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Der vorliegende Band enthält diejenigen Orgelkompositionen Bachs, die mit dem
Titel „Toccata“ überliefert sind, Werke mit singulären Überschriften sowie zwei Stücke,
die üblicherweise unter den Klavierwerken eingereiht werden, die aber die Mitwirkung
des Pedals verlangen: das Capriccio in E BWV 993 und die Sonate in D BWV 963. Der
Begriff „Toccata“ bezeichnet ein freies, improvisatorisch wirkendes Stück, das voll-
griffige Klänge mit virtuosem Laufwerk verbindet. Toccaten kennen wir seit dem 16.
Jahrhundert: in Venedig (Andrea und Giovanni Gabrieli, Claudio Merulo) steht die
‚bellezza‘ im Vordergrund, während etwas später bei Girolamo Frescobaldi der Aspekt
der rezitativischen Dramatik wichtig wird. Vor allem durch Johann Jacob Froberger
gelangte die Toccata nach Deutschland, wobei mehr und mehr die Polarität zwischen
freien und gebundenen (fugierten) Teilen formal bestimmend wird. Schließlich erhält
die Toccata im Norden durch die Mitwirkung des Orgelpedals eine zusätzliche
Steigerung der Klangpracht. Allerdings ist bei Dieterich Buxtehude die Bezeichnung
„Praeludium“ oder „Praeludium pedaliter“ häufiger als der Begriff „Toccata“. Auch bei
Johann Sebastian Bach sind die Grenzen zwischen Praeludium, Toccata und Fantasia

fließend; so überliefert beispielsweise eine wichtige Abschrift BWV 538 und 540 mit
der Überschrift Preludio. Allen vier Toccaten dieses Bandes ist ein bewegter, virtuoser
Zug nicht abzusprechen. 
Nicht für ein einziges der in diesem Band versammelten Werke ist Johann Sebastian
Bachs Autograph erhalten geblieben. Während Bach seine Orgelchoräle teils durch
repräsentative Drucke, teils durch handschriftliche Sammlungen den Zufällen der
Überlieferung entzogen hat, existierten für die freien Werke offenbar nur Einzel-
handschriften. Wir müssen uns also auf Abschriften unterschiedlicher Provenienz
stützen, die aber in keinem Fall übereinstimmend sind. Natürlich wäre es wünschens-
wert, eine authentische Fassung zu erschließen, eine Fassung, der Bach vorbehaltlos
zustimmen würde. Wir wissen aber auch, dass Bach stets um Vollkommenheit gerun-
gen und seine Werke immer wieder verändert hat und dies bis ins hohe Alter
(Wohltemperiertes Klavier II, Canonische Veränderungen, Kunst der Fuge). Die Wahrschein-
lichkeit, dass einige der Varianten, die wir in den Abschriften von Schülern und 
späteren Sammlern vorfinden, auf Bach zurückgehen, ist deshalb hoch. Jedoch ist
zwischen der Willkür oder Nachlässigkeit der Abschreiber einerseits und authenti-
schen Varianten andererseits oft nicht zweifelsfrei zu unterscheiden. Die vorliegende
Ausgabe erschließt aufgrund der Quellenbewertung eine (gegebenenfalls zwei) Haupt-
quelle(n) und übernimmt im Allgemeinen deren Lesarten. Darüber hinaus setzt sie
sich zum Ziel, durch einen übersichtlichen Textapparat einen leichten Zugang zu 
weiteren überlieferten Lesarten und deren Herkunft zu ermöglichen.

Die wichtigen Quellenkreise
In den rund 25 Jahren seit dem Erscheinen der entsprechenden Bände der Neuen

Bach-Ausgabe (NBA) hat die Bach-Forschung wertvolle weiterführende Erkenntnisse
über die Quellen, deren Schreiber und ihr Umfeld gewonnen. Die durch Georg von
Dadelsen, Alfred Dürr, Yoshitake Kobayashi, Hermann Zietz und – insbesondere für
unseren Bereich – Dietrich Kilian begonnene Erschließung von weit über hundert

Quellen wurde durch Schreiber-Identifizierungen und Untersuchungen zur Schrift-
entwicklung der Kopisten von Hans-Joachim Schulze, Christoph Wolff, Peter Wollny,
Uwe Wolf, Russell Stinson, Kirsten Beißwenger, Thomas Synofzik, Andrew Talle,
Jürgen Neubacher und anderen weitergeführt. 

Johann Christoph Bach, Ohrdruf
Johann Christoph Bach1 (1671–1721) hatte 1695 nach dem Tod beider Eltern seinen
Bruder Sebastian in sein Haus aufgenommen. Die Identifizierung der Handschrift
Johann Christophs gelang Hans-Joachim Schulze.2 Die beiden Bände, die wir seiner
Hand verdanken (die Möllersche Handschrift und das Andreas-Bach-Buch) sind für das
Verständnis und die Chronologie von Bachs Jugendwerken bis etwa 1714 von zentra-
ler Bedeutung. Für die vorliegende Neuausgabe (NA) ist diese Identifizierung vor
allem für die Frühfassung der Passacaglia BWV 582 wichtig.

Der Weimarer Kreis und Johann Ludwig Krebs
Während seiner Tätigkeit am Weimarer Hof (1708–1717) pflegte Bach regen Austausch
mit Johann Gottfried Walther (1684–1748), der an der Stadtkirche wirkte. Walthers
Sammeleifer – er ist der Autor des ersten deutschsprachigen Musiklexikons – verdan-
ken wir unzählige Werke, die sonst verloren wären. Als ihr gemeinsamer Schüler war
Johann Tobias Krebs (der Ältere, 1690–1762) als Kopist sehr produktiv: Die umfang-
reichen Handschriften P 801, P 802 und P 803 gingen später in den Besitz des Sohnes
Johann Ludwig Krebs (1713–1780) über. Einzelne Faszikel stammen aus den Jahren
1729–1733, als Johann Ludwig in Leipzig Bachs Schüler war.3 Walthers Schrift-
entwicklung lässt sich seit Kirsten Beißwengers Untersuchungen4 genauer fassen:
Seine Abschriften von BWV 538, 572 und 569 gehören alle dem Schriftstadium III an,
was eine Niederschrift etwa zwischen 1712 und 1717 (Bachs Wechsel von Weimar nach
Köthen) wahrscheinlich macht. Auch die Schriftzüge von Vater und Sohn Krebs erlau-
ben chronologische Präzisierungen; siehe dazu weiter unten (Toccata und Fuge in F

BWV 540). 

Der Kellner-Ringk-Kreis
Johann Peter Kellner (1705–1772), Lehrer, Kantor und Organist in Frankenhain und
Gräfenroda, gehört zu den wichtigsten Bach-Kopisten. Seine reiche Sammlung ent-
stand offensichtlich für den eigenen Gebrauch. Bedrängt durch viele Pflichten und
beengende Verhältnisse scheint Kellner meist unter Zeitdruck gearbeitet zu haben. Er

Einleitung

1 Hans-Joachim Schulze, Johann Christoph Bach, „Organist und Schul Collega in Ohrdruf“, Johann Sebastian
Bachs erster Lehrer, in: Bach-Jahrbuch 1985, S. 55–81.

2 Hans-Joachim Schulze, Studien zur Bach-Überlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig 1984 (Schulze 1984),
S. 30–56.

3 Hermann Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 801, P 802 und P 803 aus
dem „Krebs’schen Nachlass“ unter besonderer Berücksichtigung der Choralbearbeitungen des jungen J. S. Bach,
Hamburg 1969.

4 Kirsten Beißwenger, Zur Chronologie der Notenhandschriften Johann Gottfried Walthers, in: Acht kleine
Präludien und Studien über BACH, Festschrift für Georg von Dadelsen, hrsg. vom Kollegium des
Johann-Sebastian-Bach-Instituts Göttingen, Wiesbaden 1992, S. 11–39.



gilt seit Friedrich Conrad Griepenkerl (Ausgabe Peters, 1845), als „sehr nachlässiger
Abschreiber“.5 Nach eigener Darstellung hat Kellner Johann Sebastian Bach persön-
lich gekannt; wir wissen aber nicht, ob er seine Vorlagen aus Leipzig bezogen oder
Thüringische Zwischenquellen benutzt hat. Die Entwicklung seiner Schrift hat Russell
Stinson untersucht: Von 1725 bis um 1750 reichen die Bach-Abschriften, die wohl im
Gottesdienst in Gräfenroda zum Vortrag kamen. Aus Kellners Unterricht sind nam-
hafte Schüler hervorgegangen; auch ihnen verdanken wir zahlreiche Bach-Quellen.
Wichtig für unseren Werkkreis sind Johann Nicolaus Mempell (1713–1747, Kantor in
Apolda) und Johannes Ringk (1717–1778, ab etwa 1740 in Berlin tätig). 

Johann Gottlieb Preller
Die Abschriften von Johann Gottlieb Preller (1727–1786) werden heute höher bewertet
als vor 30 Jahren. Preller lebte von 1744 bis etwa 1749 in Weimar, besuchte das dortige
Gymnasium und stand in Verbindung mit Georg Christoph Eylenstein, der schon
während Bachs Weimarer Periode in der Hofkapelle gewirkt hatte. Prellers Bach-
Kopien beruhen wahrscheinlich, wie Thomas Synofzik gezeigt hat, auf in Weimar
verbliebenen Manuskripten; Peter Wollny weiß von weiteren musikalischen
Aktivitäten Prellers am Weimarer Hof zu berichten.6

In Berlin entstandene Abschriften
Die wichtigste Quelle ist der Sammelband P 290, geschrieben von „Anonymus 303“.
In vielen Manuskripten der Staatsbibliothek ist dieser Kopist mit Werken C. Ph. E.
Bachs vertreten und zwar ausschließlich aus dessen Berliner Zeit.7 Es gibt sogar
Handschriften, in denen C. Ph. E. Bach und „Anonymus 303“ gemeinsam als
Schreiber auftreten. Der leider noch nicht namentlich bekannte Musiker könnte ein
professioneller Kopist gewesen sein. Da der Kontakt zum zweitältesten Bach-Sohn
offenkundig ist, sind Vorlagen aus Familienbesitz – vielleicht sogar Autographe des
Komponisten8 – denkbar. Da C. Ph. E. Bach 1768 nach Hamburg ging, ist von einer
Entstehungszeit vor 1768 auszugehen. 
P 277 trägt die Überschrift „Große Praeludien Fugen und Fantasien für die Orgel von
Johann Sebastian Bach. Zweyter Theil.“ Der zugehörige Erste Teil ist die Handschrift
P 276, in der die sechs „großen“ Präludien und Fugen BWV 543–548 aufgezeichnet
sind. Leider ist auch hier der Name des Schreibers unbekannt („Anonymus 401“).
Diese Handschriften stammen aus der Sammlung der Prinzessin Anna Amalia von

Preußen, der Schwester Friedrichs des Großen; ihr Kompositionslehrer war der
Bach-Schüler Johann Philipp Kirnberger. Anhand einer Stelle der Passacaglia BWV
582 lässt sich zeigen, dass die ‚mater‘ dieses Quellenzweiges die oben beschriebene
Quelle P 290 ist.9

Die Berliner Überlieferung im Umfeld C. Ph. E. Bachs und der Bach-Schüler
Agricola, Nichelmann und Kirnberger ist komplexer, als sie sich im vorliegenden
Zusammenhang darstellen lässt.10 Kaum zu bezweifeln ist aber, dass der
Handschriftenbesitz C. Ph. E. Bachs eine zentrale Rolle gespielt hat. Aufgrund dieser
Überlegungen wird P 290 für die vorliegende Ausgabe höher bewertet als dies in 
der NBA der Fall war.
Zum Berliner Kreis gehört auch das kleine Konvolut P 596 mit drei Bach-Werken,
jeweils nach dem Titel mit dem Schreibervermerk „Kauffmann“ versehen. Es handelt
sich um einen Berliner Organisten dieses Namens, wahrscheinlich Johann Friedrich
Kauf(f)mann (1737–1796), eventuell auch um seinen Sohn Johann Carl (1766–1808).
Die Abschrift von BWV 538 bringt wichtige Lesarten, verzichtet aber auf die Angabe
der Manualwechsel. Zu BWV 540 kopierte „Kauffmann“ die Fassung mit reduziertem
Pedalumfang. Johann Friedrich Kaufmann war Organist der Dreifaltigkeitskirche
(1750–1755), der Neuen Kirche (1755–1779) und der Petrikirche (1779–1796).11

Der Erfurter Kreis (Kittel und seine Schüler)
Johann Christian Kittel (1732–1809) kam 1748 nach Leipzig und wurde Bachs
Schüler.12 Ab 1756 war er als Organist in Erfurt tätig und führte die thüringische Linie
des Orgelspiels (Pachelbel, Pachelbel-Schule, ältere Bach-Familie) mit der Lehre Bachs
zusammen. Leider ist der Sammelband mit Abschriften von neunzehn Orgel- und
Clavierwerken Bachs (der Sammelband Kittel-Hauser) 1945 durch Kriegseinwirkung 
vernichtet worden. 
Abschriften von Kittels Schülern Johann Nicolaus Gebhardi (1781–1813), Michael
Gotthard Fischer (1773–1829) und Johann Andreas Dröbs (1784–1825) werden 
jedoch herangezogen, wenn ältere Quellen fehlen. An manchen Details sind
„Modernisierungen“ festzustellen (z. B. die j-Vorzeichnung für die Canzona BWV
588); als Autor einer bedeutenden Orgelschule schreckte Kittel offenbar nicht davor
zurück, Anpassungen des Notentexts in eigener Verantwortung vorzunehmen.13

5 Dietrich Kilian, Kritischer Bericht zu Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe Sämtlicher Werke (NBA)
IV/5–6: Präludien,Toccaten, Fantasien und Fugen, 1978/1979 (Kilian 1978/79), S. 194–208; Rolf Dietrich
Claus, Johann Peter Kellner – Musiker und Schulmeister, in: Thüringer Orgeljournal 1997, S. 69–92.

6 Thomas Synofzik, Johann Gottlieb Preller und seine Abschriften Bachscher Clavierwerke – Kopistenpraxis als
Schlüssel zur Aufführungspraxis, in: Bach und seine mitteldeutschen Zeitgenossen, Bericht über das interna-
tionale musikwissenschaftliche Kolloquium, Erfurt und Arnstadt 2000, hrsg. von Rainer Kaiser;
Schriften zur mitteldeutschen Musikgeschichte, Bd. 4, Eisenach 2001, S. 50–52; mündliche
Mitteilung von Peter Wollny (noch unveröffentlicht).

