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VORWORT

EINLEITUNG

Die Sechs Suiten fiir Violoncello solo (BWV 1007-1012) zdh-
len zu den richtungsweisenden Werken Johann Sebastian
Bachs. Fiir Generationen von Cellisten bildeten sie einen
Grundpfeiler ihres Studienrepertoires. Vollendeten Virtuo-
sen gelten Auffithrungen und Tontréger-Einspielungen die-
ser Musik seit Langem als ein Priifstein von immenser per-
sonlicher und professioneller Bedeutung. Und jedem Kom-
ponisten, der sich daran gewagt hat, fiir solistisches Cello
zu schreiben, haben diese Werke als Inspiration und monu-
mentales Vorbild gedient.

Im Gegensatz zu ihren Schwesterwerken, den Sonaten
und Partiten fiir Violine solo (BWV 1001-1006), scheinen die
Cello-Suiten zu Bachs Lebzeiten kaum verbreitet gewesen
zu sein. Bis in die ersten Jahrzehnte des 19. ]ahrhumbrts wa-

s

e W

ren die Werke wenig bekannt, und der fragzost el
[ i
in

rigkeiten, eine Manuskriptvorlage fiir sqg
den. Erst nachdem ihm dies gelang und @
; den, wurden

ki da
einer breiteren

angetrieben, {iber No-
tikulationsbezeichnungen
zu griibeln fing, die Intentionen des Kompo-
nisten zu ergriinden.

Meine Ausgabe dieser Suiten fiir die Neue Bach-Ausga-
be — Revidierte Edition (2016, BA 5942-01) unterscheidet sich
insofern von fritheren Ausgaben, als fiir sie ein synopti-
sches Faksimile erstellt wurde, das es erlaubt, die wichtigs-
ten Quellen miihelos zu vergleichen.? Die vier erhaltenen
Handschriften aus dem 18. Jahrhundert wurden erstmals
1991 im Faksimile veroffentlicht, als Hans Eppstein sie in
Form von Studienpartituren in einem Begleitband zu seiner
Edition in der Neuen Bach-Ausgabe veroffentlichte.® Bettina

1 Laut einer neueren Schatzung sind seit den 1820er Jahren nicht weni-
ger als 106 Ausgaben erschienen. Siehe Szab¢ 2014, S. 1.

2 Dieser Faksimileband ist als Erganzung zum vorliegenden Band ein-
zeln erhailtlich (BA 5277).

3 Eppstein 1991.

hab ory@lle
s rben Wd dabei nach Moglichkeit yermieden, den
xt i@ Detils (z. B. die phys! é g der Hand-
1

Schwemer und Douglas Woodfull-Harris erweiterten Epp-
steins Ansatz im Jahr 2000, indem sie die Handschriften in
einem grofieren Format wiedergaben und durch ein Fak-
simile der Erstausgabe erganzten.* Teilband 2 der NBA™"-
Ausgabe geht noch einen Schritt weiter und présentiert die
vier Handschriften samt der Erstausgabe iibereinander, so
dass die Lesarten in jedem beliebigen Takt auf einen Blick
verglichen werden konnen. Dieses synoptische Faksimile
war bei der Vorbereitung dieser Ausgabe unendlich hilf-
reich und lieferte zahlreiche Erkenntnisse z

gen zwischen den erhalte&n elle Urspriingen
von Bachs Cello-Suiten.
Der nachfolgendeJgsgich ke s RN d Rl tscheidungen,

die bei der E etroffen wurden. Ich
miiht, neue Erkenntnisse he-

Beziehun-

ften, Angaben zu den

zu uberfrachten, di ssion irrele-

le i sind.’ Lesern dieses
a\n, b em Studium regelmiGie
¥imYle heranzuziehen.
werden im FOgMnd
Buchstabq@ be t, die A PN fii

-Ausgabe defi-
fisch, indem in

vant und 3
Bezimlats

vollstaindigen Quellen getrennt dargestellt wurden, usw.
Meine Beurteilung der Quellen und ihrer Zusammenhange
unterscheidet sich deutlich von derjenigen Eppsteins, sodass
die urspriinglich die Buchstabenkiirzel bestimmende Logik
in der vorliegenden Ausgabe nicht mehr géanzlich zum Tra-
gen kommt. Doch sind diese Buchstaben heute durch die
Tradition so etabliert, dass die Nachteile einer neu aufge-
stellten Nomenklatur tiberwogen, da Beziige zur bisheri-
gen Forschung verkompliziert wiirden. Aus diesem Grund
werden hier die etablierten Quellenkiirzel moglichst beibe-
halten, und weitere Buchstaben werden ausschliefslich fiir neu
miteinbezogene Quellen (J, [K], [L]) eingefiihrt. Wie {iblich
bedeuten eckige Klammern, dass eine Quelle zwar heute ver-
schollen ist, ihre Existenz in der Vergangenheit aber belegt
oder vermutet werden kann. Auf gedruckte Quellen wird
allgemein mit dem Namen ihrer Herausgeber oder Verlage
verwiesen. Die einzige Ausnahme hiervon ist die Erstaus-
gabe (,Norblin”), welche hier der Tradition entsprechend
als Quelle E bezeichnet wird.

4 Schwemer und Woodfull-Harris 2000.
5 Siehe Eppstein 1990.
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naten und Partiten fiir Violine solo, die das Datum Francken-
hayn. d. 3 Jul. | 1726 tragt. Es ist daher wahrscheinlich, dass
er seine Abschrift der Cello-Suiten etwa zur gleichen Zeit
anfertigte und ihm die Vorlagen fiir die beiden Zyklen von
demselben Besitzer zur Verfiigung gestellt wurden.” Kell-
ner kopierte die Suiten I-IV sowie VI vollstandig, seine Ab-
schrift von Suite V hingegen ist unvollstandig: Die Sarabande
fehlt ganz und die Gique bricht nach Takt g ab. Der Kopist
war selbst Orgelvirtuose und moglicherweise auch Geiger;
es ist jedoch nicht bekannt, ob er auch Cello spiel’te.20 Beim
Kopieren liefs Kellner absichtlich zahlreiche Angaben aus,
die sich spezifisch auf das Spielen eines Streichinstruments
beziehen. In Suite V zum Beispiel ignorierte er die in samt-
lichen {ibrigen Quellen enthaltene Anweisung, dass die A-
Saite nach G herunter gestimmt werden muss; auflerdem
versuchte er — mit mafligem Erfolg — die fiir diese Saite be-
stimmten Tone aus der Skordaturnotation zu transponie-
ren.!’ Auch versiaumte er, die (ebenfalls in allen anderen
Quellen enthaltene) Anweisung aufzunehmen, dass Suite VI
auf einem Cello mit fiinf statt der tiblichen vier gten zu
spielen sei. Diese Information erschien KellnerVegzmutl

irrelevant, da er diese Musik nicht au
auf einem Tasteninstrument spielen

en) auf Tasten-
und auch Bach selbst sie
NAuch waan Kell

Panist der Ohrdrufer
er Nachfolge seines Va-
ters (D% . Bachs) Johann Christoph
Bach (1671= #Erschollene Zwischenmanuskript
ist unten als Quelle [L] aufgefiihrt. Das gesamte Konvolut der
von Kellner kopierten Musikalien wurde irgendwann im
19. Jahrhundert von Ferdinand August Roitzsch (1805-1889)

19 Stinson bemerkt, dass Kellner den Titel und die letzte Seite etwas
spater schrieb als den Rest der Handschrift. Siehe Stinson 1989, S. 23f.
20 Stinson 1989, S. 59. Kellners Sohn berichtet, dass sein Vater die Violine
spielte; Stinson hingegen halt fest, dass mindestens vier von Kellners Or-
gelschiilern ihren Geigenunterricht bei einem anderen Lehrer erhielten.
21 Stinson 1989, S. 60.

22 Die Violin-Sonate in a-Moll (BWV 1005) ist in einer Ubertragung fiir
ein Tasteninstrument in d-Moll tiberliefert (BWV 964), wéahrend der erste
Satz der Violin-Sonate in C-Dur (BWV 1003/1) in einer Ubertragung in G-
Dur vorliegt BWV 968). Siehe D-B, Mus.ms.Bach P 218 (Faszikel 2). Beide
Werke wurden von Bachs Schiiler und Schwiegersohn Johann Christoph
Altnikol (1719-1759) um 1750 kopiert und befanden sich spéter im Besitz
von Johann Gottfried Miithel (1728-1788), einem der letzten Bach-Schiiler.
Siehe auch Dok III, Nr. 808.

23 Siehe Talle 2021 (Deutsch) bzw. Talle 2022 (Englisch).

erworben. Nach Roitzschs Tod im Jahr 1889 wurde es der
Sammlung der Koniglichen Bibliothek Berlin einverleibt.

C. Manuskript Johann Nikolaus Schobers und eines
anonymen Kollegen (D-B, Mus.ms.Bach P 289)

Diese Abschrift der Cello-Suiten wurde von zwei Schrei-
bern angefertigt: 1) Johann Nikolaus Schober (um 1721-1807),
einem Hornisten und Kopisten am preufSiischen Hof in Ber-
lin und 2) einem anonymen Schreiber. Schober kopierte die
Suiten I und II sowie Suite III bis zur Mitte von Bouree 1
(T. 12, Zahlzeit 3). An dieser Stelle {ibernahm der anonyme
Schreiber und kopierte den Rest von Suite III sowie die Sui-
ten IV, V und VI, wobei er anscheinend dieselbe Vorlage

verwendete wie Schober. Schober wurde vo Bach-For-
schung vormals als ,,Anw 402", : ‘cﬁie Identifi-
zierung seines Familienna er Christoph
Henzel.** Bernd Ko t ‘Who ers Vorna-
men ermittel h orscht, und aufserdem
die heQl b &g n° Quellen von Schobers Hand

Ba\lk s@ler Handschrift in ein chronologi-

e n

e e

¢ gebracht.”® Es N sejtla kannt, dass
er fiir eine betrachtliche Handschriften
in der Sammlun T n hek verant-

wortlich is ; aligen Bach-Schiiler

ber 3@ 1721-1783) in engem
er Zelegentlich verwechse .
: z

andschrift (speziell der Schliisselformen) — vorgeschlagen,

dass der anonyme Schreiber, der Schober abloste, wohl eher
in Hamburg als in Berlin tédtig war. Es wére denkbar, dass
Schobers Arbeit an der Abschrift der Cello-Suiten durch
C.P.E. Bachs Umzug von Berlin nach Hamburg im Jahr
1768 unterbrochen wurde.” Leider konnten die Schriftziige
dieses anonymen Schreibers bisher noch in keinem ande-
ren Dokument nachgewiesen werden und es ist daher nicht
moglich, Leisingers Hypothese zu verifizieren oder zu wi-
derlegen. Das bisher vorliegende Beweismaterial ist aller-
dings eher schwach. Die Schliisselformen und andere in
den Arbeiten des anonymen Schreibers erkennbare charak-
teristische Merkmale seiner Handschrift konnen weder fiir
24 Henzel 2006, S. XVI (Fufinote 8). Siehe auch Henzel 2009, S. 57, 195,
256, 284 und 289.

25 Siehe Koska 2017.

26 Siehe Blechschmidt 1965, S. 333; Wutta 1989, S. 15-19 und 98-108; Ko-
bayashi 1991.

27 Schobers Abschriften von BWV 1030 (D-B, Am.B. 53) und BWV 1066
(D-B, Am.B. 551) basieren vermutlich auf Vorlagen im Besitz von C.P.E.
Bach (D-B, Mus.ms.Bach P 975 und Mus.ms. Bach St 152). Siehe Schmitz

1963, S. 28—35 und Besseler 1967, S. 20—26.
28 Leisinger 2000, S. 5.



Hamburg noch fiir Berlin Ausschliefilichkeit beanspruchen.
Wenn Kopisten im 18. Jahrhundert gemeinsam an einer
Handschrift arbeiteten, so taten sie dies gewohnlich in raum-
licher und zeitlicher Nahe. Im vorliegenden Fall ist dies
umso eher anzunehmen, da sowohl Schober als auch der
anonyme Schreiber Zugang zu derselben Quelle und dem-
selben Papier hatten und der zweite Kopist die Arbeit mit-
ten im Takt {ibernahm. In Ermangelung iiberzeugenderer
Gegenbeweise miissen wir daher vermuten, dass Schober
und der anonyme Schreiber, der die Abschrift der Cello-
Suiten vollendete, miteinander bekannt und beide in Berlin
tatig waren. Allerdings gibt es eine andere und iiberzeugen-
dere Verbindung zwischen Quelle C und Hamburg. Diese
Kopie der Cello-Suiten bildet Adnex IX eines Konvoluts, das
insgesamt 14 Handschriften umfasst; die meisten davon ent-
halten Werke von J. S. Bach.? Der vollstandige Band wurde
1851 von der Koniglichen Bibliothek Berlin zusammen mit
zahlreichen anderen Materialien von der Familie von Vof3
angekauft.** Eintrdge auf nahezu allen {ibrigen Handschrif-
ten zeigen, dass die Familie von Vof sie gys der

folgten Versteigerung des Nachlas n
Westphal (1773-1829) erwarb,
liothek von seinem Vater, dem

—_—

n und

e natiirlich reizvoll ware, dass
auf dieselbe Quelle beziehen, ist
nicht der Fall; Bachs Handschrift war
,eingebunden”, Westphals nicht.3®> Am ehesten ist anzuneh-
men, dass Quelle C von J. N. Schober und einem anonymen
Kollegen nach einer in C.P.E. Bachs Besitz befindlichen
Handschrift (wahrscheinlich unsere Quelle [G], sieche wei-
ter unten) kopiert wurde. Nach der Kopienahme wurde die
Vorlage (Quelle [G]) gemeinsam mit der Kopie (Quelle C)
zuriickgegeben. Nachdem er im Jahr 1768 nach Hamburg
umgezogen war, lernte C. P. E. Bach Westphal kennen, dem

29 Der Band enthalt ein Werk von Carl Heinrich Graun (1704-1759). Siehe
die Beschreibung der Quelle bei Kilian 1978, S. 62—-65.

30 Faulstich 1997, S. 207.

31 Westphal 1830, S. 46.

32 C.P.E. Bach 1790, S. 67.

33 Bei der Zusammenstellung des Westphal-Katalogs wurde genau zwi-
schen ungebundenen und gebundenen Handschriften unterschieden (,,Ge-
schr[ieben]” bzw. ,Geschr[ieben] u[nd] geb[unden]”).

VI

er schliefllich Schobers Kopie der Cello-Suiten (Quelle C)
schenkte oder verkaufte. Von Westphal gelangte sie an des-
sen Sohn, dann kam sie an die Familie von Vof$ und schliefs-
lich an die Konigliche Bibliothek Berlin. Die Vorlage (Quelle
[G]) verblieb bis zu seinem Lebensende bei C. P. E. Bach und
ist heute verschollen.

