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Vorwort Walther Vetter

Dieses Buch will etwas Vorldufiges sein. Man konnte es Praliminarien zu
einer Bachbiographie nennen. Die Probleme um Bach sind zu einer solchen Fiille
gediehen, dafd nur derjenige Forscher sie in ihrer Gesamtheit meistern wird, der
sich ihre Bewdltigung zur Lebensaufgabe gemacht hat. Hier wird nur ein einziges
dieser Probleme angeschnitten. Es heifst: Bach in Kothen, oder: Hofkapellmeister
Bach, Bach und der Calvinismus, Bach und die Konfessionen, vielleicht auch: Bach
und die Welt. Auch andere Fragen spielen hinein: Bach und das musikalische
Parodieverfahren, Weltlich und Kirchlich bei Bach.

Der Verlag wiinschte ganz allgemein ein Bachbuch. Das Sonderthema ist
mein Eigentum und geht allein auf meine Verantwortung. Kein Dritter regte es an.
Gleichwohl stand ich unter einem Zwange: dem des Gewissens. Es diktierte mir,
endlich das Problem, das ich seit meiner Bachvorlesung an der Hamburgischen
Universitit im Wintersemester 1930/31 mit mir herumtrug, offentlich zu
behandeln, obwohl dies nach Vernichtung meiner samtlichen Vorarbeiten durch
den Krieg mit besonderen Schwierigkeiten verbunden war.

Die Figenart des Themas machte eine verhadltnismafiig weitgehende
Auseinandersetzung mit dem Schrifttume notwendig. Polemischer Fiirwitz
kitzelte mich nicht. Polemik wadre hochstens gegeniiber gewissen
pseudowissenschaftlichen Schriftstellern, die im Hinblick auf das Bachjahr 1950
Morgenluft wittern, am Platze gewesen; es wurde fiir richtig befunden, diese
Produkte zu ignorieren. Die Bachforschung ist so reich an tiichtigen Kopfen, daf3
ich es mir leisten konnte, nur solche Autoren zu zitieren, denen alle Welt Achtung,
und mich mit einigen auseinanderzusetzen, denen sie Ehrerbietung
entgegenbringt. In jedem Falle stand die Sache Bachs hoher als das
Forschungsergebnis des Gelehrten.

Auf Lesbarkeit und auch aufs &duflere Druckbild wurde einige Sorgfalt
verwendet. Das Buch will nicht nur in die Tiefe, sondern zugleich in die Breite
wirken. Auf einen umfangreichen Anmerkungsapparat konnte nicht verzichtet,
der Text durfte jedoch nicht mit ihm belastet werden. Gewifs enthédlt der Anhang
manches Wesentliche, aber mehr fiir den Fachmann als fiir den Liebhaber; dieser
braucht sich mit ihm zunéchst nicht abzuquélen. Anfiihrungsstriche wurden nur
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bei langeren wortlichen Zitaten gesetzt. Anfiihrungen mittels indirekter Rede und
Zitate wortgetreuer Bruchstiicke wurden nicht besonders gekennzeichnet. Aber
auch in diesen Fillen wurde natiirlich auf die dazugehorige Anmerkung
verwiesen, so daf} der geistige Eigentiimer jedes fremden Gedankens ausnahmslos
festgestellt ist. !

Alle lebenden Autoren, denen ich mich auch dort, wo ich andere Wege gehe
als sie, zu Dank fiir wertvolle Anregung verbunden fiihle, kann ich an dieser Stelle
nicht besonders namhaft machen; zu ihnen gehoren Besseler, Blume, Gurlitt,
Moser, Steglich. Wo aber auch immer ich nachgrub, stiefs ich auf grofse Namen wie
Spitta, Kretzschmar, Abert und Schering, dabei innewerdend, daff ich in die
Fuflstapfen jener Inhaber des Berliner musikwissenschaftlichen Lehrstuhls
einlenkte, deren Erbe das Geschick als schwere Biirde auf meine Schultern legte. So
entstand das Buch tiber den Kapellmeister Bach.

Berlin, im Januar 1950
Walther Vetter

! Auf die Anmerkungen wurde fiir die Neuausgabe — die sich nach 70 Jahren nicht mehr an die fachwissenschaftliche
Leserschaft richtet — verzichtet.
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EINLEITUNG

Kein Bachbiograph ist um das Thema Bach in Kéthen herumgekommen, aber
keiner hat alle notwendigen Folgerungen daraus gezogen. Wenn nunmehr der
Versuch, diese Folgerungen zu ziehen, gewagt wird, geschieht es nicht aus einem
Gefiihle der Uberlegenheit heraus. Keiner, der die Verdienste der lteren
Bachforschung kennt, wird sich in der Vorstellung sonnen, wie herrlich weit wir
Heutige es gebracht hitten. Die moderne Einzelforschung hat zwar viele
Teilergebnisse erzielt, aber Bachs Gesamterscheinung wird noch immer unter
veralteter Perspektive betrachtet. Wenn der hervorragende englische Historiker
Charles Sanford Terry nachholte, was die deutsche Bachforschung bis 1928
versaumt hatte, und im rein Biographischen einen grofien Schritt iiber Philipp
Spitta hinaustat, hat doch auch er jene Folgerungen, von denen hier die Rede ist,
nicht gezogen, besonders auch nicht, was Bach in Kéthen anlangt.

Man hat zwar langst bemerkt, daff die Rechnung Kothen nicht in jedem
Punkte aufgeht. Bei dem Umfange der internationalen Bachforschung, die heute
bereits ein Studium fiir sich erfordert, wiirde es auch mehr als verwunderlich sein,
wenn dem nicht so ware. Aber auch einsichtige Bachforscher machten sich nicht
im erforderlichen Grade los von dem Bachbilde, das sich zwar dank dem
Eigengewichte der lebensgeschichtlichen, soziologischen und kiinstlerischen
Tatbestinde jedem Unvoreingenommenen aufdrangte, dessen grundsatzliche
Vernachlassigung auch fiir unsere Zeit verhdngnisvoll werden miifSte, dessen
ausschliefiliche Berticksichtigung aber auch irrefithrend war: von dem Bilde des
Leipziger Thomaskantors.

Zwischen der Kaprizierung auf dieses Bild und seiner Ignorierung gibt es
namlich eine grofSe Anzahl Zwischenstufen, und eine dieser Zwischenstufen ergibt
die richtige Plattform, von welcher aus das Problem Bach in Ko&then zu
untersuchen ist. Es mufs sich zeigen, ob sich die traditionelle Gestalt des
Thomaskantors tiberhaupt mit der Gesamterscheinung Johann Sebastian Bachs
deckt, oder ob nicht zu ihr das Bild des Kothener Hofkapellmeisters einen
wesentlichen Beitrag leistet. Es wird niemandem einfallen, nunmehr die Dinge auf
den Kopf zu stellen und alles Tun und Lassen Bachs unter der Perspektive Kothen
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Einleitung

zu betrachten. Auf diese Weise wiirde man nur den bisher gemachten, durch die
besonderen Umstdnde begriindeten und daher verstandlichen Fehler durch einen
neuen, diesmal jedoch wungerechtfertigten wund unentschuldbaren Fehler
ubertrumpfen. Es gilt zundchst lediglich, dem Thema Bach in Kothen die
erforderliche Aufmerksamkeit zu widmen und aus dem Ergebnis der Betrachtung
riicksichtslos die Folgerungen zu ziehen. Immerhin muff man sich dariiber klar
sein, daf3 ein derartiges Verfahren dem Vorwurfe der Einseitigkeit ausgesetzt ist.

Eine bestimmte Art von Einseitigkeit wird jedoch zur notwendigen Methode,
wenn die im Spiele befindlichen Krafte ins Gleichgewicht gebracht werden sollen;
sie verdient daher keinen Tadel. Diese Einseitigkeit wird erfordert, auf dafy die
andere Seite des Bachbildes sichtbar wird, von der man bisher im besten Falle
gesprochen, die man aber nicht realisiert hat. Ein Gleichnis werde dem Stande der
Dinge gerecht. Man kann ein beliebiges plastisches Kunstwerk von einer
bestimmten Seite abbilden, aber auch wenn diese Seite die wahre Schauseite und
als solche wesentlich ist, wird das Abbild, ohne im mindesten zu liigen, nicht die
volle kiinstlerische Wahrheit vermitteln. Nahekommen wird man der Wahrheit
erst, wenn man sich mindestens noch einer zweiten Seite von gleicher
Wesentlichkeit bildlich versichert. Ahnlich ergeht es uns mit einer geistigen
Erscheinung wie Bach. Mag das Thomaskantorat, wie Bach es auffafite, Inbegrift
sehr hoher Werte sein, es erschopft nicht das Wesen des Meisters, der ihm nach
seinem eigenen wiederholt geduflerten Willen weniger als Kantor, denn als
Director musices den Stempel seiner Personlichkeit aufdriickte und damit erst
jenen Wert verlieh, den wir ihm heute beimessen.

Hierdurch ergibt sich bereits innerhalb des Kantorates selbst ein Dualismus.
Auf der einen Seite steht der Kirchenbeamte, auf der anderen Seite der
musikalische ~Gotteshandwerkers. Dieser schrieb die instrumentale und
sogenannte weltliche Musik, jener komponierte die Kantaten. Der Beamte pochte
immer wieder auf seine Musik, und der Handwerker bestand unentwegt auf
seinem lieben Gott. Man handelt mehr als einseitig, wenn man jenen Dualismus
unter dem schwarzen Kantorrock verschwinden lafit, den anzulegen Bach in
Potsdam, als er zum preuflischen Konig gerufen wurde, omindserweise keine Zeit
fand. Ein auch dem Theologen gewifl unverdachtiger Bachforscher, Hans Besch,
warnt davor, Bachs Bild im falschen Sinne zu verkirchlichen. Er leugnet, dafd Bach
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Einleitung

in Kéthen die Beschaftigung mit der Kirchenmusik entbehrt habe, ja er betont
unter Berufung auf Max Schneider, was auch wir ausfiihrlich zu behandeln
Gelegenheit haben werden, dafd namlich der spéte Bach sich mehr und mehr auf
sich selbst zuriickgezogen habe. Dieses Selbst ist nicht die Kirche, ist freilich auch
nicht die Welt; dieses Selbst ist die Musica Aura, die uns beschaftigen soll: soli Deo
gloria. Den erwdhnten Dualismus aber wird man eher verstehen, wenn man
einseitig genug ist, einmal die andere Seite ins Licht der Betrachtung zu riicken,
indem man sich an den Hofkapellmeister Bach wendet.

Es wére absurd, in Bach einen Fiirstendiener sehen zu wollen. Fiir ihn gab es
tiberhaupt nur einen einzigen Souveran, den, zu dessen Ruhm er alles schrieb. Nur
fir diesen musizierte er. Die Flirsten waren ihm Mittel zum Zweck, aber wenn
sichs, wie in Kothen, glinstig traf und der Fiirst besondere menschliche
Eigenschaften hatte, hielt es der Komponist nicht fiir einen Raub, sich mit ihm auf
freundschaftlichen Fufs zu stellen. Solange der "durch-laucht'ste Leopold" ihm die
Moglichkeit gab, Spielmann Gottes zu sein und nach Herzenslust zwar niemals
unfromme, aber fortgesetzt unkirchliche Musik zu komponieren, hielt der Musiker
zu ihm, aber keinen Tag langer. Es verschlug Bach auch nichts, sich um die Huld
des sdchsischen Kurfiirsten und polnischen Konigs zu bemiihen, wenn er dadurch
in die Lage versetzt wurde, eine Messe zu komponieren. Auch hier wollte er nur
Spielmann Gottes sein. Dafd der Lutheraner im einen Falle dem Calvinisten, im
anderen dem Katholiken diente, spielte gar keine Rolle. Hier ergeben sich Fragen,
die der Thomaskantor nur unzureichend, der Director musices schon
befriedigender und der Kéthener Hofkapellmeister endgiiltig beantworten kann.

Die Schwierigkeit liegt nun aber darin, dafs Kothen alles andere als ein leicht
zu handhabender Schliissel zur ErschlieSung von Bachs Personlichkeit ist. Kothen
selbst ist ein Problem. Neuerdings zeigt sich die Neigung, diese Tatsache zu
leugnen. Die Methode, Probleme zu ldsen, indem man ihr Vorhandensein leugnet,
ist ebenso bequem wie falsch. Man erklart zum Beispiel: Kéthen? Ein Problem?
Nichts unproblematischer als Kothen: Bachs Sturm und Drang. Diese These ware
allenfalls diskutabel, wenn zweierlei nicht ware: erstens Bachs feierliche
Festlegung seines musikalischen Lebenszweckes rund neun Jahre vor Kothen und
zweitens der Erdmannbrief rund sieben Jahre nach Kothen. Uber die wahre
Bedeutung dieser beiden Dokumente, die zu den wichtigsten der Musikgeschichte
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Einleitung

gehoren und die schlechtweg wichtigsten der Bachschen Lebensgeschichte sind, ist
man schamhaft hinweggegangen, indem man auch sie einseitig unter der
Suggestion des Thomaskantorbildes deutete und ihre Unvereinbarkeit mit der
landlaufigen Bachauffassung ignorierte. Der Leipziger Brief an Erdmann 1af3t sich
alsdann ebensowenig mit der These von der exklusiven Bedeutung Leipzigs in
Einklang bringen wie die Miihlhduser Erklarung iiber den Endzweck mit dem
Ko6thener Hofkapellmeistertum.

Es gibt keinen mehr oder weniger tragischen Bruch in Bachs Musikerdasein,
am allerwenigsten einen Bruch, der sich aus dem Zwiespalt in der Brust eines
standig zwischen Extremen hin- und hergerissenen Kiinstlers herleiten wiirde. Das
Organische in Bachs kiinstlerischer Entwicklung offenbart sich aber in keiner
rechthaberischen Strengglaubigkeit formalistischer Pragung, innerhalb deren
Ko6then als eine Art kraftgenialischen Seitensprungs zu werten ware; es offenbart
sich vielmehr in der Fahigkeit dieses grofien Musikers, jedwedes Ding, das seine
schopferische Hand beriihrte, zu heiligen, bei keiner wie auch immer gearteten
Musik, die er machte, sich etwas Ubles zu denken, denn der Wurm war ihm ein
gottlich geschaffenes Wesen genau so wie der Mensch oder der Cherub. Aus
diesem Bewufitsein entsprang ja auch Bachs Ehrfurcht vor dem Kleinen und
Einfachen, dem Primitiven und Elementaren, dem Technischen und
Handwerklichen. Der Komponist wich nicht um Haaresbreite von seinem 1708
formulierten Lebenszweck ab, als er 1717 Hofkapellmeister in Kéthen wurde, aber
wir betriigen uns selbst, wenn wir diesen Zweck ausschliefdlich von Leipzig her
interpretieren. Wir miissen ihn einmal unter dem Gesichtspunkte Kothen priifen,
und umgekehrt ist Kothen am Mafsstabe jener Formulierung zu messen.

Nicht viel anders verhalt es sich mit dem Erdmannbrief.? Wahrend man die
Miihlhaduser Erklarung tiber den Endzweck, da man vom Bilde des Thomaskantors
nicht loskam, im Sinne dieses Bildes deutete (was an und fiir sich verstandlich ist)
und sie mit Genugtuung bei allen Gelegenheiten wiederholte, bagatellisierte man
nach Kriften den Erdmannbrief, und auch diese Verkleinerung geschah unter der
Suggestion jenes Bildes. Gibt doch der Brief klar Auskunft iiber Bachs Verhaltnis
zu Kothen, tiber die Griinde seines Scheidens aus Kothen, iiber seine Erfahrungen
in Leipzig und tiiber die Folgen seiner Leipziger Erlebnisse. Der Brief ist kein

2 Siehe hier im Anhang.
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Einleitung

Zornesausbruch, er entspringt {iiberhaupt keiner plotzlichen Wallung des
Temperamentes; er ist die wohliiberlegte und sorgfaltig stilisierte, kraft- und
saftvolle Bekundung eines eindeutigen Standpunktes. Man wird das Problem Bach
in Kothen nicht 16sen, wenn man diesen Brief nicht unter die Lupe nimmt. Es soll
dabei gern berticksichtigt werden, daf$ die Lupe nicht nur verscharft, sondern auch
vergrofiert. Es wird sich jedoch deutlich zeigen, daff Bach, nachdem er maf3voll
und besonnen sein Lebensprogramm entworfen und in Weimar den imposanten
Grundstock seiner Orgelmusik geschaffen hatte, nicht plétzlich zum Stiirmer und
Dréanger wurde und sich in die Flut weltlicher Ziigellosigkeit stiirzte. Es fehlten
ihm zu dieser Zeit langst die Horner, die er sich hétte abstofien sollen. Er ging
vielmehr auch, ja gerade in Kothen mit ebensoviel Energie wie Originalitdt an die
Schritt um Schritt sich vollziehende Verwirklichung seines Endzweckes.

Es ist eigentlich merkwiirdig, dafs diejenigen, die nicht laut genug den
angeblich instrumentalen Charakter der vokalen Schreibweise Bachs verkiinden
konnen, noch niemals auf den Gedanken verfallen sind, die Bedeutung Ko6thens
fir die Ausbildung der gesamten Schreibweise des Meisters zu ergriinden. Nun
wdre es allzu billig, wenn man behaupten wollte, dafs der Stil der Leipziger
Kantaten, Motetten und Messen gewissermafien ein vokal getarnter Kothener
Instrumentalstil sei. So einfach liegen die Dinge nicht. Die sinnfallige Gleichheit
der Behandlung von Instrumenten und Singstimmen bei Bach ist nicht daraus zu
erklaren, daf} er die menschliche Stimme wie eine Oboe oder Trompete, auch nicht
dadurch, daf3 er die Violine oder das Violoncell wie die menschliche Stimme
behandelt, sondern dadurch, dafs er die eine wie die andere, die instrumentale wie
die menschliche Stimme, auf ein Drittes, Hoheres bezieht, welches das Materielle
des Klanges tiberwunden hat. Diese Tonsprache freilich, das darf man sagen,
wurzelt in Kothen. Sie entwickelt sich in den Klavierwerken, in den Suiten,
besonders im Wohltemperierten Klavier und nach einer bestimmten Richtung in
den beriihmten Kompositionen fiir Violine und Violoncell allein. Letzte
Auspragung dieser immateriellen und in diesem Sinne metaphysischen
Tonsprache ist natiirlich die Kunst der Fuge, auf welche sich das gesamte Schaffen
des Meisters deutlich zuspitzt. Der alte Bach kehrt dabei nicht zuriick zu dem, was
er in der menschlichen Vollkraft seiner Tage schuf. Auch Goethe kehrt im zweiten
Teile des Faust nicht zum ersten zuriick. Aber Bach vollendet das frith Begonnene,
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Einleitung

indem er die iiberreichen kiinstlerischen Erfahrungen der Leipziger Jahrzehnte
auswertet. Es gehort zur geheimnisvollen inneren Logik seines Schaffens, die uns
noch beschiftigen soll, daff sich diese Vollendung in einem auflerlich
unvollendeten Werk, in einem Torso vollzieht.

Indem Bach das Materielle des Klanges tiberwindet, zeigt er uns aber nur die
eine Seite des uns hier interessierenden Vorgangs. Es gibt auch eine andere,
entgegengesetzte. Diese hdangt mit dem Parodieverfahren zusammen. Im
Gesamtkomplex Kothen, der nicht auf die Jahre 1717 bis 1723 beschrankt ist,
sondern zeitlich sowohl zuriick- wie vorwartsgreift, nimmt das Parodieverfahren
eine wichtige Stellung ein. Uber kein Problem ist von unberufener Seite soviel
unsinniges Zeug geduflert worden wie iiber dieses; hierauf einzugehen ertibrigt
sich. Gleichwohl darf man auch hier nicht in den Fehler verfallen, das Problem
dadurch 16sen zu wollen, dafs man sein Vorhandensein bestreitet. Gewifs gehort
die Unterlegung eines geistlichen Textes unter eine urspriinglich weltlich textierte
Musik zu den Gepflogenheiten der Zeit. Aber wenn ein Bach das Gleiche tut, was
Hinz und Kunz auch tun, ist es eben doch etwas anderes. Hier zeigt sich drastisch
die handwerklich-musikantische Seite der Bachschen Kunst, fiir welche das
spekulative Moment zwar vorhanden, aber nicht in allen Schaffensgezeiten gleich
stark und niemals primar ist.

Bachs Parodiepraxis beschrankt sich bekanntlich nicht auf die Gesangsmusik.
Welch ein extremer Einfall ist es zum Beispiel, aus dem Praludium der E-Dur-
Partita fiir Violine allein zehn Jahre spdter eine Kantatensinfonie fiir obligate
Orgel, Streicher, zwei Oboen, drei Trompeten, Pauken und Continuo zu machen!
Ungemein lehrreich ist, daf§ der Komponist sein Original nicht in erster Linie im
Sinne linearer Polyphonie ausdeutet, was doch nahegelegen hitte, sondern im
wesentlichen harmonisch. Die Violinkomposition ist von lebendiger Stimmigkeit
durchwoben, die sich jedoch nicht, ohne dafi sie ihren Charakter einbiifdt,
orchestral aktualisieren ldfit. Bach {ibernimmt die Violinstimme so gut wie
tongetreu, aber was die Orgel spielt, wirkt, obwohl natiirlich die Bafistimme
zusatzlich erklingt, diinn gegeniiber dem, was wir von der Violine zu horen
bekommen. Die Violinkomposition ist ein in sich geschlossenes Ganzes, die
Kantatensinfonie hat etwas Zwitterhaftes. Ein echtes Orgelstiick hatte der
Komponist offenbar nur unter Verwendung neuen Rohstoffs schaffen konnen. Das
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Einleitung

Gleichnis vom metallenen Holz ist hier am Platze. Bach tut nattirlich, was er kann,
und was ein Bach kann, das ist viel: den geigerischen Charakter der Solostimme
ausmerzen, das kann auch er nicht, solange er sie tongetreu beibehdlt. Aber aus
der Geigenpolyphonie macht er eine Art orchestraler Homophonie, welche dem
auf die Orgel iibertragenen Violinsolo die musikalisch notwendige Pravalenz
gewdhr- leistet, die durch strenge kontrapunktische Fithrung der
Orchesterstimmen gefdahrdet gewesen ware. Das Problem mufs den Meister stark
beschaftigt, ja beunruhigt haben, sonst hitte er es nicht in der Trauungskantate
"Herr Gott, Beherrscher aller Dinge" erneut aufgerollt, wo er noch einmal das
E-Dur-Praludium einer Orchestersinfonie zugrundelegt, diesmal in etwas
bescheidenerer Form.

Da Bach nicht fiir ein Publikum, noch fiir die sogenannte Ewigkeit schrieb,
sondern ganz einfach Musik machte, und zwar stets so gute Musik wie irgend
moglich, konnte er sich ein solches Experimentieren, dessen ausnahmsweise
zutagetretende kiinstlerische Schwachen nicht geleugnet zu werden brauchen,
nicht nur leisten, sondern als der begnadete Handwerker, der er war, fiihlte er sich
sogar darauf angewiesen. Man soll vorsichtig sein mit Vergleichen zwischen zwei
kunstanschaulich und soziologisch derart inkommensurablen Groflen wie Bach
und Beethoven, aber soviel steht fest, dafs einem Beethoven die Parodie so
wesensfremd war wie einem Bach das Skizzenbuch, wenn man vielleicht auch mit
der Behauptung zu weit ginge, dafl Bach dort parodierte, wo Beethoven sich an
seine Skizzen hielt.

In Bachs Unfahigkeit, ein Geigenthema zu einem Orgelthema umzubiegen, in
seiner Weigerung, aus der in gewissem Sinne kiinstlichen Geigenpolyphonie eine
lebendige effektive Polyphonie zu machen, bewahrt sich seine Materialtreue, der
wir die Soliditat der handwerklichen Grundlage seiner Kunst mit verdanken. In
ihr offenbart sich die andere Seite des Bachschen Schaffensprozesses. Es ist eben
falsch, zu sagen, Bachs Vokalitit habe instrumentalen Charakter. Seine
Singstimmen sind ebensowenig instrumental, wie seine Orgelmelodie geigerisch
oder seine Violinpassage orgelmafiig ist. Deshalb wurde mit gutem Grunde nicht
von der konkreten Geigen- oder Gesangsmelodie, sondern von einem Dritten,
Hoheren gesprochen, welches bei Bach das Materielle des Klanges tiberwunden
habe und zu dem der Komponist seine instrumentalen oder vokalen Melodien
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lediglich in eine bestimmte Beziehung bringt. Kéthen als Wirkungsstatte und
Kothen als Idee sind Voraussetzung fiir die Entwicklung und die gegenseitige
Verschmelzung dieser beiden Seiten im schopferischen Vorgange bei Bach.

Wer Kothen gleichberechtigt neben Leipzig stellt, und nichts weniger, aber
auch nichts mehr soll in diesem Buche versucht werden, und wer damit die
auflerordentliche Bedeutung Koéthens fiir das Gedeihen von Bachs Personlichkeit
und Kunst beleuchten will, gibt auf diese Weise Leipzig ganz von selbst alles, was
ihm gebiihrt. In einem Zusammenhange jedoch, der sich ausschliefilich mit Bach in
Kothen befafit, kann Leipzig natiirlich nur unter dem Gesichtswinkel K&then
gewlirdigt werden. Wenn Leipzig und Kothen in Bachs Werke zu einer
untrennbaren Einheit zusammenfinden, wird Leipzig in solchem Zusammenhange
sogar sehr ausgiebig vertreten sein; es wird auch dort vertreten sein, wo nur von
Kothen die Rede ist, ebenso wie Kothen keinen Augenblick aus unserem
Gesichtskreise verschwindet, auch wenn nur Leipziger Vorgange zur Diskussion
stehen. Eine ins Einzelne gehende Werkschilderung ist nicht beabsichtigt. Man
beschreibt einen Wald schlecht, indem man seine Baume aufzahlt, das hat im
Hinblick aufs Wohltemperierte Klavier bereits Albert Schweitzer betont. Wer jedes
einzelne in Kothen entstandene Werk Bachs betrachtete, sahe bald den Wald vor
Baumen nicht; uns aber ist es um den Wald zu tun.

Wenn Hermann Abert recht hat, dafs die Biographien grofier Manner
mindestens alle fiinfzig Jahre neu geschrieben werden miissen, wird es bei Bach
hochste Zeit, denn bei aller Wiirdigung von Arbeiten wie der Steglichschen und
der Terryschen wird man nicht glauben, daf} die beiden ausgezeichneten Autoren
die Erfiilllung der Abertschen Forderung im Sinne gehabt hatten. Das wird schon
allein durch den Umstand vereitelt, dafs der eine das leistet, was der andere
unterlafit, und dafs dieser das tut, worauf jener verzichtet. Man vermag aber nicht
zwei Biographien zusammenzustellen, um aus ihnen das einheitliche Bild eines
grofien Mannes zu gewinnen.
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Erstes Hauptstiick

DAS BACHBILD
VON JOHANN GOTTFRIED WALTHER BIS GOETHE

Johann Gottfried Walther
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Das Bachbild von Johann Gottfried Walther bis Goethe

Das Bachbild des 18. Jahrhunderts ist aufSerordentlich liickenhaft. Viele Seiten
von des Meisters Leben und Wirken bleiben unbertiicksichtigt. Es ist aber auch
unscharf. Einige charakteristische Ziige verschwimmen, andere werden entstellt.
Auch das Bild des Kothener Bach, wie es die Zeitgenossen malen, ist liickenhaft,
aber es ist vergleichsweise scharfer. Kéthen tritt sogar unverhaltnismafSig plastisch
hervor. Dieser Umstand kommt uns zugute, denn auch bei der Wiirdigung der
zeitgenossischen Bachportratierung haben wir es auf den Kothener Bach

abgesehen.

Die Griinde fiir die Bldsse des allgemeinen Konterfeis sind so haufig und so
ausfiihrlich auseinandergesetzt worden, dafd sich eine nahere Beschaftigung mit
dieser Frage eriibrigt. Nur wollen wir diese Griinde nicht von vornherein in einem
Versagen der Zeitgenossen suchen. Kein Mensch vermag iiber seinen Schatten zu
springen. Im iibrigen sind nicht Walther, Philipp Emanuel, Agricola, Marpurg,
Hiller, und wie sie alle heifien, weder im Guten noch im Schlimmen, Gegenstand
der Aufmerksamkeit, sondern Bach ist es. Es kommt sogar der paradoxe Fall vor,
dafd sein Bild an Deutlichkeit gewinnt, obwohl der Blick desjenigen, der es
zeichnet, weder durch Sachkunde, noch durch Wohlwollen getriibt ist. Im {ibrigen
sind es durchaus nicht immer die eigentlichen Fachleute, die dem Meister am
ehesten gerecht werden und den Schein vom Sein zu unterscheiden vermogen.
Hier ist der Fall Goethe lehrreich. Ahnliche Falle gibt es noch mehrere. Einer von
ihnen wird zu behandeln sein, wenn von Nietzsche die Rede sein wird. Es gehort
zur Universalitat des Bachschen Geistes, dafs er sich mit eigentiimlicher Klarheit im
Weltbilde solcher schopferischen Personlichkeiten spiegelt, die keine
musikalischen Spezialisten sind.

I. Die dlteste biographische Nachricht

Die alteste biographische Nachricht tiber Sebastian Bach verdanken wir dem
fiirstlich sachsischen Hofmusikus und Organisten an der Hauptpfarrkirche zu
Sankt Petri und Pauli in Weimar, Johann Gottfried Walther. Wir erfahren aus dem
lexikalisch knappen Artikel, dafl Bach der Sohn des Hof- und Ratsmusikus
Ambrosius Bach zu Eisenach sei und bei seinem &ltesten Bruder Johann Christoph,
dem Organisten und Schulkollegen zu Ohrdruf, die Anfangsgriinde auf dem
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Klavier erlernt habe. Von seinen Organistenstellen in Arnstadt und Miihlhausen ist
die Rede, seine Stellung am Hofe zu Weimar wird betont, ebenso sein Posten als
hochfiirstlicher Kapellmeister zu Koéthen. Vom Leipziger Thomaskantorat ist
auffallenderweise nicht die Rede. Bach wird als Musikdirektor in Leipzig und
hochfiirstlich ~ Sachsen-WeifSenfelsischer =~ Kapellmeister = bezeichnet. = Das
Komponistentum des Siebenundvierzigjahrigen wird nur fliichtig gestreift. Die
Klaviersachen findet der Lexikograph vortrefflich, nennt aber nur die in Kupfer
herausgekommenen, ndmlich die sechs Partiten der ersten Klaviertibung, die 1726
bis 1730 erschienen waren.

Walthers Zeugnis ist besonders wichtig, weil er Bach genau kannte und mit
ihm befreundet war. Als Bach 1708 nach Weimar kam, traf er dort Walther als
Stadtorganisten an. Dieser war ein hervorragender Orgelspieler, und seine
Choralvariationen und Orgelpraludien gehoren nach den Bachschen Orgelwerken
zum Besten, was das Zeitalter hervorgebracht hat. Ubrigens waren beide Musiker
miteinander verwandt, ihre Miitter stammten beide aus dem Geschlechte der
Lammerhirt. Der Verkehr zwischen Bach und Walther in Weimar war rege, und es
ist undenkbar, dafs er sich nicht auf den einen wie den andern fruchtbar
ausgewirkt habe. Philipp Spittas von Hugo Riemann iibernommener Verdacht,
dafd die lakonische Art des lexikalischen Berichtes darauf zuriickzufiihren sein
diirfte, dafs sich die Freundschaft der beiden Manner spater stark abgekiihlt habe,
entbehrt einer hinreichenden Unterlage und findet in der Personlichkeit Walthers
keine Stiitze. Hermann Kretzschmar trifft wohl das Richtige, wenn er betont, dafs
Walther vom gleichen Bildungstrieb erfiillt war, der Bach beseelte, jedoch
wissenschaftlich, namlich durch eine eminent praktische Geschichtsorientierung
reguliert. Es ist schwer vorstellbar, dafs dieser wissenschaftliche Bildungstrieb dort,
wo er die Feuerprobe seiner Bewdhrung zu bestehen, namlich dem grofien
Freunde Bach gerecht zu werden hatte, aus personlichen Griinden schmahlich
versagen konnte. Ein kleiner Zug der biographischen Skizze zeugt iibrigens daftir,
dafd sich Walther sehr wohl in die Seele Bachs zu versetzen vermochte: jene Stelle,
wo er den Leipziger Bach, der sich selbst bekanntlich mit Vorliebe Director
musices nannte, als Musikdirektor anfiihrt.

Moglicherweise hat Bach die von Walther erbetene Biographie nicht
eingesandt und dadurch die Knappheit des Artikels selbst verschuldet. Das wiirde
zu Bachs Charakterbild stimmen. Die musikalische Charakteristik als solche hat
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jedoch nichts mit der Vollstandigkeit der biographischen Daten zu tun, und fiir sie
war Walther zustindig wie kaum ein zweiter. Waren doch die kiinstlerischen
Absichten der beiden Musiker und ihre Begabung verwandt. Walther war ein mit
allen Olen gesalbter Kontrapunktist, der seinem gleichaltrigen Verwandten und
Kollegen damals noch etwas zu bieten hatte, und Bach, erfiillt von seinem noch
nicht weit zuriickliegenden Erlebnis der Bohmschen und Buxtehudeschen
Orgelkunst, vermochte ein Spiel- und Kompositionsideal aufzustellen, das fiir den
andern hochsten Reiz haben mufite. Kretzschmar geht so weit, zu behaupten, daf3
weder die Konzerte Bachs noch seine Kunst der Fuge ohne Walther zu denken
seien! Wie eng sich Bach zeitweise an Walther anlehnte, geht auch daraus hervor,
dafs er bei der Herstellung von Klavierausziigen und bei der Bearbeitung
italienischer Kammermusik dem Beispiele seines Kollegen folgte.

Walther erwdhnt aber auch mit keiner Silbe Bachs Kirchenmusikertum. Es ist
wenig wahrscheinlich, daf8 hier irgendeine Absicht vorliegt. Naher liegt es,
anzunehmen, dafl er lediglich das Selbstverstandliche ungesagt sein liefs. Der
heutige Begriff Kirchlich ist nicht gleichbedeutend mit dem damaligen.
Kirchenmusikalisch ist fiir uns eine asthetische Kategorie, und schon daf§ wir
dariiber diskutieren, beweist eine gewisse Lebensferne des Gegenstandes; fiir
Bach, Walther und ihre Gesinnungsgenossen war es etwas Lebendiges, wovon
Aufhebens zu machen kein Grund vorlag.

II. Die Meinung des Sohnes und der Schiiler

Wichtiger ist die lebensgeschichtliche Skizze Bachs, die etwa vier Jahre nach
seinem Tode erschien. Sie stammt aus der Feder von Bachs Sohne Karl Philipp
Emanuel und von seinen personlichen Schiilern Johann Friedrich Agricola und
Lorenz Christoph Mizler. Alle drei Verfasser standen in néchster Beziehung zu
Bach, sie schrieben aus vertrauter Kenntnis seiner Personlichkeit und seiner
Werke. Der Meister wird zunédchst als der im Orgelspielen weltberiihmte hochedle
Herr Johann Sebastian Bach, koniglich polnischer und kurfiirstlich sachsischer
Hofkompositeur und Musikdirektor in Leipzig bezeichnet. Der Thomaskantor
wird nicht erwdhnt. Der Abstand zwischen diesem Nekrolog und der kleinen
Biographie in Walthers Lexikon ist jedoch grofs und nicht blofs durch den
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betrachtlichen Unterschied im dufieren Umfange bedingt. Bei Walther ist das Bild
eines tiichtigen Musikers gezeichnet, bei Mizler entsteht das Bild eines grofien
Kiinstlers und einer bedeutenden Personlichkeit.

Wenn wir diesen Bach mit der heutigen Bachvorstellung vergleichen, zeigt
sich der Unterschied nicht darin, dafs man ihn damals mafilos unterschatzt hatte,
wahrend man heute seine ganze Grofie ermifst oder sich doch in dem Glauben
wiegt, es zu tun. Die Verschiedenheit der Auffassung tritt vielmehr zunachst darin
zutage, dafs die neuere Bacherkenntnis vom Thomaskantor ausgeht, wahrend die
sein Andenken ehrenden Zeitgenossen dies nicht tun. Hier zeigt sich sicherlich
nicht nur die personliche Einstellung Walthers und Mizlers und seiner beiden
Autoren, sondern wir diirfen annehmen, daff zumindest diejenigen, die dem
Verewigten einen Nachruf widmen, in seinem ihnen wohlvertrauten Sinne
handelten.

Der Mizlersche Nekrolog gipfelt in dem Satze: "Solange man uns nichts als
die blofie Moglichkeit des Daseins noch besserer Organisten und Klavieristen
entgegensetzen kann, wird man uns nicht verdenken konnen, wenn wir kiithn
genug sind, immer noch zu behaupten, dafd unser Bach der starkste Orgel- und
Klavierspieler gewesen sei, den man jemals gehabt hat." Den Komponisten nennt
der Nachruf erst in zweiter Linie; der Virtuose steht voran. Das liegt in der
allgemeinen Zeitrichtung. Man machte im Bachzeitalter keinen einschneidenden
Unterschied zwischen der schopferischen und nachschopferischen Betatigung des
Musikers, ja man schitzte diese besonders hoch und hatte vor jener nicht den
ubertriebenen Respekt, den wir uns seit den frithen Tagen der musikalischen
Romantik angewohnt haben und der dem wahren Wesen eines echten Kunstwerks
ebensowenig wie eine tiberhebliche Geringschatzung gerecht wird.

Auch den komponierenden Bach erblickt der Nekrolog im Lichte seiner
Betdtigung als Orgel- und Klavierspieler: "Wer Bachens Orgel- und Klavierstiicke,
die er, wie liberall bekannt ist, in der grofsten Vollkommenheit selbst ausfiihrte,
ansieht, wird ebenfalls nicht viel wider den obigen Satz einzuwenden haben. Wie
fremd, wie neu, wie ausdriickend, wie schon waren nicht seine Einfille im
Phantasieren; wie vollkommen brachte er sie nicht heraus!" Wahrend wir geneigt
sein werden, Bachs Phantasieren auf Orgel und Klavier als Ausflufi seines
schopferischen Dranges zu wiirdigen, erblicken Bachs Schiiler in seiner
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kiinstlerischen Produktion in erster Linie den ihnen willkommenen Beweis fiir
seine Virtuositat.

Wenn der Nekrolog bei aller Wiirdigung des Bachschen Komponistentums,
ahnlich wie Johann Gottfried Walther, auf die kirchliche Seite des Schaffens nicht
ausdriicklich zu sprechen kommt, geschieht das aus den gleichen Griinden wie im
Artikel des Lexikons. Wesentliches Merkmal der Bachschen Musik sind zwei
Eigenschaften: Polyphonie, "Vollstimmigkeit', und Harmonie. Ganz besonders
werden die verstecktesten Geheimnisse der Harmonie hervorgehoben, die der
Komponist aufs kiinstlichste verwende. Sein Ideenreichtum verhalf ihm dazu,
gewissen Kunststiicken alle ihnen sonst anhaftende Trockenheit zu nehmen. Nicht
geistlich und weltlich ist die Antithese, auf welche die Verfasser des Nachrufs ihre
Charakterisierung des Bachschen Schopfertums zuspitzen, sondern arbeitsam,
ernsthaft und tiefsinnig auf der einen und leicht und scherzhaft auf der anderen
Seite. Die zeitgenossischen Kenner Bachs und seiner Kunst schlagen das, was er
geschaffen, nicht alles iiber den Leisten des Kirchlichen oder Nichtkirchlichen.
Ihnen gilt das Wohltemperierte Klavier ebenso gearbeitet, ernst und tief wie etwa
der Klavieriibung Dritter Teil. Der Komponist, der diese instrumentale Messe mit
dem niichternen Titel Klaviertibung versieht, beweist ja damit, dafs er sie mit den
anderen Teilen der Klavieriibung auf eine Stufe stellt. Das schone und zutreffende
Wort Hermann Aberts, Bach habe sich stets, also auch wenn er weltliche Werke
schrieb, als Diener seines Gottes gefiihlt, starkglaubig ohne Muckertum und ohne
Empfindelei, ist umkehrbar: was und wie Bach auch immer komponierte, stets
verkorperte sich in seiner Musik sein ganzes Selbst, sein Menschen- und
Mannestum. Hierdurch erklart es sich auch, dafs er in der Tiefe seines Wesens
Lyriker und nicht Dramatiker ist, und zwar auch dort, wo seine Musik, wie in
gewissen Teilen der Passionen, zunachst darstellende und schilderndeAufgaben
hat. Mit anderen Worten: das unteilbare Menschentum Bachs offenbart sich uns in
der Matthauspassion des Thomaskantors ebenso wie in den Orchestersuiten des
Hofkapellmeisters.

Man mufs dies wissen, wenn man sich des Eindrucks erwehren will, als ginge
im Mizlerschen Nekrologe alles wie Kraut und Riiben durcheinander, Weltliches
und Kirchliches, Geistliches und Profanes. Auffallend ist die lakonische Kiirze, mit
welcher das Miihlhauser Jahr erledigt wird. Von den Anstrengungen des Sankt-
Blasius-Organisten, der darniederliegenden Kirchenmusik aufzuhelfen, steht
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merkwiirdigerweise nichts darin; nichts vom Endzweck! Uberhaupt wird der
religiose Grundzug des Bachschen Wesens vollig ignoriert. Es erscheint gewagt,
wenn man hieraus folgert, dafl der Mitwelt Bachs der Gehalt seiner Musik
tiberhaupt verschlossen geblieben ware und sie nur Sinn fiir seine rationalistische
Formenwelt gehabt hatte, denn es erhebt sich bei Bach wie bei vielen anderen
grofsen Meistern die Frage, wo denn nun eigentlich die Form authdre und der
Inhalt beginne.

