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Ab den fiinfziger Jahren ist viel iiber die Zusammenhang zwischen Zah-
len und Verhiltnissen in der alten Musik geschrieben worden. Der Be-
griff ,,alte Musik“ bezeichnete generalisierend die Musikkultur vor 1750.
In den Niederlanden sind die Namen von Kees Vellekoop, Hans Brandts
Buys und Marcus van Crevel mit dieser Forschung verbunden. Vorldufer
war der Pianist Henk Dieben. Er schrieb schon Ende der dreifiger Jahre
iiber Zahlengruppen in Johann Sebastian Bachs Kunst der Fuge. Seine
Ideen hatten entscheidenden Einfluss auf die Forschung von Friedrich
Smend. Viele jiingere Publikationen von beispielsweise Thijs Kramer
oder Albert Clement lassen sich als eine Reaktion auf Smend und eine
Korrektur der Vorstellungen und Annahmen Smends betrachten. In
den Vordergrund tritt jeweils die symbolische Erklirung der Zahlen
und Zahlenverhiltnisse. Die englische Professorin Ruth Tatlow wider-
setzt sich genau dieser symbolischen Interpretation, nachdem sie Smends
Arbeit eingehend untersucht hat. Merkwiirdigerweise setzt sie ihre ei-
gene symbolische Deutung allen diesen Ideen entgegen. Ihre Theorie
der parallelen Proportionen interpretiert die Auskiinfte ihrer Quellen-
forschung von Bachs Partituren nimlich ebenfalls symbolisch.

Das Zihlen von Takten mit Riicksicht auf die Zerlegung der Formstruktur
eines Musikwerkes ist innerhalb der musiktheoretischen Literatur in der
ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts nicht zu finden. Als Teil der Musik-
theorie bestand das, was man heute Analyse nennt, damals noch nicht, so
wie dieses Fach jetzt ausgeiibt wird. Selbstverstindlich ist es aber nicht
ausgeschlossen, dass ein individueller Komponist Takte gezihlt hat. Wenn
das der Fall ist, ergibt sich die weitere Frage, ob mit bestimmten zahlenmi-
igen Ergebnissen symbolische Deutungen verbunden sind. Wihrend ihrer
Untersuchung nach der Anwendung eines Zahlenalphabets durch Johann
Sebastian Bach, wie Friedrich Smend es beschrieb, ist Ruth Tatlow allmih-
lich davon iiberzeugt, dass in Bezug auf symbolische Interpretationen
duflerste Behutsamkeit geboten sei. Als sie ihre Forschung fortsetzt und
Bachs Partituren untersucht, stof3t sie aber beim Zihlen der Takte zweimal
auf ein bemerkenswertes Phinomen. In ihrem Artikel Text, the Number
Alpbabet and Numerical Ordering in Bach’s Church Cantatas (2002) stellt sie
fest, dass in einem ansehnlichen Teil von Bachs Kantaten ein Zusammenhang
besteht zwischen der Anzahl der Takte und dem Zahlenwert von wichtigen
Textzeilen, denen ein bestimmtes Zahlenalphabet entspricht. Einige Jahre
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spiter entdeckt Tatlow, dass in Werken, die Bach endgiiltig fertig stellte, es
sich auf verschiedenen Ebenen handelt um die Proportionen 1:1,1: 2 und
2:3. Eine umfassende Studie im Anschluss an ihren Artikel Collection, bars
and numbers (2007) ist schon in Aussicht gestellt worden, aber bisher noch
nicht erschienen. Die vorldufigen Ergebnisse ihrer Forschung sind jedoch
beachtenswert. Leider sind die Theorie, die dem zugrunde liegt, und die
historische Argumentation weniger anregend und interessant als das
Zwischenresultat.

