


GIRER)RY S

UT 50161

2y - EE W% - Bk

Johann Sebastian Bach

FEB LB 5 A& BWV 903
Chromatlsche Fantasie und Fuge BWV 903

mit Frithfassung BWV 903a
und der aus dem Umbkreis Forkels tiberlieferten Fassung

5K Bk - SR MR SR 46 PR dm B TR IR
Z AR - DUTHE G T IR R B T BV

Nach den Quellen herausgegeben und kommentiert von Ulrich Leisinger
Fingersitze und Hinweise zur Interpretation von Michael Behringer
Edited from the sources and commented by Ulrich Leisinger

Fingering and Notes on Interpretation by Michael Behringer

i 1E

Wiener Urtext Edition
Schott / Universal Edition W EE H A




B BEM% B (CIP) #iiE

Lk 448 fh S5 BWV903/903a / (1) Bk
Ve, — 3. BIBEE H s, 2010.6

ISBN 978-7-5444-2961-0

[.OE... T.OE... M.OREE—ZEih—EE—
g V. DJ657.412

[ A B B E CIP FdE i (2010) 2 110856 5

T ORI
Bt A 2

© (year of the original edition)
By WIENER URTEXT EDITION Ges.m.b.H.& Co.KG, Wien

B ## 5 B 178 H 5 4% (BWV903/903a)

v 1T SUREBRSEFERE ZPUR- THE

BH Y

WARAEST gt DA PR A A
MEHE

o b BWETIKAREE 123 5

BE %% 200031

W] :lll: Www.ewen.cc

2 O ORHEkE4 A

BN R B RIERIA R A A

F A 960x640 1/8

Ep 5k 75

K 201046 A% 1

K 2010 4E 6 A5 1 RENKI

1-3,000 f#

ISBN 978-7-5444-2961-0/J-0176

15.00 7¢ '

MEDDFH
S oo FE N




bk

o s
e

PEEZFTHEHEFER N REFRREET L 0H R KA HIRY —HFEAEHR—IS.E
i W KA NS5 FERE HANRERE IR HERKAWAE,

24 R 46 W BCRE 1 SR DA R R AR R WK A R F AR — KO (R AR R R B R A T
FW, XA RA”(RARREAEIA”), B URTEXT, Xt A8 ¥ 0 H ¥ @ W BRSS9, x4t 4 AT
BEWRARBEHATRON, A RBEAEE RFELREY LB REFF, B, “BoHRBHLEER
FARFABRE LERN—NFRANERER ABRER U R FRETRARELRERART
HERTENHX R, E# EH EHLR NFF FUR HARERTLIRRELFREAR WK
R AT AR R B R R R R R, R R A LR E,

JSEHER L AEFREERHEARERT BYLRERZT RBF LS TRWAE TABE
% (articuation) , & B L & , IR A LA S, RAEBATWEHKA, mERRR . BAERK AFERMK.
FRER, MEXBRZES AP AETLURR , EFAARTAEZR REHHEHER , AHF
SHTRE G RETFERE, RO BHABE”EHEE, X HFRAT M 2%,

NELBHEBRE ARSI ER AR E HFLIFEFHRENAK, RFRE TN EARK(F
RUBER)AM SR BREHR RS, Sk FRAR LT, A URERABEHREL N
%,

EHBEE L ANSHHEREERRRTE RYRY, ERGRALRA, AWBKLEL CWER
BEENSHHFEEZ Y EARYRE, AREA NS HEFH LS L HERWEE, EFF0%fl
RRERE ,HHEMEENSHFFE, Fiml SRR WA MM EAG EBFGES L, MELR™
B, SSWHRLETERET NS HFREHEN T,

ETHRHRANEFRANNEA REAHBENEB”, —FE W HARXARAAEERE HRAH
EEANFRBA KPP ARDERZR, 5 —FH, BEZHAREBE LS AN ¥HHE -T2 LEMm
GRS AT F A NTRIATHEN WEEKE IR A TS R, X B AR R Z Iy L,
RO+ BAXHERTRELANR S,

ETULBARAZERR, “ B REEHR RERTLEE, IXEABURARIEL £
AR REFEELELR, EAA LR AR A ERANNFRR, BLAUEA
AR AN E L, BHXRMOGEREE, XRENAEREFRFRGBR K, “SRA"T YU
EAMEEFSRE, BEAE G TRERE IR,

ok, RERTT, EMEICH FEH KA NS X FUE HAEAUNRETROA B

LA —EREFRNENNELRRLIK,

1% & vt
k (&%%%%‘f



F X K

PEEFHREFREBRE R BREEARACMNFI RN ECNFELEARE RO LA EX TR
B WOHEE, REEEN R FRATELUHROREAR - RREL ) RBOFEHF KA ZA,

BNMEEWRETUERX ARSI EWERFEREWE Y Critical Edition #y 58 % M3, X [1H K ¥4
FRATUEABABHE R ALERHRRE FRAE TR, ORARA T A R
RAEBABAER BN RS FGEL R AT WRBHA —F AT IR b T b, 7 U
ARAREE ZERNFTHERAN T A AR EE LA RELR PRI LEF RN —LTH W
"R,

BARBFHXFARMRE, EEOCXERRN T HEFEMBE AR E=ZH4, RAEBFHN -
#F UABRMRAME, REFERAFENEN - REARBAK FEENREN LR S HFH . EH
Al REREHEARFHBRUARFERH LH SRS WA SRR N EF A, RE
RELFRANQBERIETR TURREELERINM QNN BEFREN, i, RS XfE RE
REBBEL XAXBHARXETRAFEEFNACLRAINB ORI QAR AW, BHNHT
NEHEHE, ARRRENTFRAEUR T RAERXPREREGBRAER LB AG A S 2
ABUNFEF, M ELIHNRE FRAf PR THEZAT T R AFE A REAAT AR
b, REZRN HEARBEFEEEN AR EHRF P EGBONEHN, T HRERF
6 B o B AT T A SR A,

BAREHEEXRKRE: ERERANFAT A XFOHEM RERTUAZRLEH &
BTN, SREFC AN EHRFOHEFEEHN(ETROR S FRE)), WA REH
FOURTLEETERHRTEH, DREMNREHWIRA L H S A0, A RN TR ERRTIE Y
HEENEE, R RERIF(FEER), ARESRIRAHBRECHES REEESRERE
HRb M AEFE A RRE W AR BRO RS fodl ity T4k, A EE R W B A
EE#E REREMERMT T, FEELURARAGEG RFDEMRAL Y B, L H MR T
AERBHRAER, 2FEERRTUE L, SBH Y E&ah i,

A6 W & W Bt B AR SRR R R AE A G A B AR AR —
BRXE KR HATY RN E AR KPS AT E IR
BOBHEURZEREET L WRRESE, XEXTK, ABRHLPFREHNLAH R, HN4F = I8
NEBFER  RARAXEGHAN S REREEB WX TUED ERALE EHAN TR IR, X
AR H XA T ZRA R T RGN TR,

HEPERY G ARTER T ERERE RO FRTERAAARBYFLEZF, WERE
A KB HE KT O R EH AR R R R B e ¥ E R AH Yy
EF RENMAENOMEARERRAL SR AR G ROERORESNMNEEXEE, #
W RARAKRERE FHEENAFTSRABEFBNEL REAMERR, RN EEAWREFE
MAXRMERES REXRXFRE ZEAERAE #AE RERFEAGHRTE, AREARETH
THRAREERTT, L “NERE" KR TF AT gAY, “ERFEFALTESNER SR




Fi, ERRAXXBRH , FERAAGEERXARERHAALB)ENERATANE M, EHNE
Fi A Y B AT R ERE S ARBE B Y AN T, BB B 24
F BAELAGRNAEAEY A AR R,

RREZHAMBAM L, B NFELKAR KRBT 5 N, 7T A — SR, R
ARPTREXTHARREENHET, AHTRAGTEEENERAZRERWARE WM,
RAAETENTRARBEINARR LR RARERNIAR TR T L ERAW LM NS HEEY —
AT A S IS o R AR AN G A R, DR E H R F R K
FROFHEAAAHARA, AT ERRERT A FRERRBT AT E LB RETN,
BN W BER R R TR M AR H

2N
20104%:3 H 30 H



E[1]

CEE B2 5 BAE )BWYV 903 12 B i & 4
B‘JVE%Z-‘,?&%W@%&%A@%B‘JO REZAE MR
B ME R EORERR R, W 18 B 19 2R A
=T EHFRAEE;HPFTILHESTHERH,H
RYNKHEMMLERBICR T ENYLHFE
. BREERRA MEZHITREBRAER K, HER
BB , EARMA MBS T
FRTFREEEHZTF, REREEMLOIAERS
FH . WREATT LRGP — 0 F R B R
B), AR 4 (5 Br K48 il 5 TR ) Y 58 2% 58 BU R N %
fE 1730 26 A . XBFRINET LIBE ALK
BHOYIE (A —2ok 5 EAF 2R A S E Sihk
REDE), RURN TR EAE A R A R LAY,

M EFBERI TR G, BRITZI KB
FERENBBREZDA =ML ANER, &1
RIESCHERANEEREN , X, BT LR
ZHPBREES, XEREHERNFRTES REK—
A5 B RE 1 Z 18] % S A ALAE F— /NI B B
B, R RARZ VAN, X i F AL - FE LT3 -
SR (1692-1762) F 1, AT RE At 7E SIS I B2
o AR AR [R] 7D 1 (1714-1717) , WNSR% i R ik
OB IR G I B AL FE 7R A AT S A A M R B B
FHRWBRZ # 84, ERAE B LA KT R8T
E AR BID T (1708 4F /) !