Um so wichtiger nimmt der Nachruf das Wirken des Weimarschen
Kammermusikus und Hoforganisten; mit einer gewissen Breite malt er das gute
Verhidltnis des Musikers zu seinem Herzoge aus. Die Reise von Weimar nach
Dresden zu dem dann nicht zustandekommenden musikalischen Wettstreit mit
dem hervorragenden franzdsischen Clavecinisten Louis Marchand wird
unverhaltnisméafiig ausfiihrlich, mit aller Behaglichkeit des Anekdotenerzahlers,
dargestellt, handelt es sich doch dabei um die Beleuchtung von Bachs virtuoser
Kunst des Klavierspiels, namentlich des Improvisierens {iiber ein gegebenes
Thema. Der psychologische Anreiz zur breiten Ausmalung eines historisch
fragwiirdigen Ereignisses liegt sicherlich darin, daf derartige Geschichtchen dem
Geschmacke der Zeit entsprachen und in diesem Falle die Erzdhlung der angeblich
schmahlichen Niederlage des Franzosen, wenn sie ernsthafter historischer
Nachpriifung auch kaum standhalt, geeignet ist, das zu enthiillen, was die
Zeitgenossen als Kern von Bachs Personlichkeit empfanden.

Bachs Sohn Philipp Emanuel und Bachs Schiiler Agricola scheinen sich im
tibrigen dariiber einig zu sein, daf$ der liebenswiirdige und zierliche Klavierstil
eines Marchand den musikalischen Kennern des Jahres 1717 ungleich weniger
imponiert haben wiirde als die fugierte Schreibweise Bachs. Hier ist wiederum der
Gegensatz im Spiele: arbeitsam, ernsthaft und tiefsinnig auf Bachs, leicht und
scherzhaft auf Marchands Seite. Uns interessiert nicht so sehr der Widerhall, den
Bachs Spiel bei der aristokratischen Horerschaft im Palais des Dresdener Ministers
fand; wichtiger ist der deutlich formulierte Standpunkt des Nachrufs, dafs Bach mit
seiner Vollstimmigkeit und mit seiner tiefsinnigen Harmonik den windigen
Franzosen, wenn dieser nicht zuvor schon Reiflaus genommen hatte, wiirde in die
Flucht geschlagen haben. Dieser Standpunkt ist im Jahre 1754 so selbstverstandlich
nicht, und er versteht sich auch bei Philipp Emanuel nicht ohne weiteres, zumal
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dieser in seiner eigenen Musik anderen Ufern zusteuerte als sein Vater und eher
mit dem Franzosen als mit seinem Erzeuger sympathisierte.

Wie der Dresdener Besuch im Nekrolog den eigentlichen Akzent der
Weimarer Zeit tragt, so liegt wahrend der kurzen Schilderung der Kothener Zeit
der Ton auf der Reise nach Hamburg. Auch dies hat seinen guten Grund, denn
Bach fuhr wie nach Dresden, so auch nach Hamburg nicht als Komponist, sondern
als Virtuose und lief sich daselbst, wie es im Nachruf heifst, vor dem Magistrat
und vielen anderen Vornehmen der Stadt auf der schonen Katharinenkirchenorgel
mit allgemeiner Verwunderung mehr als zwei Stunden lang horen. Die
ehrwiirdige Personlichkeit des ebenso berithmten wie hochbetagten Organisten
Johann Adam Reincken war es, die den kiinftigen anhaltinischen Hofkapellmeister
magisch herbeizog, wihrend ihn nach Dresden der ausgezeichnete Geiger und
spezielle Orchesterfachmann Jean Baptiste Volumier eingeladen hatte. In Dresden
spielte Bach, wie der Nekrolog verkiindet, im Hause des Marschalls Grafen von
Flemming vielfache Fugen, um dem franzdsischen Kollegen in absentia den Rang
abzulaufen; in Hamburg lag es, wie der Nachruf durchblicken ldfit, dem
Orgelspieler daran, die in aller Welt berithmte Kunst des fast zu mythischer Hohe
gestiegenen Orgel-Methusalem zu {iibertreffen. Er improvisierte fast eine halbe
Stunde lang eine Phantasie tiber die Weise "An Wasserfliissen Babylon", die
Reincken selbst, wie Bach genau wufdte, kunstvoll bearbeitet hatte. Obwohl der
Hamburger Organist angeblich von einer gewissen Neigung zu kollegialer
Eifersucht nicht vollig frei war, nahm er diese kleine Herausforderung nicht fiir
ungut, sondern duflerte mit weltmannischer Hoflichkeit durch sein vielzitiertes
Wort, er habe gedacht, diese Kunst sei ausgestorben, aber nun sihe er, dafi sie in
Bach noch lebe, seine Befriedigung dariiber, daff ein Erbe seines Konnens
existierte. In Hamburg wie in Dresden galt es den Trumpf des Virtuosen
auszuspielen, das erkennt der Nekrolog klar; dafs die Kunst der Improvisation hier
an nicht naher bezeichneten vielfachen Fugen, dort an der Behandlung einer
Choralmelodie demonstriert wurde, andert am Wesen der Veranstaltung wenig.

Die drei Leipziger Jahrzehnte werden bei Mizler am stiefmdiitterlichsten
bedacht. Sie werden mit wenigen Worten abgetan, obwohl sie doch den Verfassern
nicht etwa blof$ zeitlich am ndchsten lagen.
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Hat doch Philipp Emanuel, der neun Jahre zadhlte, als sein Vater nach Leipzig
ubersiedelte, den entscheidenden Teil seiner Entwicklungsjahre in dieser Stadt
verbracht, und Agricola hatte des Meisters Unterricht genossen. Es wére beiden
nicht nur ein Leichtes gewesen, interessante Einzelheiten mitzuteilen, sondern es
hatte auch aus Griinden der Pietit nahegelegen. Fabulierlust bezeigen sie
hinlanglich, und Mangel an Pietdt kann man ihnen nicht vorwerfen. Wie ist ihre
Schweigsamkeit in diesem Punkte zu erkldren? Sie scheinen eine Uberzeugung
gehegt zu haben, der wir Heutige widersprechen miissen, die sie jedoch vertreten
zu konnen glaubten: daff nadmlich Leipzig dem von ihnen entworfenen
grofizigigen Bachbilde nichts Unentbehrliches hinzuzufiigen habe. Die
Grundlinien stehen allerdings in ihrer Zeichnung fest: die Verfasser hatten Bach als
tiberragenden Polyphonisten, als tiefsinnigen Harmoniker, einzigartigen Orgel-
und Klavierspieler, als Improvisator und dartiiber hinaus als Orgelfachmann und -
priifer gezeichnet —, was wollte man mehr? Im {ibrigen mochte die Anfiigung
eines wenn auch summarischen, so doch nicht ungriindlichen Werkverzeichnisses
geniigen, in welchem zwar Weihnachtsoratorium, Johannes- und Matthduspassion
nicht namentlich erwahnt, wohl aber im Sammelbegriffe der vielen Oratorien und
fiinf Passionen mit eingeschlossen sind.

Wihrend die Uberschrift des Nekrologs vom Thomaskantorate nichts weif3,
wird im Texte Bachs Wahl als Musikdirektor und Kantor an der Thomasschule
wenigstens erwdhnt. Das ist aber auch alles. Ein warmherziger Riickblick auf
Kothen; eine Andeutung des auch personlichen Verlustes, den Bach durch den Tod
seines Kothener Fiirsten erlitt; die Erwahnung seiner Ernennung zum herzoglich
Weifsenfelsischen Kapellmeister, zum koniglich polnischen und kurfiirstlich
sachsischen Hofkompositeur und die verhaltnismafiig ausfiihrliche Wiirdigung
der berithmten Reise nach Potsdam samt der Schilderung von Bachs
musikalischem Erlebnis mit der Majestat von Preufsen fiillen den Abschnitt tiber
Leipzig vollig aus, ehe die allméhliche Erblindung des Meisters und sein Sterben
geschildert wird.

Im Namen der von Mizler begriindeten Leipziger Sozietdt der musikalischen
Wissenschaften, deren Mitglied Bach seit 1747 gewesen war, schrieb Georg
Wenzky ein Singgedicht, worin er ein mit dem Bachbilde des Nekrologs
tibereinstimmendes Portrat des Verewigten zeichnet. Man sollte sich nicht an der
ungeschliffenen Form dieser Reimschmiederei stofsen, deren Inhalt doch iiber die
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tibliche Lobhudelei am Grabe hinausgeht. Es wire ja auch unverstandlich, wenn
eine wissenschaftliche Gesellschaft wie die Mizlersche keinen Begriff vom
geistigen Formate des bedeutendsten ihrer Mitglieder gehabt hatte. Der grofie Bach
ist im Munde ihres Reprdasentanten ganz gewifs keine gedankenlose Formel. Er
wird als ein Name von europdischem Range gekennzeichnet, als ein Kiinstler, der
mit seinem angenehmen Witz, mit seinem Saitenklang und mannigfaltigen Gesang
die Jugend, Frauen, Manner, ja Fiirsten, Konige und alle echten Kenner entziickte,
lehrte, rithrte. Es handelt sich um eine Kantate, wie sie spater auch ein Goethe,
zwar unadhnlich im dichterischen Gehalt, aber vergleichbar im Prinzip, etwa zu
Zelters siebzigstem Geburtstage schrieb, worin sich Bauende, Dichtende und
Singende dufSern. Hier, im Singgedichte des namenlosen Wenzky, treten aufser der
Stadt Leipzig die Komponisten, die Freunde der Tonkunst, die musikalische
Gesellschaft und schliefdlich sogar der Verherrlichte selbst auf. Von den Liebhabern
wird der Verstorbene als unsterblicher Geist gepriesen, der einst, ein Held der
Virtuosen, die Kenner mit sich rif8. Diese Ubereinstimmung mit dem allgemeinen,
auch im eigentlichen Nekrolog dokumentarisch bezeugten Zeiturteile geht so weit,
dafs in dem Singgedicht die hinterlassenen Kompositionen Bachs ausdrticklich als
edler Rest bezeichnet werden, der die Freunde der Tonkunst nunmehr iiber den
unwiederbringlichen Ausfall der Leistungen des Klavier- und Orgelspielers trosten
soll! Wir sollten nicht nur beldcheln, sondern auch bedenken, was das ans Rezitativ
sich anschliefSende Arioso der Musikliebhaber in naiven Versen ausspricht:

Jehova lasse doch die Virtuosen leben,
Die noch geschickt, die sanften Kiinste zu erheben!

Indem das virtuose Spiel gewissermafSen zum Wertmesser dessen wird, was
Bach seinen Zeitgenossen musikalisch gegeben hat, wird unwillkiirlich eine
besondere Seite seines Wirkens mit einem Gefiihlsakzent versehen, von der wir
nicht glauben sollen, dafs sie dem Meister selber gleichgiiltig gewesen sei. Es ist
nicht anzunehmen, daf$ die ehrenwerten Hamburger Senatoren, die im Jahre 1720
der polyphonierenden Improvisation Bachs lauschten und ihr beredten Beifall
zollten, die verschlungenen kontrapunktischen Wege des Spielers zu verfolgen
imstande waren und das Wesen dieser Kunst durchschauten, da gewifs sogar
manchem Musiker beim ersten Horen — und wann handelte es sich bei dieser
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Kunst nicht um ein erstes Horen? — die tiefere Einsicht in die Struktur dieser wie
eine Sturmflut hereinbrechenden und dahinschieflenden Musik versagt bleiben
mufdte. Nichtsdestoweniger kann nicht der leiseste Zweifel bestehen, dafi die
Faszination des Bachschen Spiels tief und unmittelbar, daff der bewundernde
Widerhall aus dem Kreise der Horer echt war. Dies ist ohne weiteres erklarlich,
weil sich polyphone Improvisationen iiberhaupt, besonders aber das Stegreifspiel
eines Bach, bestimmt nicht aussschliefilich, ja noch nicht einmal in erster Linie an
Geist, Vernunft und Urteilskraft, sondern an die Sinne, an Phantasie und Gefiihl
des Horenden wendeten. Bei Bach kommt der iiberwaltigende Eindruck der
Personlichkeit hinzu. Nach den iibereinstimmenden Zeugnissen der Zeitgenossen
mufs es um sein Spiel etwas Grofles gewesen sein, welches Worte zu schildern
unvermogend sind. Wir Heutige, die wir auf Bachs notenschriftlich fixierte Werke
angewiesen sind, konnen in diesem Punkt tiberhaupt nicht mitreden, geschweige
dafl wir jene Begeisterten, die zuweilen den Improvisator {iber den Komponisten
zu stellen scheinen, Liigen strafen diirften.

Es sind keine Auflerlichkeiten schlechthin, die hier wirksam werden, wohl
aber ist es auch der der Auflenseite anhaftende Glanz, ihre sinnliche
Unmittelbarkeit und Fiille, ihre formale Reprdasentanz, die den Horer
natiirlicherweise beriihrten, und man bleibe sich, indem man dies zugibt, bewufst,
daff Form und Gehalt in der Musik noch viel weniger als in jeder anderen Kunst
absolut sind, noch ein fiir allemal von einander getrennt werden konnen.
Menschen, die unter dem lebendigen Zauber des Bachschen Orgel- und
Klavierspiels standen, hatten das subjektive Recht, in der wenn auch noch so
authentischen Niederschrift des musikalischen Einfalls eine Art Notbehelf zu
erblicken, und zwar einen Behelf, der damals vollig unzulanglich zur Verfligung
stand, da zu Bachs Lebzeiten die Zahl seiner veroffentlichten Werke
unverhaltnismafiig gering war. Den Zeitgenossen erschien der Meister nicht unter
der romantischen Vorstellung eines entriickt Schaffenden, nicht im Bilde des seine
kiinstlerischen Visionen fiir die Nachwelt aufzeichnenden geistigen Schopfers; je
mehr sie ihn in jener Tatigkeit, die sie fiir seine im Grunde genommen einzig
rechte und echte hielten, in seinem Orgel- und Klavierspiel, erlebt hatten, desto
mehr mufdte er ihnen als der souveran, glanzvoll, sinnenunmittelbar wirkende
Musiker erscheinen, unvorstellbar am Schreibtisch einer stillen Studierstube. Etwas
von solcher Vorstellung scheint auch in den Mizlerschen Nekrolog eingedrungen
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zu sein, und zwar ganz unabsichtlich, ohne Plan und Zweck. So erklart sich wohl
auch das seine Satze durchziehende stille Bemiihen, die schlichte Schilderung mit
einem wenn auch bescheidenen Widerscheine hofischen Schimmers, flirstlichen
Glanzes und koniglichen Prunkes zu tranken.

II1. Die Briefe Philipp Emanuels

Philipp Emanuel hat seines Vaters Lebenslauf im Mizler als den
vollkommensten anerkannt und gleichzeitig festgestellt, dafs er von ihm und
Agricola zusammengestoppelt sei (dies ist sein Ausdruck), wahrend von Mizler
lediglich der Zusatz am Schlufi {iber Bachs Eintritt in die Sozietdt stamme. Es gibt
keinen authentischeren Bericht als den Mizlerschen Nachruf. Wenn Johannes
Schreyer ihn ungenau und oberflachlich nennt und Arnold Schering ihm in diesem
Falle beistimmt, hat der eine wie der andere solange recht, wie man die Anlegung
eines absoluten Mafistabes fiir angemessen erachtet. Wenn man jedoch den
Aufsatz als das nimmt, was er ist, als pietatvollen Nachruf, wird man ihm gewisse
Ungenauigkeiten und Unvollstandigkeiten um so eher nachsehen, als man auch
aus ihnen sachlich wertvolle Schliisse ziehen kann. Gerade die personliche und
subjektive Perspektive, unter welcher Bach und sein Schaffen geschaut werden,
leiht den Betrachtungen ihren eigentiimlichen Wert.

Philipp Emanuel hat den Nekrolog in einigen Punkten erganzt. Er mochte
filhlen, dafs des Seligen Kirchensachen, wie er sie nennt, etwas kurz
weggekommen seien, und er sucht das Versiumte mit der Bemerkung
nachzuholen, daf} sein Vater als Kirchenkomponist devot und dem Inhalte gemafs
gearbeitet habe, ohne komische Verwerfung der Worte, ohne einzelne Worte
auszudriicken, mit Hinterlassung des Ausdrucks des ganzen Verstandes, wodurch
oft lacherliche Gedanken zum Vorschein kdmen, welche zuweilen verstindig sein
Wollende und Unverstandige zur Bewunderung hinrissen. Daf3 dieser Satz, wenn
er gleich Richtiges enthélt, von Zustimmung diktiert oder gar von Bewunderung
eingegeben sei, kann man beim besten Willen nicht behaupten. Er kann sich auf
die verschiedensten Ausdrucksformen der Bachschen Passionen, Oratorien,
Kantaten und Motetten beziehen, aber man braucht blofs an das von lyrischem
Atem durchglithte und von frommer Empfindung beseelte Kantaten- und
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Passionsrezitativ zu denken, in denen so mancher irrationale Verstof§ gegen eine
niichtern-korrekte Deklamation vorkommt, um den Gedankengang des
Bachsohnes zu verstehen, auch wenn man sich ihn nicht zu eigen macht. In seinem
Kern bezieht er sich auf jenen Bach, der, gerade weil ihm jegliches Musizieren eine
glaubige Handlung und ein Gottesdienst war, im vornehmst ausschliefSlichen
Sinne des Wortes Musik machte und weder am Buchstaben noch am Einzelworte
klebte.

Flinfundzwanzig Jahre nach des Meisters Tode war freilich auch dem eigenen
Sohne das tiefere Verstandnis fiir den metaphysischen Sinn dieses musikalischen
Stils erloschen. Desto scharfer weifd dieser die konkreten individuellen Konturen
des Musikertums seines Vaters zu zeichnen, der zunachst auf der Orgelbank zu
Hause war wie kein zweiter neben ihm und als Orgelpriifer von den einen
gesucht, von den anderen gefiirchtet wurde. Nicht jedoch gehorte Bach zu jenen
Organisten und Kantoren, deren Gesichtskreis iiber die Konigin der Instrumente
nicht hinausreicht, so dafi sie das Orchester keiner ernsthaften Beachtung
wiirdigen. In beiden Briefen betont Philipp Emanuel, was wir gar nicht
nachdriicklich genug zur Kenntnis nehmen konnen, dafd namlich die Betreuung
des Orchesters vornehmstes Augenmerk Sebastians war, der sich nicht ohne
Grund in Leipzig mit besonderem Stolze Director musices nannte, nachdem er in
Kothen Hofkapellmeister gewesen war. Aber er kam nicht ausschliefSlich vom
Tasteninstrument zum Orchester, sondern ebensosehr von den
Streichinstrumenten. Vom Sohne wissen wir, dafs sein Vater in seiner Jugend bis
zum ziemlich herannahenden Alter die Violine rein und durchdringend spielte
und dadurch das Orchester in einer grofieren Ordnung hielt, als er mit dem Fliigel
hatte ausrichten konnen. Damit nicht genug, spielte Bach nach Philipp Emanuels
Zeugnis als der grofite Kenner und Beurteiler der Harmonie am liebsten die
Bratsche mit angepafster Starke und Schwache.

Fir den Kenner der Bachschen Orchestermusik und, mehr noch, seiner
Kammermusik fiir Streichinstrumente haben diese Feststellungen Philipp
Emanuels zwar durchaus nichts Uberraschendes, aber sie sind gleichwohl wichtig,
weil sie gewissermafien in aller Form der Violine und der Bratsche eine
symbolische Bedeutung fiir Bachs Wirken zuerkennen, wie sie im Bewufstsein aller
Bachfreunde bisher nur die Orgel hatte. In diesem Zusammenhange sei daran
erinnert, dafs der Meister noch zu einem anderen Streichinstrument eine sehr nahe
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Beziehung hatte; er gilt bekanntlich als Erfinder der Viola pomposa.
Bezeichnenderweise war es in Kothen, als er auf den Gedanken kam, fiir den
Kammerviolagambisten Christian Ferdinand Abel, den Vater Karl Friedrich Abels,
der spater zusammen mit Bachs jlingstem Sohne in England weilte, die niedrige,
breite fiinfsaitige Viola da spalla in Quinten zu stimmen und sie so der viersaitigen
Fagottgeige anzugleichen. Dieses Instrument fand als Viola pomposa viele
Anhanger. In seiner Leipziger Zeit ist Bach, wie auf so viele andere K&thener
Vorgange, auch auf diese Erfindung zuriickgekommen; hier liefS er der Viola
pomposa die schmalere und hohere Bauart des Violoncells zugutekommen. So
entstand das Leipziger Violoncello piccolo.

Nicht nur als Kantor war Bach Praktiker genug, um jedem Orgelbauer
kritisch auf die Finger sehen zu konnen; auch als Musikdirektor hatte er von der
Pike auf gedient und verstand sich auf das Handwerkliche. Sein Sohn versichert
uns im besonderen, daf$ er das Arrangement des Orchesters durch die Auffithrung
sehr vieler starker Musiken in Kirchen, am Hofe und oft unter dem freien Himmel,
bei wunderlichen und unbequemen Platzen, ohne systematisches Studieren der
Phonurgie, kennengelernt und daf3 er diese Erfahrung gut zu nutzen gewufst habe.
Kann man deutlicher sein?

Auf die Leipziger Erlebnisse im einzelnen gehen auch diese brieflichen
Erganzungen zum Mizlerschen Nekrologe nicht weiter ein. Wir horen nur ganz
allgemein, dafs dem Meister nicht das brillanteste Gliick beschieden gewesen sei.
Philipp Emanuel beweist sein Gefiihl fiir Wesentliches im Lebensgange seines
Vaters, wenn er in diesem Zusammenhange dessen Verzicht auf die bei deutschen
Musikern iblichen Auslandsreisen hervorhebt, denn wenn Sebastian
hinausgegangen ware in die Welt, hatte zweifellos auch er, was dufsere Ehrungen
anbelangt, sein Gliick gemacht. So mufite er sich mit der Anerkennung zweier
Konige innerhalb der deutschen Grenzpfahle und einiger deutscher Duodezfiirsten
begniigen, und Philipp Emanuel legt sogar besonderes Gewicht auf die
Feststellung, daf8 Fiirst Leopold in Kothen, Herzog Ernst August in Weimar,
Herzog Christian in Weiflenfels seinen Vater besonders geliebt und ihn nach
Proportion beschenkt hatten; aufSerdem sei er in Berlin und Dresden besonders
geehrt worden.
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IV. Der Angriff Johann Adolf Scheibes

Die besondere Dresdener Ehrung erfuhr Bach am 19. November 1736. An
diesem Tage unterfertigte August III., Kurfiirstliche Durchlaucht zu Sachsen und
Konigliche Majestdt in Polen, die Urkunde, durch welche der Leipziger Director
musices und Thomaskantor zum Hofkompositeur ernannt wurde. Bach hatte auf
diese Weise endlich erreicht, was er lange erstrebte. Die freudige Genugtuung iiber
die Ehrung blieb jedoch nicht lange ungetriibt. Bald darauf ndamlich, im Mai 1737,
erfolgte der heftigste offentliche Angriff, der jemals gegen den Meister gefiihrt
wurde. Johann Adolf Scheibe beniitzte seine neu ins Leben gerufene musikalische
Zeitschrift Der kritische Musikus, um in dessen sechstem Stiicke Bach tiichtig eins
am Zeuge zu flicken.

Man hat im Bachschrifttum lange Zeit allzu einseitig das abfillige Urteil
Scheibes bekampft, ohne den Versuch zu machen, auch ihm gerecht zu werden.
Der Komponist selbst tat das Kliigste, was er tun konnte, da er in dem boshaften
Artikel gar nicht mit Namen genannt war und infolgedessen die Jacke, die ihm
nicht pafite, nicht anzuziehen brauchte: er schwieg. Bedauerlicherweise trat jedoch
der ihm befreundete Magister Johann Abraham Birnbaum in einer nicht durchweg
gliicklichen Art und Weise fiir ihn ein, wodurch der wahre Sachverhalt nur
verdunkelt wurde. Er hatte nicht das geistige Format, um tiberhaupt zu erfassen,
worum es bei diesem Streitgesprache ging, und so leugnete er, was er lieber hatte
bestatigen, begriinden und als notwendig hétte beweisen sollen, namlich die allzu
grofse Kunst Bachs, die iiber den Verstand der Verstandigen, das heifst iiber die
Ratio der Rationalisten ging, die aber nichts anderes als die natiirliche Funktion
des musikalischen Gehaltes ist. Birnbaum begriff nicht, dafs man ein schlechter
Verteidiger Bachs ist, wenn man sein Werk als harmlos hinstellt.

Mag Scheibes Verhalten von Kleinlichkeit und Rankiine nicht vollig frei
gewesen sein, er war ein Mann von Wissen und Konnen, scharfsinnig genug, um
einer ablehnenden Beurteilung ganz bestimmte Tatbestinde zugrundelegen zu
konnen, die, mochte er sie noch so einseitig beleuchten, die Aufmerksamkeit der
Nachwelt um so mehr verdienen, als diese aus ihnen durchaus andere Schliisse
ziehen wird als der hitzige Kritikus in Hamburg. Immerhin gehort dieser jedoch,
was Gerhard Herz mit Recht unterstreicht, zu den besten deutschen
Musikasthetikern des Rationalismus. Ludwig Gerber und sogar Lessing schatzten
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ihn hoch. Er war ein erklarter Fortschrittsmann. Der Nachahmung der Natur, fiir
die er eintritt, setzt er die gotische Barbarei der polyphonen Schreibweise
gegeniiber. Wes Geistes Kind Scheibe als Musiker war, geht am deutlichsten aus
seiner Vorliebe fiir Hasse und Graun hervor. Hasse, in Italien als Il caro Sassone
bewundert, reprasentiert mit seiner Opernmusik, die Bach mit einer
bezeichnenden Mischung von Wohlwollen und Bewunderung Dresdener
Liederchen nannte, die unpolyphon-sinnliche Melodiegestaltung und den
bestrickenden Schonklang Italiens, und der jiingste der Gebriider Graun, Karl
Heinrich, dessen Musik vornehmlich in Rede steht, schrieb als besonders
charakteristisches Zeugnis seines Geistes das Passionsoratorium Der Tod Jesu, das
die Zeitgenossen als kiinstlerisches Dokument gesteigertster Empfindsamkeit in
einen Rausch der Verziickung versetzte. So wenig es uns heute mehr einfallt, {iber
der Kunst eines aufierordentlichen Talentes wie Grauns oder eines Genies vom
Schlage Hasses den Stab zu brechen, nur weil sie unserem Geschmacke nicht mehr
recht zusagt oder weil sie im Schatten einer inkommensurablen Erscheinung wie
der Bachschen gedieh, ebensowenig kann man von vornherein ein absprechendes
Urteil tUiber einen Schriftsteller fallen, der ernsthaft um das Verstandnis und die
asthetische Grundlegung der damals modernen natiirlich-empfindsamen Kunst
rang und dabei notgedrungen auf die Ablehnung ihres kiinstlerischen Gegenpols
verfiel.

Neuerdings hat Jacques Handschin in seiner im tibrigen seltsam herben und
skeptischen Wiirdigung Bachs fiir die Zeitgenossen des Meisters eine Lanze
gebrochen, wenn er betont, dafs man Bach zu seiner Zeit in Deutschland als dem
Meister des Kontrapunktes und der Orgel habe volle Gerechtigkeit widerfahren
lassen, die Anerkennung jedoch nicht weitergegangen sei. Threm eigentlichen
Kunstideale nach habe Bachs Zeit etwas anderes gewollt als er. Seine Zeitgenossen
seien hierfiir von den Biographen abgekanzelt worden, aber historisch konnten wir
nur sagen, daf$ das eine Kunstideal das andere wert sei und daf3 jedes Kunstideal
den ihm von der Geschichte zugewiesenen Zeitort, seinen Kairos, habe.

Jedenfalls ist Scheibes kritische Auslassung ein Zeitdokument von
beachtlicher Bedeutung, zwar ein wenig boshaft, aber nicht ohne Geist, zwar
polemisch, aber voller Leben. Fiir Scheibe ist Bach zundchst das, was er fiir alle
Zeitgenossen in erster Linie war, der grofie Klavier- und Orgelvirtuose. Scheibe
kann kaum begreifen, wie es moglich ist, daf$ Bach seine Finger und seine Fiifie so
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sonderbar und so behend ineinanderschrianken, ausdehnen und damit die
weitesten Spriinge machen kann, ohne einen einzigen falschen Ton einzumischen
oder durch eine so heftige Bewegung den Korper zu verstellen. So etwas kann nur
Bach und allenfalls noch Hadndel, den der Kritiker nicht nennt, aber mit jenem
Einzigen meint, mit welchem Bach um den Vorzug streiten konne. Indem der
Meister, so argumentiert sein Kritiker, die Virtuositat seines Spiels auf seine
Kompositionen {iibertragt, wird er schwiilstig, kiinstlich, dunkel und
widerverniinftig.

Scheibes Meinung wurde zweifellos von dem damals heranwachsenden
Musikergeschlechte geteilt. Es bahnte sich jetzt die Schreibweise an, die, wenn man
sie schlagwortmaflig und daher einseitig charakterisiert, durch den Wandel vom
objektiv-stimmigen zum subjektiv-melodiosen Stil bedingt wurde. Das Gefiihlte
sollte das Gearbeitete ersetzen. Bereits im Lobe Scheibes verbirgt sich
stirnrunzelndes Bedenken, denn der unverstellte Korper des Klavier- und
Orgelspielers ist ja eben Ausdruck einer sachlichen Haltung, die unter keinen
Umstanden an die Tranendriisen des Horers appelliert, weder mit weltlicher noch
mit kirchlicher Musik. Die thronende Ruhe des Orgelspielers hat nichts mit
duflerlicher Frommtuerei zu tun, denn es ist die gleiche Ruhe wie die des
Klavierspielers. Ob der Komponist im Orgelchoral jubelt "Erschienen ist der
herrliche Tag, dran sich niemand g'nug freuen mag" oder in der Klaviervariation
seinem Humor die Ziigel schiefSen 143t und "Ich bin so lang nicht bei dir gewest,
ruck her!" mit "Kraut und Riiben haben mich vertrieben" kombiniert, das andert an
der ethischen und weltanschaulichen Grundlage seines Musizierens gar nichts; in
jedem Falle unterhélt er sich mit der unsichtbaren Gemeinde der Gleichgesinnten
und der Gleichbeladenen, sei es nun die Gemeinschaft der Heiligen oder die
Gemeinde der menschlichen Siinder, eher aber immer die der Zollner als die der
Pharisaer.

Das alles sah Scheibe sehr genau, und er zog seine negativen Schliisse daraus.
Aber er sah noch mehr: er stellte tadelnd fest, dafs Bach von den Sangern und
Instrumentalisten verlange, sie sollten durch ihre Kehlen und Instrumente eben
das machen, was er auf dem Klaviere spielen konnte. Auch hier sieht der
hamburgische Kritiker zundchst ganz Richtiges. Den Vorwurf kennen wir, er
klingt sogar reichlich modern. Ahnliches haben spétere Zeiten, die sich im iibrigen
hoch erhaben tiiber Scheibe diinkten, von Bach auch behauptet, und sogar solche,
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die bereits den notigen Respekt vor ihm hatten, wie er sich nicht aus ihrer besseren
Einsicht, sondern wie er sich aus der verlangerten zeitlichen Perspektive von selbst
ergab. Allerdings bekrittelte man spdter mehr, dafl die Bachsdanger angeblich
genotigt waren, sich instrumentaler Alliiren zu befleifsigen. Der Hamburger
Kritikus ging noch weiter, denn er war zugleich ein Praktikus, und ihm taten die
Kollegen leid, denen der Komponist zumutete, auf ihrem Instrument ebensoviel zu
leisten wie er selbst.

Das Entscheidende bei all dem, das Scheibe wohl sieht, das er aber nicht
durchschaut, ist, daf$ der Komponist weder dem Klavier-und Orgelspieler, noch
dem Streicher und Blaser, aber auch dem Sanger nicht seine Musik auf den Leib
schreibt, sondern sie gewissermafien in eine neutrale geistige Sphare
emporstilisiert, so dafd der Sdnger mit einem gewissen Rechte sagen kann, das sei
ja instrumental empfundene Melodik, der Instrumentalist aber in anderen Féllen
mit nicht weniger Grund behaupten darf, aus dem Geiste seines Instruments
erfunden sei die Melodiefiihrung nicht.

Konzeptionen wie die Katechismus-Choriéle, die Scheibe 1737 allerdings noch
nicht kennen konnte, mufsten dem geistigen Niveau des Kritischen Musikus
unzuganglich bleiben, wenn dieses Niveau auch innerhalb des damaligen
Zeitschriftenwesens unverdchtlich war. Aber diese Chorale sind mit dem Mafsstabe
Vokal-instrumental ebenso wenig wie nach dem Schema Weltlich-kirchlich zu
messen. Wenn aber Bach in einem Werke wie der Kunst der Fuge die
Besetzungsfrage offen lief3, blieb zwar die Moglichkeit der vokalen Ausfiihrung,
weil die Textierung fehlt, ausgeschlossen, in "hoherem Chore" jedoch sollte man sie
singen, und spielen muf$ man sie, als ob man sie sange.

Scheibe hat doch so unrecht nicht, wenn er sich dariiber beklagt, dafs Bachs
Musik wider die Vernunft streitet. Er denkt und urteilt in vorgefafsten Kategorien.
Solange wir das Gleiche tun, werden wir Bach immer nur von der einen Seite
sehen, und die andere Seite bleibt fiir uns im Dunkeln. Wenn wir die geistige
Erscheinung des grofifen Mannes in ihrer Ganzheit schauen und, soweit es uns
gegeben ist, durchschauen wollen, miissen wir paradoxerweise die
Urteilsgrundlagen der Scheibeschen Kritik anerkennen, aber wir diirfen es nur tun,
wenn wir sein Urteil alsdann um so griindlicher revidieren.
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V. Friedrich Wilhelm Marpurg und Johann Adam Hiller

Auf Anregung Philipp Emanuels schrieb Friedrich Wilhelm Marpurg sein
bertthmtes Vorwort zur zweiten Auflage der Kunst der Fuge.® Es gehort zum
Verstandigsten, was Zeitgenossen iiber Bach gedufiert haben. Allein die Tatsache,
daf’ bereits 1752 eine neue Auflage des Werkes notwendig wurde, straft diejenigen
Liigen, die ein volliges Unverstandnis der Zeit fiir den grofien Mann wahrhaben
wollen. Der Zeitgeist war damals allerdings so beschaffen, dafS er sich lieber mit
einer gewissermafien neutralen Schopfung, als mit einem kirchlich abgestempelten
Werk abgab. Ein um so besseres Zeichen fiir diesen Geist, daf$ der Gegenstand
seines Interesses eines der Bachischsten aller Bachwerke war.

Marpurg, der um den namlichen Zeitpunkt seine Abhandlung von der Fuge
schrieb, war besonders berufen, das Geleitwort zu des Meisters letztem Werke
abzufassen. Sein Bachbild weicht denn auch von dem gewohnten Klischee ganz
erheblich ab. Er betont nicht so sehr die Kiinstlichkeit als die Schénheit von Bachs
Fugen und hebt hervor, daf8 alle Stimmen darinnen durchgehends singen. Das ist
es aber gerade, was damals und zu allen Zeiten die Menschen am wenigsten
begriffen. Es will in der damaligen Situation viel bedeuten, wenn Marpurg erklart,
dafs niemand den Komponisten in der Durchfiihrung natiirlicher Gedanken
ubertreffen konne. Ja, er macht seine Leser ausdriicklich darauf aufmerksam, dafs
er von natiirlichen Gedanken spreche und von solchen rede, die in allen Arten des
Geschmacks, er schreibe sich her, aus was fiir einem Lande er wolle, Beifall finden
miifiten.

Marpurg erhebt sich deutlich tiber das Niveau der rationalistischen
Bachbetrachtung durch seine Einsicht, dafs eine Melodie, die nur dem Geschmack
einer bestimmten Zeit oder eines Landes entspreche, mit dem Wandel dieses
Geschmacks notwendig verfalle, daf$ sich aber natiirliche und biindige Gedanken
wie die Bachschen allezeit bewdhren. Hier ist geradezu ein Zentralproblem der
Bacherkenntnis angepackt, und es wird, was noch viel erstaunlicher ist, in einer
Weise behandelt, welche die kurzsichtigen Bachexegeten einer viel spateren Zeit
beschamt. Nicht die zeitbedingte Form, an welcher die Bacherklarer allzu lange

3 Friedrich Wilhelm Marpurg: Vorbericht zur zweiten Ausgabe von J.S. Bach Die Kunst der Fuge, 1752 (in: Bach-Dokumente
Band III, Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs; Kassel/Basel 1972) (MvL)

www.autonomie-und-chaos.berlin 34



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Das Bachbild von Johann Gottfried Walther bis Goethe

klebten, sondern die Schonheit und die innere Sangbarkeit der Musik, also ihr
Gehalt, ist Gegenstand der Betrachtung.

Die Reize der Bachschen Fuge haben es Marpurg angetan. Er war ein
beginnender Dreiffiger, als er diesen Vorbericht schrieb, gehorte also zur jungen
Generation, aber er unterschied sich von dieser in seiner Stellung zu Bach. Auch
das heifse Eisen Weltlich-geistlich fafst er an. Die Bedeutung der Kunst der Fuge
erblickt er nicht zuletzt darin, daf$ sie zu einer Zeit, die der Fuge bestenfalls noch
ein Platzchen innerhalb der Kirchenmusik gonnt, als rein kammermusikalisches
Werk hervortritt. Das ist ein vortreffliches Argument, das natiirlich ebensogut auf
das Wohltemperierte Klavier pafit. Es zielt auf diejenige Seite von Bachs Kunst ab,
fiir welche das Wort Kothen uns Inbegriff ist. Fiir Marpurg ist die Bachsche Fuge
ein spezifisch mannliches Kunstwerk, das den zértlichen Ohren der galanten Zeit
freilich mifsfallen mufs, weil es sich nach des Autors Meinung der einreiflenden
Trodelei eines weibischen Gesangs entgegensetzt.

Marpurg hitte es sich die Miihe dieses Geleitwortes nicht kosten zu lassen
brauchen, wenn er hitte befiirchten miissen, dafd er tauben Ohren predige, ja die
Neuauflage ware sinnlos gewesen, wenn das Werk nicht sein Publikum gehabt
hatte. Aber nicht nur an dieses Publikum glaubt er, sondern an die Zukunft von
Bachs Kunst tiberhaupt. Hierin liegt das Aufserordentliche seiner Stellungnahme,
die den Standpunkt eines Philipp Emanuel und seiner Mitarbeiter merklich hinter
sich lafit. Freilich ist der Bach, den die von Marpurg zitierten Erben der Mitwelt
vorstellen, wiederum nicht der Thomaskantor, sondern, wie das Titelblatt es mit
einer wenn auch wohl kaum beabsichtigten Geflissentlichkeit feststellt, der
ehemalige Kapellmeister und der Musikdirektor zu Leipzig. Marpurg weif$ nicht,
wie sehr recht er hat, denn dieser Kapellmeister und Musikdirektor war es in der
Tat gewesen, der mit seiner Kunst der Fuge auf die kompositorische Praxis des
Kothener Lustrums zurtickgriff.

Marpurg erkennt dhnlich wie Scheibe die Unvereinbarkeit der Kunst Bachs
mit den kiinstlerischen Planen und Zielen der Zeit. Der bedeutsame Unterschied
zwischen beiden besteht darin, dafd sich Scheibe mit diesen Planen und Zielen
identifiziert, wahrend Marpurg sie in erstaunlicher Weitsichtigkeit verwirft. Man
kann sich bei der Lektiire dieses denkwiirdigen Geleitwortes des Eindrucks nicht
erwehren, dafd der Verfasser noch stark unter den psychischen Einwirkungen von
Bachs Tode steht, der, als diese Satze formuliert wurden, noch keine zwei Jahre
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zurlicklag. Es spricht aus ihnen etwas wie das Gefiihl, dafs eine Liicke von
unvorstellbarer Grofie gerissen wurde, die zugleich unausfiillbar war. Etwas von
der Wirkung des Menschen, vom Eindrucke der Personlichkeit eines Johann
Sebastian Bach klingt in Marpurgs Worten noch nach...

Was Adam Hiller, der beriihmte Singspielkomponist, als solcher Anreger fiir
Goethes reiches Singspielschaffen, tiber Bachs Leben, Wirken und Personlichkeit
schreibt, ist in seiner fleiflig kompilierenden Art und in der Glatte seiner Form ein
typisches Erzeugnis seines beweglichen Geistes und seiner vielseitigen Bildung. Es
beriihrt uns besonders, weil der Autor 1789 selber Thomaskantor wurde. Es ehrt
ihn, dafd er sich sich bereits fiinf Jahre vorher fiir Bach publizistisch einsetzte,
obwohl es nicht zweifelhaft sein kann, daf3 diese beiden Thomaskantoren voéllig
verschiedenen Geistes waren. Zwischen beiden lag eine Welt, und die war,
zundchst wenigstens, uniiberbriickbar.

Das muff man Dberiicksichtigen, wenn man der Hillerschen
Lebensbeschreibung gerecht werden will. Charakteristisch ist ihr Beginn. Bach ist
seinem Biographen der Koryphaus aller Orgelspieler. Das hat Hiller nicht aus
eigener Erfahrung, das entstammt dem Aspekt des Literaten. Die einzelnen
Lebensstationen werden gleichméafsig abgehandelt. Die Sache mit Marchand wird
in beliebter Weise breitgetreten. Uber Kéthen wird ganz lakonisch berichtet, und
die Reinckenanekdote tragt den iiblichen Akzent. Dennoch klingt an einer Stelle
etwas wie ein Ton tieferen Verstindnisses fiir die besonderen Bindungen durch,
die Bach an Kothen fesselten. Er folgte dem Ruf als Kantor und Musikdirektor an
der Thomasschule, ob er gleich seinen Fiirsten ungern verlief3, sagt Hiller und stellt
es so dar, als habe die Vorsehung ihn noch vor dem bald darauf erfolgten Tode
dieses Fiirsten von Kothen entfernen wollen, damit er wenigstens bei diesem
traurigen Falle nicht gegenwartig ware! Diese besondere Ausdrucksweise beweist
ein wenn auch wohl nur unterbewufStes erstaunliches psychologisches Verstandnis
fiir des Meisters inneres Verhaltnis zu Kothen; sie unterscheidet sich vorteilhaft
von so mancher Verlegenheitsinterpretation der spateren Zeit.

