.
B.
T.
B.

1744
1744
1743
1739
1743
1744
1748

. 1750

1752
1754
1755
1755
1755
1755
1755
1755
1755
1755
1756
1757
1758
1758
1759
1760
1762
1762
1764
1764
1764
1766
1766
1766
1766
1769

Quelle

P 775
Mus. ms.
P 370
Mus. ms.
P 370
P 364
Mus. ms.
Mus. ms.
Mus. ms.
Mus. ms.
370
370
370
370
370
370
370
370
Mus. ms.
Mus. ms.
P 370
P 370
Mus. ms.
P 364
Mus. ms.
Mus. ms.
Mus. ms.
Mus. ms.
Mus. ms.
P 370
P 370
p 370
P 370
P 370

™™ U © D O D U O

30385

30385

30385
30385
30385
30385

30385
30385

30385

30385
30385
30385
30385
30385
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Dieser Schreiber kopierte fir die groBe Musikaliensammlung der jing-
sten Schwester friedrichs des GroBen, der Prinzessin Anna Amalia
(1723-1787), die Bachs Kompositionen bewunderte. Die genannten Kompo-
sitionsdaten sind Termini ante quos non fir die Niederschrift der
Quellen. Umgekehrt kann die jeweilige Kopie bedeutend spater angefer-
tigt worden sein, und es hat den Anschein, als sei dieser Schreiber
eher in Bachs spatere Berliner Jahre zu datieren. Angesichts der obi-
gen Liste darf man annehmen, daB die Quelle Mus. ms. 30385 die in
Berlin erneuerten Fassungen der frihen Sonaten enthalt. Dies gilt
nicht nur fir Wq. 62,1; H. 2 und Wq. 65,9; H. 18 (wo der Befund
aufgrund anderer Quellen eindeutig ist), sondern auch fir den
tonartengleichen Zyklus der "Sonatine" Wq. 64,6; H. 12.

Die in den vorhergehenden Abschnitten dargestellte Uberlieferung der
"Sechs Sonatinen" 1aBt eigentlich kaum einen anderen als den hier
gezogenen SchluB zu: daB namlich in vier Fallen (Wg. 64,1; Wg. 64,4;
Wq. 64,5; Wq. 64,6) die in Berlin erneuerte Fassung sowie eine noch
spatere Fassung, die einen '"neuen" Mittelsatz aufweist, erhalten ge-
blieben ist, wahrend in zwei Fadllen sogar die erneuerte Fassung ver-
loren und nur die "Fassung letzter Hand" iberliefert ist (Wg. 64,2;
Wq. 64,3). Wenn man dies akzeptiert, so muB das geringe AusmaB echter
Notenvarianten zwischen relativ friheren und spateren Textformen
nicht mehr erstaunlich wirken.

Daraus wirde dann folgen, daB wir nichts Uber die authentische Ge-
stalt von Bachs gesamter Leipziger Sonatenproduktion wissen. Das
Gewand der spateren Bearbeitungen kann sich eng an die urspriingliche
Gestalt anschmiegen; es kann aber auch sehr weit geschnitten sein.
Vielleicht ist gerade das "Empfindsamste" oder "Fortschrittlichste"
in den "Sechs Sonatinen" Zutat aus einer Zeit, in der entsprechende
Details ldngst zum Repertoire des Komponisten C. P. E. Bach gehérten.
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12.) Sonata e-Moll (Wq. 65,5; H. 135 NV 13: F. 1735. E. B. 1743)

1. 78 T. II. 50 T. 1I1. 34 T.

(ohne Angabe) Siciliano Allegro di molto

Incipits nach P 772
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Quellen:
*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772, Schreiber: Anonymus 311+ - *D-ddr-Bds
Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel.

Weitere Quellen fir den zweiten Satz (in d-Moll, als Mittelsatz einer
Fassung der Sonate NV 21; Wg. 62,3; H. 22; ohne Erneuerungsvermerk
nur einfach datiert: B. 1740):

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 368 - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 774 - *A-Wgm
VII 43 743.

Weitere Quellen fiUr den dritten Satz (in g-Moll, als SchluBsatz einer
Fassung der Sonate NV 20; Wg. 65,11; H. 21; ohne Erneuerungsvermerk
nur einfach datiert: B. 1739):

*D-brd-KI1 Mb 52,1 und 2 - *A-Wgm VII 43 750 - *B-Bc 5883 (III),
Schreiber: Westphal.

Neudrucke:

Von NV 13 (Wgq. 65,5; H. 13) gibt es bislang keinen Neudruck. -

NV 20 (Wq. 65,113 H. 21) ist mit dem im Incipit oben verzeichneten
SchluBsatz (in g-Moll) verdffentlicht: C. Phil. Em. Bach, <Vier>
Leichte Sonaten fur Klavier, hrsg. von Otto VRIESLANDER, Hannover
1932 (Nagels Musik-Archiv 90; leider fehlen Quellennachweise). - Ein
Neudruck von NV 21 (Wg. 62,3; H. 22) liegt bislang nicht vor. Zu
zeitgentssischen Drucken der beiden letztgenannten Werke siehe BERG,
Umarbeitungen, S. 157.

Faksimile:
CW 3, S. 184-188 ("later version", Vorlage: P 772); Critical Notes:
S. XXl

Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: "nur spatere Fassung erhalten" (S. 125); Quel-
lengruppierung (S. 154) unter der Rubrik "spdte Fassung". Der Kopist
von P 772 wird bei KOBAYASHI, Manuskript (und danach bei BERG, Umar-
beitungen) als "Anonymus 311" bezeichnet; KAST hatte diesen Schreiber
noch nicht benannt. Diese Neuerkenntnis ist weiterfihrend. Die Anga-
ben Uber weitere Quellen fir den Mittel- und SchluBsatz wurden von
BERG, S. 157 (NV 20 und NV 21) Ubernommen. Bergs Bewertung des Zusam-
menhangs zwischen den drei Sonaten NV 13, 20 und 21 teilen wir nicht.
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Alle Quellen, die die Sonate NV 13 (Wg. 65,5) Uberliefern, weisen
eine Ubereinstimmende Satzfolge auf. P 772 wurde von Bach revidiert,
die Zusatze von seiner Hand sind jedoch so geringfiigig, daB sich kein
begrindetes Urteil iber das Stadium seiner Handschrift gewinnen 1&Bt.
Mit Bestimmtheit 1&B8t sich sagen, daB P 772 nicht die urspringliche
Frankfurter Fassung enthidlt, denn die Quellen P 369 und Bc, die immer
die spateste Fassung einer Sonate Uberliefern, stimmen mit P 772
unter Beriicksichtigung der Bachschen Zusatze iberein.

Einen Fingerzeig fir die Datierung der Niederschrift der Quelle P 772
gibt die Benennung des Kopisten als Anonymus 311, dem in KOBAYASHI,
Manuskript, einige Kopien mit Werken C. P. E. Bachs zugewiesen
werden. Alle Quellen wurden von Bach revidiert; F., B. und T. bedeu-
ten Frankfurt, Berlin und "Toplitz". Die Quellen befinden sich in D-
brd-B. Des weiteren hat dieser Kopist C. H. Grauns Oper "Catone in
Utica (...) rappresentata nel Teatro famoso di Berlino 1'Anno 1744"
in einer Quelle der Amalien-Bibliothek geschrieben (Am. B. 190, ur-
spriinglicher Bestand; BLECHSCHMIDT, S. 136, Schreiberangabe: "C. H.
Graun VI").

Ubersicht iiber die vom Anonymus 311 kopierten Werke C. P. E. Bachs

Verzeichnisse Entstehung laut NV Quelle

NV 13; Wq. 65, 5; H. 13 F. 1735. Erneuert B. 1743 P 772+
NV 175 Wq. 65, 9; H. 18 F. 1737. Ernevert B. 1743 P 775+
NV 21; Wq. 62, 3; H. 22 B. 1740 P 772+
NV 1b),6; Wq. 46; H. 410 B. 1740 St 209+
NV 1b),8; Wq. 7; H. 409 B. 1740 St 515+
NV 325 Wg. 65,13; H. 35 (nur Satz III) T. 1743 P 359+

Hier ist zurlickzukommen auf das bereits erwdhnte Autograph der Sonate
Wq. 65,13; H. 35 aus dem Jahr 1743 (vgl. oben, S. 156). Dieses Auto-
graph ist insofern merkwirdig, als Bach nur das Titelblatt und die
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beiden ersten Sdtze geschrieben hat (P 359, S. 1-5). Der SchluBsatz
ist aber von keinem anderem als dem Anonymus 311 geschrieben (bei

KAST noch "Sulll"). Da Bachs Schrift auf einer Vorderseite endet, der
Anonymus 311 aber auf der Rickseite desselben Blattes zu schreiben
beginnt, muB dieser einmal zum engsten Umkreis Bachs gehdrt haben.

Allerdings ist die merkwirdige Anlage der Quelle P 359 nicht leicht
zu deuten. Es kann sich nicht um das Kompositionsautograph handeln
(es finden sich wenige Korrekturen); sonst mUBten alle S&tze von Bach
geschrieben sein. Vermutlich handelt es sich um die Reinschrift eines
Konzeptautographs. Trotzdem wdre das autographe Datum "Topliz, 26.
Junij 1743" fir die Niederschrift der Quelle (und nicht lediglich fir
die Datierung der Komposition) noch wertvoll. Denn Bach wird wohl
darauf bedacht gewesen sein, von seinen Kompositionen so bald wie
mbglich archivierbare Reinschriften zu besitzen. Im vorliegenden Fall
kame die Rickkehr aus Teplitz, wo Bach Linderung fir seine Gicht
suchte, nach Berlin als Datum fir die Niederschrift des Stiickes

in P 359 in Betracht. ’

Bei der Sonate Wg. 65,9; H. 18 (vgl.unten, S. 244ff.) begegnet der
Anonymus 311 erneut als Schreiber einer von Bach revidierten Kopie.
Dort hat der Anonymus eine Vorlage der spiteren (also zumindest
"erneuerten") Textform kopiert. Ferner war dieser Kopist an der
Herstellung des Stimmenmaterials zweier bereits 1740 entstandener
Klavierkonzerte beteiligt. Der Anonymus 311 dirfte einer der ersten
Berliner Kopisten Bachs gewesen sein; seine Abschriften dirften in
enger zeitlicher Nachbarschaft zur Entstehung (Wg. ¢5,13 in P 359)
bzw. Erneuverung (Wq. 65,5 und 9) der Werke angefertigt worden sein.

Hinzuweisen ist auf ein besonderes Uberlieferungsproblem der Sonate
Wq. 65,5; H. 13. Der Mittelsatz der Sonate, "Siciliano", ist auch in
einer Fassung der Sonate NV 21 (Wq, 62,3; H. 22) iberliefert. Die
Sonate wurde 1763 im dritten Teil der Sammlung "Marpurgs Clavier-
stiicke mit einem praktischen Unterricht fiir Anfanger und Gelibtere" in
Berlin gedruckt <51>, jedoch mit einem anderen Mittelsatz, "Andante"

51 Vgl. dazu BERG, Umarbeitungen, S. 157. Vollstandiges Titelzitat
in CW 6, p. xvii und bei WOTQUENNE, S. 16, Anm. 3.
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in h-Moll (Faksimile des Druckes in CW 6, S. 6-12). Bach billigte
diesen Druck <52>. Es ist anzunehmen, daB dieses Andante, das im
Druck verbreitet wurde und damit "unwiderruflich" zu der Sonate Wq.
62,3 gehorte, Bachs Vorstellungen von der giltigen Gestalt dieser
Sonate entspricht. Der Siciliano gehorte demnach einem friiheren
Stadium der Sonate Wq. 62,3 an; die Quellen bestatigen dies auch.

Im Hinblick auf Wg. 65,5 konnte man dies so interpretieren: der Sici-
liano stand urspringlich in d-Moll und bildete den Mittelsatz der So-
nate NV 21 (Wg. 62,3). Spater wurde er in die Sonate NV 13 (Wg. 65,5)
ibernommen und nach e-Moll transponiert, wobei ein tonartengleicher
Zyklus entstand <53>. Zugleich erhielt die Sonate NV 21 ihren neuen
Mittelsatz, das Andante in h-Moll, das 1763 im Druck erschien.

Die Uberlieferung der Sonate Wq. 62,3 bestatigt diese Vermutung in
iberraschender Weise. Denn als Schreiber der spédteren Fassung dieser
Sonate mit dem (von Marpurg gedruckten) Andante in h-Moll als Mittel-
satz entpuppt sich der Anonymus 311 (P 772, von Bach revidiert; die
Schriftformen sind beherrscht und nicht zittrig). Die Einschaltung
des Andante und die Eliminierung des Siciliano bei Wg. 62,3 dirften
demnach zeitgleich mit der Niederschrift der sp&ateren Fassung von

52 Vgl. die Liste in der Selbstbiographie, in der Bach auf
"Marpurgs praktischen Unterricht vom Clavierspielen" hinweist
(BURNEY-EBELING-BODE III, S. 206).

53 Dies wire ein weiteres Indiz fir die Annahme, daB die tonar-
tengleichen Zyklen in den Sonatinen Wq. 64 die erneuerten Fassungen
dieser Werke reprasentieren.
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Wq. 65,5 stattgefunden haben. Mit anderen Worten: Wq. 65,5 und Wq.
62,3 wurden in einem Zuge "erneuert" <54>. Als Datum kommt das Jahr
174% in Betracht.

Eine ahnliche Odyssee hat wohl auch der SchluBsatz hinter sich. Er
diirfte zuerst in der Sonate NV 20 (Wq. 65,11; H. 21) <55> gestanden
haben und von dort, nach e-Moll transponiert, in die Sonate NV 13
(Wq. 65,5) Ubernommen worden sein. Denn in der ebenfalls in zwei
"Fassungen" erhaltenen Sonate NV 20 gehort das kurze "Allegro di
molto" unzweifelhaft zur friheren Textform; spdter wurde es dort
durch ein "Allegretto grazioso" ersetzt. Leider bieten die Quellen
keine Anhaltspunkte fir eine zeitliche Eingrenzung dieses Vorgangs.

54 Eine Besonderheit der Quelle P 772 kdnnte darauf hindeuten, daf3
der Anonymus 311 die Reinschrift der spateren Fassung von Wq. 62,3
unmittelbar nach deren Herstellung durch Bach angefertigt hat. Satz I
ist auf den Seiten 1-3, Satz Il (Andante) auf S. 4, Satz III auf den
Seiten 6-7 notiert. Die dem Andante gegeniiberliegende Seite 5 ist
zwar rastriert, aber nicht beschrieben. Vielleicht hat Bach den
Anonymus 311 angewiesen, nach dem ersten Satz zundchst zwei Seiten
freizuhalten. Der von ihm dann neukomponierte (oder aus einer anderen
Komposition ausgewdhlte) neue Mittelsatz fillte in der Kopie des
Anonymus 311 schlieBlich aber nur eine Seite. - Darrell M. Berg hat
mehrfach und zurecht darauf hingewiesen, daB auch die frihen Berliner
Sonaten betradchtlichen Anderungen unterworfen waren (vgl. BERG, Umar-
beitungen, S. 124). Weshalb das NachlaB-Verzeichnis hiervon kelne
Notiz nimmt, bleibt in der Tat vorerst rdtselhaft. Andererseits zeigt
sich auch im Falle von Wq. 62,3, daB die Tatsache eines Satztausches

nicht automatisch den Erneuerungsvermerk im NachlaB-Verzeichnis zur
Folge hat.

55 Quellen bei BERG, Umarbeitungen, S. 157.
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Die einzige Uberlieferte Form der Sonate Wg. 65,5; H. 13 konnte also
ein Konglomerat darstellen, das als Mittel- und SchluBsatz Stlcke
aufnahm, die ihrerseits an ihren urspringlichen Orten, den Sonaten
Wq. 62,3 und 65,11, obsolet geworden waren <56>. Vom urspriinglichen
Mittel- und SchluBsatz der Sonate Wg. 65,5 wirde demnach jede Spur
fehlen. Wurden sie in andere Sonaten idbernommen oder vernichtet? Die
Tatsache, daB der Anonymus 311 sowohl Wg. 65,5 als auch Wg. 62,3
(beide Abschriften in P 772) geschrieben hat, deutet darauf, daB Wg.
65,5 bereits 1743 weitestgehend seine endgiltige Form gefunden hatte.
Eine nennenswert abweichende "Fassung letzter Hand", wie sie in Bc
und P 369 erwartet werden konnte, existiert hier nicht.

56 Darrell M. Bergs Deutung der Vorgadnge erscheint komplizierter.
Zum Mittelsatz: "Bach scheint auch einen anderen Satz aus Wg 65/5 fir
die Frihfassung der D-Dur-Sonate Wq 62/3 (fast gleichzeitig mit Wq
65/11 entstanden) entlehnt zu haben: der Mittelsatz, ein Siciliano,
wurde nach d-Moll transponiert, um Wq 62/3 als Mittelsatz dienen zu
konnen. (...) Es 1a6t sich darum annehmen, daB die Fassung von Wg
62/3 in diesen Quellen durchaus von Bach stamnt und daB fir die bei
Marpurg 1763 veroffentlichte Fassung dieser frithen Berliner Sonate
Bach wiederum einen neuen Satz schuf, um den entlehnten zu ersetzen."
Zum Schlu@satz: "Vermutlich hatte Emanuel Bach das Presto zunachst
aus der Sonate e-Moll Wq 65/5 (1735) entlehnt, nach g-Moll transpo-
niert und zwischenzeitlich Wq 65/11 beigefiigt, bis er der Sonate
ibren eigenen neuen SchluBsatz geben konnte" (Umarbeitungen, S. 135).
Was hidtte Bach daran hindern konnen, Wg. 62,3 und Wq. 65,11 sogleich
einen eigenen Mittel- bzw. SchluBsatz zu geben? Ist es wahrschein-
lich, daB Bach bereits bei seiner achtzehnten (Wg. 65,11) und neun-
zehnten Sonate (Wg. 62,3) auf Entlehnungen zuriickgreifen muBte? Hitte
es dann im noch recht kleinen Oeuvre des jungen Komponisten neben-
einander je zwei Sonaten mit denselben Mittel- bzw. SchluBsdtzen
gegeben (die Wg. 65,5 bis zuletzt behalten hitte)?
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13.) Sonata G-Dur (Wq. 65,65 H. 15; NV 14: F. 1736. E. B. 1743)

Frihere Textform (Incipits nach Wc):

64 T.

II1.

II. 15 7.

75 T.

I.

Adagio molto Allegro

Un poco allegro

Spatere Textform (Incipits nach P 772 p. c.):

74 T.

III.

II. 15 7.

72 T,

I.

Allegro

Adagio di molto

Un poco allegro

Frihere. TextHovm:
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Quellen:

Frihere Textform:

*JS-We M23.B13.W.65(6), Schreiber: Anonymus 303.

Spatere Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772, Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus.
ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel.