5 45} F By 2 & (genus chromaticum ) Y &
M —B, REFHFR LB MEEFS, Rad
AR IR A H A D /ANAWRS  RE Ik, 485
WAS AR — Bk B, X s e %
T LA i BCE AR, BT R, T E
i RTE TR AR M E 2R B h XU i
BB TFRES,

PEREEENTFRY T 1730 4561, BREZ
1740 4E LA X BRAE M A B BI LR Z MR, 3R
FRTREE, SaFEE EEH ERR MBI
—HFED 18 AR, SAETHR, HPBA—
B3k B FRrE o EARIR SR ()P BURSN, 15
IR-EEEOR ) 20 B R AETESR LB R 2E A,
AAE ity B A AL T DU X R AR I R R A P T . B
FLH BT R SCHR R Fantasie chromatique , J5 3 9 1)

>
—
=

fiii 7] A & KR 3C Fantasia chromatica, RE R 28
KRR —804, EREERES SRS A HE
MR,

VX T BT R IR X 215 00 B AR fR R 2,
BRREHE DB CEXHEMMN, EHB 18 4 30
AR AR A 2% BN E, 1 il Xt 48
BREFAFETRANEW, FEARA, E—REd
BT 1750 SF LG RATH X LI MBI EFH
MATAMEE  H O RABHEME, AMTARZ
R A e ) B B AR AR B, TRAR TR B A 54048
mFESFERMNE, GEBEERR R EEK. .Y
B-FEW AR A e AR E A BT BLR
18 N VERNTERYG T AE A FE 4 35t AR 1 A%
i BB O B,

R TEBE#MLIC, A8 - B - B /RT
18 42 70 AE AR A At — Lotk ; 1802 4Ei%fEiC
KREF, BPHR LB E Il B 1774 £ £
AU EES  EMHA T h— i, b
WA —BHHMRWE R, RHTXE “EE5HO8
B A A7 2

wE RMIFA,

RECHHFLEHN ST FK,

WK FERTEE,

vHLAFE,

X HBEE- B EEE AN TFE 2%
KA, ZEN— RN AT TRAUR 58
WFERED (FHF), XMEFITURRE— AR
Bl FE R L et B2 1C SR, BRI RE bR B
RE—NMRAF (Y8 ZEBHFEL - BHELS
) ,1802 4F 1 (¥EK} 0) , AR IR A5 HAAT T %
KRB AR, LB FRSEEEBRAERT
BIARRE Jr e b, BT AR5 Bedn R &R A B iF
A, —L ) BRMBERR 5 A R R AR E R O i T
i, Bt —4  WAURESMEH T BRICIER D /N
RS A EEEAEFHHERIEATE 8, X
AMRATE 19 HEEAERIRT, B 24 36 B B
A RPLIE M TL/R AR T B3 EPEE, XA
FIA (BERHH PR AT A RXEEIRMWERE, &
HEERE—HEUR 38 BES . EAFMERR 4k R

A1



VII

TREOEMEESR, T FEREIRS BRRE
BAFFZFW, SEEEHIAEP—-BERAR
Rl RAH B S BAFRAERSR, RiiIRE %
IR BARAHR R B K F 38 BB B B X AR A
Bt , A BEHERR X AR B AT BB, BN CE F B LIl 5
TS ) B X B MR Y RRA R SEOR B J.S. B AN, IF
HRfESMENK TR,

WA WE AR, ERABA T KBS ;
B T RBR IR A PR — =/ R B (58 87-89 /)
), A SR RSN AR B, SRE RS H
ELM ., BEMKETHE LM RS,
BRERMEFFAMBE, SUXFHEERELRHR
ESHRBRR,

X B e A RBURH B RS A LB
A5 R KRB il RS A AT G R %, IRAE R
TN T, RRFE—KERE, EERSHITH
B CEEFBOR MY BHREMES, EREET P,
JURES A AN A (B D.Q1) SR Z R
BRI AW - B EER - R - B4 (FER
Q). FEBIN R B PA hME—BITER,

B FREBURE AR KB K EF KA I, B
A EE Y, RZ, BRHTA R TE T FFLH
BN RE, ENTS EEMASIF L 28 /N iAH
XHRL, 2 R TR S, BRI A S £ B ARA 2 8] i
ZFAAXT BN, ENERIC BRI RA L P UER
ZE R USSR R R HRA,

T — b AR ) BOROR IRERLE “ RUA PRI o
INLABRIE, RATHEKMFRPE - ERARNE LR
5 Mo RO 2R, E N TN A M 5L B, AT AR 7]
RER RIS HIZRIR . BT DABRAT TR X S AR P FE B o
I Bt -5 RFE /N1 AR RO B2 B 3R ma 51 i\
B, A5, RERFRT T MBS, #m
PRI S AR E T, EEMH XN P REA
RIS MARCET RSN, HR MR, FF B

LB 25 B A R F SR T, o T
HOTE I, B AR BLBATER R A T BT, 73
BT, 0 TELSHEENERET—H TR, EH
THRRRET . AR R B A BRI 58
LA E S, F A2 RRAS PR " A 3B

A RBEZ R BE “WEFE"F i, AR
EFFFES TR T LA —ETEBBEE M
W, XA BRI RAEERIEE, FERENRE, i
THBGREBERMBT ALK GBI PHERE
RAVAZEACH), A —F BRI LA B i
WRLLE N AR b

“RRAPEEE” HP 5 T BrA OB SR BRI A
HMEAENOEBE, ARARREIELNE
M—FRm B, X H P RER MR KBS
B 2 S KA B BT R A MRt T
JRAFBIAS 1 BT 7 3 be 55 B R SR 1S #) [R) S 7] 3%
DA 5 B R, AT T3R B T R BB BERHNE B
BRHFERAE - EOHH L - BB T D4 -
KRR EL, tEBRMNZEALTEEERNEARRE
REXHBERRZM, MRS EDFFIE S E AR R
THERERE, AR A R T SE Y

5REZH-RFH

1 (3 B a1 ) BB R R — KB AR 2 B B
FINEERBHELA LT KBHFHGEEI L AR
eI Lol TP ES Ty
RAE—RERABL S, T, W H B AN B2 —F
BEUHDAKBE)ATHET 17194,

2. RET AR M(HERRA, M%T*‘iﬁc#é‘ﬂ]ﬁ %
ENEE - BHN—4), AT ATRES - [TRREE, %
EHHR-RRREGHYT (A4 H,1998 4 ), % 468
o

¥



IX

B % I Ik

B - 96 RS A R CEEM LB YR 2k
BHE L, BRSO (B RARARF ) —H
ELSCHE TR B BE ., AU “ £ 47 X AR A
AR VAR X TRAE S B . 78 B A 250
IREMER T, X E TR s IR
MR LB MIT RIS S 17 OB REF KT
T “LIAE i XA A B B AR AR R R4 (RS BYL)
A6 it )7 iy G54 AR , U G038 1 AR A i
M TRIE, BMs T E R EZ SN (=
) (R AL AR AR SEER) AL ) , LI RTET AR A 1Y
B 15 5 % T AR 2 35 ISR BUIR B | 7, 7 18 it
2 Fr B AT RPN HCEE T —
LA

35 BT B R A e R FEHL 1820 AE R
CEERZIEM SWHAE) MSEPRET —sEX
HZZM M E UG R (RIS B RA, A M
JS.EAE Wk EAES . i, B RIRERLR A5
AT —BEAE AR TR . i i A IE 5 0 22 7 HE O
R ), 3 B 35 22 4 B AU S plA e S B RAE Y Bk
LA NEXE, A —&+405 A%, FrU
e TEA RS