Drei Schritte

Wie und wodurch die Entdeckungen der Zahlenwerte und Proportionen
zustande gekommen sind, ist eine faszinierende Frage, auf die Tatlow jedoch
die Antwort schuldig bleibt. Sie beschreibt allerdings einige Schritte hin zu
einer Darlegung, die zu dem erwarteten Endergebnis fithren soll. Erstens
gab es zu Lebzeiten Bachs schon Geriichte iiber Zahlen, die eine Rolle in
seinen Kompositionen spielen.! Zweitens sprach Bach selbst einige Male
von Harmonie, womit er gute Proportionen und das Streben nach Voll-
kommenbheit in seinen Kompositionen angedeutet haben kénnte.” Eine zeit-
gendssische Quelle, in der ebenso von Verhiltnissen in den Teilen eines
Werkes auf unterschiedlichen Ebenen die Rede ist, bietet Mattheson.? Drittens
fithrt diese Neigung zu guten Verhiltnissen, zusammen mit der Gegebenheit,
dass das Zihlen von Takten in einigen Quellen zu finden ist,* zu der Schluss-
folgerung, dass Bach bestimmte Proportionen in seinen Kompositionen
angewandt hat. Empirische Forschung scheint obendrein die Anwesenheit
bestimmter Proportionen in Bachs Werken nachzuweisen. Tatlow meint
also, dass ihre Untersuchungen der zeitgendssischen historischen Quellen
ihre Theorie der parallelen Proportionen, mindestens aber ihre Hypothesen,
bestitigen. Das Verfahren Tatlows hat jedoch einen grofien Vorteil gegentiber
vielen anderen Publikationen auf diesem Gebiet, da sich, so scheint es zu-
mindest, aus methodologischer Sicht falsifizierbare Untersuchungsergebnisse
erzielen lassen. Nach meiner Meinung fehlt bisher aber eine interdisziplinire
Zusammenarbeit, um die Daten statistisch tadellos verarbeiten zu kénnen.

Quellen
Die Anwendung der Quellen, auf denen die ersten beiden Schritte von
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Tatlows Darlegung basieren, sollten mit einigen wichtigen Randbemer-
kungen versehen werden. Das Bauwerk ist zerbrechlicher, als es vielleicht
auf den ersten Blick erscheint. Der ganze Gedankengang beruht auf den
»Gertichten“ iiber eine ,numerische Grundlage“, die schon zu Bachs
Lebzeiten existiert hitten und ungefihr auf das Jahr 1740 zuriickgehen.
Tatlow nennt jedoch als einzige Quellen einige Bemerkungen Mizlers in
Matthesons Grundlage einer Ebren-Pforte aus dem Jahre 1740,> Matthesons
darauffolgenden Kommentar, ein Beitrag aus dem Jahr 1754 anldsslich von
Bachs Tod in Mizlers Musicalischer Bibliothek, der zum grofiten Teil 1750
von Carl Philipp Emanuel Bach und Johann Friedrich Agricola verfasst
wurde,® und schlieSlich Forkels Biografie Uber Bachs Leben, Kunst und
Kunstwerke aus dem Jahr 1802. In keiner dieser Quellen ist iiberhaupt die
Rede von einer numerischen oder numerologischen Grundlage. Eher ist
das Gegenteil der Fall.

Mizler schreibt in Matthesons Ebren-Pforte, dass er in Leipzig Mathematik,
Philosophie und Musik studiert habe und dass er mit Bach verkehrte.
Mattheson bemerkt in einer Fufinote, dass Bach Mizler gewiss ebensowenig
die vermeintlichen mathematischen Griinde beigebracht hat, als er dies
selbst getan hat. In dem Artikel in Mizlers Musicalischer Bibliothek ist zu
lesen, dass Bach sich nicht mit tiefen theoretischen Betrachtungen eingelassen
hat, aber desto stirker in der Ausiibung war.” Das fiinfte Kapitel von Forkels
Bachbiografie beschreibt, dass Bach Ordnung, Zusammenhang und Ver-
hiltnis in die Gedanken zu bringen versuchte, und um das zu erreichen,
die neu herausgekommenen Violinenkonzerte von Vivaldi studierte. Von
Zahlen oder einer numerische Grundlage wird dort nicht gesprochen.® In
seiner Biografie verbindet Forkel eine modern wirkende Kritik mit heili-
ger Bewunderung.” Das Biichlein ist ein halbes Jahrhundert nach Bachs
Ableben geschrieben worden. In keiner dieser drei angefiihrten Quellen ist
irgendein Hinweis zu finden, der die Anwesenheit einer numerischen

Grundlage zeigt.
Bach und Mattheson

Die Geriichte, Ausgangspunkt der Argumentation, stammen eher aus den
zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts als aus den vierziger Jahren des 18.
Jahrhunderts.”® Auch unter der Annahme, es gibt einen Grund fiir die
Geriichte, bringt uns das dem Ziel nicht viel niher. Den nichsten Schritt
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unternimmt Tatlow, wenn sie das Wort harmoniein einem Brief von Bach
mit Matthesons Betrachtungen iiber gute Verhiltnisse in Der vollkommene
Capellmeister in Beziehung setzt.