D. Anonymes Manuskript im Auftrag Johann Traegs
(A-Wn, Mus. Hs. 5007)

Diese Quelle der Cello-Suiten wurde gegen Ende des 18. Jahr-
hunderts von einem anonymen Kopisten vermutlich in Ham-
burg geschrieben. Auch der Papierbefund weist auf eine
Entstehung im norddeutschen Raum.** Auf dem Umschlag
finden sich zwei Nummern — 36 un , die sich auf einen

g de Musikalienhandlers
ite] 23 dieses Kata-
loncello solo, wahrend

(Seb.) 6 Suite a Violoncello solo

1799 gedruckten at
Johann Traeg (174 —1

a Philippina (1747-
ngefertigt hat;* in

Iogs ist iib
h eisinger hat {iberzeugend dargelegt,
e anonyme Schreiber von Quelle D auch eine 1795

beschreibt sie ihn

als

. Bach zy schreiben und
Diese b uft inen
er Han rift aus der Bibliothek
d hrschi@lich unsere Quelle [G],
LS te

anzufertigen. Quelle D ging durch die
VIusikalienhandlern in Wien, Berlin und Leip-
p im Jahr 1929 von der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek erworben wurde.*®

E. Erstausgabe (Paris: Janet & Cotelle, ca. 1824)
Diese Quelle ist als ,Norblin” unter Gedruckte Quellen auf-
gefiihrt.

[F]. J.S. Bachs Autograph (verschollen)

Diese verschollene Handschrift der Cello-Suiten diente in-
direkt als Vorlage fiir alle erhaltenen Quellen der Suiten fiir
Violoncello. Quelle [F] war wahrscheinlich ein Autograph,

34 Eppstein 1990, S. 16.

35 Siehe Dok III, Nr. 1027. Fiir weitere Einzelheiten siehe Eppstein 1990,
S. 16.

36 Siehe Leisinger 2000, S. 4. Derselbe Kopist schrieb 1795 auch die Stim-
men zu C.P.E. Bachs Klavierkonzert Wq 9 (B-Bc, 5887 (9) MSM). Ich
schlieffe mich der Auffassung von Barbara Wiermann an, dass dieser
Schreiber nicht fiir die erste Violin-Stimme verantwortlich ist (wie Lei-
singer und Wollny 1997, S. 336f. behaupten), sondern lediglich die Stim-
men Cembalo 2 und Violoncello kopiert hat. Siehe Wiermann 2014, S. 151f.
37 Schmid 1990, Briefe 19 und 20. Die Briefe sind an den Schweriner Or-
ganisten und Sammler Johann Jacob Heinrich Westphal (1756-1825) ge-
richtet, der mit dem in Verbindung mit Quelle C erwdhnten Hamburger
Musikalienhandler bekannt, aber nicht verwandt war.

38 Siehe Blanken 2011, I, S. 363f.



obwohl nicht ausgeschlossen werden kann, dass auch sie
eine Sekundérquelle war. Jedenfalls wird sie eher nach-
lassig niedergeschrieben worden sein und enthielt neben
einigen geradezu unspielbaren Passagen® eine Vielzahl von
Unstimmigkeiten. Bei wiederholten Abschnitten miissen
etwa Auftakte kaum je im Schlusstakt eingerechnet gewe-
sen sein.”’ Solche fehlerhafte Rhythmen am Ende wieder-
holter Abschnitte treten in Bachs eilig niedergeschriebenen
Entwiirfen hédufig auf, beispielsweise in der Lautenfassung
der Suite V, aber nur selten in Reinschriften.*! Unstimmig-
keiten beziiglich der Notation rhythmischer Figuren** und

Verzierungen®

sind hingegen in (fast) allen {iberlieferten
Quellen der Cello-Suiten oft vorzufinden; diese existierten
daher wohl auch in Quelle [F]. In allen Quellen ist die Bo-
gensetzung ausgesprochen ungenau und war daher wohl
bereits in Quelle [F] schwer verstandlich.** Zudem wurden
Artikulationspunkte und -striche sehr unsystematisch an-
gewandt.* Unter diesen Umsténden ist davon auszugehen,
dass Quelle [F] eher ein Entwurfsmanuskript gewesen sein

konnte als etwa eine schone Reinschrift wie das Al‘)graph
der Sonaten und Partiten fiir Violine (D-B, .B‘

war der ge-
C, D und E.* Es handelte

gen der Sopranstimme in
zu T. 75 ), die Notation in
nd die Basslinie der Sarabande
der Suite T. 6,7, 14, 16, 18 j\ oderT. 2, 4, 9,
10, 19, 22, 23, 2 pDile geringfiigigen Unterschiede zwischen
den Quellen in letzterem Fall (z. B. Quelle B mit T. 18 ) und T. 24 ) sind
der Ansicht des Verfassers nach unbedeutend.

43 In der Courante der Suite IV (T. 12) sollte eindeutig eine Vorschlag-
note stehen, analog zur Passage unmittelbar davor (T. 10). Vermutlich
fehlte diese bereits in Quelle [F], und wurde durch den Verfasser von
Quelle B oder seiner Vorlage ergéanzt.

44 Die Bogensetzung ist besonders inkonsistent in der Gique der Suite I
(T. 20, 34 im Vergleich zu T. 12) und der Allemande der Suite IV (T. 1 ge-
geniiber T. 17), wobei aber weitere Beispiele in fast allen Sitzen zu finden
sind.

45 Siehe zum Beispiel die Gique der Suite I (T. 2, 7 im Gegensatz zu T. 19)
und die Gique der Suite VI (T. 29 im Vergleich zu zahlreichen Parallel-
stellen). Wohlgemerkt gibt es ein Gegenbeispiel in der Gique der Suite IIT
(T. 34, 38, 94, 98), in dem die Artikulationspunkte sehr systematisch an-
gewandt wurden.

46 Quellen C, D und E haben einige unverkennbare Fehler gemeinsam,
weswegen sie alle direkt oder indirekt von Quelle [G] abstammen miis-
sen. Siehe etwa Suite I, Sarabande (T. 13), Menuet 1 (T. 4), Gique (T. 25);
Suite IV, Gique (T. 25); Suite VI, Prelude (T. 58), Allemande (T. 20), Cou-
rante (T. 4), Sarabande (T. 14).

de
der

aber wurde die Handschrift von jemandem aus dem engen
Umbkreis des Komponisten angefertigt und moglicherweise
enthielt sie eine Reihe von autographen Eintragen. Wie oben
erwahnt, ist Quelle [G] vermutlich identisch mit der in C. P. E.
Bachs Nachlassverzeichnis von 1790 genannten gebunde-
nen Handschrift der Cello-Suiten. Wahrscheinlich entstand
sie irgendwann zwischen 1727 und 1750.

An dieser Stelle mochte ich noch einige Mutmaffungen
iiber den Schreiber von Quelle [G] anstellen. Diese Hand-
schrift wurde anscheinend nicht nur von Louis Norblin als
verbindlicher Text bewertet, sondern auch von Carl Philipp
Emanuel Bach, dem selbsternannten Archivar dieser illust-
ren Familie.?” C. P. E. Bach bewahrte Quelle [G] wahrschein-
lich sein ganzes Leben hindurch und beauf
anscheinend sogar zwei i
vollstandigen Abschrift :@D

e .
Frage kommende oSt QR
terer Schwie n\@hr
i rigRdu i b begann etwa um 1744, als

ziger Universitat immatrjkulierte. Er fer-

ten von Ins-
im Besitz
em Empfeh-

m er.spi
mb g
el C
J. orke

t von Bedeutung, dass die im Besitz
indliche Abschrift der Cello-Suiten in
ssen 1790 erschienenem Nachlassverzeichnis als ,einge-

war es Altnikol,
tierte.> i O

bunden” bezeichnet wird. Von den mehr als 600 Musika-
lien dieses Katalogs waren nur sieben eingebunden, und
von diesen stammten mindestens zwei, vielleicht aber auch
vier oder gar fiinf aus dem Besitz Altnikols; offensichtlich
pflegte dieser — im Gegensatz zu C. P. E. Bach — seine Hand-

47 Siehe Wollny 1996, 12.

48 Altnikols Abschrift des Wohltemperierten Klaviers II (BWV 870-893)
(D-B, Mus.ms.Bach P 430) aus dem Jahr 1744 verblieb bis 1750 in J. S. Bachs
Besitz.

49 Dok I, Nr. 81: ,Daf3 Vorzeiger dieses Herr Johann Christoph Altnikol
seit Michaelis anno 1745. dem Choro Musico unausgesetzet assistiret, in-
deme Er bald als Violiste, bald als Violoncelliste, meistens aber als Vocal-
Bassiste sich exhibiret, und als dem Mangel derer auf der Thomas-Schule
sich befindenden Bass-Stimmen (weiln sie wegen alzu frithzeitigen Ab-
zugs nicht kdnnen zur Reiffe kommen) ersetzet; wird hiermit eigenhén-
dig bezetiget. Leipzig. den 25. Maji. 1747. | Joh: Sebast: Bach.”

50 Dok VII, 66.

51 Nach Altnikols Tod im Jahr 1759 gingen seine Abschriften von BWV
870-893 (D-B, Mus.ms.Bach P 430), BWV 233-236 (D-B, Mus. ms.Bach P
15-16, BWV 204 (D-Bhm, 61382), BWV 148 (D-B, Mus. ms.Bach P 46 adn. 4)
sowie die Pasticcio-Motette BWV Anh. 160 (D-B, Mus.ms.Bach P 37) und
die heute verschollene Sammlung von Chorilen ,unter der Aufsicht von
J.S. Bach verfertigt” an C. P. E. Bach. Siehe Wollny 1996, S. 13

VII
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ten. Der Komponist beauftragte daher wohl einen Schiiler
oder Kollegen damit, eine saubere Abschrift von Quelle [F]
zu machen, und stellte diese seiner Frau und weiteren Perso-
nen als Vorlage fiir weitere Abschriften zur Verfiigung. Dies
wiirde die Tatsache erklaren, dass Quellen A und [G], d. h.
die Abschriften Anna Magdalena Bachs und eines weite-
ren Schreibers aus dem Umfeld des Komponisten (J. C. Alt-
nikol?), auf Quelle [K] und nicht [F] basieren.

[Ll. Moglicherweise von Johann Bernhard Bach d.].
geschriebenes Manuskript (verschollen)

Die verschollene Quelle [L] diente als Vorlage fiir Quelle B
und — unabhéngig davon — beeinflusste den Notentext der
Dotzauer-Ausgabe (siehe unten). Ich habe bereits anderswo
vorgeschlagen,® dass als Schreiber von Quelle [L] Johann
Bernhard Bach d.]. in Frage kommt, ein Neffe ]J.S. Bachs
und sein Schiiler in Weimar und Kothen (siehe oben bei
Quelle B). Quelle [L] scheint spater von Johann Christian
Kittel (1732-1809) erworben worden sein, moglicherweise
von seinem Lehrer Jacob Adlung (1699-1762). Ub%Kittels

Schiiler Johann Caspar Riittinger (1761-1839 kén’r T
e W78
11

0-Sui-

list und Komponist Justus Johann Frie
1854) indirekt auf Quelle [L] (ndmlich

eigentliche Quelle [L]

fickte Quellen

Norblin (Paris: Janet & Cotelle, ca. 1824) = Quelle E

Die Erstausgabe der Cello-Suiten erfolgte in Paris um 1824
durch die Pariser Firma Janet et Cotelle. Auf der Titelseite
steht: ,,Six Sonates ou Etudes Pour le Violoncello Solo Com-
posées PAR J. SEBASTIEN BACH. (Euvre Posthume.” Ein
Vorwort des Herausgebers merkt an, dass diese Werke noch
nie zuvor im Druck verotffentlicht worden waren und sich
das Auftreiben einer verldsslichen Quelle als schwierig
erwiesen hatte. Nach ausgedehnter Suche in Deutschland
habe der franzosische Cellist Louis-Pierre Norblin (1781
1854) ,,schliesslich die Friichte seiner Ausdauer ernten” und
,dieses wertvolle Manuskript wiederauffinden” kénnen.®!

60 Siehe Talle 2021 (Deutsch) bzw. Talle 2022 (Englisch).
61 Norblin 1824: ,Aprés beaucoup de recherches en Allemagne, M.
NORBLIN, de la musique du Roi, premier violoncelle de I’Académie roy-

Norblins Ausgabe stiitzt sich direkt oder indirekt auf Quelle
[G], die wohl auch als Vorlage der Quellen C und D diente.
Im Zuge seiner Druckvorbereitung, fiigte er zahlreiche
Tempo- und Dynamikbezeichnungen und Fingersatze hin-
zu, die nicht in der Manuskriptvorlage enthalten waren.
Diese Zusitze sind weitestgehend eindeutig von authenti-
schen Lesarten unterscheidbar durch den Vergleich mit den
Quellen C und D. Das einzig bekannte iiberlieferte Exemplar
von Quelle E liegt heute in der Musik- och teaterbiblioteket
in Stockholm.®

Probst (Leipzig: Probst, ca. 1825)
Diese zweite gedruckte Ausgabe von Bachs Cello-Suiten

wurde um das Jahr 1825 von Heinrich Albe obst (1791

1846) in Leipzig besorgt; 31 aus i %t genannt

und der Musiktext ist zwa e , t sich aber

eng an die Pariser &‘ i er Fingersatze
ei

b
i an sollte daher Louis-
Is nriten Herausgeber auch dieser

1326
T

und anderer

Die dritte Ausgab lert von Jus-
tus Johann Jgmed

Br

dass Dotzauers

ift o
t ¢ Quell@®0der eine Ab-
a ist abgunmoglich, da

ch mit derjenigen Kellners (Quelle [L]) war oder vielmehr
eine Schwesterabschrift derselben (Quelle [M]). Dotzauer
wuchs in der Nahe von Hildburghausen auf, wo er im Alter

ale de Musique, a enfin recueilli le fruit de sa persévérance, en faisant la
découverte de ce précieux manuscrit.”

62 S-Skma, Mazer saml. B:35.

63 Siehe zum Beispiel die deutlichen Ubereinstimmungen zwischen
Norblins und Dotzauers Ausgabe in Suite I (Prelude, T. 22; Allemande,
T. 4, Gique, T. 12 und 27), Suite V (Courante, T. 23) und Suite VI (Gique,
T. 60). Es ist wohl unmoglich, zu bestimmen, ob Dotzauer seine Ausgabe
auf Norblins originaler Pariser Ausgabe basierte (1824?) oder auf Probsts
Nachdruck (Leipzig, 1825?). In Anbetracht der Tatsache, dass Dotzauer
mit Probst korrespondierte, ist aber letzteres wahrscheinlicher.

64 Siehe insbesondere Suite IT (Allemande, T. g; Courante, T. 21) und Sui-
te I1T (Prelude, T. 79 sowie die Tempoangabe , Presto”), Suite V (Gavotte,
T. 4) und Suite VI (Prelude, T. 95; Gique, T. 63), sowie Suite I (Allemande,
T. 19; Courante, T. 25; Menuet 2, T. 3), Suite II (Menuet 2, T. 8), Suite III
(Prelude, T. 27, 79; Allemande, T. 5; Bourree 2, T. 4), Suite IV (Prelude, T. 16,
56—58), Suite V (Allemande, T. of.,, 19; Gavotte 1, T. 4).

65 Kellners Abschrift der Gique der Suite V bricht nach Takt 9 ab, doch
nahm Dotzauer kontraintuitive Korrekturen in den Takten 28, 33 und 49
dieses Satzes vor. Deren Ubereinstimmung mit den Lesarten in den Quel-
len A, C, D und H legt nahe, dass sie aus einer glaubwiirdigen Quelle
stammten, die zwar weder Quelle B oder eine Kopie derselben war, wohl
aber mit ihr eng verwandt.