B {Rf 33K B £ AE il RT RB4A T AR LA 22 K K B 3 22
MIENZ , SLBR L&A A B IR B BUE N P4, B
AHSCHR T OB R . TPk B BUR IE 74 T 4148 h
B4 E A, XFECERRARTE L, At
SESEFLAGER , SR EE— U R Y —E
i it = 28 U Y B B ——— (5 U AR AT AR
ZIEMEELE — RECHES IR E LR,
WASHE P> HE,

CEEBr£IE YR 17,18 22K RIE I —Fb
B AR SE TG . b anAE R N T v i %
R RN A BY TR B MRS, , S EREHA
AT, 2 3K LR 22 S R LA R R R SRR B AL
AR B — T,

A &R BB

CEERZL IR AT ARBE R 2518 it
28 A BORHET A F A AR X B EE K. :3C pour
le Clavessin, & KF 3 per Cimbalo %%, TG HIfA],

B R m AU LR ORI E SRR R,
BUSCHRENM Fr. #3EMATE/R T 1820 SE RATHIRAFE R
B AE 1 ERSC( pp, p, f M cresc. / decresc.) ,iX
TR TESBT E A 100 4F D75, J0 1 S5 B 0 76
Z KRB X SehRic iT DAMRT SCIR K ARse A (48
BHR W.Fr. Bk ) — B B30 2] 1.S. Bk, 2 & AR 3%
19 22 9] H AR AR PR RE AT R A A . R ok, TRATTO58R
ATLAHED , ARFR B JE P ok I 25 X TR i i AR 2R 1R
ATRER T REE, S, X EIRC RN GEH
LR FEE,

BLBRRRI S, B TR KE 4, th iy % 8 3|
RN, X, TESBUT —BERNE
S8 B —FOEAT B R R, G SRR e 3 SRR
an AR FRBFR IR 2 IR EZ 18, shAR 85 24 A
W ARARPERR M LA 3h . FRATTAT LA o — T M BEHLAE |
ITEEIRFS BRI AR B A A5 1A 8, BRI e R
I EEXT B AR PR PR S BT s, 244, 1
Zead R0 ARAE AL B E T ) R B X O
M, “JFRIRRA "+ aA M EmiKEE, ©F , HEE
MOZERBIUTRENER. R4, HELSI N
G A (U KIS 5 E ), ARSI Bk R
rE—i, PRSP LR, BANSE LEE
CEEBZIAE )Y A LBRIRE], FABRRSS (e
5 EMEA RS TR SR ZE AT BB E R —
s, REHIEEHBR A RER, R H 8
IR AT BB IA R B A U

B

AR, W AR ICE arpeggio (B ) AT
L5 CEE B2 A 5 —Hh &, Bl
VRS Bk, A 20 18 DK BT (R e 4
YA, HiER I EH KA, A AR 4
B S NORBCA [0 =K R, AR
HTHAERET ARG T, MEEENAEYRZPE
VU535 A 225 ¥ B N KR U A S AP S O, 2
XTEE, BRATBENTER A —FA BRI
% HPWMZItESMNES ., E—BPRR
o, BAFAEE R R E R T AR T IR A2
HEFRW Y (MWKEREEHTT), i



HRFISEAE R H AL B A SERY, AT BERE S — 1Y
SEREE EATES B ANBME T/, SHEX
FREYCE 42-44 /N R IBRE HERWET,
MARESE TP, R EHEES DS
R 30 NI MZ AR E T, Bt ek
BRI EE ML, 2458, B arpeggio BEIE I
ARERE— RS RSP ARRE T ICEL
1T, 533 A 40 /NS — RN BN .

T. 33
0

1 1 & 1 1 ?

% = :ﬁ == ==
5 == ;: .
a 1 1 1 1

T.A40
= =
f}k be—¢ e ——
be ﬁ
E H}: 1 xi bo——3
=S -

R, E& 00 ALE IR ER T
WA EFMPARGERFER, ENMEERE
FERMER , F R T S SR S AR AR

AXRCEEH LM YFEEE, S H L TERSZ
A B350 - B AR (O E JERTZE #)BWVS15a., (C /N
HIZE)BWV921 (A /NAIKE )BWVI44, iR A =
JRI) (RTZE M) (HWV566.567.568.570.572.573;
(FHERBERFESE) 409 EHKRA
UT50120, % =%) , EATJLF-# R arpeggio XA
o b, Hofh— iR s8R SR SCER, BN, vk E R T
IR T/ T T2 AR ) IRBE T i M X sk i
AT RE,

[, AT LA B SO A 5% JLF- 4R R 2 3
B MHER, XTESFmICER T oM ML
X—m b, REBHBERE S S —, PR S T LA
BLPURRAEIC I (1) 58 58 /N 2B E /40 S
i) arpeggio, (2)arpeggio Fric R HFER:— HF KM%
b, (3) FHIELE arpeggio Fnil , (4) WA EfIARiCHY
5%, BN Z AN fa] b B Se AR 0 R 2 P E
A, BSCHR KA TR GERHE X A [ L i — Btk
FART] AT 2 R 3 22

5 4
HRPREMABHOCFRANTFERES

B, FEALERARAE S I AT AUR  IEW T & R AT L
T H HUE X E SR AL, AR, TARTE
BHE-BEBUA U HRF AN, B, RI12
RTENXFHEBHEIEM KA AEE, R
R R IR 2 b B R Y SR B P AR )
&, AL EZEE WA E S ER IR EE R
HUTAR, BOX MU 5T 4 B R 7E B AU AR
RIMAEFRER, RIS ER MR/
#, BHEF RN, R BE EE SR 51 R
MIMBRYT , EZEH B E A — S W e a8 H
BUAR" BT BT =847, fEIF 2 18 SR 3 ¢
FRIAR B —FIE s INITRB B R R 1
25y, Ht, ERHEST R (AR EZ R R T
FFE/NTHRKEMARFENTE (S REFEN T
IREIRTE L) . A PIREIE R AR, B, 5
FAL—UIAR B B i, 5 X O
AR R EL, EMRARILTARFRA R
ATLABRARR, ATt A R A B B A T
A2,

ARRA—TT A e T RN (EE B &IE )
(BAPUEARIRA ) AR AL B, il 2D EEE
A AR, XA SR, P — T, —
ZMRBEMTARGR, WEERTFTEEMIINESR
XTI BB — IR EN R, it , W Akt &
U B R 5

18k

A RRAS B9 5 L R SE R ) JF RE SR Rt — 25 1Y
B EA— 75 T RO, 55— 07 T A B T4
AR YA, EIRERT TS B R
HIRE . C.P.E.EL#F5E . “BARZ B E A MLk
VK, fAERNITEIH KT AR, BRIEERSE
B, BMARHAMRE, hAEZFLT T EREMR
W) R AR, B AR A B TR I F
HAHERBHEHE, BT HMEF LIS, KABHETE
HEZ= TR TR BOR B & R, B HAB
SRATATTRRI TR, B, KIBHEBE TH
AL, N ERK TR, ™ =

FATAT AAH 25 e, B IR A R &
KA., ARIEHT, BRI AR5 -
AR (HET 3 U, 7 R R IUFFA B T B AR
RREAETTE) , EATTR MBI 245 B IE 5 i B



LR, T B — Lo E] A RE X T SRR E
an s BRACHE ¥ 1 N R it K ab 7 2 0 BB 1Y, H o
RECLLZFRLEE R, TR A, & - %
SRR L — L, BT T 3 i etk
R U

-5 B K0 Al P BORH R AV 2 BRI 6 T
FUMT o A5 B Z AR R . A BRAFT AR IE 7 B4R
W, A LER md.(6F)B ms.(EF), BERERFT
J7 85 3CF UL ARZE R ) F . MESAR AR R B AR A 7E
X7 R IRA B, GRRERATELATER
WAL, ARRRATESRT T J7 8] 95 1 7 T T Bkt
DN 5 A 23t 7 BT TR U -5 BORLAS [R) A 3 43
fii . FEXFPEOT TG B BAUENT
WL, i BT SEBCR AR, SUHRTER RS b
EZEXR B, ARG T2 WAk, 4
Al REME ] — M N E AR B R, - RFR
AREMEIR

At EESRAS AR RN, AR=ANE
MR TE , Al A T, bt o B 2 I s A R
REAER (BB M), HRES—Jr,
“IH” 8 AT LU A O B A0 R 5K R I IR X
I BLNL IR E

REARRX

ARRAS B — SRR, SXONE 2 4w 1
Fr L TAE, i L ENTER LRI . BRILZRFED
SR AR RIS ARG R, RER T
e, BAEMTARAFRRR PRt 4 “BEE
A BEANERE , BHFEAR R T 8 R B F
T Bl v B (4 35 I <O REL ) R