7 Kilian 1978/79 (wie Anm. 5), S. 220. 
8 Eintragungen im Autograph von Präludium und Fuge h-moll BWV 544 zeigen, dass sich dieses in der

Sammlung von C. Ph. E. Bach befand (mündliche Mitteilung von Peter Wollny).

9 In T. 249 fehlt in P 290 die Pedalstimme; die in P 277 vorgenommene Ergänzung stellt offensicht-
lich eine Notlösung dar.

10 Schulze 1984 (wie Anm. 2), S. 128–145; Eva Renate Blechschmidt, Die Amalien-Bibliothek, Berlin
1965; Peter Wollny, Anmerkungen zu einigen Berliner Kopisten im Umkreis der Amalien-Bibliothek, in:
Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz 1998, S. 143–162.

11 Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750–1800, vorgelegt und erläutert von Hans-
Joachim Schulze, = Bach-Dokumente, hrsg. vom Bach-Archiv Leipzig, Bd. III, Kassel u. Leipzig 1972
(Dok III), S. 707.

12 Ulrich Leisinger, Johann Christian Kittel und die Anfänge der sogenannten späteren thüringischen Bach-
Überlieferung, in: Bach und seine mitteldeutschen Zeitgenossen, Bericht über das internationale musikwis-
senschaftliche Kolloquium, Erfurt und Arnstadt 2000, hrsg. von Rainer Kaiser; Schriften zur mittel-
deutschen Musikgeschichte, Bd. 4, Eisenach 2001, S. 235–251; Kilian 1978/79 (wie Anm. 5), S. 208f.

13 Johann Christian Kittel, Der angehende praktische Organist, Erfurt 1803–1808, Reprint mit einem
Nachwort von Gerard Bal, Leipzig 1986.
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Notation und Spielweise
Die Vielfalt der Lesarten kann auf ganz verschiedenen Ursachen beruhen. In Bachs
Unterricht etwa könnte eine Anmerkung des Lehrers ihren unmittelbaren
Niederschlag in einer Abschrift des Schülers gefunden haben. In der Tat erschließt
eine Lesartenvariante mitunter eine Dimension der Spielweise, die auch für die heuti-
ge Interpretation von hohem Interesse ist. Einige der damit angesprochenen Fragen
seien hier erläutert, um damit die jeweiligen Bemerkungen im Kommentar-Teil auf
eine gute Diskussionsbasis zu stellen. 

Ein wichtiges Kriterium der Spielweise ist die Artikulation. Bekanntlich sind in der
Orgelmusik des Barock die eigentlichen Artikulationsangaben (Staccato-Punkte oder
verwandte Zeichen, Legato-Bögen) äußert spärlich gesetzt, dies besonders in den 
frühen Werken Bachs. Es gibt aber eine weitere Schicht von Hinweisen auf die
Artikulation, die direkt aus dem Notentext ablesbar ist. Wenn wir davon ausgehen,
dass ein „Beinahe-Legato“ (das „ordentliche Fortgehen“ Marpurgs14) der normale zeit-
genössische Anschlag war, so ist damit für stufenweise Fortschreitungen ein brauch-
bares Normalrezept gegeben. Bei Akkordbrechungen dagegen ist das „ordentliche
Fortgehen“ nur eine von mehreren Möglichkeiten. Neben dem brillanten Spiel von
gebrochenen Akkorden (man denke etwa an den Beginn der Badinerie aus der h-moll-
Ouverture für Flöte und Streicher BWV 1067) gibt es auch das „Spielen auf Klang“,
bei dem der harmonische Hintergrund durch Liegenlassen von passenden Tönen
betont wird. Es zeigt sich, dass Bach in der Leipziger Zeit bei der Revision älterer
Werke gerne solche Präzisierungen angebracht hat.
Zu Präludium und Fuge G-dur BWV 541 ist ein Bachsches Autograph aus dem Anfang
der 1730er Jahre überliefert. Wohl zur Bewerbung seines ältesten Sohnes um die
Organistenstelle an der Sophienkirche in Dresden hat Bach das brillante Stück revi-
diert (es tat seineWirkung – Wilhelm Friedemann Bach hat die Stelle erhalten).15 Hier
sind zwei Beispiele dafür, wie Bach durch das genannte „Spielen auf Klang“ eine klei-
ne Crescendo-Wirkung erreicht:

Bei mehreren Werken des vorliegenden Bandes sind Frühfassungen durch verlässliche
Handschriften gut dokumentiert. Weniger deutlich ist aber, ob Varianten in späteren
Quellen auf Bach zurückgehen. Bachs Revisionspraxis in BWV 541 ermutigt uns,
ähnlichen Details Vertrauen zu schenken: 

Es gibt aber auch gleichsam gegenläufige Details. Im genannten Präludium G-dur

BWV 541 finden wir zahlreiche akzentuierte Noten (meist am Taktbeginn), die bei 
der Revision von Vierteln zu Achteln verkürzt wurden:

Ähnlich sind in der handschriftlichen Überlieferung der Passacaglia die abschließen-
den Noten der aufwärtsstrebenden Gänge als Viertel notiert, in der Fassung Dunst und
Peters I, die vermutlich auf ein Bachsches Autograph zurückgeht, als Achtel:

Dies ist ein Indiz dafür, die Fassung Dunst/Peters I als authentisch anzuerkennen.
Darüber hinaus gibt der Vergleich einen spieltechnischen Hinweis. Das Bewusstsein,

14 Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, Berlin 1755, Reprint der zweiten, verbes-
serten Auflage (1765), Hildesheim 1970, S. 28f.; Ludger Lohmann, Die Artikulation auf den
Tasteninstrumenten des 16.–18. Jahrhunderts, Regensburg 1990, besonders S. 181–188.

15 Schulze 1984 (wie Anm. 2), S. 17; zu den Lesarten der Frühfassung siehe Kilian 1978/79 (wie Anm.
5), S. 679-684 (Teilband 3); Werner Breig, Freie Orgelwerke, in: Bach-Handbuch, hrsg. von Konrad
Küster, Kassel/Stuttgart etc. 1999 (Breig 1999), S. 673f.
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dass viele Quellen diese exponierten Noten als Viertel schreiben, wird sich in der
Interpretation anders bemerkbar machen, als wenn nur die aus allen Ausgaben ver-
traute Achtel-Notation bekannt ist.
Auch Haltebögen können in Zusammenhang stehen mit der Artikulation, allgemeiner
gesprochen, mit der Deutlichkeit des Spiels. Ein Beispiel aus der Toccata in F

BWV 540: Die Haltebögen einiger späterer Quellen in T. 402–416 sind bislang in 
keiner Ausgabe berücksichtigt worden. Sie zeigen die Möglichkeit auf, die Akkorde
auf Zählzeit 3 weniger impulsiv, gleichsam aus der Sechzehntelbewegung herauswach-
send darzustellen. Sollte aber auf Zählzeit 3 ein Akzent erwünscht sein – vielleicht aus
Gründen der Raumakustik –, so ist auch dies nicht ausgeschlossen. Mit diesen
Gestaltungsmitteln zu experimentieren, macht das Orgelspiel flexibler, dynamischer.
Manche Details dieser Art lassen sich direkt den Quellen entnehmen.

Zu den Verzierungen
In den Werken dieses Bandes sind die handschriftlichen Quellen unterschiedlich
reich mit Verzierungen versehen, deren Herkunft in den meisten Fällen ungewiss ist.
Hier scheint sich in Bachs Schaffen eine Entwicklung vollzogen zu haben. In Kopien
seines Ohrdrufer Bruders Johann Christoph finden sich häufig reich verzierte
Fassungen, beispielsweise im Capriccio B-dur BWV 992; offenbar war Bach in seinen
jungen Jahren nicht abgeneigt, mit dem brillanten Glanz der Ornamente zu spielen.
Andererseits wird in der Druckausgabe der Goldberg-Variationen ein einzelner Mordent
handschriftlich ergänzt; dem reifen Bach war es offenbar ein Anliegen, eine maßvoll
verzierte Werkfassung zu publizieren.
Die autograph überlieferte, reich verzierte Fassung der dreistimmigen Sinfonia Es-dur

BWV 791a bringt noch einen anderen Aspekt ins Spiel: wohl zu pädagogischen
Zwecken gibt der Komponist hier ein Beispiel für eine „empfindsame“
Ausschmückung, die vielleicht dem Geschmack der jüngeren Generation entgegen-
kommen sollte. Die Herausgeber vorangegangener Editionen haben die Verzierungen
der Quellen unterschiedlich bewertet. So erscheinen beispielsweise in der NBA beim
Capriccio E-dur BWV 993 die Ornamente der Kopie Johann Peter Kellners im
Haupttext; dies lässt den Eindruck entstehen, sie gehörten zum authentischen
Bestand der Bachschen Komposition. Von diesem Stück gibt es aber eine Abschrift
von Johann Gottlieb Preller, die kaum Verzierungen aufweist. Die vorliegende NA legt
dem gedruckten Notentext die Quelle Prellers zugrunde und macht die ornamentier-
te Fassung auf der CD-ROM zugänglich. (Reich verzierte Fassungen sollten ohnehin
erst dann gespielt werden, wenn man sich – am besten über die französische
Tastenmusik – mit dieser Praxis vertraut gemacht hat.) Im Gegenzug mag man sich 
in der Preller-Fassung an vielen Stellen Verzierungen wünschen. Die NA verzichtet
darauf, hierzu Vorschläge des Herausgebers zu ergänzen. Es sei aber mit Nachdruck
darauf hingewiesen, dass ein freier Umgang mit Verzierungen zu Bachs Zeit selbst-
verständlich war.
Wichtige Hinweise bieten die speziellen Verzierungen der Canzona BWV 588 nach
Prellers Abschrift (verzierte Fassung auf S. 165). Die einem ‚accento‘ ähnlichen, klein-
gestochenen Noten werden nur in umfangreichen Verzierungslehren (etwa in François
Couperins L’art de toucher le clavecin und in seinem ersten Cembalo-Buch) erklärt.

Diesen Texten ist zu entnehmen, dass solche „Nebentöne“ besonders subtil zu spielen
sind. In Verbindung mit dem zeitgenössischen Fingersatz stellt die Prellersche Fassung
der Canzona eines der seltenen Dokumente dar, die uns einen Blick in die Werkstatt
der Organistenpraxis jener Zeit werfen lassen.

Die Werke
Toccata in C  BWV 564
Das formal hervorstechende Merkmal dieser brillanten Toccata ist ihre Vielglied-
rigkeit: Passagen, Pedal-Solo, Concerto-Teil – violinistisches Adagio, Grave – Fuge mit
toccatenhaftem Schluss. George Stauffer hat dafür den Begriff „hybrid concerto form“
geprägt.16 Ohne Zweifel ist die Vielgliedrigkeit der Toccata ein retrospektiver Aspekt;
nur wenig später hat Bach die motivische Vereinheitlichung stärker in den
Vordergrund gerückt (wie insbesondere die Toccata BWV 538 zeigt). Formale und
motivische Parallelen zur Kantate Himmelskönig, sei willkommen BWV 182 legen eine
Entstehung um 1714 nahe.17 Möglicherweise sind aber die drei Sätze nicht gleichzeitig
entstanden. Die Fuge dürfte etwas früher komponiert worden sein; die Toccata ver-
langt die Taste d3, während die Fuge mit dem normalen Klaviaturumfang bis c3 aus-
kommt. Ein weiteres Indiz ist die altertümliche Kadenzformel zu Ende des
Fugenthemas, die in Bachs Satztechnik um 1714 nicht mehr häufig ist.18 Mit der
Abschrift von Samuel Gottlieb Heder (P 803) steht für BWV 564 eine zuverlässige
Quelle zur Verfügung, die wohl unter Bachs Augen entstanden ist. 

Toccata et Fuga in d  BWV 538
Diese Toccata fußt auf Bachs Kenntnis der italienischen Konzertformen, ihre
Entstehung ist gegen Ende der Weimarer Zeit anzunehmen (um 1715/16).19 Die in 
fast allen Quellen vermerkten Manualwechsel („Toccata à 2 Clav. e Ped.“) nehmen
Bezug auf den von Bach in den Konzert-Transkriptionen geübten Dialog zwischen
Oberwerk (Tutti) und Positiv bzw. Rückpositiv (Solo). Bezeichnend für die „selektive“
Art von Bachs Aneignung der Konzerttechnik20 ist aber das Fehlen eines „Solo-
Themas“: Der erste Abschnitt auf dem Positiv (T. 14f.) benutzt dasselbe Motiv wie das
vorangehende Tutti. Demnach hat der Manualwechsel als Dialog im weitesten Sinne
zu gelten. Für eine Entstehung in der „späten“ Weimarer Zeit spricht das starke
Vorherrschen der Quintfallsequenz.21

16 George Stauffer, The Organ Preludes of Johann Sebastian Bach, Studies in Musicology, No. 27, Ann
Arbor 1978, S. 42.

17 Jean-Claude Zehnder, Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach, in: Bach-Jahrbuch 1991 (Zehnder
1991), S. 33–96.

18 Jean-Claude Zehnder, Die frühen Werke Johann Sebastian Bachs. Stil – Chronologie – Satztechnik, Schola
Cantorum Basiliensis, Scripta 1, Basel 2009 (Zehnder 2009), S. 522–524.

19 Zum irreführenden, aber kaum mehr auszurottenden Begriff „dorische Toccata“ vgl. Breig 1999 (wie
Anm. 15), S. 654. 

20 Breig 1999 (wie Anm. 15), S. 655.
21 Jean-Claude Zehnder, Zum späten Weimarer Stil Johann Sebastian Bachs, in: Bachs Orchesterwerke,

Bericht über das 1. Bach-Symposion, hrsg. von Martin Geck in Verbindung mit Werner Breig,
Dortmund 1997, S. 118f.
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Noch heute gilt die Feststellung Griepenkerls, es stünden „einer Herstellung 
richtiger Lesarten die meisten Hindernisse entgegen“. Auch Dietrich Kilian klagt,
„die Zahl der Abweichungen innerhalb dieser insgesamt 19 Handschriften“ sei „un-
gewöhnlich groß“.22 Die älteste erhaltene Quelle stammt von der Hand Johann
Gottfried Walthers (P 803); diese Frühfassung steht als Quellenedition auf der
CD-ROM zur Verfügung. 