Faksimile:

Cw 3, S. 189-195 (nur "later version", Vorlage: P 772); Critical
Notes: S. xxi ("The manuscript of this sonata in P 772 once contained
an earlier version. Erasures, with Bach's revisions written over
them, are evident in the outer movements; two passages in the last
movement are crossed out, and Bach's revisions of these passages

are entered on staves at the bottom of the page").

Neudruck:
Trésor 11. Recueil, Nr. 3 (spatere Textform, offenkundig nach Bc).

Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: "samtliche Fassungen Uberliefert" (S. 125),
Quellengruppierung unter drei Rubriken: "frihe Fassung" (We), "2.
Satz erneuert" (P 772 "originale Schicht'), "letzte Fassung" (P 772
post correcturam, P 369, Bc).

Die Quelle P 772 ist aufgrund der Kopistentatigkeit Michels sicher in
die Hamburger Jahre Bachs zu datieren. Dessen Revision dieser Quelle
betrifft in erster Linie den um zehn Takte erweiterten SchluBsatz.
Bei dieser Uberarbeitung hat Bach nur an wenigen Stellen radiert;
ansonsten hat er die zu verandernden Passagen durchgestrichen und die
neue Fassung jeweils nach dem die beiden Teile des Satzes begrenzen-
den Doppelstrich nachgetragen. Die autographen Zusdtze im ersten und
zweiten Satz sind unbedeutend; sie sind dabei stets deutlich vom ur-
spriinglichen Text der Michelschen Kopie zu unterscheiden (vgl. das
Faksimile von P 772 in den "Collected Works").
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Eine frihere Form des Stiickes ist in der Quelle Wc Uberliefert. Ein
Vergleich dieser Textform mit P 772 ante correcturam erbringt etliche
Varianten: in P 772 a. c. ist der erste Satz gegeniber Wc bereits um
drei Takte gekirzt und der zweite Satz etwas reicher ausgeziert. Der
Schlu@satz steht dagegen Wec noch nahe, seine Erweiterung um zehn

Takte ist erst das Ergebnis von Bachs Hamburger Revision der Quelle
P 772.

Das Verhaltnis von Wec und P 772 a. c. sei im folgenden anhand der
wichtigsten Varianten illustriert. Die betreffenden Stellen sind in

P 772 von Anfang an so kopiert worden und nicht das Ergebnis einer
Korrektur Bachs. Im ersten Satz gibt es zwischen Wc und P 772 a. c.
nur eine einzige groBere Variante: in der zweiten Reprise wurden drei
Takte herausgenommen.

I, 44-48 bzw. 44-45; Wc / P 772 a. c.
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Ferner finden sich in T. 5 und an der Parallelstelle T. 33 in Wc
jeweils nur zwei Achtelnoten in der BaBstimme (H-G bzw. Fis-D) statt
der figurierten lé6tel-Dreiklange in P 772 a. c. Die lbrigen gering-
figigen Notenvarianten gehen auf spate Eingriffe Bachs zuriick.

Nicht sehr bedeutend sind - entgegen dem ersten Anschein - auch die
Unterschiede zwischen Wc und P 772 a. c. im zweiten Satz. Hier stellt
bereits der Text in Wc ein rhythmisch hochdifferenziertes Gebilde
dar, das in P 772 a. c. allenfalls noch einen letzten Schliff bekom-
men hat. Bach dndert in diesem Satz spater kaum mehr etwas. Das fol-
gende Beispiel zeigt die bedeutendste Abweichung zwischen We und

P 772 a. c. (die altere Textform steht hier ausnahmsweise unter der
juingeren). Dabei wird nur die rechte Hand zweifach notiert (in der
linken Hand gibt es hier lediglich eine nennenswerte Abweichung: Wc
hat zu Beginn von T. 5 viermal die Quinte h-fis').
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11, 4f.; P 772 a. c. / Wc
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Auch im dritten Satz gibt es bereits vor Bachs spaten Veranderungen
einige Abweichungen zwischen Wc und P 772 a. c. Die wichtigste
Variante wird im feolgenden mitgeteilt. Die linke Hand stimmt in
beiden Versionen Uberein; es ist lediglich die Mittelstimme weg-

gefallen.

111, 40-43; Wc / P 772 a. c.
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Die Abweichungen zwischen Wc und P 772 a. c. sind insgesamt nicht
schwerwiegend; ein versierter Komponist wie Bach konnte solche
Revisionen jederzeit und gleichsam im Vorbeigehen vornehmen.

Wesentlich gewichtiger sind Bachs spidte Anderungen im dritten Satz.
Sie entfernen sich weit vom Text P 772 a. c. bzw. Wc. Zundchst ist
hier auf die Erweiterung des Satzes um 10 Takte zu verweisen. Aber
auch die Notenvarianten sind beeindruckend.
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I1I, 47-56 bzw. 51-62; Wc (P 772 a. c.) / P 772 p. c., P 369, Bc
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Die spate Revision Bachs hat nichts mit der im NachlaB-Verzeichnis
vermerkten Erneuerung des Werkes zu tun. Es bleibt somit die Frage
nach der Datierung der beiden geringfiigig divergierenden friheren
Fassungen Wc und P 772 a. c. zu untersuchen.

Die Quelle P 772 wurde von Michel geschrieben, ein der Textform P 772
a. c. entsprechender Text ist anderweitig nicht iberliefert. Das be-
deutet, daB der einzige Zeuge dieser Fassung erst aus der Hamburger
Zeit Bachs stammt. (Die Quellenlage entspricht hier also im wesent-
lichen derjenigen bei der Sonatine Wq. 64,5; H. 11; vgl. oben, S.
208ff.). Diese Textform kann praktisch jederzeit entstanden sein.
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Fir die Datierung von Wc aber gibt es ein Argument. Schreiber dieser
Quelle ist der Anonymus 303 (vgl. oben, S. 194-196). In die Reihe der
Entstehungsdaten der von ihm kopierten Werke Bachs wirde sich das
Jahr der Erneuerung der vorliegenden Sonate, 1743, bruchlos einfigen,
wobei auch hier auszuschlieBen ist, daB der Anonymus 303 "zuf&dllig"
an eine Uberholte Fassung gelangt sein konnte. Wc dirfte bereits die
erneuerte Fassung enthalten; der kaum abweichende Text in P 772 a. c.
gehorte dann einem nicht naher datierbaren, jedoch spateren Stadium
an, wadhrend Bach in der spateren Hamburger Zeit eine betrdchtlich
veranderte "Fassung letzter Hand" herstellte.

SchlieBlich sei noch ein stilistisches Indiz fir die Wahrscheinlich-
keit dieser Datierung angefiihrt. Zwar haben wir, um Zirkelschliissen
vorzubeugen, alle stilistischen Erwagungen bislang beiseite gelassen.
Jedoch vergleiche man den Mittelsatz von Wg. 65,6 im Textstadium Wc
mit dem sicher als Frihfassung bezeugten Mittelsatz aus Wq. 65,7; H.
16 (vgl. unten, S. 232ff.). Zwischen diesen Sticken liegen Welten.
Wenn Bach 1736 einen Satz wie den Mittelsatz von Wg. 65,6 hatte
schreiben konnen, hatte er sich dann mit einem solch simplen Satzchen
wie Wq. 65,7, II zufrieden gegeben <57>7?

57 Ebenso konnte man spekulieren, daB die Mittelsatze in den "Sona-
tinen" Wg. 64, die in den friheren Textformen ihre endgiltige Gestalt
gefunden haben, ihren expressiven Gestus der Erneuerung im Jahre 1744
verdanken.
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14.) Sonata Es-Dur (Wq. 65,7; H. 16; NV 15: F. 1736. E. B. 1744)

Friheste Textform (Incipits nach GO1):
I. 62 T. II. 21 7. I1I. 26 T.
Allegro Siciliano Vivace

Mittlere Textform (Incipits nach P 771 a. c.):
I. 74 T, II. 32 7. III. 26 T.
Allegretto Andante Vivace

Spateste Textform (Incipits mach P 771 p. c.):
1. 82 T. II. 32 7. II1. 26 T.
Allegro moderato Andante Vivace
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Quellen:

Friheste Textform:

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 225 (nur Satz 1); Schreiberin: Anna Magda-
lena Bach - *D-brd-B P 368; Schreiber: Homilius - *D-ddr-GOl1 Mus. 2O
2la/3 Hsz. 3. - *US-Wc M23.B13.W.65(7).

Die Takte 39 und 40 sind in P 225 und P 368 eine wortliche Wieder-
holung der beiden vorangehenden Takte 37 und 38; diese Wiederholung
fehlt in GOl, wohl aufgrund eines Kopierversehens. Satz I umfalt
daher in GOl nur 60 Takte.

Mittlere Textform:

*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771 ante correcturam, Autograph - *D-brd-B
Mus. ms. Bach P 775 A (nur Satz I; siehe die Bemerkung zur spatesten
Textform) - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 371; Schreiber: Anonymus 303.

Die Takte 44 und 45 sind in P 771 und P 371 eine leicht veranderte
Wiederholung der beiden vorhergehenden Takte; diese Wiederholung
fehlt in P 775 A, jedoch nicht notwendig aufgrund eines Kopierfeh-
lers. Der erste Satz umfa@t daher hier nur 72 Takte.

Spateste Textform:

*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771 post correcturam, Autograph - *D-brd-B
Mus. ms. Bach P 775 B; Schreiber: Michel+ - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach
P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: unbekannt.
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In P 775 folgt auf den ersten Satz in der mittleren Textform (Schrei-
ber: unbekannt) Michels vollstindige Abschrift der spatesten Text-
form. Die beiden Abschriften sind hier unterschieden als P 775 A

(S. 103-105) und P 775 B (S. 107-110).

Faksimile:

CW 3, S. 196-199 ("early version", Vorlage: P 368), S. 201-204
("later version", Vorlage: P 775 B); Critical Notes: S. xxii
("Revision ... consists of expansion and embellishment of the first
two movements <the second is highly decorated>").

Neudruck:

Nur die friheste Textform liegt im Neudruck vor: J. S. BACH, Neue
Ausgabe samtlicher Werke, Serie V, Band 4: Die Klavierbichlein fiir
Anna Magdalena Bach, hrsg. von Georg von DADELSEN, Kassel u. a. 1957.
Satz I (als "Solo per il Cembalo" unter der Nummer 27 im Zweiten
Klavierblichlein <1725ff.> iUberliefert <BWV Anh. 129>): S. 104f. (nach
P 225); Satz II und III: Anhang, S. 137 und 138 (nach P 368). Dazu
der Kritische Bericht, Kassel u. a. 1957; im folgenden abgekirzt: NBA
V/4, KB.

Bemerkungen:

BREITKOPF 1763, Racc. II, Nr. 5 (BROOK, S. 116). Das Incipit mit zwei
auftaktigen lételn gehdrt der friihen oder mittleren Textform an. -
BERG, Umarbeitungen: weitgehend Ubereinstimmende Gruppierung und
Bewertung der Quellen. - Schreiberangabe zu P 371 nach KOBAYASHI,
Manuskript.

Es sind drei Textformen zu unterscheiden, deren Reihenfolge eindeutig
zu erkennen ist <58>.

58 Vgl. zur folgenden Erdrterung die Ausfiihrungen Georg von Dadel-
sens in NBA V/4, KB, S. 96-98, die erstmals in fundierter Weise das
Uberlieferungsproblem einer frihen Bach-Sonate behandelten; sie haben
den AnstoB zur vorliegenden Untersuchung gegeben. Das Autograph galt
damals als verschollen. - Diese Sonate wird bei BERG, Umarbeitungen,
ausfiihrlich besprochen (S. 138-146: Stemma auf S. 138, synoptische
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1. Die friheste Textform ist mit Sicherheit vor 1744 zu datieren;
Anna Magdalena Bach dirfte den ersten Satz 1733 oder 1734 in das
Zweite Klavierblichlein eingetragen haben (NBA KB V/4, S. 97). Wc
enthalt einen guten Text der frihen Fassung. Die Quelle GOl weist
einige unkorrekte Lesarten auf, stimmt jedoch an solchen Stellen, an
denen P 225 und P 368 voneinander abweichen, in der Regel mit P 225
Uberein. GOl enthdlt mehr Verzierungs- und Artikulationszeichen als
P 225 und P 368. Im zweiten und dritten Satz finden sich zwischen Wc,
P 368 und GOl keine nennenswerten Abweichungen. Ein Autograph dieser
Fassung existiert nicht mehr.

Der um zwei Takte geringere Umfang des ersten Satzes in GOl geht
sicher auf einen Kopierfehler zurick. Dieser Kopierfehler wirft ein
bezeichnendes Licht nicht nur auf die Sorgfalt des Kopisten, sondern
auch auf die Bauart des ersten Satzes: die beiden in GOl fehlenden
Takte sind in P 225, P 368 und Wc eine wortliche Wiederholung der
beiden vorangehenden Takte. Umgekehrt waren in P 368 urspringlich
zwei Takte zuviel notiert worden, die spdter gestrichen wurden (vgl.
CW 3, S. 197). Auch dies ist im Zusammenhang mit der Wiederholung
kurzer Taktgruppen innerhalb dieses Satzes zu sehen, denn vor den
beiden Uberzdhligen Takten findet sich bereits ein wiederholter
Zweitakter, der den Schreiber Homilius wohl dazu verleitete, diese
Taktgruppe ein drittes Mal abzuschreiben.

Wiedergabe von friher und erneuerter Fassung des zweiten Satzes auf
S. 140-143; Faksimile der letzten Notenseite des ersten Satzes mit
dem spaten Einschub Bachs nach dem Autograph P 771 auf S. 145). Bergs
Ergebnissen stimmen wir bei diesem Stiick weitgehend zu (Ausnahme: Be-
wertung von P 775 A, das nicht direkt von P 371 abhangen kann); die
Charakterisierung der Fassungen kann deshalb hier kurz ausfallen.
Wenn die Verfasserin konstatiert, daB Bach bei der Uberarbeitung des
Mittelsatzes "lber das libliche MaB an Verzierungen weit hinaus
{ging>, so daB das urspriingliche Siciliano (in Andante umbenannt)
kaum mehr erkennbar bleibt" (S. 139), so lieBe sich eben daraus auch
ein Argument fir die in der vorliegenden Arbeit vertretene These
gewinnen. Vielleicht zeigt gerade die gliickliche Uberlieferungslage
fir Wg. 65,7 das, was Bach ?und mit ihm das NachlaB-Verzeichnis)
unter "Erneuerung" verstanden hat: nicht die alltdglichen Auszierun-
gen, die man bei fast jeder friihen Sonate und auch bei den ersten
Berliner Sonaten konstatieren kann, wohl auch nicht unbedingt den
Austausch von ganzen Satzen, sondern das Erarbeiten neuer Strukturen
unter Verwendung - aber nicht notwendig Bewahrung - der vorgegebenen
Substanz. - Vgl. zu den betr&dchtlichen Differenzen im ersten Satz

S. 81ff. der vorliegenden Arbeit.
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Die Angabe "frankfurt 1736" fir die Entstehung dieser fassung ist
insofern bemerkenswert, als ''das Auftreten des 'Allegro' im Klavier-
bichlein der Anna Magdalena' dafir spricht, '"daB mindestens dieser
erste Satz noch in Ph. E. Bachs Leipziger Zeit entstanden ist, also
vor Herbst 1734" <59>. Vielleicht ist wirklich nur der erste Satz so
frih entstanden, wdhrend das Datum "Frankfurt 1736" die Komplettie-
rung des "Solo" zu einer "Sonata" durch Mittel- und SchluBsatz meint.
Vielleicht irrt das NachlaB-Verzeichnis, und die ganze Sonate ist
noch in Leipzig entstanden. Klarheit ist nicht zu erlangen.

2. Die stdrksten Eingriffe in die vorliegende Sonate zeigen sich im
Vergleich der soeben besprochenen Textform mit der nachstfolgenden,
die im Autograph P 771 ante correcturam und den Abschriften P 371 und
P 775 A iberliefert ist: der urspriingliche Siciliano ist zu einem in
Sechzehnteln dahinflieBenden Andante geworden, das durch Streckung
der vorgegebenen harmonischen Substanz von 21 Takten auf 32 Takte
angewachsen ist. Der dritte Satz wurde, hauptsachlich in der "linken
Hand", rhythmisch lebendiger gestaltet. Beide S&tze wurden spiter
nicht mehr nennenswert veradndert.

Der um zwolf Takte erweiterte erste Satz erhielt die Tempobezeichnung
"Allegretto", die Varianten gegeniber der ersten Fassung wurden
spater nicht mehr verandert. Der Auftakt bestand auf dieser Stufe
noch aus den zwei Sechzehntelnoten der urspriinglichen Fassung.

59 NBA V/4, KB, S. 97. G. von Dadelsen fdhrt fort: "Der Hrsg. ver-
mutet sogar, daB auch die Ubrigen S&itze der Fassung 1lb) <d. h. P 368>
bereits aus der Leipziger Zeit stammen und daB das Solo per il Cemba-
lo aus dieser Sonate in das Klavierbichlein libernommen wurde: ver-
schiedene, wenn auch geringfiigige, Varianten des Allegro la) <P 225,
jedoch auch GOl und Wc, die in NBA V/4 nicht behandelt werden> gegen-
Uber 1b) scheinen 1b) als die frihere Form auszuweisen". GOl und Wc
sind im ersten Satz mit P 225 variantengleich, wdhrend Satz II und
III (in P 225 nicht enthalten) mit P 368 identisch sind. Es gibt so-
mit, ungeachtet der geringfiigigen Abweichungen, nur eine Friihfassung
der Sonate Wg. 65,7; sollte sie tatsdachlich bereits in Leipzig ent-
standen sein, so diirfte die Angabe "F. 1736" im NachlaB-Verzeichnis
auf einem bloBen Irrtum Bachs beruhen. DaB das NachlaB-Verzeichnis
nicht immer als letzte Instanz gelten muB, gibt auch Rachel Wade zu
bedenken: "Of course, in listing his works even a composer might be
guilty of inaccuracies or omissions, especially if his career exten-
ded over five decades, as Bach's did. He might also deliberately sup-
press some of his early compositions, if he later judged them to be
unworthy" (WADE, Concertos, S. 14).
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P 771 a. c. muB 1744 (oder allenfalls wenig spater) geschrieben wor-
den sein. Nicht nur die Stellung des Textes in der '"Werkgeschichte",
sondern auch der Schrifteindruck legen dies zwingend nahe. Dennoch
scheint von den Abschriften nur P 371, geschrieben vom Anonymus 303,
auf dieses Autograph zurickzugehen. P 775 A konnte aus einer anderen
Quelle abgeschrieben worden sein. Uberlegungen dazu finden sich im
AnschluB an die Besprechung der dritten Textform.

Die Unterschiede zwischen der frihen Fassung des Werkes und derjeni-
gen, die in P 771 a. c. Uberliefert ist, erlauben es, daB man hier
erstmalig guten Gewissens (und ohne Verleugnung eines "gewdhnlichen"
Sprachempfindens) von einer urspriinglichen und einer "erneuerten"
Fassung sprechen kann. Das Vorliegen noch einer dritten Textform
dirfte nach allem, was zu anderen Sonaten aus dem frihen Repertoire
gesagt wurde, keine Verwirrung mehr stiften.