Uber Bachs Leipziger Wirken fillt bei Hiller kein Wort. Lediglich die
Augenkrankheit fiillt eine Seite. Die Berliner und Potsdamer Tage werden freilich
wieder zum Anlaf genommen, Rithmliches von dem virtuosen Spieler zu
berichten. Erst aus der wenn auch summarischen und liickenhaften, so doch mit
Fleifs zusammengestellten Liste der Werke erfdhrt man, dafS diese orgelspielende
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Koryphae aufler  zahlreichen Orgel-, Klavier- und sonstigen
Instrumentalkompositionen eine stattliche Zahl kirchlicher Werke geschrieben hat.

Hiller ist als Verfasser dieser Lebenswiirdigung nicht nur zeitlich, vielmehr
auch innerlich fiithlbar entfernt vom Gegenstande seiner Schriftstellerei. Diese
Distanz ergibt bei ihm aber alles andere als eine Art geschichtlicher Perspektive.
Bach ist ihm ein fremdes und in seiner Fremdheit driickendes Phianomen. Im
tibrigen bewegt er sich durchaus in den Spuren des Mizlerschen Nachrufs,
besonders wenn er schreibt, Bach habe als Komponist die Vollstimmigkeit in der
grofiten Stdarke gezeigt und die verborgensten Geheimnisse der Harmonie aufs
kiinstlichste ausgetibt. Bach ist fiir Hiller nicht nur der Virtuose, er ist auch ein
Zauberer, natiirlich nicht im Sinne der spadteren Romantik, sondern eine Art
Hexenmeister, und zwar auf Grund der von ihm ausgefiihrten musikalischen
Kunststticke.

Die kirchliche Seite des Bachschen Schaffens wird von Hiller dort, wo er ein
Bildnis der Personlichkeit zu zeichnen sucht, nicht unterschlagen, jedoch nur
durch die uns bereits bekannten mittelbaren Ausdriicke gekennzeichnet; er spricht
von arbeitsamer, ernsthafter und tiefsinniger Musik.

Das sind die Fugen, Praludien, das ist die Orgelmesse, das ist iiberhaupt die
Kontrapunktik, die Polyphonie, die Vollstimmigkeit und die Harmonik in ihrer
ganzen Tiefe und Vielseitigkeit. Das ist vor allem aber auch das Fremde und das
Befremdende. Hiller hélt sich denn auch bei diesem ihm irgendwie unheimlichen
Thema nicht lange auf, sondern kommt bald wieder auf den Anfang zurtick. Der
Zirkel schliefst sich: die ganze Bedeutung der Orgel-und Klavierkompositionen
Bachs, welche, wie er hervorhebt, von jedem, der sie kennt, fiir schwer gehalten
werden, erschopft sich fiir ihn fast darin, daf$ sie jenes Virtuosentum des Meisters
bezeugen, das zu seiner Zeit seinesgleichen nicht hatte.

Friedrich Blume betont mit Albert Schweitzer, dafs Hiller nur einiges sehr
Oberflachliche iiber den Orgel- und Fugenmeister Bach berichte. Der Biograph
bleibt vor allem deshalb an der Oberflache des gewaltigen Phanomens haften, weil
Eigenes er offenkundig nicht zu berichten hat. Mit den Gedanken anderer vermag
man einen Bach freilich nicht zu erfassen. Das Wesensfremde ist es, das dem Autor
die Zunge lahmt. Aber aus seiner fragmentarischen Schilderung spricht doch so
viel Respekt, dafs man Zelter kaum vollen Glauben zu schenken geneigt ist, wenn
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er es so darstellt, als habe Hiller spater die Thomaner gegen die Schreibweise
Bachs einzunehmen gesucht.

V1. Forkels Bachbuch

Gewissenhaft hat Johann Nikolaus Forkel den Inhalt der beiden
Philipp-Emanuel-Briefe in seinem begeisterten Bachbuche von 1802 verarbeitet.
Dieses Werkchen legt zum ersten Male gewisse Grundlinien der Bacherkenntnis
fest, von denen einige Bestand gehabt haben. Es zeigt zum ersten Male wesentliche
Eigenttimlichkeiten des Bachbildes.* Forkel kannte die beiden altesten Sohne
Sebastians gut, und wenn er sagt, die Welt wisse nicht, dafd diese von der Kunst
ihres Vaters bis an ihr Ende nie anders als mit Begeisterung und Ehrfurcht
sprachen, sollte man sich dieses Satzes auch heute wieder erinnern, weil sich auch
unsere Zeit zuweilen noch darin gefallt, die nachbachische Generation in einem
schroffen und feindseligen Gegensatze zum Altmeister zu sehen. Kiinstlerisch und
weltanschaulich gehorte sie gewifs einer anderen Welt an, und Philipp Emanuel ist
bekanntlich einer der bedeutendsten Wegebahner der neuen Stimmungskunst mit
ihrem subjektiven Ethos, ihrer seelischen Labilitdit und ihrem Hange zu nervos-
sensibeln Regungen; hat er doch auch auf die Wiener Klassiker grofien Eindruck
gemacht. Hierdurch mufSte sich ein natiirlicher und sachlicher kiinstlerischer
Gegensatz zu Sebastian Bachs Wollen und Wesen ergeben, aber zwischen einem
solchen Gegensatz und einer abschatzig-gehassigen Beurteilung seiner Kunst
besteht ein betrachtlicher Unterschied. Nur nach Klarung dieser Frage sind die
Auferungen Philipp Emanuels iiber die viterliche Musik in ihrem Gewicht und in
ihrer Stichhaltigkeit richtig einzuschdtzen. Forkels Bemerkung tiber die Gesinnung
der zwei dltesten Sohne gentigt, daf$ man jenen beiden Briefen den Charakter von
Kronzeugnissen zuerkennt. Er selbst hat sie in seinem Bachbuch in diesem Sinne
behandelt.

Forkels Arbeit ist Erzeugnis der jungen romantischen Musikgeschichts-
auffassung. Sie bricht mit den Gewohnheiten des Rationalismus und ist Vorstof$ in
eine neue Zeit. Indem Forkel sein Wissen um Bach der Offentlichkeit preisgibt,
sagt Gerhard Herz, "tritt er heraus aus der Reihe der stillen Bachkampfer. Er wird

4 https://de.wikisource.org/wiki/Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke
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zum Vorkdmpfer einer neuen Bachgesinnung, die Bach nicht mehr einigen
wenigen Menschen belassen will, die wissen, um was es sich handelt, sondern die
den Meister hinstellt als leuchtendes Vorbild, als ewigen Besitz eines ganzen
Volkes".

1. Bachs Vielseitigkeit

Forkel erblickt in Bachs Lebenswerk ein unschatzbares nationales Erbgut, das
die grofite erzieherische Bedeutung fiir das Volk beanspruchen darf, denn es lehrt
nicht zuletzt seichten Klingklang von wahrer Musik unterscheiden. Bach gilt
seinem ersten Biographen als der Typus des vielseitigen Musikers, der den
Umfang der Kunst erschopft hat. Hier erscheint der Meister zum erstenmal als der
universale Geist. Das Studium seiner Werke wird in Beziehung zur
humanistischen Bildung gebracht. Der Historiker beklagt den Zeitgeist, der mehr
aufs Kleine und den Genufs des Augenblicks gerichtet sei als auf das Grofse, das
erst mit einiger Miithe und sogar Anstrengung errungen werden miisse. Emport
nimmt er zur Kenntnis, da§ man sogar schon den Vorschlag zur Verbannung der
Griechen und Romer aus der Schule gemacht habe. Zweifellos seien diesem
Zeitgeiste auch die musikalischen Klassiker ungelegen, denn, bei Lichte besehen,
miisse er sich in seiner Armut vor ihnen, am meisten vor unserem fast tiberreichen
Bach, herzlich schamen! Forkel erblickt in der Durchtrankung der kunstvollen
Kontrapunktik mit lebendigem Geiste das fiir die Bachsche Leistung
ausschlaggebende Merkmal, durch welches er sich von den meisten anderen
Kontrapunktikern unterscheide.

Bezeichnend fiir den Blickwinkel, unter welchem Forkel gewisse fromme
Gepflogenheiten der Bachschen Sippe in der alteren Generation betrachtet, ist seine
Art der Charakterisierung der jahrlichen Zusammenkiinfte der aus allen
Himmelsrichtungen nach Erfurt, Eisenach und Arnstadt stromenden Bache. Er
unterstreicht den vollig musikalischen Charakter dieser Familientagungen und
begriindet ihre gewohnheitsmafiige Einleitung mittels eines Kirchenliedes damit,
dafs die Gesellschaft aus lauter Kantoren, Organisten und Stadtmusikanten
bestanden habe, die samtlich mit der Kirche zu tun gehabt hatten, und dafs man
damals alle Dinge gewohnheitsméafiig mit Religion angefangen hatte. Forkel
betont, dafs es im iibrigen an diesen Tagen recht heiter hergegangen sei und man
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mit Vorliebe Volkslieder-Quodlibets extemporiert habe. Die Veranstaltung hatte
geselligen Charakter; je saftiger die gesungenen Texte waren, desto besser.

Hans Besch iibertreibt, wenn er behauptet, es sei Forkel entgangen, daf3 zu
Bachs deutschem Wesen auch sein christlicher Glaube gehore, wahrend im
Gegensatz hierzu Friedrich Blume feststellt, dafi Forkel den religiosen Kern in
Bachs Natur wohl bemerkt, das Wesen der Bachschen Frommigkeit allerdings
nicht verstanden habe.

2. Der heilige Stil

Forkel erstrebt die Gewinnung eines Gesamteindrucks der einheitlichen
Personlichkeit des Komponisten. Er zieht nicht beliebig viele Einzelwerke heran,
sondern analysiert den Stil als solchen. Die neuen Erkenntnisse, die den Rahmen
der Bachvorstellung der Epoche sprengen, liegen nicht an der Oberflache; dafiir
hélt er sich auch zu eng an seine Gewdhrsleute. Vorangestellt freilich aller
schopferischen Betdtigung bleibt des Meisters Leistung auf Klavier und Orgel, die
auf eine feurige Neigung zuriickgefiihrt wird. Das ist nicht etwa eine blofe ortliche
Hintansetzung des Kompositorischen in der Buchanordnung; Forkel erblickt im
schopferischen Vorgang eigentlich nur das nachtragliche Niederschreiben der
Improvisation, und er ist der — von uns durchaus ernst zu nehmenden! —
Meinung, daf8 dabei mancherlei verloren ging; daff die Niederschrift viel an
Unmittelbarkeit, dem hochsten Reiz der freien Phantasie, einbiifSe; dafs diese
andachtiger, feierlicher, wiirdiger und erhabener gewesen sei. Wir miissen uns
dariiber im klaren sein, daff wir diese These nicht nachpriifen, daff wir sie aber
auch nicht bestreiten konnen.

Andacht, Feierlichkeit, Wiirde und Erhabenheit gelten Forkel als wesentliche
Kriterien des Bachschen Orgelstils. Er spricht es nicht direkt aus, aber meint es
offenbar, dafs diese Eigenschaften Merkmal des Kirchlichen in Bachs Orgelschaffen
sind. In den Brennpunkt des Problems fiihrt er uns durch den Vergleich der Orgel-
und Klavierkompositionen, die er namentlich in melodischer und harmonischer
Beziehung voneinander unterschieden wissen will. Er 1dft sich dabei nicht auf die
Erorterung von Stimmungsmomenten oder kirchlichen, ethischen Gesichtspunkten
ein, sondern geht niichtern von instrumententechnischen und raumakustischen
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Erwédgungen aus. Der grofie Orgelton und der Nachhall im weiten Kirchenraum
zwangen den Orgelkomponisten Bach, so argumentiert er, zu besonderer
Feierlichkeit, und diese driickt sich in der Ruhe des Zeitmafles aus.

Es kommt hier nicht so sehr auf die sachliche Richtigkeit der Meinung an, als
vielmehr auf die — streng musikalische und rein kiinstlerische — Methode der
Behandlung des ungemein schwierigen Problems Weltlich und Kirchlich bei Bach.
Zwar verbreitet sich Forkel nicht im einzelnen {iber den religidsen Bach und nicht
uber den Bach der Kantaten und Passionen, aber das Problem als solches streift er.
Die Technik der Liedbegleitung und der Vor- und Nachspiele halt er, was
besonders wichtig ist, in der weltlichen und kirchlichen Musik Bachs fiir nicht
prinzipiell, sondern nur graduell verschieden. Er glaubt den Unterschied in der
inneren Zusammensetzung und Verbindung der Tone zu finden. Diese ist hier
nach seinem Dafiirhalten ungewohnlicher als dort, aber sie ist, wie er ausdrticklich
feststellt, auch dort ungewdhnlich!

Forkels Wissen um diese heikeln Dinge ist zweifellos genauer als seine
Ausdrucksweise; man spiirt sein Ringen um Préazision. Fiir uns handelt es sich in
erster Linie nicht um die Interpretation des Gehaltes seiner Gedanken, sondern nur
um die Folgerungen, die man aus ihnen im Hinblick auf das spezifisch Kirchliche
in Bachs Musik ziehen darf. Da zwischen Forkel und Bach die unmittelbare
Tradition nicht nur nicht abgerissen, sondern durch zielbewufsten personlichen
Austausch aufrechterhalten ist, diirfen wir iiber seine Feststellung, dafd nicht die
Verwendung der Kunstmittel als solcher, sondern nur ihre Dosierung den
Unterschied zwischen Weltlich und Geistlich bei Bach ausmacht, nicht einfach zur
Tagesordnung iibergehen.

Als heiligen Stil bezeichnet Forkel diese {iber alle Konvention sich erhebende
Schreibweise, und indem er von der Verneinung, der Ablehnung des
Gewohnlichen, zum Positiven fortschreitet, nennt er die Anwendung der
Kirchentone als Kriterium dieses Stils und gibt uns auf diese Weise ein Mittel in
die Hand, nachzupriifen, wie weit sich die Grenze zwischen Kirchlich und
Weltlich bei Bach (im Rahmen der Forkelschen Asthetik) tatsichlich verwischt.
Bach war nicht Formalist genug, um die harmonischen Mdglichkeiten des
kirchlichen Tonsystems, denn um diese handelt es sich, ausschlieslich der fiir
kirchliche Zwecke bestimmten Musik dienstbar zu machen oder gar diese
grundsatzlich im Sinne jenes Systems zu harmonisieren. Es braucht deshalb nicht
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geleugnet zu werden, daff er Kirchenlieder besonders gern kirchentonlich
bearbeitet, aber es mufi anderseits zugegeben werden, dafd auch die sogenannte
weltliche Musik Bachs nicht kirchentonfremd ist. Bereits Philipp Spitta hat auf
Kirnbergers Feststellung hingewiesen, dafS sich die Modulation zum Beispiel im
Wohltemperierten Klavier vielfach auf der Grundlage der Kirchenténe entwickelt.

Auch sonst halten Forkels Definitionen von Bachs feierlichem, ernsthaftem
und hohem Stil nicht immer stich bei einem Vergleich seiner Orgel- und Klavier-,
seiner kirchlichen und weltlichen Musik, schon gar nicht, wenn die weite Lage der
Akkorde als Kennzeichen orgelmafliiger Schreibweise ausgegeben wird. Solche
Unterscheidungen zu treffen und sie exakt zu begriinden, ging {iiber die
Moglichkeiten des Biographen hinaus, der denn auch immer erst dann festen
Boden unter den Fiifien gewinnt, wenn er sein Augenmerk auf das Bachsche
Musikertum als solches lenkt, wobei in seiner Vorstellung der musikalische
Dichtergeist Bachs eine bedeutende Rolle spielt. Hier ist gleichsam die Halfte des
Albert Schweitzerschen Musicien-poete vorweggenommen, die Halfte nur, weil es
sich bei dem Forkelschen Dichtermusiker um einen Komponisten handelt, der mit
seinen melodischen, harmonischen und kontrapunktischen Mitteln spezifisch
musikalisch wirken will, wahrend etwaige malerische Absichten unbeachtet
bleiben, sei es, dafs sie schlechthin ignoriert oder fiir nicht so wichtig gehalten
werden.

3. Das Instrumentale und das Vokale

Die Steigerung der Ausdrucksmoglichkeit durch Bach, die Forkel hier im
Sinne hat, bezieht sich zunidchst auf den ernsthaften und hohen Stil, aber sie
beschrankt sich nicht auf ihn, solange wir darunter den geistlichen Stil verstehen.
Die letzten Konsequenzen seiner Ausdruckskunst zieht Bach dort, wo die
aufgewandten Mittel im umgekehrt proportionalen Verhiltnis zur erzielten
Wirkung stehen, ndamlich in seinen sechs Partiten und Sonaten fiir Violine allein
und in seinen sechs Suiten fiir Violoncell allein. Der Meister erfiillt mit diesen
Wunderwerken die Forderung der Zeit, dafs jeder musikalische Satz, tiber wie viele
oder wie wenige Stimmen er auch verfiige, satztechnisch so vollstandig und
inhaltlich so vollkommen sein miisse, dafy seine Erganzung durch eine oder gar
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mehrere weitere Stimmen unnétig, ja unmoglich ist. In welchem Sinne unmoglich,
hat uns unsere Betrachtung der Orgelbearbeitung des Praludiums der E-Dur-
Partita gezeigt.

Forkel unterschdtzt zwar die Leistungen der Vorganger Bachs, wenn er
annimmt, dafd diese jener Forderung im mehrstimmigen Satze nur sehr mangelhaft
geniigt hatten, und er tiberschatzt seinen angebeteten Liebling Bach, wenn er
annimmt, daff dieser die geigerische Polyphonie ohne Verbindung mit
geschichtlichen Vorbildern gepflegt habe. Aber er hat doch den richtigen Begriff
von der stilpsychologischen Bedeutung jener Sonaten, Suiten und Partiten, die,
Auspragungen klaren Wollens und hochsten Konnens, dsthetische Kategorien wie
Weltlich und Geistlich als blasse Schemen hinter sich lassen.

Diese Theorie von der spezifischen Ausdrucksmusik ldfit erkennen, dafy der
Musikgeschichtsschreiber, auch wenn er eine Bachbiographie verfafst, die Fithlung
mit der angeblich bachfremden Wiener Klassik nicht vollig aufgibt. Mit Recht
erblickt Gerhard Herz bereits in der Widmung der Forkelschen Schrift an den
Baron van Swieten ein Zeichen daftir, daf3 der Verfasser auch den Wiener Kreis fiir
die Sache Bachs gewinnen wolle. Aus gewissen Eigentiimlichkeiten seiner
Darstellung scheint allerdings hervorzugehen, dafs er sich diese Aufgabe leichter
vorstellte, als sie war. Einerseits laft sich hier die Gefahr einer leichten Verzerrung
des Bachbildes nicht leugnen; anderseits zeigt sich hierin doch ein sympathisch
musikantischer Zug Forkels, welcher der inneren Warme und Lebendigkeit seiner
Schilderung zugutekommt.

Von den Orgelwerken unterscheidet Forkel, was wir uns merken wollen, die
Kirchenmusik; unter dieser versteht er ausschliefslich Gesangsmusik. Es ergibt sich
also in jedem Falle der kirchliche Charakter aus dem Texte, wodurch das Problem
sehr vereinfacht wird. Es wird ein wenn nicht dufierliches, so doch aufierhalb des
Musikalischen liegendes Merkmal gewahlt. Auf die Kirchenmusik wird der
andachtige und feierliche Charakter der Orgelmusik iibertragen. Eine weitere
Verbindung zwischen Kirchenmusik im eigentlichen Sinne und Orgelmusik ergibt
sich, wenn hier wie dort eine Kirchenliedmelodie als gedanklicher Kern und
Objekt der kontrapunktischen Kiinste erscheint.

Da es ein 6ffentliches Konzertleben zu Bachs Zeit nicht gab, sah er sich, wenn
er seine Musik durch sich selbst sprechen lassen wollte, auf zufillige und
unregelmafiige Gelegenheiten angewiesen. Haufig baten ihn durchreisende
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Fremde um eine Probe seiner Kunst, und diese gab er auflerhalb des
Gottesdienstes. In solchen Fallen hatte die Stunde der Improvisation geschlagen.
Ihr wurde ein fiir alle Teile verbindliches Thema zugrundegelegt. An ihm
bewdhrte Bach als Komponist seine Kunst des Fugierens, als Organist die des
Registrierens, und diese war so ungewohnlich, daff manche Orgelmacher und
Organisten einen Schreck bekamen, wenn sie ihn beim Registrieren beobachteten.
Der Tag in Potsdam sollte dereinst den Hohepunkt dieser Demonstrationen des
Orgelvirtuosen, Klavierspielers und Stegreiferfinders bringen.

Wenn Forkel der Instrumentalmusik Bachs grofiere Aufmerksamkeit widmet
als der Gesangsmusik, tut er dies aus seiner besseren Kenntnis von dieser Seite des
Bachschen Schaffens und nicht etwa, weil er sich fiir die weltliche Musik
zuungunsten der kirchlichen entschiede. Einen tiefergehenden Dualismus, weder
im rein kiinstlerischen, geschweige weltanschaulichen Sinne, erkennt er nicht.
Damit ist freilich nicht gesagt, daff er nicht bestimmte stilistische
Unterscheidungen trife, die fiir uns um so wertvoller sind, als sie leidenschafts-
und tendenzlos, im besten Sinne ohne Voraussetzung und ohne Zweck, festgesetzt
sind. Zu ihnen gehort jene These von der Anlage der Orgelwerke auf
vergleichsweise breites Zeitmaf$ und weite Akkordstruktur.

Noch entschiedener geht Forkel dem Problem zuleibe, wenn er gelegentlich
und ohne viel Aufhebens davon zu machen, die Antithese Kirchen- und
Kammermusik direkt aufstellt. Er vertritt den Satz, dafs sich die harmonisch-
modulatorische Fortschreitung in den Bachschen Kirchenkompositionen
langsamer als in seiner Kammermusik vollziehe. Er erblickt hierin jedoch nicht ein
Merkmal des Personalstils, sondern ist der Meinung, daff der Komponist hier
einem allgemeinen Gesetze folge. Abgesehen davon, daf es an der Zeit ware, diese
Forkelsche Lehre einmal systematisch nachzupriifen, ist der Hinweis notwendig,
dafy hier der erste auf diese Fragen naher eingehende Bachbiograph in seinem
stilkritischen Urteil eine Konsequenz bewdhrt, die dessen Gewicht erhoht. Stiitzt
sich doch diese generelle Feststellung ebenso wie die erwdhnte These von der
satztechnischen Struktur der Orgelkompositionen zum Beispiel auf die
bemerkenswerte Voraussetzung, dafs raumakustische, also rein
technisch-physikalische, nichtsdestoweniger tief in die allgemeine kiinstlerische
Anlage eingreifende Erwagungen den Komponisten zu einer bestimmten
musikalischen Ausdrucksgebung und Inhaltsgestaltung veranlafit haben.
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4. Die Kothener Krise

Indem wir die einzelnen Lebensstationen Bachs als padagogische Provinzen
fiir seinen Geist und als Entwicklungsstatten fiir seine Kunst wiirdigen, bewegt
sich unser Gedankengang einmal von Arnstadt, Mithlhausen und Weimar her,
zum andern von Leipzig her auf die grofie, ebenso fruchtbar-ergiebige wie schwer
erklarbare und ratselvolle Fragwiirdigkeit zu, als welche uns das Wirken Bachs in
Ko6then zunéchst erscheinen mufs. Solange sein Entschlufs, Kéthen und seinen Hof
als Statte rastloser Arbeit an sich und an seinem Werke zu wahlen, als
Selbstverstandlichkeit behandelt und solange die Miihseligkeit, ja halbe
Widerwilligkeit seines Abschiedes von Kothen und seiner Bindung an Leipzig
gleichsam als das Natiirlichste von der Welt hingestellt wird, ist die Entsiegelung
der entlegenen und zugleich entscheidenden Beweggriinde des Bachschen Seins
nicht moglich.

Wenn Bach in Kothen dem Kirchendienst entsagte, tat er dies nicht unter
Aufopferung seiner Gesinnung, genau wie er umgekehrt kein Opfer des
Verstandes zu bringen hatte, um als Musiker der Kirche zu dienen. Der
gewissenhafte Bachbiograph aber muf3 sich fragen, wie dem Meister in dieser
Situation die Freiheit der Entscheidung mdoglich wurde. Forkel hat diese Frage
nicht ausdriicklich formuliert, aber sein Buch zeigt, daf8 er sie im UnterbewufStsein
mit sich herumtrug und daf$ sie im Hintergrunde seiner kunsttheoretischen, aber
von einem gesunden Empfinden fiir die lebendige Praxis durchwarmten
Erorterungen lebendig ist. Wer nicht am Buchstaben klebt, sondern den Geist
seiner Ausfiihrungen erfafit, wird bemerken, dafy der ernsthafte und hohe Stil
Bachs bei ihm ein doppeltes Gesicht hat. Einmal nennt er ihn heilig, und er ist
bestimmt, religiose Andacht zu wecken und zu ndhren. Wenn er jedoch voll
Feierlichkeit, Pracht und Wiirde ist, beschrankt er sich nicht mehr auf die Grenzen
des dem Hochsten von Menschenhand geweihten Hauses, sondern wendet sich an
die Welt, die in diesem Sinne freilich nicht im Gegensatze zur Kirche steht,
vielmehr sie mit umfafst. Natiirlich vermag die Musik innerhalb dieser
Entwicklung auch ein Stadium vollkommener Selbstgeniigsamkeit zu erreichen,
das wir freilich mifSverstehen wiirden, wenn wir es Verweltlichung hiefien;
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vielleicht darf man es am ehesten Durchweltlichung nennen. Auf diese Erkenntnis
steuert Forkel zum Beispiel mit seinen Ausfiihrungen tiiber die Fuge zu, die er
tiberhaupt zum Lieblingsgegenstande seiner Betrachtungen macht. So kommt es,
dafs er dort, wo er sich iiber die Fuge duflert, wiederholt an Wesentliches riihrt.

Ausgangspunkt ist der Rhythmus. Uber der eingehenden Behandlung der
Harmonik, Melodik und Stimmigkeit bei Bach hat man mitunter die rhythmische
Seite seiner Kunst vernachlassigt. Was sie anbelangt, hitte man getrost an Forkel
ankniipfen konnen, der hier Ideen &ufiert, die, mogen sie in Einzelheiten
verstandlichem Irrtume unterworfen sein, im Kern originell und zutreffend sind.
Wir werden noch Gelegenheit finden, dem Rhythmus als der die
Brandenburgischen Konzerte befruchtenden Kraft den Vorrang vor Harmonik und
Polyphonie zuzusprechen. Das Gleiche gilt fiir viele andere Kompositionen und
Werkgattungen Bachs. Forkel zum Beispiel weist auf die rhythmische Vielseitigkeit
der Suitenmusik mit ihren franzosischen Charakterstiicken hin und auf die
schopferische Kraft, mit welcher Bach diese Entwicklung weitergetrieben habe.
Keine Art von Zeitverhaltnis habe Bach unversucht und unbenutzt gelassen, meint
Forkel, um den Charakter seiner Stiicke dadurch so verschieden wie moglich zu
gestalten. Der Komponist habe hierin zuletzt eine solche Gewandtheit bekommen,
dafs er imstande gewesen sei, sogar seinen Fugen bei allem kiinstlichen
Stimmengewebe ein so auffallendes, charaktervolles, vom Anfange bis ans Ende
ununterbrochenes und leichtes rhythmisches Verhaltnis zu geben, als wenn sie nur
Menuetten waren. Die Fuge als Charakterstiick, als Ausgeburt der reinen
kiinstlerischen Phantasie, als Leistung eines Tondichters, als eine geistige Frucht
von poetischem Gehalte: das ist keine Profanierung der ehrwiirdigen Form,
sondern ihre Erhebung ins Allgemeingiiltige und in diesem Sinn ihre
Humanisierung ...

Forkel bewahrt ein feines Gefiihl fiir die Bedeutung der Jahre um 1720 als
Krisenzeit in Bachs Leben. Er nennt dieses Jahr wiederholt im Sinne eines
Wendepunktes. Man darf heute nicht {iber den eigentiimlichen Charakter des
Kothener Lustrums sprechen, ohne der frithen Erkenntnis Forkels zu gedenken.
Diese ist freilich noch nicht zu bewufter Klarheit gediehen, und sie ist von teils
mifiver-standlichen, teils irrtiimlichen Spekulationen durchzogen. Es ist nur eine
halbe Wahrheit, wenn Miller-Blattau einen Forkelschen Irrtum in der These
erblickt, dafs Bach wirkliche Meisterwerke erst nach 1720 geschrieben habe, denn

www.autonomie-und-chaos.berlin 46



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Das Bachbild von Johann Gottfried Walther bis Goethe

dieser Irrtum ist nur ein halber Irrtum. Es hiefSe offene Tiiren einstofsSen, wenn man
des langen und breiten beweisen wollte, dafi der Meister langst vor 1720
Betradchtliches geschaffen habe. Hierum geht es nicht. Aber Forkel wittert mit
echtem Spiirsinn die geistigen Entscheidungen, die sich in der Epoche um 1720 in
Bachs Schaffen vollziehen, und hierauf kommt es an. Forkels halber Irrtum vermag
wiinschenswerte Folgen zu zeitigen. Zu ihnen moge der Versuch der
Bachforschung gehoren, sich kiinftig mehr als bisher sowohl mit der lebens- wie
mit der kunstgeschichtlichen Aufhellung der Kéthener Periode zu beschaftigen.

Natiirlich ware es eine einigermafien gewagte Behauptung, dafs Bach erst seit
etwa 1720 in seinen Werken den strengen kontrapunktischen Stil angewendet
habe, den Forkel im Auge hat, wenn er von der Verwebung mehrerer wirklicher
Melodien spricht, deren jede das Wort bald oben, bald in der Mitte und bald unten
fiihre. Solche Ungereimtheit braucht man dem verdienten Bachbiographen,
obgleich er sich durch die Begeisterung fiir seinen Gegenstand mitunter zu
gewissen Ubertreibungen hinreiflen 148t, iiberhaupt nicht zuzutrauen. Seine
eigentliche These jedoch erfdhrt durch die jiingste auf unsere kritische Epoche
angewandte Betrachtungsweise sogar eine bemerkenswerte Stiitzung. So spricht
Gurlitt von der — natiirlich auch das Schaffen Bachs in sich verstrickenden —
schicksalhaften Wende der deutschen Musik um 1720, indem er den Kampf gegen
die Musikfeindlichkeit der Aufklarung und des Rationalismus mit dem Kampfe
der Lutherschen Orthodoxie um die reine Lehre in Zusammenhang bringt.

Es kann Forkel auch bei unvollstandiger Kenntnis dessen, was Bach vor 1720
geschrieben hat, nicht entgangen sein, daff in den beiden vorangehenden
Jahrzehnten zahlreiche Klavier- und Orgelfugen entstanden, die seiner
Melodieverwebungstheorie vollkommen entsprechen. Aber um jenes Jahr herum
gewinnt Bachs Schaffen einen noch planvolleren Charakter als Ausdruck
wachsender Konzentration auf bestimmte kiinstlerische, musikalisch-technische,
ethische und padagogische Ziele. Am Anfange dieser Entwicklung steht neben den
Brandenburgischen Konzerten, den Orchesterouvertiiren, den Sonaten und Suiten
fir ein einzelnes Streichinstrument, den beiden Klavierbiichlein und den
Franzosischen und Englischen Suiten der Erste Teil des Wohltemperierten
Klaviers, und am Ende ragt der Zweite Teil des Wohltemperierten Klaviers neben
den Vierundzwanzig Choralvorspielen, dem Musikalischen Opfer und der Kunst
der Fuge. Der Komponist findet sein Geniige nicht mehr in der Schaffung von
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wenn auch noch so grofiartigen Einzelwerken, sein spekulativer Geist zwingt ihn,
jedes ihn reizende musikalische Problem durch allseitige Beleuchtung wirklich zu
erschopfen.

Gerbers Andeutung iiber die Entstehung des Wohltemperierten Klaviers ist
vielsagend genug. Danach habe Bach dieses Werk an einem Orte geschrieben, wo
ihm Unmut, Langeweile und Mangel an jeder Art von musikalischen Instrumenten
diesen Zeitvertreib abnotigte. Wenn die Anekdote von der Beschiftigung des ins
Gefangnis gesperrten Weimarer Haftlings mit dem Orgelbiichlein auf Tatsachen
beruhen sollte, hatten wir hier einen merkwiirdigen Parallelfall, dessen
schaffenspsychologische Bedeutung hoch veranschlagt werden miifite: in
weltabgeschiedener Lage, geplagt von Unmut, versenkt sich der Meister in sein
Werk, beschwort in Weimar eines der grofiten Ereignisse in der Musik tiberhaupt
herauf und schafft in Koéthen mit den beschrankten Mitteln des Klaviers die in
ihrer musikalischen Wirkung unbeschrankte Inkarnation des seinem Geiste
vorschwebenden Fugenideals. Indem Forkel hartnackig auf dem Jahre 1720 als
Wendepunkt besteht, wird er, bewufst oder unbewufst, dem Umstande gerecht,
dafs das Orgelbiichlein im Schaffen jener fritheren Zeit eine Sonderstellung
einnimmt, das Wohltemperierte Klavier jedoch im Verein mit den genannten
anderen Werken einen neuen Schaffensgrundsatz verwirklicht, dem der
Komponist fortan treu blieb.

Es ist schon etwas daran, daf$ um 1720, wenn man diesen Zeitpunkt nur mit
einem Kornchen Salz interpretiert, die Reifejahre Sebastian Bachs anheben (also
das Gegenteil von Sturm und Drang!). Die wahre Meisterschaft eines Komponisten
von seinem Range kann sich nicht in der vollkommenen Beherrschung des
Formalen und des Technischen erschopfen, und es beweist Forkels Verstandnis fiir
die Rangordnung der das Kunstwerk erzeugenden Krifte, dafy er nicht die
Kinstlichkeit der technischen Anlage der Bachschen Fuge in den Vordergrund
riickt, sondern ihr charaktervolles Thema und seine entsprechend charaktervolle
Weiterspinnung. Die komplizierte Form tritt in wachsendem Mafle in den Dienst
der Idee. Das Wohltemperierte Klavier dient daher wirklich einem besonderen
Zeitvertreib, wie es im Titel heifst, und es dient, weil es Musik als Ausdruck und
nicht Fugenkunst um ihrer selbst willen ist, hdherem erzieherischen Ziele. Hier
gibt es keinen Starrsinn und keine kiinstlerische Dogmatik, hier waltet Freiheit
unter dem als solchem unverbriichlich gewahrten Gesetze; das Sittliche wird so im
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MutterschofSe hochster Kunst und edelster Kiinstlichkeit entbunden, und es zeigt
sich ein tieferer Sinn in der Tatsache, daff von den achtundvierzig Fugen des
Wohltemperierten Klaviers auch nicht zwei einander vollkommen gleichen. Es ist
bei der Bachschen Fuge in der Tat nicht selten so, als ob, wie Forkel es gelegentlich
so schon sagt, alle Tone in Geister verwandelt waren. Der materielle Klang wird
zum metaphysischen Symbol. Des grofien Sammelwerkes Erster Teil erscheint so
als Niederschlag der tondichterischen Uberzeugung, daff das der Fuge
offenstehende geistige Bereich unbegrenzt sei, unbegrenzt freilich nur fiir den zur
Reife gediehenen Meister.

Wichtig ist der Gesichtspunkt, unter welchem der um die Wende des
18. Jahrhunderts schreibende Biograph die Stimmbehandlung Bachs betrachtet.
Die Polyphonie erscheint ihm lediglich als besondere Art der harmonischen
Begleitung, als ihre hochste Stufe, auf welcher schliefilich das Prinzip der blof3
begleitenden Funktion ad absurdum gefiihrt wird. Wie geartet auch immer die
Stimmkombination ist, sie steht in unloslicher Verbindung mit dem harmonischen
Phianomen, und es wdre vermessen, ein fiir allemal die Entscheidung {iiber die
Frage zu treffen, ob in der Bachschen Fuge die Harmonik Ursache oder Wirkung
ist, wenn es auch naheliegt, dieses zu behaupten und jenes zu leugnen. Es findet
seine Begriindung in der eigentiimlichen Struktur der Fuge Bachs, dafs Hugo
Riemann seine bekannten Analysen des Wohltemperierten Klaviers wesentlich
nach harmonischen Gesichtspunkten durchfithrt. Der Komponist niitzt
bekanntlich die durch die temperierte Stimmung gegebene Moglichkeit aus, auf
dem Klavier in samtlichen Tonarten mit der erforderlichen Reinheit zu spielen; es
liegt nahe, dafs ihn zunachst die intervallische, akkordische und klangliche Seite
der neuen Errungenschaft gereizt hat und dafs er von hier aus der Fuge neue
Ausdrucksgebiete zu erschliefsen trachtete.

VII. Gerber im Tonkiinstlerlexikon
In seinem Tonkiinstlerlexikon fithrt uns Ernst Ludwig Gerber Bach zunachst
als koniglich polnischen Hofkomponisten, Kapellmeister des Herzogs von

Weiflenfels und des Fiirsten von Kothen und als Musikdirektor an der
Thomasschule zu Leipzig vor. Auch im eigentlichen biographischen Teile steht
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kein Wort vom Leipziger Kantorat. Um so mehr werden des Meisters Beziehungen
zu Weiflenfels, Dresden und Berlin betont. Auch durch ein ldngeres Zitat aus
Johann Adam Hillers Lebensbeschreibungen beriihmter Musikgelehrten und
Tonkiinstler kommt kein wesentlich neuer Zug in dieses einseitige Bild. Das der
Ausgabe von 1790 angefiigte Werkverzeichnis gibt, so unvollstandig es ist, eine
bessere Vorstellung von den Eigenschaften des Bachsehen Schaffens. Gerber wufste
um die Kantaten, Motetten und Oratorien, Passionen und Messen, auch um die
instrumentalen und vokalen Choralgesinge und den Dritten Teil der
Klavieriibung, und er kannte auch sicherlich manches davon. Dieses Wissen spielt
jedoch nicht im wiinschenswerten Mafle hinein in die Vorstellung, die er sich von
der Personlichkeit und dem Komponistentum eines Bach macht.

Im neuen Tonkiinstlerlexikon, das 1812, zweiundzwanzig Jahre nach dem
ersten, erschien, ist zwar das Bild als Ganzes nicht wesentlich verandert, aber ein
wichtiger Fortschritt gegentiber allen élteren Schilderungen ist unverkennbar: Bach
riickt bereits ins Licht der Geschichte, man wird sich des zeitlichen Abstandes
bewufit, die Konturen des geistigen Portrats werden scharfer, und die bekannte
perspektivische Verzerrung, die sich bei zu grofler Nahe des biographischen
Gegenstandes leicht ergibt, wird allmahlich korrigiert.

Noch vor dreifsig Jahren, dartiiber ist sich der Lexikograph im klaren, wiirde
man nicht, wie zu Beginn des 19. Jahrhunderts, an eine umfassende Bachausgabe
haben denken konnen, und zwar aus zwei Griinden: das Bachverstandnis war
damals noch ganz unzuldnglich, und es hatte sich, nachdem die
Auffithrungspraxis des Bachzeitalters unter dem revolutionierenden Einflusse
vOllig neuer Musiziergewohnheiten vergessen war, noch kein angemessener
Vortragsstil fiir eine Kunst gebildet, die um so unmoderner wirkte, je naher sie rein
zeitlich den auf ein vollig anderes musikalisches Ideal eingeschworenen Musikern
stand. Vor dreiffig Jahren, so driickt es Gerber aus, wiirden im allgemeinen der
Sinn fiir Bachs Arbeit sowohl, als auch die Krafte, sie studieren und vortragen zu
konnen, gemangelt haben. Indem er dies erkennt, scharft er sich den Blick fiir die
stilistischen Eigentiimlichkeiten der Kunst Bachs, und zugleich wachst ihm ein
historischer Instinkt zu, der ihm bei der Wiirdigung der Umwelt des Meisters
vortreffliche Dienste leistet. Auf diesem Gebiet ist der Lexikograph Gerber dem
Historiker Forkel mindestens gewachsen.
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Eine fruchtbare Idee Gerbers zeigt sich dort, wo er den Unterschied zwischen
reiner und angewandter Musik, das heifit zwischen Musica Aura und Musica
applicata, im Anschluff an Triests Bemerkungen tiiber die Ausbildung der
Tonkunst im 18. Jahrhundert erlautert. Er stellt die im Laufe des 18. Jahrhunderts
gebildete, bereicherte und verschonerte Oberstimmenmelodie, den Exponenten
eines konsequent homophonen Satzes, jener nur auf der Grundlage der
Polyphonie gedeihenden Melodie gegeniiber, von welcher Forkel so viel Wesens
macht und die in dessen Harmoniebegriff eine so grofie Rolle spielt. Es ist eine
durchaus richtige Beobachtung, daf jene Oberstimmenmelodik, auch wenn sie in
der Instrumentalmusik verwendet wird, ihre sinnlich reizvolle Substanz aus der
Gesangs-, das heifst in erster Linie aus der Opernmusik der Zeit herleitet.
Gegentiber diesen pseudoinstrumentalen Melodien, diesen verkappten, letztlich
nur in Verbindung mit den zugehorigen Texten voll verstandlichen
Theatergesangen, befand sich der Horer nach Gerbers Meinung in derselben
Situation wie gegeniiber einer nur fiir Instrumente arrangierten Oper. Er erblickt
darin zwecklos aufeinander folgende heterogene Ideen. Diese Art Musik ist
Musica applicata. Bach pflegt nach Gerber ihr Gegenteil, die Musica pura. Diese
griindet sich, so lesen wir im Lexikon, auf die Kunst, ein reichhaltiges Thema zu
erfinden, selbiges zu zergliedern und in freier Manier oder nach den Regeln des
Kontrapunktes und der Fuge ein schones, selbstandiges Ganzes zu bilden, dessen
Einheit von der ersten bis zur letzten Zeile um so unverkennbarer sein miisse, als
es durchaus der musikalische Ausdruck einer und der namlichen Empfindung sei.