Toccata et Fuga in d  BWV 565
Die Probleme rund um diese berühmteToccata beginnen bereits bei den Quellen. Die
älteste erhaltene Abschrift, P 595, stammt vom Kellner-Schüler Johannes Ringk, der zu
dieser Zeit etwa 15 Jahre alt war. Ringks Kopie zeigt die für Kellner charakteristischen
Flüchtigkeiten: so besteht z. B. der Takt 72 aus nur drei Vierteln. Glücklicherweise
besitzen wir drei weitere Quellen, die eine gewisse Selbstständigkeit erkennen lassen,
jedoch aus späterer Zeit stammen. Mendelssohn spielte die d-moll-Toccata in 
seinem Orgelkonzert zur Einweihung des Leipziger Bach-Denkmals im Jahr 1840.23

Die legendäre Berühmtheit, die sich u. a. in einem Gedicht von Hermann Hesse, in
Orchester-Bearbeitungen von Stokowski und anderen niedergeschlagen hat, scheint
sich aber erst nach 1900 etabliert zu haben.24

Peter Williams, David Humphreys und Rolf Dietrich Claus haben die These aufge-
stellt, der Komponist von BWV 565 sei nicht Bach, sondern sei im Umkreis von
Johann Peter Kellner zu suchen.25 Eine Durchsicht zahlreicher Clavierstücke Kellners
ließ deutlich werden, dass sein Stil stark geprägt ist von galanten Elementen; dies steht
freilich in starkem Gegensatz zu dem dramatischen Gestus der Toccata BWV 565.
Eine Hypothese ist zudem mit zu bedenken: die vielen einstimmigen Stellen in der
Fuge – einmalig in Bachs Orgelœuvre – könnten darauf hinweisen, dass das Stück
ursprünglich für Violine solo komponiert war. Diese Idee, zuerst von Peter Williams
und Jaap Schröder vorgetragen, hatte zahlreiche Realisierungen (auch auf CD) zur
Folge, deren klangliche Resultate meines Erachtens überzeugend sind.26 Trotz des 
wissenschaftlichen Diskurses seit 1981 bleibt die Frage offen. Bis zum Beweis des
Gegenteils ist BWV 565 als Werk Johann Sebastian Bachs zu betrachten.27

Toccata et Fuga in F BWV 540
Seit Griepenkerl (Ausgabe Peters, 1845) ist man sich einig darüber, dass eine relativ
junge Quellengruppe die authentische Gestalt derToccata überliefert, bei der das Pedal
bis f1 geführt ist. In anderen, teilweise älteren Quellen dagegen werden die Motive
der Pedalstimme so zurechtgebogen, dass die Taste d1 nicht überschritten wird.
Orgelpedale mit einem Umfang bis f1 waren im 18. Jahrhundert äußerst selten; jedoch
passt die Orgel der Schlosskapelle der Augustusburg zu Weißenfels genau auf den in
BWV 540/1 verlangten Klaviaturumfang.28 Bach hatte von Weimar aus Kontakte zum
Weißenfelser Hof, wo er im Februar 1713 zum Geburtstag des jagdbegeisterten
Herzogs Christian von Sachsen-Weißenfels die Kantate Was mir behagt, ist nur die 

muntre Jagd BWV 208 aufführte.29 Zu dieser Kantate gibt es sogar motivische
Verwandtschaften, sodass ein Zusammenhang der Toccata mit der Aufführung von
BWV 208 im Jahr 1713 denkbar ist.30 Für eine Entstehung in der mittleren Weimarer
Schaffensperiode spricht zudem die bei BWV 564 angesprochene „hybrid concerto
form“: Die Abschnitte mit den Orgelpunkten und den Pedal-Soli stehen eher isoliert
neben dem nachfolgenden konzertanten Hauptteil.
Der Schreiber der ältesten erhaltenen Quelle (P 803), Johann Tobias Krebs, erhielt in
Weimar Unterricht bei Bach. Vermutlich hat er oder ein anderer Bach-Schüler die
Toccata so arrangiert, dass sie auf einer zeitüblichen Pedalklaviatur ausführbar war.
Übrigens konnte auch Bach selbst das Werk auf seiner Weimarer Orgel nicht ohne
Anpassung darstellen. Die überlieferten Umknickungen einiger Motive sind aber so
ungelenk ausgefallen, dass sie keinesfalls dem Komponisten anzulasten sind.
Unverständlich ist beispielsweise, warum das in T. 176 exponierte Fanfarenmotiv in 
T. 254–255 so umgebogen wird, dass der Zielton tiefoktaviert ist und damit der
Kulminationspunkt verpasst wird:

Wer heute BWV 540 auf einer Orgel mit beschränktem Pedalumfang spielt, kann 
dieses Motiv in der großen Oktav einsetzen lassen. Johann Tobias Krebs’ Abschrift in
P 803 mitsamt den problematischen Umknickungen als Frühfassung zu bezeichnen –
so Siegbert Rampe31 – kann nicht überzeugen.
In P 803 wurde die nachfolgende Fuge von Tobias’ Sohn Johann Ludwig Krebs einge-
tragen, der etwa 15 Jahre später in Leipzig Bachs Schüler war. Sie ist wohl ursprünglich

22 Friedrich Conrad Griepenkerl, Vorrede zur Ausgabe Peters Bd. 3, Leipzig 1845; Kilian 1978/79 (wie
Anm. 5), S. 365.

23 Matthias Pape, Mendelssohns Leipziger Orgelkonzert 1840, Wiesbaden 1988; siehe das Faksimile auf
S. 26.

24 Breig 1999 (wie Anm. 15), S. 649.
25 Peter Williams, BWV 565: A toccata in D minor for organ by J.S.Bach? in: Early Music 1981, S. 330–

337; David Humphreys, The D minor Toccata BWV 565, in: Early Music 1982, S. 216f.; Rolf Dietrich
Claus, Zur Echtheit von Toccata und Fuge d-moll BWV 565, Köln-Rheinkassel 21998.

26 J. S. Bach, Toccata for Solo Violin, transcribed by Jaap Schröder from the „Toccata and Fugue in D minor“
for Organ BWV 565; introductory essay by Peter Williams, London 1985. Man bedenke auch, dass
Kellner eine Vorliebe für Orgelbearbeitungen aus dem kammermusikalischen Bereich zeigt.

27 Christoph Wolff, Zum norddeutschen Kontext der Orgelmusik des jugendlichen Bach – Das Scheinproblem
der Toccata d-moll BWV 565, in: Bach, Lübeck und die norddeutsche Musiktradition, Bericht über das
Internationale Symposion der Musikhochschule Lübeck April 2000, hrsg. von Wolfgang Sandberger,
Kassel etc. 2002, S. 220–230; ders., Bach’s toccata in d-minor and the issue of its authenticity, in:
Perspectives on organ playing and musical interpretation – A Festschrift for Heinrich Fleischer at 90, New
Ulm (Minnesota) 2002, S. 85–107; Breig 1999 (wie Anm. 15), S. 648–650.

28 Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S. Bachs – Ein Handbuch, Edition Bach-Archiv Leipzig,
Leipzig und Stuttgart 2006, S. 107–109.

29 Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 1685–1750, vorge-
legt und erläutert von Werner Neumann und Hans-Joachim Schulze, = Bach-Dokumente, hrsg. vom
Bach-Archiv Leipzig, Bd. II, Kassel u. Leipzig 1969 (Dok II), Nr. 55; Hans-Joachim Schulze, Wann
entstand Johann Sebastian Bachs „Jagdkantate“?, in: Bach-Jahrbuch 2000, S. 301–305.

30 Zehnder 1991 (wie Anm. 17), S. 90f.
31 Deutsche Orgel- und Claviermusik der Bach-Zeit, hrsg. von Siegbert Rampe, Bärenreiter BA 9255, S. 4–

15; Siegbert Rampe (Hg.), Bachs Klavier- und Orgelwerke. Das Handbuch, Laaber 2007, S. 402–407.
Einzelne Lesarten, die eine (nur geringfügig abweichende) Frühfassung dokumentieren, werden im
Kommentar mitgeteilt. Eine umfassende Diskussion von Rampes Argumenten kann hier nicht
geleistet werden.

? b ≈ œ œ# œ œn œ œ
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32 Vgl. den Abschnitt Die wichtigen Quellenkreise.
33 In der Überlieferung von BWV 582 fallen – im Bereich der Orgelwerke singulär – zahlreiche

Abweichungen der Oktavlage auf. Siehe dazu Dietrich Kilian, Kritischer Bericht zu NBA IV/7: Sechs
Sonaten und verschiedene Einzelwerke, 1984 (Kilian 1984), S. 144f. 

34 Bachs Vertrautheit mit der Tabulaturschrift ist jüngst durch einen Fund dokumentiert worden:
Weimarer Orgeltabulatur – Die frühesten Notenhandschriften Johann Sebastian Bachs sowie Abschriften 
seines Schülers Johann Martin Schubart – mit Werken von Dietrich Buxtehude, Johann Adam Reinken und
Johann Pachelbel, hrsg. von Michael Maul und Peter Wollny, Faksimile-Reihe Bachscher Werke und
Schriftstücke, Neue Folge, hrsg. vom Bach-Archiv Leipzig, Bd. 3, Kassel etc. 2007. Im Andreas-Bach-
Buch bedient sich das Autograph der Fantasie c-moll BWV 1121 der Tabulaturnotation. Die
Graphik der Buchstabenformen lässt eine Entstehung dieser Niederschrift bis gegen 1710 als 
denkbar erscheinen (Schulze 1984, wie Anm. 2, S. 50).

35 Wm. A. Little, Mendelssohns Dilemma: Die Sammlung Choralvorspiele oder die Passecaille? in: „Zu 
groß, zu unerreichbar“ – Bach-Rezeption im Zeitalter Mendelssohns und Schumanns, hrsg. von Anselm
Hartinger, Christoph Wolff und Peter Wollny, Edition Bach-Archiv Leipzig, Wiesbaden 2007,
S. 381–393. Mendelssohn berichtet in einem Brief vom 18. Juni 1839, Guhr habe ihm zwei Bach-
Autographe (einen Teil des Orgelbüchleins und BWV 582) vorgelegt und eines davon als Geschenk
angeboten. Er wählte das Orgelbüchlein und diese Handschrift gilt heute in derTat als nicht von Bachs
Hand stammend. 

36 Ausführlicher in Jean-Claude Zehnder, Zur Überlieferung von Bachs Passacaglia c-Moll BWV 582, in:
Festschrift für Etienne Darbellay (in Vorbereitung).

37 Zehnder 2009 (wie Anm. 18), S. 91f.
38 Wolfgang Osthoff, Imitatio, Allegorie, Symbol – Erwägungen zum Schlußsatz der Sonate BWV 963 und zu

ähnlichen Soggetti von Johann Sebastian Bach, in: Von Isaac bis Bach, Festschrift Martin Just, hrsg. von
Frank Heidlberger, Wolfgang Osthoff und Reinhard Wiesend, Kassel etc. 1991, S. 273–286.

39 Hartwig Eichberg, Kritischer Bericht zu NBA V/10: Einzeln überlieferte Klavierwerke II und
Kompositionen für Lauteninstrumente, 1976, S. 55.

als selbstständiges Werk entstanden. Mit einem Pedalumfang bis d1 hält sie sich an die
Norm, die in den meisten Orgelwerken Bachs eingehalten wird. Darüber hinaus ist
bemerkenswert, dass die Überschriften (anders als bei BWV 538) Toccata und Fuge
nie als Paar nennen („Toccata con Fuga“ o. ä.). Auch aus musikalischen Gründen sei
empfohlen, die Toccata bzw. die Fuge als je selbstständiges Stück vorzutragen. Ob die
Fuge ebenfalls der Weimarer Zeit angehört oder erst in Leipzig entstanden ist, kann
aus der Überlieferung nicht entschieden werden. 

Passacaglia in c BWV 582
Die etwa ein Jahrhundert umfassende Geschichte des Ostinatos neigt sich um 1720
dem Ende zu – Bachs Ostinato-Kompositionen sind in der ersten Hälfte seines
Lebens entstanden. Seit Hans-Joachim Schulzes Identifizierung von Bachs ältestem
Bruder Johann Christoph als Hauptschreiber des Andreas-Bach-Buches (ABB) können
wir die Entstehung von BWV 582 genauer beschreiben.32 Die Abschrift Johann
Christophs im ABB geht vermutlich direkt auf die Eigenschrift des Komponisten
zurück; möglicherweise war diese in deutscher Orgeltabulatur notiert.33 Etwa
1709/1710 dürfte freilich der späteste Zeitpunkt sein, für den wir diese Notationsform
bei Bach annehmen sollten.34 Diese Frühfassung wird als Quellenedition im
Notenband abgedruckt. 
Die Varianten der späteren handschriftlichen Überlieferung sind außerordentlich
komplex; zum Teil handelt es sich um Oktavabweichungen, die vermutlich auf die
Tabulaturnotation zurückzuführen sind, aber auch viele weitere Lesarten stehen zur
Diskussion. Das größte Problem stellt jedoch die „Fassung letzter Hand“ dar;
Friedrich Conrad Griepenkerl schreibt in der Ausgabe Peters, Band I (1844), seine
Edition basiere auf einer Handschrift, „die Herr Gleichauf in Frankfurt a. M. auf
unsere Bitte vom Autographum genommen hat, welches Herr Capellmeister Guhr
besitzt“. Ein sehr ähnlicher Notentext war schon 1831 in Frankfurt a. M. beim Verleger
Franz Philipp Dunst erschienen. Der Gewährsmann, Carl Wilhelm Ferdinand Guhr
(1787–1848), Kapellmeister in Frankfurt, war seit seiner Nürnberger Zeit (1808–1812)

mit der Bach-Bewegung eng verbunden.35 Heute ist man oft geneigt, solche Aussagen
in Frage zu stellen.
Es gibt jedoch gute Gründe, die Unterschiede zwischen der handschriftlichen Über-
lieferung und der Fassung Dunst/Peters I auf Eingriffe Bachs zurückzuführen. Das
Autograph des G-dur-Präludiums BWV 541 wurde oben herangezogen, um Bachs
Leipziger Umarbeitungstechnik zu demonstrieren (s. S. 9). Die Notenbeispiele zeigen
die Verkürzung von Schlussnoten vor Pausen sowie die Präzisierung der „Klang-
notation“. In BWV 541 wird mit Vivace, in BWV 582 (T. 291) mit Adagio ein
Tempohinweis hinzugefügt. Die Bögen vom schwachen zum akzentuierten Taktteil
(BWV 582, T. 169) lassen sich vergleichen mit der Kantate Jesu, der du meine Seele (BWV
78, 1724, Satz 1, T. 103, analoge Position im 3/4-Takt). Diese Beispiele legen es nahe,
die Frühdrucke Dunst und Peters I als Hauptquellen der NA zugrunde zu legen.36

Sonata in D  BWV 963
Ähnlich wie das Capriccio sopra la lontananza del fratello dilettissimo BWV 992 lehnt
sich diese Sonate an Vorbilder von Johann Kuhnau an.37 Es ist sogar denkbar, dass ihr
ein vergleichbares Programm zu Grunde liegt. Der Titel der Schlussfuge weist auf
den Frühling (Kuckuck) und auf die Fruchtbarkeit (Henne) hin.38 Die lieblichen
Terzen und Sexten des ersten Satzes lassen an eine Bestimmung für eine
Hochzeitsfeier denken. Die einzige Abschrift von BWV 963 verdanken wir Johann
Nicolaus Mempell. Weil keine Vergleichsquellen zur Verfügung stehen, waren einige
Ergänzungen unumgänglich, besonders bei offensichtlichen Lücken. Die „unaus-
gereifte Satztechnik“39 des jungen Komponisten soll aber nicht durch zu viele
Korrekturen an die spätere Norm des Bachschen Satzes angeglichen werden. Die NA
bleibt deshalb stärker als die bisherigen Ausgaben beim überlieferten Text.