IX

schien in Leipzig bei
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gchefweise in Form von Prok UdYlC
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von 16 Jahren Kompositionsunterricht bei Johann Caspar
Riittinger (1761-1830) erhielt. Riittinger war zweiter Violinist
in der herzoglichen Hofkapelle, Organist an der Waisenkir-
che und Lehrer fiir Tasteninstrumente, Orgel, Violine und
Continuo ,am Seminar von Hildburghausen”. Wohl zwi-
schen 1775 und 1785 hatte Riittinger in Erfurt bei Johann
Christian Kittel studiert.®® Wahrscheinlich kopierte oder er-
warb er dieselbe Handschrift der Cello-Suiten, die Kellner
ca. 1726 als Vorlage gedient hatte, und brachte sie nach Hild-
burghausen. Ca. 1800 gab er sie seinem Schiiler Dotzauer
weiter, der wiederum einige Jahrzehnte spater Quelle [M]
(oder eine Abschrift derselben) fiir die Vorbereitung seiner
Ausgabe verwendete.

Dotzauer nahm etwa 150 Korrekturen in Norblins Noten-
text (Quelle E) vor, die meisten davon in Form von Strei-
chungen, und entfernte systematisch die Mehrheit von
Norblins Ausfiihrungsanweisungen (Dynamik, Tempobe-
zeichnungen und Fingersatze). Er liefs auch zahlreiche Ver-
zierungen in Norblins Ausgabe aus, entweder weil sie nicht

weit und entfernte gewisse
oder allen handschriftlichen Q
Klyges &Qotzauers Strid

in seiner Vorlagenhandschrift waren, oderggyeil siegh
stilistisch unpassend vorkamen. elegaw i
das von ihm angestrebte aufg 1

i

blins Ausgabe iibereinstimmen,
eitige Bestdtigung verstanden wer-
» #ewissermafsen ihr gemeinsamer Vorfahre,
Quelle [K], rekonstruiert werden, die wahrscheinlich von
Johann Bernhard Bach d.]. wahrend seiner Studienjahre
mit dem Komponisten in Weimar und/oder Kéthen verfasst
wurde.

3. Zur Bewertung der Quellen
Die meisten Herausgeber von Bachs Cello-Suiten haben sich

dafiir entschieden, ihren Editionen hauptsachlich oder gar
ausschliefilich Anna Magdalena Bachs Abschrift (Quelle A)

66 Siehe Ullrich 2003, S. 45f., 53.

67 Siehe Suite I (Allemande, T. 8, 21; Sarabande, T. 5, 10; Menuet 1, T. §,
10, 18, 20), Suite II (Sarabande, T. 4, 8, 16) oder Suite V (Allemande, T. 13;
Courante T. 23).

68 Siehe Suite I (Prelude, T. 1—22; Allemande, T. 13), Suite IV (Prelude,
T. 56—58) oder Suite VI (Prelude, T. 5; Allemande, T. 8; Gavotte 2, T. 15;
Gique, T. 29, 54).

X

zugrunde zu legen.*”’ Diese Entscheidung mag zunéachst ver-
tretbar erscheinen. Bei der Kopistin handelte es sich immer-
hin um die engste Partnerin des Komponisten und zudem
um eine erfahrene Musikerin. Diejenigen Herausgeber, die
ihre Editionen auf Quelle A stiitzten, zogen die Quellen B,
C, D und E typischerweise nur fiir Korrekturen von Anna
Magdalenas zahlreichen Fehlern heran” sowie zur Deutung
der hédufig vagen Artikulationsbezeichnungen.”! Wie ich
weiter unten darlegen werde, gibt es allerdings zwingende
Griinde, sich nicht ausschliefllich auf Quelle A zu konzen-
trieren. Der wichtigste ist wohl, dass die Quellen B, C, D,
E und die Dotzauer-Ausgabe zahlreiche Hinweise zur Auf-
fiihrung enthalten (Verzierungen, Dynamik, Artikulation,
Tempoangaben), die in Quelle A feh

lich von Bach selﬁt sﬂme

In seiner 1990 a g ioWfiir die Neue Bach-
Ausgabe le n{prgein ugend dar, dass keine
der fyg % ue ur Bachs Cello-Suiten unmit-

edoch wahrschein-

ar\gbn deren abhéngig ist.”* Seiner Meinung

liefert Kellners Handschritt (Quelle B) die friiheste
i glaubte, dass diese

: geht sondern vielmehr

g - t oder auf Komposi-

Oschriftlichen Kopien kursi
pstein vermuteten HagdscWriitq & e an
S g

llners Hande, Bl Jun (8
te. ater) sch gerch
AUt uelle as Anna Magdalena
W A fir i Abschrift fiir Georg
Qu®le A) benutzte. Nachdem Quelle A fer-

Zeichen und Angaben zur Artikulation ergénzte. Quelle

nay i

[G] war nach Eppsteins Ansicht eine Kopie von Quelle [F]
in dieser aktualisierten Form und diente direkt oder indi-
rekt als Vorlage fiir die Quellen C, D und E.

Eppsteins Beurteilung der Quellen ist in vielerlei Hinsicht
iiberzeugend; viele Aspekte bediirfen jedoch einer Neube-
wertung. Zundchst ist festzustellen, dass Kellners Hand-
schrift keineswegs eine friihe Fassung der Cello-Suiten iiber-

69 Fiir ein Beispiel aus jiingerer Zeit siehe BeiSwenger 2000.

70 Offenkundige Fehler A.M. Bachs finden sich an folgenden Stellen:
Suite I, Gique (T. 31); Suite II, Allemande (T. 13) und Menuet 1 (T. g); Suite
111, Allemande (T. 21) und Gique (T. 99g); Suite V, Prelude (T. 220), Gavotte 1
(T. 1) und Gique (T. 29, 36); Suite VI, Prelude (T. 5), Allemande (T. 8), Ga-
votte 2 (T. 15) und Gique (T. 29, 54).

71 Versuche, abzuschitzen, in welchem Mafle Anna Magdalena Bachs
Bogen von denen in ihren Vorlagen abweichen (wie etwa bei Beiffwenger
2000, S. 67-69), sind meines Erachtens miifig. Ihre Bogensetzungen sind
zu unsystematisch, um Riickschliisse zu erlauben.

72 Es gibt einige bemerkenswerte Ausnahmen von der allgemeinen Ten-
denz, Neuausgaben der Cello-Suiten in erster Linie Quelle A zugrunde
zu legen. Hans Eppstein stiitzte sich zum Teil und Ulrich Leisinger aus-
schliefSlich auf die Quellen C und D. Siehe Eppstein 1988 und Leisinger
2000.

73 Fiir Belege siehe Eppstein 1990, S. 18-26.



mittelt.” Zahlreiche Belege fiir tibereinstimmende Nota-
tionsgepflogenheiten und gemeinsame Fehler zeigen, dass
alle erhaltenen Quellen — einschliefSlich Quelle B — ihre Her-
kunft auf eine einzige Handschrift zuriickfithren: Quelle
[F]. Man beachte zum Beispiel das aufféllige Fehlen von
Vorzeichen in der Sarabande der Suite III (T. 21), im Prelude
der Suite IV (T. 16), sowie im Prelude der Suite V (T. 1), die
eigenwillige Balkung in den Preludes der Suite I (T. 33—36)
und Suite V (T. 23—24), die Uneinheitlichkeit in der rhythmi-
schen Notierung der Sopranstimme in der Gique der Suite I11
(T. 73 J vs. T. 75 ) und der Bassstimme in der Sarabande der
Suite IV (T. 5,24 M vs. T. 6,7, 14, 16, 18 ). vs. T. 2, 4, 9, 10, 19,
22, 23, 25, 26, 27, 29 J).” Ferner sei hingewiesen auf den feh-
lerhaften Rhythmus im Auftakt der Allemande der Suite V
(T. 1 vs. T. 19), die zahlreichen Rhythmusfehler in der Alle-
mande der Suite VI (T. 10, 11, 13, 15) und die in gleicher
Weise fehlerhaften Rhythmen am Schluss der Reprisen in
den folgenden sieben Sitzen: Courante der Suite I (T. 18, 42);
Allemande (T. 12, 24) sowie Courante (T. 40, 84) der Suite III;
Courante der Suite IV (T. 26, 64); Allemande (T. 18‘6) und
Courante (T. 12, 24) der Sulte V; sowie Courg

alle elf Sechzehntelnoten
hiétte erstrd zweigeteilt war. Die Schreiber
bzw. Stecher der Quellen A, B, C, D und E setzten nun in
T. 17 zwei Bogen anstelle von einem, obwohl in ihren Ab-
schriften an dieser Stelle gar kein Zeilenumbruch vorkam.

74 Eppsteins irrtiimliche Annahme, Quelle B gehe auf eine Handschrift
zurtick, die frither anzusetzen sei als Quelle [F], hat bedauerlicherweise
sehr breite Resonanz gefunden. Siehe etwa Fanselau 2013, S. 272 sowie
Szabd 2014 und 2015.

75 Zugegebenermaflen weicht Kellners Handschrift an zwei Stellen von
den hier angefiihrten Beispielen aus der Sarabande der Suite IV ab (T. 18, 24);
insgesamt sind aber die Abweichungen seltener und weniger bedeutend
als die Ubereinstimmungen. Als ein letztes Beispiel konnte man noch
die in Quelle A und B auftauchende eigenwillige Notationsweise (lange
Hilfslinie) in der Gavotte 2 der Suite VI (T. 19) anfiihren, allerdings kénnte
es sich hier auch um einen Zufall handeln, da Kellner diese Praxis auch
anderswo anwendet.

76 Einzelne weitere Abweichungen in der Artikulierung dieser Geste
(zum Beispiel in den Quellen D und E in T. 1 sowie in den Quellen B und
H in T. 10) sind wohl eher der Nachlassigkeit des Schreibers geschuldet.

Fall findet sic
ein und andere, dass Ke
noch indirekt na

Und wenn Bach selbst ein weiteres Autograph dieser Werke
angefertigt hatte, hitten die Zeilenumbriiche sich ebenfalls
an anderer Stelle befunden, wie es in seiner Bearbeitung fiir
Laute ja auch der Fall ist. Hieraus ergibt sich eindeutig, dass
samtliche erhaltenen Quellen einen gemeinsamen Vorlaufer
haben: Quelle [F].”

Wenn Quelle B — ebenso wie die Quellen A, C, D und E -
letztlich auf Quelle [F] zuriickgeht, warum unterscheiden
sich die hier gefundenen Lesarten in einigen Fallen so radi-
kal von denen in den anderen Quellen? Die meisten der
singuldaren Lesarten in Quelle B sind das Resultat von Jo-
hann Peter Kellners wohlbekannter Nachlassigkeit und sei-
ner Neigung, die von ihm kopierte Musik mutwillig zu an-

dern. Wenn Kellner erkannte, dass er einen Vr gemacht

hatte, strich er diesen ma aus ie Passage
noch einmal ab.”® In andere Fehler ste-
hen und schrleb di m; ein solcher

Vﬁg I (T. 6—7). Diese abwei-

reichste ihrer Art in Quelle B -
ers Abschrift

eine wesentlich 1
Takt 6 veri

13); anschlie-
von Takt 14,

reichen, sondern vielmehr die beiden verbleibenden Vier-
telnoten in Bachs Vorlage in Achtelnoten umzuwandeln und
in die letzte Zahlzeit von Takt 7 zu quetschen.®® Ahnliche
Beispiele fiir Kellners Abneigung, offensichtliche Fehler
auszustreichen und fiir seine Bereitschaft, in die von ihm
kopierten Notentexte willkiirlich einzugreifen, finden sich
auch im Manuskript der Sonaten und Partiten fiir Violine.®!

77 Spuren eines weiteren Zeilenumbruchs finden sich in der Allemande
der Suite II (T. 9 zwischen Zahlzeit 3 und 4).

78 Siehe etwa Suite 1V, Prelude (T. 59).

79 Dieses Beispiel ist ein besonderer Favorit von Zoltan Szabd, der es zur
Unterstiitzung seiner Hypothese anfiihrt, dass Kellners Abschrift zuriick-
geht auf eine ,vom Komponisten geschaffene Fassung der Suiten, die rei-
fer ist als alles, worauf die {ibrigen Schreiber Zugriff hatten.” Siehe Szabd
2014, S. 19; Szab6 2015, S. 75, 82.

80 Ein weiteres Beispiel fiir Kellners Neigung, den in seinen Vorlagen
gefundenen Notentext lieber umzukomponieren, als seine Fehler zu til-
gen, findet sich in Suite II, Courante (T. 21). Hier scheint er den Ton f
eingetragen zu haben, bevor er seinen Fehler erkannte und iiber diesem
die korrekte Note (a) eintrug, womit er einen Doppelgriff schuf, der in der
Vorlage nicht enthalten war.

81 Fiir weitere Beispiele im Rahmen einer ausgedehnteren Diskussion
siehe Talle 2021 (Deutsch) bzw. Talle 2022 (Englisch).
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Die Frage nach der Authentizitat der Revisionen in Quelle
[G] = C, D, E) ist offensichtlich von zentraler Bedeutung.
Wurden diese vom Komponisten selbst vorgenommen oder
von jemand anderem? Bei dem Versuch, hierauf eine Ant-
wort zu finden, bietet die Lauten-Ubertragung der Suite V
(Quelle H) einen brauchbaren Anhaltspunkt. Sofern die Re-
visionen in C, D und E (= [G]) mit denen in H iibereinstim-
men, sind sie aller Wahrscheinlichkeit nach authentisch. Die
Verzierungen sind hier von zentraler Bedeutung, da sie die
Mehrzahl der Revisionen darstellen. Eppstein zahlte 14 Ver-
zierungen, die ausschliefilich in [G] vorkommen, 15, die nur
in H vorkommen, und 14, die ausschliefilich [G] und H ge-
meinsam aufweisen.?” Ein erneuter Blick auf die Quellen
fiihrt zu einem &dhnlichen Ergebnis: 17 Verzierungen aus-
schliefSlich in [G], 14 ausschliefSlich in H und 13 ausschliefs-
lich sowohl in [G] als auch in H?° Eppstein kam intuitiv
zu dem Urteil, dass die Verzierungen in C, D und E (= [G])
authentisch sein miissten, hielt die aus seiner Untersuchung
resultierenden Zahlen jedoch nicht fiir beweiskraftig.

Bevor wir uns den Details zuwenden, sei darauf h"gewie—
sen, dass Quelle H die Verzierungen in [G

hen, fallt g
aufwgs

eitere anzt ,

Verzie{@inge .
J.S. h,

er Re alterer

zen. Eine bemer-

e um 1727-1731 ent-
te Fassung ist weitaus
Er hinaus genauere Artiku-
- o Eine vergleichbare Beziehung
scheint bei den Cello-Suiten zwischen Quelle A (friiher, spar-
lich verziert) und Quelle H (spéter, starker verziert) vorzu-
liegen. Falls Bach also sein Autograph der Cello-Suite iiber-
arbeitete, wiirden wir erwarten, etwas sehr Ahnliches zu
sehen wie das, was die Quellen C, D und E (= [G]) uns in
der Tat bieten.