WA A

KU L — B A 2o B\ BE 2 3
PEFATEUR , A EM B LA AT =
BETFAR SR SRR o A !, it AR —Fh R WA g DT S

G, ATRERE C KU (B A /M), ERTRB R G /N
1T D /N B SR 0 BB R B B PN/ N Y A B
5o FRERTRAMH/NTTRI M0 AR BeA B R
Brop ey F AR ST, AR AT R
AN AR T 5540 & R — Rt BE F—
TR EMERERA=HF I TEFEAZWMTF
AN BE BARSE 1 RIS 3 /N RA S RRE
ME S /NTITTIR , WAL TR A B e . AR 3
YA IE AR dL AR T [R5 Ze 4k 3

ETR-NTH#

LXEOR S RBHENFEARTLHBARNER (4
W-RAZH -BRR (AR - BEHFELN— 4 AT RM
fE&), EH%,1802 % ,% 71 7),

2 NEXRBEHFWAR (AR FEBITHS L
RA-ZEBW (EEEATHBHERAA), (RFHMH, %2
W,1984 4 ), % 368 T LG .

3.5 MR A NEREMN T RETE,

A ZRNAR - AFHER - EXN(RRALKENEE S
RYHMH, 1752 ), 22 Ak R-FEAE - R D HERR-E
Mey GRICBERBHHEEZLR)(HA,1753 £ 1762 ),
%124 W,

5. CPEE#H(ABRBEFTBNEELR), & —F“H
®".87,% 177,

6. X 77 T S A B LB IR F XA L TAT AL b R
BEHTER, Al HBRATHCEFRORE), B0 E
K No78 Wy FF 44 "B “HR 8k, R M R " F No.12¢ IR . X
BB B, REBMAKRBINTETFELY, BAH
—HERFEEBEHL2 I TR ATRNBIALHE, EHHLX
(A FH)BWV228 # YR B R RER T, #—%,—
B g RLENHTHA BT LY T 2t
AN FHEEANEERENRE LR -T2 XRGRM,
HRER , R ) BWV229; 7 7 DL 54 A6 4 4 5 48 R AR o A
B, mBOR KW IR R AR RERBERNEL,
HEFLZHENTRHEEIEF ;5 —MHR, wiHA “h%
RZEBRLNAREFE MEENBR " ELN AR EF
MAFE—HBENE 4,

XI



XII

3

PUF B Bcdii 5] B 36 BLAE B A - 48 ST e /R At
F 1820 ‘Egm iR M (B F Br£) A8 th 5 AR ) AT B
RIS .

------ JS. AR R ZHCE SRR KIEREEZAR
FE& BT LA WAL BB AT, WE TN A4
HEATTRE M i 8 EMAN AR, AT A LD
SRR RS H K5 MG LA B C 1E 4
RAZZAREGAT RG], HREXEERET
LA, MEEM—NREERRAE R s
HEIFZTEAN U EFEEERT CEEH
L)), Szt s, 8 EAHLEHYK BE
AN NIBRBE A BTG 42 30 5 B LA 14 8 22 0 BT AN B
XK, NI LU 58 ST AR R TR R

""" (FIEMYPALH T EIE =N ETR
(35 1-27 /N0 ) |WEBMBERF B R T5, —Fhi
LR Z BN, TE I B AR e T, ) BB
B A BRI RARSS . RA S — arpeggio
B D VR FX , =34 3 ok A R IR DL RS 18, R
Ja BTN, EEIEZEE A arpeggio WEMERE , H
RPIAL arpeggio B A3 P84 AR RIBE AL

HRYE C.Ph.E. E# i ERH 45 GRS B 4 2K 25 9 3
ZERYPIEH B, 2 DF AN arpeggio ARic I 1
BT RATK , AT PR, TSR RS TR 1 F
R ERRE . ASAEST S RFE—1
SRR K — R AT, B — B arpeggio MG —

AFNE RS — W AT 250 F FF R ]I 1Y 43
FRE RS ARR, 5HA KK ME IS HEER,
AP T3, RLLP5F4F R 2 AL TR A
BARMEFEBECA ML, XA —R A A
HR T,

------ B AU B R SR A R AT S E AL 2
o SR, AR LR B BURIARHIE ) A B 5 A T RE R
FEFGE R —2 | R RS, R X FC ik
RENTHE/NTERZHE 817, RTAMER
AT ZEAERBRTERAR, XEKFHEAT
AER, BERHMEE AT EHG SMMRBRMESH
— R, BE B R, B nsE — B E AUR SR AL )
=+ Z0EN . BERESUARSE—F (N
IREIIRAS R ) S R TR 7 50 19, P AR R 22 3 o
BGEFERI B R B AT, AR R BRI U T 5540, BT
A, BZAFLHREE - FRLSRERERE
------ AT A HREELEERRR, A,
ME AT TR L3 A AL 2 AR A i By XU A T B9 T LA
Zik o J.S. A AR B RS T XA, B
MR T ML Z ] - X F AR B 5 1 22BN, L
BAR B, AR E] 22 (F5 58 75-78 /YT S SR DO 4
MRS FE) ARG HREN E AR, FEER
RARLFE ML Z RIHEF T4\ ERF, Prid, XL
6] 22 S BRI R FHEIFE AN EA A 51
TR, &, L EMZERETITHNES , R &
%,



VORWORT

Die Chromatische Fantasie und Fuge BWV 903 gehort
zu Johann Sebastian Bachs bekanntesten und beliebte-
sten, in mancher Hinsicht aber auch zu seinen ritselhaf-
testen Klavierwerken. Trotz der fiir ihre Zeit enormen

 technischen und musikalischen Anspriiche sind nahezu
30 handschriftliche Quellen des 18. Jahrhunderts erhal-
ten, ein gutes Dutzendggeitgenossischer Katalogeintrige
liefert Nachweise iiber heute verschollene Abschriften.
Die Entstehungshintergriinde bleiben trotz der schein-
bar giinstigen Quellenlage unklar, denn keine Quelle
von Bachs Hand oder aus seinem Besitz ist erhalten
geblieben.' Wenn man der Datierung einer Abschrift von
unbekannter Hand (Quelle B) glauben darf, lag die
Chromatische Fantasie und Fuge spitestens 1730 in einer
verbindlichen Gestalt vor. Diese Fassung wird durch die
Mehrzahl der Abschriften, von denen einige auf den
Kreis von Bachs Leipziger Schiilern zuriickgefiihrt
werden kénnen, bestitigt und bildet auch den Haupttext
der vorliegenden Neuausgabe.

Ein Vergleich der Quellen belegt fiir den toccaten-
artigen Eingangsteil mindestens drei einfachere Varian-
ten, an deren Authentizitit mit guten Griinden nicht zu
zweifeln ist, und die folglich als Vorstufen der Haupt-
fassung anzusehen sind. Die am weitesten entwickelte
dieser Frithfassungen, von der sich die Hauptfassung im
wesentlichen nur durch die Erweiterung einer zweitak-
tigen zu einer viertaktigen Phrase unterscheidet, liegt in
einer Abschrift von Johann Tobias Krebs (1690-1762)
vor und lif}t sich plausibel seiner Schiilerzeit bei Bach in
Weimar (1714-1717) zuordnen (Quelle E). Beriicksich-
tigt man weiterhin, daff das ambitionierte Werk — anders
als die Toccaten und Capriccios — in keinem der Sam-
melbinde enthalten ist, die im Umkreis des jugendlichen
Johann Sebastian Bach entstanden sind, so muf} eine
Entstehung vor der Weimarer Zeit, d. h. vor 1708,
unwahrscheinlich erscheinen.

Aufgrund des aufSergewdhnlichen Tonumfangs der
Friihfassung, die von Kontra-A bis d" reicht, wurde die
Komposition gelegentlich mit einem besonderen Instru-
ment am Kéthener Hof in Verbindung gebracht, einem
Cembalo des Berliner Instrumentenmachers Michael
Mietke, das im Friihjahr 1719 geliefert wurde. Trife diese
Annahme zu, so riickte die Chromatische Fantasie in
unmittelbare zeitliche Nahe zum 5. Brandenburgischen
Konzert, dessen Cembalopart nicht weniger extravagant
ist.” Die Datierung bleibt jedoch in mehr als einer Hin-
sicht problematisch: Die erhaltenen Instrumente Mietkes
tiberschreiten den Ton ¢" nicht, wihrend Thiiringer In-
strumente der Zeit, darunter das berithmte Berliner Bach-
Cembalo, den geforderten Tastenumfang durchaus auf-
weisen.” Zudem diirfte Johann Tobias Krebs’ Abschrift
des Werkes, wie dargelegt, vor 1719 zu datieren sein.