Allabreve in D  BWV 589
Ein verwandtes Thema verwendet Bach im Eingangschor Wir danken dir, Herr, wir

danken dir der Ratswahlkantate BWV 29, der 1731 erstmals erklungen ist (später als
„Gratias agimus tibi“ in die h-moll-Messe parodiert). Die starke Anlehnung an den
motettischen Satz (‚stile antico‘) macht es schwierig, BWV 589 in Bachs Orgel-Œuvre
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einzuordnen. Jedenfalls handelt es sich nicht um ein Jugendwerk, wie Werner Breigs
instruktiver Vergleich mit dem Schluss der C-dur-Fuge aus dem Wohltemperierten

Klavier I aufzeigt.40

Die Hauptquelle P 1106 stammt aus der Köthener Bach-Tradition; sie entstand im
Umfeld des Organisten und Bach-Schülers Bernhard Christian Kayser (zu Kayser
siehe auch unten bei BWV 572). Ungewöhnlich sind die Verwendung des
Violinschlüssels und die vielen Hilfslinien.41 Ein konzertanter Satz für Oboe und
Streicher von Johann David Heinichen42 basiert auf den gleichen Themen wie
BWV 589, zudem sind einige Engführungen analog. Da die Hauptquelle P 1106

den Anschein erweckt, aus einer Partitur oder aus Stimmen abgeschrieben zu sein
(Hilfslinien), könnte ein momentan nicht näher bestimmbarer Zusammenhang 
zwischen den beiden Stücken bestehen (gemeinsames Vorbild?).43

Canzona in d BWV 588
Die letzten 16 Takte der Canzona sind in der Kopie des Ohrdrufer Organisten Johann
Christoph Bach, Sebastians ältestem Bruder, in der Möllerschen Handschrift erhalten;
damit ist eine Entstehung des Werks vor etwa 1707 gesichert.44 Bezüge zu Girolamo
Frescobaldis Fiori musicali, von denen Bach eine (heute verschollene) Abschrift von
1714 besessen haben soll, sind deshalb fraglich.45 Wahrscheinlicher sind Vorbilder im
mittel- oder norddeutschen Bereich: Johann Jacob Froberger und Matthias
Weckmann komponierten Canzonen mit chromatischen Themen, die Bach inspiriert
haben mögen. 
Seit Griepenkerl (Ausgabe Peters, 1845) galt BWV 588 als Pedaliter-Stück; erst die
NBA hat die Vorlagen ernst genommen und das Werk auf zwei Systemen publiziert.
Doch sind damit nicht alle Probleme gelöst: es gibt zumindest zwei Stellen, die nur
von außergewöhnlich großen Händen gegriffen werden können. Zwar müssen wir
annehmen, dass Bach sehr große Hände hatte;46 vielleicht rechnete er aber – ähnlich
wie im Capriccio BWV 993 – mit einer punktuellen Pedalverwendung (siehe
Kommentar). Auch die mit Verzierungen, einer Schluss-Kadenz und Fingersätzen 
versehene Abschrift Johann Gottlieb Prellers zeigt, dass Bach an eine Manualiter-
Ausführung dachte, ohne freilich für die problematischen Stellen klare Lösungen
anzubieten. Diese Fassung wird als Quellenedition im Anhang abgedruckt. 

Capriccio in honorem Johann Christoph Bachii in E  BWV 993
Widmungsträger ist nach bisheriger Auffassung der älteste Bruder Sebastians, der
Ohrdrufer Organist Johann Christoph Bach (1671–1721), der nach dem Tod beider
Eltern den zehnjährigen Knaben in sein Haus aufnahm (1695 bis 1700).47 Bekannter
geworden ist das Capriccio über die Abreise … BWV 992, das wahrscheinlich Johann
Jacob Bach gewidmet ist, der ebenfalls Aufnahme in Ohrdruf fand. Als Dank an den
Ohrdrufer Bruder dürfte BWV 993 kurz nach Sebastians Rückkehr aus Lüneburg 
entstanden sein, also um 1702.48

Die Quellen vermerken den Einsatz des Pedals nur an zwei Stellen; einer solch unsys-
tematischen Pedalverwendung begegnen wir in vielen frühen Bach-Werken. Damit sei
nicht behauptet, das Stück sei primär für die Orgel bestimmt; besonders einige tief
liegende, vollgriffige Akkorde sprechen eher für ein besaitetes Tasteninstrument. Da
aber Pedal-Cembali und Pedal-Clavichorde heute selten sind, sei das Spiel auf der
Orgel trotzdem empfohlen, um die Aufführungsmöglichkeiten des für Bachs
Jugendzeit und seine Familienverbundenheit so bezeichnenden Stückes zu erweitern.
Die in zwei Quellen überlieferte Fassung in F-dur ist auf der CD-ROM greifbar; für
das Spiel auf ungleichstufig gestimmten Instrumenten mag man diese vorziehen.

Pastorella in F BWV 590
Pastorellen für die Weihnachtszeit waren in Süddeutschland und Österreich beliebt;
die Überschrift Pastorella für BWV 590 ist durch alle wichtigen Quellen gesichert. (In
Italien ist die Bezeichnung Pastorale gebräuchlicher). Während für den ersten Satz der
Bezug zu den Schalmeien-Klängen der Hirten offenkundig ist, dürfte der Anklang 
des letzten Satzes an die alte wiegendeWeihnachtsweise Resonet in laudibus oder Joseph,

lieber Joseph mein allzu brillante Interpretationen in Frage stellen.49 Manches ist „merk-
würdig: die Zusammenstellung von einem Pedaliter-Satz mit drei Manualiter-Sätzen,
die zyklische Anlage, die sich keiner der bei Bach sonst vorkommenden mehrsätzigen
Formen zuordnen lässt, und die Tonartenfolge F-C-c-F mit dem ungewöhnlichen
Schluss des ersten Satzes in a-moll und dem ebenso ungewöhnlichen Ausflug nach
einer Tonart mit drei b“.50 Wenn man an eine Orgel mit ungleichstufiger
Temperierung denkt, fallen besonders die exponierten Akkorde im dritten Satz auf. 
In diesem Satz treten zudem „galante“ Elemente deutlich in Erscheinung. Eine
Entstehung in der Umgebung des Weihnachtsoratoriums (1734) oder etwas früher ist
deshalb wahrscheinlich. 
Offensichtlich zählte man die Pastorella seit der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts
zum Kernbestand des Bachschen Orgelœuvres. Im Umkreis des Bach-Schülers
Johann Philipp Kirnberger wird sie in die Sammlung „Große Praeludien Fugen und40 Breig 1999 (wie Anm. 15), S. 637–639.

41 Kilian 1984 (wie Anm. 33), S. 159.
42 Gustav Adolph Seibel, Das Leben des Königl. Polnischen und Kurfürstl. Sächs. Hofkapellmeisters Johann

David Heinichen, Leipzig 1913, Werkverzeichnis Nr. 253. 
43 Die Bekanntschaft mit Heinichens Stück verdanke ich Christian Rieger; für weitere Auskünfte

bedanke ich mich bei Reinhard Goebel.
44 Vgl. den Abschnitt Die wichtigen Quellenkreise. 
45 Zehnder 2009 (wie Anm. 18), S. 202f.
46 Pieter Dirksen, Studien zur Kunst der Fuge von Joh. Seb. Bach – Untersuchungen zur Entstehungsgeschichte,

Struktur und Aufführungspraxis, Veröffentlichungen zur Musikforschung Band 12, Wilhelmshaven
1994, S. 56f.

47 Vgl. den Abschnitt Die wichtigen Quellenkreise.
48 Zehnder 2009 (wie Anm. 18), S. 52f. Pieter Dirksen hat kürzlich die Ansicht vertreten, mit Johann

Christoph könnte der Eisenacher Johann Christoph Bach (1643–1703) gemeint sein, da nicht alle
Quellen den Zusatz Ohrdruf tragen, Bach-Jahrbuch 2010, S. 245–247.

49 Hans Musch, Johann Sebastian Bachs Pastorella BWV 590, Ars Organi, 55. Jg. (2008), S. 234–240.
George Stauffer, Bach’s Pastoral in F, a closer look at a maligned work, The Organ Yearbook 1983,
S. 44–60. 

50 Breig 1999 (wie Anm. 15), S. 709.



Fantasien für die Orgel von Johann Sebastian Bach. Zweyter Theil“ (P 277) eingereiht.
Auffallend dicht ist die Überlieferung im 19. Jahrhundert, auch in Felix Mendelssohn
Bartholdys berühmtem Leipziger Orgelkonzert von 1840 fehlte die Pastorella nicht
(vgl. das Faksimile S. 26). 

Pièce d’Orgue in G  BWV 572
Die Entstehungsgeschichte dieses in mancher Hinsicht einmaligen Werks lässt sich
anhand der Quellen recht klar aufzeigen. Die älteste Abschrift von der Hand Johann
Gottfried Walthers (P 801) überliefert eine Fassung, aus der – neben Unterschieden im
Notentext – klar ersichtlich ist, dass der Mittelteil bis T. 176 ohne Pedal gespielt wurde.
Zudem deutet die Führung der zweituntersten Stimme auf den ursprünglichen
Manualiter-Satz: Oft schließt sie sich aus grifftechnischen Gründen eng an die
Bassstimme an und lässt die für Bach charakteristische kontrapunktische Selb-
ständigkeit vermissen (z. B. T. 153–154).51 Auf die Bedeutung der Manualiter-Fassung
hat Kenneth Gilbert aufmerksam gemacht: Die Homogenität des fünfstimmigen
Satzes, der das Vorbild des französischen „Grand Plein-Jeu“ verrät, würde durch eine
stark hervortretende Pedalregistrierung empfindlich gestört.52 Wenn wir von einer
Manualiter-Spielweise ausgehen, erscheint auch das Kontra-H in T. 94 in einem neuen
Licht: Manual-Klaviaturen, die Kontra-Töne aufwiesen, gab es recht häufig, allerdings
vor allem auf Cembali und Clavichorden, kaum auf Orgeln.53 Diese Frühfassung wird
nach der Handschrift von Walther als Quellenedition abgedruckt.
Die Entstehungszeit von BWV 572 dürfte in den an Experimenten reichen frühen
Weimarer Jahren zu suchen sein.54 Auf einen etwas späteren Zeitpunkt ordnet Siegbert
Rampe die Komposition ein: das Stück sei Bachs Diskussionsbeitrag zur Auseinan-
dersetzung zwischen Johann Mattheson (1713) und Johann Heinrich Buttstett (1715)
über die Aktualität der Solmisation.55 Vielleicht noch in Weimar oder spätestens wäh-
rend der Köthener Schaffensperiode hat Bach das Stück umgestaltet; nun wird sogar
in der Überschrift mit der Bemerkung „avec la pedalle continu“ auf die durchgehende
Verwendung des Pedals hingewiesen. Auch für diese Fassung gibt es eine Quelle, die
in Bachs Umgebung entstanden ist: die Handschrift P 1092 stammt von dem in
Köthen aufgewachsenen Bach-Schüler Bernhard Christian Kayser. Seine Abschrift
von BWV 572 wird auf Ende 1722 datiert, müsste also noch vor Bachs Übersiedlung

nach Leipzig entstanden sein.56 Nur wenig später hat Johann Peter Kellner das Werk
kopiert (P 288); sein Notentext ist bemerkenswert durch die reiche Ornamentierung,
die beim erklärtermaßen französischen Hintergrund von BWV 572 besonders adäquat
erscheint. Die verzierte Fassung steht auf der CD-ROM zur Verfügung.

Praeludium in a  BWV 569
Eine Abschrift von Johann Gottfried Walther wurde mit hoher Wahrscheinlichkeit
während der gemeinsamen Weimarer Jahre (1708–1717) direkt von Bachs Urschrift
genommen (P 801). Eine neu aufgefundene Handschrift in Strasbourg und zwei 
weitere Quellen entstanden noch zu Bachs Lebzeiten. Offensichtlich existierte von
diesem Präludium nur eine Version, die wohl um 1708 entstanden ist. Ob kleine
Varianten auf Bach zurückgehen, ist kaum zu entscheiden.

ANHANG
Pedal-Exercitium in g  BWV 598
Dieses singuläre Stück hat eine Neubewertung erfahren, als Georg von Dadelsen
bemerkte, dass die einzige Quelle (P 491) nicht von Johann Sebastian, sondern 
von Carl Philipp Emanuel Bach geschrieben ist.57 Die Schriftformen des jungen
Komponisten lassen eine Datierung „um 1734“, „noch vor dem Weggang von CPEB
nach Frankfurt an der Oder“ zu.58 Auf der Rückseite des Notenblatts befindet sich die
Sopran-Stimme einer sonst nicht erhaltenen Arie (BWV 224), ebenfalls geschrieben
und wahrscheinlich auch komponiert von C. Ph. E. Bach.59 Die Situation wird noch
komplizierter durch die Feststellung, dass die Überschrift „Pedal Exercitium Bach“
einen späteren Nachtrag darstellt, dass also BWV 598 ursprünglich ohne Autor-
bezeichnung notiert war.60

Verschiedene Deutungen dazu stehen im Raum, z. B. die Aufzeichnung einer
Improvisation. Eine Steigerung der technischen Beherrschung des Orgelpedals hatte
Sebastian zweifellos nicht nötig, wohl aber der knapp 20jährige Carl Philipp Emanuel,
der sich 1733 um die Organistenstelle an der Wenzelskirche in Naumburg bewarb. 
So könnte man sich vorstellen, dass der Vater einige Ideen vermittelte (vorwiegend
alternierendes Spiel der beiden Füße, Treppenschritt-Bewegung, Übung in großen
Sprüngen, Vermeidung schneller Skalen-Bewegung) und dem Sohn die thematische
Ausarbeitung überließ. Die Bedeutung der fünf Akkorde, die am Ende der Seite auf-

51 Auch die Kopien von Kellner und Schwencke notieren den Pedaleinsatz erst in T. 134. Eine weitere
Bestätigung gibt das sechsstimmige Ricercar aus dem Musicalischen Opfer BWV 1079, dessen Satz an
einigen Stellen mit BWV 572 erstaunlich nah verwandt ist.