Weitere Unterstiitzung fiir die vermutete Authentizitat der
Revisionen in Quelle [G] kommt von einer iiberraschenden
Seite — Quelle B. Wie bereits erwdhnt, hat Szab6 dargelegt,

89 Eppstein 1990, S. 25.

90 Einzelheiten sind im Anhang mitgeteilt. Eppstein folgend, habe ich
hier die Verzierungen in der Gique mitgerechnet, obwohl Kellner (Quelle B)
diesen Satz nicht vollstandig kopiert hat.

91 D-B, Mus.ms.Bach P 226.

92 Butt 1990, S. 115-119, 135-140, 146.

dass Kellners Abschrift nicht nur eine grofse Zahl von Feh-
lern und Textverderbnissen aufweist, sondern auch einige
Lesarten, die allem Anschein nach auf Bach selbst zurtiick-
gehen. Quelle B schuldet ihre Bedeutung jedoch nicht ih-
rer angeblichen Sonderstellung, sondern ihren bemerkens-
werten Verbindungen zu der Quellengruppe C, D und E
(= [G]).”® Nicht weniger als 29 Verzierungen, die nicht in
Quelle A enthalten sind, finden sich sowohl in B als auch
in [G] (= C, D, E).* Einige fehlende Zeichen sind sicherlich
Kopierversehen Anna Magdalena Bachs geschuldet; sie igno-
rierte gelegentlich Verzierungen, die in ihren Vorlagen stan-
den.”® Andererseits konnen manche der Ubereinstimmun-
gen zufilliger Natur sein, da beispielsweise Triller an Ka-
denzstellen obligatorisch sind.”® Die grofe Z nd die Ge-

nauigkeit der ﬁbereinstilﬁne en Vi n zwischen
Quelle B und der Quellengr ' (=\k]) lasst sich
allerdings nicht alleg S WVersehen und
Zufall erklar el O Ornamenten weisen

d\ie rdppe C, D und E (= [G]) auch

Qu
san\ A Nkulationszeichen,” dynam;’;che Angaben”
zabds Behauptung (Szabo 2014, 0 uberlieferten Quel-

len gemeinsamen Fehler geig tischen Uber-
priifung nicht stand.
werden. Sighg
94 Zamalind

Siehe die Einzelbelege im An
95 Siehe etwa ihrga/ @SSt

an Kadenzstellen), die sich nicht in Bachs Au-
m Beispiel Sonata I, Fuga (T. 24, 86); Sonata II,
Fuga (T. 1944, 136) und Allegro (T. 18); Partita II, Chaconne
ta I1I, Adagio (T. 11, 14, 39, 44); und Partita III, Gavotte en
Rondeau (T. 39).

97 In den hier zusammengefassten statistischen Untersuchungen wird
Suite V isoliert betrachtet, da fiir sie eine zusétzliche Quelle greifbar ist
(Quelle H) und da der Schreiber von Quelle B zwei ihrer Sétze ausliefs.
Die Suiten I, II, III, IV und VI enthalten zusammen 122 Verzierungs-
zeichen an singuldren Stellen. Von diesen 122 Zeichen erscheinen 43 in
allen drei Quellen — A, B und [G]. Von den iibrigen 79 Verzierungszei-
chen ist keines nur in A enthalten, wahrend 15 ausschlieflich in B und
35 ausschliefllich in [G] erscheinen. Von den verbleibenden 29 Zeichen
findet sich nur eines ausschliefllich in A und B, wahrend 8 exklusiv in A
und [G] und 20 ausschliefllich in B und [F] auftauchen. Suite V enthalt
65 Verzierungszeichen, abgesehen von denen in der Gique. (Dieser Satz
wurde nicht mitgerechnet, weil er in Quelle B unvollstindig erscheint.)
Von diesen 65 tauchen lediglich 14 in allen vier Quellen A, B, [G] und H
auf. Von den tiibrigen 51 Zeichen ist kein einziges auf A und nur eins auf
B beschrankt, wahrend 13 ausschliefllich in [G] und 14 ausschliellich in
H zu finden sind. Es gibt 14 Verzierungen, die in zwei der vier Quellen
auftreten: 2 in B und [G]; 2 in B und H; und 10 in [G] und H. Die verblei-
benden g Ornamente erscheinen in jeweils drei der vier Quellen: A, B und
[G] haben ein Ornament gemeinsam; A, [G] und H drei; und B, [G] und
H fiinf. Einzelheiten finden sich im Anhang.

98 Siehe beispielsweise Suite I'V, Prelude (T. 70, 71, 72, 73) und Allemande
(T. 38, 39). Es konnte auch eine Verbindung zwischen den unterschiedli-
chen Artikulationsmustern in C (= [G]?) und H in Suite V, Courante (T. 3)
geben, auch wenn die fliichtige Qualitdt dieser Angaben in Quelle H eine
eindeutige Entscheidung nicht erlaubt.

99 Siehe etwa Suite IV, Bouree 1 (T. 45, 46).
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und eine Tempoanweisung'® auf, die nicht in Quelle A zu
finden sind. Solche Zeichen sind in den Cellosuiten rar und
die Tatsache, dass sie — mit Ausnahme von Anna Magda-
lena Bachs Abschrift — in allen erhaltenen Quellen an den
gleichen Stellen zu finden sind, ist {iberaus signifikant.

Es bestehen mithin enge Verbindungen zwischen den
Quellen [G] und H sowie zwischen den Quellen [G] und B,
und es gibt etwas schwiachere Beziehungen zwischen den
Quellen B und H. Wahrend einzelne derartige Verbindun-
gen als nicht beweiskraftig gewertet werden miissten, bilden
sie zusammengenommen ein sehr {iberzeugendes Argu-
ment. Wie konnen so viele identische Zusatze, Korrekturen
und Verdeutlichungen ihren Weg in Abschriften gefunden
haben, die so disparat sind wie die Quellen B, [G] und H?
Die Provenienzketten dieser Handschriften sind voneinan-
der vollig unabhangig. Die einzige Person, die den Notentext
aller drei Quellen beeinflusst haben konnte, ist J. S. Bach.
Es hat daher den Anschein, als sei der Komponist selbst fiir
viele (wenn nicht alle) Verzierungen, dynamische Zeichen,

Tempoangaben und Artikulationsanweisujggen vergnt
lich gewesen, die den Quellen B u [Gﬂ= D, Wlce -
sam sind, in Quelle A aber fe

4. Ubers

folge hier ei ronologische Zusam-

den Notentext in Form eines
ler: Quelle [F]. Johann Bernhard
Quelle [F] als Vorlage fiir die ab-
ge e [L], die er gegen Ende 1720 oder im
frithen 1721 nach Ohrdruf brachte. Ca. 1726 trat Kellner in
Kontakt mit der Familie Bach in Ohrdruf und erhielt Zugang
zur Quelle [L], die er kopierte und damit Quelle B herstellte.
Unterdessen beauftragte Bach in Kéthen oder Leipzig eine
unbekannte Person, eine Abschrift von Quelle [F] anzufer-
tigen: Quelle [K]. In den spéaten 1720er Jahren wurde Anna

Magdalena Bach von Schwanberger beauftragt, fiir ihn die
Cello-Suiten aus Quelle [K] abzuschreiben, woraus Quelle A
hervorging. Etwa gleichzeitig arrangierte J. S. Bach die Suite
V fiir Laute, wobei er Quelle [F] als primare Vorlage benutz-
te, und tibergab die daraus entstandene Quelle H dem Leip-
ziger Buch- und Notenhéndler J. Schuster. Quelle [K] wurde

100 Die Allemande der Suite VI tragt in Quelle B die Tempoanweisung

,Adagio” und in den Quellen C, D und E die Angabe ,Molto Adagio”;
Quelle A weist keine Tempoangabe auf.

XIV

zudem irgendwann zwischen 1727 und 1750 von einer dem
Komponisten nahestehenden Person (J. C. Altnikol?) kopiert,
woraus Quelle [G] hervorging.

In einem kurzen Exkurs wird nun auf meine These beziig-
lich der Ausfiihrungsanweisungen eingegangen, die Quel-
len verschiedener Uberlieferungsstrange gemeinsam haben.
Deren Stranganfange, die Quellen [K] und [L], sind jeweils
Abschriften von Bachs vermutetem Autographen, Quelle [F].
Jedoch ist auffillig, dass die Quellen [K] und [L] wohl zahlrei-
che Auffithrungsanweisungen enthielten (Verzierungen, so-
wie Dynamik- und Artikulationsbezeichnungen und Tempo-
angaben), die nicht in Quelle [F] enthalten waren. Viele dieser
Angaben treten auch in Bachs Autographen der Lautenfas-
sung der Suite V (Quelle H) auf, wi en sie als Absich-

ten des Komponiﬁn eno en konnen. Vermut-
lich fligte Bach eini Y t Rahmen des Un-
terrichts o d &%ar nteraktionen in die
Quel [[ein r ermutigte andere Personen,
tu elleicht auch in die Quellen [F] und/
O [ abei ging Bach auf die Bediirfnisse einzelner Mu-

ik ein, weswegen intra t vollstandig, wenn

auch weitestgehend iTWlen. Schlieflich entstan-
i sC

ergleich von Manu-

igg e

authentisch sind. Allerdings gibt es generell geniigend Uber-

einstimmung fiir die Annahme, dass viele tatsachlich vom
Komponisten stammen.

101 In Quelle B, im Prelude der Suite II, gibt es wesentliche Artikula-
tionsbezeichnungen, die erst spéter im Satz auftreten (T. 21, 22, 31), und
nicht an fritheren (T. 14, 16) oder spateren Parallelstellen (T. 23, 26, 27, 28,
29, 32). Gleichermaflen gibt es in der Allemande der Suite IV solche Arti-
kulationseintrédge, die im Verlauf des Satzes (T. 38, 39), nicht aber friither
auftreten (T. 7, 8, 9, 10, 13). In der Allemande der Suite I enthalt Quelle [G]
(=C, D, E) Artikulationsstriche bei der zweiten und dritten Iteration einer
wiederholten Passage (T. 27, 28), nicht aber bei der ersten (T. 26). Das gleiche
gilt fiir die Courante derselben Suite, worin Artikulationsbezeichnungen
nicht in der ersten (T. 5f.), sondern erst in einer zweiten Iteration (T. 11f.)
auftreten, oder in der Gique der Suite VI (T. 54f, und nicht bereits in
T. 22f.). Im Prelude der Suite V treten Eintrage nur beim zweiten Erschei-
nen einer hemiolischen Figur auf (T. 106f.), nicht aber beim ersten oder bei
spateren (T. 92f,, 134f,, 204f.). Natiirlich gibt es auch Ausnahmen zu dieser
Regel: In der Allemande der Suite III ist etwa die erste Iteration einer Pas-
sage genau bezeichnet (T. 1—4), nicht aber alle folgenden Iterationen (T. 13
und 23 sind bezeichnet; T. 7, 8, 10, 11, 15, 16, 17, 18, 19, 20 sind es nicht).
Das gleiche trifft auf die folgenden Sitze zu: Courante der Suite III (T. 17,
21, 22, 23, 25-28, 67, 69 sind bezeichnet; nicht aber T. 52, 58, 65, 71), Gique
derselben Suite (T. 41f. sind bezeichnet; nicht aber T. 101f.), Allemande der
Suite IV (T. 3 ist bezeichnet; nicht aber T. 4, 5 und spétere Iterationen),
und Gavotte 2 der Suite V (T. 15f. sind bezeichnet, nicht aber T. 17).



Irgendwann nach Bachs Tod im Jahr 1750 verschwanden
die Quellen [F] und [K] spurlos. Noch vor 1768 gelangte
Quelle [G] in den Besitz C. P. E. Bachs, in dessen Auftrag
J.N. Schober und ein weiterer Kollege in Berlin eine Ab-
schrift dieser Quelle erstellten: Quelle C. Zu einem spéte-
ren Zeitpunkt wurde Quelle C vom Hamburger Musika-
lienhadndler J. C. Westphal erworben. Quelle [G] hingegen
verblieb bis zu C.P.E. Bachs Tod im Jahr 1788 in dessen
Besitz und diente in den 1790er Jahren einem Hamburger
Kopisten als Vorlage fiir Quelle D, im Auftrag des Wiener
Handlers Johann Traeg. Nach langer Suche in Deutschland
entdeckte der Cellist Louis-Pierre Norblin Quelle [G] und
benutzte sie als Vorlage fiir die Erstausgabe der Cellosui-
ten (Quelle E), die in Paris um 1824 erschien. Unterdessen
war irgendwann vor den frithen 178ocer Jahren Quelle [L]

[F]
J.S. Bach
1715-20?

[KI]
Anon. Bachkreismitg
1715-31?

5. Fiir welches Instrument waren diese Werke bestimmt,
und wie wurde es gespielt?

Die physische Gestalt des Instruments, fiir das Bach die
Cello-Suiten komponierte, war bereits Gegenstand ausfiihr-
licher Diskussionen. Kai Kopp legte dar, dass der Begriff
,Violoncello” im frithen 18. Jahrhundert ein flieffendes Kon-

102 Er vermutet, dass er eine breite Spanne von

zept umriss.
gestrichenen Saiteninstrumenten verschiedener Grofse und
Form bezeichnete, generell mit vier oder fiinf Saiten. Einige

dieser Instrumente wurden zwischen den Knien gehalten,

102 Siehe Kopp 2013.

in Erfurt in den Besitz J. C. Kittels gelangt, der ihren Inhalt
mit seinem Schiiler J. C. Riittinger teilte. Riittinger erzeugte
darauf wohl eine eigene Kopie (Quelle [M]), die er wieder-
um seinem Schiiler J. ]. F. Dotzauer um 1800 zur Verfiigung
stellte. Dotzauers Ausgabe der Cello-Suiten (um 1826) ba-
siert hauptsachlich auf Norblins Ausgabe (Quelle E), {iber-
nimmt aber zahlreiche Lesarten aus Quelle [L], wie sie sich
ihm durch Quelle [M] mitteilten.

Ein Stemma der hier vorgeschlagenen Beziehungen der
Quellen ist im Folgenden dargestellt. Ausgezogene Linien
bedeuten, dass eine Quelle von einer anderen (unmittelbar
oder iiber unbekannte Zwischenquellen) abstammt. Eine ge-
strichelte Linie weist auf einen sekundaren Einfluss einer
Quelle auf eine andere hin.

.x e

andere auf dem Arm. Cellisten, die ihr Instrument vertikal
hielten, stiitzten dieses mithilfe eines Stachels oder einer
Fuflbank, fixierten sie an Knopfen ihrer Kleidung oder
klemmten sie einfach zwischen ihre Knie. Kurz nach sei-
ner Ubersiedlung nach Leipzig im Jahr 1723 arbeitete Bach
mit dem Instrumentenmacher Johann Christian Hofmann
(1683-1750) an einer Viola pomposa, einem Instrument, das
wie ein Cello gestimmt ist, aber in der Hohe eine zusétzliche
fiinfte Saite (¢’) aufweist und wie eine Bratsche an der Schul-
ter gehalten wird. In den Jahren 1724 bis 1726 komponierte
Bach eine Reihe von Kantaten (BWV 5, 6, 41, 49, 68, 71, 85,
115, 175, 180, 183), in denen ein von Bach und seinen Kopisten
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iibernahm etwa 85% der Bogen im Autographen ihres Man-
nes, Johann Peter Kellner (Schreiber von Quelle B) ca. 58%
und Johann Nikolaus Schober (Schreiber des ersten Teils
von Quelle C) ca. 97%.!% Diese Statistiken mogen zwar na-
helegen, dass die Bogensetzung im von Schober niederge-
schriebenen Teil von Quelle C vertrauenswiirdiger sind als
jene in den Quellen A oder B. Wohlgemerkt pflegte wohl
keiner dieser Schreiber, Bogen schlicht neu zu erfinden.'”
Wenn also ein Bogen in den Quellen A, B und dem von
Schober geschriebenen Teil von Quelle C auftritt, kann des-
sen Vorhandensein in der Vorlage — wenn auch vielleicht
in abweichender Auspragung — also angenommen werden.