Bach verwendet das Wort harmonie in franzosischer Sprache mit einem
kleinen Anfangsbuchstabe in seinem Entlassungsgesuch an den Rat der Stadt
Miihlhausen. Nach dem damals viel verwendeten Dictionaire de musique
von Brossard bedeutet harmonie das Zusammengehen von Klingen, die
gleichzeitig horbar sind.!! Tatlow iibersetzt das Wort ins Englische als Har-
mony mit einer suggestiven Majuskel und nimmt an, dass Bach damit die
Einheit der Komposition bezeichnet.’? Dazu besteht aber keinerlei Grund.
Es liegt zum Beispiel sehr viel ndher zu denken, Bach meine, er habe die
Harmonie an Stellen modernisiert, wo sie noch altmodisch modal war.
Neben der summarischen Andeutung in Bachs Brief fithrt Tatlow die Auf3e-
rungen iiber Verhiltnisse im theoretischen und kritischen Werk eines
Zeitgenossen ins Feld.”? Mattheson nimlich beschreibt den Aufbau eines
Musikwerkes, als handele sich es um ein Gebiude mit verschiedenen Stu-
ben." Er rit dem Komponist dringend an, einen Entwurf zu machen, bevor
er anfingt tatsichlich Musiknoten zu schreiben, und er spricht von guten
Verhiltnissen innerhalb eines Musikwerks.” Ein Teil soll einem anderen
Teil gegeniiber ,eine gewisse Verhiltnis“ offenbaren.!® Das Adjektiv gewiss
iibersetzt Tatlow mit specific. Sie geht davon aus, dass Mattheson von ganz
bestimmten Proportionen spricht. Das trifft jedoch nicht zu. Die Unrich-
tigkeit dieser Ubersetzung ergibt sich zusitzlich aus dem Kontext. Laut
Mattheson soll man die Verhiltnisse der Teile gut im Auge behalten, aber
niemand soll so scharf damit verfahren, dass er Zirkel und Lineal in die
Hand nehme. Es geht nur darum zu vermeiden, dass widrige Verhiltnisse
der Teile die Lieblichkeit und die Deutlichkeit beeintrichtigen."”

Proportionen und Takte

Die Beschreibung von formalen Teilen als Anzahl von Takten kann man
in der musiktheoretischen Literatur erst nach Bachs Tod, also in der zwei-
ten Hilfte des 18. Jahrhunderts, finden.!® Tatlow nennt Praetorius und
Mizler, aber bei ihnen geht es nicht um Form oder Gleichgewicht, sondern
um die Anpassung eines Musikwerks an die Dauer einer Andacht. Selbstver-
standlich ist es moglich, dass vor circa 1750 ein individueller Komponist,
beispielsweise Bach, Takte gezihlt hat. Allerdings ist das in der zeitge-



nossischen musiktheoretischen Literatur oder in anderen Dokumenten,
abgesehen von Partituren, nicht festzustellen. Einen weiteren Schritt unter-
nimmt Tatlow, wenn sie, obwohl sie sich den symbolischen Interpretationen
anderer Autoren kriftig widersetzt, selbst Taktzahlen in Bachs Werk sym-
bolisch deutet. Die Proportion 1 : 2, der sie hiufig begegnet, ist ihrer
Meinung nach ein vollkommenes Verhiltnis. Zwar gibt es des Ofteren in
der musiktheoretischen Literatur vollkommene Verhiltnisse von voll-
kommenen Intervallen und ihre symbolische Deutung, aber dann geht es
immer um Tonhohe und niemals um Formstruktur. Derselbe Fehler unter-
lief bereits Rolf Dammann, als er das Wort Musikbau, das Werckmeister
verwendet, erweitete und auch auf die Form angewendet hat.'” Ebenso ver-
weist Tatlow im Rahmen der Formanalyse auf das Lemma numerus perfectus
in Walthers Musicalischem Lexicon, ohne jedoch zu erkennen, dass dieser
Terminus, moglicherweise iiber eine sekundire Quelle, aus Gioseffo
Zarlinos Le istitutioni harmoniche stammt.”® Zarlino bringt die perfekten
Zahlen hinsichtlich des numero Senario ins Spiel. Tatlow irrte sich bereits
frither hinsichtlich des numero Senario erweitert um die Zahl Acht bei
Werckmeister.”! Hier handelt es sich ebenfalls, wie bei Zarlino, ausschlief3-
lich um die Proportionen der Intervalle. Die Proportionen, die Tatlow
beim Analysieren der Werke Bachs fand, erhalten ohne Grund durch ihre
Quellenverweise einen symbolischen Charakter.