In fast allen Quellen ist die Chromatische Fantasie
— entsprechend zeitgendssischen Beschreibungen iiber
das Genus Chromaticum* - ohne eine Generalvorzeich-
nung enthalten. Die Fuge ist hingegen stets in regulirem
d-Moll notiert. Dennoch kann an der Zusammen-
gehorigkeit von Fantasie und Fuge kein Zweifel auf-
kommen: Nur wenige Abschriften enthalten nur einen
der beiden Teile; dabei handelt es sich gewohnlich um
Sammelhandschriften, in die entweder nur Fugen oder
nur freie Klavierwerke aufgenommen wurden.

Aus der Zeit bis 1730 sind nur einige wenige, wenn
auch gewichtige Quellen erhalten. Erst seit den 1740er
Jahren laf8t sich eine weitere Verbreitung nachweisen, die
keineswegs auf die engeren Bach-Zirkel in Deutschland

beschrinkt blieb, sondern schon im 18. Jahrhundert
Frankreich, England, Italien und Osterreich erreichte.
Auffilligerweise gibt es aber keine Quellen, die der sog.
mittleren thiiringischen Uberlieferung (Johann Peter
Kellner, Sammlung Mempell Preller) oder Bachs ilteren
Leipziger Schiilern zugeordnet werden konnten. Der
Bruch zwischen einer ilteren und einer jiingeren Uber-
lieferung zeigt sich auch bei den Titeln: Die iltesten
Quellen verwenden die franzésisierende Bezeichnung
Fanta(i)sie chromatigue, die jiingeren fast durchweg den
italienisierenden Begriff Fantasia chromatica. Die Fuge,
obgleich integraler Bestandteil des Werkes, wird nur
selten im Gesamttitel der Handschriften genannt.

Der Uberlieferungsbefund 1ifit sich am plausibel-
sten damit erkliren, dafl Bach das sichtlich fiir den
Eigengebrauch komponierte Werk erst in den 1730er
Jahren regelmifig im Unterricht der fortgeschritteneren
Schiiler heranzog. Auf die jiingere Generation hinterlief
das trotz seines Alters modern wirkende Werk nachhal-
tigen Eindruck, kam es doch der um die Mitte des 18.
Jahrhunderts vorherrschenden Liebe zum Phantasti-
schen und zu einem ,sprechenden“ Ausdruck in der
Instrumentalmusik besonders entgegen und konnte es
doch nach Bachs Tod als Manifestation von dessen ,,Ori-
ginalgenie“ angesehen werden. Die Fuge fand bei den
nachfolgenden Generationen nicht weniger Anerken-
nung: Friedrich Wilhelm Marpurg, Johann Philipp Kirn-
berger und August Friedrich Christoph Kollmann
haben sie in ihren Lehrbiichern als Muster fiir eine Fuge
mit einem chromatischen Thema angefiihrt und dabei
besonders auf die kunstvollen Anderungen der Themen-
gestalt bei der Beantwortung hingewiesen.’ In Wien
gehorte die Fuge um 1800 zu den beliebtesten kontra-
punktischen Stiicken iiberhaupt, wie zahlreiche Ab-
schriften belegen.

Johann Nikolaus Forkel, der in der ersten Hilfte
der 1770er Jahre Material fiir eine Bach-Biographie
sammelte (die dann erst 1802 im Druck erscheinen
konnte), erhielt die Fantasie nach eigenem Bekunden um
1774 von Wilhelm Friedemann Bach aus Braunschweig
mit einem launigen Begleitvers zugesandt, der den
Stellenwert der Chromatischen Fantasie treffend kenn-
zeichnet®:

Anbey kommt an

Etwas Musik von Sebastian

Sonst genannt: Fantasia chromatica,

Bleibt schon in alle Saecula.

Die aus Wilhelm Friedemann Bachs Besitz stammende
Quelle ist leider verschollen; die Annahme liegt aber
nahe, dafl sich eine getreue Kopie dieser Handschrift in
einem von Forkel zusammengestellten Sammelband er-
halten hat, der als Mustersammlung zur geplanten Bio-
graphie angesehen werden kann (Quelle F). Forkel hat
diese Abschrift einer Ausgabe zugrundegelegt, die 1802
im Rahmen der Euvres complettes de Jean Sebastien
Bach bei Hoffmeister & Kiihnel erschienen ist (Quelle
O). Diese Fassung weicht insofern erheblich von der aus
den iibrigen Quellen bekannten ab, als hier in der Fan-
tasie die Handverteilung aus der Behalsungsrichtung an
fast allen Stellen eindeutig hervorgeht, so dafl sich
Fingersatzangaben nahezu eriibrigen; hie und da sind
Melodik und Harmonik zugunsten einer geschliffener
wirkenden Lesart verindert, schlieflich ist auch die
moderne Vorzeichnung fiir d-Moll verwendet, die aller-
dings nicht ganz konsequent bis zum Satzende durch-
gehalten ist. Die Forkelsche Fassung fand im 19. Jahr-
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hundert weite Verbreitung, da sein Schiiler Friedrich
Konrad Griepenkerl 1819 eine Studienausgabe (Quel-
lengruppe P) veranstaltete, die durch Zusitze im Noten-
text minutids eine Auffithrungstradition dokumentieren
wollte, die angeblich bruchlos von Johann Sebastian
iiber Wilhelm Friedemann Bach und Forkel zu dessen
Schiilern reichte. In der neueren Literatur ist die von
Forkel bezeugte Textfassung kontrovers diskutiert und
meist als Eingriff von unberufener Hand bewertet
worden, vielleicht deshalb, weil man Griepenkerls prak-
tische Ausgabe unbesehen mit der vergleichsweise selte-
neren Originalausgabe Forkels gleichsetzte. Unbertick-
sichtigt blieb dabei jedoch, dafl Forkel das Werk von
Bachs iltestem Sohn erhalten haben will. Analog zu
anderen Fillen ist es daher nicht auszuschlieflen, dafd
Johann Sebastian Bach selbst fiir die spite Revision der
Chromatischen Fantasie und Fuge verantwortlich war
und diese exklusiv seinem Lieblingssohn zukommen
lief3.

Die Fuge lag hingegen von Anfang an in einer defi-
nitiven Werkgestalt vor; sicht man von einer dreitaktigen
Phrase in der Lesart der Forkel-Uberlieferung ab
(T. 87-89), so stimmen die Quellen miteinander in
Bezug auf den Notentext, oft sogar die Balkensetzung
bemerkenswert genau iiberein. Die spateren Quellen
sind nur etwas reichhaltiger hinsichtlich der Verzierun-
gen, beschrinken sich aber auch hier fast durchweg auf
Triller auf Haltenoten, die auf dem Cembalo andernfalls
allzu rasch verklingen wiirden.

Die hier dargestellte Quellenlage 1aflt es gerecht-
fertigt erscheinen, neben dem oben als Hauptfassung
bezeichneten Notentext der Chromatischen Fantasie
und Fuge im Anhang sowohl die ilteren Fassungen als
auch die jiingere Fassung der Fantasie zu dokumentie-
ren. Die Neuausgabe beriicksichtigt unseres Wissens
erstmals, daf} die Fantasia chromatica in fast allen Quel-
len ohne Generalvorzeichnung mitgeteilt wird. Fiir die
Friihfassung konnten bislang unberiicksichtigte Quellen
(Quellen D und Q1) herangezogen werden, die den Ver-
lust der lange Zeit als einzige Quelle dieser Fassung gel-
tenden Abschrift von Johann Ludwig Anton Rust aus-
gleichen konnen (Quelle Q).

Wihrend die durch Forkel bezeugte Fassung wegen
der zahlreichen Verfeinerungen im Detail vollstindig
wiedergegeben werden muflte, gentigt fiir die ilteste
Fassung eine Wiedergabe des Anfangs bis zum Beginn
von Takt 31, dem in der Hauptfassung 28 Takte entspre-
chen. Im weiteren Verlauf konnten die vergleichsweise
geringfiigigen Abweichungen dieser Fassung gegeniiber
dem Haupttext problemlos in einem besonderen Ab-
schnitt der Kritischen Anmerkungen zusammengefaf3t
werden. Damit wird dem Spieler auch eine vollstindige
Wiedergabe der ilteren Fassungen ermoglicht. Uber die
Quellenlage und die Hauptquellen jeder Fassung geben
die Kritischen Anmerkungen Aufschlufi.