Ein zweites Kriterium fiir die Bestimmung der Zuverlas-
sigkeit von Artikulationsanweisungen war die Genauigkeit
der Notation. Die Quellen B und [G] (= C, D, E) tiberliefern
héufig ungewdhnlich explizite Artikulationsanweisungen
(meist Punkte und Striche), die in Quelle A fehlen. Wie
ich weiter oben darlegte, stellen diese vermutlich Ausfiih-
rungsanweisungen des Komponisten dar und aus diesem
Grund habe ich entschieden, sie in die vorliegendggfidition
aufzunehmen.'’ In einigen Fillen habe i

allelstellen gestiitzt, um einige beson3
probleme zu losen.!"! Herausgeber ve

in keiner ge
implig

sonate (BWV 1001) enthélt 308 Bo-
gen, in VergleicIT o In Anna Magdalena Bachs Abschrift und
178 in derjenigen Kellners. Von Schobers Abschrift konnte ich nur die
ersten drei Sdtze von BWV 1001 untersuchen (in Form einer digitalen
Reproduktion im Bach-Archiv, Leipzig), welche 210 Bégen enthielten, im
Vergleich zu 217 in diesen Sétzen in Bachs Autograph.

109 Anna Magdalena Bach liefs 45 Bogen aus der Handschrift von BWV
1001 ihres Mannes weg und fiigte bloff drei neue hinzu; bei J. P. Kellner
wurden 130 weggelassen und nur zwolf neu hinzugefiigt. J. N. Schober
wurden sieben Bogen in den ersten drei Sdtzen von BWV 1001 weggelas-
sen und zwei hinzugefiigt.

110 Da es umstandlich ist, musikalische Elemente wie Punkte, Striche
und Bogen in eckige Klammern zu setzen, habe ich mich dafiir entschie-
den, alle diese Zeichen in den Haupttext zu integrieren. Wer die Herkunft
der jeweiligen Artikulationszeichen herausfinden will, kann dies leicht
anhand des synoptischen Faksimiles tun.

111 Einige der aus editorischer Sicht schwierigsten Passagen finden sich
in der Allemande (Takt 8—10) und Courante (Takt 31-32) der Suite I, der
Allemande (Takt 19) der Suite II, der Allemande (Takt 2—10) und Bouree
(Takt 34) der Suite IV und dem Prelude (Takt 203—205) der Suite V.

112 Diese finden sich in der Allemande (T. 9) der Suite II, in der Alle-
mande (T. 22) der Suite III sowie im Prelude (T. 7) der Suite V.

gen. Verzierungen und andere Ausfithrungsbezeichnungen
in dieser Quelle wurden nur dann tibernommen, wenn sie
auch in einer oder mehreren der Cello-Quellen auftreten.
Dotzauers Ausgabe wurde ebenso als Referenz benutzt,
hauptsachlich wenn ihre Abweichungen von Norblins Aus-
gabe (Quelle E) die Lesarten in den erhaltenen Handschrif-
ten bestitigt, insbesondere in Quelle B.

Wahrend wir es natlirlich bedauern, dass Bachs Auto-
graph der Cello-Suiten verloren ist, sind die erhaltenen Quel-
len in mancher Hinsicht lehrreicher. Denn gerade weil wir
keinen definitiven Text besitzen, miissen die Ausfithrenden
und Wissenschaftler, die sich dieser Musik zu nahern versu-
chen, sich mit der Tatsache auseinandersetzen, dass die Auf-
fiithrungspraxis des 18. Jahrhunderts tibera

Die Musiker der Zeit hatt@ k¢he He , Verzierun-
gen (oder sogar ganze Pass u en\lder wegzu-
lassen. Sie fiihlten g& e &‘ tet, die Satze
eines Werke oM@ i richtigen Reihenfol-

uellen ist zu erkennen, dass
auf konkrete
ahm. Diese

xibel war.

uktjon des ver-
k diesen An-

versucht, Musikern
u
o ih,

aksimile pra-
dem 18. Jahr-

heinen zusammen auf einer Seite — und ermdglichen dem
Leser, jede beliebige Passage auf einen Blick in allen Quel-
len zu vergleichen. Es handelt sich insofern nicht um eine
traditionelle Faksimileausgabe, als die Notentexte auf das
Wesentliche reduziert sind: Satztitel, Kustoden, Da-capo-
Anweisungen, Fine- und Volti-Vermerke sowie Segue-An-
weisungen wurden samtlich ausgeschlossen, es sei denn, sie
vermitteln spezielle Auffiihrungshinweise.!®* Zeilenwechsel
in den Quellen werden durch kleine Zwischenrdume ange-
zeigt; Schliissel werden wiederholt, wo sie auch in den Quellen
wiederholt werden. Die Notentexte jeder Quelle wurden zu-
dem verkleinert oder vergroflert, um sie der Druckseite an-
zupassen.'

113 Beispiele sind die Anweisung ,Boure 2 pian” am Anfang von Bou-
ree 2 in Suite III sowie die Anweisung ,Sequi Allemande adagio” am
Ende des Prelude der Suite VI; beide Stellen finden sich in Quelle B.

114 Es wurden jeweils ganze Takte oder Taktgruppen angepasst, niemals
einzelne Elemente innerhalb eines Takts (z. B. Noten, Pausen, Punkte usw.)
Wir haben uns bemiiht, alle Quellen klar und deutlich wiederzugeben,
gelegentlich ergaben sich aber gewisse Beschrankungen aufgrund der
Qualitdt der uns zur Verfligung stehenden digitalen Abbildungen.
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Das Faksimile dient hier als Ersatz der langen Liste von 71 tr tr tr

Abweichungen zwischen den erhaltenen Quellen, die iibli- 23 — — tr
cherweise in einem Kritischen Bericht enthalten ist. Nutzer (C:tr D:— E:tr)
dieses Bandes, die nach einer Erkldrung fiir eine editorische 31 - — a

Entscheidung suchen, kénnen leicht die betreffende Passa-
ge auffinden und die relevanten Lesarten selbst miteinan-

der vergleichen. Suite I, Courante
Andrew Talle Takt A B [G]

revidierter Text von 2022 7 - - tr

10 tr tr tr

13 - tre -

16 tr - tr

ANHANG 26 _ tr a

38 - tr tr

Wie oben dargelegt, lassen sich die Beziehungen zwischen
den erhaltenen Quellen am deutlichsten anhand ihrer Ver-
zierungszeichen erkennen. Die folgende Tabelle versucht auf- Suite I, Sarabande
zuzeigen, wo und auf welche Weise die Verzierungen tiber- Takt A

einstimmen. Da Quelle [G] verschollen ist, muss die Rekon- 1
struktion auf der Grundlage der {iiberlieferten Quellen er- tr

folgen, die [G] als Vorlage verwendeten ( ‘menth 3
und E). Es wird angenommen dags ein®Ve 4 tr tr a+tr
A :a H:attr)
; . 5

o

Suite I, Menuet 2

[G] Takt A B [G]

tr 8 - - a

(C:tr D:tr E:tre) 10 - - a
5 - tr a+tr 18 - - a

(C:a+tr D:a+tr E:a+tr®) 20 - - a
6 — - tr
8 - m a Suite I, Gique
1 tr tr attr Takt A B [G]
12 tr tr attr 4 tr tr tr

(C:attr Diattr E:a) (Citr D:tr E:-)
14 tr tr tr
19 tr+a tr tr+a Suite II, Prelude
20 tr tr tr+a Takt A B [G]

50 - -

115 Dieses Zeichen wird nur dort benutzt, wo ein gewohnlicher Vor- (C:a D= E:-)

schlag an einer Parallelstelle erscheint.

116 Dieses Zeichen wird nur dort verwendet, wo ein Triller in anderen
Quellen so gesetzt ist, dass eine Fehlplatzierung vermutet werden kann.
117 Dieses Zeichen wird statistisch als eine Verzierung gezahlt.
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Suite II, Allemande Suite III, Allemande
Takt A B [G] Takt A B [G]
8 - tr tr 2 tr tr tr
9 - tr tr (C:tr® Drtr E:tr)

(C:tr D:tr E--) 5 tr tr tr
11 - - a 14 - tr -
13 tr tr tr 18 tr tr tr
17 tr tr tr 22 - - a

(C:tr Dr:tr E-)

Suite III, Sarabande

Suite II, Sarabande Takt A B [G]
Takt A B [G] 1 - - a
1 tr m tr 2 - - a
3 - m tr 3 - - -
4 tr tr tr
5 - m tr
8 - tr tr
Takt A B [G]
13 tr tr tr
14 tr tr tr
16 tr tr tr

(C:— Drtr
;; t_r t_r t_r Suite III, Bourree

Takt

S

Suite III,

O

61 tr tr tr
81 - - tr
90 tr tr tr
(C:tr D:tr E-)
Suite IV, Allemande
Suite II, Gique Takt A B [G]
Takt A B [G] 2 tr - tr
3 _ _ _
(C:— D:- E:a)
8 tr tr at+tr Suite IV, Courante
(C:attr D:a E:attr) Takt A B [G]
40 - - a 2 - - a
52 - a - 41 - - a
56 - a - 42 tr tr tr
10 - tr a
Suite III, Prelude 12 - tr -
Takt A B [G] 18 - . tr
86 tr tr tr (C:tr D:tr E--)
(C:tr Ditr E-) 25 - tr -
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Suite V, Gavotte 1
Takt A B [G] H

1! - - a
12 - - a
2! - - a -
22 - - a
3 - - a
4 - tr - a*

Suite V, Gique

Takt A B [G] H
36 - a a
(C:a D:—- E:a)
41 - tr -
43 - a -
45 - tr
47 - a
49 - tr
(C:tr D:tr E-)
51 - tr
(C:tr D:tr E-)
55 tr tr
56 tr tr
59 tr tr
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cording to Hans-Joachim Schulze, Anna Magdalena Bach
prepared this manuscript at the behest of a violinist at the du-
cal court of Braunschweig-Wolfenbiittel named Georg Hein-
rich Ludwig Schwanberger (a.k.a. Schwanberg, Schwanen-
berger) (1696—1774).” It was originally accompanied by a copy
of J.S. Bach’s Sonatas and Partitas for Solo Violin (BWV
1001-1006) likewise prepared by Anna Magdalena Bach and
preserved today in the Staatsbibliothek zu Berlin.® The manu-
script of the violin works bears a paper cover with a title
written by Schwanberger that refers to both collections to-
gether: Pars 1 | Violino Solo | Senza Basso | composée | par |
S." Jean Seb: Bach. || Pars 2 | Violoncello Solo. | Senza Basso |
composée | par | S." J.S. Bach. | Maitre de la Chapelle | et |
Directeur de la Musique | a | Leipsic. | ecrite par Madame |
Bachen son Epouse. Schwanberger’s reference to the violin
and cello works as two parts of a whole accords with J.S.
Bach’s own designation of the violin solos as Libro Primo on
the 1720 autograph.” At some point, Anna Magdalena Bach’s
copies of the violin and cello works were separated and
Schwanberger gave the Cello Suites their own title ggge: 6 |
Suites a | Violoncello Solo | senza | Basso | J

Na Magdalena
Qli (Sonata. I, Partia. 1, Sona-

Bach’s Clavieriibung 1
n Leipzig is first docu-

N hat city on November 12,
1727.1 The wme® that he had recently heard Bach
perform at the organ for the first time.!* Schwanberger was
again (or still?) in Leipzig on October 10, 1728 when he
served as godfather at the emergency baptism of Regina
Johanna Bach (1728-1728)."% It is not known exactly when
he returned to Braunschweig-Wolfenbiittel, but on Decem-
ber 11, 1752 it was recorded that he had served the court
for twenty-four years — that is, since 1728 The available
evidence thus suggests that Anna Magdalena Bach copied

7 Schulze 1984, 97-100, 115, 188, 204.
8 D-B, Mus.ms.Bach P 268.

9 D-B, Mus.ms.Bach P 967.

10 Dok II, Nr. 224.

11 Dok 11, Nr. 239.

12 Dok II, Nr. 248.

13 Dok V, Nr. A gze.

14 Schulze 1984, 98.

both the Violin Sonatas and Partitas and the Cello Suites
for Schwanberger in 1727 or 1728. While her model for the
violin soli was undoubtedly her husband’s calligraphic fair
copy (D-B, Mus.ms.Bach P 967), her model for the Cello Suites
was certainly not an autograph.”® The lost intermediary ma-
nuscript is described below as Source [K]. Upon Schwan-
berger’s death in 1774, his copy of the Cello Suites came into
the possession of his son, the renowned Braunschweig opera
composer Johann Gottfried Schwanberger (1737-1804). It was
auctioned in 1806, shortly after the latter’s death,'® and sub-
sequently passed through the hands of Johann Nikolaus
Forkel (1749-1818) and Georg Poelchau (1773-1836) before
being acquired by Berlin’s Royal Library (now the Staats-
bibliothek zu Berlin) in 1841.

B. Johann Peter Kellners’ ril , s.ms.Bach
P 804)
it

s prepared by Johann

This manuscygff] 1
Pet 05 n'organist who grew up in the
ia
st

T
0 of Grafenroda, studied inZella and Suhl,

s career in Fra

e Grafenroda (1727-1772).!
Suites is found in
dozens of

: \ Johann Peter Kellner. K& i
ere 1s quitegBimilar to\@at i anu
natas and Partitas S > which
S S hat h
es Wound the same time, and prob-

uite V is incomplete: the Sarabande is missing entire-

ly and the Gique breaks off after the ninth measure. The
scribe himself was an organ virtuoso and perhaps also a
violinist but he is not known to have played the cello.”
While copying, Kellner deliberately left out much informa-
tion specifically pertaining to string playing. In Suite V, for
example, he neglected to include the indication found in all
other sources that the A-string was to be tuned down to
G; he also sought, with middling success, to transpose the
notes intended for this string out of scordatura tuning.” He

15 See Grier 1996, 82-86. Additional evidence is provided below.

16 See Schwanberger 1806, 21 (Nr. 178): “Sechs Violin- und sechs Vio-
loncell-Solo’s von Joh. Seb. Bach (von dessen Frau geschrieben). geh.” For
more information see Wollny 2011, 89—9o (footnote 23).

17 Eppstein 1990, 14-15.

18 For a description of the contents see Plath 1963, 24—35. For an over-
view of Kellner’s manuscript library see Stinson 1989, 19—30.

19 Stinson observes that Kellner’s title page and final page were copied
somewhat later than the rest of the manuscript. See Stinson 1989, 23—24.

20 Stinson 1989, 59. Kellner’s son stated that his father played the violin,
but Stinson notes that at least four students studied the organ with Kell-
ner but violin with someone else.