Hier wird in der Weise der alteren Zeit ganz das Gleiche festgestellt, was
eines der Ergebnisse der jiingsten Erforschung des Bachschen Weltbildes ist, wenn
zum Beispiel Max Dehnert begriindet, dafs Bach allen programmatischen
Deutungsversuchen zum Trotz einer der grofiten absoluten Musiker bleibe. Jedoch
ist dabei zu beachten, daf3 der Terminus Musica pura das Wesen der Sache scharfer
umreifst als die anfechtbare Bezeichnung Absolute Musik. Mit dem Begriffe Musica
pura oder auch Musica applicata werden wir daher auch im weiteren Verlaufe
unserer Betrachtungen wiederholt zu operieren haben.

Mit der Kenntnis dieser Terminologie ist einiges gewonnen fiir jeden, der den
Stand der Bachforschung zu Beginn des 19. Jahrhunderts ergriinden will, und zwar
um so mehr, als Bach gleichzeitig, wenn auch in einer fiir uns erstaunlichen Weise,
mit Joseph Haydn nicht nur verglichen, sondern im Hinblick auf den
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instrumentalen Charakter seiner Musik auf eine Stufe gestellt wird. Hier liegt keine
bewufdte Ignorierung der Vokalmusik, auch nicht Mangel an Kenntnis vor, so
begrenzt diese zundchst auch noch war. Das kiimmerliche Werkverzeichnis des
alten Lexikons wird im neuen wesentlich erganzt: an die Spitze treten jetzt die
Singstiicke.

In Kirche und Konzert wurden damals besonders Kantaten ans Licht
gehoben, die man dem reichen Vorrate der Leipziger Thomasschulbibliothek
entnahm. Man war sich der Versaumnis bewuf$t, deren man sich in der alteren
Generation gegeniiber diesen Werken schuldig gemacht hatte. Friedrich Rochlitz
trat energisch fiir sie ein. Niemand, so duflert er sich, der mit diesen erhabenen und
tiefen Produkten nicht bekannt sei, konne sagen, daf$ er Bach kenne, da dieser eben
hier sein Eigenstes, Vorziiglichstes und gleichsam die Quintessenz seines Geistes
niederlegte. Zugleich enthalten die Kantaten nach Rochlitz so innige und
eindrucksvolle Stiicke, besonders im Erhabenen und wehmiitig Trauernden, dafs
auch keiner der unkundigsten Zuhorer nicht dadurch wére ergriffen worden.
Solche Sprache tiber die Kantanten war ungewohnt; die neue Zeit kiindigt sich an.

Es ist durchaus nicht unfolgerichtig, wenn hier die Gesangsmusik als solche
mit Warme anerkannt, die Ubertragung der Grundsétze ihrer Melodiebildung auf
die Instrumentalmusik jedoch abgelehnt wird. Fiir die Bachforschung aber ist es
wichtig, dafs diese Ablehnung wunter dem Eindrucke der Bachschen
Instrumentalmusik erfolgt, deren vokaler Schwesterkunst man hochstes Lob zollt.
Man hat es hier nicht mit Vorurteil noch mit Engherzigkeit zu tun, sondern mit
jenem tiefgebenden Eindruck, welchen in den damaligen Menschen hervorzurufen
die Musik Bachs doch irgendwie befahigt sein mufite. Man darf die musikalische
Urteilskraft der Zeitgenossen Beethovens nicht grundsatzlich unterschatzen.

Als Muster reiner Instrumentalmusik wahlt Gerber die f-moll-Fuge aus dem
Zweiten Teile des Wohltemperierten Klaviers. Wir lernten die beiden Teile dieses
weitschichtigen Werkes bereits als Ecksteine des gewaltigen Instrumentalschaffens
wiirdigen, das sich von jener omindsen Zeitgrenze zu Beginn der zwanziger bis in
die vierziger Jahre erstreckte, und wir diirfen dies um so mehr, wenn wir die
Kunst der Fuge als hochste Steigerung und letzte Konsequenz der durch die
beiden Teile des Wohltemperierten Klaviers reprasentierten Kunst interpretieren.
Es bezeugt Fingerspitzengefiihl fiir das bei Bach Wesentliche, wenn man sich aus
diesen Klavierfugen das Muster wahlt und aus ihm den Beweis fiir die These
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schopft, dafs ein aus dem Geiste der Musica pura gewonnenes Thema reichhaltig
genug zu sein pflegt, um ein abwechselungsvoll gegliedertes einheitliches Ganzes
von tiefster Ausdruckskraft erstehen zu lassen.

VIII. Reichardt und Goethe

Gerber stiitzt sich auf Reichardts Kunstmagazin, dessen erster Band jene Fuge
im vierten Stiick (mit vielen Fehlern) abdruckt. Auch aus dieser Quelle vermdgen
wir den eigentiimlichen Eindruck der Bachschen Kunst auf die jiingere Generation
zu rekonstruieren. Reichardt will seinen Lesern die Bekanntschaft mit
merkwiirdigen Stiicken grofier Meister verschiedener Zeiten und Volker
vermitteln. An den Anfang stellt er die Kirchenmusik, an die zweite Stelle die
Instrumentalmusik. Fiir jene gibt er je ein Beispiel von Leonardo Leo, Schultz,
Kirnberger und Handel, fiir diese aufier von Handel ein Beispiel von Bach, namlich
die f-moll-Fuge. Gewifs war es fiir ihn schwieriger, eine Gesangskomposition
ausfindig zu machen, aber unméglich war es nicht. Auch blofS ein Kirchenlied aus
der Veroffentlichung Philipp Emanuels ware schon beredt genug gewesen. Worauf
Reichardt hinauswill, sagt er im {iibrigen selbst deutlich genug, und zwar zieht er
mit Forkel durchaus am gleichen Strange. Er will beweisen, dafs Bach als
Harmoniker alle Moglichkeiten ausschopft und in dieser Beziehung auch den
besten Italiener tibertrifft. Er scheint speziell das f-moll-Praludium im Sinne zu
haben, wenn er erklart, es sei fast kein Vorhalt moglich, den Bach nicht verwende;
alle echte harmonische Kunst und alle unechten harmonischen Kiinsteleien habe
der Meister in Ernst und Scherz tausendmal angewandt, und zwar mit solcher
Kithnheit und Eigenheit, dafd selbst der grofste Harmoniker, der einen fehlenden
Thematakt erganzen sollte, nicht ganz dafiir stehen konnte, ihn wirklich so ganz,
wie ihn Bach hatte, erganzt zu haben.

Von der Fuge sagt Reichardt, daff sie sich durch ihre ausdrucksvolle
sprechende Melodie auszeichne und im Verlaufe der Stimmen natiirlich und
unverworren sei. Uber einen solchen Satz darf man nicht fliichtig hinweglesen.
Nicht mehr und nicht weniger ist darin gesagt, als daf man den alten Bach fiir die
neue Zeit reklamiert! Es ist der Einschlag ins Galante und Gefiihlvolle, der
Reichardt gefallt, weil er seinem eigenen musikalischen Wesen naherliegt als die
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gelehrtere Schreibweise, die er in anderen Fillen an der Bachschen Fuge
beobachtet. Auch dafd diese Fuge bequem in der Hand des Pianisten liegt, also gar
nicht abstrakt, sondern durchaus klaviermafiig ist, hat ihr offenbar das Herz
Reichardts gewonnen, der nach seinem eigenen Zeugnis, als er sie zum ersten Male
spielte, in das tiefste und doch siifieste Trauergefiihl versank. Man kann das
Studium dieser Fuge und ihres Praludiums dem Bachsucher, der kein
Klaviervirtuose ist, besonders empfehlen, weil ihre technischen Anforderungen
gering sind und sich die Fuge besonders als Muster fiir jene Wesensart des
Wohltemperierten Klaviers eignet, die sich darin zeigt, daff Kontrapunkt und
klavieristische Technik dem musikalischen Gedanken und dem kiinstlerischen
Geiste untergeordnet sind. Damals galt, was heute gilt: die unmittelbarste, speziell
volkstiimliche und nicht zuletzt jugendbildende Wirkung strahlen gewisse Teile
des instrumentalen Werkes aus, und dies ganz gewifs nicht gegen des
Komponisten Wunsch, der sein Wohltemperiertes Klavier der lernbegierigen
musikalischen Jugend weihte.

Bei einzelnen Kompositionen von Handel und Bach ist es Reichardt oftmals
so gegangen, wie es Goethe mit dem Straflburger Miinster erging, versichert uns
der Goetheenthusiast Reichardt, der dem naheren Umgange mit dem Dichter nach
seinem eigenen Bekenntnis tausend Aufschliisse und seelenerhebende Eindriicke
dankte, die ihn als Menschen und Kiinstler hoben, festeten. Reichardt vergleicht
den Eindruck, den das StrafSburger Miinster auf den jungen Goethe machte, mit
dem Eindrucke, den in ihm die Bachsche (und Handelsche) Kunst hinterlafst.
Ausgangspunkt ist ihm aufler der Bachschen f-moll-Fuge Handels Thema Der
harmonische Grobschmied mit den beiden ersten Variationen. Er nennt es ein
liebes, herziges Allegretto, das den Leser dafiir entschdadigen soll, dafs er statt eines
Rondeau eine kunstvolle Fuge vorgesetzt bekam.

Ein gewisser innerer Widerspruch zwischen der Angelegentlichkeit, mit
welcher Reichardt diesen Vergleich anstellt, und der Art und Weise, wie er auf die
Kunst Bachs und Handels reagiert, wird bei ndherem Zusehen deutlich. Sein Herz
schlagt ungleich lebhafter fiir Handel als fiir Bach. Dieser ist gelehrt, jener
nattirlich, und Bach begegnet seinem uneingeschrankten Lobe nur dort, wo er so
natiirlich und so unverworren ist wie Handel, also zum Beispiel in der
f-moll-Fuge. Goethes ausfiihrlich zitierter Exkurs tiber das Miinster stimmt jedoch
ungleich besser zur Fuge als zur Aria, deren Schreibweise Reichardt als lieb und

www.autonomie-und-chaos.berlin 54



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Das Bachbild von Johann Gottfried Walther bis Goethe

herzig charakterisiert! Ein Musiker wie Reichardt verschrieb sich mit einem
gewissen Widerstreben der Bachschen Musik: halb zog sie ihn, halb sank er hin.

Goethes Worte klingen, soweit Reichardt sie anfiihrt, in eine Betonung jener
Konflikte aus, denen sich der den Fesseln der Konvention langsam entschliipfende
Mensch des 18. Jahrhunderts unter dem Eindruck einer durch ihre Echtheit
erdriickenden Kunst ausgesetzt fiihlte. Nicht von ungefahr schliefit der Musiker
sein Zitat mit den folgenden Worten ab, weil er selbst sich durch Bachs Musik
abgestofien und angezogen, erdriickt und erhoben in einem fiihlt: “Aber zu dir,
teurer Jiingling, gesell ich mich, der du bewegt dastehst und die Widerspriiche nicht
vereinigen kannst, die sich in deiner Seele kreuzen, bald die unwiderstehliche Macht des
groflen Ganzen fiihlst, bald mich einen Triumer schiltst, daf$ ich da Schonheit sehe, wo du
nur Stirke und Rauheit siehst. Lafs einen Mif$verstand uns nicht trennen, laf$ die weiche
Lehre neuerer Schinheitelei dich fiir das bedeutende Rauhe nicht verzirteln, daf$ nicht
zuletzt deine krinkelnde Empfindung nur eine unbedeutende Glitte ertragen konne.”

Der Musiker zitiert nicht wahllos, indem er die Parallele der Musik zur
Baukunst, der Fuge zum Miinster, Sebastian Bachs zu Erwin von Steinbach zieht;
er beginnt mitten im Goetheschen Aufsatze, 1dfit einen langeren Passus aus und
schliefst mitten im Gedankengange des Dichters, denn er weifs ganz genau, was er
will und wo hinaus. Tief beunruhigt durch eine Musik, deren Grofie und Tiefe er
ahnt, ohne sie zu ermessen, sucht er Klarheit iiber das Wesen grofser Kunst
tiberhaupt und damit zugleich iiber seine eigene Unsicherheit und Zerrissenheit,
und er spiirt etwas von der Goetheschen Seelenverwandtschaft, der Grundlage
ihrer spateren Freundschaft, und wo Goethe Klarheit gewinnt, dort ringt auch er
sich durch. Zu seinem Trost fiihlt gewissermaflen er selbst sich als teuren Jiingling
angesprochen...

Der Begriff des Gotischen war dem jungen Goethe in Verruf gekommen, er
hatte ihn im  Sinne von unbestimmt, ungeordnet, unnatiirlich,
zusammengestoppelt, aufgeflickt, iiberladen, ganz von Zierat erdriickt
mifiverstanden, und nun ging ihm angesichts des Miinsters sein positiver und sein
nationaler Gehalt auf: "Das ist deutsche Baukunst, unsere Baukunst, da der Italiener
sich keiner eigenen riihmen darf, viel weniger der Franzos.” Diesen Satz iiberspringt
Reichardt, ob er ihn gleich auf Bach fast noch eher als auf den Dom im Westen
hatte anwenden konnen. Aber das Gotische zitiert er, ja er druckt es fett. Gotisch
ist das einzige, was er neben Bach und Handel und anderen Eigennamen im Druck
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hervorhebt. Die Parallele zu Bach lafst sich gar nicht unterdriicken. Man hat langst
erkannt, dafs der logische, architektonische und konstruktive, geschlossene und
einheitliche, symmetrische und abgewogene Prédludien- und Fugenstil Bachs, und
zwar er ganz besonders und in hoherem Grade als der Stil seiner anderen Werke,
mit der Gotik verglichen werden kann.

Die Fiille des Zierats, die abenteuerlichen Schnorkel, die Krausborstigkeit
sind in vielen Fillen nicht Uberladenheit des Hochbarock, sondern Ausdruck des
spekulativen =~ Drangs einer sich einzig in der Vielgestaltigkeit
kunstvoll-kombinatorischer Verflechtung voll auswirkenden Musikerseele. Der
Vorwurf der Verworrenheit, Schwiilstigkeit und Unvernunft, wie ihn
beispielsweise Scheibe gegen Bach erhob, beweist, dafd die auf der Hohe der Zeit
stehenden Musiker einfach mit Bach nicht mehr mitkonnten; das Barocke nahmen
sie gerade noch in Kauf, das aus weiteren Fernen und grofleren Tiefen
Heraufgeholte ging tiber ihren geistigen Horizont.

Unter diesen Umstanden ist es einem Reichardt, der einer neuen, dem
Verstandnis Bachs ohnehin entriickten Generation angehort, nicht zu verdenken,
wenn er unter gewissen Vorbehalten an Bach herangeht. Um so hoher aber ist es
ihm anzurechnen, daf er ernsthaft und nicht erfolglos um jenes Verstandnis ringt.
Es war ein gliicklicher Griff von ihm, daf8 er Goethes Aufsatz Von deutscher
Baukunst heranzog, der hinlanglich ins Allgemeine und Grundsatzliche geht, um
auch in den von Reichardt angeschnittenen musikalischen Fragen klirend zu
wirken.

Die verworrenen Willkiirlichkeiten gotischer Verzierungen werden auch dem
Horer der Bachschen Instrumentalmusik zu tausend harmonierenden Einzelheiten,
wenn er sich so treu und anhaltend in sie versenkt, wie Goethe in die beim ersten
Anblick verwirrende Vielfalt des Miinsters. Wer sich je mit Bachseher Musik
ernsthaft vertraut gemacht hat, wer sich des ersten verstdorenden Eindrucks
entsinnt, den die eine oder andere Fuge des Wohltemperierten Klaviers auf ihn
gemacht, und wer sich erinnert, wie dieser Eindruck bei hdufigem Horen und
eindringendem Studium sich ordnete, formte, um schliefflich zu begliickendem
Dauererlebnis zu werden, der wird auch die Satze Goethes, obwohl sie nicht von
Musik und nicht von Bach, sondern von deutscher Baukunst und von Meister
Erwin handeln, wohl zu wiirdigen wissen, jene Satze, die da beschreiben, wie oft
er zum Miinster zuriickgekehrt, um von allen Seiten, aus allen Entfernungen, in
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jedem Lichte des Tages zu schauen seine Wiirde und Herrlichkeit! Reichardt
lauscht mit gutem Grunde auf die Gedanken, die der Dichter den Genius des
groflen Werkmeisters aussprechen lafst: “Was staunst du?... Alle diese Massen waren
notwendig... Nur ihre willkiirlichen Groflen hab’ ich zum stimmenden Verhiltnis
erhoben... Das all” war notwendig, und ich bildete es schon.”

Goethes Verhdltnis zu Bach hat sich namentlich in seiner spateren Zeit
vertieft. Dem Wohltemperierten Klavier hat er besondere Aufmerksamkeit
geschenkt. Der Inspektor in Bad Berka mufste ihm taglich drei bis vier Stunden von
Bach bis zu Beethoven vorspielen; der Dichter schaffte sich aufier den Bachschen
Chorédlen das Wohltemperierte Klavier an und begriifste es, zwei Exemplare des
Werkes zu bekommen, von denen eines in Berka blieb, das andere in Weimar. Nun
brauchte der gute Inspektor, wie wir bei Goethe lesen, wenn er den Dichter in der
Stadt zum Vorspielen aufsuchte, nicht immer sein Exemplar von Berka
hereinzuschleppen.

Man kann es kaum ernster mit dem Studium eines Kunstwerkes nehmen.
Offenbar kommt es Goethe auf eine systematische Unterrichtung in den
geheimnisvollen Schonheiten dieser Musik an. Das ist um so bemerkenswerter, als
er mit Instrumentalmusik nur bedingt etwas anzufangen weifs, weil sie nach seiner
Meinung allzu leicht {iiber das Niveau der menschlichen Empfindungen
hinausgeht, und man ihr aus eigenem Geist und Herzen nichts mehr unterlegen
kann. Das Wohltemperierte Klavier macht eine erstaunliche Ausnahme. Es hat
seine Phantasie so angeregt, dafs er seinen Prdaludien und Fugen doch, wenn wir
seinen Ausdruck anwenden, eine Anschauung supponieren konnte.

Die von Gerber mit wissenschaftlicher Genauigkeit definierte und von
Reichardt unter Anfithrung Bachs und Goethes des naheren umschriebene Musica
Aura, die sich der Ausdrucksmittel des Gesangs geflissentlich enthalt, erweist sich
durch ihr auf innere Gesetzlichkeit sich griindendes organisches Gewachsensein
als so beredt, dafy sich Goethe von ihr angesprochen fiihlt. Aus seinem eigenen
Berichte diirfen wir schliefien, dafd er bei ihrem Studium vergleichsweise dasselbe
Verfahren anwendet wie einst bei der Betrachtung des StrafSburger Miinsters.

Uns Heutigen will scheinen, als ob Gerber Inkommensurables auf einen
Nenner zu bringen versuche, wenn er das f-moll-Fugenthema mit den vier ersten
Takten des Hauptgedankens von Josef Haydns C-Dur-Klaviersonate op. 30.1
vergleicht und sogar eine gewisse Ahnlichkeit herausfindet, nur daf das
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Fugenthema dort um ebenso viele Noten falle, wo das Sonatenthema steige. Hieraus
ergibt sich fiir ihn, zumal wenn man die Gegensatzlichkeit der Tonarten beachtet, der
Kontrast der siifien Traurigkeit bei Bach zur lauten Frohlichkeit bei Haydn. Der
tieferen Erkenntnis des in Rede stehenden Problems wiirde es jedoch wenig dienen,
wenn man auf die wesensverschiedene Struktur der beiden Themen hinwiese, von
denen das eine ein asymmetrisch angelegter, die Grenzen zwischen sich und dem
Kontrasubjekt verwischender Dux, das andere die dominantisch auslaufende Halfte
eines in sich geschlossenen, in die Tonika einmiindenden Sonatenhauptgedankens ist.
Es handelt sich fiir den Musiker des 18. Jahrhunderts iiberhaupt nicht um die formal-
technische Eigenschaft des Themenmaterials, sondern um seine Eignung,
selbstandiger, eigenwiichsiger und selbstgentigsamer Exponent eines
affektbestimmten seelischen Gehaltes zu sein.

Das Sonatenthema Haydns ist in seinen ersten acht Takten nichts als ein lustig
getrdllertes Lied, aber wir verstehen und geniefien es, ohne der Assoziation zum
Gesangs-, Theater- und Opernmafligen zu bediirfen; es wirkt unmittelbar und ganz
durch sich selbst. Bachs Fugenthema hat zwar mit einer Liedmelodie nichts zu tun,
wenn auch zugegeben werden kann, daff die meisten anderen Fugenthemen Bachs
noch weniger damit zu schaffen haben; aber es ist aus einer so klaren und bestimmten
inneren Vorstellung heraus und so aus einem Gusse geformt, dafy es nicht minder
unmittelbar wirkt als die Haydnschen Takte und wir von ihm annehmen diirfen, daf3
es in Goethes Berkaidyll seine Rolle gespielt hat.

Die eigentliche Bedeutung von Gerbers Bemerkung liegt darin, daf8 sie durch die
ganz naive Zusammenkoppelung von Bachthema und Haydnthema auf die
iibergeordnete Kategorie hindeutet, welcher beide angehoren und innerhalb welcher
sie sehr wohl miteinander vergleichbar sind: der Kategorie der Musica pura.

Die (stile) Traurigkeit ist synonym mit Forkels hohem, ernsthaftem und
heiligem Stil. Das Kirchliche wird von diesem mit darunter verstanden, es wird
jedenfalls nicht gesondert behandelt, und wo es einmal erwahnt wird, wandelt es sich
zum raumakustischen Begriffe. Wenn Gerber kirchliche Werke im Auge hat, beruft er
sich, wie wir sahen, auf Rochlitz, der den wehmiitig-trauernden Charakter der
Kantaten unterstreicht, also genau das gleiche Merkmal nennt, das Gerber fiir die f-
moll-Fuge namhaft macht. Das schmiickende Beiwort siif$ konnte als Hinweis auf den
profanen Charakter der Fuge verstanden werden; als kirchenmusikalische
Kennzeichnung trédfe es auf das Schaffen allenfalls eines Karl Heinrich Graun, nicht
aber eines Sebastian Bach zu.
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I. Weimar und Kothen

Bachs Ubersiedlung von Weimar nach Kothen erfolgte Ende des Jahres 1717
unter merkwiirdigen Umstanden. Es wehte damals im Bereiche der Musik ein
neuer Wind. Was jung und begabt war, strebte danach, Kapellmeister zu sein. In
Weimar hatte Bach hinldnglich Gelegenheit, die Moglichkeiten des
Kapellmeistertums zu studieren und gleichzeitig die Unzulanglichkeit seiner
Verwirklichung durch den {iberalterten Johann Samuel Dreese tagtiaglich vor
Augen zu haben. Wie lebhaft sein Wunsch war, selbst Kapellmeister zu sein, zeigt
die Geschichte seines Abschieds von Weimar. Als man ihm Dreeses Sohn, eine
musikalische Null, vorzog, brach er mit dem Herzog.

Es ist kein Zweifel, Bach wurde damals von der allgemeinen Zeitstromung
erfaf$t, was jedoch aufierordentlich merkwiirdig ist, denn der Kapellmeistertypus
reprasentierte eine sich von den kirchlichen Verpflichtungen freimachende, aus
den Fesseln der Tradition 16sende, durchaus neuartige Kunst: Bach, der sich doch
bereits vor neun Jahren zu einem scheinbar vollig anderen Endzweck bekannt
hatte, trug sich nunmehr mit dem Gedanken, am Kothener Hofe, wie er es spéater
einmal ausdriicken sollte, seine Lebenszeit zu beschlieflen. 1723 kam es ihm
alsdann, was neuerdings wieder Besseler betont hat, schwer an, Kirchenbeamter
alten Stils zu werden. Hier liegt ein Problem vor, dem wir nicht auszuweichen
gedenken.

In scharfen Umrissen und in leuchtenden Farben hat Wilibald Gurlitt den
Meister als Reprédsentanten des neubiirgerlichen Ideals des gliickseligen Musikus
geschildert, der die traditionellen kirchlichen Bindungen mit der Weltlichkeit in
Einklang zu bringen trachtet: “Zum vollen Bewuftsein der religiosen Wiirde seiner
inneren Freiheit und Selbstverantwortung erwacht, unternimmt es der ’gliickselige
Musikus’, im eigenstindigen Werk wund im selbstherrlichen Musizieren das
Schopfungswerk Gottes nachzuschaffen. Sein Spielen und Singen wird zum Gleichnis der
Schopfung. Als ein solcher gliickseliger Musikus fiihlte Bach sich am Ausgang seiner
Weimarer und zu Beginn seiner Kothener Zeit, auf dem Gipfel seines Lebens und Wirkens
und seiner Meisterschaft, in der Sonne des fiirstlichen Gnadentums..., umgeben von
begeisterten Schiilern, im Vollbesitz seiner genialen Jugendkraft, wie es das Bildnis des
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Hofkapellmeisters in dieser Zeit spiegelt mit seiner Weltoffenheit und Daseinsfreude, seiner
Heiterkeit und Gliickseligkeit, seinem weltminnischen Optimismus.” Treffender und
schoner kann man Punkt fiir Punkt das, was wir im Sinne haben, nicht
kennzeichnen.

Es geniigt jedoch nicht, den Kapellmeister und gliickseligen Musikus dem
Thomaskantor gegeniiberzustellen. Das wiirde sogar dann nicht ausreichen, wenn
Bach seinen Endzweck 1723 und nicht bereits 1708 formuliert hatte. Wenn dieses
programmatische Bekenntnis aus dem Anfange der Leipziger Zeit stammte, miifste
man versuchen, nach einer Sinneswandlung zu forschen und ihre Griinde
ausfindig zu machen. Da jedoch der Endzweck am Ende der Miihlhduser Zeit
dokumentarisch niedergelegt ist, mufs man, weil Bachs Personlichkeit die
Moglichkeit einer zweimaligen Sinnesdnderung voéllig ausschliefit, den freilich
schwierigen Versuch machen, die regulierte Kirchenmusik zu Gottes Ehren in
einer Weise zu interpretieren, die sich mit Bachs Verhalten in Einklang bringen
lafst.

Wenn Hans Joachim Moser erklart, die Kéthener Jahre bedeuteten in mehr als
einem Sinn ein Zwischenspiel, fiir das wir dem Schicksal danken diirften, verdient
der Nachsatz uneingeschrankte Zustimmung, aber die Bezeichnung Zwischenspiel
ist doch zu sehr vom Thomaskantorate her gewahlt. Wenn man im musikalischen
Bilde bleiben will, erblickt man am besten im Kothener Lustrum weniger ein
Interludium, denn, und zwar auch in mehr als einem Sinn, eine gewaltige
Fugendurchfiihrung.

Die Kunst Bachs ist in ihrer Zeit und in der sogenannten Welt, das heifst im
Diesseits, stark verwurzelt. Das nennt Max Dehnert das Urgesunde an ihr, und das
ist es, was immer wieder im Auge behalten sein will, wenn man sich zur Losung
des Problems Kothen anschickt und es nicht einfach zu eskamotieren sucht. In
seiner hochst lesenswerten Skizze von Bachs Leben deutet Friedrich Blume die
Kothener Zeit auf Grund mancher bestechender Argumente, jedoch auch
ausschliefilich aus dem Leipziger Blickfelde heraus. Es entspricht durchaus den
Umstéanden, wie sie wirklich waren, daf$ Bach die Hofkapellmeisterstelle als solche
hoch bewertete und sie als ein seinen Fahigkeiten angemessenes Amt betrachtete;
dafs nicht im Wechsel Weimar-Kothen, wohl aber in der Umstellung Kothen-
Leipzig flir Bach ein Verzicht lag. Nicht so leicht einzusehen ist, dafd sich Kothen
dem Gesamtverlaufe des Bachschen Lebens folgerichtig einflige, dafs hier
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tiberhaupt kein Problem vorliege und sich die Biographen, die hier ungeldste
Fragen erblicken, iiberfliissigerweise Kopfzerbrechen machen.

Es mufs doch erst bewiesen werden, ob es wirklich nur der Dunstkreis der
Zukunftsmusik war, der den Komponisten lockte. Ernstlich gepriift verdient die
Frage zu werden, ob sich der Thomaskantor diesem vermeintlichen Dunstkreise
tatsachlich radikal entzogen hat und nicht vielmehr allzu gern zunachst
episodisch, im letzten Jahrzehnt seines Schaffens — unter neuen Voraussetzungen
und in verwandelter Gestalt — nachdriicklich in ihm untergetaucht ist. Freilich
sollten wir unter Zukunftsmusik im Bachschen Sinne nicht ausschlieSlich das von
Scheibe geahnte und herbeigewiinschte, von Philipp Emanuel und seinen
Zeitgenossen verwirklichte musikalische Ideal verstehen, sondern eine Kunst, die,
gerade weil sie sich mit der modischen Stromung nicht identifizierte und teilweise
zah am bewahrten Alten festhielt, weit hinaus wirkte iber das, was der
Hamburgische Kritikus auf seine Fahne geschrieben hatte. Wir sind zu sehr in der
Vorstellung befangen, dafs hinter Bach die Tiir ins Schlofs fiel; wir miissen uns mit
dem Gedanken befreunden, dafs er manche Pforte aufschlofs.

Mogen im tibrigen die Kothener Jahre noch so unbeschwert gewesen sein, sie
zeugten bestimmt nicht lauter unbeschwerte Musik, und auf diese Musik kommt
es an, nicht so sehr auf das frohliche Treiben am Kothener Hofe, das wir nicht
leugnen, aber weder im Orgelbiichlein, in Friedemanns Klavierbtichlein, in den
Notenbiichern fiir Anna Magdalena, noch gar im Wohltemperierten Klavier
wiederfinden, von der Kantate "Wer sich selbst erhohet" ganz zu schweigen.
Indem Blume mit vollem Rechte die zwingende Macht dufierer Ereignisse, namlich
des Todes der Maria Barbara, der Vermahlung Leopolds mit einer amusischen
Frau und der Notwendigkeit einer akademischen Ausbildung der Sohne,
hervorhebt, beriihrt er den Nerv einer Entwicklung, in welcher Auferliches und
Innerliches unentwirrbar verstrickt sind, aber weder in der Lebensgeschichte, noch
in der Kunst des Meisters gibt es eine zureichende Stiitze fiir die These, dafs Bach
den inneren Zwang zu spezifisch kirchlicher Aufgabe empfunden haben mdisse.
Hier erhebt sich vielmehr die Frage, ob nicht der Schopfer der Sonaten fiir Violine
allein, des Wohltemperierten Klaviers, insbesondere des es-moll- und b-moll-
Praludiums und der h-moll-Fuge, und ob nicht auch der Komponist gewisser
langsamer Sdtze in den Brandenburgischen sowohl wie in anderen Kothener
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Konzerten der hochsten Aufgabe seines Lebens, seinem richtig verstandenen
Endzweck, in auch spaterhin niemals tiberbotener Frommigkeit diente. —

Der allmahlich zu hoher Meisterschaft heranreifende Organist hatte in der
thiiringischen Residenz Weimar unter der Sonne fiirstlicher Huld ein geistiges
Heimatsrecht erlangt. Zweimal und in zwei verschiedenen Stellungen hatte er
Gelegenheit, sich mit den dortigen musikalischen Verhaltnissen vertraut zu
machen. 1703 war er wenige Monate Mitglied des Privatorchesters Johann Ernsts,
des Bruders des regierenden Herzogs, gewesen. 1708, zu Beginn seiner zweiten
Weimarer Zeit, konnte er an die alten Beziehungen ankniipfen. Jetzt wurde er
Hoforganist und Kammermusikus des Herzogs Wilhelm Ernst. Besonderer Art
mufs das menschliche und geistige Verhaltnis zu dem Neffen seines fiirstlichen
Herrn, dem jiingeren Sohne seines ehemaligen Weimarer Chefs, gewesen sein,
dem Prinzen Johann Ernst, der einen guten Teil seiner musikalischen Ausbildung
Bach verdankte. Diese Ausbildung erstreckte sich nicht zuletzt auch aufs
Kompositorische. Hier entfaltete der prinzliche Musiker unter der Agide des
Bachschen Genius schnell seine Schwingen. Sein frither Tod (1715) setzte seiner
vielversprechenden musikalischen Entwicklung ein jahes Ende.

Das Andenken des Prinzen ist in der Musikgeschichte dadurch gesichert, daf3
ihm sein um elf Jahre alterer Lehrer und Freund ein lange Zeit freilich unerkannt
gebliebenes Denkmal setzte. Einige der sechzehn von Bach fiir Klavier bearbeiteten
angeblich Vivaldischen Violinkonzerte stammen von ihm; mit Sicherheit Nummer
11 und 16, wahrscheinlich aber auch Nummer 13. Aus ihnen spricht eine
bewegliche Phantasie, besonders im d-moll-Konzert (Nummer 16), dessen
Grofsform nichts gemein hat mit der Gemessenheit und abgeklarten Klassizitat des
Vivaldischen Vorbildes. Die formale Zerkliftung wird durch die wiederholte
Einschiebung getragener Satze, die episodischen Charakter nicht iiberschreiten,
hervorgerufen. Am straffsten geformt ist das C-Dur-Konzert (Nummer 13), dessen
Adagio e affettuoso in f-moll das prinzliche Talent in giinstigstem Licht erscheinen
lafst. Es steckt in ihm etwas von jener siifien Traurigkeit, die Gerber aus der f-moll-
Fuge des Wohltemperierten Klaviers heraushort. Der Zusatz affettuoso ist
aufschluB8reich im Sinne der Asthetik des 18. Jahrhunderts.

Die in diesen Bearbeitungen sich offenbarende geistige Beriihrung zwischen
dem genialen Hoforganisten und dem begabten Prinzen hat psychologische
Bedeutung. So sicher wie die Tatsache, dafl Bach sich der Komposition seines
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hohen Schiilers annahm, fiir dessen weitere musikalische Entfaltung anspornend
wirken mufite, ebenso gewifs mufite es dem zu stindiger tiefer Besinnung
neigenden stiirmisch heranreifenden Meister Anlafs zum Nachdenken geben, daf3
ihm hier ein firstliches Gebliit achtbaren Vorwurf zu einer kiinstlerischen
Betédtigung darbot, aus welcher er selbst, wie ein tieferer Einblick in sein weiteres
Schaffen lehrt, bedeutsame Anregungen gewann.

Man hat Bachs Autorschaft an den Bearbeitungen der Vivaldischen Konzerte
fiir Klavier wiederholt in Zweifel gezogen, auch Schering halt es fiir moglich, daf3
einzelne dieser Arbeiten nicht von Bach selbst, sondern aus seinem Schiilerkreise
stammen, wahrend er Johannes Schreyer, der die Bearbeitungen in Bausch und
Bogen fiir apokryph erklart, klar widerspricht. An der Tatsache, dafs sich Bach in
Weimar mit Vivaldi eingehend beschiftigte und sich mit dem musikalischen
Prinzen auf dem Boden seiner Kunst zusammenfand, wird durch diese
Kontroverse nichts geandert. Bach bewies hier wieder einmal seine geistige
Beweglichkeit und die Unstarrheit seines kiinstlerischen Charakters.

Nun hief3e es aber die Dinge auf den Kopf stellen, wenn man anndhme, daf3
Bachs Weimarer Beschiftigung mit Vivaldi auf die Anregung des jungen Prinzen
zuriickzufiihren sei. Hierfiir sind die sachlichen Voraussetzungen schon deshalb
nicht gegeben, weil Vivaldis Konzerte zu jener Zeit in Deutschland ganz allgemein
grofses Aufsehen erregten und alle Musiker, die mit ihrer Zeit mitzugehen
winschten, sich mit Feuereifer auf sie stiirzten. Es sei nur an den berihmten
Flotisten Johann Joachim Quantz erinnert, der die Konzerte 1714 zum ersten Male
zu Gesicht bekam, durch ihre vollig neue Schreibart tief beeindruckt war, sie
systematisch sammelte und sich zum Muster nahm. Es war gewissermafien
unmoglich, dafl Bach, zumal er das Studium italienischer Meister in Weimar im
Tagesprogramm hatte, an Vivaldi voriiberging.

Mit um so grofierer Bestimmtheit diirfen wir jedoch annehmen, daf Vivaldis
Konzerte einen der Gegenstiande der regelmafiigen musikalischen Erdrterungen
zwischen Lehrer und Schiiler bildeten und dafs das Erlebnis der Musik Vivaldis fiir
Bach allezeit mit der Erinnerung an den forderlichen geistigen Austausch und
freundschaftlichen Verkehr mit dem jungen Fiirsten verkniipft blieb. Der Nachhall
aber jenes Erlebnisses reicht tief in die Kothener Zeit hinein. Man braucht nur den
ersten Satz des Dritten Brandenburgischen Konzertes mit dem entsprechenden
Satze des D-Dur-Konzertes von Vivaldi zu vergleichen, um eine Ubereinstimmung
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zu erkennen, welche, wenn sie auch nur den motivischen Rohstoff betrifft, die
Fruchtbarkeit der Weimarschen Beschéftigung beweist. Bachs schopferische Kraft
ist natiirlich unvergleichlich grofler, seine gestaltende Phantasie viel reicher, die
Urzelle aber ist Vivaldis Kunst.

So wiachst die Kothener Schaffenszeit organisch aus den Weimarer Jahren des
rapiden kiinstlerischen Reifens heraus. Der junge Meister war in Weimar in der
Hofkapelle, in der Kammermusik, das heifst in dem besonders qualifizierten
kleinen Privatstreichorchester des Herzogs, und nicht zuletzt als Organist tatig.
Schopferisch betitigte er sich vornehmlich fiir die Orgel, aber er komponierte auch
eine Anzahl Kantaten. Wahrend er als Orgelkomponist seiner Phantasie keine
Zugel aufzuerlegen brauchte, mufite er sich in den Kantaten mit den verfiigbaren
beschrankten Mitteln begniigen. Was sich hier zwangsldufig, durch Gelegenheit
und Zufall geférdert, anbahnt, namlich die von Jahr zu Jahr gewichtiger werdende
Beschaftigung mit der Instrumentalmusik und mit der weltlichen (Konzert-)Kunst,
schliefst jene Versenkung in die Musica pura teils in sich, teils bereitet sie sie vor,
welche alsdann zu den grofiartigen Ergebnissen der Kothener Periode fiihren
sollte.

II. Miihlhausen und die regulierte Kirchenmusik

Der ununterdriickbare Wunsch, sich freie Hand fiir seine Kunst zu schaffen,
hatte einst fiir Bach den Anstofs gegeben, Miithlhausen den Riicken zu kehren. Die
Gefahr, in die Streitigkeiten der Kirchenleute verwickelt zu werden, liefs ihn die
Vorziige einer Stellung nicht achten, in der er sich beruflich und menschlich
wohlgefiihlt hatte. Die Miihlhduser Situation erlaubt uns deshalb so wertvollen
Einblick in die Hintergriinde von Bachs kiinstlerischem Weltbild, weil sie sich aus
seinem klar uberlieferten Verhaltnisse zu zwei markanten Personlichkeiten,
bestallten Dienern der Kirche, ergibt.

Nicht ohne Berechtigung sehen wir heute die Vorgiange unter dem
kirchengeschichtlichen Gegensatze von Orthodoxie und Pietismus. Der orthodoxe
Pastor Georg Christian Eilmar eiferte gegen den pietistischen Superintendenten
und Bachs unmittelbaren Vorgesetzten Johann Adolph Frohne. Dieser Fall wird
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noch zeigen, wie man einen an sich klaren Vorgang dadurch verunkldaren und
verwirren kann, daf$ man ihn unter schiefem Gesichtswinkel betrachtet.

Den Miihlhduser Geistlichen lag, gleichviel ob sie liberal oder konservativ
gesinnt waren, die theologische Haarspalterei am Herzen. Dieser Gesichtspunkt
scheidet bei der Beurteilung von Bachs Verhalten aus; in Widerspriiche gerat man
nur, wenn man ihn anwendet. Gewif$ sind dem jungen Bach, als er in Ohrdruf
unter der Obhut seines Bruders Johann Christoph heranwuchs und um die
Bekanntschaft mit der Orgel- und Klavierkunst der Froberger, Kerll, Pachelbel
rang und bald darauf im Mettenchore der Liineburger Michaelisschule sang, die
Grundsadtze der lutherischen Orthodoxie nahegebracht worden; der aber kennt
Bachsche Musik, insbesondere die fromme Ichbezogenheit seiner grofien
Kirchenwerke schlecht, der sein kiinstlerisches Wesen mit jener Streng-glaubigkeit
seines Zeitalters gleichsetzt, die uns als engherzig und halsstarrig, rechthaberisch
und streitsiichtig tiberliefert ist. Man verwechsele doch nicht den Biirger Bach samt
seinen menschlichen Fehlern und Schwachen mit dem schaffenden Kiinstler, dem
Schopfer des Wohltemperierten Klaviers und der Matthdauspassionz!

Spitta entwirft zwar ein etwas einseitiges und seither richtig-gestelltes
Charakterbild der beiden Kirchenstreiter, indem er Eilmar zu schwarz und Frohne
zu licht malt, aber er bringt den mystischen und transzendenten Zug der
Bachschen Musik nicht mit Unrecht in Beziehung zur inbriinstigen Frommigkeit
der Pietisten, denn hier gibt es gewifs Beriihrungspunkte. Besseler spiirt
namentlich in den kleineren Kantaten und Adagiosatzen des jungen Bach bei aller
zuchtvollen Beherrschtheit eine gewisse pietistische Schwarmerei, er betont mit
treffenden Worten, wie uns hier die ekstatische Hingabe der gelosten Einzelseele,
ihr Riickzug aus der Welt in ein Traumreich von Todesmystik tief beriihrt. Im
tibrigen wiirden es sich die Pietisten zu Bachs Zeit ernstlich verbeten haben, wenn
man ihnen die Strengglaubigkeit abgesprochen hatte, ja im Pietismus stecken von
jeher auch Keime der Orthodoxie strenger Observanz, was spater, zu Beginn des
19. Jahrhunderts, besonders deutlich wurde.