Trotzdem symbolisch

Tatlow wagt einen noch grofleren Schritt auf dem eingeschlagenen Weg,
wenn sie die bekannte Diskussion zwischen Mattheson und Buttstett
einbezieht.” Buttstett behauptet, unsere irdische Musik klinge in der
Zukunft auch im Himmel. Durch ihre Annahme erfihrt die symbolische
Deutung der Proportionen der Takte Bachs eine zusitzliche Aufladung.”
Die von Bach geschaffenen vollkommenen Verhiltnisse lassen ein vollen-
detes Kunstwerk entstehen, das eigentlich fiir die Ewigkeit bestimmt ist.
Es handelt sich folglich um ein opus perfectum et absolutum, das als musi-
kalisches Konzept eher in der Romantik unterzubringen ist.** Tatlow wirft
damit eine Frage auf, die an sich bedenkenswert ist. Wiederum gibt es jedoch
keinen Zusammenhang mit der ins Feld gefiihrten Quelle. Es ist doch vollig
klar, dass Buttstett meint, die Musik als solche, die theoretische Basis, wird
ewig bestehen und dass er nicht von einem bestimmten Tonstiick spricht.”



Mattheson antwortete, er meine doch nicht, dass die aretinischen Silben
und die symbolischen Deutungen von Dingen im Alten Testament ewig
bleiben werden, wie sein Gegner es sich vorstelle.? Diese Debatte kreist
also nicht, wie Tatlow denkt, um den ewigen Fortbestand von Erzeugnissen
der irdischen Anstrengungen eines christlichen Komponisten.

Der Gedanke konnte aufkommen, dass es in der Geschichte der Musik-
theorie einen Unterschied zwischen der Zahl als Qualitit und der Zahl als
Quantitit gibt. Die qualitative Zahl geht zuriick auf das Quadrivium, und
die quantitative Zahl auf das Trivium, und damit auf die Rhetorik und die
Logik der freien Kiinste in der Spitantike. Die letztgenannte Zahl benutzt
man, um zu rechnen. Mit dieser Zahl kann man beispielsweise Takte
zihlen. So steht auch die spekulative musica theoretica der musica poetica,
die die Herstellung eines Musikwerks beschreibt, gegeniiber.” Es ist
insbesondere die Sprache, die der Musik Linge und Dauer gab. Werck-
meister oder Buttstett schreiben nichts dartiber. Fiir die Forschung nach
Lingenverhiltnissen und Formstruktur kommt eher beispielsweise Joachim
Burmeisters Musica poeticain Betracht. Darin kommt jedoch keinerlei Zah-
lenspekulation oder Zahlensymbolik vor. Wenn man, die Musik als Sprache
betrachtend, in diese Richtung denkt, ist die Anwendung eines Zahlen-
alphabets durch Bach, wie Tatlow sie beschreibt, denkbar, allerdings ohne
die Kopplung von Zahl und Symbol. Ubrigens sei noch angemerkt, dass
eine Stelle, die nach Tatlow charakteristisch fiir Buttstett ist, ein Zitat aus
Werckmeisters Kommentar zu seiner Ubersetzung von Steffanis Quanta
certezza habbia da suoi principii musica darstellt, das Buttstett anfiihrt.?® Die
Schriften Buttstetts und Werckmeisters unterscheiden sich in mancherlei
Hinsicht deutlich. Die Formulierung ,charakteristisch fiir Buttstett ist
daher unzutreffend.

Serendipitit

Es hat den Anschein, dass Tatlow, wihrend sie die Takte in Bachs Partitu-
ren und Stimmen zihlte, wider Erwarten wirklich etwas gefunden hat. Die
Veroffentlichung ihrer in Aussicht gestellten abschlieenden Forschungs-
resultate bleibt unterdessen abzuwarten. Hoffentlich enthalten diese auch
eine plausible statistische Interpretation. Tatlows Rechenaufgabe und ihre
Losung in Bezug auf das Vorkommen eines Zahlenalphabets in den Kant-
aten Bachs kann nicht vor jeder Kritik bestehen.” Thre Beschreibung paral-
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leler Proportionen aus spiteren Analysen erscheint aber vorerst iiberzeu-
gend.