3. Die spateste Textform, deren erster Satz mit dem Auftakt aus vier
ZweiunddreiBigsteln beginnt, entspricht dem Incipit im NachlaB-Ver-
zeichnis. Diese "Fassung letzter Hand" geht auf eine spidte Uberarbei-
tung der erneuerten Fassung zurick. Das Autograph P 771 dokumentiert
den Vorgang der Herstellung dieser Fassung. Der Unterschied zur er-
neuerten Fassung besteht in der erwdhnten Anderung des Auftakts
(nebst Parallelstellen) im ersten Satz und einer neuerlichen Erwei-
terung um acht Takte (vgl. das Faksimile bei BERG, Umarbeitungen,

S. 145). Die Ubrigen kleinen Verdnderungen fallen demgegeniiber nicht
ins Gewicht.

Die im ersten Satz neu hinzugekommenen Takte sind nicht als bloBe
Figuration der Vorlage zu erklaren; dies zeigt aber nur, wie gravie-
rend Bachs Eingriffe noch bei der Herstellung der letztgiiltigen, im
NachlaB-Verzeichnis nicht erw#hnten Fassungen in der Hamburger Zeit
sein konnten. Erinnert sei hier auch an den ebenfalls erst in der
Hamburger Zeit veranderten SchluBsatz der Sonate NV 14 (Wg. 65,6;
vgl. oben, S. 229f.).
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Neben dem Autograph P 771 p. c. Uberliefern die Abschriften P 775 B
(Michel), P 369 und Bc die spdteste Fassung der Sonate Wg. 65,7.
Michels Kopie P 775 B wurde von Bach wohl durchgesehen, wie der
moglicherweise autographe Zusatz "No. 13" Uber dem Kopftitel ausweist
(P 775, S. 107; siehe CW 3, S. 201: die Schriftzige bei "No. 13 (15)"
sind erstaunlich beherrscht). Der eben erst von Bach in seinem
Autograph revidierte Notentext blieb in dieser wohl bald darauf
angefertigten Kopie unberihrt.

An das Autograph dieser Sonate in P 771 lassen sich einige Uberle-
gungen knipfen. Bereits anlaBlich der Besprechung von Wg. 65,4; H. 6
(siehe oben, S. 182f.) wurde die Frage gestellt, wie Bach bei der
Erneuerung seiner Werke vorging. Es 18Bt sich wahrscheinlich machen,
daB er ein Autograph der urspriinglichen Fassung mit Korrekturen ver-
sah und dieses Autograph spater abschrieb oder abschreiben lieB (in
diesem Sinn wurden insbesondere einige Kopien des Anonymus 311 bewer-
tet). Vielleicht bewahrte Bach das urspringliche Autograph noch eine
Zeitlang auf; darauf konnte die Abschrift P 775 A hindeuten. Spate-
stens bei der Verbrennung von "einem Ries und mehr" alter Arbeiten,
von der Bach 1786 berichtet, wurden diese Autographen jedoch wohl
vernichtet. Deshalb zeigen die erhaltenen Autographen mit erneuerten
Fassungen zwar spdtere Revisionen, aber nicht den eigentlichen
Erneuerungsvorgang.

P 775 A (Abschrift des ersten Satzes von der Hand eines unbekannten
Kopisten) und P 371 gehdren demselben Textstadium an <60>. Dennoch
finden sich in P 775 A zwei Varianten, die noch mit der Erstfassung

60 Die Einordnung von P 775 A in als Abschrift von P 371 in das
Stemma bei BERG, Umarbeitungen, S. 139, ist sicher nicht richtig.

P 775 A weicht von P 371 in Details ab, die zwar nicht fir Textfor-
men, wohl aber fir direkte Abhidngigkeiten aussagekrdftig sind: so
eine andere Bogensetzung (P 371 ist generell reicher, doch fehlen
hier gelegentlich auch Bdgen, die in P 775 A gesetzt sind). -

In NBA V/4, KB, S. 96f., werden fir P 775 A und P 371 jeweils eigene
Textstadien postuliert. Wir versuchen eine Deutung zu geben, die in
der Mitte zwischen Identitdt und Fassungsdifferenz liegt.
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des Werkes Ubereinstimmen. P 371 hat an diesen Stellen bereits den
spateren, endgiltigen Text. Das Autograph P 771 a. c. ist an diesen
Stellen klar lesbar und korrekturenfrei. Der Kopist hatte also, wenn
er aus dem Autograph P 771 a. c. kopiert hatte, keine Moglichkeit
gehabt, auf die alte Fassung zu verfallen. Zundchst seien die beiden
Stellen mitgeteilt.

1, 10f.; P 225 usw. / P 775 A / P 371 und spatere Quellen
1, 41F./49F./51fF.; P 225 usw. / P 775 A / P 371 und spatere Quellen

T.40 P 2-71':5‘“5‘-"' P #SA P 3H usw.
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Aufgrund dieses Sachverhaltes gewinnt auch die Auslassung von zwei
Takten in P 775 A gegeniiber P 771 a. c. und P 371 an Interesse, die
man zundchst (wie bei der Kopie der friilhen Fassung in GOl) auf einen
Kopierfehler zuriickfiihren mdchte. Anders als dort sind hier jedoch
die beiden Taktgruppen nicht ganz identisch; die zweite Halfte des
jeweils zweiten Taktes ist verschieden gestaltet. Beim Schreiben des
D-Dur-Dreiklangs hatte der Kopist demnach zumindest bemerken konnen,
daB er die vorangehenden Unisonotriolen noch nicht geschrieben hatte.
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I, 44-46 bzw. G4-48; P 775 A / P 371
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Es gébe eine einleuchtende Erklarung fiir diese Abweichungen: der
Kopist hat die erneuerte Fassung des Werkes nicht aus der Reinschrift
(P 771), sondern aus dem (verlorenen) Erneuerungsautograph kopiert,
das entweder an den beiden genannten Stellen noch unkorrigiert oder
durch Korrektur schwer lesbar geworden war. Ob dies nun zutrifft oder
nicht: die Uberlieferung der Sonate Wq. 65,7; H. 16 zeigt eindrucks-
voll die Instabilit&dt des Notentextes einer frilhen Bachschen Klavier-
sonate. Zugleich vermitteln die erhaltenen Quellen einen Eindruck
davon, was Bach mit dem Begriff "Erneuerung" gemeint haben konnte.
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15.) Sonata C-Dur (Wq. 65,8; H. 17; NV 16: F. 1737. E. B. 1743)

Frihere und spatere Textform (Incipits nach P 771 p. c.; spitere

Textform. Frihere Textform kaum abweichend, vgl. die Besprechung):

I. 35 T. 1I. 50 T. III. 88 T.
Allegro Andante Allegretto
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Quellen:
Frihere Textform:

*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771 a. c., Autograph (wohl 1743) - *D-brd-B
Mus. ms. Bach P 364, Schreiber: Anonymus V19 - *D-brd-Mbs Mus. ms.
1795 - *D-ddr-SW1 859/1 - *US-Wc M23.B13.W.65(8) - *A-Wgm VII 43 747.
Spatere Textform:

*PL-Kj Mus. ms. Bach P 771 p. c., Autograph mit spaten Korrekturen -
*D-ddr-Bds Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel.

Die bei BEURMANN, Klaviersonaten, S. 122, zusdtzlich genannte Berli-
ner Quelle D-ddr-Bds M. Th. 46 muB laut freundlicher Mitteilung von
Herrn Dr. K.-H. Kohler als Kriegsverlust betrachtet werden.

Faksimile:
CwW 3, S. 205-211 ("later version", Vorlage: P 771); Critical Notes:
S. XXiia
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Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: '"samtliche Fassungen Uberliefert"” (S. 125);
Gruppierung der Quellen (S. 155; SW1 ware zu ergénzen) unter den
Rubriken "frihe und spatere 'Fassung'"; die Verfasserin setzt hier das
Wort "Fassung" selbst in Anfiihrungszeichen, um die Geringflgigkeit

der Abweichungen, die wir im Text beschreiben, zu kennzeichnen. -
Schreiberangabe zu P 364 nach KOBAYASHI, Manuskript.

Eine frihere Textform ist iberliefert in P 364, Mbs, SWl, Wgm und Wc.
Diese Form entspricht dem Text in P 771 ante correcturam. P 364 bie-
tet den besten Text, wahrend die anderen drei Quellen zahlreiche Feh-
ler aufweisen. P 364 ist von jenem Kopisten geschrieben, der auch die
friheren Textformen von Wg. 64,1 (P 1001; vgl. oben, S. 193 und
196f.) und Wq. 64,5 (P 789; vgl. oben, S. 209 und 212) kopiert hat.
Da er im vorliegenden Fall der Sonate Wq. 65,8 unzweifelhaft die
erneuerte Fassung kopiert hat, konnte dies auch fir die beiden ande-
ren genannten Werke gelten.

Die autographen Korrekturen in P 771 (zittrige Schrift) fihren zu
einer "Fassung letzter Hand", die sich von derjenigen der ersten
Quellengruppe nur in einigen wenigen Notenvarianten im ersten Satz
unterscheidet (vgl. das Faksimile des Autographs in den "Collected
Works"; die unterschiedliche Schwirze der Schrift im zweiten Satz
deutet allenfalls auf verschieden starken Druck mit der Feder; um
Korrekturen handelt es sich hier nicht). Diese Textform ist auch in
den bestandigen Zeugen fir die Letztfassungen, den Quellen P 369 und
Bc, Uberliefert.

Wir teilen die Notenvarianten zwischen den Textformen vollstidndig
mit, um ihre Unerheblichkeit zu demonstrieren. In T. 4/5 wird die
wortliche Wiederholung in der spateren Textform vermieden, indem hier
der fiinfte Takt in der Art einer "veranderten Reprise' variiert ist;
die Ubrigen Beispiele bedirfen keines Kommentars.
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1, 2, 4f., 25f., 30f.; P 364 (P 771 a. c.) usw. / P 771 p. c. usw.
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Bachs Schriftformen in P 771 a. c. deuten auf das Jahr der Erneue-
rung, 1743; die Korrekturen diirften etliche Jahrzehnte spater ein-
getragen worden sein. In der Zeit zwischen der Erneuerung und vor den
spaten Korrekturen ist das Werk etliche Male kopiert worden. Die Da-
tierung der lberlieferten Textformen erscheint bei der vorliegenden
Sonate so zwingend wie sonst kaum einmal: Die Textform P 771 a. c.

(P 364 usw.) entspricht der erneuerten Fassung, Berlin 1743. Die
Textform P 771 p. c. nebst den spaten Abschriften ist eine "Fassung
letzter Hand". Die urspriingliche Fassung des Werkes ist verloren
gegangen, ohne eine Spur zu hinterlassen. Im Gegensatz zu anderen
Sonaten (etwa Wq. 65,3, Wq. 65,6 und Wgq. 65,7) hatte die C-Dur-Sonate
Wg. 65,8 mit der Erneuerung weitgehend ihre endgiiltige Gestalt gewon-
nen. Dies dirfte wohl auch mit dem an Suitensdtze gemahnenden Chara-
kter der Satze I (&hnlich einer Allemande) und II1 (&hnlich einem
Menuett) zusammenhingen. Suitensdtze scheinen gegeniiber spiten
Uberarbeitungen ziemlich resistent gewesen zu sein: so war auch die
Werkgeschichte der Suite Wq. 65,4; H. 6 mit der Erneuerung beendet.



-244-

16.) Sonata B-Dur (Wq. 65,9; H. 18; NV 17: F. 1737. E. B. 1743)

Textform des Huberti-Drucks (Textform 1):
I. 28 T, II. 85 T. III. 45 T.
Moderato Larg<h>etto Presto

Friilhere handschriftliche Textform (Textform 2; Incipits nach P 367):
I. 28 7. II. 14 1. I1I. 45 T.
Andante Adagio Presto

Spétere handschriftliche Textform (Textform 3; Incipits nach P 775):

I. 287, II. 14 1. IIT. 45 T. :
Andante Adagio Presto j
Textforw, /- T . Lorglhreto
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Quellen:

Textform des Huberti-Drucks {Textform 1):

*Six Sonates Pour le Clavecin ... Mises au jour Par M.r Huberti

de 1'académie Royale de Musique. Oeuvre 1 , darin: Nr. V (benutz-
tes Exemplar: S-Skma) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 673, Schreiber: Wie-
ner Kopist um 1800 (vgl. KAST, S. 139, unter "Su VI"; P 673 ist als
Abschrift des Druckes ohne Wert).

Frihere handschriftliche Textform (Textform 2):

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 367, Schreiber: Mithel - *D-brd-B Mus. ms.
Bach P 368, Schreiber: Homilius - *A-Wgm VII 43 748 - *US-Wc
M23.B13.W.65(9)A - *US-Wec M23.B13.W.65(9)B.

Spatere handschriftliche Textform (Textform 3):

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 370, Schreiber: Anonymus 401 - *D-brd-B Mus.
ms. Bach P 775, Schreiber: Anonymus 311+ - *D-ddr-Bds Mus. ms. Bach

P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: Michel.

Die Berliner Quelle M. Th. 54 (BEURMANN, S. 122) ist Kriegsverlust.

Faksimile:

CW 3, S. 212-215 ("early version", Vorlage: P 368), S. 217-221 ("la-
ter version", Vorlage: P 775; Schreiber falschlich: "Michel"”, in
BERG, Umarbeitungen, berichtigt); Critical Notes: S. xxii ("Revision
... consists of embellishment, particularly in the middle movement").

Neudruck:

C. P. E. Bach, Six Sonatas for Keyboard, hrsg. von P. FRIEDHEIM, New
York 1967 (Galaxy)



-246-

Bemerkungen:

BREITKOPF 1763, Racc. 1I, Nr. 2 (BROOK, S. 116). Das Incipit hat
Allabreve-Vorzeichnung wie Huberti (1761) und P 673; alle anderen
Quellen haben "C". - BERG, Umarbeitungen: Quellengruppierung unter
den Rubriken: "frihe Fassung", "unautorisierte Fassung" ("neuer 2.
Satz") und "spatere Fassung". Bei Bc ist versehentlich die (in den
"Collected Works", S. xxii, richtig enthaltene) Schreiberangabe "Mi-
chel" weggeblieben. - Schreiberangabe fir P 775 nach KOBAYASHI,
Manuskript.

1. Im ersten Satz stimmt die Druckfassung mit der Textform 2 im we-
sentlichen lberein (auch Textform 3 weist keine besonders gravieren-
den Varianten auf). Es finden sich lediglich einige unbedeutende Ab-
weichungen bei Verzierungen und Artikulationszeichen. Die Tempoangabe
lautet abweichend "Moderato"; die unbegriindete Allabreve-Vorzeichnung
erscheint in den anderen Quellen nicht. Der dritte Satz weist keine
nennenswerten Varianten auf. Der Mittelsatz in Textform 3 stellt eine
Uberarbeitung des Mittelsatzes von Textform 2 dar, wihrend das
"Larg<h>etto" des Druckes ein ganzlich anderes Stiick ist. Vor einer
Wirdigung des abweichenden Mittelsatzes ist die Qualitdt des Druckes
von Huberti zu prifen.

Der Druck ist nicht datiert <61>, doch bietet das Titelblatt ver-
schiedene Anhaltspunkte fir eine zeitliche Eingrenzung, so vor allem
die dort angegebene Pariser Adresse des Hubertischen Verlagshauses:
"rde du Chantre & 1'hdtel du St. Esprit". Dort befand sich der Verlag
von Ende 1760 bis ins Jahr 1762 <62>. Lediglich ein einziger Verlags-
katalog Hubertis weist dieselbe Adresse auf, und dieser Katalog dirf-

61  BEURMANN, Klaviersonaten, S. 152, gibt ohne Begriindung das Datum
1770 an. - Bei BERG, Umarbeitungen, wird, ebenfalls ohne Begrindung,
das zutreffende Datum 1761 genannt. Vielleicht gibt es entsprechend
datierte Exemplare, vielleicht wurde das Datum auch auf dhnliche Wei-
se wie oben erschlossen. - Mittels der Verlagskataloge datiert be-
reits WADE, Concertos, S. 57, Hubertis Druck von Bachs Klavierkonzert
Wq. 2; H. 404 in oder um das Jahr 1762.

62 Vgl. Blanche DUFOUR, Alexander WEINMANN, Art. "Huberty (Huber-
ti)", in: MGG Band 6, Sp. 820f.
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te aus dem Jahre 1761 stammen <63>. Unter der Rubrik "Pieces de Cla-
vecin" ist der folgende Titel verzeichnet: "6 de Pach <sic> 1"
Maitre de Musique du Roy du Prusse'". Im vorhergehenden Verlagskatalog
von 1760 war dieser Druck noch nicht verzeichnet <64>; seine Datie-
rung in oder um das Jahr 1761 ist damit hinreichend gesichert.

Die Bewertung des Druckes hdngt zunachst davon ab, ob Bach ihn ge-
billigt hat oder nicht. Uber Drucke, die ohne sein Wissen erschienen
sind, &duBert er sich schon im ersten Teil seines "Versuchs" verargert
und abschdtzig. AnlaBlich eines unter seinem Namen erschienenen Druk-
kes bemerkt er: "Ich habe diese Sonaten noch nicht zu sehen bekommen
konnen; ich glaube aber gantz gewiB, daB sie mir entweder gar nicht
zugehdren, oder daB es wenigstens alte und falsch geschriebene Stiicke
seyn mogen, wie es gemeiniglich zu geschehen pfleget, wenn jemand
etwas heimlich erschleichet und hernach herausgiebet" <65>. Bach hat
die von ihm gebilligten Drucke in einer schon mehrfach erwdhnten
Liste im Rahmen seiner Selbstbiographie zusammengestellt <66>. Die
Liste reicht bis ins Jahr 1773, der Huberti-Druck aus dem Jahr 1761
wird nicht genannt.

Der Druck enthdlt folgende Sonaten Bachs: NV 55 (Wg. 62,8; H. 55),

NV 18 (Wg. 65,10; H. 19), NV 54 (Wg. 65,22; H. 56), NV 66 (Wg. 62,13;
H. 67), NV 17 (Wg. 65,9; H. 18) sowie eine "zweisdtzige Sonate", die
zusammengestellt ist aus dem ersten Satz der Sonate NV 47 (Wg. 65,18;
H. 48) und dem "Arioso mit Veranderungen" (bei Huberti: "Arioso con
Variationi") NV 50 (Wq. 118,4; H. 54).

Vergleicht man den Text des Huberti-Druckes mit anderen Quellen zu
den genannten Sticken, so fdllt zunachst die groBe Zahl hinzugefigter
Verzierungen und Artikulationszeichen auf. Der gravierendste Unter-

63 Cari JOHANSSON, French Music Publishers' Catalogues of the
Second Half of the Eighteenth Century, 2 Binde, Malmod 1955, Bd. 2,
Faksimile 24. Die Autorin setzt hinter ihre Datierung des Katalogs
ins Jahr 1761 ein Fragezeichen. Der folgende Katalog aus dem Jahre
1762 weist bereits die neue Adresse Hubertis auf (Faksimile 25).