52 Vorwort zu Johann Sebastian Bach, Pièce d’Orgue, Version originale d’après le manuscrit de J. G. Walther,
publiée par Kenneth Gilbert; Le Grand Clavier, Collection dirigé par Davitt Moroney, vol. XIII,
Monaco 1993.

53 Siegbert Rampe, Kompositionen für Saitenclaviere mit obligatem Pedal unter Johann Sebastian Bachs
Orgelwerken, Jahrbuch der Bachwoche Dillenburg 1997, S. 135. 

54 Jean-Claude Zehnder, Zu Bachs Stilentwicklung in der Mühlhäuser und Weimarer Zeit, in: Das Frühwerk
Johann Sebastian Bachs, Kolloquium Rostock 1990, hrsg. von Karl Heller und Hans-Joachim Schulze,
Köln 1995, S. 333.

55 Siegbert Rampe, Bachs Pièce d’Orgue G-dur BWV 572: Gedanken zu ihrer Konzeption, in: Bachs Musik
für Tasteninstrumente, Bericht über das 4. Dortmunder Bach-Symposion 2002, hrsg. von Martin
Geck, Dortmund 2003, S. 333–363.

56 Andrew Talle, Nürnberg, Darmstadt, Köthen – Neuerkenntnisse zur Bach-Überlieferung in der ersten Hälfte
des 18. Jahrhunderts, Bach-Jahrbuch 2003, besonders S. 155–162.

57 Georg von Dadelsen, Bemerkungen zur Handschrift Johann Sebastian Bachs, seiner Familie und seines
Kreises, Tübinger Bach-Studien, Heft 1,Trossingen 1957, S. 39.

58 Andreas Glöckner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs Aufführungskalender zwischen 1729 und
1735, Bach-Jahrbuch 1981, S. 51–56.

59 Ulrich Leisinger und Peter Wollny, Carl Philipp Emanuel Bachs Schaffen vor 1740, Bach-Jahrbuch 1993,
S. 138f.

60 Schulze 1984 (wie Anm. 2), S. 125f.; Ulrich Bartels, Kritischer Bericht zu NBA IV/11: Freie
Orgelwerke und Choralpartiten aus unterschiedlicher Überlieferung, 2003, S. 85. Die Zuschreibung der
Überschrift an C. A. Thieme wird von Peter Wollny in Frage gestellt.
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gezeichnet sind, ist noch problematischer. Immerhin ist es denkbar, dass damit ein
improvisatorischer Abschluss angedeutet werden soll. Eine ähnliche Kombination von
Passagen (dort manualiter auszuführen) und von dramatischen Sept-Akkorden zeigt
beispielsweise C. Ph. E. Bachs Fantasie in c-moll (Wq 119/7, H 75/5). 

CD-ROM
Das Kleine harmonische Labyrinth BWV 591 und das Praeludium in G BWV 568 sind in
ein- und derselben Hauptquelle überliefert; aber nur BWV 591 trägt eine Autor-
bezeichnung, so dass BWV 568 streng genommen anonym überliefert ist. Das
Labyrinth ist – abgesehen von den ungewöhnlichen enharmonischen Verwechslungen
– stilistisch farblos: Die Stimmen lassen die für Bach charakteristische Motivsprache
vermissen und der auf der Orgel normale Klaviaturumfang von vier Oktaven wird
kaum ausgenützt. Entgegen der Angabe der Quelle ist die Wahrscheinlichkeit, dass 
J. S. Bach dieses Werk komponiert hat, außerordentlich gering. Ähnliche Argumente
müssen auch für BWV 568 angeführt werden.61

Die äußerst komplizierte Quellenlage der Toccata in d BWV 538 lässt den Wunsch auf-
kommen, die früheste Fassung, die zudem durch einen verlässlichen Gewährsmann 
(J. G. Walther) aufgezeichnet wurde, als Quellenedition wiederzugeben. Die bis-
herigen Ausgaben seit Griepenkerl haben in manchen Details dem Walther-Text
Vertrauen geschenkt und damit spätere Versionen nicht zum Zuge kommen lassen.
Die vorliegende Ausgabe stützt sich beim gedruckten Text auf die Handschriften 
P 1099 und P 596, die ein späteres Werkstadium ausweisen. Umso mehr erlaubt

der Vergleich mit dem Walther-Text einen Eindruck von der Werkgenese. Für
BWV 538 gibt es zudem zwei Abschriften mit reicherer Ornamentierung. Die
Hauptquelle dafür ist die aus dem Umfeld C. Ph. E. Bachs stammende Handschrift
P 290, deren Publikation einen – über die Verzierungen hinaus – weiteren Einblick in
die Fassungsgeschichte erlaubt.

Die Handschrift P 290 vermittelt auch bei der Passacaglia BWV 582 einen Eindruck
von der Vielfalt der Ornamentierung. Besonders einleuchtend sind die Appogiaturen
der ersten beiden Variationen, die den Lamento-Charakter des Beginns deutlich 
werden lassen. Wie bei BWV 538 erlaubt auch hier die Version P 290 einen 
zusätzlichen Einblick in die Werkgenese.
Die CD-ROM enthält außerdem die F-dur-Fassung des Capriccio BWV 993 nach der
Handschrift Fétis 2960 und die verzierte Fassung nach P 804.

Beim hohen Grad an Spezialisierung, die die Bach-Forschung inzwischen erreicht hat,
ist der Austausch mit Kollegen und Kolleginnen unabdingbar. In erster Linie möchte
ich Peter Wollny danken, der bei Schreiberfragen jederzeit zu Auskünften bereit war.
Im Gespräch mit der Editionsleitung, besonders mit Werner Breig und Pieter Dirksen,
und mit der Lektorin Eva-Maria Hodel waren inhaltliche Probleme und Fragen der
Darstellung zu klären. Diese freundschaftliche Zusammenarbeit verdient hohe
Anerkennung und herzlichen Dank.

Basel, Frühjahr 2011 Jean-Claude Zehnder

61 Breig 1999 (wie Anm. 15), S. 631. 
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The present volume contains all of Bach’s organ works that have been transmitted
under the title “toccata” as well as works with singularly occurring titles and two pieces
that are usually listed among the clavier works but which call for the use of the pedal:
the Capriccio in E major BWV 993 and the Sonata in D major BWV 963. The term “toc-
cata” designates a free, improvisatory-sounding piece that unites full-handed chords
and virtuoso runs. We have been familiar with toccatas since the 16th century.
Whereas in Venice (Andrea and Giovanni Gabrieli, Claudio Merulo), priority was
given to “bellezza,” a little later composers such as Girolamo Frescobaldi began plac-
ing more weight on recitative-like drama. Johann Jacob Froberger was particularly
instrumental in bringing the toccata form to Germany, whereby it became increasing-
ly governed by the polarity between free sections and formally binding sections
(fugues). Finally, the toccata was infused with an additional burst of sonic splendor in
northern Germany through the addition of the organ pedal. Nevertheless, Dieterich
Buxtehude used the term “Praeludium” and “Praeludium pedaliter” more frequently
than the term “toccata.” The boundaries between prelude (praeludium), toccata and
fantasia are also fluid in Johann Sebastian Bach’s music; one important copy, for
example, transmits BWV 538 and 540 under the title “Preludio.” All four toccatas in
this volume share an animated, virtuoso character. 
Not one single piece in this volume has come down to us in an autograph by Johann
Sebastian Bach. Whereas Bach had saved his organ chorales from the vicissitudes of
the transmission process partly through prestigious prints and partly through collect-
ed manuscripts, the free works were apparently transmitted only in the form of single
manuscripts. We therefore have to draw on manuscripts of different origins which,
however, do not correspond in any case. Of course it would be desirable to restore the
authentic version, one that would find Bach’s unconditional approval. But we also
know that Bach had always struggled for perfection and constantly altered his works,
even up into old age (Well-Tempered Clavier II, Canonic Variations, Art of Fugue). It is
thus quite probable that some of the variants we find in the copies made by his stu-
dents and by later collectors are from Bach’s hand. However, it is often impossible to
determine with absolute certainty what are authentic variants and what is merely the
result of a copyist’s arbitrariness or negligence. Based on source evaluation, the pres-
ent edition proffers one primary source, and sometimes two, and essentially adopts all
its readings. Moreover, through a transparent textual apparatus, it aims to allow easy
access to further transmitted readings and their provenance. 

The Important Source Circles
In the c. 25 years since the publication of the corresponding volumes of the Neue Bach-

Ausgabe (NBA), Bach studies have registered valuable new findings on the sources as
well as on their scribes and their respective circles. The investigation of far more than
a hundred sources undertaken by Georg von Dadelsen, Alfred Dürr, Yoshitake
Kobayashi, Hermann Zietz and, for our particular domain, Dietrich Kilian, was 
carried on with the identification of scribes and research into the development of
copyist’s handwriting by Hans-Joachim Schulze, Christoph Wolff, Peter Wollny,

Uwe Wolf, Russell Stinson, Kirsten Beißwenger, Thomas Synofzik, Andrew Talle,
Jürgen Neubacher and others.  

Johann Christoph Bach, Ohrdruf
Johann Christoph Bach1 (1671–1721) took his brother Sebastian into his home after
the death of their parents in 1695. Hans-Joachim Schulze has succeeded in identify-
ing the handwriting of Johann Christoph2. The two volumes written in his hand (the
Möllersche Handschrift and the Andreas-Bach-Buch) are of central importance to under-
standing and establishing the chronology of Bach’s early works (up to c. 1714). For
the present edition (NA), this identification is particularly important for the early
version of the Passacaglia BWV 582. 

The Weimar Circle and Johann Ludwig Krebs
During his years at the court of Weimar (1708–1717), Bach cultivated an active
exchange of ideas with Johann Gottfried Walther (1684–1748), who worked at the
Stadtkirche. We owe countless works that would otherwise be lost to Walther’s passion
for collecting; he is also the author of the first German-language music lexicon. Both
he and Bach taught Johann Tobias Krebs (the Elder, 1690–1762), who was a very pro-
ductive copyist. The sizable manuscripts P 801, P 802 and P 803 later passed into the
property of his son Johann Ludwig Krebs (1713–1780). Certain fascicles were written
in the years 1729 to 1733, when Johann Ludwig was Bach’s student in Leipzig.3 Thanks
to Kirsten Beißwenger’s research,4 it is now possible to better trace the development
of Walther’s handwriting: his copies of BWV 538, 572 and 569 all belong to his 
handwriting phase III, which point to their entry between c. 1712 and 1717 (Bach’s
relocation from Weimar to Köthen). The handwriting traits of father and son Krebs
also allow for chronological specifications; see below for more information on this
(Toccata and Fugue in F major BWV 540). 

The Kellner-Ringk Circle
Johann Peter Kellner (1705–1772), teacher, cantor and organist in Frankenhain and
Gräfenroda, ranks among the most important Bach scribes. He apparently compiled
his rich collection of copies for his own use. Owing to his many duties and to con-
stricting circumstances, Kellner seems to have generally worked under pressure. Ever
since Friedrich Conrad Griepenkerl (Peters edition, 1845), he has been considered as

Introduction

1 Hans-Joachim Schulze, Johann Christoph Bach, „Organist und Schul Collega in Ohrdruf“, Johann Sebastian
Bachs erster Lehrer, in: Bach-Jahrbuch, 1985, pp. 55–81.

2 Hans-Joachim Schulze, Studien zur Bach-Überlieferung im 18. Jahrhundert, Leipzig, 1984 (Schulze 1984),
pp. 30–56.

3 Hermann Zietz, Quellenkritische Untersuchungen an den Bach-Handschriften P 801, P 802 und P 803 aus
dem „Krebs’schen Nachlass“ unter besonderer Berücksichtigung der Choralbearbeitungen des jungen J. S. Bach,
Hamburg, 1969.

4 Kirsten Beißwenger, Zur Chronologie der Notenhandschriften Johann Gottfried Walthers, in: Acht kleine
Präludien und Studien über BACH – Festschrift für Georg von Dadelsen, ed. by the Kollegium of the
Johann-Sebastian-Bach-Institut Göttingen, Wiesbaden, 1992, pp. 11–39.
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a “very negligent copyist.”5 Kellner claimed to have personally known Johann
Sebastian Bach; however, we do not know whether he obtained his sources from
Leipzig or whether he used intermediary sources from Thuringia. The development of
his handwriting has been examined by Russell Stinson: the Bach copies that were
most likely used for performance at the religious services in Gräfenroda were written
between 1725 and c. 1750. Kellner had a number of reputable students to whom we
also owe many Bach sources. Johann Nicolaus Mempell (1713–1747, cantor in Apolda)
and Johannes Ringk (1717–1778, active in Berlin from about 1740) are particularly
significant for this volume. 