Durch Fufinoten sind Abweichungen zwischen der
Edition und hochrangigen Quellen dokumentiert, deren
Lesarten nicht einfach als fehlerhaft beiseite geschoben
werden konnen, sondern als selbstindige und daher
moglicherweise authentische Lesarten zu gelten haben.
Akzidentien gelten prinzipiell nur fir den jeweiligen
Takt und die jeweilige Oktavlage. An einigen Stellen, vor
allem bei Richtungswechseln in Laufen, erschien es
jedoch hilfreich, die originalen Akzidentien als War-
nungsakzidentien stehenzulassen. In den meisten Fallen
korrigieren sich die Abschriften bei zweifelhafter oder
fehlerhafter Akzidentiensetzung gegenseitig; an wenigen
Stellen wurden zusitzliche Akzidentien, die in keiner
der beriicksichtigten Quellen stehen, in eckiger Klam-
mer hinzugefiigt. Zeichen, die nur in einzelnen der fir

die Edition relevanten Quellen anzutreffen sind, werden
durch runde Klammern gekennzeichnet; ihre Herkunft
wird in den Kritischen Anmerkungen im einzelnen
nachgewiesen. In den handschriftlichen Quellen sind
gewohnlich alle Akkordtone einzeln behalst; der Uber-
sichtlichkeit halber wurde hier in der Regel die moderne
Notationsweise gewahlt und nur gelegentlich durch ein-
zeln behalste Noten die Stimmfiihrung verdeutlicht.

Auf Fragen der Auffihrungspraxis wird in den
Hinweisen zur Interpretation eingegangen. An dieser
Stelle sei nur auf darauf hingewiesen, daff Gruppen, die
Noten unterschiedlichen Wertes an einem Balken zu-
sammenfassen, keineswegs immer mathematisch getreu
auszufiihren sind. Dies wird schon daraus deutlich, daf§
diese Gruppen in den Quellen oftmals auf hochst unter-
schiedliche Weise notiert sind, wobei in einem Falle
(T. 69) sogar keine einzige Abschrift ermittelt werden
konnte, die iiberhaupt arithmetisch genau ,aufginge*.
Fiir die Auffithrungspraxis gibt die Notation damit im
wesentlichen Anhaltspunkte fiir die Fragen, wie sich
die Bewegung innerhalb einer Notengruppe verandert,
und - angezeigt durch die Linge der voranstehenden
Pause — welche Noten auf relativ gute oder relativ
schlechte Taktzeiten fallen sollen.

Der Herausgeber dankt allen im Quellenverzeich-
nis detailliert nachgewiesenen Bibliotheken fir die
Bereitstellung der Quellen und die Publikationserlaub-
nis, der Leitung der Musikabteilung der Hessischen
Landes- und Universititsbibliothek Darmstadt iiberdies
fiir die Faksimilevorlage. Fiir Informationen zu einzel-
nen Quellen danke ich meinen Kollegen am Bach-
Archiv Leipzig, vor allem aber Herrn Dr. Uwe Wolf,
Johann-Sebastian-Bach-Institut Gottingen, flir einen
anregenden und kollegialen Gedankenaustausch. Ohne
Zugriff auf die Quellensammlung und die Arbeitsmittel
im Bach-Archiv Leipzig wire die Edition in der vor-
liegenden Form nicht moglich gewesen.

Ulrich Leisinger

Eine Abschrift aus Familienbesitz, die auf Johann Elias Bach
(1705-1755), den Vetter und zeitweiligen Gehilfen des Tho-
maskantors, zurilickging und interessante Anmerkungen
iiber den ,, Tastenanschlag“ enthalten haben soll (die Formu-
lierung erinnert iibrigens an das Vorwort zu Quelle P), ist
vor etwa 50 Jahren von spielenden Kindern vernichtet wor-
den. Vgl. Bach-Jahrbuch 1949/50, S. 123.

Siehe Heinrich Besseler, Zur Chronologie der Konzerte
Johann Sebastian Bachs, in: Festschrift Max Schneider zum
80. Geburtstag, Leipzig 1956 S. 115-128; dhnlich noch
George B. Stauffer, , This Fantasia . . . never had its like‘— On
the Enigma and Chronology of Bach’s Chromatic Fantasia
and Fugue in D-Minor BWV 903, in: Bach Studies 1, hg. von
Don O. Franklin, Cambridge 1989, S. 160-182.

Das sogenannte Berliner Bach-Cembalo (Staatliches Institut
fiir Musikforschung — Preuflischer Kulturbesitz, Inventar-
nummer 356) stammt miindlicher Uberlieferung zufolge
aus dem Besitz Wilhelm Friedemann Bachs und konnte
daher moglicherweise schon seinem Vater gehért haben. Das
Instrument wird auf die Werkstatt Harrass in Breitenbach,
Thiiringen, zuriickgefithrt. Zum Berliner Bach-Cembalo
siche die Beitrige von Dieter Krickkeberg und Konstantin
Restle, in: ]ahrfucb des Staatlichen Instituts fiir Musikfor-
schung — Preuflischer Kulturbesitz, 1996, und die dort ange-
gebene Literatur. t- 2

* Vgl. Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexikon oder
musicalische Bibliothec, Leipzig 1732, Reprint 1953, S. 276
und S. 162.

Vgl. Bach-Dokumente 111. Dokumente zum Nachwirken
Johann Sebastian Bachs 1750-1800, vorgelegt und erldutert
von Hans-Joachim Schulze, Leipzig 1972, Dokumente Nr.
655, 700 und 1021.

¢ Johann Nikolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs
Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, Reprint 1950,
S. 56.



HINWEISE ZUR INTERPRETATION

Fantasia chromatica, Bleibt schon in alle Saecula — Wil-
helm Friedemann Bachs Begleitvers (siehe Vorwort) hat
nichts von seiner Wahrheit eingebiifit. Aber nicht nur
schon wire sie zu nennen — das konnte dem Stiick nicht
allein gerecht werden. Sie ist in ihrer Art in Bachs
Gesamtwerk fiir Tasteninstrumente einzigartig'. Erin-
nern Bachs Toccatengfiir Cembalo deutlich an den Stylus
phantasticus, wie er aus der Orgelmusik des 17. Jahr-
hunderts bekannt ist, so geht die Chromatische Fantasie
in Form, Grofle und vor allem Kiihnheit noch iiber diese
hinaus. Auflerhalb der bekannten Sammlungen (Woh!-
temperiertes Clavier, Clavieriibung und Suiten) stehend,
hat sie sich aufgrund ihrer unerhérten Virtuositit und
ihrer auf Spieler wie Hérer gleichermaflen wirkenden
Faszination einen festen Platz im Repertoire der ,,Cla-
viermusik aus der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
erobert.

In der Vorrede Friedrich Griepenkerls zu seiner
Ausgabe der Chromatischen Fantasie und Fuge von 1820
(Untertitel: Neue Ausgabe mit einer Bezeichnung des
wahren Vortrags, wie derselbe von J. S. BACH auf
W. FRIEDEMANN BACH, von diesem auf FORKEL und von
FORKEL auf seine Schiiler gekommen) gibt er auf-
schlufireiche Hinweise zur Interpretation — interessant
allein schon wegen des Anspruchs auf authentisches
Wissen. Manche der darin enthaltenen Anweisungen
scheinen so bemerkenswert, daf} sie am Ende dieser
Ausfiihrungen mitgeteilt werden sollen.

Wenn auch dem Zuhorer die Fantasie wie eine
grofle Improvisation vorkommen mag, so stehen die
Teile untereinander doch in einem fein ausgewogenen,
sicher nicht zufilligen Verhiltnis: Der Beginn des Rezi-
tativs teilt die Fantasie im Goldenen Schnitt. Solche
Zahlenverhiltnisse sind zwar nicht direkt zu ,héren®,
aber dennoch wahrzunehmen. Die Ausgewogenheit der
Anlage - gerade bei einem Stiick ohne auffillige thema-
tische Beziige — macht es moglich, es als ein in sich
geschlossenes Werk zu empfinden, das trotz der extre-
men Verschiedenartigkeit der Teile nicht in seine
Abschnitte zerfillt.

Die Chromatische Fantasie ist ein Musterbeispiel
dafiir, wie Musik im 17. und 18. Jahrhundert als Klang-
rede konzipiert wurde; die Prinzipien der Rhetorik
konnen zum Verstindnis des Stiickes dienen, sowohl
was seine Anlage als auch seine Details betrifft, in
Begriffen der Rhetorik also die dispositio wie auch die
elaboratio und decoratio’. Was dies fiir die praktische
Ausfithrung an Konsequenzen mit sich bringt, ist spater
im Abschnitt {iber das Rezitativ eingehender bespro-
chen.