Obwohl Tatlow feurig fiir eine historische Musikwissenschaft plidiert, ist
genau ihre eigene historische Argumentation als untauglich zu beurteilen.
Falls sie wirklich etwas Neues gefunden hat, geben ihre Forschungs-
ergebnisse eher Anlass zu einem Pliddoyer fiir eine nicht historisch be-
griindete analytische Musikwissenschaft als fiir ihre bistorically informed
theory. Wenn Tatlow tatsichlich aus historischer Forschung musiktheore-
tischer, musikkritischer und biographischer Quellen zu diesem Ergebnis
gelangt ist, kann nur von einem bemerkenswerten Fall von Serendipitit
die Rede sein.

Die Musikwissenschaft aus der Periode des Aufschwungs der alten Musik
oder der historically informed performanceist des Ofteren mit symbolischen
Interpretationen belastet worden, die nicht so sehr zeitgendssischen Quellen
als vielmehr der Spiritualitit des Modernismus zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts entspringen. Méglicherweise verwendete Bach bestimmte Zahlen
und ihre Verdoppelungen oder Verdreifachungen als kompositorisches
Mittel und nicht als Ziel und Zweck seines Schaffens. Tatlow erwigt diese
Moglichkeit wohl mitunter selbst.® Es wire besser gewesen, wenn sie
schlichtweg ihre symbolische Deutung fallen gelassen hitte und den Tat-
sachen ins Auge geblickt hitte, ohne voreilige Interpretationen heranzu-
tragen. Dessen ungeachtet warten wahrscheinlich viele mit Spannung auf
Tatlows in Aussicht gestellte umfassende Publikation.
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Anmerkungen

1. Ruth Tatlow, Collection, bars and numbers, S. 37. Bach’s Parallel Proportions, S. 136.

2. Bach-Dokumente, Bd. 1, S. 19. ,[...] und sonst nach meinem geringen vermdgen der fast
auf allen Dorfschafften anwachsende kirchen music, und offt befer, als allhier fasonierten
harmonie moglichst aufgeholffen hitte [...]

3. Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, S. 234. ,Was nun zum ersten die
Disposition betrifft, so ist sie eine nette Anordnung aller Theile und Umstinde in der Melo-
die, oder in einem gantzen melodischen Wercke, fast auf die Art, wie man ein Gebaude einrichtet
und abzeichnet, einen Entwurff oder Riff machet, um anzuzeigen, wo ein Saal, eine Stube,
eine Kammer u.s.w. angeleget werden sollen.“

4. Michael Praetorius, Syntagma musicum, S. 87-88. ,Denn weil ich nothwendig observiren
miissen, wie viel tempora, wenn man einen rechten mittelmissigen Tact helt, in einer viertel
Stunde musiciret werden kdnnen: Als nemblich: 80 tempora in einer halben viertel Stunde,
160 tempora in einer ganzen viertel Stunde, 320 tempora in einer halben Stunde, 640 tempora
in einer ganzen Stunde. So kan man sich deste besser darnach richten, wie lang derselbe Gesang
oder Concert sich erstrecken méchte, darmit die Predigt nich remorirt, sondern zu rechter
zeit angefangen, auch die andere Kirchen Ceremonien darmenemn verrichtet werden kénnen.
Lorenz Mizler, Musicalische Bibliothek, Bd. 4, S. 108. ,,Aus der Erfahrung kann man das
Maaf} bestimmen, nemlich eine Kirchenmusik aus 350 Tackten, verschiedener Mensur, wird
ohngefehr 25 Minuten Zeit erfordern, solche auszufiihren, welches im Winter lange genug ist,
im Sommer aber kdnnte man 8 bif§ 10 Minuten zugeben, und also eine Kirchencantate ohngefehr
400 Takte in sich halten. Es ist dabey die Meinung nicht, daf§ ein Componist sich mehr an die
Zeit, als die Musik, einen Satz gehorig und in schoner Ordnung vorzubringen, binden solle.
Es kommt auf etliche Minuten nicht an.*

5. Johann Mattheson, Grundlage einer Ehren-Pforte, S. 230-231. Mattheson in einer
Anmerkung: ,Dieser [Bach] hat ihm [Mizler] gewiff und wahrhafftig eben so wenig die
vermeinten mathematischen Compositions-Griinde beigebracht, als der nichstgenannte [Mat-
theson].’