Umgekehrt nahmen es die Orthodoxen und zuweilen diejenigen, die am
erbittertsten gegen die Pietisten eiferten, mit der Unbedingtheit der Lehre nicht
immer so buchstablich, wie manche literarischen Verteidiger ihres Standpunktes es
wahrhaben wollen, ja sie gefielen sich mitunter in stark pietistisch angehauchten
Gefiihlsergiissen. Zahlreiche Bachsche Kantatentexte wimmeln von pietistischen
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Verstiegenheiten, an denen sich der Komponist nicht gestofien, iiber die er
allerdings hinwegkomponiert hat. Vor allem aber gilt es, in dieser Frage mit
gleichem Mafle zu messen, das heif$t, es geht nicht an, zwar in der Bevorzugung
des reinen Bibeltextes durch Bach einen Beweis fiir seine orthodoxe Haltung zu
erblicken, aber in der Vertonung zahlreicher pietistischer Texte nichts
Bemerkenswertes zu sehen.

Wes Geistes Kind Johann Adolph Frohne auch immer gewesen sein mag, und
er ermangelt gewifs nicht sympathischer menschlicher Ziige und vortrefflicher
beruflicher Eigenschaften, der Mann eines Bach konnte er unmoglich sein, weil
seine geistliche Denkart ihm verwehrte, der Musik in der Kirche denjenigen Raum
zu gonnen, den der Musiker fordern mufdte. Hier liegt der Schliissel zu Bachs
Verhalten. Bach hatte Anlaf3 gehabt, seinen Vorgesetzten vorsichtig anzufassen,
aber er verschmahte alle Weltklugheit und stiefs ihn vor den Kopf, indem er sich
auf die Seite von Frohnes Gegner Eilmar schlug. Eine weltanschauliche
Demonstration lag hierin nicht. Der junge Komponist tat lediglich das
Naheliegende. Der religiose Charakter der Angelegenheit war fiir ihn nicht
entscheidend. Den Ausschlag gab, daff Eilmar gegen das anspruchsvolle
musikalische Programm des jungen Genies grundsitzlich nichts einzuwenden
hatte. Aufs entschiedenste mufs der Auffassung Gerhard Herz' widersprochen
werden, da8 sich Bach aus innerer Uberzeugung auf die Seite des orthodoxen
Eiferers und des Fanatikers des Buchstabens Eilmar gestellt habe. Der Schopfer der
h-moll=Messe war das Gegenteil eines Eiferers und Fanatikers. Um so mehr ist
Herz beizustimmen, wenn er Bachs Festhalten an Luther damit begriindet, dafs
dessen strenggldubige Jiinger fiir die kunstvolle polyphone Kirchenmusik
eintraten. Innerhalb des Pietismus war einfach kein Raum fiir den Musiker Bach.
Oskar Sohngen begriindet dies damit, dafs eine echte Kirchenmusik nicht gedeihen
konne in einer Kirche, die in den Mittelpunkt ihrer Theologie nicht das Wort,
sondern das religiose Erlebnis stelle.

Wenn man unter Orthodoxie schlichte Rechtglaubigkeit versteht, so war Bach
freilich ein Orthodoxer. Aber die Praxis der Bachzeit verstand, ebenso wie der
volklaufige Sprachgebrauch der Gegenwart, etwas anderes darunter, namlich das
starre Sichklammern an bestimmte Dogmen, die Unduldsamkeit gegen jeden, der
auch nur gelinde abweicht von dem, was man selbst fiir richtig halt: Orthodoxie
muf$ also ihrem Wesen nach intolerant sein. Bach aber, der nach Kéthen ging und
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dort die gliicklichste Zeit seines Daseins verbrachte, war nicht intolerant; er war als
Komponist in einem den Horizont jeder Durchschnittsfrommigkeit weit
tibersteigenden Grade tolerant. Neuerdings hat Max Dehnert {iiberzeugend
dargelegt, dafs Bachs Haltung mehr ist als religioser Konservativismus, dafs sich
seine Religiositdt nicht in ein dogmatisches System einspannen lafit und daff man
den Meister nicht schlechthin als orthodoxen Christen bezeichnen kann. Die
Musiker sollten endlich einsehen, was der Philosoph bereits vor Jahrzehnten
erkannte: Bachs Religiositat stand jenseits von Orthodoxie und Pietismus.

Leider hatte derjenige, auf dessen Seite sich Bach schlug, Eilmar, nicht das
letzte Wort in allen den Musiker angehenden Angelegenheiten zu sprechen,
sondern dieses Wort stand jenem anderen zu, dem Superintendenten Frohne, dem
der Komponist einen Affront zugefiigt hatte, indem er offen mit seinem Gegner
sympathisierte. Bach hatte gewissermafien selbst den Boden unterminiert, auf
welchem er sein Werk errichten wollte. Er durchschaute die Lage und zog die
Konsequenzen, noch bevor die — in diesem Fall erstaunlich einsichtige —
Stadtbehorde sein weiteres Wirken irgendwie in Frage gestellt hatte.

In seinem beriihmten Entlassungsgesuch vom 25. Juni 1708° geht er, indem er
seinen Entschlufs begriindet, auf die Ziele dessen, was ihm als schopferisches
Vollbringen am Herzen liegt, ausfiihrlich ein. Als Endzweck seiner Kunst
bezeichnet er eine regulierte Kirchenmusik Zu Gottes Ehren, die Unterstiitzung der
kirchenmusikalischen Bestrebungen auf den Dorfern und die Beschaffung eines
zulanglichen Notenmaterials. Bach spricht hier als Organist von Sankt Blasius, und
er denkt in den selbstverstandlichen Kategorien der Zeit. Eine andere Musik als die
zur Ehre Gottes ist ihm gar nicht vorstellbar, und sie schafft er, gleichviel ob er eine
protestantische Kantate, eine katholische Messe oder ein profanes Konzert schreibt.

Eine orthodoxe Kirchenmusik zu Gottes Ehren konnte nur auf dem Boden
des orthodoxen Luthertums und nicht auf dem des Pietismus entstehen,sagt
Heinrich Besseler. Das ist vollig richtig. Damit ist jedoch nicht geleugnet, daf$ Bach
die orthodoxe Lehre seiner Zeit in seinem Kiinstlerherzen nachdriicklich gelautert
habe, als er die Kothener Kammer- und Orchestermusik schrieb, und damit ist
auch nicht in Abrede gestellt, daf$ er sein Hofkapellmeistertum niemals auf dem
Boden des orthodoxen Luthertums verwirklichen konnte. Das hier vorliegende
Problem nahert sich seiner Losung um ein Betrachtliches, wenn man gleichzeitig

5 Dokumentiert hier im Anhang
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bertiicksichtigt, daf3 die Regulierung der Musik zu Gottes Ehren gleichbedeutend
ist mit ihrer wohliiberlegten Einfligung in einen iibergeordneten harmonischen
Zusammenhang: die Leibnizsche prastabilierte Harmonie wird sinnvoll
angewendet.

In den drei Sdtzen von Bachs Endzweck liegt der Ton einmal auf reguliert,
zum andern auf den Bemiihungen um die Dorfschaften und drittens auf der
Organisation des Repertoires. Worauf er hinauswill, ist ja die bedauernde
Feststellung, daff sich's doch ohne Widrigkeit nicht fiigen wollte, weil die
Verdriefilichkeiten anderer, namlich der streitbaren Theologen, ins Spiel gerieten.
Nicht die Kirchenmusik als solche begegnete in Miihlhausen unter Bachs Agide
gewissen Widrigkeiten, und nicht sie verursachte die Verdriefdlichkeiten, denn
sogar Frohne dachte nicht daran, die gesamte Musik aus der Kirche zu verbannen;
dafs Bach als Sankt-Blasius-Organist Musik, und zwar Kirchenmusik machen
mufSte, war eine Selbstverstandlichkeit, auf die zu dringen er gewifs keinen Anlaf3
hatte. Lediglich was den Anteil der Musik und die gesamte musikalische
Organisation anbetraf, flirchtete er jedoch unter den obwaltenden Verhaltnissen
gewissen Schwierigkeiten entgegenzugehen, und mit dem Apparat an erlesenen,
das heifst kiinstlerisch brauchbaren Kirchenstiicken, scheint es auch schlecht
bestellt gewesen zu sein. Eine systematische Musikpflege in den thiiringischen
Dorfkirchen, wie sie Bach geplant zu haben scheint, kann sicherlich ebenfalls nicht
in Frohnes Sinn gelegen gewesen sein.

ITI. Weimarer Personlichkeiten

Als Bach dieses Memoriale schrieb, stand sein Entschlufs, Miuhlhausen zu
verlassen, fest. Er war mit Weimar langst ins Reine gekommen. Er wufite also
genau Bescheid, welche beruflichen Mdglichkeiten sich ihm dort erdffneten.
Besonders wird ihn die Personlichkeit des Herzogs Wilhelm Ernst von
Sachsen-Weimar angezogen haben, denn sie gab ihm die Gewdhr, daf8 sich in
Weimar die Verdriefslichkeiten, wie sie ihm sein Miuhlhduser Dasein verleidet
hatten, nicht wiederholten. Pastorales Gezank war unter seinem Zepter nicht
moglich, und er selbst hiitete sich, einer der Parteien beizutreten, sondern hielt sich
weislich in der Mitte. Ernster Gottesglaube bildete den ethischen Grundzug im
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Wesen dieses guten Fiirsten. Dadurch war die Atmosphare gegeben, in welcher ein
Bach atmen, musizieren und schaffen konnte. Trotz bestem Willen des
vielkopfigen Miihlhduser Magistrates waren die dortigen Verhiltnisse im
Vergleich zu den Weimarern zerfahren und im Hinblick auf des Komponisten
kiinstlerische und kunsterzieherische Absichten durch einen verhadngnisvollen
Unsicherheitsfaktor belastet.

Aber auch sonst wirkten damals in Weimar Personlichkeiten, deren
glanzvoller Name Bach bestechen und seinen Entschluf zur Ubersiedlung von
Miihlhausen nach Weimar erleichtern mufdte. Wie gliicklich traf es sich fiir einen
Mann, der, wie Bach, mit allen Fasern seines Wesens in seiner Sippe wurzelte, dafs
dort in Johann Gottfried Walther ein Angehdriger seiner Familie wirkte, der
als Organist, Kontrapunktiker und Komponist einer der Besten der Epoche war.
Bach wird das Belebende und Befeuernde des geistigen Austausches mit dem
Weimarer Stadtkirchenorganisten stark empfunden haben, und der gliickliche
Verlauf ihres Wirkens Seite an Seite hat ihm rechtgegeben. Als duflerliches Zeichen
daftiir kann man die Tatsache werten, dafs Bach 1712 Pate des altesten Sohnes
seines Freundes und Verwandten wurde.

Eine dritte Personlichkeit von geistigem Formate, die dem Komponisten ein
Wirken in Weimar verlockend erscheinen lassen konnte, war Salomon Franck,
Vorsteher der herzoglichen Bibliothek und Miinzsammlung. Er war ein Mensch
von phrasenloser Frommigkeit, frei von der fanatischen Buchstabengldaubigkeit der
Orthodoxen. Sein Glaube, wie er sich in seinen Liedern und Kantatendichtungen
spiegelt, war ihm Angelegenheit personlicher Erfahrung und nicht Gegenstand der
Diskussion. In der Form seiner alteren Kantatentexte zeigt sich seine
Personlichkeit: sie bestehen aus dem Schriftwort und aus lyrischen Strophen. Erst
spédter hat er sich der durch Erdmann Neumeister ins Leben gerufenen modernen
Form gendhert, die nach dessen eigener Formulierung ein Stiick Opera, von Stylo
Recitativo und Arien zusammengesetzt, ist. Der ganze geistige und seelische
Habitus Salomon Francks war, zwar nicht dem Grade und dem Rang, wohl aber
der Art nach, der Bachschen Art verwandt, und wenn wir auch keine Einzelheiten
tiber den personlichen Verkehr der beiden in ihrem Schaffen auf Jahre hinaus
verbundenen Manner kennen, diirfen wir doch annehmen, dafd sie einander auf
weltanschaulicher und menschlich-sittlicher Ebene begegneten.
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Dieses Weimarer Dreigestirn verkorperte Moglichkeiten und Werte, die Bach
in seiner damaligen Lage und nach seinen Miihlhduser Erfahrungen hoch
veranschlagen mufite. Der Fiirst, zwar ein absoluter Herrscher im Sinne der Zeit,
ermangelte nicht eines liberalen und humanen Einschlags, der despotische
Anwandlungen freilich nur solange verhinderte, wie man ihm nicht rechthaberisch
widerstand, das mufSte Bach am Ende seiner Weimarer Zeit zu seinem Leidwesen
am eigenen Leibe erfahren. Vor allem aber geriet des Herzogs Frommigkeit
niemals ins Bosartige, weil sie nicht bloff formaler Natur war. Francks
Charakterbild tragt einige Bach verwandte Ziige. Besonders war die lyrische und
subjektive Art seines Denkens und Fiihlens danach angetan, die geistige
Begegnung mit dem Komponisten zu férdern. Johann Gottfried Walther gesellt
sich diesen Beiden, denen er an Intelligenz mehr als gewachsen ist, durch die
Soliditat seiner Bildung und durch seine von gedankenlosem Lippenbekenntnis
ebensoweit wie von sturer Dogmenglaubigkeit entfernte Frommigkeit. Wir kennen
sie aus seinem Orgelchoral, den man tiberhaupt nicht ohne wiederholten Hinweis
auf den gleichen Ernst und die gleiche Echtheit des Kirchenliedauslegers Bach
wiirdigen kann.

Der Meister fand in diesen Mannern Art von seiner Art verkdrpert, wenn
auch in recht verschiedener Dosierung. Etwas Vergleichbares war ihm in
Miihlhausen nicht vergonnt gewesen, denn man wird nicht im Ernst behaupten
wollen, dafy der Eiferer Eilmar, wenn er auch musikfreundlich gesinnt war und
sich mit Bach vertrug, die Vorteile der geistigen Anregung aufwog, die Walther in
Weimar zusammen mit Franck vermittelte.

IV. Die Jagdkantate

Bach glaubte, wie sein Memoriale klar feststellt, seinen Endzweck bei der
Weimarer Hofkapelle und Kammermusik besser erreichen zu kénnen als an Sankt
Blasius in Miithlhausen. Das ist so selbstverstandlich nicht, wenn man bedenkt, daf3
er die kirchliche Atmosphdre mit dem hofischen Milieu vertauschte, woran auch
der Umstand nichts dndert, daf8 er in Weimar in erster Linie Hoforganist war. Ist
doch bereits die Wandlung vom schlichten Organisten zum Hoforganisten fiir die
Entwicklung bezeichnend, die sich jetzt anbahnt und die ihre Kronung in dem
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Kothener Hofkapellmeisteramt, ihren Ausklang in den Titularwiirden des
Hochfiirstlich Weifienfelsischen Kapellmeisters und des Kurfiirstlich Sachsischen
Hofkompositeurs fand. Als Bach den Staub Miihlhausens von den Fiiflen
schiittelte, lenkte er in eine Bahn ein, an deren Endpunkt nach menschlichem
Ermessen bestimmt nicht das Thomaskantorat stand, deren einigermafien logischer
Abschlufs jedoch der beriihmte Potsdamer Besuch ist, bei welchem er
symbolischerweise keine Gelegenheit fand, das Reisekleid gegen den Kantorrock
zu vertauschen.

Max Dehnert kritisiert mit Recht die vergrobernde Vereinfachung, mit
welcher das Gedachtnis des Volkes die grofien Manner der Vergangenheit
bewahrt. Wir kennen die Klischees vom Papa Haydn, vom Titanen Beethoven oder
gar von Hugo Wolf, dem Wagner des Liedes. Dehnert beurteilt die Bezeichnung
Kirchenkomponist fiir Bach in gleichem Sinne. Er findet sie nicht falsch, jedoch
unvollstandig. Er will den Meister lieber einen religiosen Komponisten nennen,
obwohl er sich der Fragwiirdigkeit auch dieses Beiwortes bewufst ist. Zweifellos ist
religios treffender als kirchlich, aber erschopfend ist der Begriff auch nicht. Er
ignoriert, was wir unter dem Worte Kothen zusammenzufassen haben. Wir
mifSverstehen Bach und die Bachzeit, wenn wir wahnen, dafs man damals zu
Gottes Ehren nur Kirchenmusik geschrieben hatte. Hier liegt ein Kardinalirrtum
vor.

Zur weiteren Klarung der sich aufdrangenden Problematik mufd versucht
werden, zundchst zwischen Bachs in Miihlhausen proklamiertem Endzweck und
der Weimarer Hofkapelle und Kammermusik eine Beziehung herzustellen.
Kirchliches im strengen Sinne hat Bach in dem Weimarer Jahrzehnt
verhadltnismafiig wenig, ja, gemessen an der spateren Leipziger Produktion,
verschwindend wenig geschaffen: etwa anderthalb Dutzend Kantaten.

In einer der bekanntesten von diesen Kantaten, "Ich hatte viel Bekiimmernis",
kommt jenes Duett vor, das Spitta als wunden Punkt des Werkes bezeichnet. Der
Kritiker geht mit seinen Ausstellungen zwar zu weit, aber er hat einen
kiinstlerischen Sachverhalt im Auge, der uns deshalb interessiert, weil seine
gerechte Wiirdigung zugleich Bachs inneres Verhaltnis zum Begriffe Kirchenmusik
beleuchtet.

Spitta vermifst in dem Duett, einem Zwiegesprach zwischen der Seele und
dem Herrn, die Gemeinempfindung und tadelt, dafs sich der Komponist durch
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seine Lust am kontrapunktischen Stimmenspiel habe verleiten lassen, die
Dramatik des Vorgangs in einer fast peinlichen Weise zuzuspitzen, so dafl der
Eindruck eines Liebesduetts entstiinde.

Es ist richtig, daf$ sich der Text auch anders hatte vertonen lassen und dafs
der Komponist gewisse textliche Merkmale ohne zwingenden dufleren Grund
besonders scharf herausgearbeitet hat, aber die Dramatik mufs man schon aufs
Konto des Dichters setzen. Wenn der Musiker da hatte mildern wollen, hatte sich
etwas ergeben, was nicht Fisch, nicht Vogel gewesen wdare. Das mit der
Kontrapunktik hat seine Richtigkeit. Sie ist Ausflufs des unbandigen Dranges, alle
Mittel des musikalischen Ausdrucks der Ausschopfung bestimmter den
Komponisten innerlich bewegender Vorstellungen dienstbar zu machen. Dabei fiel
es fiir Bach nicht ins Gewicht, ob er auf diese Weise in Konflikt geriet mit
gewissen, von Gehassigkeit diktierten Anschauungen seines Zeitgenossen Johann
Mattheson ~oder mit einer etwas pedantischen und angstlichen
kirchenmusikalischen Asthetik, wie sie Spitta zuweilen noch vertritt.

Fir Bach hat das Zwiegesprach zwischen Jesus und der Seele den Zauber
mystischer Wirklichkeit oder auch die Wirklichkeit mystischen Zaubers, insofern
steckt auch hinter der Pseudodramatik dieses Duetts ein durchlebtes personliches
Gefiihl. Dieses Gefiihl aber wurde fiir ihn Ausgangspunkt einer Musik, deren rein
musikalischer Reiz in dem kunstvollen und klangreichen Zusammenspiel einer
Sopran- und einer Bafistimme liegt. Dieses Duett appelliert in erster Linie an das
musikalische Auffassungsvermogen des Horers und an seine Empfanglichkeit fiir
reiche kombinatorische Wirkungen zweier menschlicher Stimmen. Wer ihm
gegeniiber Assoziationen mit naturalistischer Liebeslyrik spiirt, unterschatzt die
Naivitdat sowohl der Bachschen Religiositat wie seines Kiinstlertums: dem Reinen
ist alles rein.

Bachs schopferische Hauptleistung in Weimar besteht in Orgelmusik, also in
Musica pura strengster Observanz. Aufierdem schrieb der Weimarer
Kammermusikus allerlei fiir Klavier, das teilweise den gleichen Geist atmet wie
das Orgelschaffen (man kann es auch umgekehrt ausdriicken), zum andern Teile
deutlich ins profan Weltliche vorstofit, sofern die Bezeichnung profan tiberhaupt
fiir irgendeine musikalische Aulerung eines Bach zugelassen werden soll. Hierzu
kann man zum Beispiel die Aria variata alla maniera italiana und die teilweise auf
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Vivaldi zuriickgehenden sechzehn Konzertarrangements und Klavierausziige
rechnen.

Charakteristische Auspragung dieser weltlichen Schaffensseite ist die
Jagdkantate. Sie belegt zundchst den allgemein geltenden Satz, daf$ sich weltliche
und kirchliche Kantate bei Bach im wesentlichen nur dadurch unterscheiden, dafs
jene auf das Kirchenlied verzichtet, welches fiir diese bezeichnendes Merkmal ist.
Der Komponist hat diese ganze Musik freilich ohne Riicksicht auf am Schreibtisch
ersonnene Kategorien, er hat auch sie, wie er sich vorgenommen, zu Gottes Ehren
geschrieben. Bei einer weltlichen wie bei einer kirchlichen Kantate glaubte er Gott
aber stets am besten zu dienen, wenn er eine grundgute Musik schuf ...

1. Das lyrische Rezitativ

Den Text der Jagdkantate, "Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd", verfafite
Salomon Franck, und zwar auf Geheifs des Herzogs, der mit dem Werke die Feier
des Geburtstages seines Freundes, des Fiirsten Christian von Sachsen-Weifienfels,
verschonen wollte. Die Handlung wird von vier Personen bestritten: Diana, die
sich, indem sie den fiirstlichen Jagern zu Ehren ihrer sonstigen Wiirden
uneingedenk ist, lediglich als Gottin der Jagd auffiihrt; ihrem Liebhaber
Endymion, seines gottlichen Zeichens Jager oder Hirt, der zwar zunéchst aus ihrer
einseitigen Jagdschwarmerei unliebsame Konsequenzen fiir ihre personlichen
Beziehungen befiirchtet, dann aber bald, dem teuern Christian zuliebe, in ihr Horn
stofst. Thnen gesellen sich Pan und Pales, Hirtengott und Hirtengottin, und
stimmen in das Lob des fiirstlichen Herrn ein.

Der Text ist abgeschmackt, wenn man ihn ernst nimmt und den ihm
ungemafien literarischen Mafistab einer spateren Zeit anlegt; er ist ertraglich, ja
stellenweise belustigend, wenn man seinen Humor gelten lifit. Dame Diana
beginnt:

Was mir behagt, ist nur die muntre Jagd.
Eh' noch Aurora pranget,

Eh' sie sich an den Himmel wagt,
Hat dieser Pfeil schon angenehme Beut' erlanget.
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Thr Liebhaber schmollt:

Wie, schonste Gottin, wie? Kennst du nicht mehr dein vormals halbes
Leben?

Hast du nicht dem Endymion in seiner sanften Ruh' so manchen
Zuckerkufs gegeben?

Bist du dann, Schonste, nu von Liebesbanden frei

Und folgest nur der Jagerei?

Von textlichen Auswiichsen, zu deren grobsten der Wortlaut der ersten Arie
des Pan gehort, wird noch zu reden sein. Im tibrigen aber ist diese Reimerei um
kein Haar unebener als die Texte zahlreicher Kirchenkantaten. Auch in ihnen wird
zuweilen in einer fiir unsern Geschmack unertraglichen Weise gekiifit und eine
fromme Erotik getrieben, die sich der sexuellen Sphare bedenklich nahert.

Es sei nur an die tausend Zuckerkiisse der 87. Kantate erinnert. Bachs
Verhiltnis zu seinen Texten ist anders, als man noch immer vielfach annimmt. Der
Text hat fiir ihn nicht jene mittelbar schopferische Kraft, nicht jene inspirierende
Bedeutung, die man heutzutage fiir die Wortgrundlage eines musikalischen
Kunstwerkes voraussetzt. Fiir Bach ist der Text, wie Schering festgestellt hat, das
Gefafs, das seinen eigentlichen Wert erst durch seinen musikalischen Inhalt
gewinnt; ihm sind die Worte lediglich die duflere Stiitze fiir seinen musikalischen
Gedankenbau. Der Dichter war fiir Bach in der Regel nur der Vermittler zwischen
der Musik und den im Komponisten angeregten allgemeinen Vorstellungen und
Gefiihlen. Nicht zuletzt hieraus erklart sich die Art und Weise, wie sich der
Komponist des Parodieverfahrens bedient. Was die Jagdkantate anbelangt, hat ihr
Libretto den Musiker zu einem Werk inspiriert, das in nichts irgendeiner
durchschnittlichen Kirchenkantate nachsteht.

Das einleitende Diana-Rezitativ ist Musik von reinstem Wasser, echte Musica
pura. Ihm liegt, wie vielen Bachschen Rezitativen, eine ganz unrezitativische
Melodie zugrunde, eine Tonfolge, die kein trockener Sprechgesang ist, die
zundchst tiberhaupt nichts mit Sprechen, um so mehr aber mit Singen zu schaffen
hat. Man konnte sie sich aber auch von einem Streich- oder Blasinstrument gespielt
denken, sie bedarf zu ihrer Realisierung der menschlichen Kehle nicht unbedingt,
denn sie ist beredt auch ohne Worte (Beispiel 1).
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Der Kern dieses Rezitativs ist eine sinnfdllige Melodie, deren schlichte
Viertaktigkeit durch die wechselseitige Verschrankung ihrer Glieder zwar
verdunkelt, in ihrer Wirkung dadurch aber nicht aufgehoben wird. Diese Wirkung
ist lyrisch-kantabel, sie hat etwas Weiches, Riihrendes und ist gleichzeitig,
besonders durch den den ersten Viertakter untermalenden Orgelpunkt, von einer
herben und sproden Siiffe. Sie hat sogar etwas von jener bestrickenden
Sinnlichkeit, an welcher die Zeitgenossen damals Geschmack zu gewinnen
begannen; an ihr hitte sogar ein Johann Adolf Scheibe sicherlich nichts
auszusetzen gehabt.

Das Prinzip, das Rezitativ aus einer vorgepragten kantabeln. Melodie
herauszuentwickeln, ist bachisch und ist bis in die Spatzeit zu beobachten, aber der
Charakter der in diesem Falle zugrunde liegenden Kernmelodie unterscheidet sich
von vergleichbaren spédteren Melodien durch die innewohnende leis vibrierende
Sentimentalitat, die sie uns als spezifisch melodische Geste des jungen Bach

www.autonomie-und-chaos.berlin 76



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Der Weg nach Kothen

erscheinen lafit. Der Komponist hatte sein einunddreifiigstes Lebensjahr noch nicht
vollendet, als er diese Melodie niederschrieb.

Lyrisch ist jene Kernmelodie und lyrisch ist das ganze Diana-Rezitativ. Solche
Lyrik ist nicht der musikalische Reflex der Gemiitsverfassung Dianas. Diese
spiegelt sich nicht als Personlichkeit in den Tonen; die Situation wird nicht im
dramatischen Sinne vergegenstandlicht. Wovon diese Musik ergriffen ist, so dafs
sie den Horer ergreift, sind nicht die scheinpathetischen Verse der Gottin, sondern
die Empfindungen im Innern des Komponisten, die wir mangels irgendeines
Anhaltes nicht naher bestimmen konnen. In den religiosen Werken Bachs gibt es in
solchen Fillen einen Anhalt, er ist in der Regel aus dem Text unschwer
herauszulesen. Die belanglose Deklamation Dianas hat den Komponisten
bestimmt nicht nennenswert beriihrt, eher schon der hofische Anlaf3 der Worte.
Wir miissen es uns genug sein lassen mit dem effektiven Ausdruck der Tone; er
16st etwas in unserem Innern, wir fithlen uns angesprochen. Ahnlich konnte die
Wirkung auf die feiernden Fiirstlichkeiten gewesen sein.

Nicht der Art, nur dem Grade nach hebt sich das Diana-Rezitativ von
entsprechenden Rezitativen nicht-weltlicher Kantaten ab. Auch in diesen namlich
spricht Bach selbst zu uns, und sogar in Schopfungen wie der Matthdauspassion
werden die Personen nicht objektiviert, die Vorgéange nicht vergegenstandlicht.
Der Widerhall der heiligen Geschehnisse, der Reflex der frommen oder
unfrommen Handlungen in Bachs Herzen ist es, was sich in die Tone ergiefst und
womit diese unser Inneres bewegen. Es besteht in dieser Hinsicht kein Unterschied
bei Bach zwischen Weltlich und Kirchlich. Kirchlich und Weltlich seien fiir Bach
keine Gegensitze, betont ein in diesen Fragen besonders berufener Kronzeuge wie
Hans Besch, und er fligt treffend hinzu, dafs fiir denjenigen, der dies nicht fiir
moglich halte, die Zeit in K6then ein Rétsel sein miisse. Goldene Worte, die wir
festhalten wollen. Max Dehnert bestitigt sie, indem er von der riihrenden
Doppelgesichtigkeit von Diesseits und Jenseits spricht, die in der damaligen Kunst
(nicht nur Bachs!) zwischen Weltlich und Geistlich nicht unterschied.

Den Nerv dieses Fragenkomplexes beriihrt Arnold Schering, wenn er darauf
hinweist, dafs das religiose Empfinden nichts Isoliertes sei, sondern nur eine
bestimmte Richtung des menschlichen Empfindens {iiberhaupt angebe. Wir
kennten die Grenze und den Augenblick nicht, wo das sogenannte weltliche
Empfinden ins ausgesprochen religiose oder kirchliche iibergehe. Auch der
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Musiker kenne sie nicht. Grofle, Erhabenheit, Feierlichkeit, Innigkeit,
Hingegebensein, Demut driicke er, da dies alles hohe Gefiihle {iberhaupt seien und
als solche den Sinn iiber die Alltdglichkeit weit hinausfiihrten, in Tonen aus, die
recht wohl in wie aufierhalb der Kirche denkbar seien. Schering nennt als Beispiel
nicht nur das Bachsche Verfahren, sondern verweist sehr richtig auch auf Mozart
dessen feierliche Kldnge zwischen Requiem und Zauberflote ohne weiteres
austauschbar sind.

Was Bach anbelangt, ist man sich heutzutage im Unterschied zur
romantischen Bachauffassung dariiber klar geworden, daf} sich seine weltliche
Kunst ebenbiirtig seiner geistlichen gesellt, wobei wir uns zugleich dariiber einig
sind, daf$ fiir die Romantik Kirche und Kirchlichkeit etwas ganz anderes bedeuten
als fiir uns. Vor allem hat Bach seine weltliche Musik grundsitzlich mit den
namlichen Mitteln bestritten wie seine geistliche, seine instrumentale mit den
gleichen wie seine vokale. Wenn sich der Kontrapunkt intra muros ecclesiae
entwickelt und in der Kirche seine geistige Heimstatt gefunden hatte, war das fiir
Bach kein Grund, ihn nicht aus der Kirche herauszunehmen, ihn nicht in die Welt
zu verpflanzen. Das Verhaltnis der weltlichen zur geistlichen Kantate, insonderheit
das der Bachschen Jagdkantate zu einer bestimmten Pfingstkantate, ist
aufschlufireich fiir die Aufhellung der sich hier anhdaufenden Problematik.

2. Jagdkantate und Pfingstkantate

Zwei Stiicke aus der Jagdkantate hat Bach ndmlich spater in die
Pfingstkantate "Also hat Gott die Welt geliebt" verpflanzt. Fiir die Pfingstmusik
lieferte Mariane v. Ziegler den Text. Die Grundstimmung ist frohlich und
wohlgemut. "Mein glaubiges Herze, frohlocke, sing’, scherze!" beginnt die eine
fromme Ade, und die ersten Verse der anderen lauten: "Du bist geboren mir
zugute, das glaub' ich, mir ist wohl zumute." Das Urbild der frohlockenden Arie ist
in der Jagdkantate die Arie der Pales:

Weil die wollenreichen Herden
Durch dies weitgepries'ne Feld
Lustig ausgetrieben werden,
Lebe dieser Sachsenheld.
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Das Muster der anderen Pfingstarie ist die Arie des Pan "Ein Fiirst ist seines
Landes Pan". Den Grundcharakter der Musik bewahrt Bach hier wie dort.
Trotzdem sind von ihm wesentliche Anderungen vorgenommen worden, und es
kann keine Rede davon sein, dafs er fiir einen immerhin stark abweichenden Text
blindlings die alte Musik beibehalten hatte.

Die vier kurzen Verse der Hirtengtttin, die dem heutigen Leser leicht ein
Lacheln entlocken, driicken auf idyllisch-pastoralem Hintergrund eine heitere und
geruhige Stimmung aus. Wenn wir den Text der Pfingstarie mit diesen
Franckschen Versen vergleichen, ist zundchst zu bertiicksichtigen, dafs der
Komponist das Zieglersche Original verbessert hat, wobei dahingestellt bleiben
kann, ob diese Korrektur vielleicht sogar im Zusammenhange mit der
Hereinnahme der Jagdkantatenmusik steht. Frau v. Ziegler schrieb "Getrdstetes
Herze, frohlocke und scherze", und statt Bachs Vers "Weg Jammer, weg Klagen"
heifdt es bei ihr urspriinglich "Weg Kummer und Plagen".

Die Zieglersche Fassung ist gut und schon gefiihlt, geniigte aber nicht dem
nachdenklichen Bach. Ihm kam es hier, wie tiberall in seinem Musizieren, auf den
Glauben an. An der Zieglerschen Chorstrophe hatte er denn auch folgerichtig nicht
das geringste auszusetzen, denn dort heifst es schlicht "Wer sich im Glauben ihm
ergibt’ und "Wer glaubt,... der bleibet ewig unverloren". Marianes Arientext
schliefit sich beziehungslos mit seinem "getrosteten Herzen" an diese Chorstrophe
an. Hier schafft der Komponist Abhilfe: "Mein glaubiges Herze".

Nicht minder bezeichnend sind die anderen Verbesserungen. Bach dient
seinem Gotte musizierend, er kann das gar nicht deutlich genug ausdriicken.
Deshalb lafst ers nicht beim Zieglerschen Frohlocken und Scherzen bewenden: er
singt, auf die Musik kommts ihm an, und zwar in der Pfingst- nicht minder als in
der Jagdkantate. Die letzte Korrektur ist logischer Art, zugleich tiefsinnig genug.
Dem Kummer, der ihn plagt, und den Plagen, die ihn bekiimmern, kann der
Mensch nicht ohne weiteres, wie Mariane wahnt, den Laufpafi geben, wohl aber
kann er sich, wenn er bachischen Glauben hat, des Jammerns und Klagens
enthalten.

Und nun vergleiche man, was aus den lappischen Jagdkantatenversen unter
Mithilfe Bachs in der Pfingstkantate geworden ist. Die geruhige Heiterkeit des
Franckschen Textes, welche Ausflufs der mythologischen Situation und Szenerie
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ist, webt, wenn man genauer hinsieht, auch in Mariane v. Zieglers Dichtung, aber
sie hat eine tiefgreifende Umwandlung erfahren. Diese Wandlung ist religios, aber
auch menschlich und vor allem kiinstlerisch tief bedeutsam. Demjenigen, der die
Ptingstkantate singt, dem Komponisten, der Dichterin, dem frommen Menschen,
ist wohl zumute, mag gleich das Rund der Erde brechen. Auf diese Weise wird
heiliger Lebensernst, was in der Jagdkantate mythologische Spielerei war. Aber
den Grundton dieser Mythologie hat Bach als Komponist genau so ernst
genommen, wie das Ethos der Pfingstbotschaft; das ist das ausschlaggebende
Moment. Weil der Musiker nicht die Francksche Reimerei als solche, sondern das,
was dahintersteckt, vertonte, brauchte, als die Parodie spruchreif wurde, die
musikalische Wandlung nicht so tief in die lebende Substanz einzuschneiden, wie
es der verdnderte Text, rein fiir sich genommen, notwendig erscheinen liefs.

Man wird es Bach nicht zutrauen, daf3 er, der, bevor er den Zieglerschen Text
vertonte, erst griindlich an ihm herumbastelte, nun einfach die Arie der Pales, wie
sie leibt und lebt, dem Pfingstsopran in den Mund legt. So etwas hat Bach, den
man geradezu einen Meister der musikalischen Parodie nennen kann, niemals
getan. Da dieses Verfahren mit im Brennpunkte des Problems Geistlich und
Weltlich bei Bach und dieses Problem im Zentrum des Fragenkomplexes Kothen
steht, verlohnt es sich, an der Sopranarie der Pfingstkantate den Vorgang zu
studieren, wie sich die beiden Seelen in Bachs Brust zur Einheit verbinden.

Das Grundgesetz der Arie, man kann es auch den roten Faden nennen, der
sie durchzieht, oder die Achse, um die sich alles bewegt, ist bereits in der
Jagdkantate ihr hartnédckig sich wiederholender Bafi, der Basso ostinato, ein
prachtiges Exemplar der Musica pura, gesondert, unvermischt und nur sich selber
gleich, eine Melodie, durch sich selbst verstandlich und keiner Erklarung
bediirftig, eine Tonfolge, die so gar nichts Bafssteifes, Behabiges, Schwerfalliges an
sich hat, sondern beweglich und quicklebendig ist (Beispiel 2).
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Nun denkt der frohlich musizierende Komponist, der gliickselige Musikus,
der Spielmann Gottes, gar nicht daran, diese viertaktige Melodie so und so oft
tongetreu zu wiederholen, wie das mancher ehrliche Vorganger und Zeitgenosse
Bachs und zahlreiche Komponisten des 19. Jahrhunderts taten, die, iiber einen
ostinaten Bafs komponierend, variierend und phantasierend, in die Fufistapfen des
Altmeisters traten und sich bachischer als Bach gebardeten. Der Meister
galvanisiert die Tonfolge nicht, sondern er hiitet und férdert das ihr eingehauchte
Leben, er wendet sie nach der Ober- und Unterdominante, er spinnt namentlich
den zweiten, bewegteren Teil weiter, und es kommt ihm im wesentlichen darauf
an, dem roten Faden die hervorstechende Farbe zu wahren, kein Verblassen der
charakteristischen Pragung der Melodie, kein Nachlassen ihrer inneren Spannung
zu dulden, so daf3 sie unentwegt ihre treibende Kraft bewahrt und die Fahigkeit,
die Arie mit ihrer melodischen Siisigkeit zu durchbluten.

Diese hartnackige Bafimelodie hat es ndmlich in sich. Etwas wie sie féllt so
leicht nur einem Bach ein. Ihre Struktur 143t bereits eine Technik vorausahnen, die
der Meister in seinen Sonaten und Partiten fiir Violine allein zur hochsten
Vollendung ausgebildet hat, also in jenen Werken, die mit zu den Glanzleistungen
der Kothener Zeit gehoren, auf welche sich die lebensgeschichtliche Entwicklung
Bachs jetzt immer mehr zuspitzt. Die Tonfolge ist Melodie und Begleitung in
einem; sie begleitet sich also selbst. Thre singende Seele ist authentisch nicht
festgelegt, aber jedenfalls ist nicht alles Seele an ihr, sie hat auch einen Leib. Man
konnte ihre eigentliche Melodie etwa so festlegen:

Beispiel 3
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Sobald die Sangerin, in der weltlichen Fassung also die Hirtengottin Pales,
einsetzt, gibt es einen anmutigen Wettbewerb zweier Melodien. Die BafSmelodie
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wiirde gar bald ins Hintertreffen geraten, wenn sie hartnackig, wie es im Buche
steht, auf ihrer einmal festgelegten viertaktigen Intervallfolge beharrte. Aber sie ist
hinreichend mit Leben angefiillt, um es mit der gesungenen Melodie aufnehmen
zu konnen. Diese ist mehr liedmafiig als arienhaft, und man kénnte auf den
Gedanken kommen, es sei schade um sie, dafd sie fiir eine textliche Banalitit
vergeudet wird, wenn sie nicht im Verein mit der melodischen Genossin eine
klingende Zweiheit ergdbe, welche des dritten Elementes, des Textes, vollig
entbehren kann und dieses denn auch beim lebendigen Vortrage vergessen lafst.
Bach zieht hier aus dem Prinzip der Musica pura die letzte Konsequenz.

Trotzdem ist dieser kunstlerische Sachverhalt, das mufs in diesem Falle
zugegeben werden, alles andere als ein Idealzustand. Sobald der Sachsenheld, dem
die gute Gottin ein Vivat darbringt, beim Vortrage der Arie einigermafien
sinnféllig wird, ist die ganze Illusion zerstort oder, besser gesagt, erweist sich der
durch die Musik hervorgerufene wenn nicht tiefe, so doch harmonische und edle
Eindruck als Illusion. Innerhalb des Rahmens der weltlichen Kantate war hier
keine Abhilfe zu schaffen; sie war nur auf einer anderen kiinstlerischen Stufe
moglich. Auf dieser stand der Komponist, als er flinfzehn Jahre spater Mariane
v. Zieglers Pfingsttext parodierte.

Man kann beim besten Willen nicht zugeben, daff im Jahre 1731, was unsere
Arie anbelangt, aus Profanmusik nun plotzlich Kirchenmusik geworden sei. Die
Pfingstkantatenarie ist keine Spur geistlicher als die Jagdkantatenarie, ja mit einer
gewissen Dialektik konnte man der Pfingstmelodie einen geldsteren, frohlicheren,
wenn man will, weltlicheren Charakter zusprechen als der Jagdmelodie mit ihrem
schlichten, rithrenden Liedton (Beispiel 4).
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Trotzdem ist es dem Komponisten in unvergleichlicher Weise gelungen,
gegeniiber der mythologischen Spielerei Salomon Francks den heiligen
Lebensernst zur Geltung zu bringen, den Frau v. Ziegler aus warmem Herzen und
aus tiefer Religiositit — nur die mit Herzlichkeit menschlich durchdrungene
Religiositat ist die echte — ausdrucksvoll vorbildet und er selbst gedanklich
vertieft. Die Mittel, deren er sich dabei bedient, sind rein musikalischer Natur.
Kein assoziatives Moment spielt in den Vorgang, der rein kiinstlerisch ist, mit
hinein. Die Mitwirkung der Orgel in der Pfingstkantate, obschon als stilistisches
Moment nicht zu unterschétzen, ist gleichwohl nicht Ausflufi des innersten
Wesens des Kunstwerkes.