64 Vgl. JOHANSSON, Band 2, Faksimile 23.
65 BACH, Versuch I, S. 62.

66 Vgl. BACH in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 203ff.
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schied besteht aber darin, daB der Druck in vielen
von "harmonischer Ausfillung" praktiziert, die von
einer Mittelstimme bis zu voller generalbaBm&Biger
Unterstimme reicht. Diese "harmonische Ausfillung"
fragwirdigen Resultaten, wie etwa in den folgenden
ersten Satz der Sonate in G-Dur, NV 54 (Wg. 65,22;

Wq. 65,22; H. S56: I, 14-17; Huberti, S. 12 / P 776

Fallen eine Art
der Erganzung
Aussetzung der
fihrt haufig zu
Takten aus dem
H. 56).

Huber b P 3%
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In den zum Vergleich herangezogenen Berliner Quellen P 365 und P 776

(die zweite Quelle wurde von Bach revidiert; siehe
ist die Mittelstimme nicht vorhanden. Schon ein kur

daB sie auch nicht in Bachs Sinne sein kann: die best#dndig anschla-

CW 4, S. 13-19)
zer Blick zeigt,

genden leeren Quinten in der linken Hand wird man in "Originalwerken"
Bachs kaum antreffen, und die Folge der Mittelstimme in T. 16:
gis' - g' - a' (es liegt nicht etwa ein Druckfehler vor: in der "Re-
prise" erscheint diese Stelle ebenso) l&uft dem Ideal "natiirlich

flieBender Mittelstimmen'", das Bach sowohl im zweit

en Teil seines

"Versuchs" als auch in der Vorrede zu den "371 Chordlen" seines

Vaters rihmt, diametral zuwider.

Auch die im Druck hinzugefiigten Manieren verstoBen haufig gegen die

von Bach im ersten Teil seines "Versuchs" gelehrten Grundsdtze. So
begegnen oft Mordente bei der hoheren von zwei sekundweise absteigen-
den Noten ("fallende Secunden"), wo sie nach Bach '"gar nicht vorkom-
men" <67>. Vereinzelt finden sich bei Huberti abweichende Akkordfigu-
rationen und die melodische Ausfillung von Intervallspriingen.

67

BACH, Versuch I, S. 81 (recte: 99). Allerdings widre noch zu
prifen, inwieweit sich die "authentischen" Quellen an diese Lehrbuch-
regel halten. Die Mordente bei Huberti konnten aus der Fehlinterpre-
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Durch die nachweisliche Unzuverlassigkeit des Druckes von Huberti aus
dem Jahr 1761 kompliziert sich die Frage nach der Datierung der ein-
zelnen Textformen der vorliegenden Sonate. Huberti (oder der Heraus-
geber des Druckes) ist mit Bachs Kompositionen willkiirlich umgegan-
gen. Somit ist die fFrage nach der Authentizit&dt des nur im Huberti-
Druck (und der abhdngigen Quelle P 673) als Mittelsatz der Sonate
Uberlieferten "Larghetto" in B-Dur nicht zu umgehen. In anderen Wer-
ken Bachs oder als Einzelsatz ist das Stilick nicht nachweisbar.

Zweifel an der Echtheit des Satzes sind auch deshalb angebracht, weil
unter Nr. VI im Huberti-Druck eine "Sonate" erscheint, die ein ander-
weitig nicht Uberliefertes Konglomerat aus zwei nicht zusammengehori-
gen Sticken darstellt: dem ersten Satz der Sonate NV 47 (Wq. 65,18;
H. 48) und dem "Arioso mit Verdnderungen" NV 50 (Wg. 118,4; H. 54).
Das NachlaB-Verzeichnis nennt flir die Sonate 1746, fir das "Arioso"
1747 als Entstehungsjahr. Die Uberlieferung des "Arioso" als selb-
standigem Stiick ist gut bezeugt; allein in Berlin findet es sich in
sechs Quellen. Die Sonate ist u. a. in P 775 in einer von Bach
revidierten Abschrift als dreisitziger Zyklus (Allegro di molto -
Andante - Presto) iberliefert (vgl. CW 3, S. 299-309). Die zwei-
sdtzige Anordnung bei Huberti geht mit Sicherheit nicht auf Bach
zuriick. Wenn der Druck hier aber nachweislich eine Bachsche Kompo-
sition entstellt, so ist dies auch bei der Sonate NV 17 (Wq. 65,9; H.
18) nicht grunds&dtzlich auszuschlieBen. Allerdings sind im Falle von
NV 47/50 immerhin beide "Satze" von Bach komponiert.

Die Frage nach der Echtheit ist fir die Datierung der einzelnen Text-
formen von Bedeutung. Da der Mittelsatz der Textform 3 (P 772 usw.)
eine Uberarbeitung des Mittelsatzes der Textform 2 darstellt, ist die
Kohdrenz zwischen diesen beiden Fassungen gewdhrleistet. Die Fassung
des Druckes wdre daher notwendig als die friheste der drei liberlie-
ferten Textformen zu betrachten; denn in den Ecksadtzen entspricht sie
der Textform 2.

Solange das in Rede stehende "Larghetto" nicht anderweitig nachweis-
bar ist, konnte eine Kl&drung der Echtheitsfrage nur mit stilistischen

tation ahnlicher Zeichen resultieren, etwa des senkrecht durchstri-
chenen Doppelschlages oder bestimmter Kirzel fir den Triller.
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Argumenten versucht werden. Dabei lieBen sich etliche Einwande gegen
Bachs Autorschaft zusammentragen, wie Uberhaupt dieser Satz in seiner
schematischen Handhabung der primitivsten und geldufigsten Komposi-
tionsversatzstiicke der Zeit - oder einer etwas spadteren Zeit? - einen
merkwirdigen Eindruck macht.

So beschrankt sich etwa der BaB in auff&alliger, fir den "frihen Bach"
ganz untypischer Weise auf die Fundamentschritte I, IV und V der
jeweiligen Tonart. Die wortliche Wiederholung eines am Satzanfang
stehenden "Themas" in der Unteroktav gehort ebensowenig zu den Merk-
malen Bachscher Komposition wie die Absatzgestaltung in T. 4 und
o6fter (hier widren die Oberstimmen als Vorhalte Uber der Tonika
typisch gewesen, nicht aber die Setzung des Dominantgrundtons auf dem
ersten Achtel und das 'Nachklappern" der Tonika auf dem zweiten
Achtel). Im Innern des Satzes wird in einer fir den frihen Bach
ebenfalls nicht typischen Weise das Kompositionsmuster der "modulie-
renden Quintfallsequenz mit dominantisierten Septimen" benutzt. Der
in den "Collected Works" nicht enthaltene Satz ist auf den Seiten 252
und 253 faksimiliert. Ich danke der Kungliga Musikaliska Akademiens
Bibliotek in Stockholm fiir die Uberlassung der Vorlage.

Stilistische Argumente sollen im Rahmen der quellenkritischen Argu-
mentation nicht das letzte Wort haben. Wir haben Bedenken gegen die
Authentizitdt des "Larghetto" geduBert; mehr ist zur Klarung der
Frage im Moment nicht beizutragen.

2. Die frihere handschriftliche Textform ist in finf Quellen lberlie-
fert, die alle nicht naher datierbar sind <68>. Der Mittelsatz ist
hier ein vierzehn Takte langes 'Adagio" in B-Dur - es liegt also ein
tonartengleicher Zyklus vor. Die Ecksdtze unterscheiden sich nicht
nennenswert von der Druckfassung.

68 Die Schreiber der Quellen P 367 und P 368 sind die als Schiler
Johann Sebastian Bachs bekannten Komponisten Mithel und Homilius
(siehe unten, S. 258ff.). Das Auftreten Mithels als Schreiber einer
frihen Textform bedeutet eine Mahnung, die Datierungsfrage im Fall
von Wg. 65,9 und Wq. 65,10 vorerst offen zu lassen. - Die Schreiber
von Wgm, WcA und WcB waren nicht zu ermitteln.
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3. Die spatere handschriftliche Textform ist in vier Quellen Uberlie-
fert. Die Quelle P 775 ist in den "Collected Works" reproduziert (CW
3, S. 217-221). Das Titelblatt ist von C. P. E. Bach geschrieben; der
Schreiber des von Bach revidierten Notentextes ist der Anonymus 311.
Bachs Schrift wirkt hier nicht zittrig. Die wenigen Eintragungen und
Zusatze seiner Hand (Noten praktisch nur im Mittelsatz, CW 3, S. 220)
erinnern eher an die Schriftformen in den Autographen P 746 und

P 771, die wohl 1743/44 geschrieben wurden, nicht aber an die spaten
Revisionen der Hamburger Zeit <69>. Damit wirde auch das enge Zusam-
menwirken Bachs und des Anonymus 311 bei der Niederschrift der von
Bach mit "Juni 1743" datierten Sonate Wg. 65,13; H. 35 in der Quelle
P 359 Ubereinstimmen (vgl. oben, S. 221f.). P 775 kénnte mithin eine
bald nach der Erneuerung der Scnate Wq. 65,9; H. 18 angefertigte
Reinschrift der erneuerten Fassung des Jahres 1743 darstellen.

P 775 ist wohl aus einem Autograph Bachs kopiert worden. In dieser
verlorenen Vorlage stand schon der Uberarbeitete Mittelsatz. Die
Ecksatze entsprachen in P 775 a. c., von einigen kleineren Varianten
abgesehen, der Textform 2. Bachs Revision brachte hier zwar nochmals
merkliche, aber insgesamt nicht allzu schwerwiegende Anderungen mit
sich. Einem sehr labilen Mittelsatz stehen bei dieser Sonate also
erstaunlich stabile Ecksdtze gegeniiber.

Das Verhaltnis der beiden Versionen des Mittelsatzes in den Text-
formen 2 und 3 geht zwar schon aus den Incipits hervor. Noch deut-
licher werden die krassen Unterschiede jedoch im folgenden Beispiel
(S. 254). Der Begriff "Erneuerung" drangt sich formlich auf. Beim
Betrachten der friheren Form dieser Takte kdnnte man sich gut vor-
stellen, daB Huberti seinen potentiellen Kunden einen solchen Satz,
der vielleicht als Improvisationsgrundlage gedacht war, nicht zumuten
wollte. Erneut sei hier schlieBlich auf den Unterschied zwischen

69 Vgl. Bachs Notenzusatz in der vorliegenden Sonate (CW 3, S. 220)
etwa mit der Uberarbeitung ven Wq. 65,6; H. 15 in P 772 (CW 3, S.
195) oder der spaten Korrektur von Wq. 65,7; H. 16 bei BERG, Umarbei-
tungen, S. 145 (Faksimile aus P 771).



-252-

Abb. 9: Wq. 65,9; H. 18, II (C. P. E. Bach?), Vorlage: Huberti 1761
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einer solchen Uberarbeitung vorgegebener Substanz und dem bloBen
Austausch von Mittelsdtzen (Sonatinen Wg. 64) hingewiesen.

Wq. 65,9: L1, 3-6; P 367 usw. (Textform 2) / P 775 usw. (Textform 3)
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Es deutet einiges darauf hin, daB die Sonate Wg. 65,9 in P 775 ein-
schlieBlich ihrer Korrekturen noch in die frihe, spatestens die mitt-
lere Berliner Zeit gehort. Daraus wiirde sich erkléren, daB P 370 von
der Hand des Berliner Kopisten Anonymus 401 (Amalien-Bibliothek; vgl.
oben, S. 216ff.) durchweg den Text von P 775 post correcturam hat
(was etwas liberraschend wire, wenn die Korrekturen erst nach Bachs
Weggang aus Berlin stattgefunden hiatten). DaB auch die spaten
Abschriften P 369 und Bc (Michel) den Text p. c. aufweisen, versteht
sich von selbst.
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Bei der vorliegenden Sonate ist eine verldBliche Datierung der ver-
schiedenen Textformen schwierig, denn die zentrale Frage nach der
Echtheit von Hubertis "Larghetto" ist nicht sicher genug zu beant-
worten. Es konnen daher nur einige Vorschldge gemacht werden, die zu
den bisherigen Erkenntnissen nicht im Widerspruch stehen.

Ware das ''Larghetto" im Huberti-Druck echt, dann wiirde man diese
Textform mit dem Datum 1737 in Verbindung bringen; Textform 2 wire
demnach auf 1743 zu datieren, wadhrend Textform 3 auf eine nicht ge-
nauer datierbare Revision von Textform 2 zuriickginge. Zwischen 2 und
3 ware ein zusdtzliches, nur geringfligig abweichendes Textstadium
anzusetzen, das der Quelle P 775 ante correcturam entsprache. Diese
Art der Datierung wdre grundsdtzlich auch dann mdglich, wenn das
"Larghetto'" nicht von Bach stammen sollte. In diesem Fall wiirde man
die urspriingliche Fassung als verloren betrachten.

Man kann eine Datierung aber auch von der anderen Seite her versu-
chen. Gegen die Entstehung der spitesten Textform erst in der Hambur-
ger Zeit oder selbst in der spateren Berliner Zeit spricht Bachs be-
herrschte Handschrift in P 775. Der aus anderen Sonaten geldufige
Mechanismus: urspriingliche Fassung verloren, erneuerte und in Hamburg
verfeinerte Fassung erhalten, greift somit hier nicht. Die von Bach
revidierte Quelle P 775 ist zudem vom Anonymus 311 geschrieben, den
man sich als Hersteller von Reinschriften erneuerter Fassungen auf-
grund einiger Indizien durchaus vorstellen kénnte.

Wenn Textform 3 aber die "erneuerte" Fassung reprdsentiert (wobei der
Unterschied von P 775 a. c. und p. c. nicht ins Gewicht f&llt), dann
miBte Textform 2 die urspringliche Fassung darstellen. Blickt man
zuriick auf die Sonate Wg. 65,7; H. 16 (vgl. oben, S. 232ff.), so fie-
le es nicht schwer, sich mit dieser Moglichkeit anzufreunden. Hier
wie dort ist die frihe Textform u. a. in einer Quelle Uberliefert,
die Gottfried August Homilius geschrieben hat. Und hier wie dort ste-
hen die Mittelsidtze im Verhaltnis von Vorlage und radikaler Uberar-
beitung. Man konnte hier ohne Zdgern von "Erneuerung" sprechen. Die
Konsequenz aus dieser Datierungsweise wdre, daB das von Huberti ver-
offentlichte "Larghetto" fortan nicht mehr unter die Kompositionen
Bachs gerechnet werden dirfte.
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17.) Sonata A-Dur (Wg. 65,10; H. 19; NV 18: F. 1738. E. B. 1743)

Textform des Huberti-Drucks (Textform 1):

I. 70 T.
Allegro moderato

1. 23

Andante

T. III. 51 T.

Presto

Frihere handschriftliche Textform (Textform 2; Incipits nach P 367):

I. 70 T.

(ohne Angabe/Allegro)

1I. 23

Andante

T. IIT. 51 T.

Presto

Spdtere handschriftliche Textform (Textform 3; Incipits nach P 772):

I. 70 T. I1. 33 1. I1I. 51 T,
Poco allegro Andante Presto
I,Allasfo modorabo Textron 1.
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i

Quellen:

Textform des Huberti-Drucks (Textform 1):

*Six Sonates Pour le Clavecin ... Mises au jour Par M.r Huberti de
l'académie Royale de Musique. Oeuvre 1 ~, darin: Nr. II (benutztes
Exemplar: S-Skma) - *D-brd-B Mus. ms. Bach P 673, Schreiber: Wiener
Kopist um 1800 (vgl. KAST, S. 139, unter "SuVI").

Frilhere handschriftliche Textform (Textform 2):

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 367, Schreiber: Mithel - *D-brd-B Mus. ms.
Bach P 368, Schreiber: Homilius - *A-Wgm VII 43 749 - *US-Wc
M23.B13.W.65(10)A - *US-Wc M23.B13.W.65(10)B.

Spatere handschriftliche Textform (Textform 3):

*D-brd-B Mus. ms. Bach P 772; Schreiber: Anonymus 301+ - *D-ddr-Bds
Mus. ms. Bach P 369 - *B-Bc 5883, Schreiber: Westphal (Satze I, II
und III; der Mittelsatz ist doppelt vorhanden, Schreiber der einge-
legten zweiten Kopie: Michel).

Faksimile:

CW 3, S. 222-227 (“"early version", Vorlage: P 368), S. 229-235
("later version", Vorlage: P 772); Critical Notes: S. xxii/xxiii
("Revision .. consists of embellishment of the outer movements and
the substitution of an entirely new middle movement").
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Bemerkungen:

BERG, Umarbeitungen: lbereinstimmende Quellengruppierung, jedoch in
anderer Reihenfolge: "frihe Fassung", "unautorisierte Fassung", "spa-
tere Fassung". Die korrekte Zuweisung von P 772 an den Anonymus 301
nach KOBAYASHI, Manuskript (und BERG, Umarbeitungen; Kasts Angabe
"Anonymus 306" ist iberholt). Als Schreiber von B-Bc 5883 wird in
Umarbeitungen, S. 153, versehentlich nur "Michel" genannt, obwohl im
Text auf S. 135f. die Incipits der "vier" Satze faksimiliert und
richtig den Schreibern Westphal und Michel zugeordnet sind; in CW 3,
S. xxii ist korrekt angegeben: "copyists: Westphal, Michel".

1. Die Textform des Huberti-Druckes (und damit der Abschrift P 673)
durfte dem Stadium der friheren handschriftlichen Quellen entspre-
chen. Die Abweichungen halten sich im iiblichen Rahmen von Hubertis
unautorisierten redaktionellen Eingriffen in den Notentext: zusdtz-
liche Verzierungen, gelegentliche melodische Ausfiillung von Inter-
vallspringen, wie etwa zu Beginn des zweiten Satzes (vgl. die Inci-
pits). Die Textformen 1 und 2 dirften demnach ein und dieselbe Fas-
sung reprasentieren. In diesem Stadium war der Mittelsatz ein kurzes
"Andante" rhapsodischen Charakters mit dominantischem Schlu@.

2. Die Schreiber zweier Quellen der Textform 2 sind bekannt: P 367
wurde von Johann Gottfried Mithel (1728-1788), P 368 von Gottfried
August Homilius (1714-1784) geschrieben. Mithel und Homilius sind
auch Schreiber von Quellen mit der frilheren handschriftlichen Text-
form der Sonate Wq. 65,9; H. 18 (vgl. oben, S. 245). Homilius hat
zusatzlich Wq. 65,7; H. 16 in der frihesten Textform kopiert, die
dort als die urspriingliche Fassung gelten kann, (vgl. S. 232ff.).
Beide Kopisten und Komponisten hatten Kontakt mit Johann Sebastian
Bach, Homilius wohl um 1735, Mithel noch im Jahre 1750 <70>.