6. Lorenz Mizler, Musicalische Bibliothek, 4. Teil, S. 158-176.

7. Ebenda, S. 173. ,Unser seel. Bach lief§ sich zwar nicht in tiefe theoretische betrachtungen
der Musik ein, war aber desto stircker in der Ausiibung.*

8. Ebenda, S. 23. ,Er fing bald an zu fiihlen, dafl es mit dem ewigen Laufen und Springen
nicht ausgerichtet sey, dafl Ordnung, Zusammenhang und Verhiltnif§ in die Gedanken ge-
bracht werden miisse [...].“

9. Johann Nikolaus Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke,

Vorwort, S. ix.
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10. Vgl. Wilhelm Werker, Studien iiber die Symmetrie im Bau der Fugen und die motivische
Zusammengehdorigkeit der Priludien und Fugen des ,, Wohltemperierten Klaviers“ von Johann
Sebastian Bach.

11. Sebastien de Brossard, Dictionaire de musique, S. 43.

12. Ruth Tatlow, Theoretical Hope, S. 58.

13. Ruth Tatlow, Text, the Number Alphabet and Numerical Ordering in Bach’s Church
Cantatas, S. 124.

14. Johann Mattheson, Kern Melodischer Wissenschafft, S. 128. ,Was nun, zum ersten, die
Disposition betrifft, so ist sie eine artige Anordnung aller Theile und Umstinde in der Melo-
die, oder in einem ganzen musicalische Wercke, fast auf die Art sie man ein Geb4ude einrichtet,
und abzichnet, einen Entwurff oder Abriff machet, einen Grund-Rif}, um anzuzeigen, wo z.E.
ein Saal, eine Stube, eine Kammer, und so weiter angeleget werden sollen.“

15. Ebenda, S. 137. ,Meines wenigen Erachtens ist es die allerbeste Weise, dadurch ein Werck
rechtes Geschichte bekdmmt, und ieder Theil so abgemessen werden kan, dafl er mit den
andern eine gewisse Verhiltnif}, Gleichformigkeit und Ubereinstimmung darlege: maassen
dem Gehor auf der Welt nichts liebers ist, denn das.“

16. Ruth Tatlow, Collections, bars and numbers, S. 39.

17.Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, S. 156-157. ,Zwar darff niemand
eben so scharff hierin verfahren, dafl er Circkel und Maaf8-Stab dabey zur Hand nihme; aber
auch die grosse Ungleichheit und der wiedrige Verhalt in den Theilen, thun der Lieblichkeit,
ja bisweilen der néthigen Deutlichkeit selbst, eben solchen Abbruch, als ein grosser Kopff
und kurtze Beine der Schénheit des Leibes.“

18. Vgl. Joseph Riepel, Anfangsgriinde der musicalischen Setzkunst, Bd. 1, S. 23 f.

19. Rolf Dammann, Der Musikbegriff im deutschen Barock, S. 85-92.

20. Gioseffo Zarlino, Le istitutioni harmoniche, S. 23.

21. Ruth Tatlow, Bach and the Riddle of the Number Alphabet, S. 5.

22. Ruth Tatlow, Theoretical Hope, S. 51-54.

23. Ebenda, S. 54.

24.Vgl. Heinz von Loesch, Der Werkbegriff in der protestantischen Musiktheorie des 16. und
17. Jahrhunderts.

25.Johann Buttstett, Ut mi sol re fa la, S. 169. ,So ist auch gewif§ daf} in dem Géttlichen
Wesen, welches ab aeterno in aiternum sey. Und dieses wire so dann mein stdrckester Beweif3,
dafd die Music ewig bleiben werde.“

26.Johann Mattheson, Das beschiitzte Orchestre, S. 474. ,Aber, daf§ ich darum glauben solte,
GOtt hitte keine andere, als die Aretinischen Sex voces im Vorrath, und hitte mit der
Abmessung des Gnaden-Stuhls unsere Triadem in Musicis eben anzeigen wollen, so treuhertzig

macht mich kein Mensch.“
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27.Vgl. Johann Andreas Herbst, Musica Poética. Ubrigens vergleicht auch Herbst wie
Mattheson die Verfassung eines Musikwerkes mit dem Bau eines Hauses.

28. Ruth Tatlow, Theoretical Hope, S. 52. Johann Buttstett, Ut mi sol re fa la, S. 53-54. ,,Wir
wissen auch daf§ die inferiora oder irrdischen Dinge, von denen Superioribus oder Gestirn
regieret werden [...].“ Andreas Werckmeister, Sendschreiben, S. 49.

29. Ruth Tatlow, Text, Number Alphabet and Numerical Ordering in Bach’s Church Cantatas,
S. 127.

30. Ebenda, S. 125.

31.Ruth Tatlow, Bach’s Numbers: Compositional Proportion and Significance (in

Vorbereitung).
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