Die Arie der Pfingstkantate ist aber auch sonst anders instrumentiert als die
der weltlichen Kantate. Diese allgemeine Anderung der Instrumentierung ist
durch die verwandelte musikalische Struktur, nicht durch den Auffithrungsraum
bedingt, sie ist aber auch nicht rein artistisch, koloristisch oder blofie Zutat. Man
kann keinen grofieren Irrtum begehen, als sie unter dem Gesichtspunkte der
Instrumentierungskiinste einer spdteren Zeit zu beurteilen. Es bedeutet einen
tiefen Eingriff in die musikalische Substanz der Arie, dafs der ostinate Bafl vom
Continuo ins Violoncello piccolo hintiberwechselt, was namlich zur Folge hat, daf3
zum Basso ostinato ein neuer Grundbafs hinzutritt. Dieser Grundbafs, der nunmehr
den Continuo darstellt, duettiert von vornherein und ununterbrochen mit der
ostinaten Violoncellmelodie, und wenn spater der Sopran einsetzt, das glaubige
Herz zu frohlocken und zu singen beginnt, ist aus dem Jagdduett ein Pfingstterzett
geworden.

An diesem Punkt erinnern wir uns des doppelten Gesichtes der ostinaten
Bafimelodie, bei welcher wir eine Seele und einen Leib unterschieden. Im Grunde
war es bereits in der Jagdkantate um den Duettcharakter der Palesarie recht
fragwiirdig bestellt. Zwei Stimmen waren es, die im Gewande einer einzigen
daherschritten. Zwar iibernimmt der Komponist fiir seine Pfingstmusik jenen
Ostinato tongetreu, aber wenn ein Musiker seines Ranges zweimal dasselbe sagt,
so ist es nicht dasselbe. Durch die Hinzufiigung eines eigentlichen Basses und durch
die Zuweisung des Ostinato an ein spezifisches Soloinstrument wird die ostinate
Melodie ihrer harmoniestiitzenden Aufgabe enthoben und dadurch
entmaterialisiert, vergeistigt. Man kann es im Gedanken an die pfingstliche
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Bestimmung der Kantate symbolisch nehmen, dafs hier die Ausgieflung eines
neuen Geistes auf eine urspriinglich ganz anderen Zielen dienende Musik
stattgefunden hat. In der Jagdkantate schuf Bach eine potentielle Dreistimmigkeit,
in der Pfingstkantate aktualisierte er die Dreistimmigkeit: das ist sein
Pfingstwunder.

Albert Schweitzer ist dieser Leistung Bachs nicht gerecht geworden. Ihn
befriedigt die Uberarbeitung nicht. Er findet die Palesarie in ihrer Art einheitlicher
und schoner als die der Pfingstkantate, der man es anmerke, daf3 ein neuer Lappen
auf ein altes Kleid gesetzt wurde. Im {ibrigen setzt sich der Verfasser mit dem
musikalischen Sachverhalte nicht auseinander. Spitta kommt der Wirklichkeit
ndher, wenn er von des Meisters Gefiihl spricht, dafy sich aus der Palesarie noch
Schoneres entwickeln lieSe; ihre Melodie werde durch eine andere, viel
schwunghaftere ersetzt, die mit ihrer Friihlingsseligkeit auch zu den Herzen der
heutigen Musikwelt sich den Zutritt ohne Widerstand gewonnen habe. Die
Friihlingsseligkeit scheint denn doch den melodischen Wesenskern scharfer zu
treffen als der neue Lappen. Es ist ein Uberschwang in dieser Musik, der den
Horer unmittelbar packt. Im tibrigen ist die Devisentechnik niemals poetischer und
tberzeugender angewendet worden als hier. Die hiibsche und nicht unedle
Melodie der Jagdkantatenarie ist verhaltnismafiig blafd dagegen.

Kirchlich im Sinne der Bachzeit ist die Pfingstmelodie nun freilich nicht, wohl
aber religios im Sinne des musikliebenden Reformators. Die lutherische
Religiositat der Pfingstarie zeigt sich zum Beispiel in der Verschlingung von
Sopran und Violoncell, auf welche die Worte von den Stimmen trefflich passen, die
um eine Weise gleich als mit Jauchzen ringsumher spielen und springen und mit
mancherlei Art und Klang dieselbe Weise wunderbarlich zieren und schmiicken
und gleich wie einen himmlischen Tanzreigen fiihren, freundlich einander
begegnen und sich gleich herzen und lieblich umfangen. Mit Luther kann Bach es
gerade in einer Pfingstkantate einfach nicht lassen: er muf§ frohlich und mit Lust
davon singen und sagen.

Aufier dem Violoncell treten noch Violine und Oboe in der Pfingstarie neu
hinzu. Wiederum ist es nicht auf einen spezifischen Instrumentierungseffekt
abgesehen, denn auch sie leisten lediglich einen Beitrag zur Verinnerlichung der
Palesarie, die zwar, rein musikalisch genommen, nicht profaner ist als ihre
pfingstliche Schwester, die aber vieles nur im Ansatz und in der Moglichkeit
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enthalt, was in dem spateren Werke voll entbunden wird. Auch die Palesarie hat je
ein instrumentales Vor- und Nachspiel, aber sie begniigt sich mit der ostinaten
Bafimelodie. Durch die absolute Entsprechung von Beginn und Schlufi bekommt
die weltliche Arie etwas besonders Abgerundetes; ihr Gesangsteil wirkt wie ein
Edelstein in kostbarer Fassung.

In der Pfingstarie ist es mit diesem gesattigten Insichruhen vorbei. In ihr
quillt das Gefiihl iiber, denn dort, wo Bachs Glaube in seiner Tiefe beriihrt und
bewegt wurde, gab es fiir seine Empfindung keine selbstgentiigsame Sattigkeit. Die
Pfingstarie vollzieht keinen Kreislauf wie ihr Vorbild, sie drangt einem Héhepunkt
zu: die ostinate Bafimelodie steigt aus ihrer Tiefe zu lichter Diskanthche empor,
das zweite Pfingstwunder vollzieht sich in dieser Musik, und zu seiner
Verwirklichung bedarf es der Violine und der Oboe, die nun, im Wettstreit mit
dem Violoncell jauchzend, wiederum ihren himmlischen Tanzreigen ausfiihren.

Mit der Uberarbeitung der Arie des Pan, "Ein Fiirst ist seines Landes Pan",
und ihrer Verwertung in der Baflarie der Pfingstkantate, "Du bist geboren mir
zugute", ist Spitta, ob er ihr schon einige Anerkennung zollt, nicht vollig
einverstanden. Es ist zwar richtig, daf$ der Komponist die Minderwertigkeit des
Textes erkannt hat; das beweist die Art seiner Vertonung. Fiir unmoglich hat er ihn
jedoch bestimmt nicht gehalten, zumal seine Musik durchaus der Pfingstkantate
wiirdig ist. Was uns Heutigen am Texte fast wie ein unfreiwilliger Witz erscheint,
ist, mit den Augen der Zeit betrachtet, sicherlich viel weniger komisch. Nottut
nicht apodiktische Verurteilung, sondern sachliches Eingehen auf die Absicht des
Textverfassers und ein Vergleich seines Librettos mit jenem anderen der Mariane
v. Ziegler, dem die verjiingte Panmusik angepafst wurde.

So driickt sich Franck aus:

Ein Fiirst ist seines Landes Pan!
Gleich wie der Korper ohne Seele
Nicht leben noch sich regen kann,
So ist das Land die Totenhohle,
Das sonder Haupt und Fiirsten ist
Und so das beste Teil vermifst.
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Mariane v. Ziegler reimt folgendermafien:

Du bist geboren mir zugute,

Ich glaub' es, mir ist wohl zumute,
Weil du fiir mich genug getan.

Das Rund der Erde mag gleich brechen,
Will mir der Satan widersprechen,

So bet' ich dich, mein Heiland, an.

Fiir die Vertonung hat Bach den zweiten Zieglerschen Vers leicht verbessert;
er lafit ihn beginnen "Das glaub' ich". Diese geringfiigige Korrektur verdient
erwdhnt zu werden, weil sie wieder einmal zeigt, wie sehr es dem Musiker auf die
leiseste Farbung der Diktion ankam, sobald es um den Glauben ging.

Rein technisch liefS sich die Zieglersche Strophe der urspriinglich auf die
Franckschen Verse komponierten Melodie unschwer anpassen. Der Umstand, daf3
Frau v. Ziegler an Stelle der méannlichen Vers-Endigungen Francks zweimal
weibliche setzt und eine andere Reimanordnung hat, ist so gut wie belanglos.
Nattirlich zieht der Komponist aus der leicht veranderten Versstruktur gewisse
Konsequenzen, aber es kommt nicht darauf an, daf§ er sie zieht, sondern wie er sie
zieht. Dem rein technischen Erfordernis ware auf unverhaltnismafiig einfachere
und nichtssagendere Weise zu gentigen gewesen.

Bach iibernimmt auch diesmal die Arie der weltlichen Kantate nicht in
Bausch und Bogen, aber seine weltliche Musik ist tief-gefiihlt genug, um sich als
Ganzes und im Prinzipe dem Rahmen der Pfingstkantate zu fiigen. Die Varianten
gestalten also nicht etwa die musikalische Substanz in ihrem Kerne um. Es ist
wiederum lediglich die gesteigerte Intensitat des Gefiihlserlebnisses, die dem
Komponisten eine entsprechend vertiefte musikalische Sprache abnétigt. Im
tibrigen liegt hier kein dhnliches musikalisches Problem vor wie in der Sopranarie
mit ihrem doppelgesichtigen Ostinato, wo die seelische Vertiefung eine
Ausdehnung der Arie auf tiber das Doppelte ihres urspriinglichen Umfanges zur
Folge hatte. Immerhin tibertrifft auch die Bafsarie der Kirchenkantate ihr weltliches
Vorbild an Ausdehnung. An musikalischem Gehalt und an formaler Gediegenheit
steht das Vorbild seiner Nachbildung in nichts nach. Wenn der Komponist in der
Pfingstarie aus irgendeinem Grunde mehr geben wollte, mufite er den Umfang
erweitern. So kamen die zehn zusatzlichen Takte zustande.
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Es ist Bach zundchst um die Begriindung seines Glaubens zu tun. Auf den
dritten Vers kommt's ihm an: "weil du fiir mich genug getan". Dieses positive
Bekenntnis entspricht dem aus lauter Negationen bestehenden Franckschen Verse:
"nicht leben noch sich regen kann". Das bejahende Ethos zwingt den Komponisten
in seiner Wahrhaftigkeit, die musikalische Substanz des Verses der Pfingstkantate
zu mehren. Dies geschieht auf zwiefache Weise. Wahrend er den Vers der
weltlichen Kantate ohne grofie Wortwiederholung deklamiert, fliefit ihm in der
Ptingstkantate, weil sein Herz voll ist, der. Mund formlich tiber: "weil du fiir mich
genug getan, weil du fiir mich genug getan, genug, genug, weil du fiir mich genug
getan, fiir mich genug getan." Dieser sprachlichen Emphase entspricht aufs
getreueste die Vertonung. Wahrend Pan seinen Vers mit dem elf Viertel langen
Tone d, dem noch zwei Viertel d folgen, einigermafien fliigellahm auf der
Dominante ausklingen lafst und erst die Instrumente den unerlafilichen tonikalen
Abschluf$ bringen, setzt der Bafisanger der Pfingstarie den melodischen Faden in
packender motivischer Steigerung fort und schliefst seinen feierlich bejahenden
Satz sinngemaf3 auf der Tonika:
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Wenn der Komponist in der Kirchenkantate zwischen drittem und viertem
Vers ein zweitaktiges Zwischenspiel einschaltet, das in der Jagdkantate fehlt, so ist
dies, weit entfernt, ein Zugestandnis an den kirchlichen Stil zu sein, lediglich der
Beweis, dafs Bach gar nicht daran denkt, die &ltere Arie unbesehen in die neue
Kantate zu tibernehmen. In Francks Strophe bilden die Verse zwei bis sechs einen
einheitlichen Satz; hier liegt zu einem instrumentalen Zwischenspiel kein Anlaf3
vor. Mariane v. Zieglers Text besteht aus zwei deutlich voneinander geschiedenen
Teilen; der erste spricht vom Glauben, der zweite von der Anbetung. Hier lag es
nahe, ein paar instrumentale Takte einzuschieben.

In der Arie des Pan hat der Text nahezu ausschliefSlich die Funktion,
artikuliertes Lautmaterial zu sein, stoffliche Voraussetzung fiir den Gesang: ohne
Worte kein Singen. Der Komponist ist weitgehend uninteressiert an ihm, aber nicht
weil er weltlich ist, sondern weil er nichts taugt. Die dick aufgetragene
Schmeichelei an die Adresse des Fiirsten Christian war der Muse Salomon
Francks,. der in anderen Fallen Poetischeres zutage forderte, vielleicht zuviel
geworden. Wenn sich der Komponist diesem Arientext eng angeschlossen hatte,
wiirde er sich in Niederungen begeben haben, in denen seiner Musik der
Lebensatem ausgegangen wadare. Seine sorgsam gearbeitete Musik konnte
tiberhaupt nur bei einiger Ignorierung dieses Versgestammels gedeihen. Gerade
deshalb eignete sie sich aber zur Verpflanzung in ein anderes Werk, das ihr eine
gemafiere Umgebung bot, nicht weil sein Text kirchlich, sondern weil er echter
und auch poetisch besser war.

In der Jagdkantate quélt sich die Dichtung in sinn- und endlosen
Wiederholungen dahin, sie wird zum gestaltlosen, molluskenhaften Gebilde, tiber
welches sich die Musik so gut wie beziehungslos erhebt. Es gehort zum
Schaffensgeheimnis des Komponisten, das sich jeder naheren Kontrolle entzieht,
wenn er, wie wir bereits erkannten, gleichwohl gewisse Stimmungswerte ausfindig
macht, um sich von ihnen anregen zu lassen. In der Pfingstkantate kommen
alsdann Sinn und Ordnung in die Beziehung von Wort und Ton; es entfalten sich
neue gliedernde und gestaltende Kréfte. Eine wichtige kiinstlerische und ethische
Wirkung wird hier durch die Wiederholung des ersten Strophenabschnitts erzielt,
wodurch dem Komponisten ermoglicht wird, das ihm am Herzen liegende
Glaubensmotiv wirksam zu betonen. Hier der Glaube, die Grundkraft seines
Daseins, die zu entfalten er keiner wie auch immer gearteten Vermittlung bedurfte;
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dort, in der weltlichen Kantate, ein fades Bekenntnis der Loyalitdt, eine Sache
reiner Konvention, die er erst auf miihseligem Umwege zu seiner Sache machen
mufte.

3. Bach und der kirchliche Stil

Spitta trifft mit seiner Erklarung den Nagel auf den Kopf, dafs es, wenn ein
Austausch wie der zwischen der Jagd- und der Pfingstkantate {iberhaupt moglich
war, einen stilistischen Unterschied zwischen Bachs geistlichen und weltlichen
Kompositionen nicht geben konne. Seine weitere Folgerung ist jedoch mit Vorsicht
aufzunehmen. Er behauptet namlich, der Bachsche Stil sei der kirchliche und der
kirchliche Stil der Bachsche. Gewif$ ist auch an dieser These etwas Wahres. Sie hat
auf den ersten Blick etwas Bestechendes, und kein Kenner Bachscher Musik wird
sie von vornherein ablehnen. Ein wesentlicher Teil des Bachschen Lebenswerkes
ist kirchlich, der Kern der Bachschen Personlichkeit ist religios. Ein ansehnlicher
Teil von Bachs weltlicher Musik erweist sich, denn die Jagdkantate ist beileibe
keine Ausnahme, als verpflanzbar in den Bereich des Kirchlichen, folglich, so
lautet dieser Schlufs, ist die weltliche Musik Bachs ebenfalls kirchlich. Hier liegt ein
Fehlschluf3 vor.

Aus des Meisters Verhalten in kirchlichen Fragen, besonders aus seiner
Behandlung der an ihn herantretenden konfessionellen Probleme, wie sie sich in
seinem Verhalten gegeniiber dem Kothener Calvinismus und gegeniiber dem
Dresdener Katholizismus zeigt, ergibt sich die Notwendigkeit, seine kirchliche
Gebundenheit nicht iiberzubetonen. Man darf die Sache mit der h-moll-Messe
nicht leicht, man kann sie kaum ernst genug nehmen.

Dem Anspruch der evangelischen Kirche entzieht sich die h-moll-Messe
durch ihre formale, geistige und musikalische Zugehorigkeit zum Katholizismus.
Spitta gibt sich zwar die grofite Miithe, Bach vom Odium eines katholischen
Kirchenkomponisten zu befreien, aber seit Arnold Scherings tiefgriindiger
Untersuchung tiber die h-moll-Messe kann man nicht mehr bezweifeln, dafs der
Meister niemals auf den absurden Gedanken verfallen sein kann, die einzelnen
Satze bruchstiickweise auf den evangelischen Gottesdienst zu verteilen; dafs
vielmehr eine vollstandige katholische Missa im Plane des kiinstlerischen
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Schopfers gelegen hat. Dies kann auch durchaus bei einem Meister nicht
wundernehmen, der zum Beispiel durch seine Bearbeitung der Missa sine nomine
des Palestrina bewiesen hat, dafs er sich mit dem Grofimeister der romischen
Kirchenmusik innerlich verbunden fiihlte. Vermischte doch der Komponist der
h-moll-Messe seinen personlichen Stil sinnfallig mit dem Stile antico, das heifst, mit
dem Palestrinastil. Der Einbau der altkirchlichen liturgischen Weisen "Credo in
unum deum" und "Confiteor unum baptisma" als cantus firmi in den Anfangs-
und Schlufichor des Credo spricht fiir sich selbst. Fiir sich selbst spricht ferner die
Tatsache, dafs der Komponist der h-moll-Messe im Widerspruch zur Struktur
seiner sonstigen Kirchenmusik auf das Kirchenlied verzichtet.

Schweitzer hat mit seiner Erklarung recht, es sei, als habe Bach wirklich eine
katholische Messe schreiben wollen, und, bei Lichte besehen, sei die h-moll-Messe
katholisch und protestantisch zugleich. Wenn eines der bedeutendsten Bachschen
Kirchenwerke beides in einem ist, so kann es doch nur keines von beiden sein. Eine
der gliicklichsten Formulierungen des wirklichen Sachverhaltes hat Rudolf Gerber
gefunden: Bei seinem Schopfungsakte sei dem Komponisten das ererbte
Luthertum, das heifst in diesem Falle, Luther selbst lebendig geworden, wie er, auf
der Grenze zweier Zeitalter stehend, Altes und Neues miteinander verband, und
so habe er tiber die konfessionellen Grenzen hinaus den Blick auf den Ursprung
und auf das Ganze des christlichen Glaubensgebaudes richten und klaren Auges
die Gestalten des alten und neuen Bundes, das Trennende und Einigende der alten
und neuen Kirche sehen und unterscheiden kénnen. Ahnlich betont Max Dehnert,
dafs Bach weder den Ehrgeiz hatte, in katholischer Weise zu komponieren, noch
die Absicht, den uralten Text durch protestantische Musik zu vergewaltigen,
sondern dafs er etwas Neues schuf, indem er den gemeinsamen religiosen Urgrund
beider Bekenntnisse entdeckte. Er zieht am gleichen Strange mit Steglich: Dieser
spricht von dem fiir den Meister der h-moll-Messe wichtigen gemeinsamen Grund
der beiden Bekenntnisse, und Thomaskantor Giinter Ramin sagt nichts anderes,
wenn er die Souveranitat rithmt, aus der heraus Bach es wagen konnte, ein
tiberkonfessionelles Werk zu schaffen.

Das Prinzip, das dem Komponisten selbst beim Begriffe der regulierten
Kirchenmusik vorschwebte und daher recht eigentlich ein regulatives Prinzip
genannt zu werden verdient, wird zum allgemeinen Ordnungsgesetz und
erscheint zwar manchmal als das Konfessionelle, jedoch nicht im theologischen
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Sinne64. Letztlich ist es etwas undefinierbar Hoheres, das wir nicht néaher
bezeichnen konnen. Als geistiger Gefolgsmann Martin Luthers schrieb Bach seine
h-moll-Messe, nicht als Anhédnger irgendeiner konfessionellen oder theologischen
Richtung. So wurde sein Werk zum Vermachtnis eines universellen Geistes an eine
tiberkonfessionelle ~ Kunstgemeinde. = Auf den  Scheringschen  Begriff
Kunstgemeinde kommt es an; er steht in klarem Gegensatze zur Kirchengemeinde.
In fritherer Zeit hat es der hervorragende Bachforscher noch drastischer
ausgedriickt. Damals sagte er namlich, Bachs Hohe Messe passe in die kirchliche
Liturgie wie ein Chopinscher Walzer in den Ballsaal.

Von jener Spittaschen These, dafy der Bachsche Stil der kirchliche und der
kirchliche Stil der Bachsche sei, bleibt als stichhaltiger Rest lediglich die Erkenntnis
tibrig, dafs es zwischen Bachs geistlichen und weltlichen Kompositionen keine
tiefeinschneidenden,  grundsatzlichen  Stilverschiedenheiten gibt. Jacques
Handschin driickt einen dhnlichen Gedanken aus, wenn er behauptet, es bedinge
keinen wesentlichen Unterschied, welches Gebiet des Bachschen Schaffens man
herausgreife, um sich zu vergegenwartigen, wie der Komponist darauf aus sei,
gegebene Moglichkeiten bis zum Hochstmaf$ auszuniitzen, verstreute Glieder in
einem System zusammenzufassen. Hier taucht ein Problem auf, das mit der
vielerorterten Frage zusammenhangt, ob es bei Bach einen Unterschied zwischen
Instrumental- und Vokalstil gibt.

Eine befriedigende Losung der aufgeworfenen Fragen vermag nur zu finden,
wer sich von dem Wahne freimacht, als habe sich Bach ahnlichen Entscheidungen
gegeniibergesehen, wie sie die Bachkritik der spateren Zeit treffen zu miissen
glaubte. Fiir den Komponisten Bach existierte die Fragestellung Kirchlich und
Weltlich in der heutigen und besonders in der gestrigen Form {iberhaupt nicht. Er
zerbrach sich nicht den Kopf, wie er sich im herzoglichen Weimar gegeniiber dem
stadtischen Miihlhausen oder wie er sich im Calvinistischen Kothen gegentiber
dem Lutherischen Weimar umzustellen habe. Das sind Schreibtischiiberlegungen
der Schriftgelehrten.

Bach ging an die Jagd- wie an die Pfingstkantate als ganz der gleiche Musiker
heran. Bach blieb Bach, auch wenn er eine Burleske, "Mer hahn en neue Oberkeet",
oder eine Kaffeekantate schrieb. Von den Komponisten des i9. Jahrhunderts, denen
wir in mehr als einem Sinne ndherstehen und die daher leicht unser Urteil
verwirren, kann man dasselbe nur sehr bedingt behaupten. Natiirlich wird man im
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Elias den Komponisten der Schottischen Sinfonie, im Liebesmahl der Apostel den
Meister des Tannh&duser wiedererkennen, aber der Musiker des 19. Jahrhunderts
war viel zu beschwert von historischer Bildung und stilgeschichtlichem Wissen,
daf} er nicht zwischen Kirchlich und Weltlich bewufit einen Unterschied gemacht
hatte. Uberdies war die Einheit zwischen Kirche und Leben, die fiir Bach noch
existierte, vollig zerrissen. Wir diirfen von Bachs Bildung und den Erkenntnissen
seines spekulativen Geistes gewifs nicht gering denken, aber historische Einsichten
verwirklichte er, wenn er komponierte, bestimmt nicht.

Mitbestimmend, wenn auch nicht entscheidend fiir die Anlage eines
Bachschen Werkes war einmal die Gelegenheit, aus welcher es sich ergab,
Gelegenheit im duflerlichen und im ganz innerlichen Sinne verstanden, sowie die
Art und der Grad des Widerhalls, den der Text in seinem Innern weckte. In einem
besonderen Fall, auf welchen Arnold Schering die Aufmerksamkeit gelenkt hat,
war dieser Widerhall so stark, daf$ sein Ergebnis die Grenze des Anstofiigen zu
beriihren scheint.

In der 94. Kantate namlich, "Was frag ich nach der Welt", ist die an letzter
Stelle stehende Sopranarie {iiber einen Text komponiert, dessen beide Teile
scharfstens gegensatzlich gehalten sind:

Es halt' es mit der blinden Welt,

Wer nichts auf seine Seele halt,

Mir ekelt vor der Erden. —

Ich will nur meinen Jesum lieben
Und mich in Buf$ und Glauben tiben,
So kann ich reich und selig werden.

Der Komponist hat diesen Gegensatz drastisch wiedergegeben. Rhythmisch
und melodisch ist der erste Arienabschnitt von tanzmafligem und betont unedlem,
insofern weltlichem Charakter. Der Orgelpunkt wird gewollt primitiv verwendet,
das Ganze tragt die Merkmale des Gassenhauers. Schering nennt diesen
Arienabschnitt eine der frechen Bourrées nach franzosischem Geschmack. Satire,
Spott und Hohn, aber auch wohl ein Quentchen Humor stecken in dieser
merkwiirdigen Musik, die Teil einer Kirchenkantate, sogar einer sehr frommen,
mit der Melodie "O Gott, du frommer Gott" durchflochtenen, die aber ganz und
gar keine Kirchenmusik ist.
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Schering weist in geistreichen Ausfiihrungen nach, dafi dieser Fall {iber die
Grenzen der Musik hinausgreife. Er vergleicht Bachs Vorgehen mit dem Verhalten
eines modernen Kirchenkomponisten, der unter &dhnlichen Voraussetzungen
Foxtrottrhythmen anwende.

Dieser Vergleich ware stichhaltig, wenn der heutige Horer eine fromme Arie
mit der gleichen Naivitdt und Selbstverstandlichkeit anhorte, wie der Kirchganger
des 18. Jahrhunderts. Das trifft aber nicht zu. Was sich Bach auf diesem Gebiete
leisten konnte, darf sich ein moderner Komponist noch lange nicht herausnehmen.
Die in ihren Grundlagen angenagte Frommigkeit des 20. Jahrhunderts wiirde eine
solche Belastungsprobe nicht aushalten. Uberdies besteht zwischen der Bourrée
des 18. und dem Foxtrott des zo. Jahrhunderts fiir das jeweilige musikalische
Zeitempfinden ein riesengrofier Unterschied. Ob Bach im {ibrigen wirklich die
spottische Verstellung als Spielart der Ironie bewufit angewandt hat, mag
dahingestellt bleiben. Sicherlich aber war ihm daran gelegen, der blinden Welt ein
Bild ihrer selbst, so krafs wie nur irgend moglich, entgegenzuhalten:

(Beispiel 6)
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Natiirlich steigert der musikalisch vollig anders geartete zweite Abschnitt
den Eindruck dieses frivolen Getréllers noch bedeutend.

Bachs Verhalten ist diesmal besonders lehrreich, weil der spezifisch weltliche
Charakter seiner Musik ausnahmsweise einmal absolut deutlich ist. Scherings
theoretisch unanfechtbare gelehrte Gedankengange und jeglichen Anstof3, den wir
an Bachs Verfahren nehmen konnen, wiirde der Komponist kaum verstanden
haben. Sein Glaube war stark und seine Frommigkeit tief genug, um nimmermehr
der Besorgnis Raum zu geben, die Kirche konne Schaden leiden, wenn eine Musik,
die der Historiker des zo. Jahrhunderts eine freche Bourree nennt, in ihren Mauern
ertonte. Derartiges konnte den Bezirk des Allerheiligsten iiberhaupt nicht
beriihren. Aber die krasse Gegeniiberstellung von Fromm und Unfromm tat den
Lauen und Schwankenden gut, denen der Meister, mit Schering zu sprechen, die
Savonarolapredigt dieser merkwiirdigen Kantate hielt. "Welt, schame dich!", ist ihr
Leitgedanke. Bach erachtete es nicht fiir Raub, diese Welt in ihrer Nacktheit zu
zeigen. Wie die Bibel, die er von Grund auf kannte, durch Bilder und
Schilderungen der Unkeuschheit und Unzucht nicht entweiht wird, so ward das
Ethos seiner Kantate nicht angetastet, weil er ihr eine Art Schlager einverleibte.

Reine Musik in Gerbers Sinne ist dies freilich nicht mehr. Im Wesen der
Musica pura lag fiir den Komponisten die Moglichkeit beschlossen, sich bis zu
einem bestimmten Grade der Textwirkung zu entziehen, wie wir es bei der Panarie
beobachteten. Je praziser jedoch der Text eine eindeutige Stimmung, ein
bestimmtes Gefiihl, einen klaren Affekt ausdriickt, desto deutlicher werden sich
die stilistischen Umrisse der Bachschen Musik abheben, und wenn sich in der
Dichtung unzweideutig heitere Lebensfreude auspragt, wird diese den
Komponisten am ehesten zu einer Musik inspirieren, die der unbefangene Horer
als weltlich empfindet, obgleich Bach in jeder beliebigen kirchlichen Schopfung,
deren Text von wenn auch frommer Frohlichkeit erfiillt ist, moglicherweise ganz
verwandte Tone anstimmen wird. Wenn man die Dinge so betrachtet, wird man in
der Weimarer Jagdkantate mehr als eine Probe musikalischer Weltlichkeit
entdecken.

Pan singt noch eine andere Arie. Sie ist textlich weniger geschraubt als seine
erste:
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Ihr Felder und Auen,

Lafst griinend euch schauen,

Ruft vivat itzt zu,

Es lebe der Herzog in Segen und Ruh'.

Vom Herzog sieht Bach ab. Widerhall allein erweckt in seinem Innern die
pastorale Stimmung der griinenden Auen. Sie ist es, die in seiner Musik webt. Die
Arie ist gleichsam eine Zwiesprache zwischen Pan-Baff und Continuo-Bafi. Der
wiegende Dreiachteltakt verleiht ihr den Charakter des Siciliano:

(Beispiel 7)

{br Fel-derund Au-en, ladtgrunend suchschauen

14
Continuo

Diese Verquickung von Pastorale und Siciliano mit weltlichem Kantatenstil
offenbart Griinde und Hintergriinde. Das Pastorale ist seiner Herkunft nach
weltlich. Es weist zuriick in die Frithzeit der Oper (16.—17. Jahrh.), in die Epoche
der Ars nova mit ihren Madrigalen (14. Jahrh.) und der Troubadoure mit ihren
Pastourellen (11. — 13. Jahrh.). Friih erscheint es in weihnachtlicher Musik. Wie bei
Schiitz, so ist es bei Bach fiir den Stil des Weihnachtsoratoriums mitbestimmend,
insofern dieser zwischen kirchlicher Strenge und weltlicher Heiterkeit, zwischen
religiosem Ernst und rein menschlichem Fiihlen die Mitte hadlt. Wenn in der
Jagdkantate die griinenden Felder und Auen den Komponisten zu einer liebevoll
gearbeiteten, satztechnisch eigentiimlichen Hirtenmusik inspirieren, die mit dem
Geiste des Textes nur wenig zu schaffen hat, fallt von hier ein Lichtstrahl auf das
fast um zwei Jahrzehnte jiingere Weihnachtsoratorium, in dessen Viertem Teile,
wenn wir Wilhelm Dilthey folgen, die dufSerste Grenze weltlicher Musik erreicht
wird ...

Der Textverfasser ist wiederholt bestrebt, des konventionellen hofischen
Tones ledig zu werden und einfachen Empfindungen Raum zu geben. Den Fiirsten
Christian flicht er so oberflachlich wie moglich ein und trachtet im tibrigen von
ihm loszukommen. Der Komponist kommt wirklich von ihm los. Im Texte des
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Duettes Dianas und Endymions werden Entziicken, Freude, lachender Himmel,
lieblichste Rosen und das Freisein vom Leide gepriesen, und diese Empfindungen
sind es, die Bach zu seinem holden Zwiegesang anregen: die beiden Singstimmen
vermogen die Fiille Musik nicht zu bewdiltigen, eine Solovioline tritt hinzu. Bach
1afit das Soloinstrument mit jener zarten Deutlichkeit, die fiir ihn bezeichnend ist,
diejenigen Vorstellungen und Empfindungen betonen, auf die es ihm ankommt.
Zweimal namlich stockt der sonst ununterbrochene Achtelflufs der Geige, diese
ruht auf langgezogenen tiefen Tonen aus, um den Singstimmen, mit denen sie
sonst wetteifert, den Vorrang zu lassen, namlich bei den lieblichsten Rosen und
den Strahlen der Freude. Am Schlusse spielt der Komponist seinen Trumpf aus. Er
lafst die Violine abrupt abbrechen und zwei Takte pausieren, wahrend welcher die
Sanger allein das Wort fiihren: "entziicket uns beide". Hier zeigt sich ein
liebenswiirdiger Zug Bachs, den wir spezifisch weltlich zu nennen nicht zégern
wiirden, wenn nicht auch seine kirchlichen Werke reich an derartigen launigen
Feinheiten und Zartheiten waren.

Diana, Pan e tutti quanti sind letztlich nichts weiter als die Staffage einer
Landschaft, die man sich auch durch weniger mythologische und weniger
heidnische Figuren belebt denken konnte. An der Bachschen Musik ist nichts
Heidnisches noch Mythologisches zu entdecken. Im pastoralen Siciliano wird die
seelische Nachbarschaft zur frohlichen Weihnachtsbotschaft sinnfallig. Manchmal
scheint es sogar, als ob auch Salomon Franck ein fromm-frohliches Versteckspiel
triebe. Der Text der ersten Palesarie, worin die beiden Floten in stifsen Terzen und
Sexten gehen, ruft biblische Assoziationen hervor, sobald man ihn losgelost von
der mythologischen Umgebung empfindet: "Schafe konnen sicher weiden, wo ein
guter Hirte wacht". Auch sonst findet sich in dieser Arie keine Stelle, wo der Horer
durch eine Anspielung auf die heidnische Gottergesellschaft aus seiner Illusion
gerissen wiirde. Bachs Vertonung lafit uns "Ruh’ und Frieden spiiren" und wiirde
auch jeder Kirchenkantate wohl anstehen.

Auch der Komponist der Jagdkantate setzt seine Musik zu Gottes Ehren ein.
Zwischen Bachs feierlich proklamiertem Endzweck und der herzoglich-
weimarschen Hofkapelle und Kammermusik besteht eine innere Beziehung. Der
Meister blieb sich selbst treu, auch als er das herzogliche Schloff mit der
Sankt-Blasius-Kirche vertauschte. —
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Wir konnen dem Bachschen Parodieverfahren nur gerecht werden, wenn wir
es in die geschichtliche Perspektive riicken. Zu Bachs Zeit war die Umtextierung
der verschiedensten Gesangskompositionen und besonders die Umwandlung
weltlicher Stiicke in geistliche gang und gabe. Diese Praxis hat also mit des
Meisters personlicher Kunstanschauung zunéchst nichts zu tun. Man zog damals
die letzten Folgerungen aus einer alten Gepflogenheit, die sich im
Reformationszeitalter allerdings im Rahmen des Liedes hielt. Das hatte seinen
guten Grund. Zu Bachs Lebzeiten hatten, wie Schering es dargestellt hat, "die
Stilelemente der Barockmusik den Zustand einer solchen gegenseitigen
Durchdringung erfahren, daf ... nicht mehr zu unterscheiden war, aus welchem
Bereich die einen, aus welchem die andern stammten. Die Fuge, der kiinstliche
Kontrapunkt, das Rezitativ, die Arie, die grofie Orchesterbegleitung ... war
gleicherweise der kirchlichen wie der weltlichen Musik geldufig." Schering macht
mit Recht auf den viel zu wenig beachteten Umstand aufmerksam, daf$ eine in den
Kirchenraum verpflanzte weltliche Musik, auch wenn keine einzige Note
verandert wird, eine neue Klangphysiognomie erhilt. Die raumakustischen
Gegebenheiten der Kirche finden sich in keiner denkbaren anderen
Auffiihrungsstatte, und der in der Regel neu hinzukommende Orgelton lafit einen
verdanderten Gehorseindruck entstehen. In vielen Fillen pflegt die Raumakustik
tiberdies eine Modifizierung des Zeitmafies zu erzwingen. Wenn also zweimal
dieselbe Musik ausgefithrt wurde, das eine Mal im hdauslichen Raume, im
hofischen Saale oder gar unter freiem Himmel, das andere Mal in der Kirche, so
war es eben nicht dieselbe Musik, und aus dem weltlichen Stiicke war ein
kirchliches geworden. Das Problem spitzt sich schliefslich auf Fragen der
Interpretation und der Auffithrungspraxis zu. Die ausfithrenden Instrumentisten
und Sanger miissen das ihre dazu beitragen, dafs der Welt zuteil wird, was ihr
gehort, und der Kirche, was der Kirche ist. Bach hatte auch bei seinen Parodien die
lebendige Praxis im Sinne, seine Musik stand ihm nicht blof§ auf dem Papier. Was
er niederschrieb, war vieldeutiges Symbol.
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I. Das Orgelbiichlein

Eine eingehendere Betrachtung des Orgelbiichleins kann dazu beitragen, daf3
wir Bachs Schritt von Weimar nach Koéthen verstehen. In ihm spiegelt sich ein
charakteristischer Teil von Bachs Personlichkeit. Zeitlich, musikalisch und
psychologisch steht es hiiben und driiben zugleich. In Weimar entwarf und
begann der Komponist das Werk, und nach Terrys und Luedtkes Untersuchungen
gewinnt die Annahme an Wahrscheinlichkeit, daff Bach in seiner Weimarer
Gefangniszeit eifrig daran gearbeitet hat. Bestechend ist das Argument, dafs die
verhdltnismafiig grofie Anzahl der Weihnachtslieder auf die vorweihnachtliche
Stimmung jener novemberlichen Kerkertage zuriickgefiihrt werden konnte. Bei
dem Konflikt mit dem Herzog handelte es sich um des Komponisten kiinstlerische
Daseinsmoglichkeit oder, wie Dehnert es ausdriickt, um den Sinn seines Lebens:
ein Niederschlag dieses Lebenssinnes findet sich im Orgelbtichlein.® Bach liefS das
Werk schlieSlich unvollendet liegen. Merkwiirdig, daff in der Musik die
Unvollendeten so haufig voll sind an innerer Vollendung. Wie hier bei Bach, so
spater bei Schubert und Bruckner.

1. Bestimmung, Stil und Gliederung

Doppelt sind Sinn und Zweck des Orgelbiichleins, zu welchem der
Komponist wiederholt in Kothen zuriickkehrte, um es weiterzufithren. Er
vermerkte sie auf dem Titelblatte: Dem hochsten Gott allein zu Ehren, dem Nichsten,
draus sich zu belehren. Der erste Satz steht iiber jeglichem Schaffen Sebastians und
bedarf keiner Erlduterung. Den zweiten Satz erklart der Meister selbst: "Worinnen
einem anfahenden Organisten Anleitung gegeben wird, auf allerhand Art einen Choral
durchzufiihren, anbei auch sich im Pedalstudio zu habilitieren, indem in solchen darinnen
befindlichen Chorilen das Pedal ganz obligat traktieret wird.” Deutlicher kann es nicht
formuliert werden: das Orgelbilichlein, ein Buch fiir Anfanger; die
Pedalbehandlung in erster Linie zu instruktivem Zwecke. Der Autor des
Orgelbiichleins kniipft auf diese Weise an seine Weimarer Tatigkeit als Lehrer und

¢ Wolfgang Zerer an der Arp Schnitger-Orgel der Martinikerk Groningen: https://youtu.be/whnTkKiXqMO0
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an seine Gepflogenheit an, gewisse Klavier- und Orgelkompositionen dem
Unterrichte dienstbar zu machen. Das Werk steht am Beginn einer Reihe von
Sammlungen, die alle von gleichem erzieherischen Geiste durchdrungen sind. Zu
ihnen gehoren das Klavierbtichlein fiir Friedemann, die Notenbiicher der Anna
Magdalena, die Inventionen, das Wohltemperierte Klavier. Besseler hat darauf
hingewiesen, daf$ eine so bewundernswerte Einheit von Schaffen und Lehren, wie
sie der Schopfer dieser Werke verkorpert, nach Bachs Tode nirgends mehr
anzutreffen sei. Er betont, "dafd die schopferische Kraft des Meisters sich am
Lehren entziindete... So entspricht der Tradition... das zukunftstrachtige Vorbild...
Sie wird zum Werktypus verdichtet, der selbst wieder Tradition schafft". Das heifst
also, wir haben es hier nicht mit dem abschlieSenden, sondern mit dem
bahnbrechenden Bach zu tun.