Johann Gottlieb Preller
The copies made by Johann Gottlieb Preller (1727–1786) are rated today more highly
than they were 30 years ago. Preller lived in Weimar from 1744 to about 1749, attend-
ed the Gymnasium there and entertained relations with Georg Christoph Eylenstein,
who had worked at the Hofkapelle already during Bach’s Weimar period. As Thomas
Synofzik has shown, Preller’s Bach copies are most likely based on manuscripts that
had been left in Weimar. Peter Wollny has reported about further musical activities of
Preller at the court of Weimar.6

Copies Made in Berlin
The most significant source is the manuscript P 290, written by “Anonymous 303.”
This scribe’s copies are found in many manuscripts of the Staatsbibliothek, in partic-
ular of works by C. P. E. Bach, but only those from this Bach son’s Berlin years.7 There
are even manuscripts in which C. P. E. Bach and “Anonymous 303” appear together
as copyists. The musician, whose identity is unfortunately still unknown, may have
been a professional scribe. Since a relationship with the second-eldest Bach son is so
evident, the sources could very likely derive from the Bach family collections, perhaps
even from the composer’s autographs.8 Considering that C. P. E. Bach moved to
Hamburg in 1768, it can be assumed that the copies were made prior to that date. 
P 277 carries the heading “Große Praeludien Fugen und Fantasien für die Orgel von
Johann Sebastian Bach. Zweyter Theil.” (Great Preludes, Fugues, and Fantasias for the
Organ by Johann Sebastian Bach. Part Two). Part One is the manuscript P 276, which
contains the six “great” Preludes and Fugues BWV 543–548. Unfortunately, here too
the name of the scribe is unknown (“Anonymous 401”). These manuscripts stem from

the collection of Princess Anna Amalia of Prussia, the sister of King Frederick the
Great; her composition teacher was the Bach student Johann Philipp Kirnberger. On
the basis of a passage in the Passacaglia BWV 582, we can deduce that the “mater” of
this source branch is the above-described source P 290.9

The Berlin transmission in the circle around C. P. E. Bach and the Bach pupils
Agricola, Nichelmann and Kirnberger is more complex than describable in this 
context.10 However, there can be hardly any doubt that C. P. E. Bach’s personal 
manuscripts played a central role here. In the light of these circumstances, P 290 is to
be evaluated more highly for the present edition than was the case in the NBA. 
Also belonging to the Berlin circle is the little manuscript P 596 containing three works
by Bach, each of which has the name “Kauffmann” appended to the title. The
Kauffmann in question is a Berlin organist, most likely Johann Friedrich Kauf(f)mann
(1737–1796), but possibly also his son Johann Carl (1766–1808). The transcription of
BWV 538 has important readings but eschews the indication of changes of manual.
As to BWV 540, “Kauffmann” copied the version with reduced pedal range. Johann
Friedrich Kaufmann was the organist of the Dreifaltigkeitskirche (1750–1755), the
Neue Kirche (1755–1779) and the Petrikirche (1779–1796).11

The Erfurt Circle (Kittel and his Pupils)
Johann Christian Kittel (1732–1809) came to Leipzig in 1748 and became Bach’s
pupil.12 His presence is registered in Erfurt as of 1756; there he worked as organist and
fused the Thuringian line of organ playing (Pachelbel, Pachelbel School, early Bach
family) with the teachings of Bach. Sadly, the manuscript with copies of 19 organ and
clavier works of Bach (the Sammelband Kittel-Hauser) was destroyed during the war in
1945. 
However, copies by Kittel’s pupils Johann Nicolaus Gebhardi (1781–1813), Michael
Gotthard Fischer (1773–1829) and Johann Andreas Dröbs (1784–1825) are consulted
whenever earlier sources are missing. Several details betray occasional “moderniza-
tions” (e.g. the flat as key signature for the Canzona BWV 588). Kittel, author of a 
reputable organ method, apparently did not shy from altering the music text on his
own authority.13

5 Dietrich Kilian, “Kritischer Bericht” for Johann Sebastian Bach, Neue Ausgabe Sämtlicher Werke 
(NBA) IV/5–6: Präludien, Toccaten, Fantasien und Fugen, 1978/1979 (Kilian 1978/79), pp. 194–208; 
Rolf Dietrich Claus, Johann Peter Kellner – Musiker und Schulmeister, in: Thüringer Orgeljournal, 1997,
pp. 69–92.

6 Thomas Synofzik, Johann Gottlieb Preller und seine Abschriften Bachscher Clavierwerke – Kopistenpraxis als
Schlüssel zur Aufführungspraxis, in: Bach und seine mitteldeutschen Zeitgenossen, Report on the internatio-
nal musicological colloquium, Erfurt and Arnstadt, 2000, ed. by Rainer Kaiser; Schriften zur mittel-
deutschen Musikgeschichte, vol. 4, Eisenach, 2001, pp. 50–52; verbal communication by Peter
Wollny (as yet unpublished).

7 Kilian 1978/79 (see note 5), p. 220. 
8 Entries in the autograph of Präludium und Fuge h-moll BWV 544 show that it was housed in the

collection of C. P. E. Bach (verbal communication by Peter Wollny).

9 In P 290, the pedal part is missing in m. 249; the addition of a pedal part in P 277 was apparently a
makeshift solution. 

10 Schulze 1984 (see note 2), pp. 128–145; Eva Renate Blechschmidt, Die Amalien-Bibliothek, Berlin,
1965; Peter Wollny, Anmerkungen zu einigen Berliner Kopisten im Umkreis der Amalien-Bibliothek, in:
Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz 1998, pp. 143–162.

11 Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750–1800, presented and with comments by
Hans-Joachim Schulze, = Bach-Dokumente ed. by Bach-Archiv Leipzig, vol. III, Kassel and Leipzig,
1972 (Dok III), p. 707.

12 Ulrich Leisinger, Johann Christian Kittel und die Anfänge der sogenannten späteren thüringischen Bach-
Überlieferung, in: Bach und seine mitteldeutschen Zeitgenossen, Report on the international musicologi-
cal colloquium, Erfurt and Arnstadt, 2000, ed. by Rainer Kaiser; Schriften zur mitteldeutschen
Musikgeschichte, vol. 4, Eisenach, 2001, pp. 235–251; Kilian 1978/79 (see note 5), pp. 208f.

13 Johann Christian Kittel, Der angehende praktische Organist, Erfurt 1803–1808, Reprint with an 
afterword by Gerard Bal, Leipzig, 1986.
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Notation and Performance Practice
The variety of readings can be attributed to many different reasons. While teaching,
Bach might have made an observation that the student immediately incorporated into
his own copy. Indeed, a variant reading sometimes opens up a dimension in per-
formance style that is of great interest also to present-day performers. We shall address
some of these questions here in order to place the notes in the “Kommentar” on a
solid basis for discussion. 
One important criterion of performance style is articulation. It is widely known that
articulation markings (staccato dots or related signs, legato slurs) are placed very spar-
ingly in Baroque organ music, and especially in the early works of Bach. But there is
another level of references to articulation that can be directly derived from the musi-
cal text. If we proceed from the assumption that a “nearly legato” (Marpurg’s
“ordentliches Fortgehen” or “usual way”14) was the normal style of playing at that time,
then we have a serviceable general standard for conjunct progressions. By contrast, at
broken chords the “usual way” is only one of several possibilities. Next to the brilliant
execution of broken chords (the beginning of the Badinerie from the B minor
Overture for flute and strings BWV 1067, for example), there is also the “Spielen 
auf Klang” (“playing towards the sound”), in which the harmonic background is
accentuated by leaving apposite notes held down. It is evident that Bach used to make
such specifications when revising earlier works in his Leipzig period. 
An autograph by Bach of the Praeludium and Fugue in G major BWV 541 has come
down to us from the early 1730s. Bach obviously revised this radiant work when his
eldest son applied for the post of organist at the Sophienkirche in Dresden (it must
have made an impact, since Wilhelm Friedemann obtained the post).15 Here are two
examples showing how Bach obtained a slight crescendo effect by “playing towards
the sound”:

Early versions of several works in the present volume are well documented through
reliable manuscripts. What is less clear, however, is whether variants in later sources
stem from Bach. Bach’s revision practice in BWV 541 encourages us to put our trust
in similar details: 

But there are also contradictory details. In the aforementioned Praeludium in G major

BWV 541 there are many accentuated notes (generally at the beginning of the measure)
that were shortened during the revision process from quarter to eighth notes: 

Similarly, in the manuscript transmission of the Passacaglia, the closing notes of the
ascending runs are notated as quarter notes, but in the version Dunst and Peters I,
which are presumably based on a Bach autograph, they are reproduced as eighth
notes: 

This is evidence in favor of recognizing the version Dunst/Peters I as authentic. More-
over, the comparison affords us a performance-practical tip: the awareness that

14 Friedrich Wilhelm Marpurg, Anleitung zum Clavierspielen, Berlin, 1755, Reprint of the second,
improved printing (1765), Hildesheim, 1970, pp. 28f.; Ludger Lohmann, Die Artikulation auf den
Tasteninstrumenten des 16.–18. Jahrhunderts, Regensburg, 1990, in particular pp. 181–188.

15 Schulze 1984 (see note 2), p. 17; for the readings of the early version see Kilian 1978/79 (see note 5),
pp. 679–684 (Teilband 3); Werner Breig, Freie Orgelwerke, in: Bach-Handbuch, ed. by Konrad Küster,
Kassel/Stuttgart etc., 1999 (Breig 1999), pp. 673f.
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many sources notate these exposed tones as quarter notes should impact the inter-
pretation differently than if we are solely familiar with the eighth-note notation from
all the other editions. 
Ties can also be connected with articulation or, to put it more generally, with the clar-
ity of the execution. Let us look at an example from the Toccata in F major BWV 540:
the ties in mm. 402–416 in several later sources have not been taken into account in
any edition to date. They reveal the possibility of rendering the chords on the third
beat less impulsive, as if growing out of the sixteenth-note movement. But should an
accent be desired on the third beat – perhaps due to the acoustics of the venue – then
this should also not be excluded. Experimenting with these means of shaping the
music makes organ playing more flexible and dynamic. Some details of this kind can
be drawn directly from the sources. 

The Ornaments
The manuscript sources of the works in this volume were supplied with ornaments that
vary greatly in quantity and whose provenance is uncertain in the majority of cases. A
development seems to have taken place here in Bach’s creative process. Among the
copies made by his Ohrdruf brother Johann Christoph, there are often richly
ornamented versions, for example, of the Capriccio in B flat major BWV 992. In his
younger years, Bach was obviously not averse to playing with the brilliant effect of
ornaments. On the other hand, one single mordent was added by his hand in the
printed edition of the Goldberg Variations; as he grew older, Bach seems to have been
keen on publishing a moderately embellished version of the work. 
The profusely ornamented autograph version of the three-part Sinfonia in E flat major

BWV 791a brings another aspect to the fore. The composer – no doubt for pedagogi-
cal purposes – provides an example of “empfindsam” ornamentation here, which was
perhaps intended to suit the tastes of the younger generation. The editors of the pre-
vious editions evaluated the ornaments of the sources differently. For example, in the
NBA, the ornaments of Johann Peter Kellner’s copy appear in the principal text of the
Capriccio in E major BWV 993; this gives rise to the impression that they are among
the authentic ornaments used by Bach in this work. However, there is also a copy of
this piece by Johann Gottlieb Preller, which has hardly any ornaments. The present
NA bases the printed musical text on Preller’s source and makes the ornamented 
version available on the CD-ROM. (Richly embellished versions should in any event
only be played after one has acquired a certain skill in this practice, preferably with
French keyboard music.) In contrast, there are many places in the Preller version where
one would gladly welcome ornaments. The NA refrains from adding suggestions from
the editor here. Nevertheless, we would like to emphasize that a free treatment of
ornaments was perfectly normal in Bach’s time. 
We would like to point out the special ornaments found in Preller’s copy of the
Canzona BWV 588 (ornamented version on p. 165) as an important document. The
small engraved notes similar to an ‘accento’ are only explained in voluminous instruc-
tion manuals of ornamentation (e.g. François Couperin’s L’art de toucher le clavecin as
well as his first book of harpsichord pieces). It can be inferred from these texts that
such “secondary notes” are to be played with particular subtlety. This, along with the

contemporary fingering, elevates Preller’s version of the Canzona to the rank of one
of the rare documents that afford us a glance into the workshop of the organists of
Bach’s time. 

The Works
Toccata in C  BWV 564
Formally, the most prominent characteristic of this brilliant toccata is its multipartite
structure: passage work, pedal solo, concerto section – violinistic Adagio, Grave –
fugue with toccata-like close. George Stauffer coined the term “hybrid concerto form”
for this.16 There is no doubt that this multi-segment disposition of the Toccata repre-
sents a retrospective aspect; it was only a bit later that Bach began placing more weight
on motivic standardization (as we can see, in particular, in the Toccata BWV 538).
Formal and motivic parallels to the cantata Himmelskönig, sei willkommen BWV 182
allow us to put forth the year 1714 as an approximate time of origin.17 But it is also
possible that the three movements were not all written at the same time. The fugue
must have been written somewhat earlier; the toccata calls for the key d3, whereas the
fugue makes do with the normal keyboard range reaching to c3. Another hint is the
archaic cadential formula at the end of the fugal subject, which is not often found in
Bach’s compositional vocabulary around 1714.18 Samuel Gottlieb Heder’s copy
(P 803) is a reliable source for BWV 564, which was most likely transcribed in Bach’s
presence. 

Toccata et Fuga in d  BWV 538
This toccata, which is informed by Bach’s knowledge of the Italian concerto forms,
was presumably written toward the end of the Weimar period (c. 1715/16).19 The
changes of manual found in nearly all the sources (“Toccata a 2 Clav. e Pedale”) refer
to the practice of dialoguing between Oberwerk (Tutti) and Positiv or Rückpositiv

(Solo) which Bach favored in his concerto transcriptions. The lack of a “solo theme”
is significant for the “selective” method Bach used to appropriate the concerto 
technique:20 the first section on the Positiv (mm. 14f.) uses the same motif as the
preceding Tutti. Accordingly, the change of manuals is to be considered as a dialogue,
in the broadest sense of the term. Lending weight to the theory that the work
originated during the “late” Weimar period is the undeniable predominance of the
circle progression (sequences of falling fifths).21

16 George Stauffer, The Organ Preludes of Johann Sebastian Bach, Studies in Musicology, No. 27, Ann
Arbor, 1978, p. 42.

17 Jean-Claude Zehnder, Giuseppe Torelli und Johann Sebastian Bach, in: Bach-Jahrbuch 1991 (Zehnder
1991), pp. 33–96.

18 Jean-Claude Zehnder, Die frühen Werke Johann Sebastian Bachs. Stil – Chronologie – Satztechnik, Schola
Cantorum Basiliensis, Scripta 1, Basel, 2009 (Zehnder 2009), pp. 522–524.

19 On the misleading but now virtually ineradicable concept “Dorian Toccata,” see Breig 1999 (see
note 15), p. 654. 

20 Breig 1999 (see note 15), p. 655.
21 Jean-Claude Zehnder, Zum späten Weimarer Stil Johann Sebastian Bachs, in: Bachs Orchesterwerke,

Report on the 1st Bach Symposium, ed. by Martin Geck in conjunction with Werner Breig,
Dortmund, 1997, pp. 118f.