70  Vgl. Hans LOFFLER, Die Schiiler Joh. Seb. Bachs, in: Bach-Jb.
1953, S. 5-28 (Homilius: S. 21; Mithel: S. 26). Zu Mithel vgl. neben
den einschldgigen Lexikonartikeln Walter SALMEN, Johann Gottfried
Mithel, der letzte Schiller Bachs, in: Festschrift Heinrich BESSELER
zum sechzigsten Geburtstag, hrsg. vom Institut fir Musikwissenschaft
der Karl-Marx-Universitat, Leipzig 1961, S. 351-359. Die Suche nach
Angaben zur Schriftentwicklung in Spezialstudien zu Mithel und Homi-
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Ob J. S. Bach als Vermittler von urspringlichen Fassungen der Werke
seines Sohnes in Betracht kommt, muB offen bleiben. Dies wiirde
voraussetzen, daB er idber Abschriften auch derjenigen Sonaten Carl
Philipp Emanuels verfiigte, die dieser in Frankfurt, also nach dem
Wegzug aus dem Elternhaus, komponiert hat. Zudem dirfte Homilius zu
der im NachlaB-Verzeichnis angegebenen Entstehungszeit der Sonaten
Wq. 65,7, Wq. 65,9 und Wg. 65,10 nicht mehr im Hause Bach verkehrt
haben.

Im folgenden sind die Werke C. P. E. Bachs zusammengestellt, die von
der Hand Homilius' und Mithels in Berliner Quellen erhalten sind.

L., F., B., T. und P. bedeuten Leipzig, Frankfurt, Berlin, "Toplitz"
und Potsdam; Zuordnung nach KAST (S. 26 Bemerkung zum Schreiber in

P 366: "starke Ahnlichkeit mit der Schrift Mithels, der als 'Possessor'
zeichnet". St 216: "Mithel" nach WADE, Concertos, S. 134, Anm. 143

und S. 319; KAST: "Schreiber unbekannt"). Alle im folgenden genannten
Quellen befinden sich in D-brd-B; Bach hat keine dieser Quellen
revidiert.

Ubersicht iliber die von Homilius kopierten Werke C. P. E. Bachs

Verzeichnisse Entstehung laut NV Quelle
NV 15; Wg. 65, 7; H. 16 L. 1736. Erneuert B. 1744 P 368
NV 17; Wq. 65, 9; H. 18 F. 1737. Erneuvert B. 1743 P 368
NV 18; Wg. 65,105 H. 19 F. 1738. Erneuert B. 1743 P 368
NV 45; Wg. 65,16; H. 46 B. 1746 P 368
NV 49; Wg. 65,20; H. 51 (nur Satz I) B. 1747 P 368
NV 50; Wg. 118, 4; H. 54 B. 1747 P 368
NV 54; Wg. 65,22; H. 56 B. 1748 P 368

lius hat fir die hier interessierende Frage nichts neues erbracht.
Eine autographe Partiturseite von Homilius (undatiert) findet sich im
einschlagigen Artikel in MGG Band 6, Sp. 677-678. Ein Kanon J. S.
Bachs von der Hand Miithels nebst Widmung (datiert: 16. 3. 1778) ist
faksimiliert in NBA VIII/1, S. VIII. Weitere (zumeist undatierte)
Faksimilia bei Erwin KEMMLER, Johann Gottfried Mithel (1728-1788) und
das nordostdeutsche Musikleben seiner Zeit, Diss. Saarbricken 1965
(Druck: ebd. 1970), S. 141f., 156f., 160, 168, 194 sowie Abb. 9.
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Ubersicht liber die von Miithel kopierten Werke C. P. E. Bachs

Verzeichnisse Entstehung laut NV Quelle

NV 17; Wg. 65, 9; H. 18 F. 1737. Ernevert B. 1743 P 367

NV 18; Wq. 65,10; H. 19 F. 1738. Erneuert B. 1743 P 367
NV 1b), 95 Wq. 8;  H. 411 B. 1741 St 218
NV 32; Wq. 65,13; H. 35 T. 1743 P 275
NV 40; Wq. 62, 63 H. 40 B. 1744 P 367
NV 1b),13; Wq. 1235  H. 415 B. 1744 St 210
NV 453 Wq. 65,16; H. 46 B. 1746 P 367
NV 1b),20; Wq. 19;  H. 422 B. 1746 St 514
NV 55; Wq. 62, 8; H. 55 P. 1748 P 367
NV 60; Wg. 62,10; H. 59 B. 1749 P 367
NV 1b),37; Wq. 323  H. 442 B. 1754 St 216
NV 80; Wq. 70, 6; H. 87 B. 1755 P 366
NV 85; Wq. 70, 4; H. 85 B. 1755 P 366
NV 95; Wq. 62,17; H. 117 B. 1757 P 366

Mithel und Homilius haben also auch solche Werke C. P. E. Bachs ko-
piert, die erst lange nach der Zeit ihres Unterrichts bei J. S. Bach
entstanden sind. Es muB also (auch) andere Verbindungswege gegeben
haben. Im Falle von Homilius wdre allenfalls eine Vermittlerrolle des
bis 1746 in Dresden wirkenden W. F. Bach denkbar (Homilius selbst war
seit 1742 dort tatig). Zu belegen ist dies nicht.

Mithels Abschriften der frihen Textformen der Sonaten Wq. 65,9; H. 18
und Wqg. 65,103 H. 19 geben zu denken. Nach dem Tode J. S. Bachs begab
sich Mithel auf eine Reise, die ihn 1751 nach Potsdam und Berlin zu
C. P. E. Bach fihrte <71>. Die in der Quelle P 367 enthaltenen Kopien
von der Hand Mithels sind offenbar in einem Zuge niedergeschrieben

71  Vgl. SALMEN, S. 352, der auch von einem bis 1773 gefihrten
"freundschaftlichen Briefwechsel" berichtet; ferner KEMMLER, S. 20ff.
Kemmler erwdhnt nur Mithels Abschrift von Wg. 65,135 H. 35 (in P
275), die dieser "mdglicherweise" wihrend seines Berlin-Aufenthaltes
kopiert habe (a.a.0., S. 27).
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worden; darauf deutet neben dem ibereinstimmenden Papierformat ins-
besondere auch das Ende einer Sonate auf der Vorderseite eines Blat-
tes und der Beginn der folgenden Sonate auf der Riickseite desselben
Blattes. Alle Werke Bachs, die in P 367 von Mithel kopiert wurden,
sind vor der Zeit des Zusammentreffens beider entstanden. Die Annahme
scheint nahezuliegen, daB Mithel die Kopien 1751 angefertigt hat.
Dann aber miiBte die von ihm kopierte Textform der genannten Sonaten
bereits der erneuerten Fassung entsprechen. Das Datum der Nieder-
schrift von Mithels Kopien kann vorerst jedoch nicht naher bestimmt
werden. So muB auch offen bleiben, ob er die Werke aus autorisierten
Vorlagen kopiert hat oder ob die Abschriften in P 367 nichts mit
seinem Berlin-Aufenthalt zu tun haben.

SchlieBlich finden wir auch keine Erklarung fir die offenkundige
"Uberlieferungsgemeinschaft" der frihen Textformen von Wq. 65,9 und
10: von beiden Sonaten gibt es Abschriften von Homilius und Mithel.
Uber eine persdnliche Beziehung dieser beiden Komponisten ist nichts
bekannt. Ferner finden sich von beiden Werken Quellen in Wien und in
Washington (hier jeweils zwei Abschriften). Auch der Druck von Huber-
ti enthalt - wenngleich in entstellter Form - sowohl die Sonate Wg.
65,9 als auch die Sonate Wq. 65,10. Ob all diese Quellen auf einen
gemeinsamen "Archetyp" zuriickgehen?

3. Eine spatere Textform ist Uberliefert in drei Quellen: einer Kopie
des Anonymus 301 (vgl. zu diesem Schreiber oben, S. 176-178) in

P 772, die Bach autograph iiberarbeitet hat (siehe CW 3, S. 229-235),
sowie den spaten, Bachs Korrekturen in P 772 bericksichtigenden
Abschriften P 369 und Bc (von der Hand Westphals; ein Duplikat des
Mittelsatzes von der Hand Michels ist eingelegt).

Der vom Anonymus 301 geschriebene Text entsprach bereits vor Bachs
Korrekturen nicht mehr ganz der Textform 1/2. Er zeigt in den Eck-
satzen, vor allem im SchluBsatz, etliche Notenvarianten und enthalt
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einen ganzlich neuen, nicht durch Uberarbeitung aus dem friiheren
Stadium hervorgegangenen Mittelsatz <72>.

Vor dem Versuch einer Bewertung der Textformen seien dem neuen Mit-
telsatz einige Uberleqgungen gewidmet. Dieses "Andante" ist offen-
sichtlich aus einer anderen Quelle kopiert worden. Denn das obere
System der Ecksdtze ist in P 772 im Violinschlissel notiert, wdhrend
der Mittelsatz im Diskantschlissel steht (dasselbe gilt fur P 369 und
Bc). Ein Schlisselwechsel innerhalb einer Sonate ist sonst uniiblich
(eine weitere - wie zu deutende? - Ausnahme: Schlichtings Kopie von
Wg. 65,21; H. 52 in P 772, faksimiliert in CW 4, S. 1-11). Der neue
Mittelsatz weist in P 772 keine Zusdtze Bachs auf; er hat also be-
reits in P 772 a. c. seine endgiltige Gestalt erreicht. Ob er zuvor
als Mittelsatz einer anderen Sonate diente oder von Bach ad hoc
komponiert wurde, 1d8t sich nicht sagen. Er scheint jedenfalls in
keinem anderen Werk Bachs Uberliefert zu sein.

Zu diesem neuen Andante zitiert Darrell M. Berg eine aufschluBreiche
Stelle aus dem Briefwechsel zwischen Bachs Witwe und dem Sammler
Westphal (August 1791; die Numerierung der Sonaten bezieht sich auf
das NachlaB-Verzeichnis, die modernen Verzeichnisse sind in Spitz-
klammern erganzt): "Von den 7 Sonaten hat die l4te <Wg. 65,63 H. 15>
der vielen Verdnderungen wegen ganz missen abgeschrieben werden. In
der 18ten Sonate <Wg. 65,10; H. 19> ist an die Stelle des lhrigen ein
ganz anderes Andante abgeschrieben, und gehdrigen Orts eingeheftet
worden, und in der 20ten Sonate <Wq. 65,11; H. 21> ist statt Ihres
letzten Presto auf eben die Art ein Allegretto grazioso gekommen.
Alles Ubrige ist scharf durchgesehen, und genau gedndert worden,
welches insbesondere in der 18ten Sonate <Wg. 65,10; H. 19> sehr zu
merken ist" <73>.

72  Im Gegensatz zu Hubertis "Larghetto" in Wg. 65,9 ist hier der
verworfene Mittelsatz durch die Uberlieferung in vertrauenswiirdigen
Quellen als Komposition Bachs gut beglaubigt. Die Echtheitsfrage
stellt sich hier wohl nicht.

73  BERG, Umarbeitungen, S. 134 (nach einem Brief im Besitz von frau
Lotte Schmid; vgl. auch oben, S, 116, Anm. 4).
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Diese Briefstelle diirfte wie folgt zu deuten sein: Westphal hatte
Kopien von "7 Sonaten", die er demnach schon zuvor besessen haben
muB, nach Hamburg geschickt mit der Bitte um Uberpriifung des Noten-
textes. Die Sonate NV 14 (Wg. 65,6; H. 15; vgl. oben, S. 226ff.)
besal Westphal in einer Gestalt, die noch nicht Bachs umfangreiche
Korrekturen in P 772 bericksichtigte (also in einer Textform entspre-
chend Wc). Westphals Manuskript war durch Uberschreibungen und Ergan-
zungen nicht fir die neue Fassung zu '"retten"; die Sonate hat "ganz
missen abgeschrieben werden'". Als Kopist kommt nur der Bachsche
"Hauskopist" Michel in Betracht; die im Brief angesprochene Abschrift
der Sonate NV 14 diirfte also mit dem Manuskript B-Bc 5883 identisch
sein. Westphals Quelle mit dem Uberholten Text ist nicht erhalten.

Anders lag der Fall bei NV 18 (Wgq. 65,10; H. 19). Hier war im Manu-
skriptbestand der Witwe Bach ein "ganz anderes Andante" vorhanden.
Das Andante in der von Westphal ibersandten Quelle kann nur der
spater ausgeschiedene Mittelsatz der friheren Textform gewesen sein,
an die Westphal vielleicht Uber den Huberti-Druck geraten war. Das
neue Andante muBBte also ebenfalls - wohl wiederum durch Michel -
kopiert werden. Die Varianten in den Ecksdtzen konnten dagegen in die
von Westphal Ubersandte Kopie ibertragen werden; hierauf bezieht sich
der Satz: "Alles Ubrige ist scharf durchgesehen, und genau gedndert
worden, welches insbesondere in der 18ten Sonate <Wg. 65,10; H. 19>
sehr zu merken ist".

Westphal erhielt also aus Hamburg eine in den Ecks&dtzen korrigierte
Version seiner Kopie zuriick und zusdtzlich eine Kopie des neuen Mit-
telsatzes, allerdings im unerwinschten Querformat (B-Bc 5881 und 5883
haben ansonsten Hochformat <74>). Was lag fir einen Sammler wie West-
phal ndher, als das aufgrund der "scharfen Durchsicht und genauen

74  Hierzu gibt es eine interessante Stelle in einem Brief des
Hamburger Musikalienhindlers Westphal an seinen Namensvetter (nicht
verwandt) in Schwerin. Es heiBt dort: der Kunde 'verlangte keine
Abschriften von uns, da Sie selbst die Bachschen Sachen selbst <scl.
abschreiben wollten?> und nur in einem gewissen und gleichen Format,
haben méchten" (zitiert bei Miriam TERRY, C. P. E. Bach and J. J. H.
Westphal - a Clarification, JAMS 1969, S. 106-115; das Zitat: S. 110,
Anm. 13).
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Anderung" unansehnlich gewordene Manuskript nochmals ganz abzuschrei-
ben (Quelle: Kopie von seiner Hand, B-Bc 5883)7 Michels Kopie des
Mittelsatzes bewahrte Westphal ebenfalls auf (Beilage in B-Bc 5883),
die korrigierte Vorlage aber ist nicht erhalten <75>.

Der Versuch, die absolute Chronologie der verschiedenen Textformen zu
begrinden, fihrt nicht zu einem stichhaltigen Ergebnis. Denkbar wire
etwa die folgende Werkgeschichte: die frihere Textform entspricht der
im NachlaB-Verzeichnis ausgewiesenen urspringlichen Fassung <76>. Die
Kopie des Anonymus 301 in P 772 a. c. kdnnte der erneuerten Fassung
entsprechen, da dieser Kopist in der in Frage kommenden Berliner Zeit
fir Bach tatig war. Diese Fassung diirfte dann etliche Jahre lang
unberiihrt geblieben sein; es ist keine weitere Quelle mit diesem Text
erhalten. Die Ecksdtze waren auch hier zwischen Urfassung und Erneue-

75  BERG, Umarbeitungen, S. 136, deutet den merkwiirdigen Quellen-
befund anders: "Offenbar hatte der Schweriner Organist bereits Zugang
zu jenem als 'ein ganz anderes Andante' bezeichneten Satz. Als er
dann aus dem NachlaB-Verzeichnis erfuhr, daB diese Sonate erneuert
worden war, erbat er - im Glauben, das frihere Andante (...) zu be-
sitzen - von Bachs Witwe 'ein ganz anderes Andante'. Wenn die Angabe
'erneuert’' bei den sechzehn frilhesten Sonaten im NachlaB-Verzeichnis
dazu gedacht war, die Besitzer der dlteren Fassungen zur Bestellung
der jlngeren zu veranlassen, dann hat sie ihren Zweck erfdllt" (S.
136). Uns erscheint die oben gegebene Deutung plausibler: Bachs Witwe
muB von Westphal etwas erhalten haben, aufgrund dessen sie die "An-
dersartigkeit" konstatieren konnte. Westphal erfuhr erst von der Wit-
we, daB es "ein ganz anderes Andante" gab, dem NachlaB-Verzeichnis
konnte er dies nicht entnehmen (es enthdlt Incipits nur fir den
ersten Satz). Und was wdre andernfalls "scharf durchgesehen und genau
gedndert worden"? Entsprechend ist Michels Kopie des "Allegretto
grazioso" (SchluBsatz der spateren Textform von Wq. 65,11; H. 21) in
Westphals Kopie einer friheren Version dieses Werkes geraten (vgl.
BERG, Umarbeitungen, S. 132ff.; zu der Vermutung einer "Entlehnung"
des "Presto" aus Wq. 65,5; H. 13, vgl. oben, S. 225, Anm. 56).

76  Hubertis "erschlichene" Vorlage entsprache demnach einem frihen
Textstadium. Dies deckt sich mit einer Beobachtung, die Rachel Wade
am Klavierkonzert Es-Dur, Wq. 2; H. 404 (komponiert in Leipzig 1734,
erneuert in Berlin 1743) gemacht hat. Dieses ebenfalls von Huberti
gedruckte Werk ("Concerto pour le Clavecin ... Oeuvre 2", Paris o.
J.) entspricht einer Textform, die in Bachs Autograph durch Rasuren
getilgt wurde und anderweitig nicht Uberliefert ist (vgl. WADE,
Concertos, S. 90).
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rung relativ stabil; der alte Mittelsatz wurde durch einen neuen
ersetzt. Erst in spdteren Jahren hat Bach in zittrigen Schriftformen
die Ecksdtze erneut revidiert und damit eine '"fassung letzter Hand"
hergestellt. Die Revision dieser Quelle durch Bach 148t den neuen
Mittelsatz vollig unverandert, wahrend die Ecksdtze relativ stark
Uberarbeitet wurden.

Wenn die Kopie des Anonymus 301 aber spater anzusetzen wdre - etwa in
die mittlere oder spate Berliner Zeit um 1750/60 -, dann konnte ihr
Text ante correcturam auch auf eine "iUbliche Revision' der bereits
erneuerten Fassung zurickgehen. In diesem Fall entsprache Textform
1/2 dieser erneuerten Fassung. Wir neigen jedoch in Anbetracht der
Uberiieferung von Wg. 65,7 und Wg. 65,9 zu der erstgenannten Datie-
rungsweise.

AbschlieBende GewiBheit ist freilich nicht zu erlangen. Und so enden
die Quellenvergleiche mit der Erfahrung, daB beim Eindringen in die
Uberlieferung der friihen Klavierwerke Bachs mit jeder neuen Erkennt-
nis zugleich neue Fragen entstehen. Bislang fehlt der "archimedische
Punkt", von dem aus die absolute Chronologie insbesondere der Sonaten
Wg. 65,9 und Wq. 65,10 zu fixieren ware.
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3. Reslmee

Bach war in seinen letzten Lebensjahren offenbar intensiv damit be-
schaftigt, in das Archiv seiner Werke Ordnung zu bringen. Im Rahmen
dieser Arbeiten muB ein umfassender und ibersichtlicher Katalog ent-
standen sein, der dann die Grundlage fir das NachlaB-Verzeichnis bil-
dete <77>. Die Ordnungsarbeiten hatten wohl ein doppeltes Motiv: zum
einen sollten die Werke in bestmdglicher Gestalt der Nachwelt hinter-
lassen werden, zum anderen sollte nach Bachs Tod den Hinterbliebenen
die Verwaltung bzw. VerauBerung des Nachlasses erleichtert werden.