Vom Lehrer Bach hat Arnold Schmitz neuerdings eine besondere Seite ins
Licht der Betrachtung gertickt, indem er die Auswirkung der zeitgendssischen
Rhetorik auf Bachs Kunst beleuchtet. Speziell das Orgelbiichlein wird
bertiicksichtigt. Dem universalen Geist eines Bach ist es zweifellos zuzutrauen, daf3
er seine Schiiler unter anderem auch, wie Schmitz will, iber Adams Fall zu
belehren trachtet. Das andert jedoch nichts daran, daff der Komponist auf dem
Titelblatte mit aller wiinschenswerten Deutlichkeit seine padagogischen Absichten
enthiillt: er will den Schiiler die Choraldurchfithrung lehren und in der
Pedaltechnik vervollkommnen. Nichtsdestoweniger trifft es zu, das zuweilen auch
der theologische Exeget in Bach erwacht, aber er tritt zuriick hinter dem sein
goldenes Handwerk traktierenden Musiker. Dabei ist die Musik des
Orgelbiichleins eingegeben vom Zufall; dank der Gelegenheit fiel sie dem Meister
zu. Begriffe wie duferlich und innerlich werden hier ebenso wesenlos wie kirchlich
und weltlich. Eine derartige Kunst bezeichnet Max Dehnert als Auftragsmusik in
jenem hoheren Sinne, der die weltliche Kunstausiibung in die gottliche Ordnung
mit einbezog. Hier zeigt sich Bach wiederum, und zwar insbesondere der Kothener
Bach, als Sohn des Leibniz-Zeitalters.

Fiir die Kirche ist das Orgelbiichlein nicht geschrieben, wenigstens nicht
vornehmlich. Auch Spitta betont, dafs sich der Komponist an einen ganz kleinen
Kreis wenden, also nicht an die Gemeinde, sondern an junge Kiinstler, an Musiker,
gleichviel welcher Konfession. Er bemerkt gleichzeitig, dafs Bach um so tiefsinniger

www.autonomie-und-chaos.berlin 100



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

wurde, je kleiner die Horerschaft war, an die er sich wandte. Also ein Buch fiir die
Intimen; je weniger, desto erlesener.

Wenn Bach in Kéthen das Orgelbiichlein kraftig forderte, war das nicht
zuletzt dem Umstande zu verdanken, daff ihm zwei brauchbare Orgeln zur
Verfiigung standen. Thr Tonumfang iibertraf in Manualen wie Pedal denjenigen
der fritheren Bachorgeln. Es waren dies die alte Orgel der Schlofskapelle und die
Orgel der lutherischen Kirche. Wilhelm Rust hat aus dieser Tatsache naheliegende
Schliisse hinsichtlich der Entstehungszeit jener Chordle gezogen, deren Umfang
nur auf den Kothener Orgeln reproduzierbar ist. Diese Zusammenhange sind auch
deshalb wichtig, weil sie ein Licht auf die Anpassungsfahigkeit Bachs fallen lassen,
dem es darauf ankam, die vorhandenen Mittel bis zur Neige auszuniitzen, dem es
aber umgekehrt nur wenig Abbruch tat, wenn die Beschranktheit der technischen
Moglichkeiten ihn zwang, sich mit Wenigem genugsein zu lassen, so daf3 er sich
schlieflich in seiner Spatzeit auf die Frage der physischen Klangverwirklichung
tiberhaupt nicht mehr einliefs und sich in die abstrakte Sphare der Kunst der Fuge
fliichtete.

Die Weimar-Kothener Orgelchoréle entsprechen dem Gerberschen Ideale der
Musica Aura. IThre ideelle Verbindung mit dem jeweiligen Kirchenliedtexte
beeintrachtigt nicht ihren instrumentalen Charakter. Spitta hat ebenso klar wie
entschieden die Tendenz des Bachschen Orgelchorals gekennzeichnet, den Choral
auf das rein musikalische Gebiet hertiberzuziehen, und er hebt mit Recht hervor,
daff der Schwerpunkt beim Orgelchoral innerhalb des Instrumentalsatzes liege.
Diese Frage beriihrt die biographische, psychologische und kiinstlerische
Bedeutung des Orgelbiichleins. Das zeigt sich auch bei Spittas Polemik gegen
Rusts Beurteilung von Bachs Verhaltnis zum Gemeindegesange, bei welcher sich
der Bachbiograph als der Besonnenere und Sachkundigere bewéahrt.

Rust ist im wesentlichen von einer absoluten formalen Korrektheit Bachs bei
der Ubernahme der jeweiligen Kirchenliedmelodie iiberzeugt. Er glaubt, daf8 Bach
das betreffende Lied mit gleichsam philologischer Genauigkeit zugrundelegt,
namlich so, wie es an dem Orte, wo er lebte, gerade gesungen wurde. Spitta wird
dem wahren Wesen Bachs viel gerechter, wenn er von einer gewissen
protestantischen Freiheit spricht, mit welcher der Komponist die melodische
Lesart behandelt habe. Diese sogenannte protestantische Freiheit ist nichts anderes
als das Selbstbestimmungsrecht des schopferischen Kiinstlers, das sich auch
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gegeniiber der Gesangspraxis der Gemeinde durchsetzt, da diese in den meisten
Fallen von auflerkiinstlerischen Gesichtspunkten abhangig ist.

Selbstverstandlich verfahrt Bach mit einem ihm teuern Gebilde wie dem
Kirchenlied nicht willkiirlich, aber in Einzelheiten mufs dieses sich, wie Spitta mit
Recht sagt, seinem subjektiven Bediirfnisse fiigen. Sobald er jedoch eine Melodie
zum Kerngedanken einer Komposition erhoben hat, bleibt die von ihm gewahlte
Lesart in der Regel unantastbar, im iibrigen aber verfihrt er nach Spittas an
unzahligen Beispielen nachpriifbarer Feststellung bei der Wahl der einen oder
anderen melodischen Form auf Grund seines kiinstlerischen Ermessens. Diese
Tatsache kann gar nicht hell genug beleuchtet werden.

Das Orgelbtiichlein ist nach bestimmten Gesichtspunkten gegliedert. Die
einzelnen Stiicke stehen nicht vollig beziehungslos nebeneinander, sondern
werden zu grofieren Gruppen geordnet. Albert Schweitzer hat die sinnvolle
Grofigliederung des Werkes nachgewiesen. Er spricht von drei Gruppen: einer
Passion, einem Weihnachts- und einem Osteroratorium. Hier wirkt sich der
bekannte Trieb des Instrumentalkomponisten zu zyklischer Gruppierung aus. So
wird das Orgelbiichlein Seitenstiick zur Orgelmesse im Dritten Teile der
Klavieriibung, wo die Lutherschen Katechismuslieder den Komponisten
veranlassen, dort, wo das Wort ausbleibt, mit den Mitteln der Musica pura
auszuhelfen und eine Messe zu zelebrieren, die nichts mehr aussagt, sondern nur
noch tont.

Wir haben hier zwei der nicht allzu haufigen Falle der hohen
Instrumentalmusik des 18. Jahrhunderts, in denen der Komponist den Schleier
liiftet, der gemeinhin die Hintergriinde seines Schaffens verhiillt. Arnold Schering
hat auf dem Wege intuitiver Einfithlung, mit esoterischen und daher vielfach
angefochtenen Mitteln versucht, die Anregungen ausfindig zu machen und
begrifflich zu fixieren, die hinter der Entstehung grofser
Instrumentalkompositionen der neueren Zeit wirksam sind. Die uns hier
angehenden Orgelwerke Bachs rechtfertigen wenn nicht die Methode, so das
Prinzip des Scheringschen Versuchs. Aber weder hier noch dort darf eine
unmittelbare Beziehung zwischen dem zur Deutung herangezogenen Texte
hergestellt oder gar der autochthone Charakter des betreffenden
Instrumentalwerkes in Frage gezogen werden.
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Die von Schweitzer zum Osteroratorium zusammengefafiten sechs
Orgelchorédle konnen nicht nur nach ihrem Stimmungsgehalte und nach ihrer
kirchentonlich-tonalen Anlage als eine aus je drei Stiicken bestehende Einheit
verstanden werden, sondern auch im Hinblick auf ihre Grofsform, innerhalb derer
das etwa in der Mitte stehende dreiteilige "Christ ist erstanden” den natiirlichen
Akzent erhalt. Es ist das einzige Stiick des Orgelbiichleins, das iiber mehrere,
namlich drei Verse verfiigt, also eine Liedvariation ist. Mit groflerem
kiinstlerischen Nachdruck kann der Glaubensgehalt des "Christ ist erstanden”
wirklich nicht symbolisiert werden.

2. Das Christ-ist-erstanden-Ethos

Wir werden einer wichtigen Seite des Bachschen Christ-ist-erstanden-Ethos
gerecht, wenn wir uns des ehrwiirdigen Alters der Weise erinnern und der
entscheidenden Bedeutung gedenken, welche die der Melodie zugehorigen Worte
in Goethes Faust gewannen. Die Tonfolge reicht ziemlich weit ins Mittelalter
zuriick. Da ihre Religiositdt auf der Grundlage jubelnder Freude gedeiht, stimmte
man sie auch beim Mahle, sogar zu Kampf und Sieg an. Ihr wohnt jene
gesammelte Frohlichkeit inne, wie Luther sie so an der Musik liebte. Das hat
Goethe gewuf3t, als er jene drei empfindungsschweren Worte fortsetzte:

Freude dem Sterblichen,
Den die verderblichen,
Schleichenden, erblichen
Maingel umwanden.

Und Faust erwidert diesen unter Glockenklang und Chorgesang an sein Ohr
dringenden Worten:

Ihr Chore, singt ihr schon den trostlichen Gesang,
Der einst um Grabesnacht von Engelslippen klang,
Gewifsheit einem neuen Bunde?

Und seine letzten Worte in dieser Szene:
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O tonet fort, ihr siifSen Himmelslieder!
Die Trane quillt, die Erde hat mich wieder.

Man muf$ sich, wenn man Bachs Musik verstehen will, zwischen ihr und
ihrem Schopfer ein Verhaltnis denken, durchaus unvergleichbar mit der seelischen
Beziehung etwa zwischen Beethoven und seiner Musik. Infolgedessen kann man
nicht erwarten, dafd der pathetische Faustlyrismus in irgendeiner Vorform aus
Bachs Tonen herausklingt. Trotzdem liegt ein Ausgleich zwischen Bach und
Goethe nicht aufierhalb jeder Denkbarkeit, und was das Christ-ist-erstanden-Ethos
angeht, liele diese Moglichkeit sich vielleicht auf die Formel bringen, dafd Bach bis
in etwa die gleiche Tiefenschicht des Menschlichen vorgedrungen sein mag wie
Goethe in die des Religitsen.

Nach Gundolf hat Goethe von dem Erlebnis eigener tragischer Schuld aus
den zentralen Gedanken des Christentums ergriffen, den Gedanken der Erlosung.
Von jenem faustischen Engelchor des Ersten bis zu den Engeln des Zweiten Teils
durchwirkt das Weltgedicht der Erlésungsgedanke:

Gerettet ist das edle Glied

Der Geisterwelt vom Bdsen:

Wer immer strebend sich bemdiiht,
Den konnen wir erldsen.

Von hier aus erscheint es nicht als gewagt, den Bachschen Ostermorgen des
instrumentalen Osteroratoriums und den oOsterlichen Glockenklang und
Chorgesang des Faust auf ein vom Dichter und vom Musiker zwar
grundverschieden  gestaltetes, aber  durchaus  unteilbares  Urgefiihl
zurtickzufiihren.

Die zentrale Anordnung dieser Auferstehungsmelodie ist nur fiir denjenigen
voll verstandlich, der Bachs besondere Art der Frommigkeit wiirdigt. Diese
griindet sich nicht zuletzt auf sein Verhaltnis zum Tode. Einmal erfiillt ihn eine
tiefe Todessehnsucht, zum anderen erhebt ihn tiber alles Irdische die Gewifsheit,
dafs der Tod verschlungen ist in den Sieg. So lutherisch dieser Gedanke ist, so
undogmatisch und tiberkonfessionell wird er durch die Bachsche Musik und im
vorliegenden Falle durch die Art der Verwendung jener Auferstehungsmelodie
kiinstlerisch verklart. Schopfungen wie das Orgelbiichlein und spater die
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Orgelmesse sind lebendiges Zeugnis dafiir, daf} ein Bach aus der christlichen Lehre
durchaus andere Folgerungen zog als der Durchschnittsmensch.

Die vom Komponisten bentitzte dsterliche Melodie, die man auch heute noch
fast unverandert singt, ist in Miinchener Handschriften tiberliefert. Auch in
unseren Tagen wird sie noch sowohl von Katholiken wie Protestanten gesungen.
Diese konfessionelle Ungebundenheit wird sie Bach besonders teuer gemacht
haben. Es ist eine am Leben gebliebene mittelalterliche Volksweise. Sie ist seit
alters, den drei Strophen entsprechend, dreiteilig. Die melodischen Varianten der
zweiten Strophe sind geringfiigig und beschranken sich im Hinblick auf die
verdnderte Silbenzahl des Textes auf rhythmische Spaltung eines Tones in mehrere
oder rhythmische Dehnung. Erst die dritte Strophe bringt melodische
Abweichungen und den Vorstof aus kirchentonlichem Bereich ins Durmafige.

Bach halt sich unter Wahrung seiner musikalischen Selbstandigkeit ziemlich
gewissenhaft an den melodischen Duktus. Seine rhythmische Vereinfachung, im
Grundsatze zweifellos eine Verarmung, ist nicht in erster Linie ein Zugestandnis
an die Zeittendenz, sondern es spielt dabei die Absicht mit, die Gesangs-melodie
ins abstrakt Instrumentale zu entriicken:

(Beispiel 8)
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Bach stellt also in den Mittelpunkt seines instrumentalen Osteroratoriums
und damit in das Zentrum seines Orgelbiichleins eine iiberkonfessionelle Weise.
Ihre Dreiteiligkeit wird mit einer gewissermafien feierlichen Umstandlichkeit
gewahrt, so daf$ schon dadurch das Osterlied von vornherein in dem sonst nur
einteilige Satze enthaltenden Orgelbiichlein einen besonderen Akzent erhalt.
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Die Vertonung nimmt, getreu dem Gesamtstil, auf Vers- und Wortfligung
keine Riicksicht. Zwar ware das Mitsingen des Textes, wenn es dabei auch iiber
Stock und Stein ginge, technisch mdglich, aber asthetisch unbefriedigend. Um so
wichtiger nimmt der Komponist den ethischen Gehalt und die Gefiihlsstimmung
der Verse. Die drei vierstimmigen Satze durchlaufen keinen Kreis in dem Sinne,
dafy der zweite im Mittelpunkte stiinde und der dritte dem ersten entspréche. Sie
bilden vielmehr ein Gefiihlscrescendo von packender Wirkung, welches sich am
deutlichsten an der rhythmischen Anlage der drei Sdatze demonstrieren lafst:

(Beispiel 9)
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Dieses Crescendo entspricht dem Gefiihlsverlaufe der Dichtung.

Bei der musikalischen Verarbeitung dieser ehrwiirdigen Melodie bewahrt
sich jene fiir Bach kennzeichnende Freiheit im Gesetz. Das der Tonfolge
immanente Gesetz bleibt unangetastet, aber auch der sinngemafien kiinstlerischen
Gestaltung dieser Tonfolge wohnt die Kraft verpflichtenden Gesetzes inne.

So tragt die Kunst Bachs um die Wende von der Weimarer zur Kothener Zeit
besonders deutlich ein Janusgesicht. Es gilt die Symbolik des Umstandes zu
wiirdigen, dafs der Komponist am Orgelbiichlein sowohl hier wie dort arbeitete
und dafs er in Kothen das Werk immer wieder, ergdanzend und vervollstandigend,
zur Hand nahm. Hier wurde es vorlaufig abgeschlossen; auf dem Autograph des
Titelblattes nennt sich Bach Capellae magister Cotheniensis. In Leipzig nahm er es
nicht wieder vor, obwohl es langst nicht vollendet wurde. In Leipzig waren die
Wiirfel gefallen. Hier galt es zundchst keine Januskopfigkeit instrumentalen
Orgelchorals mehr, hier galt es die Eindeutigkeit des riesenhaften Kantaten-
werkes, denn hier war er, ob es ihm nun zwar anfanglich gar nicht anstandig sein
wollte, aus einem Kapellmeister ein Kantor geworden.
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IL. Die Situation in Kéthen
Die Geburtstagsserenade

Als Bach in den letzten Tagen des Jahres 1717 sein Amt in Kothen antrat,
hatte sich die von Melanchthon so genannte Wut der Theologen, die sich einst in
dem Streite der einzelnen evangelischen Richtungen austobte, langst einigermafSen
gelegt, nachdem sie fast genau hundert Jahre zuvor einen ihrer Hohepunkte
erreicht hatte, als lutherische Eiferer sich lieber mit den Katholiken ausgesohnt als
mit den Calvinisten eingelassen hatten. Nichtsdestoweniger klaffte zwischen
diesen und den Lutheranern eine Kluft, die sich besonders auch auf musikalischem
Gebiete bemerklich machte.

Die Niichternheit des Calvinismus konnte sich im kiinstlerischen Bereiche
nur destruktiv auswirken. Man lehnte folgerichtig die Tonkunst, sogar das
Orgelspiel, ab und duldete nur das schlichte Gemeindelied. Das hohe
Musikverstandnis des Fiirsten Leopold jedoch mochte Bach von vornherein die
Gewdhr bieten, daf§ die Musik am Hofe unter den Anschauungen der Kirche nicht
litte. Aber auch die menschliche Personlichkeit des Fiirsten garantierte dem
Kapellmeister volle Entfaltungsmoglichkeit. Bach hatte eine geradezu intime
Stellung bei Hofe, und sein fiirstlicher Gonner wufste, was er an ihm hatte und
zeichnete ihn jederzeit vor anderen aus. Es liegen zahlreiche Auflerungen vor, die
das liebenswerte Wesen des Fiirsten und Bachs menschliche Verbundenheit mit
ihm belegen. Zu den kiinstlerisch belangvollen Dokumenten dieser Art gehort
auch die Geburtstagsserenade "Durchlauchtster Leopold". Kéthen vermochte also
auf den Meister, obwohl diesem jede kirchenmusikalische Betadtigung verwehrt
war, eine ganz bestimmte Anziehungskraft auszuiiben.

Fiir die angeblich starr orthodoxe Einstellung Bachs fiihrt man immer wieder
ein Argument an, das an Fadenscheinigkeit nicht zu tiberbieten ist. Man weist
darauf hin, dafs er seine Kinder in Kothen nicht die reformierte, sondern die
lutherische Schule besuchen liefS. Man sollte doch bedenken, dafs Bach, der die
Wahl zwischen diesen beiden Schulen hatte, einfach unverstiandlich gehandelt
hétte, wenn er seine Kinder, statt in diese, in jene Schule geschickt hitte, und es
entbehrt jeder logischen Beweiskraft, wenn man erklart, er habe so gehandelt,
obgleich er am reformierten Hofe angestellt gewesen sei. Genau umgekehrt liegen
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die Dinge: obwohl Bach Lutheraner war und obwohl er infolgedessen, was
platterdings selbstverstandlich war, seine Kinder lutherisch erziehen liefs, sah er
kein Arg darin, einem Calvinistischen Fiirsten zu dienen! Gerhard Herz hilt es
anscheinend fiir die nattirlichste Sache der Welt, dafs Bach am reformierten Hofe in
Kothen seines Amtes waltet; dafiir fallt es ihm seltsamerweise um so mehr auf, dafs
der Lutheraner Bach seine Kinder auf die Lutherische Schule schickt.

Die zuweilen geduflerte Ansicht, daff der Boden in Weimar dem
Komponisten gewissermafien zu heifs geworden sei, heifst den inneren Antrieb zu
der grofien Entscheidung allzu sehr ins Negative schieben. Es darf nicht vergessen
werden, dafs Bach Weimar nicht verliefs, weil Herzog Wilhelm Ernst ihn ins
Gefangnis setzte, sondern dafs der Herzog Haft tiber ihn verhdngte, weil er allzu
stiirmisch aus Weimar wegstrebte. Man mag die Dinge drehen und wenden, wie
man will, der Schein spricht zunachst dafiir, daff sich Bach von seinem Endzweck
abwandte. Das hat auch Besseler erkannt, wenn er sagt, dafs die Kothener
Kapellmeisterjahre wie eine Preisgabe des wurspriinglich erlebten Auftrags
anmuten: in der fruchtbarsten Manneszeit entstand kaum ein kirchliches Werk. Es
konne fast scheinen, fiigt er spater ausdriicklich hinzu, als sei fiir Bach der
Endzweck seiner Kunst schwankend geworden.

In Wirklichkeit stand der Endzweck fest wie ein bronzener Fels. Nur mufs
man den wahren Beweggrund zur Annahme der Hofkapellmeisterstelle ganz in
der Tiefe suchen. Seinen Kern enthiillt uns Aberts Wort iiber Bachs Glaubenswelt.
Bach war so starkglaubig, dafs er seinem Gotte auch als weltlicher Komponist nicht
nur eben noch, sondern ebensogut wie mit kirchlichen Werken diente, denn wie er
sich seines zukiinftigen Heils absolut sicher war, so wurzelte er doch auch fest im
Diesseits, und dieses Diesseits, dem er, weil er auch in ihm die Schopfung Gottes
ehrte, innerlich zugetan war, in Kéthen durchzukosten, das mag es gewesen sein,
was ihn lockte. Das Fehlen des kirchlichen Elementes war ein objektiver Mangel,
aber kein Mangel, den auszugleichen Bach aufierstande gewesen wére. Es mufste
vielmehr des Meisters schopferischen Genius in seiner Tiefe reizen, seine Kréafte an
dieser Aufgabe zu erproben, die ihm auferlegte, weltlich zu sein, ohne profan zu
werden. Bachs Instrumentalwerke seien stets Sinnbild und Gleichnis, sagt Heinrich
Besseler, denn sie stiinden im Dienste einer Weltenschau, deren Mittelpunkt
unverriickbar die Majestat und gesetzgebende Macht Gottes bilde.
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Im tibrigen hielt sich der Meister an das ihm in Kéthen positiv Gebotene, und
das war nicht wenig. Das stellt auch Rudolf Steglich fest, der das Problem Ké&then
tiberhaupt von der richtigen Seite aus anpackt. Auch am lutherischen, kirchlich
und musikalisch regulierten Weimarer Hof hatte sich Bach nicht voll durchsetzen
konnen, und deshalb quittierte er den Dienst. Gewagt lediglich erscheint die
Annahme, als hatte der Komponist nunmehr resigniert und ware unter Aufgabe
seines Endzwecks zum Calvinistischen Hofe hiniibergewechselt. Weder aus den
Briefen und Eingaben noch aus den Werken Bachs ergibt sich hierfiir der geringste
Anhalt. Im tiibrigen erinnert sich Steglich einige Seiten spater, dafs der Kothener
Bach auch die eigentliche regulierte Kirchenmusik nicht vergessen habe. Wenn er
ferner betont, wie sehr der Meister menschlicher und kiinstlerischer Harmonie mit
der Umwelt bediirftig war und wie sein Schaffen unter stetem einengenden
Drucke litt, so stellt er den musikalisch im hochsten Mafle regulierten Kothener
Verhiltnissen mittelbar ein glanzendes Zeugnis aus, und iiber gewisse hochst
ungeregelte Zustande der Leipziger Zeit ist damit gleichfalls das Urteil
gesprochen. Was also vermochte Kothen dem unbegrenzten Betitigungs- und
Schaffensdrang eines Sebastian Bach zu bieten?

In erster Linie eine kleine, aber kiinstlerisch leistungsfahige Hofkapelle.” Sie
konnte der Meister seinen kiinstlerischen Zielen weitgehend dienstbar machen,
weil ein durch und durch musischer Fiirst an der Spitze stand, der fiir diese Ziele
Verstandnis hatte. Leopold von Anhalt-Kothen gab seinem Kapellmeister
mannigfache Beweise nicht etwa tiberheblicher Huld, sondern kiinstlerischer
Hochschdatzung und menschlicher Freundschaft. Auf seinen Badereisen nach
Karlsbad liefs er sich von ihm begleiten. Bachs friih verstorbener Sohn Leopold
August, das letzte Kind Maria Barbaras, leitet seinen Namen von seinem
fiirstlichen Paten her. Fiir Bachs gesellschaftliche Stellung am K&thener Hof ist es
bezeichnend, dafi unter den Paten dieses Kindes auch die herzoglichen
Geschwister, eine Ministersgattin und ein Geheimer Rat waren. Wenn sich
Leopold ein fiir sein Landchen luxuridses Orchester hielt, wenn er fiir seinen
Kapellmeister ein besonders gutes Klavier in Berlin herstellen liefs, handelte es sich
nicht um kostspielige Seitenspriinge eines gelangweilten Serenissimus. Max
Dehnert nennt es richtig das harmonische Zusammenspiel von geistigen Kréften,

7 Hierzu forschte Freidrich _smend (Bach in K6then;Berlin 1951) in dufSertse r-nuanciertheit!
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die in der Zeit des Absolutismus die Empfanglichkeit aller fiir das Wunder der
Kunst vorbereiteten.

Wie die soziale, so war die wirtschaftliche Stellung, nicht als Selbstzweck,
wohl aber als Voraussetzung gedeihlichen kiinstlerischen Schaffens, danach
angetan, auf den Komponisten eine gewisse Anziehungskraft auszutiben. Er bezog
ein hohes Gehalt, und wenn Terry recht hat, dafs Bach wahrscheinlich schone
Gemacher im Schlosse bewohnt hat, so schliefst sich eigentlich bereits die Kette des
Beweises, dafi der Entschlufs, in Kothen Hofkapellmeister zu werden, fiir eine
Personlichkeit von der geistigen Vorurteilslosigkeit unseres Meisters nichts
Absurdes an sich hat. Man kann annehmen, daf Bach die sich in Kothen
ergebenden Schaffensmoglichkeiten wohl voraussah und es ihn reizte, hier einmal
so recht aus dem Vollen zu musizieren.

Die erwdhnte Geburtstagsserenade spiegelt uns in etwas die ausgeglichen-
heitere Stimmung der Kothener Zeit wider, und sie ist gleichzeitig
schaffenspsychologisch bedeutsam, weil sie zu jenen weltlichen Werken gehort,
die der Komponist spater in sein geistliches Schaffen aufgenommen hat. Bachs
Parodieverfahren hat namentlich in jiingerer Zeit viel Staub aufgewirbelt. Soweit
es zu Kothen in Beziehung steht, 1afst es sich entratseln. Der Serenadentext ist recht
verschieden beurteilt worden. Spitta nennt ihn jammerlich, Schweitzer ironisiert
ihn, Terry nennt ihn zwar konventionell, spiirt aber seine schlichte Herzlichkeit,
und Wustmann tritt im Zusammenhange mit der Wiirdigung des Serenadentextes
und seiner geistlichen Umdichtung fiir Bach ein, der ja als Textdichter seinen
Mann stiinde.

Es diirfte ratsam sein, Wustmann zu folgen. Manches, was in diesen
wahrscheinlich Bachsehen Versen wie plumpe Schmeichelei anmutet, konnte sogar
von des dilettierenden Dichters Humor zeugen. Man darf sich das Verhaltnis
Bachs zu seinem Fiirsten nicht zu formell vorstellen. Es scheint mit der Stellung
Goethes zu Karl August wenigstens entfernt vergleichbar zu sein und hatte sich
sicherlich weiter in diesem Sinn entwickelt, wenn die beiden Manner nicht nach
fiinf Jahren getrennt worden waren. So ist ein Arientext zu verstehen wie dieser,
aus dessen Versen es uns hell und heiter anweht:

Guldner Sonnen frohe Stunden,
Die der Himmel selbst gebunden,
Sich von neuem eingefunden.

www.autonomie-und-chaos.berlin 110



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

Rithmet, singet, stimmt die Saiten,
Seinen Nachruhm auszubreiten.

Es ist etwas in diesen Versen, das sie wie ein Motto fiir die ganze Serenade
erscheinen lafit, denn von diesem Geiste ist die ganze Musik erfiillt. Man konnte
sie mit den Eigenschaftswortern giilden, sonnig, froh kennzeichnen. Wenn man
von gewissen zeitstilistischen Floskeln absieht, dringt man zum Kerne dieser
Musik hindurch und spiirt eine neue, geloste musikalische Sprache Bachs. Die
beiden Rezitative, das eine fiir Sopran, das andere ein Duett fiir Sopran und Baf,
werden ihrem Gattungscharakter nur ganz von fern gerecht. In ihnen ist wiederum
jener liedhafte Zug, der nichts mit Sprechgesang zu tun hat; wir kennen ihn bereits
aus der Jagdkantate. Nur Taktgliederung und Periodenbau haben etwas vom
irrationalen Charakter des Sprechgesangs, widhrend die Linienfithrung der
Singstimme spezifisch melodisch ist:

(Beispiel 10)

Rezitativ .
Durchlauchi'ster Lo-o-pold, es singet AnhialtsWelt von neuem mitVergnizen,

Mindestens ebensoweit vom eigentlichen Rezitativtyp entfernt sich das
duettierende Rezitativ. Hier verselbstandigt sich die rein musikalische Intention in
einem Grade, daf$ sich schliefilich ein echtes Terzett zwischen Sopran, Bafd und
Continuo ergibt. Der Generalbafispieler hat seine Akkorde in diesem Falle
besonders diskret anzubringen, denn in erster Linie kommt es nicht auf sie,
sondern auf die melodische Bafifithrung an. Natiirlich ist die Verstarkung des
Cembalobasses durch ein Streichinstrument zu empfehlen. Dieses Rivalisieren des
Instrumentes mit den Singstimmen, das zugleich im Prinzipe seine
Gleichberechtigung begriindet, entlastet in einem bestimmten Sinne den Text. Er
ist Ausgangspunkt, jedoch nicht "Endzweck" des gesamten Musizierens.

Unter den Arien der Serenade ist der Zwiegesang von Sopran und Baf3
besonders originell. Er steht al tempo di Menuetto, ist dreiteilig, und seine drei
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Teile steigern sich von G- iiber D- nach A-Dur. Dieser Drang zur Dominante hat
etwas Schwungvolles, ja Mitreifsendes. Die erste Strophe singt von der Freude, die
zweite von der Begliickung des Landes durch seinen Fiirsten und die dritte von
dem Lichte, das vom Landesherrn ausgeht und die Landeskinder frohlich macht.
Dieses Lichtes hat sich der Meister in spateren dunkleren Tagen erinnert, als
Kothen langst hinter ihm lag und er sich anschickte, das Pfingstfest musikalisch zu
feiern. Es war die Zeit, da er die Kantate "Erhohtes Fleisch und Blut" aus der
reichen musikalischen Substanz der Kéthener Geburtstagsserenade entstehen liefs.
Kothen blieb noch lange in doppeltem Sinne Lichtspender fiir ihn.

Das Werk lobt seinen Meister im Hinblick auf die innere Notwendigkeit
seines schicksalhaften Entschlusses: was Bach in Kothen geschaffen hat, tragt den
Stempel nicht nur meisterlicher Reife, sondern auch hoher Urspriinglichkeit. Es
vermag sich mit den grofien Orgelwerken der Weimarer Zeit, die vor ihm lediglich
den jugendlichen Elan voraushaben, durchaus zu messen. In Leipzig werden es
alsdann die Motetten und einige Kantaten, die Matthauspassion und die h-moll-
Messe, besonders schlieilich die Kunst der Fuge sein, die mit zunehmender
geistiger Energie und seelischer Kraft in neue Gebiete vorstofien, sich aber nur
selten in Spharen erheben, an welche das altere Schaffen in keinem seiner Teile
langt. An kiinstlerischen Dauerwerten hat das kurze Kothener Lustrum kaum
minder Bedeutendes gezeitigt als die Leipziger Jahrzehnte. Just das Badische
Beispiel ist es ja gerade, das uns zwingt, in den Kategorien Weltlich und Kirchlich
keine Wertbegriffe zu erblicken.

Es braucht nicht geleugnet, es darf betont werden, dafs die Behandlung, die
Bach schliefslich in Weimar widerfuhr, ihm den Abschied erleichterte. Ein Mann
von seinem Selbstbewufstsein und ein Kiinstler seines Ranges lafit es sich nicht
bieten, dafs man ihm den hoheren Posten, den er wegen Kranklichkeit des Inhabers
seit langem verwaltete, im Augenblick entzieht, als er frei wird, um ihn einem
Dritten in die Hande zu spielen, dem er sich in jeder Beziehung iiberlegen weifs.
Das namlich mufite Bach nach dem Tode des Hotkapellmeisters Drese erleben,
dessen Nachfolger nicht er, sondern der Sohn des Verstorbenen wurde. Alles gut
und schon. Der innere Zwang, sich von Weimar zu losen, konnte aber nicht dazu
fithren, dafs der Meister Verrat an sich selbst beging und die erste beste Stellung
auf die Gefahr hin annahm, dem Endzweck seines Lebens untreu zu werden. Es
unterliegt nicht dem geringsten Zweifel: dieser Endzweck erschien dem Musiker
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Bach von vornherein auch in Koéthen gewdhrleistet. Der Umstand, daf8 er in
Kothen mindestens eine Kirchenkantate geschrieben hat, verdient in diesem
Zusammenhang, wenn er natiirlich auch den Ausschlag nicht gibt, wenigstens
Erwdahnung, denn er bezeugt eine volle kiinstlerische Bewegungsfreiheit, und
diese war es, die fiir Bach allezeit im Vordergrunde stand.

Bach war sich, als er in seinem dunkeln Drange Kothen als Wirkungsstatte
akzeptierte, des rechten Weges bewufst. Gleichzeitig ist es aber unvorstellbar, daf
er sich nicht von Jahr zu Jahr tiber den krisenhaften Charakter dieser Lebensstation
klarer geworden wire. Wenn irgendwo, so mufite hier in hofischem Glanze die
Entscheidung seines Lebens reifen. An seiner tiefen Verwurzelung im Glauben
konnte sich nichts dndern und hat sich wahrend seines Lebens und in seinem
Schaffen niemals etwas gedndert. Fiir jeden, der den Mut zur Wahrheit, das heifst
in diesem Falle: zur Erforschung der Bachschen Kunst ohne Voraussetzung und
ohne Zweck hat, erhebt sich angesichts des durch den Namen Ko&then
symbolisierten lebensgeschichtlichen und kunstpsychologischen Tatsachen-
komplexes die Frage, ob jene in ihrer Tragweite kaum zu tiberschatzende
Miihlhduser Formulierung des Endzwecks wirklich allen Ton auf den Begriff
Kirchenmusik legt, oder ob dieser Begriff lediglich durch die ortliche Situation
gegeben ist, da es sich in Miihlhausen um nichts anderes als Kirchenmusik
handeln konnte. Wenn der Ton aber nicht auf der Kirche liegt, so desto
nachdriicklicher auf den Worten Zu Gottes Ehren, und just eine solche briefliche
Wendung scheint ganz vortrefflich zu des Schreibers ganzem Charakter, zu seiner
geistigen und zu seiner moralischen Haltung zu stimmen.

Das fiir Bachs Verhdltnisse sehr verbindliche Schreiben sucht jede Klippe zu
vermeiden, an welcher der hohe Rat der Stadt, der ihn ja in Gnaden entlassen
sollte, Anstofs nehmen konnte, und so macht er den Stadtvitern das Zugestandnis,
daf? er eine ordentliche Musik nach ihrem Willen habe einrichten wollen. Auf daf3 er
sich aber um keinen Preis mifSverstandlich ausdriicke, setzt er vor den
stadtvaterlichen Willen die auch diesem iibergeordnete Instanz und schreibt, er
habe eine Musik zu Gottes Ehren und ihrem Willen nach erstrebt.

Man wird auch bei kritischster Priifung des Bachschen Verhaltens in allen
Lebenslagen und seinen zahlreichen beruflichen Auseinandersetzungen und
Konflikten in keinem Fall einen Mangel an Loyalitdt gegeniiber dem Vorgesetzten
bemerken; er ware auch unvereinbar mit des Meisters Weltanschauung. Bach
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behielt auch in dieser Beziehung seinen Endzweck im Auge. Wo es aber zu
Schwierigkeiten kam mit den biirgerlichen, fiirstlichen oder kirchlichen Herren,
die {iber sein Werk gesetzt waren, geschah es, weil der Komponist den andern
Punkt seines Miihlhdauser Programms gefdhrdet glaubte; geschah es, weil er
fiirchtete, dafs er gehindert werde, seine vom Schauer des Gottlichen durchwehte
Musik in ihrer Reinheit zu erhalten ...

ITI. "Wer sich selbst erhohet ..."

Man hat lange Zeit angenommen, dafs Bach die beiden Kantaten "Wer sich
selbst erhohet, der soll erniedriget werden" und "Das ist je gewifslich wahr" in
Ko6then komponiert habe. Noch Schweitzer und Terry sind sich hierin mit Spitta
einig. Allerdings hat man an der letztgenannten Kantate niemals rechte Freude
gehabt. Spitta spricht von eiliger Arbeit und schlechter Textunterlegung,
Schweitzer wird aus dem Werke nicht recht klug und Terry registriert es lediglich
im Anhange. Johannes Schreyer hélt die Komposition fiir apokryph, Rudolf
Wustmann sucht sie zu retten. Jedenfalls kann man {iiber sie zur Tagesordnung
tbergehen, zumal sie mit der Kothener Kantate "Wer sich selbst erhohet", fiir
welche Bachs Urheberschaft feststeht, kiinstlerisch iiberhaupt nicht verglichen
werden kann.

Im wesentlichen ist es der erste Chor dieser Kantate, der den Stand der
Bachschen Kirchenmusik in Kéthen bezeugt. Es kann sein, dafd der Meister sie fiir
Hamburg schrieb, wohin er Ende 1720 reiste. Von ihrer dortigen Auffiihrung
wissen wir nichts. Wenn der Eroffnungschor die andere Musik des Werkes zwar
nicht erdriickt, so doch tiiberragt, liegt das sicherlich nicht zuletzt am Texte, der,
ethisch bedeutsam, Bibelwort ist, wahrend die folgenden Rezitativ- und Arientexte
unzuldngliches Erzeugnis des Eisenacher Poeten Johann Friedrich Helbig sind. Fiir
ein Genie, das sich in seinem Schaffen taglich und stiindlich erhoht fithlen mufte,
um Nichtigkeit und Niedrigkeit aller dufseren Lebensumstinde desto klarer zu
durchschauen, wurden solche Satze zum Ausdrucke personlicher Erfahrung: "Wer
sich selbst erhohet, der soll erniedriget werden, und wer sich selbst erniedriget, der
soll erhohet werden."
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Der Komponist legt sich denn auch gewaltig ins Zeug. Der Horer dieses
Chors gewinnt geradezu den Eindruck, dafd Bach bis dahin noch nie so packende
kirchliche Musik geschrieben habe wie jetzt in der weltlichen Atmosphare des
Kothener Hofes. Damit soll freilich nicht geleugnet werden, daf3 die Kothener
Weltlichkeit in dieser grofiartigen Chormusik Spuren hinterlassen hat. Es ist jene
Weltlichkeit, wie Johann Sebastian Bach sie auffafst. Zwei stilistische Merkmale
kennzeichnen diesen Kothener Kantatenchor: die Selbstandigkeit des Orchesters
und der ebenso strenge wie kithne Fugensatz. Mit einer derartigen
Orchestereinleitung hatte bis dahin noch keine Kantate angefangen. Dem
Kapellmeister Bach sind die Schwingen gewachsen, das ist unverkennbar.
Charakteristisch ist die Bemerkung Spittas, daf man zundchst durchaus nicht auf
das spétere Erklingen menschlicher Stimmen gefafit sei, sondern den Beginn eines
italienischen Konzertes zu vernehmen glaube. Gerber wiirde von Musica pura
sprechen.

Die Kunst und die Strenge der vokalen Fugenarbeit werden im Orchester
dieses merkwiirdigen Chors durch gewisse gegensatzliche homophone Elemente
erganzt, die mit dem zundchst konzertant wirkenden instrumentalen Beginne
zusammenhangen, sich mit seiner stilistischen Struktur aber nicht vollig decken. Es
steckt zugleich etwas Symphonisches darin, eine in den fritheren und auch in den
spateren Schopfungen Bachs nicht so leicht wiederzufindende Musizierfreudigkeit,
die aus der gleichen seelischen Wurzel entsprossen sein mag wie das sprithende
Tonleben der dem néachsten Jahre angehorenden Brandenburgischen Konzerte.
Auch die Kothener Orchestersuiten sind teilweise aus ahnlichem Stoffe gebildet.

Die Instrumente bewahren auch im vokalen Teile des Chors weitgehende
Selbstandigkeit, wobei ihr stimmiger Satz fortwdahrend um einige Grade lockerer
ist als derjenige der Singstimmen. Wenn der Tenor das weit sich hinschwingende
Fugenthema anstimmt, bleiben die Instrumente unbeirrt in ihrem Bereiche und
steuern ihre Seufzer-motivik bei, womit sie bereits im konzertant-symphonischen
Stile die Kantate eroffneten:
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In der Weimarer Zeit finden sich lediglich Ansdtze zu diesem sich in Kothen
in hoher Urspriinglichkeit entfaltenden Kantatenstil. Gerade wo der Komponist in
alterer Zeit, wie im Eingangschor der 1714 entstandenen schonen Kantate "Ich
hatte viel Bekiimmernis", die Instrumente mit besonderer Liebe bedenkt,
entspricht der Erfolg noch nicht dem Ernste der Eingebung. Das symphonische
Zusammenspiel von Vokal- und Instrumentalkorper, das gleich den Beginn des
Kothener Werkes charakterisiert, fehlt in der Weimarer Kantate, wo beim Einsatze
des Engfiihrungsthemas die Instrumente den Singstimmen den Vortritt lassen. Im
weiteren Verlaufe nehmen die Instrumente immer wieder einen Anlauf zu
selbstandiger Beteiligung und erzielen auch préachtige Wirkungen, aber die von
ihnen beigesteuerten Motive haben den Charakter von Einwiirfen, nicht von un-
wegdenkbaren Bestandteilen. Wenn der Hohepunkt des Satzes erreicht und
inhaltlich der Trumpf ausgespielt wird, verschmelzen Instrumente und
Singstimmen zu unisonen Linien, ndmlich in dem packenden Vivace "Deine
Trostungen erquicken meine Seele". In der vergleichbaren Schlufspartie der
Kothener Kantate befinden sich die Instrumente, ohne auf polyphone
Eigenstandigkeit zu pochen, mit den Singstimmen in ununterbrochenem
symphonischen Wettbewerbe.