Griepenkerl’s assertion that “there is a great number of obstacles hindering the
establishment of proper readings” is still valid today. Dietrich Kilian also laments 
“that the amount of divergences within these altogether 19 manuscripts” is “excep-
tionally large.”22 The earliest surviving source was penned by Johann Gottfried
Walther (P 803); this early version is available on the CD-ROM as source edition. 

Toccata et Fuga in d  BWV 565
The problems surrounding this famous toccata begin with the sources. The earliest
surviving copy, P 595, was transcribed by the Kellner pupil Johannes Ringk, who was
around 15 years old at this time. Ringk’s copy shows the errors of inattention charac-
teristic of Kellner: m. 72, for example, comprises only three quarter-note values.
Luckily, we also have three further sources that can claim a certain independence, but
which stem from a later era. Mendelssohn played the D minor Toccata in his organ
recital for the inauguration of the Leipzig Bach Monument in 1840.23 However, the
work’s legendary fame, which it gained through, among other things, a poem by
Hermann Hesse and orchestral arrangements by Stokowski and others, seems to have
come about only after 1900.24

Peter Williams, David Humphreys and Rolf Dietrich Claus have advanced the thesis
that the composer of BWV 565 was not Bach, but someone from the circle of Johann
Peter Kellner.25 An examination of many of Kellner’s keyboard pieces revealed that his
style boasts pronounced galant elements; this clearly stands in strong contrast to the
dramatic style of the Toccata BWV 565. One should also take another hypothesis into
account: the many one-part passages in the fugue – a singular occurrence in Bach’s
organ œuvre – possibly signalize that the piece was originally composed for violin
solo. This theory, which was first expressed by Peter Williams and Jaap Schröder, led
to a number of performances (also on CD) whose sounds are, in my opinion, quite
compelling.26 The matter still remains open, despite the scholarly discourse that began
in 1981. Until proof of the contrary, BWV 565 should be considered as a work by
Johann Sebastian Bach.27

Toccata et Fuga in F BWV 540
Ever since Griepenkerl (Edition Peters, 1845) there has been a consensus to the fact
that a relatively young group of sources transmits the authentic form of the toccata, in
which the pedal reaches up to f1. In other, partly earlier sources, in turn, the motifs of
the pedal part are adapted in such a way that the note d1 is not exceeded. Organ pedal
keyboards with a range up to f1 were extremely rare in the 18th century; however, the
organ of the chapel of Augustusburg Palace in Weissenfels exactly fits the keyboard
range called for in BWV 540/1.28 Bach entertained contacts with the court of
Weissenfels from his post in Weimar. For instance, in Weissenfels he performed the
cantata Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd BWV 208 in February 1713 for the birth-
day of the hunting aficionado Duke Christian von Sachsen-Weissenfels.29 One can
even trace motivic relationships between this cantata and the toccata, which makes a
connection of the toccata with the performance of BWV 208 in 1713 perfectly
plausible.30 Also providing support for the hypothesis of the work’s genesis in the
middle Weimar creative period is the “hybrid concerto form” mentioned at BWV 564:
the sections with the pedal points and pedal soli are rather isolated alongside the
subsequent main concerto section.  
Johann Tobias Krebs, the scribe of the earliest surviving source (P 803), had taken 
lessons from Bach in Weimar. Presumably he or another Bach pupil arranged the
toccata so that it could be played on the type of pedal keyboard common at that time.
Incidentally, Bach himself was not able to play the work on his Weimar organ with-
out adapting it. The transmitted re-shapings of several motifs have turned out so 
awkwardly, however, that they absolutely cannot be attributed to the composer. For
example, it is incomprehensible why the fanfare motif exposed in m. 176 was so altered
in m. 254–255 that the destination tone is played an octave lower, thus negating the
culmination point:  

Whoever plays BWV 540 today on an organ with a limited pedal range can execute
this motif in the great octave. It is not convincing to call Johann Tobias Krebs’ copy
in P 803, along with all its problematic adjustments, an early version, as Siegbert
Rampe did.31

In P 803, the subsequent fugue was transcribed by Tobias’ son Johann Ludwig Krebs,
who studied with Bach in Leipzig about 15 years later. It was no doubt originally

22 Friedrich Conrad Griepenkerl, Preface to the Edition Peters Vol. 3, Leipzig, 1845; Kilian 1978/79
(see note 5), p. 365.

23 Matthias Pape, Mendelssohns Leipziger Orgelkonzert 1840, Wiesbaden, 1988; see facsimile on p. 26.
24 Breig 1999 (see note 15), p. 649.
25 Peter Williams, BWV 565: A toccata in D minor for organ by J.S.Bach? in: Early Music 1981, pp.

330–337; David Humphreys, The D minor Toccata BWV 565, in: Early Music 1982, pp. 216f.; Rolf
Dietrich Claus, Zur Echtheit von Toccata und Fuge d-moll BWV 565, Köln-Rheinkassel, 21998.

26 J. S. Bach, Toccata for Solo Violin, transcribed by Jaap Schröder from the “Toccata and Fugue in D minor”
for Organ BWV 565; introductory essay by Peter Williams, London, 1985. One should also consider
that Kellner had a predilection for organ arrangements from the chamber-musical domain. 

27 Christoph Wolff, Zum norddeutschen Kontext der Orgelmusik des jugendlichen Bach – Das Scheinproblem
der Toccata d-moll BWV 565, in: Bach, Lübeck und die norddeutsche Musiktradition, Bericht über das
Internationale Symposium der Musikhochschule Lübeck April 2000, ed. by Wolfgang Sandberger,
Kassel etc., 2002, pp. 220–230; ibid., Bach’s toccata in d-minor and the issue of its authenticity, in:
Perspectives on organ playing and musical interpretation – A Festschrift for Heinrich Fleischer at 90, New
Ulm (Minnesota), 2002, pp. 85–107; Breig 1999 (see note 15), pp. 648–650.

28 Christoph Wolff, Markus Zepf, Die Orgeln J. S. Bachs – Ein Handbuch, Edition Bach-Archiv Leipzig,
Leipzig and Stuttgart, 2006, pp. 107–109.

29 Fremdschriftliche und gedruckte Dokumente zur Lebensgeschichte Johann Sebastian Bachs 1685–1750, pres-
ented and with comments by Werner Neumann and Hans-Joachim Schulze, = Bach-Dokumente, ed.
by Bach-Archiv Leipzig, Vol. II, Kassel and Leipzig, 1969 (Dok II), No. 55; Hans-Joachim Schulze,
Wann entstand Johann Sebastian Bachs „Jagdkantate“?, in: Bach-Jahrbuch 2000, pp. 301–305.

30 Zehnder 1991 (see note 17), pp. 90f.
31 Deutsche Orgel- und Claviermusik der Bach-Zeit, ed. by Siegbert Rampe, Bärenreiter BA 9255, pp. 4–15;

Siegbert Rampe (ed.), Bachs Klavier- und Orgelwerke. Das Handbuch, Laaber, 2007, pp. 402–407.
Individual readings which document an (only slightly divergent) early version are communicated in
the “Kommentar”. A comprehensive discussion of Rampe’s arguments cannot be provided here. 
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written as an independent work. With its pedal range reaching up to d1, it respects the
norm to which most of Bach’s organ works conform. Moreover, it should be noted
that the titles (in contrast to BWV 538) never name the toccata and the fugue as a pair
(“Toccata con Fuga,” for example). Also for musical reasons it is recommended to 
perform the toccata and the fugue as independent pieces. It cannot be determined
from the transmission whether the Fugue also dates from the Weimar period or
whether it was not written until the Leipzig years. 

Passacaglia in c BWV 582
The approximately 100-year-long history of the ostinato was approaching its end
around 1720 – Bach wrote his ostinato pieces in the first half of his life. The origin
of BWV 582 can be described more precisely since Hans-Joachim Schulze identified
Bach’s eldest brother Johann Christoph as the main scribe of the Andreas-Bach-Buch

(ABB).32 Johann Christoph’s copy in ABB was presumably based directly on the
composer’s autograph, which was possibly notated in German organ tablature.33 The
latest point in time for which we might assume Bach’s use of this notational form is 
c. 1709/10.34 This early version is printed in the music volume as the source edition
following ABB. 
The readings of the later manuscript transmission are extraordinarily complex; some
of them involve octave divergences that can possibly be traced back to the tablature
notation, but many other variants are also a matter of discussion. The biggest prob-
lem, however, is that of the “Fassung letzter Hand” or definitive version. In the Peters
Edition, Volume I (1844), Friedrich Conrad Griepenkerl writes that his edition is
based on a manuscript “which Herr Gleichauf of Frankfurt am Main transcribed at
our request from the autograph owned by Herr Capellmeister Guhr.” A very similar
musical text had already been published in Frankfurt am Main in 1831 by the pub-
lisher Franz Philipp Dunst. The authority, Carl Wilhelm Ferdinand Guhr
(1787–1848), Kapellmeister in Frankfurt, was closely associated with the Bach move-
ment since his years in Nuremberg (1808–1812).35 Today one often has the tendency
to doubt such claims. 

Yet there are good reasons to postulate that the differences between the manuscript
transmission and the version Dunst/Peters I are due to Bach’s personal intervention.
The autograph of the G major Praeludium BWV 541 was mentioned above to demon-
strate the revision technique practiced by Bach in Leipzig (see p. 9). The music exam-
ples show how Bach shortened the closing notes before rests, and illustrate the explic-
it use of “Klangnotation” (sound notation). Tempo markings were added: Vivace in
BWV 541 and Adagio in BWV 582 (m. 291). Slurring from a weaker to a stronger part
of the measure (BWV 582, m. 169) also occurs in the cantata Jesu, der du meine Seele

(BWV 78, 1724, Movement 1, m. 103, analogous position in ¾ time). These examples
bolster the theory that the early prints Dunst and Peters I should be laid down as the
principal sources for the NA.36

Sonata in D  BWV 963
This sonata recalls the Capriccio sopra la lontananza del fratello dilettissimo BWV 992 in
that it orients itself on models by Johann Kuhnau.37 It is even conceivable that it is
based on a similar program. The title of the closing fugue hints at spring (Kuckuck –
cuckoo) and fertility (Henne – hen).38 The euphonious thirds and sixths of the first
movement sound as if they had been fashioned for a wedding ceremony. We owe the
sole copy of BWV 963 to Johann Nicolaus Mempell. Since there are no extant sources
of comparison, a few additions were inevitable, especially where gaps are obvious.
However, the “immature compositional technique”39 of the young composer should
not be adjusted to the later norm of Bach’s style through too many emendations. The
NA thus follows the transmitted text more closely than the previous editions. 

Allabreve in D  BWV 589
Bach uses a related theme in the opening chorus Wir danken dir, Herr, wir danken dir

of the Ratswahlkantate BWV 29, which was first performed in 1731 (later parodied as
“Gratias agimus tibi” in the Mass in B minor). The strong dependence on motet-like
writing (‘stile antico’) makes it difficult to categorize BWV 589 in Bach’s organ œuvre.
It is, in any event, not an early work, as Werner Breig has shown through his instruc-
tive comparison with the close of the C major Fugue from the Well-Tempered Clavier

I.40

The principal source, P 1106, stems from the Köthen Bach tradition, and was penned
in the circle of the organist and Bach pupil Bernhard Christian Kayser (see also below
at BWV 572 for Kayser). The use of the violin clef and the many leger lines is unusu-

32 See the section “The Important Source Circles.”
33 In the transmission of BWV 582 one notices many divergences in the octave range, which is unique

in the domain of organ works. See Dietrich Kilian, “Kritischer Bericht” of NBA IV/7: Sechs Sonaten
und verschiedene Einzelwerke, 1984 (Kilian 1984), pp. 144f. 

34 Bach’s familiarity with tablature notation has recently been documented by a finding: Weimarer
Orgeltabulatur – Die frühesten Notenhandschriften Johann Sebastian Bachs sowie Abschriften seines Schülers
Johann Martin Schubart – mit Werken von Dietrich Buxtehude, Johann Adam Reinken und Johann Pachelbel,
ed. by Michael Maul and Peter Wollny, Facsimile Collection of Bach’s Works and Writings, new
series ed. by Bach-Archiv Leipzig, Vol. 3, Kassel etc., 2007. In the Andreas-Bach-Buch, the autograph
of the Fantasy in C minor BWV 1121 is written in tablature notation. The graphic representation of
the letter forms makes a plausible case for dating the genesis of this manuscript to around 1710
(Schulze 1984, see note 2, p. 50).

35 Wm. A. Little, Mendelssohns Dilemma: Die Sammlung Choralvorspiele oder die Passecaille? in: „Zu groß,
zu unerreichbar“ – Bach-Rezeption im Zeitalter Mendelssohns und Schumanns, ed. by Anselm Hartinger,
Christoph Wolff and Peter Wollny, Edition Bach-Archiv Leipzig, Wiesbaden, 2007, pp. 381–393. In
a letter dated 18 June 1839, Mendelssohn reports that Guhr had presented him with two Bach auto-
graphs (part of the Orgelbüchlein and BWV 582) and offered one of them to him as a gift. He chose
the Orgelbüchlein, the autograph of which is considered today as not having been written by Bach. 

36 Further details in Jean-Claude Zehnder, Zur Überlieferung von Bachs Passacaglia c-Moll BWV 582, in:
Festschrift for Etienne Darbellay (in preparation).

37 Zehnder 2009 (see note 18), pp. 91f.
38 Wolfgang Osthoff, Imitatio, Allegorie, Symbol – Erwägungen zum Schlußsatz der Sonate BWV 963 und zu

ähnlichen Soggetti von Johann Sebastian Bach, in: Von Isaac bis Bach, Festschrift Martin Just, ed. by Frank
Heidlberger, Wolfgang Osthoff and Reinhard Wiesend, Kassel etc., 1991, pp. 273–286.

39 Hartwig Eichberg, “Kritischer Bericht” for NBA V/10: Einzeln überlieferte Klavierwerke II und
Kompositionen für Lauteninstrumente, 1976, p. 55.