Instrument und Interpretation

Fiir welches Instrument wurde die Chromatische Fanta-
sie geschrieben? In den meisten Quellen des 18. Jahr-
hunderts wird das Cembalo genannt: pour le Clavessin,
per Cimbalo etc. Die Tendenz zu virtuosen, fast spekta-
kuliren Effekten kommt einem Cembalo jedenfalls sehr
entgegen. Die bereits im ersten Abschnitt erwihnte Aus-
gabe der Chromatischen Fantasie durch Fr. Griepenkerl
(1820) — das Werk ist zu diesem Zeitpunkt etwa 100
Jahre alt — bringt dynamische Angaben im Rezitativ
(pp, p, f und cresc./decresc.-Zeichen). Inwieweit diese
auf eine Tradition iiber die genannten Personen (Forkel,
W. Fr. Bach) auf J. S. Bach zuriickzufithren sind oder

ihrerseits auch schon eine Anpassung an die Instru-

mente zu Beginn des 19. Jahrhunderts darstellen, ist
letztlich nicht zu kliren. Wir diirfen jedoch annehmen,
dafl spitestens Forkel das Stiick vorwiegend auf dem
Clavichord gespielt hat. Klar ist immerhin, daff diese
Angaben auf dem Cembalo nicht realisierbar sind.

Fir den praktischen Gebrauch wird neben dem
Cembalo das moderne Klavier in Frage kommen, wozu
einige grundsitzliche Uberlegungen angebracht erschei-
nen: In fritherer Zeit war es allgemein iiblich, iltere
Musik (wenn sie denn nicht nur studiert, sondern auf-
gefiihrt werden sollte) dem jeweils aktuellen Instru-
mentarium anzupassen. Man denke an Bearbeitungen
Bachscher und Hindelscher Werke durch Mozart, Men-
delssohn, Brahms bis hin zu Schénberg, Webern und
Stokowski. Heute besteht eher die Tendenz, bei der
Interpretation ilterer Musik zu den ,authentischen®
Schichten vorzudringen - hierbei sind die Urtextaus-
gaben eine wertvolle Hilfe. Man denke als Spieler jedoch
daran, daff die Parameter Werk, Instrument, Spielweise
und -technik, Stimmung wie auch Notation und Auf-
fihrungsraum in engem Zusammenhang und in einem
empfindlichen Gleichgewicht zueinander stehen. Wer
nun heute die Chromatische Fantasie auf dem Klavier
spielen will, der sei sich immerhin bewuft, daf} die Ver-
wendung eines modernen Instruments (das doch recht
weit von den damaligen entfernt ist) durchaus gewisse
Adaptionen verlangen kann; damit sei nicht eine Fas-
sung a la Busoni nahegelegt, aber doch eine Sensibilitit
fir die ,Bediirfnisse“ des eigenen Instruments.

Die Arpeggien

Die Frage nach der Ausfiihrung der mit arpeggio
bezeichneten Akkorde ist offenbar schon fast so alt wie
die Chromatische Fantasie selbst: Wie aus der Aufstel-
lung der Quellen in den Kritischen Anmerkungen
ersichtlich, gibt es gegen Ende des 18. Jahrhunderts
Handschriften (Abschriften von Gebhardt) mit Versu-
chen, die Art des Arpeggierens aufzuschreiben. Bei allen
in halben Noten notierten Akkorden gibt es prinzipiell
eigentlich keine Probleme: Man bricht den Akkord ein-
mal von unten nach oben und wieder zuriick. Fragen
stellen sich vornehmlich dort, wo es durchgehende Vier-
tel innerhalb eines Akkords oder ganze Akkorde in
Viertelnoten gibt’. Zum letztgenannten Fall gibt es in
den genannten Quellen eine interessante Losung: Die
Akkorde werden dort gar nicht mehr arpeggiert. Was
einem auf den ersten Blick fast zu einfach vorkommt,
er6ffnet auf den zweiten Blick Moglichkeiten, von der
unverinderten Arpeggierweise (von unten nach oben
und wieder zuriick) auch einmal abzuweichen und die
vorgegebenen Akkorde als Grundlage fiir eine freiere
Behandlung zu nehmen. Méglich ist auch, die erste Vier-
telnote im Aufwirtsgehen, die zweite im Abwirtsgehen
zu spielen. Nicht zu vergessen ist in diesem Zusammen-
hang, dafl ja auch die Takte 42—44 nicht eine Unter-
brechung, sondern eine ausnotierte Weiterfihrung der
arpeggio-Vorschrift darstellen. Ebenso ergibt sich fast
zwingend, dafl die beiden Akkorde in Takt 30 fast unar-
peggiert zu spielen sind, weil man sonst keine Moglich-
keit fiir den Triller und die Uberbindung in der obersten
Stimme hat. Fiir den gesamten arpeggio-Abschnitt gibt
es bestimmt nicht nur eine einzig ,richtige“ Ausfiihrung
(Auflésung der Arpeggien nach der Abschrift von Geb-
hardt siehe Notenbeispiel S. 1). Fiir die Takte 33 und 40

sei als Alternative ein anderer Vorschlag mitgeteilt:
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Es ist klar, dafl die bei der Auflosung der Arpeggien
gebrauchten Notenwerte keine gleichmiflige Bewegung
der Achtel bzw. Sechzehntel darstellen sollen, sondern
nur Niherungswerte sein konnen. Eine gewisse Gleich-
mifigkeit wird hier eher im Grundschlag der harmoni-
schen Fortschreitungen zu finden sein.

Hilfreich wird es sein, sich im Zusammenhang mit
der Chromatischen Fantasie auch mit Bachs Praeludien
in Es-Dur BWV 815a und c-moll BWV 921, der Fuge
a-moll BWV 944, ferner mit den Preludes HWV 566,
567, 568, 570, 572, 573 von Hindel (Klavierwerke, Bd. 3,
Wiener Urtext Edition: UT 50120) zu beschaftigen, die
nahezu ausschliefflich aus Akkorden mit der Vorschrift
arpeggio bestehen. Dariiber hinaus geben noch andere
Werke der Cembaloliteratur Beispiel von den vielfal-
tigen Moglichkeiten, wie man mit dem Brechen von
Akkorden umgehen kann, etwa die Préludes non
mesurés der franzosischen Clavecinisten.

Auch im Recitativo darf man davon ausgehen, dafl
die Akkorde mehr oder weniger ausfiihrlich arpeggiert
zu spielen sind. Die Ubereinstimmung der Vorlagen hin-
sichtlich der Arpeggio-Zeichen im Rezitativ ist recht
grofl. Der Notentext unterscheidet, streng genommen,
vier Varianten: Erstens ausnotiertes Arpeggio in Takt 58,
zweitens Akkorde, in denen nur fiir eine Hand ein
Arpeggio-Zeichen steht, drittens solche mit einem
durchgehenden Arpeggio-Zeichen und viertens unbe-
zeichnete Akkorde. Inwieweit man letztlich diesen
Angaben exakt folgen will, ist der Entscheidung des
Interpreten iiberlassen; die erwihnte Ubereinstimmung
der Quellen ist allerdings eher ein Indiz fiir eine nicht
vollig beliebige Ausfiihrung.

Das Rezitativ
Die Idee, ein Rezitativ, also den Inbegriff der Abhand-

lung von Text, in ein reines Instrumentalstiick einzu-
fiigen, zeugt von der Auffassung, auch ohne Worte
»sprechen® zu kénnen. Natiirlich wird man sich iiber
den moglichen Inhalt dessen, was da rezitiert wird,
Gedanken zu machen haben. Gleichzeitig konnen wir in
einem Fall wie diesem die Gedanken des Komponisten
konkret nicht rekonstruieren. Aber es ist vielleicht auch
nicht unbedingt notwendig, zu diesen urspriinglichen
Ideen vorzudringen; wichtig ist aber, daf} sich der Inter-
pret anhand der ihm vorliegenden Musik selbst eine
»Szene“ entwirft und diese Szene seinem horenden
Publikum anschaulich werden lafit. Es ist also zu unter-
suchen, welchen affektiven Inhalt die Abschnitte vermit-
teln, seien es nun einzelne Figuren, Takte oder Takt-
gruppen. Man mufl herausfinden, ob es sich um eine
selbstbewufite Behauptung, einen Einwand, eine Frage
handelt, um ein Bedauern, Resignieren oder einen Aus-
ruf. Ferner mufl man sich als Spieler eine Vorstellung
vom rhythmischen Ablauf der ,rezitativischen“ Figuren

erarbeiten. In vielen Abhandlungen des 18. Jahrhun-
derts* findet man den Hinweis, daf} in Rezitativen die
Taktstriche nur eine Orientierungshilfe darstellen, mit-
hin die kleinen Notenwerte (manchmal) mehr durch den
Zwang, die Noten in den Takt einzupassen, als durch
musikalische Intention zustande kommen (siehe dazu
auch die Bemerkungen in Griepenkerls Vorwort). Dabei
ist nun zu warnen sowohl vor einer Einstellung, alles sei
ohnehin ,frei“ zu verstehen, als auch vor einer allzu
metrisch-mechanischen Wiedergabe. So wie nicht Buch-
staben, sondern erst Worte verstindlich sind, so missen
auch Noten zu sinnvollen Gruppen zusammengefafit
werden, um verstindlich zu sein.