21 Stinson 1989, 60.
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neglected to include the annotation (likewise found in all
other sources) that Suite VI was to be performed on a cel-
lo with five strings rather than four. This information was
presumably irrelevant to Kellner because he planned to play
these works on the keyboard rather than the cello. There
are indications that keyboard performances of the Violin
Sonatas and Partitas (and presumably also the Cello Suites)
were common, even for the composer himself.?? Although
Kellner eventually came to know J.S. Bach personally, it
is unlikely that he received his sources for the solo string
works directly from the composer at such an early stage
in his career. I have argued elsewhere that Kellner most
likely had his model from the composer’s nephew, Johann
Bernhard Bach dler]. J[iingere]. (“The Younger”) (1700-1743),
in nearby Ohrdruf. Johann Bernhard Bach d.]. had stud-
ied with his uncle in Weimar and Cé&then before returning
sometime before March of 1721 to succeed his father, J.S.
Bach’s older brother Johann Christoph Bach (1671-1721), as
organist of Ohrdruf’s Michaeliskirche.® This lost intermedi-

corpo-

us 402; we owe the identi-
€ to Christoph Henzel.* Bernd
names and investigated Schober’s
g his many surviving manuscripts in

rough chronological order based on handwriting character-
istics.” It has long been recognized that Schober was re-
sponsible for a sizeable number of manuscripts in the collec-
tion of Berlin’s Amalienbibliothek, and that he was closely
associated with (and sometimes misidentified as) the former

22 The Violin Sonata in A minor (BWV 1005) survives in a keyboard
transcription in D minor (BWV 964) while the first movement of the Vio-
lin Sonata in C major (BWV 1003/1) survives in a transcription in G ma-
jor BWV 968). See D-B, Mus.ms.Bach. P 218 (fascicle 2). Both were copied
by Bach’s student and son-in-law, Johann Christoph Altnikol (1719-1759),
around 1750, and later owned by one of Bach’s last students, Johann Gott-
fried Miithel (1728-1788). See also Dok III, Nr. 808.

23 See Talle 2021 (German) or Talle 2022 (English).

24 Henzel 2006, XVI (footnote 8). See also Henzel 2009, 57, 195, 256, 284,
and 289.

25 See Koska 2017.
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ary manuscript is described below as Sougge [L]. ele nofinigie to
entire omnibus manuscript was cqu’e e teefth-century scribes
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Bach student Johann Philipp Kirnberger (1721-1783).%° Ac-
cording to Koska, Schober’s manuscript of the Cello Suites
was prepared towards the beginning of his time at the Prus-
sian court, probably in the 1760s. He copied other works by
J.S. Bach during this same period, perhaps on the basis of
sources provided by Carl Philipp Emanuel Bach (1714-1788),
who was employed as court harpsichordist from 1741 until
1768.% Ulrich Leisinger suggested on the basis of handwrit-
ing characteristics (specifically the key signatures) that the
anonymous scribe who took over where Schober left off
was more likely based in Hamburg than in Berlin. Theoret-
ically, Schober’s work on the Cello Suites manuscript might
have been interrupted by C. P. E. Bach’s move from Berlin to

Hamburg in 1768.2® Unfortunately, thighnonymous scribe’s
handwriting has got yt bee i in any other docu-
ments, making it 1 e irfor deny Leisinger’s
hypothesis. up it'at present, however,

tu nd other handwriting charac-

thHe work of the anonymous scribe are

or unkno in Berlin. When eigh-

a single manuscript

ographical and temporal
ke

the present instance

ure. In the absence of strof .
th ober § ;
cript of
i o » and
i ve®®a different and more persuasive con-

ing a total of fourteen manuscripts, most of which feature
the music of J. S. Bach.” In 1851, the entire volume was ac-
quired by the Royal Library in Berlin, together with nu-
merous other materials, from the von Vof8 family.*® Mark-
ings on nearly all of the other manuscripts reveal that the
von Vofs family acquired them from the 1830 estate sale of
Johann Christian Westphal (1773-1829), who had inherited
much of his library from his father, the Hamburg organist
and music dealer Johann Christoph Westphal (1727-1799).
The Westphal estate catalog for the 1830 auction includes a
manuscript of the Cello Suites, the entry for which reads:
[Lot Number] 1550. Bach, ]. S., 6 Suites p. Violoncello solo. Ge-
schrlieben]®! 1t is thus likely, though not absolutely certain,
26 See Blechschmidt 1965, 333; Wutta 1989, 15-19, 98-108; Kobayashi 1991.
27 Schober’s copies of BWV 1030 (D-B, AmB 53) and BWV 1066 (D-B, AmB
551) were likely prepared on the basis of manuscripts in C.P.E. Bach’s
possession (D-B, Mus.ms.Bach P 975 and Mus.ms.Bach St 152). See Schmitz
1963, 28—35 and Besseler 1967, 20—26.

28 Leisinger 2000, 5.

29 There is also a single work by Carl Heinrich Graun (1704-1759). For a
full description of the contents see Killian 1978, 62-65.

30 Faulstich 1997, 207.
31 Westphal 1830, 46.



that Source C was once in Johann Christoph Westphal’s
possession. If so, he would almost certainly have received it
from C.P.E. Bach, with whom he was regularly in contact.
C.P.E. Bach’s estate catalog of 1790 includes its own entry
for the Cello Suites in the section devoted to music of his
father: 6 geschriebene Suiten fiirs Violoncell ohne Bafi. Einge-
bunden.’® Though it is tempting to imagine that these two
entries might refer to the same manuscript, they probably
do not; Bach’s was bound while Westphal’s was unbound.*
The most plausible scenario is that Source C was copied in
Berlin by J. N. Schober and an anonymous colleague on the
basis of a manuscript in C. P. E. Bach’s possession (probably
our Source [G], to be discussed below). Upon completion,
the original (Source [G]) was returned along with the copy
(Source C). After moving to Hamburg in 1768, C. P. E. Bach
came to know Westphal and eventually gave or sold him
Schober’s copy of the Cello Suites (Source C). From here
it went to Westphal’s son, then to the von Vofs family, and
then into Berlin’s Royal Library. The original (Source [G])
was retained by C.P. E. Bach for the rest of his lib and is
now lost. ®

D. An Anonymous Manuscript Com
hann Traeg (A-Wn, Mus. Hs. 5007)

o Suites was ared towards

fed this scribe as among
s likely that the entry for
®E. Bach’s 1790 estate catalog in-
spired Traeg in Vienna to write to A. C. P. Bach in Hamburg

32 C.P.E. Bach 1790, 67.

33 Those who prepared Westphal’s catalog distinguished carefully be-
tween manuscripts which were merely written (“Geschr[ieben]”) but not
bound and those which were both written and bound (“Geschr[ieben]
u[nd] geb[unden]”).

34 Eppstein 1990, 16.

35 See Dok III, Nr. 1027. See Eppstein 1990, 16 for further details.

36 See Leisinger 2000, 4. This same copyist prepared some parts for
C.P.E. Bach’s keyboard concerto Wq. 9 in 1795 (B-Bc, 5887 (9) MSM). I
agree with Barbara Wiermann that the scribe in question is not respon-
sible for the first violin part (as suggested by Leisinger and Wollny 1997,
336—337) but only responsible for the Cembalo 2 and Cello parts. See Wier-
mann 2014, 151-152.

37 Schmid 1990, Letters 19 and 20. The letters are addressed to Johann
Jacob Heinrich Westphal (1756-1825), an organist and collector in Schwe-
rin who was acquainted with (though not related to) J. Christoph West-
phal, the organist and music dealer in Hamburg discussed in reference
to Source C.

and request a copy. She commissioned a scribe to prepare
a new copy (Source D) on the basis of a manuscript in
her deceased father’s library (probably our Source [G], to
be discussed below). Source D went through the hands of
music dealers in Vienna, Berlin, and Leipzig before it was
acquired by the Austrian National Library in 1929.%

E. The First Edition (Paris: Janet & Cotelle, ca. 1824)
The source is discussed as “Norblin” under Printed Sources
below.

[F1. J. S. Bach’s Autograph (Lost)
This lost manuscript of the Cello Suites served as the in-
direct basis for all surviving sources of t llo Suites.

Source [F] was likely an ilto aph, possibility

that it was a secondary co le@out. In any

case, it was prepar reygsly) ition to a small
i e

ges,¥ Source [F] was

e e
number of li i\ y
full si\genc rises which began with anacru-
nyees u§@tly did not account for them mathemati-
y 1t ‘ |

he®oncluding bars.*\&uch

nds of reprises are commd @

Yotational inconsisten-

i surviving sources exten
d ornaments,®* suggestind®ha

] as well. In a i ce
iQs] sugg ose i

stem3
Kt tHt Source [F] was less like Bach'’s

rhythms at
ch’s hastily

38 See Blanken 2011, I: 363—364.

39 See, for example, Suite II Gique (m. 19) and Suite VI Gavotte 2 (m. 4).
40 In his fair copies, Bach was often exacting in his rhythmic treatment
of reprise endings. See, for example, the Corrente of the D-minor Violin
Partita (m. 24, 54). The Corrente of the B-minor Violin Partita (m. 80) offers
a rare example of a mathematical error at the end of a reprise in a fair
copy.

41 Both the Allemande (m. 18, 36) and the Courante (m. 12, 24) in the lute
version maintain the inaccurate rhythms of the cello version.

42 See also the rhythmic discrepancies in the soprano line of the Suite ITI
Gique (m. 73 J vs. 75 ), the notation of the Suite IV Gique (m. 21 vs. 22),
and the bass line of the Suite IV Sarabande (m. 5, 24 J* vs. 6,7, 14, 16, 18 j”
VS. 2, 4, 9, 10, 19, 22, 23, 25, 26, 27, 29 J). The slight variation across sources
in the last example (e. g, Source B has ) in m. 18 and ), in m. 24) are, in
my view, inconsequential.

43 In the Suite IV Courante (m. 12) there should clearly be a grace note
by analogy with the immediately preceding passage (m. 10). Presumably
this was missing from Source [F]. It was likely intuited by the scribe of
Source B or its model.

44 The slurring is particularly inconsistent in the Suite I Gique (m. 20, 34
vs. m. 12) and the Suite IV Allemande (m. 1 vs. m. 17) but examples can
be found in nearly all movements.

45 See, for example, the Suite I Gique (m. 2, 7, as opposed to 19) and
the Suite VI Gique (m. 29, as opposed to numerous parallel instances). It
should be noted that the Suite IIT Gique (m. 34, 38, 94, 98) offers a coun-
terexample in that the articulation dots are applied very systematically.
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extensive and rather unsightly corrections. Bach also made
a number of errors in adjusting for the scordatura tuning,
though he corrected them all.”” Clearly he was copying from
a manuscript of the cello version (presumably Source [F])
and intended this lute arrangement to be more functional
than representative.

J.  Anonymous Tablature Version of Source H

(D-LEm, Becker I11.11.3)

Sometime in the mid-eighteenth century an unknown scribe
set down Bach’s lute arrangement of Suite V in lute tabla-
ture. It is clear that Source H served as the model, but the
ornaments in Source ] overlap only partially with those in
Source H. It appears as if the anonymous arranger (and
scribe?) of this tablature version had come to know this mu-
sic quite intimately by the time the arrangement was made.
She or he was confident enough to ignore many of the com-
poser’s suggested performance directions and add numer-
ous new ones, presumably on the basis of what the arranger
felt had been (or would be) more effective in a perf‘
on the lute. There is likewise no significgnt over
the ornaments in Source [G] (= C, D,
the tablature may have been an associd

tenist, composer, and notary Johann rauch

(1694-177 )8
ioned the
L for S@Arces
bgrap urces

ht could not have

likely, S K
by J.S. @&ch. As
loppy in ¢

bpy. Perhaps j S
parate suites or even
fl individually) in a way
omposer to loan Source [F]
= o® this music. The composer prob-
ably requested that a student or colleague make a clean copy
of Source [F] and encouraged his wife and others to use this

to musiciansee

manuscript as a model for subsequent copies. This would
explain why Anna Magdalena Bach and another scribe with-
in the composer’s circle (J. C. Altnikol?) created their cop-
ies (Source A and Source [G] respectively) on the basis of
Source [K], rather than on the basis of Source [F].

57 Corrected scordatura adjustment errors occur in the Suite V (Prelude
m. 44, 96, 101, 115; Allemande m. 12, 29; and Gavotte IT m. 20).

58 For more on Weyrauch’s tablatures of Bach’s lute works see Schulze
1966.

59 See, for example, Suite II (Prelude m. 19); Suite III (Prelude m. 30);
Suite IV (Prelude m. 60); Suite V (Prelude m. 193; Courante m. 3, 5; Gavotte 1
m. 13; Gavotte 2 m. 10), Suite VI (Prelude m. 91, 95; Courante m. 14).

In
mance ess
%n dir®ct but rather meqgh
e ource [L]: our Source [M |\
Iu

[Ll. A Manuscript Likely Created by Johann Bernhard
Bach d.]. (Lost)

Source [L] is a lost manuscript that served as the basis for
Source B and independently influenced the text of the Dot-
zauer edition (to be discussed below). I have suggested else-
where® that Source [L] was created by Johann Bernhard
Bach d.]., the composer’s nephew and student in Weimar
and Cothen (discussed above in relation to Source B). Source
[L] was apparently acquired at some point by Johann Chris-
tian Kittel (1732-1809), likely from his teacher, Jacob Adlung
(1699-1762). It was probably through a Kittel student, Jo-
hann Caspar Riittinger (1761-1830), that the cellist and com-
poser Justus Johann Friedrich Dotzauer (1783-1854) gained
indirect access to Source [L] (via Source [M d allowed

|
its readings to influence %@ egltion q C Suites.
[M]. A Manuscripjgigael &gn aspar
Riittinger (L
e the Cello Suites, J. ]J. F. Dotzauer
r&@lings in Source [L]. Presumably this access
script copy

was probably

<

u 1, a student

prepared by Dotzager
of J. C. Kitizim rt een about 1775 and
17 i iclly pOS8®le though highly unli t
r ¥d Source [L] itself.
int ces
. 1824) rce E
1 g#e was duced by the

ris around 1824. The title page
Etudes Pour le Violoncello Solo Com-
TIEN BACH. (Euvre Posthume.” An
itorial preface notes that these works had never before
appeared in print and that a reliable source was difficult
to obtain. After much research in Germany, however, the

French cellist Louis-Pierre Norblin (1781-1854) had “finally
reaped the fruits of his perseverance” and “succeeded in
discovering this precious manuscript.” ® Norblin’s edition is
based directly or indirectly on Source [G], which apparently
also served as the model for Sources C and D. In preparing
this publication, however, he added numerous tempo in-
dications, dynamics, and fingerings which were not in his
manuscript model. For the most part, these interventions
are easily distinguished from authentic readings through
comparison with Sources C and D. The only known exem-
plar of Source E is preserved today in Stockholm’s Musik-
och teaterbiblioteket.®?

60 See Talle 2021 (German) or Talle 2022 (English).

61 Norblin 1824: “Aprés beaucoup de recherches en Allemagne, M.
NORBLIN, de la musique du Roi, premier violoncelle de ’Académie roy-
ale de Musique, a enfin recueilli le fruit de sa persévérance, en faisant la
découverte de ce précieux manuscrit.”