40 Breig 1999 (see note 15), pp. 637–639.



al.41 A concertante piece for oboe and strings by Johann David Heinichen42 is based
on the same themes as BWV 589; moreover, several stretti are analogous. Since the
principal source P 1106 gives the impression of having been copied out from a score
or from parts (viz. leger lines), it is possible that there is a connection between the two
pieces (a mutual source?) that cannot be determined at the time being.43

Canzona in d  BWV 588
The last 16 measures of the Canzona have come down to us in the copy found in the
Möllersche Handschrift belonging to the Ohrdruf organist Johann Christoph Bach,
Sebastian’s eldest brother; this confirms the work’s origin prior to about 1707.44

Connections to Girolamo Frescobaldi’s Fiori musicali, of which Bach is said to have
possessed a copy written in 1714 (lost today), are thus doubtful.45 Models from the
Central or North-German regions are more likely: Johann Jacob Froberger and
Matthias Weckmann both wrote canzonas with chromatic themes that might have
inspired Bach.  
Since Griepenkerl (Peters Edition, 1845), BWV 588 has been considered as a pedaliter
piece; the NBA was the first to examine the sources meticulously and publish the work
on two staves. Yet this does not solve all the problems: there are at least two passages
that can only be played with exceptionally large hands. Though we can assume that
Bach had very large hands,46 it is possible that he expected an occasional use of the
pedal, similarly to the Capriccio BWV 993 (see the “Kommentar”). Johann Gottlieb
Preller’s copy, which boasts ornaments, a closing cadence and fingering, also shows
that Bach was thinking of a manualiter execution, albeit without proffering any clear
solutions for the problematic passages. This version is printed in the Appendix as
source edition. 

Capriccio in honorem Johann Christoph Bachii in E  BWV 993
According to present knowledge, the dedicatee is Sebastian’s eldest brother, the
Ohrdruf organist Johann Christoph Bach (1671–1721) who, after the death of both of
their parents, welcomed the ten-year-old into his house (1695–1700).47 Better known is
the Capriccio sopra la lontananza … BWV 992, which was probably dedicated to Johann
Jacob Bach, who was also given lodging by his Ohrdruf brother. As a token of grati-

tude for his brother Johann Christoph, Bach must have written BWV 993 shortly after
Sebastian’s return from Lüneburg, hence about 1702.48

The sources note the entrance of the pedal at only two passages. Although such an
unsystematic use of the pedal is found in many early Bach works, this should not be
seen as indicative that the work was intended primarily for the organ; several full,
low-lying chords, in particular, suggest a stringed keyboard instrument. Since pedal
harpsichords and pedal clavichords are very rare today, it is recommended to execute
the work on the organ so as to allow a greater variety of performance possibilities for
this piece, which plays such an important role in Bach’s early years and reflects his
closeness to his family. The version in F major transmitted in two sources is available
on the CD-ROM; this version is preferable for the execution on instruments that are
tuned in unequal temperament. 

Pastorella in F BWV 590
Pastorellas were popular in southern Germany and Austria during the Christmas sea-
son; the heading Pastorella for BWV 590 is confirmed by all major sources. (In Italy,
the designation Pastorale is more common.) Whereas the reference to the shepherds’
shawms is unmistakable in the first movement, the last movement’s echo of the
ancient lullaby-like Christmas tune Resonet in laudibus, or Joseph, lieber Joseph mein, tend
to preclude an excessively brilliant interpretation.49 Several things are “strange: the
combination of one pedaliter movement and three manualiter movements, the cycli-
cal disposition that cannot be found in any other multi-movement forms in Bach’s
œuvre, and the key sequence F-C-c-F, with the unusual close of the first movement in
A minor and the equally unusual excursion to a key with three flats.”50 If one imag-
ines this piece played on an organ with unequal temperament, then the exposed
chords in the third movement prove particularly striking. “Galant” elements also 
clearly come to the fore in this movement. Therefore, it is likely that the piece dates
from the time of the Christmas Oratorio (1734) or somewhat earlier. 
Since the second half of the 18th century, the Pastorella seems to have been regarded
as part of the core stock of Bach’s organ œuvre. The circle of the Bach pupil Johann
Philipp Kirnberger lists it in the collection “Große Praeludien Fugen und Fantasien
für die Orgel von Johann Sebastian Bach. Zweyter Theil” (Great Preludes, Fugues, and
Fantasias for the Organ by Johann Sebastian Bach. Part Two) (P 277). The transmission
in the 19th century is surprisingly dense, and the work was also performed at Felix
Mendelssohn Bartholdy’s famous Leipzig organ recital of 1840 (see facsimile
on p. 26). 

41 Kilian 1984 (see note 33), p. 159.
42 Gustav Adolph Seibel, Das Leben des Königl. Polnischen und Kurfürstl. Sächs. Hofkapellmeisters Johann

David Heinichen, Leipzig, 1913, Work Catalogue No. 253. 
43 I owe my acquaintance with Heinichen’s piece to Christian Rieger; I am grateful to Reinhard Goebel

for further information. 
44 See the section “The Important Source Circles.”
45 Zehnder 2009 (see note 18), pp. 202f.
46 Pieter Dirksen, Studien zur Kunst der Fuge von Joh. Seb. Bach – Untersuchungen zur Entstehungsgeschichte,

Struktur und Aufführungspraxis, Veröffentlichungen zur Musikforschung vol. 12, Wilhelmshaven,
1994, pp. 56f.

47 See the section “The Important Source Circles.”

48 Zehnder 2009 (see note 18), pp. 52f. Pieter Dirksen recently propagated the viewpoint that “Johann
Christoph” possibly refers to the Eisenach Bach Johann Christoph (1643–1703), since not all the
sources carry the additional mention Ohrdruf, Bach-Jahrbuch 2010, pp. 245–247.

49 Hans Musch, Johann Sebastian Bachs Pastorella BWV 590, Ars Organi, 55th volume (2008),
pp. 234–240. George Stauffer, Bach’s Pastoral in F, a closer look at a maligned work, The Organ
Yearbook 1983, pp. 44–60. 

50 Breig 1999 (see note 15), p. 709.
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Pièce d’Orgue in G  BWV 572
The genesis of this work, which is unique in several respects, can be clearly illustrated
with the help of the sources. The earliest copy, from the hand of Johann Gottfried
Walther (P 801), transmits a version from which – along with discrepancies in the
musical text – it clearly emerges that the middle section up to m. 176 was played 
without pedal. Moreover, the voice leading of the second lowest voice hints at the
original manualiter piece: for reasons of fingering, it often closely follows the bass 
part and lacks the contrapuntal independence that is characteristic of Bach (e.g. 
mm. 153–154).51 Kenneth Gilbert has pointed out the importance of the manualiter
version: the homogeneity of the five-part writing, which harks back to the model of
the French “Grand Plein-Jeu,” is highly impaired by an overly loud pedal registra-
tion.52 If we proceed from a manualiter performance, the contra B in m. 94 appears in
a new light: manual keyboards with contra-notes are rather frequent, but mostly on
harpsichords and clavichords, hardly on organs.53 Based on Walther’s manuscript, this
early version is printed as source edition. 
BWV 572 must have been written during Bach’s early Weimar years, a time rich in
experiments.54 Siegbert Rampe assigns it to a somewhat later date, pointing out that
the piece represents Bach’s contribution to the discussion of the timeliness of solmiza-
tion carried out between Johann Mattheson (1713) and Johann Heinrich Buttstett
(1715).55 Bach revised the piece perhaps while he was still in Weimar or, at the latest,
during his Köthen creative period. The remark “avec la pedalle continu” points to the
consistent use of the pedal that is now called for even in the title. There is a source
also for this version from Bach’s circle: the manuscript P 1092 was transcribed by the
Bach pupil Bernhard Christian Kayser, who grew up in Köthen. His copy of BWV 572
is dated to late 1722, which means that it must have been written before Bach’s relo-
cation to Leipzig.56 Johann Peter Kellner copied the work a short while later (P 288);
his musical text stands out for its rich ornamentation which – in view of the obvious
French background of BWV 572 – seems particularly fitting. The ornamented version
is available on the CD-ROM. 

Praeludium in a  BWV 569
It is highly probable that Johann Gottfried Walther made a copy of this work directly
from Bach’s original autograph (P 801) during their mutual years in Weimar
(1708–1717). A manuscript that was recently found in Strasbourg and two further
sources also stem from Bach’s lifetime. Apparently only one version of this Prelude
existed, which was no doubt written around 1708. It is nearly impossible to determine
whether minor variants are due to Bach or not. 

APPENDIX
Pedal Exercitium in g  BWV 598
This singular piece underwent a re-evaluation when Georg von Dadelsen observed
that the sole source (P 491) was written not by Johann Sebastian, but by Carl Philipp
Emanuel Bach.57 The young composer’s handwriting traits allow for a dating “around
1734” and “still before C. P. E. Bach’s departure for Frankfurt an der Oder.”58 On the
reverse side of the music sheet, one finds the soprano part of an otherwise non-trans-
mitted aria (BWV 224) that was also written and probably also composed by C. P. E
Bach.59 The situation becomes even more complicated when we realize that the
heading “Pedal Exercitium Bach” presents a later addition and that BWV 598 was thus
originally penned without mention of its composer.60

Several interpretations are open to discussion here, for example, that this was the
transcription of an improvisation. While Johann Sebastian certainly had no need of
improving his proficiency on the organ pedals, his 20-year-old son Carl Philipp
Emanuel did, particularly since he applied for the post of organist at the
Wenzelskirche in Naumburg in 1733. One can thus imagine the father passing on to
his son a number of technical tips (above all alternate-foot pedaling, “staircase”
movement, exercises in large leaps, avoidance of rapid scale movements) and leaving
the thematic elaboration to the younger man. More problematic is the meaning of
the five chords notated at the end of the music page. They might indicate an im-
provisatory close. C. P. E. Bach’s Fantasie in C minor (Wq 119/7, H 75/5), for example,
contains a similar combination of passage work (to be performed manualiter there)
and dramatic seventh chords. 

51 The copies by Kellner and Schwencke also notate the pedal entry not before m. 134. Further con-
firmation is provided by the six-part Ricercar from the Musical Offering BWV 1079, whose writing is,
at several passages, amazingly closely related. 

52 Preface to Johann Sebastian Bach, Pièce d’Orgue, Version originale d’après le manuscrit de J. G. Walther, ed.
by Kenneth Gilbert; Le Grand Clavier, Collection dirigée par Davitt Moroney, vol. XIII, Monaco,
1993.

53 Siegbert Rampe, Kompositionen für Saitenclaviere mit obligatem Pedal unter Johann Sebastian Bachs
Orgelwerken, Jahrbuch der Bachwoche Dillenburg 1997, p. 135. 

54 Jean-Claude Zehnder, Zu Bachs Stilentwicklung in der Mühlhäuser und Weimarer Zeit, in: Das Frühwerk
Johann Sebastian Bachs, Colloquium Rostock 1990, ed. by Karl Heller and Hans-Joachim Schulze,
Cologne, 1995, p. 333.

55 Siegbert Rampe, Bachs Pièce d’Orgue G-dur BWV 572: Gedanken zu ihrer Konzeption, in: Bachs Musik
für Tasteninstrumente, Report on the 4th Dortmund Bach Symposium 2002, ed. by Martin Geck,
Dortmund, 2003, pp. 333–363.

56 Andrew Talle, Nürnberg, Darmstadt, Köthen – Neuerkenntnisse zur Bach-Überlieferung in der ersten Hälfte
des 18. Jahrhunderts, Bach-Jahrbuch 2003, in particular pp. 155–162.

57 Georg von Dadelsen, Bemerkungen zur Handschrift Johann Sebastian Bachs, seiner Familie und seines
Kreises, Tübinger Bach-Studien, vol. 1, Trossingen, 1957, p. 39.

58 Andreas Glöckner, Neuerkenntnisse zu Johann Sebastian Bachs Aufführungskalender zwischen 1729 und
1735, Bach-Jahrbuch 1981, pp. 51–56.

59 Ulrich Leisinger and Peter Wollny, Carl Philipp Emanuel Bachs Schaffen vor 1740, Bach-Jahrbuch 1993,
pp. 138f.

60 Schulze 1984 (see note 2), pp. 125f.; Ulrich Bartels, “Kritischer Bericht” for NBA IV/11: Freie
Orgelwerke und Choralpartiten aus unterschiedlicher Überlieferung, 2003, p. 85. The attribution of the
headline to C. A. Thieme is questioned by Peter Wollny.



CD-ROM
The Kleines harmonisches Labyrinth BWV 591 and the Praeludium in G BWV 568 are
transmitted in one and the same principal source. But since only BWV 591 bears the
name of an author, BWV 568 is, strictly speaking, an anonymous transmission. Apart
from the unusual enharmonic changes, the Labyrinth is stylistically colorless: the parts
lack Bach’s characteristic motivic idiom, and the normal organ-keyboard range of four
octaves is far from being fully exploited. Contrary to the indication in the source (the
scribe is unknown), the probability that Johann Sebastian Bach wrote this work, is
extremely slight. Similar arguments must be advanced for BWV 568 as well.61

The extremely complicated source situation of the Toccata in d BWV 538 prompts the
wish to lay down the earliest version – which was transcribed by a reliable authority
(J. G. Walther) – as the source edition. The previous editions since Griepenkerl put
their faith in a number of details in the Walther text, thus excluding later versions. For
the printed version of the musical text, our edition is based on the manuscripts P 1099

and P 596, which present a later stage of the work. A comparison with the Walther
version thus provides us with a valuable glimpse into the work’s genesis. There are
also two copies of BWV 538 with more profuse embellishments. The principal 
source is the manuscript P 290, which originated in the circle of C. P. E. Bach and
whose publication affords us greater insight – over and beyond the ornaments – into
the history of this version. 

The manuscript P 290 also conveys an impression of the variety of ornamentation in
the Passacaglia BWV 582 as well. Particularly compelling are the appoggiaturas of the
first two variations, which strikingly bring out the lamento character of the beginning.
Just as with BWV 538, the version in P 290 also opens a window onto the genesis of
the work. 

The CD-ROM also contains the F major version of the Capriccio BWV 993 based on
the manuscript Fétis 2960, and the ornamented version based on P 804.

In view of the high degree of specialization that Bach scholarship has reached today,
the exchange of ideas with colleagues has become indispensable. First and foremost,
I would like to thank Peter Wollny for always taking the time to answer my questions
concerning scribal matters. Problems pertaining to content and presentation were
cleared up with the editorial board, in particular with Werner Breig and Pieter Dirksen,
as well as with the publisher’s editor Eva-Maria Hodel. Their congenial collaboration
deserves high recognition and heartfelt thanks. 

Basel, Spring 2011 Jean-Claude Zehnder

61 Breig 1999 (see note 15), p. 631.
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The English translation of the “Kommentar” (pp. 169ff.) can be downloaded under
www.breitkopf.com.