Bach hat in den Hamburger Jahren anscheinend alle seine Werke, ohne
Ansehen ihres Alters, wieder in die Hand genommen. Dabei nahm er
vielfach "Verbesserungen" vor, die oftmals ein betrachtliches AusmaB
erreichen konnten. Im Katalog wurden diese Bearbeitungen nicht ver-
merkt; Bach dirfte in diesen Veranderungen sein natiirliches Recht als
Urheber der Werke erblickt haben. Dariliber war er niemandem Rechen-
schaft schuldig.

Einen zusdtzlichen Grund fir die Besch&dftigung auch mit den entlegen-
sten Werken dirfte die Sammelleidenschaft des Schweriner Organisten
Johann Jacob Heinrich Westphal (1756-1825) gebildet haben, der sich
um den Jahreswechsel 1786/87 erstmals direkt an Bach gewandt zu haben
scheint <78>. Nach Bachs Tod korrespondierte Westphal mit Bachs Witwe
und Tochter <79>.

77 Vgl. dazu ausfihrlich BERG, Towards a Catalogue.

78 Die frage nach der Identitdt Westphals wurde geklart von Miriam
TERRY, C. P. E. Bach and J. J. H. Westphal - a Clarification, JAMS
1969, S. 106-115. - Bislang sind insgesamt zwdlf Briefe Bachs an
Westphal bekannt geworden. Vier druckte bereits Bitter ab (BITTER II,
S. 305ff.), die Ubrigen acht verdffentlichte Erwin R. JACOBI, Five
Hitherto Unknown Letters from C. P. E. Bach to J. J. H. Westphal,
JAMS 1970, S. 119-127, und ders., Three Additionral Letters from C. P.
E. Bach to J. J. H. Westphal, JAMS 1974, S. 119-125. Der friheste
erhaltene Brief Bachs datiert vom 2. Januar 1787 (vgl. die Ubersicht
in JAMS 1974, S. 120f.).

79  Vgl. BERG, Umarbeitungen, S. 123.
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Westphal war ein besonders guter Kunde Bachs. Aber auch sonst ver-
kaufte dieser Abschriften seiner Werke. Wie der Notenhandel vor sich
ging, 148t sich aus Briefen Bachs an Forkel und Westphal entnehmen.
Manche seiner Werke hielt Bach praktisch unter VerschluB: "Was ich
weggeben kan, stehet zu Diensten; hierunter sind auch Sachen begrif-
fen, die ich bloB Ihnen u. keinem anderen gebe" (an Forkel, 26. Aug.
1774; SUCHALLA, Briefe, S. 239). "IndeBen steht alles zu Ihren Dien-
sten, was nur halbwegs nicht zu schlecht ist, und was nicht unter die
wenigen gehort, womit meine alten Finger noch ein bisgen aufgeputzt
werden, wenn Jemand zu mir kommt. Das Neue und Unbekannte muB jetzt
bey mir die meiste Parade machen" (an fForkel, 10. Februar 1775;
SUCHALLA, Briefe, S. 242).

Bei anderen Werken stand Bach in Konkurrenz zu professionellen Musi-
kalienhdndlern - z. B. Breitkopf -, die neben gedruckten Werken auch
Manuskripte ('"geschriebene Sachen") vertrieben. Dieser Manuskript-
handel, an dem der Komponist nichts verdiente und der oft auf frag-
wiirdigen Texten beruhte, war Bach ein Dorn im Auge: "Die geschriebe-
nen Sachen, die Breitkopf von mir verkauft, sind theils nicht von
mir, wenigstens sind sie alt u. falsch geschrieben" (an Forkel, 26.
Aug. 1774; SUCHALLA, Briefe, S. 240). "Was die geschriebnen Sachen
betrifft, bedaure ich lhre grosse Kosten. Ich glaube gewiss, dass
ausser den fehlerhaften und schlechten Abschriften, es Ihnen auch so
gegangen ist, wie vielen andern; nehmlich man hat Ihnen viele Sachen
verkauft unter meinem Nahmen, die nicht von mir sind. Ich winschte
wohl, die Themata einmahl zu sehen. Im Falle wenn Sie etwas geschrie-
benes von mir verlangen sollten: wilnschte ich, dass Sie sich gerade
an mich wendeten. Ohne den geringsten Eigennutz, bloss fir die Copia-
lien, stehe ich zu lhren Diensten" (an Westphal, 9. Jan 1787; BITTER
11, S. 205). Auch bei gedruckten Sammlungen bevorzugte Bach den
Direktvertrieb: "Ich habe sehr wenig mit den Buchhandlern zu thun,
und sehe gerne, daB die Liebhaber meiner Werke sich gerade an mich
wenden. Ich bin immer billiger, als jene" (an Westphal, 2. Jan. 1787;
JAMS 1974, S. 121).

Auch lber die Vertriebsformen der Musikalien erfahrt man etwas. Bach
versandte entweder ein "Original", das der Kunde dann selbst kopierte
oder kopieren lieB, oder Bach lieB das Werk abschreiben und verkaufte
dann die Kopie: '"Gleich jetzo verlangt mein Notenschreiber Arbeit.
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Ich habe ihm eine richtige Copie meiner PaBion <Wg. 233; H. 778> zum
Abschreiben gegeben (...). Ich will Ihnen entweder diese Copie geben,
oder mein Original, wenn es wieder zu Hause ist, zum Copiren leihen"
(an Forkel, 20. April 1774; SUCHALLA, Briefe, S. 236).

Um seine Autographen trieb Bach keinen Kult; sie waren ihm anschei-
nend nichts weiter als die Bewahrer eines korrekten Textes. In dieser
Funktion konnten sie ohne weiteres von einer Abschrift oder einem
Druck ersetzt werden <80>: "Die Siebente hier beygefiigte Sonate ist
ein Mscrpt. von mir, welches Sie mir zum Andenken verwahren konnen,
wenn Ihnen beliebt. Sie werden sie kennen, sie steht im Musicalischen
Vielerley, und folgl. habe ich keine Abschrift davon nothig" (an
Forkel, 10. Feb. 1775; SUCHALLA, Briefe, S. 242).

Wie groB Bachs Musikalienumsatz in der Berliner Zeit war, 1348t sich
nicht feststellen; auch ist Uber den Abnehmerkreis weiter nichts
bekannt. Fir die Amalien-Bibliothek wurden Bachs Werke weitgehend von
einem dort angestellten Schreiber (Anonymus 401) kopiert. Doch hat
auch Bach selbst etliche Kopisten beschadftigt. Im folgenden sind die
Konsequenzen aus den Schreiberuntersuchungen im Hinblick auf die Da-
tierung der Werkfassungen zusammengestellt <81>. In etlichen Fdllen
148t sich die Datierung mehrfach absichern, ohne daB dies hier noch-
mals spezifiziert werden miBte.

80 Diese Stelle ist bereits zitiert bei WADE, Concertos, S. 28.

Wades anschauliche Darstellung von "Bach's Business Dealings" (S. 28f.)
und "Bach's Relationship to Music Dealers and Publishers" (S. 29-33)
enthdlt grundlegende Hinweise auch fiir die Interpretation der Uber-
lieferung der friihen Klaviersonaten. Verwiesen sei auch auf den Ab-
schnitt "Classification of Preserved Sources" (S. 33-36), in dem
sieben "Provenance Groups" unterschieden werden, die den Wert einer
Quelle wesentlich mitbestimmen. Fir die vorliegende Arbeit bot sich
eine weniger starke Differenzierung an.

81 Auf Sonderprobleme der Quellenbewertung (insbesondere bei Wq.
65,1; H. 3 mit einer ungewdhnlich breiten Streuiliberlieferung) wird
hier nicht mehr eingegangen.
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1. Bachs Autographen der Sonaten Wg. 65,2; H. 4, Wg. 65,7; H. 16 und
Wq. 65,8; H. 17 sowie der Suite Wq. 65,4; H. 6 sind aufgrund des
Schrift- und Papierbefundes mit hinreichender Sicherheit in die Ber-
liner Zeit (1743/44) zu datieren. Bei den Sonaten dokumentieren die
Autographen mehrere Stadien der Werkgeschichte, bei der weitgehend
korrekturenfreien Suite dagegen das Ende.

2. Die Berliner Kopisten Anonymus 301, Anonymus 303, Anonymus 311 und
Schlichting haben im Auftrag Bachs gearbeitet <82>; dies zeigen ihre
Abschriften mit Zus&dtzen Bachs. Die autograph Uberarbeiteten Kopien
durften in Bachs Notenarchiv eingegliedert worden seinj; zum Verkauf
gelangten wohl nur solche Abschriften, die ein tadelloses Erschei-
nungsbild boten. Das Arbeiten im Auftrage Bachs bedeutete zugleich
ein Arbeiten unter der Aufsicht von Bach. Ein von Bach nicht kontrol-
lierter Zugriff dieser Schreiber auf Uberholte Vorlagen kann wohl
ausgeschlossen werden.

Daher dirfen sdmtliche Quellen von der Hand der genannten Kopisten
fir die "erneuerten Fassungen" der Werke in Anspruch genommen werden,
und zwar auch dann, wenn die Abschriften keine Eintragungen Bachs
aufweisen (was im Ubrigen nicht heiBen muB, daB er sie vor dem Ver-
kauf nicht durchgesehen hat). Haufig markieren Kopien der genannten
Schreiber das erste greifbare Stadium der Werkgeschichte. Die friihere
Textform folgender Werke ist in Kopien eines der "Berliner Anonymi"
iberliefert; somit sind die urspringlichen Fassungen auch dieser
Werke aus der Leipziger/Frankfurter Zeit als verloren zu betrachten:

Wg. 65,3; H. 5 Wg. 65,45 H. 6 Wq. 64,13 H. 7  Wq. 64,4; H. 10
Wg. 64,65 H. 12 Wq. 65,5; H. 13  Wq. 65,65 H. 15.

Im komplizierten Fall der Sonaten Wg. 65,9 und 65,10 stehen Quellen
der Berliner Schreiber Anonymus 311 und Anonymus 301 jedoch in der
"Mitte" der Werkgeschichte. H&lt man daran fest, daB diese Kopisten
"erneuerte Fassungen" schrieben, dann wiren hier die friiheren Text-
formen als die urspriinglichen Frankfurter Fassungen zu betrachten.
Diese Bewertung wird gestitzt durch die Sonate Wg. 65,7; H. 16:

82 Bachs Kopist Anonymus 300 spielt in unserem Zusammenhang keine
Rolle; von ihm stammt nur eine Abschrift von Wg. 65,45 H. 6 in P 365.
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am Frankfurter (oder Leipziger?) Beginn der Werkgeschichte steht eine
Teilkopie von der Hand Anna Magdalena Bachs im "Zweiten Notenblich-
lein", in der Mitte (erneuerte Fassung) steht neben dem Autograph

(P 771) eine Abschrift des Anonymus 301 (P 371), am Ende schlieBlich
("Fassung letzter Hand") steht eine nach dem ilberarbeiteten Autograph
angefertigte Kopie des Hamburger Schreibers Michel.

3. Der Kopist Michel war Bachs Hauptschreiber der spaten Jahre. Die
von ihm geschriebenen Textformen konnen allenfalls bis zur erneuerten
Berliner Fassung zurickreichen, und dies auch nur dann, wenn die
Werkgeschichte mit diesem Datum abgeschlossen war. Dies gilt insbe-
sondere fir die Suite Wg. 65,4; H. 6 und wohl auch weitgehend fir die
Sonate Wg. 65,5; H. 13. Michels Kopien Uberliefern zuweilen auch
Textformen, die von den erneuerten Berliner Fassungen bereits im
Stadium "ante correcturam" abweichen, so etwa bei der Sonate Wgq.
65,65 H. 15. In diesen Fallen war die Werkgeschichte nicht mit der
Erneuerung abgeschlossen. Varianten waren wohl noch in der mittleren
oder spateren Berliner Zeit in den Notentext eingeflossen.

Die endgliltige Gestalt erhielten die meisten Werke erst in der Ham-
burger Zeit. Hier iberarbeitete Bach die friheren Textformen, die
entweder in seinem Autograph (Wg. 65,2; H. 4, Wg. 65,7; H. 16, Wq.
65,8, H. 17) oder in Abschriften der Berliner Kopisten (Wq. 65,1; H.
3, Wq. 65,3; H. 5, Wq. 65,9; H. 18, Wg. 65,10; H. 19) bzw. Michels
vorlagen (ebenfalls Wq. 65,2; H. 4, Wq. 64,5; H. 10, Wq. 65,6; H.
15). In diesen und anderen Fdllen hat Michel die "fFassungen letzter
Hand" kopiert. Etliche dieser Abschriften wurden von Bach durchgese-
hen und signiert; sie wanderten wohl ins Bachsche Notenarchiv. Die
Abschriften, die Michel fiir Westphal angefertigt hat (heute in B-Bc),
weisen keine Zusdtze Bachs auf.

Es gibt im untersuchten Repertoire uUberhaupt nur ein einziges Stick,
von dem keine Michel-Kopie existiert: Wq. 62,1; H. 2. Der Grund ist
klar: da das Stick in einem autorisierten Druck vorlag, bendtigte
Bach keine Kopie fir sein Archiv. Auch Westphal muBte dieses Stiick
nicht von Bach kaufen. Er hatte es bereits selbst nach dem Druck
kopiert (Quelle: B-Br).
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4. Unter den Schreibern, die weder mit Bach selbst noch mit seinem
engeren Umkreis in Verbindung gebracht werden konnen, dirfen die-
jenigen auBer Betracht bleiben, deren Quellen keine signifikanten
Varianten idberliefern. Der "prominenteste" dieser Schreiber ist jener
Hamburger Berufskopist, der fir den Musikalienhidndler Westphal den
Sammelband P 369 mit 36 ungedruckten Werken (zumeist Sonaten) Bachs
anlegte. Seinen Kopien sind stets die fassungsgleichen Abschriften
Michels vorzuziehen.

Vorerst nicht zu klaren ist die Rolle, die Gottfried August Homilius
und Johann Gottfried Mithel bei der Uberlieferung von offenbar friihen
Fassungen der Sonaten Wq. 65,7; H. 16 (nur Homilius), Wq. 65,9; H. 18
und Wg. 65,10; H. 19 gespielt haben. Zwar fehlt es nicht an Literatur
zu den beiden Komponisten, aber eine sicher begehbare Briicke zwischen
Bachs Werken und den Quellen von Midthel und Homilius war bislang
nicht zu finden.

Uber andere Schreiber (insbesondere von frilhen Textformen) wiiBte man
gerne mehr. Lediglich der Anonymus V19 ist als ein Berufskopist der
zweiten Jahrhunderthdlfte zu lokalisieren, was jedoch nichts dariiber
aussagt, wie er z. B. an die allein von ihm lberlieferte frihere
Textform der Sonatina Wg. 64,5; H. 11 (in P 789) gekommen ist.

Obwohl die Uberlieferung der friihen Klavierwerke Bachs nicht bis in
die letzten Verdstelungen aufgehellt werden kann, 188t sich doch
guten Gewissens die eingangs aufgestellte These wiederholen, daB
ndmlich "die im MNachlaB-Verzeichnis ausgewiesenen urspriinglichen
Fassungen der frihen Sonaten in den meisten Fallen verloren sind".
Die einzige gesicherte Ausnahme hiervon ist die Sonate Wq. 65,7;

H. 16; weitere Ausnahmen sind vielleicht noch die Sonaten Wg. 65,9;
H. 18 und Wq. 65,10; H. 19.
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Nicht nur die "Clavier-5So0li", sondern auch die anderen Kompositionen
der Leipziger und Frankfurter Zeit sind in Berlin "erneuert" worden.
Die Uberlieferung der Klavierkonzerte ist von Rachel Wade eingehend
untersucht und Ubersichtlich dargestellt worden <83>. Aus der Sicht
unserer Untersuchungen ware zu fragen, ob die Datierung der beiden
Textformen von Wg. 1; H. 403 (kein Autograph erhalten) als "ur-
spriunglich" (1733) und "erneuert" (1744) zutreffend ist. Denn die
frihere Version ist teilweise von Kirnberger geschrieben worden

(P 239), der nach 1750 dem Berliner Musikerkreis und damit dem enge-
ren Umfeld Bachs angehorte. Die spatere Version ist in einer Kopie
Michels (B-Bc) Uberliefert. Diese Konstellation ceutet eher auf eine
Datierung im Sinne von "erneuerter Fassung" und "Fassung letzter
Hand".

Das Autograph P 354 des Klavierkonzertes Wq. 2; H. 404 enth&dlt Rasu-
ren und Uberklebte Stellen, die einer friheren Textschicht angehéren.
Diese frihere Schicht ist in einem Druck Hubertis iberliefert. Wades
Annahme, daB dies die urspringliche Fassung des Jahres 1734 sei, wir-
de dazu passen, daB Huberti wahrscheinlich auch die frijhen Fassungen
der Sonaten Wq. 65,9; H. 18 (mit fragwirdigem Mittelsatz) und Wq.
65,105 H. 19 druckte. Weitere Schriftuntersuchungen am Autograph

P 354 werden die Datierungsfrage vielleicht endqgiiltig kldren konnen.
Das Wasserzeichen des Autographs ist im Ubrigen "schwer erkennbar"
(KOBAYASHI, Manuskript).

Fir Wg. 3 und 4; H. 405 und 406 nimmt Wade sicher zurecht den Verlust
der frihen Fassungen an. Die Bewertung der Textformen von Wg. 5; H.
407 (Berlin 1739; erneuert Berlin 1762) ist gewiB ebenso korrekt, zu-
mal wenn man in Betracht zieht, daB es sich bei Wades Schreiber "Z"
(Am. B. 99; St 197) um den Kopisten Schlichting handelt, womit ein
weiterer glaubwirdiger Zeuge fir die Datierung der betreffenden Text-
form "vor 1762'" gewonnen ist.