62 S-Skma, Mazer saml. B:35.
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Probst (Leipzig: Probst, ca. 1825)

The second edition of the Cello Suites was produced in
Leipzig around 1825 by Heinrich Albert Probst (1791-1846);
no editor is named and the musical text, though reset, closely
follows the Paris edition (including fingerings and other
performance suggestions). It is thus appropriate to consider
Louis-Pierre Norblin the uncredited editor of this edition
as well.

Dotzauer (Leipzig: Breitkopf & Hartel, ca. 1826)

The third edition of the Cello Suites was edited by Justus Jo-
hann Friedrich Dotzauer and published in Leipzig by Breit-
kopf & Hartel. Dotzauer too closely followed Norblin’s mu-
sical text, probably as it was reprinted by Probst.®®> But Dot-
zauer also incorporated readings from a manuscript source
closely related to Source B.** It has long been assumed that
Dotzauer’s manuscript was Source B itself or a copy thereof.
This, however, is impossible because some of Dotzauer’s cor-
rections were made to passages Kellner failed to include.®®
One suspects that Dotzauer’s source was‘ellner
itself (Source [L]) or more likely a fellow®

esgern ) -
wilp Nar

y¥8g com-
830), a second

7

ed the
ved Kellner as

rasures. He systematically re-
Erformance directions (dynamic
ons, and fingering suggestions). He
ge number of ornaments from Norblin’s

63 See, for example, the distinctive commonalities between Norblin’s and
Dotzauer’s editions in Suite I (Prelude m. 22, Allemande m. 4, Gique m. 12
and 27), Suite V (Courante m. 23), and Suite VI (Gique m. 60). It is perhaps
impossible to determine whether Dotzauer based his edition on Norblin’s
original Paris edition (1824?) or Probst’s reprint (Leipzig, 1825?). Given that
Dotzauer corresponded with Probst, however, the latter is more likely.
64 See especially Suite II Allemande (m. 9) and Courante (m. 21), the
Suite IIT Prelude (tempo designation and m. 79), Suite V Gavotte 1 (m. 4),
and Suite VI Prelude (m. 95) and Gique (m. 63) but also the Suite I Alle-
mande (m. 19), Courante (m. 25), and Menuet 2 (m. 3), the Suite II Menuet 2
(m. 8), the Suite III Prelude (m. 27, 79), Allemande (m. 5), and Bouree 2
(m. 4), Suite IV Prelude (m. 16, 56—58), Suite V Allemande (m. 9—10, 19),
and Gavotte 1 (m. 4).

65 Kellner’s rendition of the Suite V Gique breaks off after measure 9, yet
Dotzauer made counterintuitive corrections to measures 28, 33, and 49 of
the same movement. These accord with the readings in Sources A, C, D,
and H, suggesting that they came from a reliable source that was closely
related to Source B, but not Source B or a copy thereof.

66 See Ullrich 2003, 4546, 53.
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edition, either because they were not in his manuscript, or
because they struck him as stylistically inappropriate. Occa-
sionally his desire to declutter the musical text clearly went
beyond fidelity to his manuscript source; he removed a few
ornaments that appear in some or all other surviving manu-
script sources, including Source B.*” Dotzauer’s bowings
also frequently depart from those suggested by Norblin. He
clearly relied on what felt natural to him as a cellist. There
are some instances, however, in which he seems to have
transmitted bowings found in his manuscript source. These
passages present counterintuitive choices that overlap con-
spicuously with those found in other surviving handwrit-
ten sources, especially Kellner’s Source B.®® Both Kellner’s

manuscript and Dotzauer’s edition ighly corrupt, and
e
e

we cannot be s th@t any 4 reading transmits

where readings in

the intentions of t 0S

Kellner’s T CORMCi i Dotzauer’s corrections

to N n, e be understood to corroborate
ar@the extent, then, we can reconstruct their

co ancestor (Source [K]), which was probably created
y Yohann Bernhard \gc J. his years studying
with the composerin or CHthen.
Qu )f the Sources
tOW Of Cello Suites have opted tqibast

priMarily or exclusively o

script (Sogrce A).* This d \
iblé@T'he scribg@wa mp bs 1matd er
and a ski ic er o cht. Those who based
i u picall{@udged Sources B, C, D,
] on!

for correcting Anna Magdalena Bach’s
and for offering points of comparison in in-

pr often vague articulation markings.”" As I will
argue below, however, there are compelling reasons for look-
ing beyond Source A. Chief among these is that Sources B,
C, D, E, and the Dotzauer edition contain numerous per-
formance annotations (ornaments, dynamics, articulation
marks, tempo indications) which are absent from Source A
and yet likely stem from the composer himself.”?

67 See Suite I Allemande (m. 8, 21), Sarabande (m. 5, 10), Menuet 1 (m. §,
10, 18, 20); Suite II Sarabande (m. 4, 8, 16); Suite V Allemande (m. 13),
Courante (m. 23).

68 See Suite I Prelude (m. 1—22), Allemande (m. 13); Suite IV Prelude
(mm. 56—58); and Suite V Allemande (m. 9—10).

69 For a recent example, see Beiflwenger 2000.

70 Blatant errors by A. M. Bach can be found in the following measures:
the Suite I Gique (m. 31); the Suite IT Allemande (m. 13) and Menuet 1 (m. 9);
the Suite III Allemande (m. 21) and Gique (m. 99); the Suite V Prelude
(m. 220), Gavotte 1 (m. 1), and Gique (m. 29, 36); the Suite VI Prelude (m. 5),
Allemande (m. 8), Gavotte 2 (m. 15), and Gique (m. 29, 54).

71 Attempts to calibrate the degree to which Anna Magdalena Bach’s
slurs deviate from those in her models (as in BeiSwenger 2000, 67-69) are,
in my view, futile. Her bowings are too unsystematic to allow for reverse
engineering of her intent.

72 1 should note that there are some noteable exceptions to the tendency
to base editions of the Cello Suites primarily upon Source A. Hans Epp-
stein based part of his edition and Ulrich Leisinger based his entire edi-
tion on Sources C and D. See Eppstein 1988 and Leisinger 2000.



In his 1990 edition for the Neue Bach Ausgabe, Hans Epp-
stein argued persuasively that none of the five surviving
sources for Bach’s Cello Suites was copied directly from
another.”® In his judgment, Kellner’s manuscript (Source B)
transmits the earliest surviving version of the Cello Suites;
he believed that it traces its roots not to Source [F] but rather
to an earlier complete autograph, or to compositional drafts
of individual suites which Eppstein theorized might have
circulated in manuscript copies during the 1720s. One of
these was allegedly obtained by Kellner, who used it around
1726 as a model for Source B. It was only later that J. S. Bach
created a second autograph manuscript (Source [F]) which
Anna Magdalena Bach used around 1728 as the model in
preparing a copy for Georg Schwanberger (Source A). Af-
ter Source A had been completed, someone (perhaps ]J.S.
Bach himself) revised Source [F], chiefly by adding orna-
ments, dynamics, and articulation markings. Source [G], in
Eppstein’s view, was a copy of Source [F] in this updated
state. It served directly or indirectly as the model for Sources
C,D, and E. ®

There is much to admire in Eppstein’s sseg

¢ numerous rhythmic
. 10, 11, 13, 15), and the
identi # the ends of reprises in the
following s : the Suite I Courante (m. 18, 42);
the Suite 111 Allemande (m. 12, 24) and Courante (m. 40, 84);
the Suite IV Courante (m. 26, 64); the Suite V Allemande
(m. 18, 36) and Courante (m. 12, 24); and the Suite VI Cou-
rante (m. 28, 72). Any of these examples could be discussed
at length but I will restrict my comments here to a curious
instance left unmentioned by Eppstein. The gesture which

73 See Eppstein 1990, 18—26 for the evidence for this position.

74 Eppstein’s mistaken view that Source B goes back to a manuscript
that predates Source [F] has unfortunately proved quite influential. See,
for example, Fanselau 2013, 272 and Szab6 2014 and 2015.

75 Admittedly Kellner’s manuscript deviates twice from the Suite IV
Sarabande examples cited here (m. 18, 24) but the deviations are less
numerous and less significant than the similarities. As a final example,
one might also cite the curious notational convention (long ledger line)
in Suite VI Gavotte 2 (m. 19) shared by Sources A and B, though this may
be coincidence as Kellner employs the practice elsewhere as well.

opens the Suite V Prelude — a quarter note tied to a six-
teenth note followed by eleven more sixteenth notes — oc-
curs three times (m. 1, 10, 17). In the first two instances
(m. 1, 10), the eleven sixteenth notes are slurred together.
Only in the third instance (m. 17) are they broken into two
separate slurs (three notes + eight notes). There is no com-
pelling musical rationale for this change. Indeed, in his au-
tograph arrangement for lute, the composer himself tied all
eleven sixteenth notes together in the third instance just as
he had in the first.”® The most plausible explanation is that
Source [F] had a line break halfway through measure 17. As
a result of this line break, the slur that should have stretched
over all eleven sixteenth notes was bisected. The scribes of
Sources A, B, C, D, and E all wrote two sl ather than

one in measure 17 even &0 this, necessitated

by line breaks in their ow s ’ Bach him-

self made another a‘ ofWlis ighthe line breaks
eriliola

would have i s they manifestly are

i
in hy gogmen learly all surviving sources

ncestor: Source [F].””
d jmately trac-
cadiggs in some
h ers? Most of

el CO
f S@rce ¥ — like Sources A, D3

s ancestry to Source [F
cases radically dif
Source B’s yem ad

ctly from Source [F].”” Closer inspection, however, yields
a far more plausible explanation. In attempting to copy mea-
sure 6, Kellner’s eye inadvertently skipped to the line be-
low. Seeking to orient himself on the last beat of measure 6
(a quarter note c’), he located the same note on the last beat
of measure 13. He then erroneously added the lower e to
form a double-stop with the middle ¢’ (as in measure 13),
and proceeded to copy the first two beats of measure 14,
thinking all the while that he was copying measure 7. Re-
alizing his mistake after three beats, Kellner opted not to
erase or cross out what he had already written but rather
to convert Bach’s two remaining quarter notes into eighth

76 1 believe that further individual variation in the articulation of this
gesture (e. g, Sources D and E in m. 1 and Sources B and H in m. 10) are
most likely products of negligence.

77 What appears to be another vestigial line break appears in the Suite
IT Allemande (m. 9, between beats 3 and 4).

78 See, for example, the Suite IV Prelude (m. 59).

79 This example is a particular favorite of Zoltan Szabd, who has used it
in support of his theory that Kellner’s manuscript goes back to a “more
mature authorial version of the Suites than any to which the other copy-
ists had access.” See Szabd 2014, 19; Szabd 2015, 75, 82.
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the revisions. Eppstein counted 14 ornaments exclusive to
[G], 15 exclusive to H, and 14 shared exclusively by [G] and
H.¥ A fresh look at the sources yields similar figures: 17
ornaments exclusive to [G], 14 exclusive to H, and 13 shared
by both [G] and H.”° Eppstein felt intuitively that the or-
naments found in Sources C, D, and E (= Source [G]) were
authentic, but regarded the numbers as inconclusive.
Before getting into the details, it should be noted that
Source H authenticates the ornaments in Source [G] (= C,
D, E) in a general way. If we take Anna Magdalena Bach’s
manuscript (Source A) of Suite V and J. S. Bach’s autograph
of the lute version (Source H) as unimpeachably authentic,
we note that the former has far fewer ornaments than the
latter: Source A has 21 ornaments; Source H maintains these
21 ornaments and adds an additional 32 for a total of 53.
This practice was entirely typical for J.S. Bach; he could
seldom resist the urge to add ornaments when he revisited
older works. An interesting parallel is offered by the French
Ouverture (BWV 831). It exists not only in its final version

around 1727-1731 by both J. S. and A. M. Bach (

published in 1735 but also in an early manuscr]igit]‘epared
n

The printed version is far more heavil
hibits more specific articulation marki

t that the Kellner
ber of er an

thentic @adings

Source B and Source [G]
=C, D, E).
errors by Anna Magdalena Bach; she occasionally neglected
to include ornaments found in her models.”> Others can be

Ftainly be attributed to copying

89 Eppstein 1990, 25.

90 Details are provided in the Appendix. Following Eppstein I have in-
cluded here the ornaments found in the Gique despite the fact that Kell-
ner (Source B) did not copy this movement completely.

91 D-B, Mus.ms.Bach. P 226.

92 Butt 1990, 115-119, 135-140, 146.

93 Szabd’s claims (Szabd 2014, 14) that the many errors common to all
of the surviving sources are “very rare” does not hold up to scrutiny.
Source B certainly traces its ancestry to Source [F]. See above.

94 See the Suite I Allemande (m. 5, 8), Courante (m. 26, 38), Sarabande (m.
5); the Suite IT Allemande (m. 8, 9), Sarabande (m. 3, 5, 8), Menuet 2 (m. 8);
the Suite I Bouree 2 (m. 8); the Suite IV Courante (m. 10, 18, 59), Sarabande
(m. 3, 13, 19); the Suite V Allemande (m. 13, 14, 19, 32), Courante (m. 4, 21,
23); and the Suite VI Allemande (m. 2, 11).See the Appendix for details.
95 See, for example, Violin Sonata I Adagio (m. 2); Violin Sonata IIT Ada-
gio (m. 44); Violin Partita III (m. 15, 16).

attributed to random overlap, a certain amount of which is
to be expected in the placement of ornaments, particularly
at cadences.” However, the quantity and quality of the or-
naments shared between Source B and Sources C, D, and E
(= Source [G]) cannot be explained as products of error and
coincidence alone.” In addition to ornaments, Source B and
Sources C, D, and E (= Source [G]) share common articula-
tion markings,”® dynamics,” and a tempo designation' not
found in Source A. Such indications are rare in the Cello
Suites and the fact that they are shared at these points by
all sources other than Anna Magdalena Bach’s manuscript
is extremely significant.

There are thus strong connections between Sources [G]

and H and between Sources [G] and B, and s hat weak-

Sources B

er though still significarbco ectio Wi

and H. While any one pair e idt be judged

inconclusive, toget e % another quite

powerfully. C y e same additions, cor-
. i

ri hadVe found their way into man-
isj@rate as Sources B, [G], and_H? The prove-

nce Wgain® of these manuscrigifs azg cofiblcigly unrelated.
only person who could iced all three of
these manuscripts_ iga]. ee at the com-
poser himsg fo ny of the ornaments
d i @ i , and articulation ki
e gi¥ces™B and [G] (= C, D, E) Lyt #SengKr
ced).

or ents to his copy of Bach’s Violin So-
¥re not found in the autograph, nearly always
mple, the Violin Sonata I Fuga (m. 24, 86); the
. 21), Fuga (m. 17, 44, 136), and Allegro (m. 18);
1olin Partita IT Chaconne (m. 256); the Violin Sonata III Adagio (m.
11, 14, 39, 44); and the Violin Partita III Gavotte en Rondeau (m. 39).