Diese Arbeit wird einerseits wahrscheinlich so viele
verschiedene Interpretationen der Chromatischen Fan-
tasie (und nicht nur von ihr) hervorbringen, wie es Inter-
preten gibt — was nur als Gewinn betrachtet werden
kann -, andererseits aber wird sie auch eine Interpreta-
tion einem Publikum plausibel machen. Jedoch nur
wenn der Interpret selbst eine schliissige Vorstellung der
Szene vor Augen hat, werden auch die Zuhorer diese
Szene nachvollziehen kénnen.

Die Fingersitze

Die in dieser Ausgabe notierten Fingersitze konnen
ebenso als Hilfe wie als Anregung zum weiteren Nach-
denken verstanden werden; sie versuchen einerseits
bequem zu sein, andererseits aber auch der angestrebten
Artikulation zu dienen. Sie stellen eine Mischung aus
Lhistorischen und ,modernen® Prinzipien dar.

C. P. E. Bach schreibt:

Mein seeliger Vater hat mir erzahlt, in seiner Jugend
grosse Minner gehért zu haben, welche den Dau-
men nicht eber gebraucht, als wenn es bey grossen
Spannungen nothig war. Da er nun einen Zeit-
punckt erlebet hatte, in welchem nach und nach
eine gantz besondere Verinderung mit dem musi-
calischen Geschmack vorging: so wurde er dadurch
genothiget, einen weit vollkommenern Gebrauch
der Finger sich auszudencken, besonders den Dau-
men, welcher ausser andern guten Diensten haupt-
sichlich in den schweren Tonarten gantz unent-
bebrlich ist, so zu brauchen, wie ibn die Natur
gleichsam gebraucht wissen will. Hierdurch ist er
auf einmahl von seiner bifSherigen Unthatigkeit zu
der Stelle des Haupt-Fingers erhoben worden.’

Wir kénnen mit einiger Sicherheit davonausgehen,
daf die alten und neuen Arten der Fingersetzung linge-
re Zeit nebeneinander in Gebrauch waren. Wo sich die
Maoglichkeiten der historischen Fingersetzung bewihren
(gerade im Hinblick auf bequeme, ,automatische® Arti-
kulation), sollen sie ihre Berechtigung nicht verlieren.
Sicher ist die ,historische® Fingersetzung etwas gewoh-
nungsbediirftig. Gemessen am ,Trainingsvorsprung“
der modernen, meist schon viele Jahre geiibten Finger-
sitze, sollte man ihnen aber ein Chance geben. Immer-
hin er6ffnen sie eine neue Palette von Moglichkeiten.

Es gibt in den Quellen zur Chromatischen Fantasie
verschiedene Angaben iiber die Verteilung der Passagen
auf die Hinde: einige verwetiden dazu die Richtung der
Halsung, andere m. d. bzw. m. 5. Dabei widersprechen
sich gelegentlich Halsung und Handverteilungsangaben.
Nur Forkels Fassung ist in dieser Hinsicht konsequent;
deshalb eriibrigt sich in dieser Version die Notierung
von Fingersitzen. Die vorliegende Ausgabe folgt auch in
der Halsung der Noten den Quellen; an einigen Stellen
wurden jedoch abweichende Verteilungen vorgeschla-
gen. Mafigeblich war dabei nicht nur der Aspekt der



Bequemlichkeit, sondern auch die Frage des klanglichen
Resultats. Insbesondere am Cembalo erlaubt die Vertei-
lung dextra—sinistra die Méglichkeit akkordeigene Téne
in Passagen liegen zu lassen, was die Spielweise mit einer
Hand allein nicht erméglichen wiirde.

Dennoch steht der Fingersatz in enger Beziehung
zum jeweiligen Instrument. Schon allein die grofere
Tastenmensur und das hohere Anschlagsgewicht des
modernen Fliigels sind fiir so manche historischen Tech-
niken (etwa das Uberschlagen von Fingern anstelle des
Untersetzens) von Nachggil. Dennoch wurde an einigen
Stellen der ,alte“ Fingersatz bevorzugt, weil er praktisch
und bequem erschien, die musikalische Intention auszu-
fuhren.

Die Fassungen

Zum Umgang mit den in dieser Ausgabe mitgeteilten
Fassungen sei angeregt, diese nicht nur als herausgebe-
rische Fleiflarbeit zur Kenntnis zu nehmen, sondern sie
auch fiir den praktischen Gebrauch zu nutzen. Dabei
sollte man eine historische Fassung in sich konsistent
belassen, also nach Moglichkeit kein Pasticcio der
»schonsten® Versionen und Lesarten aus den vorhande-
nen Vorlagen komponieren. Die nicht nur theoretische
Erfahrung dieser von der allgemein gespielten Version
abweichenden Fassungen wird helfen, eine Einstellung
zum Gesamtkomplex Chromatische Fantasie zu ent-
wickeln.

Die Fuge

Nachdem das Ende der Fantasie von dem chromatischen
Gang durch eine ganze Oktave abwirts bestimmt war,
ist das Thema der Fuge von zwei chromatisch aufstei-
genden Terzgingen geprigt. Die hierbei erreichten Ziel-
tone ¢” und g’ lassen jeweils ein latentes C-Dur (oder

a-Moll) bzw. g-Moll horen; erst in den letzten zwei
Takten des Themas wird die Grundtonart d-Moll be-

stitigt. Auch hinsichtlich der Einteilung in Takte ist der
Zuhorer zunichst verunsichert: Im allgemeinen sind dia-
tonische Halbtonschritte meistens auftaktig, wihrend
die chromatischen eher von einer betonten zu einer
unbetonten Taktzeit gehen®. Das legt entweder einen
hemiolisch gedachten Anfang oder aber wenigstens
einen auftaktigen ersten und dritten Takt nahe. Ein
»normaler” 3/4-Takt stabilisiert sich erst ab Takt 5. Fiir
die weiteren Themeneinsitze ist eine analoge Behand-
lung gleichermaflen naheliegend.

Michael Behringer

Diese Fantasie ist einzig und hat nie ihres Gleichen gebabt.
(Johann Nikolaus Foriel, Uber Johann Sebastian Bach’s
Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 71).
? Fir eine ausfiihrliche Untersuchung der Chromatischen
Fantasie nach Gesichtspunkten der Rhetorik sei verwiesen
auf: Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock,
Laaber 21984, S. 368ff.
Siehe hierzu auch das als Anhang zitierte Vorwort von Grie-
penkerl.
Johann Joachim Quantz, Versuch iiber die wahre Art, die
Flite traversiére zu spielen (Berlin 1752), S. 272 und Carl
Philipp Emanuel Bach, Versuch iiber die wahre Art, das
Clavier zu spielen (Berlin 1753 und 1762), S. 124.
* C. P. E. Bach, Versuch, 1. Hauptstiick. Von der Fingerset-
zung,§7,S.17.
¢ Man betrachte hierzu auf dem Passus duriusculus basierende
Bafimodelle (beispielsweise Sweelincks Fantasia Chroma-
tica, Bachs Eingangschore der Kantaten 78 (Jesu, der Du
meine Seele) und 12 (Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen) bzw.
das Crucifixus der h-Moll-Messe), §erner Textierungen chro-
matischer Schritte in den Chorpartien derselben Stiicke oder
in der Fuge denn ich habe dich erloset aus Bachs Motette
Fiirchte dich nicht BWV 228. Daneben liefern auch Textie-
rungen von nicht unmittelbar chromatischen Gingen Anlaf,
immer wieder am einfachen Betonungsschema eines ungera-
den Taktes zu zweifeln, z. B. die Motette Komm, Jesu, komm
BWYV 229: Kann man sich anfangs bei den Texten Komm Jesu
oder mein Leib oder ich sehne mich noch auf einen Saraban-
den-Typus berufen, um die wichtigen Silben zu betonen, so
handelt es sich bei nach deinem Frieden oder der saure Weg
um eindeutig auftaktige Wendungen vom ersten zum zwei-
ten Taktschlag.
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