83 WADE, Concertos, Kapitel 5: "Revised and Alternate Versions", S.
85ff. Zu Wg. 1: S. 86-89; Wg. 2: S. 90 ("Entdeckung" der friheren
Textschicht in P 354); Wq. 3 und 4: S. 91-92; Wq. 5: S. 93-95; dazu
das Quellenverzeichnis, S. 235-237.
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Verloren sind wohl die Frihfassungen der in Leipzig oder Frankfurt
entstandenen "Trii'". In den von ihm besorgten Ausgaben der Trio-
sonaten Wq. 145, 146 und 148 schreibt Alfred Dirr: "In seiner Berli-
ner Zeit, im Jahre 1747, hat Philipp Emanuel seine frihen Trios noch-
mals Uberarbeitet; doch sind wir Uber Einzelheiten der Umarbeitung
nicht unterrichtet" <84>. Die Autographen der frihen Trios Wg. 143,
145, 146, 147 und 148; H. 568, 570-573 in D-brd-B Mus. ms. Bach P 357
haben das Wasserzeichen "Zittauer Adler" (Wq. 143 und 145 undeutlich;
Angaben nach KOBAYASHI, Manuskript). Dieses Wasserzeichen ist bereits
in Bachs Autograph der Suite Wg. 65,4; H. 6 in P 746 begegnet; es
kann fir die Leipziger Zeit Bachs nicht in Anspruch genommen werden
(vgl. oben, S. 157f.). Die genannten Triosonaten sollen laut NachlaB-
Verzeichnis urspriinglich bereits 1731 in Leipzig entstanden sein. Die
Autographen in P 357 gehdren nicht zu diesem Datum <85>.

Fir die Vor-Berliner Zeit Carl Philipp Emanuel Bachs muB man allem
Anschein nach betrachtliche Quellenverluste annehmen. Wahrscheinlich
zirkulierten von den urspriinglichen Fassungen seiner Werke ohnehin
nur wenige Kopien. Denn Bach war vor der Verdffentlichung seiner
PreuBischen und Wirttembergischen Sonaten in den Jahren 1742 und 1744
gewiB nur einem kleineren Kreis von Musikinteressierten bekannt. So
haben vielleicht etliche der frithen Werke Bachs Notenarchiv lberhaupt
nicht verlassen.

Anscheinend setzte die Nachfrage nach seinen Kompositionen in grdBe-
rem Umfang erst ein, als sich der "Capell-Bediente" Friedrichs des
GroBen in Fachkreisen einen Namen gemacht hatte. Moglicherweise re-
sultierte daraus der Wunsch Bachs, seine frihen Werke dem nun er-
reichten Stand seiner kompositorischen Fahigkeiten anzupassen: die
Werke wurden "erneuert". Eine umfassende Begegnung mit seinen frihe-
ren Werken fand danach wohl erst wieder im Zuge der Ordnungsarbeiten
statt, die Bach in seinen letzten Lebensjahren durchfihrte. Dies

84 Alfred DURR im Vorwort zu den Ausgaben der Triosonaten Wq. 145,
146 und 148 (drei Hefte), Celle 1963 (Moeck).

85 Die Uberlieferung der Trios wurde hier nicht umfassend unter-
sucht. Nach dem Erscheinen des Helm-Verzeichnisses wird sich leicht
ermitteln lassen, ob es womdglich doch noch Abschriften von friiheren
Textformen gibt.
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schlieBt nicht aus, daB einzelne Werke auch in den Jahren zwischen
der Erneuerung und vor der letzten Uberarbeitung Gegenstand von
Revisionsarbeiten gewesen sind.

Bei den Revisionsarbeiten fiel eine gréBere Menge nicht mehr bend-
tigter Quellen an. Zum einen mag es sich dabei um Werke gehandelt
haben, die Bachs Anspriichen gar nicht mehr geniigen konnten und auch
durch eine grindliche Revision nicht mehr zu retten waren, zum an-
deren dirfte es sich um dltere Werkfassungen gehandelt haben, die
Bach als iiberholt betrachtete. Hier ist nun nochmals auf jene be-
rihmte Briefstelle aus dem Jahr 1786 zuriickzukommen: 'doch habe ich
vor kurzem ein Ries und mehr alter Arbeiten von mir verbrannt und
freue mich, daB sie nicht mehr sind" <86>.

"Ein Ries und mehr" ist, etwa dem Grimmschen Worterbuch zufolge, eine
gewaltige Menge: "RIES, n. massbezeichnung im papierhandel. ein ries,
zwanzig buch". "BUCH, n. (...) papier wird nach biichern oder buchen
gezdhlt. schreibpapier hat 24 bogen, ein buch druckpapier 25; 20 buch
machen ein ries" <87>. "Ein Ries" Schreibpapier besteht demnach aus
20x24 = 480 Bogen. In Bachs Zeit wurde zum Notenschreiben zumeist ein
Bogen im Format "Royal" (48x64 cm) in der Mitte gefaltet; die beiden
Bogenhdlften (Blatter) hatten dann Folioformat. Ein Bogen hatte somit
vier groBe beschreibbare Seiten <88>. Die Mengenangabe "ein Ries und
mehr" bedeutet also, will man sie wdrtlich verstehen, mindestens
1.920 beschreibbare Notenseiten. "Ein Ries" hat anscheinend dem jahr-
lichen Papierbedarf Johann Sebastian Bachs in Weimar entsprochen:
"Die Herzogliche Kammer hat von 1714 bis 1716 jahrlich 2 fl. 6 gr.

(2 Gulden 6 Groschen) 'vor ein Ries Doppelpapier zu des Concertmei-
sters Music' (1714) ausgegeben" <89>.

86 Brief an Eschenburg vom 21. Jan. 1786, zitiert bei SCHMID,
Kammermusik, S. 77. Vgl. oben, S. 123.

87  Jacob und Wilhelm GRIMM, Deutsches Worterbuch, Achter Band,
Leipzig 1893 (Faksimile-Reprint Minchen 1984), Sp. 929 ("RIES"),
sowie Zweiter Band, Leipzig 1860 (Reprint 1984), Sp. 467 ("BUCH").

88 Siehe dazu WEISS, Katalog der Wasserzeichen, NBA IX/1l, Textband,
S. 14,

89 WEISS, a.a.0., S. 19; vgl. auch Bach-Dokumente II, S. 56f.
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Welche Konsequenzen waren aus dem Verlust der urspringlichen Fassun-
gen der frihen Sonaten (und "Trii") zu ziehen? Es wdre wohl Ubertrie-
ben zu behaupten, daB wir uns von der Kompositionsweise Bachs in den
1730er Jahren lberhaupt kein Bild machen konnten. Denn gewiB blieben
auch bei der "Erneuerung" nicht selten formale und harmonisch-melodi-
sche Grundstrukturen der urspriinglichen Fassungen erhalten. Sicher-
lich aber wurden Kanten in der Melodiefiihrung abgeschliffen, rhyth-
mische Strukturen differenzierter gestaltet, wortliche Wiederholungen
durch variierte Wiederholungen ersetzt, klanglich allzu dirftige
Stellen farbiger gestaltet, allzu ausfihrliche Passagen gekirzt,
allzu simple Satze erweitert und ganz untaugliche Satze eliminiert.
Die Schwierigkeiten Bachs, sich in der neuen Gattung und im neuen
Klavierstil zurechtzufinden, werden aus den iberarbeiteten Fassungen
mit Sicherheit weniger deutlich als aus den urspriinglichen.

Insgesamt wird man von den urspriinglichen Fassungen kein héheres
kompositorisches Niveau erwarten dirfen, als es die frihfassung der
Sonate Wq. 65,7; H. 16 zeigt: die Ecksatze, insbesondere der SchluB-
satz, sind recht kurz. Der Mittelsatz ist ein bescheidener "Sicili-
ano". Erst durch die grundlegende Uberarbeitung des Satzes im Zuge
der Erneuerung wurde der urspriingliche Siciliano-Charakter vertuscht.
Nun lautete die Satziberschrift neutral "Andante"; die Beziehung zur
Suite, an die auch die Tonartengleichheit der S&tze gemahnt, lag
nicht mehr offen zutage.

Zu verweisen bleibt in diesem Kontext auf eine wenig beachtete
"Sonate" C. P. E. Bachs, die Georg von Dadelsen im Anhang der Ausgabe
der Notenbiichlein fiir Anna Magdalena Bach (NBA V/4, S. 134-136)
verdffentlicht hat <90>. Diese C. P. E. Bach zugeschriebene, in
keinem mir bekannten Werkverzeichnis erfaBte "Sonate" besteht aus
einer "Allemande" in G-Dur, einer "Polonaise 1" in g-Moll und einem
"Menuet" in G-Dur.

90 "Sonata per il Cembalo solo di Sigre C. P. E. Bach, Staats- und
Universitatsbibliothek Hamburg. Sign.: Cod. N D VI 3191 fol. angeb.
Ms. 10. Im letzten Kriege vernichtet, jedoch erhalten (vollstindig?)
in einer Kopie von Prof. Dr. Rudolf Steglich, Erlangen. Enthdlt als
Mittelsatz die Polonaise Nr. 19" (NBA V/4, KB, S. 64).
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Die "Polonaise" findet sich mit geringfigigen Abweichungen <91> als
Werk C. P. E. Bachs (und von diesem geschrieben; vgl. CW 6, S. 148f.)
im Zweiten Notenbichlein fir Anna Magdalena Bach (NBA V/4, S. 97).
Auch das "Menuet" 138t sich mit Griinden fir Bach in Anspruch nehmen;
es ergibt zudem einen Anhaltspunkt fir die Datierung. Denn es handelt
sich hier um ein Gegenstiick zu jenem auf S. 53 des NachlaB-Verzeich-
nisses erwahnten "Menuett mit Uberschlagenden Handen, L. 1731 verfer-
tigt und vom Verfasser selbst in Kupfer radirt" (Wg. 111; H. 1). In
der Selbstbiographie verweist Bach darauf, daB diese "natiirliche
Hexerei" zu jener Zeit sehr in Mode gewesen sei <92>. Eine zweite
Komposition dieses Schlages wird man ihm zutrauen dirfen. Die Polo-
naise hat Bach vermutlich 1732 ins Notenbiichlein der Anna Magdalena
eingetragen. Die "Sonate", wenn sie denn von Bach stammt, dirfte wohl
um 1731/32 entstanden sein.

Zwar ist die Uberlieferung etwas obskur, doch gewinnt im Lichte der
vorhergehenden Untersuchungen von Bachs friihen Klavierwerken gerade
ein solch unscheinbares Stiick an Gewicht. Vielleicht - so kdnnte man
spekulieren - gelang es C. P. E. Bach erst in der Zeit um 1740 (und
nicht bereits von 1731 an, wie die erhaltenen Textformen der frihen
Sonaten suggerieren), sich aus dem Banne der Suitenkomposition zu
16sen und den dreisdtzigen Sonatenzyklus aus Stiicken zu bilden, die
nicht auf Tanzcharaktere festgelegt waren.

Sind die Urfassungen der frilhen Sonaten groBenteils verloren, so ist
der Verlust im Hinblick auf die kinstlerische Qualitat gewiB zu ver-
schmerzen. Hochst bedauerlich aber ist dieser Verlust, wenn man die
Urfassungen der frilhen Sonaten als die ehrlichsten Dokumente dafir
betrachtet, wie Carl Philipp Emanuel Bach sich mit der ihn umgebenden
Musik auseinandersetzte.

91 'Die Anderungen haben noch keine zielbewuBte Tendenz: ein Zei-
chen dafiir, daB beide Fassungen aus sehr frilher Zeit stammen. Mit
aller Zurickhaltung mochten wir jedoch in der Fassung des Klavier-
biichleins die spatere Form sehen'" (NBA V/4, KB, S. 88).

92  BACH in BURNEY-EBELING-BODE III, S. 203.
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Angesichts der beeindruckenden Individualitdt und Originalitat der
PreuBischen und insbesondere der Wirttembergischen Sonaten ist man
versucht, Philipp Emanuels Anfange als Komponist mit dem Bild der in
schimmernder Wehr aus dem Haupte des Zeus entspringenden Athene zu
beschreiben. Aber die beiden Drucke stehen nicht "am Anfang"; sie
stehen vielmehr am Ende einer bereits lber ein Jahrzehnt wahrenden
Bemihung Bachs um die Klaviersonate. Vielleicht sollte man sich die
Ristung des jungen Carl Philipp Emanuel Bach in den 1730er Jahren
nicht allzu prachtig vorstellen.
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Anna Amalia, Prinzessin von PreuBlen 178, 218

Anonymus 300 135, 181

Anonymus 301 122, 127, 129, 135-137, 158, 173, 176-183, 187, 196,
206f., 215f., 257f., 261, 264f., 269f.

Anonymus 303 122, 127, 129, 135-137, 146, 151-153, 158, 187, 190,
193-196, 206f., 215f., 227, 231, 233, 237, 269

Anonymus 306 177, 258

Anonymus 311 122, 126f., 129, 137, 220-225, 238, 251, 255, 269

Anonymus 401 122, 128, 135-137, 139, 215-218, 254, 268

Anonymus V19 126f., 129, 135-137, 139, 193, 196f., 209, 212, 241,
271

Bach, Anna Carolina Philippina (Tochter C. P. E. Bachs) 116, 266

Bach, Anna Magdalena 56, 137, 155f., 233-236, 270, 275f.

Bach, Johanna Maria (Gemahlin C. P. E. Bachs) 116, 170, 174,
189f., 262-264, 266

Bach, Johann Christian 135, 140f., 197

Bach, Johann Christoph Friedrich 197

Bach, Johann Sebastian 9-11, 16, 19, 21-23, 25, 27-29, 31, 33,
39, 51f., 61, 68, 91, 106, 111, 113, 141, 155, 158, 170, 183,
197, 234, 250, 258-260, 274

Bach, Wilhelm Friedemann 1, 52, 86, 197, 260

Beethoven, Ludwig van 12

Benary, Peter 63

Benda, franz 86

Benda, Georg 86

Berg, Darrell Matthews 2, 5f., 8, 12, 16, 32, 46, 52, 62, 65, 76,
92-95, 103, 105-107, 109, 113, 115-118, 122f., 126, 131f., 139,
146, 168, 170, 173, 179f., 182, 184, 186, 189, 193f., 199, 201,
204, 206, 210, 212, 215, 220, 222, 224f., 227, 234, 237f., 242,
246, 251, 258, 262, 264, 266

Berlin 1-4, 19f., 24, 60, 65, 74, 77, 81f., 85f., 88, 93-95,
105f., 113, 118, 120, 123, 125, 130f., 138f., 141, 145, 151,
155-159, 168, 171f., 176-179, 181, 192, 194-196, 200, 203, 205,
208, 213f., 216-222, 224-226, 232, 241, 244f., 254-256, 259f.,
264f,, 268, 270, 272f.

Besseler, Heinrich 20, 31, 61, 63, 68, 74, 91, 106, 258

Beurmann, Erich Herbert 5, 8, 19, 27, 32, 49, 55, 62, 93, 96,
116f., 123, 139, 193, 209, 212, 241, 245f.

Biba, Otto 139, 209

Birnstiel, Friedrich Wilhelm 139
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Bitter, Carl Hermann 1, 94, 119, 144, 179, 189, 266f.

Blechschmidt, Eva Renate 178, 196, 216, 221

Blume, friedrich 45

Bode, Johann Joachim Christoph siehe unter Burney

Boomgarden, Donald R. 101

Borris, Siegfried 18

Breitkopf, Johann Gottlob Immanuel 4, 33, 133, 146, 174, 189f.,
234, 246, 267

Brook, Barry S. 133, 136, 234, 246

Brissel 130, 171

Budday, Wolfgang 36, 59, 90

Buelow, George J. 4

Burney, Charles (auch Burney-Ebeling-Bode) 1, 4, 8, 19, 25, 106,
111, 119, laa, 223, 247, 276

Charlottenburg 2
Chrysander, Friedrich 171
Couperin, frangois 17
Cramer, Carl fFriedrich 52

Dadelsen, Georg von 84, 170, 234, 236, 275
Darbellay, Etienne 63

Darmstadt 130

Doflein, Erich 7

Dresden 11, 19

Dirr, Alfred 84, 216, 273

Dufour, Blanche 246

Ebeling, Christoph Daniel siehe unter Burney
Eggebrecht, Hans Heinrich 7, 26, 106
Eppstein, Hans 52

Eschenburg, Johann Joachim 123, 274

Farrenc, A. und L. 132

Federhofer, Hellmut 151

Feil, Arnold 36

Fétis, Frangois-Joseph 130, 132

Fischer, Wilhelm 55

Forkel, Johann Nikolaus 3f., 67, 179, 267f.

Frankfurt/Oder 1f., 74, 82, 88, 93, 119-121, 124f., 156-158,
177¢., 195, 216f., 219, 221, 226, 232, 236, 241, 244, 256,
259f., 269f., 272f.

Friedheim, P. 245

Friedrich II. (der GroBe) 1f., 17, 52, 86, 119, 218, 247, 273
Gellert, Christian Firchtegott 179

Gerstenberg, Walter 101

Glockner, Andreas 155-157, 159

Gotha 130

Graun, Carl Heinrich 7, 86, 196, 221

Graupner, Christoph 22

Grimm, Jacob und Wilhelm 274
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Hiandel, Georg friedrich 16, 21, 123

Hamburg 82, 85, 88, 93, 113, 115, 122, 128, 170f., 174, 178,
186f., 190, 194, 201f., 210, 216f., 227f., 230f., 237, 255,
263, 266, 270f.

Hasse, Johann Adolf 7, 11f., 19

Haydn, Joseph 113

Helm, Eugene 5, 93, 117, 131f., 273

Helms, Marianne 178

Herre, Grita 104

Hof fmann-Erbrecht, Lothar 20, 22, 49

Homilius, Gottfried August 74, 127, 129, 137, 233, 235, 245, 250,
255, 257-261, 271

Huberti (Huberty), Antoine 137, 244-250, 252, 255-258, 261-264

Jacobi, Erwin R. 266

Johansson, Cari 247

Johnen, Kurt 193, 201, 204, 206, 209, 215
Just, Johann August 197

Kast, Paul 118, 131, 141, 153, 176-178, 181, 193-196, 203, 209,
216, 220, 222, 245, 257-259
Kemmler, Erwin 259f.
Kiel 130, 151
Kirnberger, Johann Philipp 15, 18, 29, 36, 54, S6, 86, 101, 178,
197, 272
Kilian, Dietrich 216
Kittel, Johann Christian 135, 139
Klopstock, Friedrich Gottlieb 86
Kobayashi, Yoshitake 126, 139, 158f., 174, 177f., 194-196, 210,
220f., 234, 242, 246, 258, 272f.
Koch, Heinrich Christoph l4f,., 35-44, 49, 53, 55, 70, 87, 91
Kohler, Karl-Heinz 241
Kothen 1
Kopisten
- (C. P. E. Bach 1) (Blechschmidt; = Schlichting) 178
- (C. P. E. Bach VI) (Blechschmidt; = Anonymus 303) 196
- (3. S. Bach I) (Blechschmidt; = Anonymus 401) 216
- (C. H. Graun VI) (Blechschmidt; = Anonymus 311) 221
- "Z" (Wade; = Schlichting) 178, 272
Krakau 118, 130, 159
Krause, Christian Gottfried 86, 101
Krebs, Johann Ludwig 158
Kreutz, Alfred 193

Leipzig 1f., 19f., 23, 65, 119-121, 124f., 130, 138f., l44f.,
155-158, 168, 172, 177-179, 181, 189, 192, 195, 200, 203, 205,
208, 213f., 216f., 236, 259, 264, 269f., 272f.