97 In the statistics summarized here, Suite V is isolated from the other
five Cello Suites because an additional source (Source H) is available, and
because the scribe of Source B failed to completely copy two of its move-
ments. Suites I, II, 111, IV, and VI contain a total of 122 ornaments in
unique positions. Of these 122, 43 appear in all three sources: A, B, and
[G]. Of the remaining 79 ornaments, none are exclusive to A, while 15
are exclusive to B, and 35 are exclusive to [G]. Of the remaining 29, just
1 appears exclusively in A and B, while 8 appear exclusively in A and
[G], and 20 appear exclusively in B and [G]. Suite V contains a total of 65
ornaments, excluding those in the Gique. (This movement is not counted
because it appears incomplete in Source B). Of these 65, just 14 appear in
all four sources: A, B, [G], and H. Of the remaining 51 ornaments, none
are exclusive to A and just 1 is exclusive to B, while 13 are exclusive to [G],
and 14 are exclusive to H. There are 14 ornaments which appear in two
of the four sources: 2 in B and [G]; 2 in B and H; and 10 in [G] and H. The
remaining 9 ornaments appear exclusively in three of the four sources:
A, B, and [G] share 1 ornament; A, [G], and H share 3; and B, [G], and H
share 5. Details can be found in the Appendix.

98 See, for example, the Suite IV Prelude (m. 70, 71, 72, 73) and the Alle-
mande (m. 38, 39). There may also be a connection in distinctive articula-
tion markings between C (= [G]?) and H in the Suite V Courante (m. 3)
although the fleeting nature of the marks in Source H leaves this far from
certain.

99 See, for example, the Suite IV Bouree 1 (m. 45, 46).

100 The Suite VI Allemande is marked “Adagio” in Source B and “Molto
Adagio” in Sources C, D, and E; Source A has no tempo designation.
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4. Synopsis
In the interest of clarity, I provide here a chronological sum-
mary of the scenario proposed above. J. S. Bach began work
on the Cello Suites while he was living in Weimar (1708-
1717) or Cothen (1717-1723). The fact that he wrote Libro
primo on the title page of his autograph manuscript of the
Violin Sonatas and Partitas indicates at the very least that
he had a Libro secondo in mind by 1720. That the Cello Suites
were indeed Part 2 is revealed unambiguously by Georg
Schwanberger’s title page to the two collections which ac-
companies his manuscript of the violin works.

When his composition of the Cello Suites reached a point
of stability, Bach set down the musical text in a complete
draft: Source [F]. Johann Bernhard Bach d. J. used Source [F]
as a model to create Source [L], which he brought to Ohr-
druf in late 1720 or early 1721. Around 1726, ]. P. Kellner
came into contact with the Bach family in Ohrdruf, there-
by gaining access to Source [L], which he copied to create
Source B. Meanwhile back in Cothen or Leipzig, the com-
poser commissioned someone to copy Sougge [F], rgs
in the creation of Source [K]. In the lat®1

es [K] an n G
autograph, S [F]. And
find [L] shared many perform-
s, but also dynamics, articula-
Po designations) that were not pres-
®Many of these same performance indi-
cations are also found in Bach’s autograph manuscript of
the lute version of Suite V (Source H), suggesting that they
came from the mind of the composer. Presumably J. S. Bach
added (or encouraged others to add) some of these indi-
cations independently to Sources [K] and [L], and perhaps
also to Sources [F] and/or [G], during lessons or other mu-
sical interactions. In doing so he responded to the needs of
particular musicians, which is why the indications overlap
substantially but not entirely. They arose not systematically
from the comparison of manuscripts but rather organically
within the context of music-making. It is striking that in
instances where a figure or motive returns two or three
times, it is frequently given explicit articulation markings
not in the first iteration but rather in the second or third.
The same is true of dynamic markings, which are often
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placed only at later iterations of a recurring passage.'” The
unsystematic appearance of these performance indications
is frustrating from an editor’s perspective, as it is impossi-
ble to rule out the possibility that some are inauthentic, but
there is enough overlap among them to give us confidence
that many stem from the composer.

Sometime after J. S. Bach’s death in 1750, Sources [F] and
[K] disappeared without a trace. Before 1768, Source [G] came
into the possession of C. P. E. Bach, who commissioned ]. N.
Schober and another colleague in Berlin to copy it, resulting
in the creation of Source C. At some point, Source C was ac-
quired by the Hamburg music dealer J. C. Westphal. Source
[G], by contrast, remained in C. P. E. Bach’s possession until
his death in 1788, and was used in t 90s by a Hamburg
copyist to create %ur |\ the Viennese music

s

r g in Germany, cel-
Source [G] and used it

i
the Cello Suites (Source E),

t, \@pmetime before the early 12780s, Source [L] (along

it® other materials

dealer Johann Trae
list Louis-Pj li
to ¢ iti
icl\lvas ighel in Paris around 1824. Meanwhile in
Er
\W4

into the possession of
ger probably created
ich he shared with_Lis

101 In Source B, the Suite II Prelude has distinctive articulation mark-
ings late in the movement (m. 21, 22, 31) but not in earlier (m. 14, 16) or
later (m. 23, 26, 27, 28, 29, 32) situations which are exactly parallel. Simi-
larly, the Suite IV Allemande has distinctive articulation markings late in
the movement (m. 38, 39) but not in parallel situations earlier (m. 7, 8, 9, 10,
13). In Source [G] (= C, D, E) the Suite I Allemande has articulation slashes
on the second and third iterations of a repeating figure (m. 27, 28), but not
on the first (m. 26). The same is true of the Suite I Courante: the second
iteration (m. 11-12) has articulation markings while the first (m. 5-6) does
not. The Suite VI Gique has clarifying articulation marks in the second
iteration of a figure (m. 54-55) but not in the first (m. 22—23). The Suite V
Prelude has distinctive markings at the second iteration of the hemiola
pattern (m. 106—107) but not at its first or later iterations (m. 92—-93, 134-135,
204-205). To be sure, there are also exceptions to this rule: the Suite IIT
Allemande has the first iterations marked clearly (m. 1—4) but not all sub-
sequent iterations (m. 13, 23 are marked but m. 7, 8, 10, 11, 15, 16, 17, 18,
19, 20 are not); the same is true of the Suite III Courante (m. 17, 21, 22, 23,
25-28, 67, 69 are marked but m. 52, 58, 65, 71 are not), the Suite IIT Gique
(m. 4142 are marked but m. 101-102 are not), the Suite IV Allemande
(m. 3 is marked but m. 4, 5 and later iterations are not), and the Suite V
Gavotte 2 (m. 15-16 are marked but m. 17 is not).
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& Anon.  [Hamburg] 1824?
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obst ‘
@ ™2 e

h either four
£ knees while others
6 played vertically sup-
#bins or footstools, attached
them to buttem oPlothing, or simply gripped them
between their knees. Not long after moving to Leipzig in
1723, Bach worked with the instrument builder Johann
Christian Hofmann (1683-1750) to design a Viola pomposa, an
instrument tuned like a cello, but with a fifth string (") on
the high end and held on the shoulder like a viola. During
the years 1724-1726, Bach composed a series of cantatas
(BWYV 5, 6, 41, 49, 68, 71, 85, 115, 175, 180, 183) that feature an
instrument or instruments which he and his copyists typ-
ically labeled “Violoncello Piccolo.” At least a few of these
works (BWYV 41, 68, and 115) imply the use of a five-stringed
instrument apparently similar to that called for in Suite VI.
Until more evidence emerges, however, connections between
these cantatas and the Cello Suites cannot be taken as evi-

102 See K&pp 2013.

3 eﬁeme that Ete VI (or

Leipzig.

Germany and Italy favored the un-
e., that commonly used today by viola
gamba and some contrabass players)./®® By the 1770s this
was no longer in fashion. Upon hearing the cellists Anto-
nio Vandini (ca. 1690—1778) in Padua in 1770 and Markus
Heinrich Graul (d. 1799) in Berlin in 1772, Charles Burney
(1726-1814) was struck by the fact that both held the bow
“in the old-fashioned way, with the hand under it.” Similar
comments were made about Johann Georg Christoph Schet-
Ky (1737-1824) by an anonymous writer in 1799.1* It should
be noted that these were not marginal figures but rather
some of the most prominent cellists of the eighteenth cen-
tury. Vandini was an influential colleague of both Antonio
Vivaldi (1678-1741) and Giuseppe Tartini (1692-1770). Graul
was born in J.S. Bach’s hometown of Eisenach and mar-
ried into the family of Johann Christian Hertel (ca. 1699—
1754), a violin and gamba player who visited Bach in Leipzig
in 1726.1% Before 1768, Graul was C.P. E. Bach’s colleague
at the Prussian court in Berlin — that is, during the ex-

103 See Smith 1995.

104 Smith 1995, 50-54.

105 Hertel may also have encountered Bach in Céthen in 1717 or 1718. See
Dok III, Nr. 688.
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above, I have opted not to follow the “down-bow rule” (Ab-
strichregel), leaving the bowings to come out as they may. I
leave it to performers to interpret the often counterintuitive
articulation markings in the original sources as they see fit.

The autograph lute arrangement of Suite V (Source H)
has been used primarily as a point of reference. Ornaments
and other performance directions in Source H are incorpo-
rated into the edition only when they are also found in one
or more of the surviving cello sources. Dotzauer’s edition
has likewise been used as a point of reference, particularly
when its departures from Norblin’s edition (Source E) cor-
roborate readings otherwise found only in Kellner’s Source
B. Dotzauer’s bowings have only influenced this edition
where they corroborate bowings in the surviving manu-
scripts, particularly Source B.

While it is unfortunate that Bach’s autograph manuscript
of the Cello Suites is lost, the surviving materials are in
some respects more instructive. In the absence of a definitive
text, performers and scholars who deal with this music are
forced to grapple with the reality that eighteenthggentu
performance practice was extremely flexible. ic

passages at will. They felt little obliga\gs
movements of a given work completely @
documentggss

q e. As

FE) and, in t e
t for lute (Source H).
at is together on the
tor the reader to compare
- w#% given passage at a glance. This
is not a traditional facsimile edition insofar as the musical
texts have been pared down to their essentials: movement
titles, custodes, da capo signs, fine, volti, and segue indica-
tions have all been excluded or removed except where they
include special performance information.'”® Line breaks in
the sources are indicated by short spaces; the clefs are re-
iterated where they are reiterated in the sources. The mu-
sical text of each source has also been reduced or enlarged
as necessary to fit on the page."* The facsimile serves here

113 Examples include the “Boure 2 pian” indication at the start of the
Suite III Bouree 2, and the “Sequi Allemande adagio” indication at the
end of the Suite VI Prelude — both in Source B.

114 In every case, entire measures or groups of measures have been re-
sized, never individual elements within measures (e. g., notes, rests, dots,
etc.). We have done our best to present all sources clearly, though at times
we were limited by the quality of the digital images available.

Iy
I\&S ns re@iatidns
en Wti = mordent
€ h = appoggiatgga
‘a @ ira
di

in lieu of the lengthy catalog of discrepancies between sur-

viving sources which traditionally accompanies a critical

report. Users seeking an explanation for an editorial deci-

sion can easily find the passage in question and compare
the relevant readings for themselves.

Andrew Talle

Revised text of 2022

APPENDIX

As discussed above, the relationships between the surviv-
ing sources are most clearly documented in their ornaments.
The following table aims to show where an
ments coincide. Because %

urql [G] 1 1 st be recon-

structed on the basis of the n s Which used it

as a model, namely eV _, [Wan ornament that

appears in a t tRgse surviving sources is
vigRls ed 1n lost Source [G].

the orna-

a

a* = W

tr =

t laced trill"®
r =4 a\ROggiaturagvith trill'”

c

B [G]
- tr
(C:tr Drtr E:tre)
5 - tr at+tr
(C:attr Dia+tr E:a+tr)
6 - - tr
8 - m a
11 tr tr a+tr
12 tr tr a+tr
(Cattr Diattr E:a)
14 tr tr tr
19 tr+a tr tr+a
20 tr tr tr+a
21 tr tr tr
23 - - tr
(C:tr D:— E:tr)
31 - - a

115 This symbol is used only where an ordinary appoggiatura appears
in a parallel position.

116 This symbol is used only where trills in other sources appear close
enough to suggest displacement.

117 This symbol is counted statistically as a single ornament.
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Suite I, Courante

Suite II, Sarabande

Measure A B [GI] Measure A B [G]
7 - - tr 1 tr m tr
10 tr tr tr 3 - m tr
13 - tr® - 4 tr tr tr
16 tr - tr 5 - m tr
26 - tr a 8 - tr tr
38 - tr tr 13 tr tr tr
14 tr tr tr
Suite I, Sarabande 16 tr tr tr
Measure A B [G] (G- Ditr Ectr)
23 tr - tr
1 - - a
2 tr tre tr 27 B tr B
3 - - a
4 tr tr attr Suite II, Menuet b
(C:attr D:a E:a+tr) Measure A
5 - tr a ) t
6 tr - tr 17 tr tr
8 - - - r tr
(C:a D:- E:= 2 3 tr _
10 tr tr tr o ‘ e“ E:tr)
‘tr
E tr tr Suite II,
- - M e
tr
tr
B [G]
(C:— D:- E:a)
tr a+tr
(C:attr Dra E:attr)
40 - - a
52 - -
56 - -
tr
(C:tr Ditr E--) Suite III, Prelude
Measure A B [G]
Suite II, Prelude 86 tr tr tr
Measure A B [G] (C:tr D:tr E--)
50 - - -
(C:a D:- E) Suite III, Allemande
Measure A B [G]
Suite II, Allemande 2 tr tr tr
Measure A B [G] (C:tr® Drtr E:tr)
8 - tr tr 5 tr tr tr
9 - tr tr 14 - tr -
(C:tr D:tr E-) 18 tr tr tr
11 — — a 22 - - a
13 tr tr tr
17 tr tr tr
(C:tr D:tr E:-)
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Suite III, Sarabande Suite IV, Sarabande

Measure A B [G] Measure A B [G]
1 — — a 1 - - tr
2 - - a (C:tr D:m E:-)
3 - - - 2 - -~ a
(Cm D:- E-) 3 - tr tr
11 - - a (C:tr D:m E:-)
12 tr tr tr 4 - - a
8 - tr —
Suite III, Bourree 1 11 - - a
Measure A B [G] 12 tr tr tr
) _ _ tr 13 - tr tr
(C:tr D:m E:-)
14 - - a

Suite I1I, B
uite ourree 2 17 B ~

a
gfleasure A :3 [G] 172 B B P
12 . ' : 17 S
- - o 19 - \
(C:— D= E:a) 20 ‘ .
de

Suite III, Gique o
Measure A B [G] ® ite re
56 tr - tr sure A B H
3 - — m
Suite IV, Prelude -+ a a
Measure £ - a a
_ a =
(Ca D:
12 - - a
16 tr tr tr
26 iy -
3 T tre tr
78 — tr -
(C:tr D:tr E-)
2 - — tr —
(C:tr D:— E:tr)
Suite V, Allemande
Measure A B [G] H
2! - - - a
24 - - - tr
4 - - a -
(C:a D:- E:a)
(C:tr D:tr E-) 7 tr tr tr tr
25 - tr - 8 - - - a
28 tr tr tr (C:— D= E:tr)
30 tr tr tr 11 a - a a
56 tr tr tr 13 - tr tr tr
(C:tr D:tr E--) 141 - a - a
59 - tr tr 142 - a* tr tr
(C:tr D:tr E-o) 15 tr tr tr tr
63 - tr - 17 - tr - -
(C:— D:— E:attr)
18! - - - a
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BWYV 1008
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1. Prelude

Suite V

BWYV 1011

Originalnotierung
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* tres viste™ in J. S. Bachs eigenhéndiger Lautenfassung (Quelle H) / “tres viste” in J. S. Bach’s hand-written version for lute (Source H)
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