Lessing, Gotthold Ephraim 103
Levy (geb. Itzig), Sara 189
Linde, Anna 17

Loffler, Hans 258

Ludwigslust 116
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Mainka, Jirgen 86

Mann, Otto 103

Marpurg, Friedrich Wilhelm 17, 24, 86, 101, 222f., 225
Marshall, Robert L. 52, 111, 183

Mattheson, Johann 16-18, 21f., 101f.

Mennicke, Carl 7

Michel 122, 127-129, 135-137, 170f., 173, 181, 187, 190, 193f.,

200-204, 206, 209-211, 215f., 220, 227, 230, 233f., 238, 241,
245fF., 254, 257f., 261, 263f., 270-272

Miesner, Heinrich 2, 115

Mollers, Christian 36

Mohr, Ernst 21

Mozart, Wolfgang Amadeus 36

Minchen 130

Mithel, Johann Gottfried 128, 137, 245, 250, 257f., 260f., 271
Newman, William S. 8, 17, 186
Nichelmann, Christoph 101

Niedt, fFriedrich Erhard 16, 36
Ottenberqg, Hans-Glnter 1, 52, 119
Palestrina, Giovanni Pierluigi da 197
Paris 246

Pfannkuch, Wilhelm 31

Plamenac, Dragan 186

Platen, Emil 178

Potsdam 121, 177-179, 216f., 259f.
Prieger, Erich 151

Quantz, Johann Joachim 86, 101
Raffael (Raphael) 86

Randebrock, Ekkehard 4, 19, 25, 27f., 55, 59, 72, 77, 94, 96, 105
Ratner, Leonard 14, 87

Reichardt, Johann Fried<e>rich 86, 101, 103-105
Reichert, Georg 31, 33

Reimann, Margarete 16

Riemann, Hugo 7, 36

Riepel, Joseph 36, 90

Ritzel, fred 14, 63f.

Ruppin 2

Sadie, Stanley 5, 117

Salmen, Walter 258, 260

Schaal, Richard 1

Schafer-Schmuck, Kate 19

Schaffrath, Christoph 178

Scheibe, Johann Adolph 23f., 63, 74, 95
Schenker, Heinrich 151

Schleuning, Peter 106f.
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Schlichting 122, 127, 129, 135, 158, 173, 176, 179f., 262, 269,
272

Schmid, Ernst fritz 4, 19, 52, 101, 109, 123, 128, 155, 274

Schmid, Lotte 262

Schmid, Manfred Hermann 116, 120

Schniebes, Gottlieb Friedrich 2, 115

Schubart, Christian Friedrich Daniel 86

Schulenberg, David 4, 16, 20, 35, 37, 60, 62, 64, 81, 85, 91, 113

Schulz, Johann Abraham Peter 18, 86

Schulze, Hans-Joachim 124, 139

Schwanenberg, Johann Gottfried 197

Schwarzmaier, Ernst 36

Schwerin 130, 263f., 266

Schwickert, Engelbert Benjamin 186

Seiffert, Max 20

Serauky, Walter 101, 110

Siegele, Ulrich 7

Siegmund-Schultze, Walther 104

Steglich, Rudolf 6, 74, 76, 113, 275

Stilz, Ernst 17, 86, 109

Stockholm 130, 250

Suchalla, Ernst 4, 33, 67, 130, 179, 189f., 267f.

Sulzer, Johann George 18, 78, 102, 104f., 113

Telemann, Georg Michael 171

Telemann, Georg Philipp 16, 19f., 186

Teplitz (Téplitz, Topliz, Teplice) 5, 97, 156, 179, 216f., 221f.,
259f.

Terry, Miriam 263, 266

VoB-Buch, Graf von 196
Vrieslander, Otto 220

Wade, Rachel W. 2, 115, 118, 151, 178f., 183, 196, 202, 236, 246,
259, 268, 272

Wagner, Ginther 5, 9, 12, 20, 23, 63, 91, 111-113

Walther, K. 52

Washington 118, 130, 151, 261

Weimar 1, 274

Weinmann, Alexander 246

WeiB, Wisso 158, 274

Westphal, Johann Jacob Heinrich 116, 130, 132, 135, 137, 139,
171, 174, 190, 220, 257f., 261-264, 266f., 270

Westphal, Johann Christoph 174, 263, 271

Wien 130, 139, 245, 257, 261

Wotquenne, Alfred 5, 93, 116, 131, 222

Wyler, Robert 30, 72

Zittau 157fF., 273



-294-

Register II: Werke

BACH, Carl Philipp Emanuel (Wq.-; H.-Nummern: Stellennachweise)

Im Register nicht erfaBt sind die im Abschnitt "Erneuerungs- und
andere Anderungsvermerke im NachlaB-Verzeichnis" (S. 119-124)
aufgezahlten und dort nur nach NV zitierten Werke.

Versuch uUber die wahre Art das Clavier zu spielen: 49, 62f., 73, 84,
109f., 186, 247f.

BWV Anh. 122-125; 1: 128

ohne Nummer: "Sonate" in NBA V/4, S. 136-138: 275f.

1; 403: 272

2; 404: 246, 264, 272

35 405: 272

43 406: 272

5; 407: 178, 272

7; 409: 221

8; 4l1l: 260

125 415: 260

17; 420: 178
18; 421: 195

195 422: 260

20; 423: 157

2435 428: 195
27; 433: 196

31; 441: 64, 178

325 442: 178, 260

33; 443: 195

345 444: 196

35; 446: 195

365 447: 177
42; 470: 128
465 410: 177, 221
48 (PS als Sammlung): 2f., 6, 45, 72, 113, 185, 187, 212, 273, 277
48,1; 24: 6, 15, 19, 76, 94, 185
48,2 25: 6, 12, 76, 96, 185
48,3; 26: 6, 185
48,45 27: 6, 9-11, 31, 76, 94, 185
48,5; 28: 6, 76, 185
48, 6' 29: 6, 185

49 (WS als Sammlung) 2f., 45, 72, 113, 185, 187, 190, 212, 273, 277
49,1; 30: 6, 74, 185

49,2; 31: 6, 76, 185

49,3; 33: 5f., 12, 76, 185
49,45 32: 6, 185

49,5; 34: 5, 97-100, 110, 185

49,63 36: 6, 19, 31, 94, 106, 185
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50 (Reprisensonaten): 62

50, 3; 138: 15

51, 1; 150: 62, 217

52, 1; 50 95

53, 1; 164: 217

53, 2; 180: 217

53, 3; 181: 217

53, 4; 182: 195, 217

53, 5; 165: 217

58 (Kenner und Liebhaber, 4. Slg.): 179
60; 209: 190

62. 13  2: 6, 25f., 40, 42, 79, 94, 112, 123-125, 127, 135,

62, 2; 20: 6, 123, 133, 217

62, 3; 22: 6, 123, 220-225

62, 4; 38: 177

62, 5; 39: 177

62, 6; 40: 94, 139, 260

62, 7; 41: 105

62, 8; 55: 247, 260

62,10; 59: 15, 197, 260

62,11; 63: 177

62,12; 66: 177

62,13; 67: 247

62,145 77: 217

62,15; 105: 195

62,17; 117: 260

62,19; 119: 177

62,203 120: 217

62,225 132: 217

62,245 240: 217

63,1-3; 70-72: 197

63, 7-12; 292-297: 186

64 (als Sammlung): 50, 184-191, 223, 231, 254

64, 1; 7: 6, 41, 50-56, 80, 108, 123-125, 127, 129, 136, 187,
190, 192-199, 201f., 212, 215, 218, 242, 269

64, 2; 8: 6, 44, 50, 123-125, 127, 129, 136, 185, 187, 200-202,
204, 206, 212, 218

64, 3; 9: 6, 123-125, 127, 129, 136, 190, 203f., 209, 212, 218

64, 4; 10: 6, 40, 65-74, 86f., 108, 123-125, 127, 129, 136, 177,
185, 187, 190, 195, 200, 205-207, 218, 269

64, 5; 11: 6, 41, 123-125, 127, 129, 136, 196f., 203f., 208-213,
218, 230, 242, 270f.

64, 65 12: 6, 41, 50, 123-125, 127, 129, 136, 177, 187, 190, 193,
195, 198, 212, 214-218, 269

65, 13 3: 6, 123-125, 127, 129, 133, 135, 145-154, 195f.,

65, 2; 4: 6, 41, 47, 123-125, 127, 129, 135, 155, 159, 161,
168-171, 180, 185, 269f.

65, 3; 5: 6, 32, 38, 72, 79, 123-125, 127, 129, 135, 172-180,
182, 185, 243, 269f.

65, 4; 6: sf., 20f., 123-127, 129, 135, 155, 157-159, 167, 177,

138-144, 197, 217, 270

181-183, 185, 238, 243, 269f., 273
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65, 5; 13: 6, 40, 47-50, 54, 56, 79f., 123-125, 127, 129, 137,
156, 219-225, 264, 269fF.

65, 6; 15: 6, 14, 39, 44, 58, 79, 123-125, 127, 129, 137, 186,
226-231, 237, 243-251, 262f., 269f.

65, 7; 16: 6, 12, 56-60, 79, 81-85, 88-91, 122-125, 127, 129,

133, 137, 155, 159, 163, 185, 195, 212, 231-240, 243,
251, 255, 258f., 265, 269-271, 275

65, 8; 17: 6, 23, 40, 123-125, 127f., 137, 155, 159, 165, 195,
197, 241-243, 269f.

65, 9; 18: 6, 12, 45, 50, 74-77, 79, 123-125, 127, 129, 133, 137,
186, 212, 217, 221f., 244-255, 258-261, 265, 269-272

65,105 19: 6, 40, 44, 47, 123-125, 127, 129, 137, 177, 212,
247-255, 256-265, 269-272

65,115 21: 6, 123, 133, 220, 224f., 262, 264

65,125 23: 6, 123, 129, 133, 178f., 212

65,13; 35: >f., 133, 156f., 166, 179, 217, 221, 251, 260

65,1435 42: 133, 177, 217

65,15; 43: 177

65,16; 46: 133, 157, 259f.

65,175 47: 106

65,18; 48: 129, 195, 247, 249

65,19; 49: 174

65,205 S1: 259

65,21; 52: 129, 178, 262

65,225 56: 105, 129, 133, 195, 217, 247f., 259

65,233 57: 129, 133, 177

65,245 60: 128, 155

65,25 61: 195

65,26; 64: 129, 178, 217

65,27; 68: 95, 217

65,28; 78: 195, 217

65,29; 83: 177

65,30;106: 217

65,313121: 212

65,33 143: 129, 195, 217

65,35;156: 62

65,363157: 62

65,42;189: 128

65,47;248: 128

67; 300: 174

69; 53: 129, 177f.

70, 2;134: 217

70, 3; 84: 195

70, 4; 85: 195, 260

70, 6; 87: 128, 260

763 512: 128

96-110 ("Sonatinen"): 186

111 1: 276

113,1-45 193-196: 197

116, 4; 215: 217

116, 65 217: 217

116, 26-28; 252-254: 128

AN ot S et L g



117, 4;
117,13;
117,19;
117,203
117,21
117,23;
117,24
117,25;
117,27,
117,30,
117,37
117,40
118, 3;
118, 4;
118, 5;
118, 6;
118, 8;
123;
124;
143;
145;
146;
147;
148;
149;
156;
176;
179;
180;
194,9;
215;
233;
238;
239;

222:
225:
89:
90:
91:
92:
93:
94:
95:
110:
82:
125:
44
54:
65:
226:
275:
550:
551:
568:
570:
571:
572:
573:
573:
583:
653:
656:
657:
688:
772:
778:
777:
781:

217
197,
217
217
195,
217
217
195,
217
195
128
128,
133,
133,
133
128
128
52
52
273
273
273
273
273
128,
128
195
195
195
179
178
196,
197
197

-297-

217

217

217

195
157
195, 247, 249, 259

157

268
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BACH, Johann Sebastian

Dorische Toccata (BWV 538): 33

Zweistimmige Invention d-Moll (BWV 775): 10
IZweistimmige Invention F-Dur (BWV 779): 27-29, 31
Englische Suiten (ES; BWV 806-811): 10, 22
Franzosische Suiten (FS; BWV 812-817): 21-23
Partiten (P; BWV 825-830): 22, 106

Wohltemp. Kl. I, Prdludium d-Moll (BWV 851): 33
Wohltemp. Kl. II, Pr&dludium D-Dur (BWV 874): 10
Wohltemp. Kl. II, Praludium Es-Dur (BWV 876): 91
Sonate fir Flote und Bc E-Dur (BWV 1035): 51F.
BWV 1052a (St 350): 155, 159f., 162, 164

BWV 1060 (P 241): 170

BWV 1061: 23

BWV 1068 (St 153): 158

GRAUN, Carl Heinrich
Catone in Utica: 221

Fetonte: 196
Der Tod Jesu: 196

HASSE, Johann Adolf

Cleofide: 11f.
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Register III: Quellen

BERLIN

Signaturen der Staatsbibliothek PreuBischer Kulturbesitz Berlin,
Musikabteilung (D-brd-B) und der Deutschen Staatsbibliothek Berlin
(D-ddr-Bds) (= Signaturen der ehemaligen PreuBischen Staatsbibliothek
Berlin). Der Inhalt der haufig zitierten Sammelhandschriften/Konvo-
lute P 369, P 371, P 772 und P 775 ist nach den einzelnen Sonaten
aufgeschliusselt.

Mus. ms. Bach

P 76: 170
P 225: 81, 137, 155, 233, 235f., 239
P 241: 170
P 275: 260
P 354: 272
P 357: 157, 273
P 359: 156, 159, 166, 177, 179, 221f., 251
P 364: 137, 197, 241-243
P 365: 135, 139, l42f,, 181, 248
P 366: 259f.
P 367: 137, 197, 244f., 250, 254, 256f., 260f.
P 368: 74, 137, 220, 233-236, 245, 250, 257-259
P 369 als Sammelhs.: 174, 184, 271
Wq. 64, 1-6: 136, 184, 187, 190
Wg. 64, 1: 193
Wg. 64, 2: 200f.
Wq. 64, 3: 203f.
Wq. 64, 4: 206
Wq. 64, S: 209, 213
Wq. 64, 6: 215f.
Wg. 65, 3: 135, 173-176
Wq. 65, S: 137, 220f., 225
Wq. 65, 6: 137, 227, 230
Wq. 65, 7: 137, 233, 238, 270
Wg. 65, 8: 137, 241f.
Wg. 65, 9: 137, 151, 233, 238, 245, 254
Wq. 65,10: 137, 257, 261f.
P 370: 137, 217, 245, 254
P 371:
Wg. 64,4: 136, 177, 187, 205-207
Wq. 64,6: 136, 177, 187, 215f.
Wg. 65,3: 32, 135, 172f., 175-177, 179f.
Wq. 65,4: 135, 177, 181-183
Wg. 65,7: 81, 137, 195, 233-240

sonstige Sonaten: 177



673:
677:
727:
734:
746:
747:
749:
758:
771:

DOV TVUVOVLTDODTVTOVDO

o

772:

P 774:
P 775

776
786
789
790
841

MOV TVTTOVLDOVLTODTO

991:
997:

P 1001:
P 1131:
P 1150:
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137, 245f., 249, 257f.
135, 139, 142f.
135, 139, 142
195
20, 135, 155-159, 167, 181-183, 251, 273
195
157
135, 146-150, 152f.
siehe unter Krakau
Wq. 62, 1: 135, 139, 141, 143
Wq. 65, 3: 135, 172-180
Wq. 65, 5: 47, 137, 219-221, 223f.
Wq. 65, 6: 137, 226-231
Wq. 65,10: 137, 177, 256-258, 261-264
sonstige Sonaten: 178, 221
220
als Sammelhs.: 184
Wq. 62, 1: 135, 139, 141, 143, 217
Wg. 64, 1-6: 136, 184, 187, 190
Wq. 64, 1: 192-194, 197-199
Wq. 64, 2: 200f.
Wq. 64, 3: 203f.
Wq. 64, 4: 65, 205-207
Wq. 64, 5: 208-211, 213
Wq. 64, 6: 214-216
Wq. 65, 1: 135, 145-147, 150, 152f., 195f.
Wq. 65, 2: 135, 168, 170f.
Wg. 65, 7: 81, 137, 233-240
Wq. 65, 9 137, 221, 244-246, 251, 254f.
sonstige Sonaten: 195, 249
: 178, 195, 248
: 178
: 136, 196f., 203, 208-213, 242, 271
: 135, 139, l42f.
: 135, 139-141, 143f.
195
195
50, 136, 187, 192-194, 196-198, 212, 242
157
195
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St 153: 158
St 183: 197
St 184a: 197
St 191: 178
St 197: 178, 272
St 206: 195
St 209: 221
St 210: 260
St 216: 259f.
St 218: 260
St 235: 195
St 236: 195
St 239: 195
St 350: 155-157, 159f., 162, 164
St 362: 177
St 363: 195
St 493: 157
St 514: 260
St 515: 221
St 524: 178
St 530: 177
St 534: 178
St 539: 195
St 544: 178
St 576: 195

Andere Berliner Signaturen:

Am. B. 42: 178

Am. B. 99: 178, 272

Am. B. 170: 178

Am. B. 171: 196

Am. B. 190: 221

Am. B. 200: 196

Am. B. 485: 178

M. Th. 46: 241

M. Th. 49: 135, l46f., 150, 152f.
M. Th. 54: 245

Mus. ms. 7926/1: 135, 146-150, 152
Mus. ms. 30385: 136, 215-218
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BRUSSEL

Bibliotheéque Royale Albert 16T (B-Br)

11 4094: 135, 139, 142f., 270

Conservatoire Royal de Musique (B-Bc)

5881: 136, 174, 184, 187, 190, 193, 200, 203f., 206, 209, 213,
215, 263, 270

5883: 135, 137, 1l46f., 152f., 168, 173-176, 181, 220f., 225, 227,

230, 233, 238, 241f., 245f., 254, 257f., 261f., 264, 270

DARMSTADT

Hessische Landes- und Hochschulbibliothek (D-brd-DS)

Ms., 53: 195
Ms. S5S4: 177
GOTHA

Forschungsbibliothek (vormals Thiringische Landesbibliothek;
D-ddr-G01)

Mus. 2° 2la/3 Hsz. 3: 137, 232f., 235f., 239
HAMBURG

Staats~ und Universitatsbibliothek

Cod. N. D VI 3191 fol. angeb. Ms. 10: 275
KIEL

Schleswig-Holsteinische Landesbibliothek (D-brd-KI1)
Mb 51,2: 50, 136, 151, 187, 193f., 197-199
Mb 52,1: 220

Mb 52,2: 220

Mb 52,9: 151

Mb 61,1: 136, 214-216

KRAKAU

Biblioteka Jagiellohska (PL-Kj)
Mus. ms. Bach P 771: 81, 85, 135, 137, 155-159, 161, 163, 165,
168-171, 232f., 235-243, 270
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