Die Ubereinstimmungen im Stile der beiden Kantaten zeigen sich in dem
vom Komponisten ins Auge gefafiten Ziel, die Unterschiede im Grade der
Verwirklichung dieses Ziels. In beiden Fillen ist der Meister durch den Text
innerlich tief beriihrt, und er setzt den Hebel dort an, wo die tiefsten Quellen
seines Schopfertums rauschen: in der leidenschaftlichen Lyrik frommen
Bekennertums. Ein bestimmter Parallelismus ist deutlich. Das eine Mal kiindet er
von seiner Bekiimmernis und den Trostungen, die ihm von oben kamen; das
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andere Mal von der Erniedrigung und von der Erhéhung. Bezeichnend ist die
Aufteilung des Textes. In Weimar stellt der Musiker zwei Empfindungsgegensatze
schroff nebeneinander: a) "Ich hatte viel Bekiimmernis in meinem Herzen",
b) "Aber deine Trostungen erquicken meine Seele". Der erste Teil ist ganz der
Bekiimmernis geweiht, wir miissen ihn uns als einen der iiblichen Allegrosatze in
breiten Vierteln vorstellen; der zweite Teil gilt ausschliefilich den Trostungen, und
der Komponist schreibt fiir ihn ausdriicklich Vivace vor. Wenn er zwischen den
beiden Teilen das Wortchen Aber im Adagio auf zwei Septakkorde singen 1afst,
dient er damit jenem drastischen Ausdruck, der fiir die Eindringlichkeit seines
Weimarer Musizierens bezeichnend ist (in ihm wirkt sich rein musikalisch die
Vollkraft der Jugend aus) ... Der Text wird hier zu einem die musikalische
Disposition nicht bloffS mitbestimmenden, sondern sie entscheidend
beeinflussenden Faktor. Die formenden Kréfte sind primar dichterisch.

In einer bestimmten Hinsicht dokumentiert sich hier ein kiinstlerischer
Idealzustand, aber er ist vollig anderer Art als das Niveau, das Bach in Kéthen
erreicht. Um dieses richtig zu wiirdigen, mufs man beriicksichtigen, dafs die
textliche Struktur der Kothener Kantate ganz &hnlich ist und eine gleiche
musikalische Formbildung nahelegt: a) "Wer sich selbst erhohet, der soll
erniedriget werden", b) "und wer sich selbst erniedriget, der soll erhéhet werden".
Die Entsprechung ist vollstandig, sogar fiir das Weimarer Aber gibt es in dem
Ko6thener Und ein Gegenstiick. Der Komponist packt seine musikalische Aufgabe
diesmal jedoch grundsatzlich anders an. In K6then ist er weit entfernt davon, Satz
fiir Satz zu vertonen. Bevor er eine einzige Note niederschreibt, verarbeitet er in
seinem Innern den ganzen seelischen Gehalt des Jesuswortes, und seine gesamte
Musik ist ein einheitlicher Widerhall des in seinem Herzen lebendigen Gefiihls. In
Weimar gibt der Komponist ein vollkommenes musikalisches Aquivalent zur
Dichtung; in Kothen unterstellt er seine Musik selbstgeniigsamem eigenen Gesetze
und leistet etwas, was tiberhaupt nur die Musik zu leisten vermag. Aus diesem
Gestaltungsprinzip heraus ist jeder auch blofs formale Dualismus ausgeschlossen.
Hier stellt sich die Fuge gleichsam von selbst als Idealform ein. Diese fiir den
Kothener Bach reprasentative Fuge hat ein im Schrifttume wiederholt erwahntes,
aber noch nie in seiner vollen Bedeutung gewtirdigtes Doppelthema:

(Beispiel 12) = Seite 118
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Dieser Gedanke entspricht den besonderen Schaffensbedingungen der
Kothener Zeit. Er gehort zu den alleroriginellsten Einfdllen Bachs. Er hat ganz
besondere melodische, intervallische und rhythmische Reize, ist von eindringlicher
harmonischer Struktur, und er spottet in seiner Periodisierung aller
konventionellen Schablone. Schweitzer zitiert ihn als Beispiel fiir Bachs von ihm so
genannte bildliche Themen. Hiermit ist die Erkenntnis des Bachstils allerdings
wenig gefordert. Melodien bestehen notwendigerweise im allgemeinen aus auf-
oder abwarts gefiihrten Tonlinien, und es ware absurd, wenn ein Komponist den
Begriff des Erhohens mit fallender und den Begriff des Erniedrigens mit steigender
Tonleiter versinnlichen wiirde. Wenn er umgekehrt verfihrt und also das
Gegenteil des Absurden tut, bedarf das eigentlich keiner besonderen Erwahnung.
Schweitzer selbst gibt an einer spateren Stelle seines Buches zu, dafs das
Wunderbare an unserem Chore nicht die malerische Darstellung sei. Dieses
Wunderbare zeigt sich erstens in der souverdanen Freiheit der Erfindung dieses
einzigartigen Themas, das aufler den erwahnten Eigenschaften seiner melodischen,
rhythmischen und harmonischen Anlage die traditionelle gattungsgerechte
Asymmetrie des Fugenthemas aufweist, zugleich jedoch paradoxerweise die
Symmetrie des symphonischen Gedankens wenigstens andeutet. Asymmetrisch ist
die Korrespondenz des Halbschlusses (Takt 18) mit dem Ganzschluf} in der Mitte
(Takt 9), und asymmetrisch ist die ganze rhythmische Anlage. Eine Andeutung
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von Symmetrie ergibt sich daraus, daff sich zwei Neuntakter gegeniibertreten, die
sich allerdings miteinander verschranken: der letzte Takt des ersten Neuntakters
wird dadurch um drei Viertel verkiirzt, dafd der erste Takt des zweiten
Neuntakters bereits auf dem zweiten Viertel dieses Taktes einsetzt.

Zweitens zeigt sich das Wunderbare des Chores darin, dafi durch dieses
vielseitige Doppelthema, durch seine Verarbeitung zur Fuge und durch seine
Verflechtung mit dem selbstindigen Gewebe der Instrumentalstimmen der
vollkommene Ausdruck einer bestimmten seelischen Verfassung erzielt wird.
Dieser seelische Zustand griindet sich eindeutig auf dic SchlufSworte "der soll
erhohet werden"; er ist durch und durch positiv. Der Erniedrigung tut der
Komponist mit der erwdahnten — an sich selbstverstandlichen — Melodiefithrung
geniige. Sie wird im Thema gleichsam nur sachlich registriert und kommt im
tibrigen fiir das, was Bach mit diesem Kantatenchor im Sinne hat, nicht in Betracht.
Da die Musik Widerhall der persénlichen Empfindungen des Musikers ist, konnte
sie das biblische Wort ausschlieslich nach seinem positiven Gehalte deuten, denn
Bach war sich der ihm durch seinen Genius zuteilgewordenen Erhéhung zu
deutlich bewufst, um der Gefahr eitler Selbsterh6hung ausgesetzt zu sein.

Diese Chorfuge ist mehr als eine blofSe Fuge, aber auch mehr als eine reine
Kantateneinleitung. Was nach ihr folgt, namlich zwei Arien, ein Rezitativ und ein
Kirchenlied, vermag ihr nicht die Waage zu halten. Helbigs Gereim kann sich nicht
nur formal mit dem kernigen Bibelworte nicht messen, es ist ihm auch inhaltlich
nicht gewachsen. Es ist eine allzu zeitgebundene, philistrose und nackt-rationale
Ausdeutung des an die Spitze gestellten Chortextes. Es ist vor allem ethisch
kraftlos. Monumentalitdt oder aber Innerlichkeit im Sinne des Erzmusikers Bach
steckt in keiner einzigen dieser kiimmerlichen Strophen, obwohl den markanten
Intervallen des Bafirezitativs etwas von der zornigen Drastik einer
Kapuzinerpredigt innewohnt.

So schliefit sich die Kantate nicht zu einem einheitlichen Kunstwerke
zusammen, sondern besteht aus zwei heterogenen Teilen, in deren erstem sich der
Komponist, inspiriert durch die saftvolle Luthersche Formulierung der im
biblischen Worte sich bergenden hoheren, allgemeingiiltigen Wabhrheit,
ungehindert selbst geben kann, wahrend er im zweiten ausgleichen, glatten und
umdeuten mufi, um ein ihm geniigendes kiinstlerisches Ergebnis zu erzielen. Ein
derartiges Verfahren ist nur in einer Kunst moglich, fiir welche vollig andere
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soziologische Voraussetzungen gelten als fiir die neuere Tonkunst. Bach
komponierte nicht fiir eine sich im Konzertsaale versammelnde, mit dsthetischem
Urteil und Vorurteil vollgepfropfte, mit kritischen Aspirationen auftretende
Horerschaft. Wenn er aber zu Gottes Ehren Musik machte und sein Tun und
Lassen in diesem Sinne regulierte, heifSt das nicht nur, dafs er keine Riicksicht auf
eine kritisierende Offentlichkeit nahm, sondern das bedeutet zugleich, daf er
Chorfugen schrieb, die {iber das Begriffsvermogen der geistlichen Oberen sowohl
wie der Kirchganger hinausgingen und den Rahmen der Kirchenmusik sprengten.
Unsere Chorfuge steht infolgedessen tiber den menschlichen Institutionen.

IV. Das Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann

Die Kothener Jahre brachten einschneidende Veranderungen auch in Bachs
menschlicher Sphare. Maria Barbara, die erste Frau des Meisters, die Mutter
Wilhelm Friedemanns und Karl Philipp Emanuels, starb im Jahre 1720, und gegen
Ende des ndchsten Jahres verband sich der Komponist zu gliicklicher Ehe mit
Anna Magdalena Wolken, fiirstlicher Sangerin, die Christoph Friedrichs und
Christians, des Biickeburger und des Mailander Bach, Mutter werden sollte. Der
friedvolle hausliche Kreis, den wir uns von lebendiger Musik durchdrungen
vorzustellen haben, war fiir Bach ein seelischer und zugleich ein geistiger Bezirk,
unwegdenkbar, lebensnotwendig. Mit Recht hat man gesagt, daff das Bild von
Bach im Hauskittel nicht unwichtiger sei als die Vorstellung von Bach dem
Titanen. Wenn der grofie Mann nur etwa anderthalb Jahre verstreichen liefS, um
sich alsdann zum zweiten Male zu vermahlen, bekunden sich hierin der Ernst
seiner Lebensauffassung und die Tiefe seines fester menschlicher Bindung
bediirftigen Wesens. Natiirlich brauchten die Kinder zumal in einem Hause wie
dem Bachschen, wo anderen als blof§ biirgerlichen Interessen gedient wurde, die
miitterliche Obhut und Fiihrung. Aber auch Bach selbst verlangte nach einer
hauslichen Atmosphare voll Bewegung und Leben, nicht zuletzt voll Musik, die er
sich denn auch in den kommenden Jahren mit Hingabe und Genuf§ schuf, so daf3
er nach seinen eigenen Worten gar bald ein Konzert vocaliter und instrumentaliter
mit den Seinen formieren konnte, besonders da Anna Magdalena gar einen
saubern Soprano sang und auch seine élteste Tochter gut einschlug.
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Charakteristisch fiir diese Atmosphare ist, daff sie auch kiinstlerisch fruchtbar
wurde. In je einem bedeutsamen Werke spiegelt sich der Mann Maria Magdalenas
und der Vater Wilhelm Friedemanns wider.

Vaterliche Liebe wund erzieherische Sorge schufen die denkwiirdige
Sammlung: Klavierbiichlein vor Wilhelm Friedemann Bach, angefangen in Kéthen den
zz. Januar Anno 1720. Wer offenen Auges in diese kostbarste und merkwiirdigste
aller Klavierschulen hineinschaut, findet in ihr einen Schliissel zu Bachschem
Wesen. Besseler erblickt im Klavierbiichlein die Keimzelle der grofien Lehrwerke
fiir Klavier, in denen sich die Auseinandersetzung Bachs mit den Grundfragen
seiner Kunst kundgibt; er findet hier geradezu den Mittelpunkt, von dem aus das
Ko6thener Schaffen seine Einheit empfange. Wenn es bei Bach einer Entscheidung
tiber die Frage Weltlich —Kirchlich bedurft hatte, spatestens zwischen Weimar
und Kothen hitte sie fallen miissen und in diesem stattlichen Biichlein hatte sie
ihren Niederschlag gefunden. Bach der Prédzeptor schrieb dieses Buch, der
gestrenge Lehrer seiner Kinder, die hochste Autoritdt im engen hauslichen Kreise;
nicht schrieb es der Hofkapellmeister, kein Kantor und kein Organist schrieb es.
Der weltliche Charakter, die profane Bestimmung konnen keinen Zweifel leiden.
Aber so trocken die erste Ubung, so ledern und voéllig aufs Handwerkliche
gerichtet das Fingersatzstudium der den Band einleitenden Applicatio auch sein
mag, der Lehrer beginnt es, wie jedes Tagewerk: I — N — I, das heifst In nomine
Jesu. Ist doch dieses weltliche Werk so geistig und so geistlich, wie etwa das ganze
Orgelschaffen des Meisters auch, zumal dieses Orgelwerk zwar in seiner Ganzheit
unvergleichlich ragendere kiinstlerische Hohen erreicht, jedoch auch nicht reineren
Wollens und ernsteren Wesens sein kann als diese weltliche instruktive Musik.

Die Sorge um den richtigen Fingersatz haben wir als ein lebendiges Teil des
Bachschen Musikertums zu respektieren. Diesen grofien Mann diinkte nichts
gering, was der Erziehung des Schiilers und der handwerklich gediegenen und
kunstgerechten Wiedergabe seines Werkes forderlich sein konnte. Nur der
Stiimper wahnt sich zu schade, sein Handwerkszeug zu richten und in Ordnung
zu halten. Man lese Hermann Kretzschmars prachtige Ausfithrungen iiber des
Meisters Fiirsorge fiir die Nebensachen, zu denen eben auch der bis in seine Zeit
hinein vernachldssigte Fingersatz gehort. Erst die Schiiler Sweelincks und
Couperin der Grofse modernisierten ihn; erst Bach gab ihm die letzte Feile.
Kretzschmar spitzt diese Erkenntnis dahin zu, dafl Bach den methodischen
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Gebrauch des Daumens erfunden und damit die neue Handhaltung eingefiihrt
habe, auf der die ganze moderne Klaviertechnik beruhe! Es ist also ein Geschenk
von grofier Tragweite, das der Vater seinem Altesten mit dieser Applicatio macht.

An jenen feierlichen Initialen ist nichts Verwunderliches, sie waren dem
Autor des Klavierbiichleins selbstverstandlich. Ebenso nattirlich ist es, daf$ es unter
den 6z Stiicken der Sammlung nur zwei Kirchenliedbearbeitungen gibt. Die eine
von ihnen, "Jesu, meine Freude", schrieb der frohliche Christ, der in der anderen
mit der gleichen Unbefangenheit seinen Glauben manifestiert: "Wer nur den lieben
Gott lafst walten". Es will vermerkt sein, daf3 es sich um einen frohlichen Glauben
handelt. Ganz nach dem Herzen Bachs singt der Dichter: "Sei stets in deinem Gott
vergniigt ... Wir machen unser Kreuz und Leid nur grofier durch die Traurigkeit .. .
Er kennt die rechten Freudenstunden ..." Wer nur den lieben Gott 143t walten, der
kann sich, wenn er Sebastian Bach ist, seines Lebens freuen; der kann getrosten
Sinnes Hofkapellmeister werden, denn auch Koéthen liegt nicht aufierhalb der
Reichweite des lieben Gottes.

Daff es im Kothener Lehr- und Lernbuch mit diesen beiden
Liedbearbeitungen sein Bewenden hat, liegt an der erzieherischen Tendenz des
Werkes: kein kiinftiger Geistlicher, sondern ein kiinftiger Musiker soll sich daran
uben. Die Musik war Bach in diesem Falle nicht Mittel zum Zweck, sondern
Selbstzweck, und der bewufste Endzweck konnte um so besser durchgesetzt
werden, je griindlicher das musikalische Handwerk gelehrt und erlernt wurde.
Statt eine Reihe von Prédludien aus dem Wohltemperierten Klavier und statt die
vielen zwei- und dreistimmigen Inventionen heranzuziehen, hétte der Meister, das
lag in Kothen sogar einigermafien nahe, in Anlehnung an den tiefsinnigen Gehalt
des ja auch nicht der Kirche engherzig verhafteten Orgelbiichleins eine Art
Klavierchoral entwickeln konnen. Aber was auf der Orgel stilgerecht und
kiinstlerisch begriindet war, war es auf dem Klaviere noch lange nicht. Das
Orgelbiichlein war immerhin einem anfahenden?® Organisten zugedacht, das
Klavierbiichlein jedoch dem werdenden Musiker —, hier lag der Unterschied, den
der nicht nur fromme, sondern auch kluge und, wenn es darauf ankam, auch
weltkluge Komponist im Sinne hatte, als er sich in seinem Klavierbiichlein fiir

8 Im Sinne von "zukiinftigen". Diesen Begriff kommt bei JSB vor; Vetter benutzt ihn in seinem Werk noch mehrfach.
Ansonsten in Worterbiichern nicht zu finden.
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Friedemann auf zwei winzige und durchaus nicht besonders tiefsinnige Beispiele
fiir seine Kunst der instrumentalen Kirchenliedbearbeitung beschrankte.

Man kann dieses Klavier- und jenes Orgelbiichlein bei der Betrachtung nicht
auf die gleiche geistige Plattform stellen, ohne dem einen oder dem andern Werk
etwas schuldig zu bleiben. Hier {iberwiegt durchaus die kiinstlerische, dort die
padagogische Absicht. Die Klaviersammlung ist nicht nur fiir den Unterricht,
sondern sicherlich auch aus ihm heraus geschaffen. Das trifft fiir das
Orgelbiichlein nicht zu. Aus diesem Grunde fillt vom Klavierbiichlein her helles
Licht auf eine Seite der Bachschen Personlichkeit, die sich in Kéthen kraftvoll
herausbildete. Nicht ist es die lyrische, empfindungstiefe und gefiihlsunmittelbare
Seite, die belichtet wird, auch nicht die spekulativ-griiblerische, wie sie sich
namentlich in der spateren Leipziger Zeit entwickelte. Es zeigt sich vielmehr das
Niichterne und Lehrhafte, das Menschliche und unsentimental Vaterliche, das
Berechnende und Vorausschauende des Bachschen Wesens. Ja, man sieht es dem
Aufbau und der Gliederung, der Gestalt und dem Gehalte des Klavierbiichleins
an, daf$ sein Autor fest im Diesseits wurzelte und dafs er als Glied der Gesellschaft,
namentlich als Mitglied und Haupt seiner Familie, unverriickbar mit beiden Fiifien
auf der wohlgegriindeten, dauernden Erde stand.

Der Lehrer schenkt seinem Zdglinge nichts. Wir gedachten des trockenen und
ledernen Beginns dieser Klavierschule. Dem heutigen Klavierschiiler stiegen,
soweit haben wirs gliicklich in der Musikerziehung der vergangenen zweihundert
Jahre gebracht, die Haare zu Berge, wenn er sich vor diese Fiille von Schliisseln
gestellt sahe, die zu bewaltigen waren, bevor er die ersten Klavieriibungen machen
diirfte. Der heutige Schiiler wiirde fragen, was diese Schliissel mit seinem
Klavierspiel zu schaffen hatten, und er wiirde sich von Bach belehren lassen
missen, dafs sie, wenn nicht unmittelbar fiir den Pianisten, so um so mehr fiir den
kiinftigen Musiker wichtig seien.

Bach halt es durchaus fiir vereinbar mit seiner kiinstlerischen, besonders aber
mit seiner véaterlichen Wiirde, daff er dem eigentlichen musikalischen Inhalte
seiner klavierpadagogischen Provinz die drei Gruppen der Claves signatae
voransetzt, den g'-, ¢'- und f-Schliissel. Von der ersten Gattung verlangt er die
Kenntnis nur des Violinschliissels, von der zweiten die des Sopran-, Alt-, Tenor-

und des Mezzosopranschliissels und von der dritten aufler dem ordindren
Bafsschliissel auch den Hoch- und Tiefbafs- (Bariton- und Subbafs-) Schliissel. Ob
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dieses verwirrende Gewimmel von Schliisseln im Klavierbiichlein praktisch
vorkommt oder nicht, ist nicht so wichtig. Hier zeigt es sich: kein einseitiger
Tastenheld, sondern ein Musiker soll der Absolvent dieser Klavierschule werden.
Diesem Vorbilde haben sich spater Philipp Emanuel, Quantz und Leopold Mozart
in ihren Lehrwerken angeschlossen. Im Geiste dieser Jiingeren handelt ein gutes
Menschenalter vor ihnen Sebastian Bach auch dort, wo er eine Explikation
unterschiedlicher Zeichen gibt, so gewisse Manieren artig zu spielen, andeuten.
Aus ihnen kann auch unsere Zeit noch einiges fiir die Erkenntnis des Bachstils
lernen, wenn auch ein allzu pedantisches Bewahren gewisser akzessorischer
Spielmanieren des 18. Jahrhunderts im Hinblick auf den vollig verdnderten
Anschlagsmechanismus und Resonanzcharakter des heutigen Klaviers, bei Lichte
besehen, unbachisch ware.

Bereits Spitta hat darauthingewiesen, dafd der reich verzierte dreistimmige
Satz "Wer nur den lieben Gott lafit walten" hauptsachlich instruktiven Charakter
hat. Zwar erscheint der gleiche Satz unter den Choralvorspielen in Kirnbergers
Sammlung, aber gerade in dieser Umgebung nimmt er sich mit seiner Ornamentik
fremd aus; der typische kirchliche Orgelstil Bachs ist das nicht. Verglichen mit den
reifen Orgelchordlen des Meisters, ist das eine etwas steife und zopfige Kunst,
deren Sinn sich im Klavierbiichlein offenbart. Vom weiteren Inhalte sind elf
Praludien aus dem Wohltemperierten Klaviere wichtig, die noch ins erste Drittel
des Unterrichtswerkes gehoren, also verhdltnismafSig frith an die Reihe kommen.

Es kann namlich kaum bezweifelt werden, daff der Komponist die Stiicke
nach dem Schwierigkeitsgrad oder besser nach dem, was ein Bach darunter
verstand, angeordnet hat, denn der leitende Gesichtspunkt ist fiir den heutigen
Beniitzer des Buches nicht immer sofort ersichtlich. Der Padagoge Bach zeigt einen
erfrischenden Mangel an Pedanterie. Fingerdressur liegt zwar durchaus nicht
auflerhalb seines Gesichtskreises, und auch fiir Bach gilt der Satz der alten
Griechen, daff von wahrer Erziehung keine Rede sein kann, wenn nicht eine
gewisse Plage damit verbunden ist. Aber die technische Ausbildung geht mit der
Schulung des Geistigen und der Pflege des Seelischen zusammen. So soll der
Zogling aus dem Schatze des Wohltemperierten Klaviers nicht nur nippen, und
der Eindruck der Priludien soll sich nicht verzetteln. Gewifs stellen diese so
verschiedene Anforderungen an die Spielgewandtheit, daf sie, streng genommen,
einzeln tiber das ganze Werk hin verteilt werden miifsten; aber es geniigt dem
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Klavierpadagogen Bach, sie in sich nach dem Schwierigkeitsgrad anzuordnen, im
tbrigen jedoch alle elf zusammenzustellen, so dafi der Spielende einen
Gesamteindruck gewinnt. Kiinstler und Erzieher reichen sich bei dieser
Anordnung die Hand. Die authentische Ordnung wird so weit wie moglich
innegehalten, lediglich die Prédludien in Cis-Dur, cis-moll, es-moll und f-moll
hinken nach.

1. Klavierbiichlein und Wohltemperiertes Klavier

Die Stiicke des Klavierbiichleins liegen in einer dlteren Gestalt vor. Die
Abweichung dieser Gestalt von der endgiiltigen Form kann auch auf den
instruktiven Zweck des Werkes zuriickgefiithrt werden. Es handelt sich namlich
durchweg um Vereinfachungen. In jedem Falle fiihrt ein Vergleich jener elf
Praludien des Klavierbiichleins mit den entsprechenden elf Stiicken des
Wohltemperierten Klaviers zu tieferem Einblick in Bachs Schaffenspsychologie.

Gleich das C-Dur-Praludium ist ein Musterbeispiel fiir die Tatsache, daf$ aus
einer Akkordfiguration, die an Simplizitat nichts zu wiinschen {ibrig lafit, ein an
harmonischer Bewegtheit und dissonanter Reizwirkung reiches Tonstiick entsteht,
wiirdig, einen hervorragenden Platz in einem der gehaltreichsten Werke der
klavieristischen Weltliteratur einzunehmen. Wenn Ernst Kurth dieses Praludium
zu jenen Bachschen Werken rechnet, aus deren nur aufserlich akkordlicher Form
Zusammenhange herauszutonen begannen, die linear zu verstehen seien, so trifft
das anndhernd zwar auf beide Fassungen zu, aber erst in der endgiiltigen Gestalt
wird eine gewisse lineare Tendenz bereits in der Notierung deutlich.

Hier zeigt es sich, dafi die Abweichung von der spateren Fassung nicht
lediglich auf das Urformphanomen zuriickzufiihren ist, denn wenn die einzelnen
Tone der Mittelstimme im Klavierbiichlein jeweils um ein Viertel verkiirzt
erscheinen, geschieht dies moglicherweise in der Absicht, diese Tone durch die
rechte Hand anschlagen zu lassen. Auf diese Weise entstiinde ein bestimmtes
technisches Problem, das etiidenmafiig durchgefiihrt wird. In der spateren,
lineareren Fassung konnen diese Tone nur durch die linke Hand gegriffen werden,
weil sie um je ein Viertel verlangert sind und fiir die rechte Hand wiederholt zu

www.autonomie-und-chaos.berlin 125



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

unmoglichen Spannungen fiihren wiirden. In diesem Augenblick ist es um den
Etiidencharakter des Praludiums geschehen.

Auch das c-moll-Praludium des Klavierbiichleins weist gegeniiber seiner
ausgewachsenen Form im Wohltemperierten Klavier embryonale Gestalt auf. Die
ganze Coda mit ihrem gewissermafien frei phantasierenden Stil fallt weg. Das mag
auch technische Griinde haben, aber sicherlich nicht ausschliefdlich. Der Spieler soll
sich auf seine Spielfigur konzentrieren und nicht durch neue technische Probleme
von ihnen ablenken lassen. Zugleich zeigt sich hierin jedoch eine deutliche
ethische, erzieherische Absicht des Musikpadagogen Bach. Was der kostliche Reiz
des freien und reinen Kunstwerks ist, das entfesselte Schweifen im Tonraume
(zugleich ein souveranes gedankliches Abschweifen), das ware am Lernstiicke der
Klavierschule Zeichen des Mangels an padagogischer Konsequenz, denn der
Schiiler soll sich nicht an die geniefSerische Abwechslung gewo6hnen, sondern
zuchtvoll bei der Stange bleiben. Als der Komponist die endgiiltige Fassung fiir
das Wohltemperierte Klavier niederschrieb, entledigte er sich der sich einst
freiwillig auferlegten Fesseln und schuf aus dem, Goethisch gesprochen,
rasselnden Trott der Urfassung ein poetisches Charakterstiick, und zwar dank der
losenden, lockernden Wirkung der breiten Coda.

Deshalb soll der rein kiinstlerische Wert der in hoherem Grade etiidenhaften
Fassung des Klavierbiichlein-Praludiums nicht geringgeschatzt werden. Es steckt
mehr in dieser Sechzehntelfiguration, als der erste Blick vermuten lafit. Dieses
Mehr, namlich die in den Sechzehnteln versteckte Stimmigkeit, beim Spiel, ohne
sie grob herauszuhdmmern, wirklich herauszufiihlen und nachzuerleben, ist die
feine erzieherische Lockung, die der Komponist seiner Musik eingepflanzt hat. Auf
diese Weise in eine erste Beriihrung mit der Spannungsintensitat der Bachschen
Linienkunst zu kommen, muf$ fiir den jungen Friedemann eine Erfahrung von
weittragender Bedeutung gewesen sein.

Das d-moll-Praludium des Klavierbiichleins macht etwa die Halfte der
spateren Fassung aus. Es bricht dort ab, wo das Wohltemperierte Klavier
interessant zu werden beginnt und wo offenbar der Unterrichtszweck, den der
Klavierlehrer im Sinne hat, erreicht ist. Bach will zunédchst tiber die — hin und
wieder leicht modifizierte — Zweistimmigkeit nicht hinausgehen; das beweist ja
auch das erste. Praludium mit seiner stark beschnittenen Mittelstimme. Im
Wohltemperierten Klaviere machen die letzten Takte des d-moll-Praludiums
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Miene zur Dreistimmigkeit. Aber das ist es nicht allein. Die strenge Etiidenform
lockert sich in der Letztfassung vom 15. Takte an, und ein kiinstlerischer Wind
beginnt sich zu regen. Also macht das Lernstiick im fiinfzehnten Takte Schlufs.

Wer dem Komponisten bis hierher gefolgt ist, wird durch keine der spateren
Abweichungen der Erst- von der Letztform {iberrascht werden. Es herrscht tiberall
das gleiche Prinzip. Die Urgestalt ist knapper und schlichter, das Gesetz der Etiide
hat die Vorhand. Das D-Dur-Priludium, das im Klavierbiichlein aus guten
Griinden erst nach dem d-moll-Praludium erscheint, ist um dreizehn Takte kiirzer.
Es werden hier, wenn man vom Wohltemperierten Klavier aus urteilt, sogar
ziemlich schmerzhafte Schnitte gemacht, und der Orgelpunkt auf A wird hier zum
energischen Signal fiir den Abschluf, wahrend im Wohltemperierten Klaviere
gerade das Absinken des Basses zum Gis von drastischer kiinstlerischer Wirkung
ist, deren Erschiitterung in der frei kadenzierenden Diskantpassage des drittletzten
Taktes nachklingt. Derlei Extravaganzen gestattet sich der Padagoge Bach nicht. Er
verbietet sie sich um des musikalischen Seelenheils seines Zoglings willen, das nur
auf der Grundlage strenger Selbstzucht gedeihen kann.

Fast auf das Doppelte wird das e-moll-Praludium des Klavierbiichleins im
Wohltemperierten Klavier erweitert. Die Urform wirkt wie eine diirre Skizze. Man
wird ihr aber nicht gerecht, wenn man in ihr gleichsam die verkriippelte Gestalt
der allgemein bekannten Idealfassung erblickt. Im Grunde genommen,
schlummert in diesen kargen dreiundzwanzig Takten der ganze leidenschaftlich
erregte, schmerzlich zuckende, heftige Gehalt des e-moll-Praludiums, wie es im
Wohltemperierten Klavier erscheint. Der Komponist ist es diesmal selbst, der uns
die Moglichkeit der Immanenz eines ausdrucksgesattigten musikalischen
Gedankens innerhalb eines scheinbar blutleeren Tongerippes beweist. Bereits im
Klavierbiichlein ist an sprechender Melodik potentiell alles vorhanden, was der
Meister des Wohltemperierten Klaviers alsdann aktualisiert. In der ausgereiften
Fassung wird auch der Baff vom melodischen Schwunge des
Oberstimmengesanges mitgerissen:

(Beispiel 13) = Seite 128
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Klavierbuchlein fur Friedemann

Es ist das abgezogene technische Problem, was Bach seinem Sohne vorsetzt,
und zugleich wird die technische Aufgabe feinsinnig auf ihre einfachste Formel
gebracht. Wenn einer das Muster einer technischen Vorstufe und Vorstudie
erfinden wollte, er konnte auf nichts Besseres geraten als auf dieses Stiick des
Klavierbiichleins.

Wo sich die Technik auf die Erzielung einer gesangvollen Melodiegebung
beschrankt, wie im E-Dur-Praludium, dort zeigt uns Bach, daf$ sich einfach nichts
weglassen und nichts kiirzen oder reduzieren lafit. Das ganze E-Dur-Praludium ist
wie aus Einem Gusse, und so tritt es uns gleich im Klavierbiichlein in seiner
Vollkommenheit entgegen.

Bach dringt bis zum F-Dur-Prdludium vor, um sich alsdann zuriick nach
Cis-Dur und tiber cis- und es-moll nach f-moll zu wenden. Vom Augenblick der
Umkehr an scheint der rein kiinstlerische Gesichtspunkt die Oberhand gewonnen
zu haben; in Wirklichkeit sind nunmehr Technik und Gehalt Eines geworden. Der
Schiiler, der ja nicht ein blofler gewandter Klavierspieler, der vielmehr Musiker
werden soll, hat bei der einundzwanzigsten Lektion des Klavierbiichleins das
Niveau erreicht, auf welchem die Fingerdressur abgeschlossen ist und alle Technik
unmittelbar in den Dienst des Geistigen tritt.

Die Scharfe der erzieherischen Einsicht Bachs ist bewundernswert. Er merzt
gewisse Prdludien, die der Tonart nach an den Anfang gehorten, zundchst aus. Er
tut es erstens, weil aus ihnen sich der technische Kern nicht einfach herauslosen
1aBt, und zweitens, weil sie eine dermaflen geschlossene musikalische Einheit
bilden, dafs eine Kiirzung diesmal wirklich einer Verstiimmelung gleichkommen
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wiirde. Wer wollte es wagen, aus dem cis-moll-Praludium eine Etiide
herauszudestillieren! Die handwerkliche Moglichkeit wére fiir einen Kénner vom
Range Bachs auch hier gegeben, aber in diesem Falle zeigt es sich einmal, wer
Schulmeister und wer Padagoge, wer musikalischer Handwerker (im abschatzigen
Sinne) und wer Kiinstler ist. Sogar am Kirchenlied "vergriff" sich der Meister, wir
sahen es bei dem Liede "Wer nur den lieben Gott lafst walten". Er konnte das Recht
dazu aus alter geschichtlicher Praxis herleiten, die bis ins Cinquecento, bis ins
Zeitalter der Koloristen, zurtickreicht. Fiir Erzeugnisse hochster Kunst jedoch wie
die Prédludien in cis- und es-moll des Wohltemperierten Klaviers gibt es eine
derartige rechtfertigende Uberlieferung nicht. Mit ihnen fiihrte der Vater den Sohn
zugleich in die tiefsten Geheimnisse seiner geistigen Werkstatt ein. Es mufs ein
grofier Augenblick gewesen sein, als sich Wilhelm Friedemann unter der
Anleitung Johann Sebastians mit dieser Musik vertraut machen durfte, und er hat
spater in seinem instrumentalen Schaffen bewiesen, dafi des Vaters
Unterrichtsmethode die erstrebten Friichte getragen hat:
(Beispiel 14)
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2. Klavierbiichlein und Inventionen

Die fiinfzehn zweistimmigen Inventionen erscheinen im Klavierbiichlein fiir
Wilhelm Friedemann vollstindig, wahrend von den fiinfzehn dreistimmigen
Sinfonien, die hier als Fantasien bezeichnet werden, die in c-moll, die zweite der
endgiiltigen Fassung, ausgelassen wird. Vielleicht verzichtete Bach auf die
c-moll-Fantasie, weil ihr Thema ausnahmsweise nicht quintal beantwortet wird
und er den Schiiler am Gesetze nicht irremachen wollte? Allerdings ware hier
einzuwenden, dafs sich in den dreistimmigen Inventionen noch weitere, wenn
auch vereinzelte vergleichbare Ausnahmen finden. Trotzdem ist das c-moll-Stiick
ein besonderer Fall, weil es im tibrigen die Fugierung stark betont. Exakt
festzulegen ist der Grund seiner Auslassung nicht, wobei es wenig wahrscheinlich
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ist, daf3 die c-moll-Sinfonia im Jahre 1720 noch nicht vorgelegen habe. Jedenfalls
lafit Bachs sonstige Methode bei der Auswahl und Behandlung der einzelnen
Stiicke des Klavierbiichleins die These glaubwiirdig erscheinen, daf3 kein Zufall
das eine Stiick verwehte.

Die enge Zusammenstellung von Inventionen wund Stiicken des
Wohltemperierten Klaviers ist nicht zufallig. Auch bei dieser Mafinahme reichen
sich Kiinstler und Padagoge die Hand. In ihrer Art sind die Inventionen innerlich
ebenso vollendet wie das Wohl-temperierte Klavier. Der Komponist hat mit diesen
an Umfange geringen Werken einen Schaffenshohepunkt erklommen. Alles
Brausende und Gérende, auch der spezifisch jugendliche Schwung, der das
Weimarer Schaffen auszeichnet, liegt hinter ihm, und der Vorstof ins Griiblerische,
Abstrakte und Metaphysische liegt noch in weiter Ferne. Eine Abgeklartheit
kennzeichnet diese Musik, die mann als Frucht mannlicher Reife empfindet. Fiir
den Meister dieser Kunst gibt es keine kompositorischen noch
instrumententechnische Probleme mehr, die er nicht spielend geldst hatte. Die
Fiille des Lebens, und was fiir eines Lebens, spiegelt sich in diesen Stiicken, die der
Vater nun in irgendeiner Vor- oder Frithform dem Sohne gleichsam ins
Stammbuch schreibt. Sein Bestes legt er seinem Altesten in die Hande, dieses Beste
aber tragt zugleich den Keim der Zukunft in sich. Vollkommen recht hat Reinhard
Oppel, wenn er sagt, dafs die thematische und rhythmische Arbeit der
dreistimmigen Inventionen geradezu auf Beethoven hindeute und dafi sie den
reinsten Niederschlag einer unberiihrten Frische und einer unerschopflichen
Phantasie darstelle. Oppel unterstreicht die fiir die damalige Zeit unerhort neue
Form der Inventionen und betont die Tatsache, dafl Bach den Inventionentyp
teilweise auch im Wohltemperierten Klavier verwendet und beide Sammelwerke
einander inhaltlich gleichgesetzt werden konnen. Der Verfasser verdient auch
unsere uneingeschrankte Zustimmung, wenn er die Schaffensperiode, der die
Inventionen angehoren, als in ihrer inneren Tragweite einzig hinstellt.

Ubrigens steht auch der Komponist der Inventionen, nicht nur der des
Wohltemperierten Klaviers, in einem bestimmten geistigen Austausche mit Johann
Kaspar Ferdinand Fischer. Es gilt, die Bedeutung dieses Austauschs richtig
einzuschdtzen, denn gerade sie riickt die Eigenart der Bachschen Leistung ins
rechte Licht. Bach entnimmt zum Beispiel das thematische Material zu seiner
B-Dur-Invention der siebzehnten Ariadne-Fuge gleicher Tonart. Oppel nimmt
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diesen Vorgang zum Anlaf, um zu zeigen, wie Bach mit dem Stoff seiner
Vorganger verfuhr, {iber sie zu Gericht saf$ und ihnen doch Ehre widerfahren lief3,
indem er ihren oftmals nur keimhaften Ideen durch sein Genie zur grofiten
Wirkung verhalf. Hiermit ist das Wesentliche gesagt. Der Meister vollendet das
Werk der Vergangenheit, er denkt es buchstdblich zu Ende, und er gibt auf diese
Weise der Zukunft Anregungen, die von seinen Vorgangern niemals ausgegangen
waren.

Fast noch bewundernswerter als die dreistimmigen Inventionen sind,
namentlich im Hinblick auf die bescheideneren kompositorischen Mittel, die
zweistimmigen Inventionen, die Praambula des Klavierbiichleins, deren innere
Bedeutung sich umgekehrt proportional zu ihrem formalen Anspruch verhalt.
Auch sie sind fiir ihre Zeit etwas vollig Neues. Mit diesen duflerlich unscheinbaren
Gebilden unternimmt der Komponist ebenfalls einen energischen Vorstof$ in die
Zukunft und straft diejenigen Liigen, die da wahnen, zwar fiihre alles zu Bach hin,
aber nichts ginge von ihm aus. Das Prinzip der motivischen Entwicklung, das wir
aus der grofien deutschen Instrumentalmusik von Haydn bis Brahms kennen,
fithrt Kretzschmar geradezu auf die zweistimmigen Inventionen zuriick. Obwohl
in diesem Urteil das kiinstlerische Temperament vor der geschichtlichen Einsicht
den Vorrang hat, steckt in ihm doch ein wahrer Kern.

Weil Kretzschmar in der Kothener Klaviermusik einen historischen Beginn
erblickt, ist sein Urteil fiir den Forscher wichtig, dem es um Bach in Kéthen zu tun
ist. Die Bachforschung hat kein Recht, an gewissen Kretzschmarschen Intuitionen
achtlos  voriiberzugehen, nur weil sie sich mit dem einseitigen
Thomaskantorenbilde absolut nicht vertragen. Es gewinnt die Bedeutung einer
Kundgebung, wenn der Verfasser des Bachkollegs erklart, dafs die Bachschen
Inventionen eine neue Epoche der Musik, ein Zeitalter der Vertiefung und
duflersten Ausniitzung der Leitgedanken eingeleitet hiatten und dafd die ganze
Vorherrschaft der deutschen Musik, die auf diesem Prinzipe beruhe, mit den
Inventionen beginne. Je genauer man das Problem Kothen studiert, desto mehr
wird man sich veranlafst fithlen, von Bachs Schaffen aus nicht nur riickwarts,
sondern vor allem vorwarts zu blicken.

Hiermit vertragt sich allerdings die Einstellung von Gerhard Herz schlecht,
der Bachs angebliche seelische Riickgewandtheit und den Abschlufscharakter
seiner Musik nachdriicklich betont. Hier zeigt sich eine seltsame Diskrepanz
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zwischen der modernen soziologischen Betrachtungsweise, tiiber deren
Moglichkeiten es keine Diskussion geben kann, und der Neigung, alte Schlagworte
aufzuwarmen. Was die Kothener Kunst anbelangt, so scheinen riickwartsgewandt
bestenfalls gewisse rein formale Tatbestdnde zu sein, aber vielfach triigt auch hier
der Schein, und auf keine einzige Kothener Instrumentalkomposition trifft jene
Feststellung in gleichem MafSe zu wie auf das gesamte Leipziger Kantatenschaffen,
dem man freilich nicht gerecht wiirde, wenn man seinen kiinstlerischen Wert
durch den Charakter einer bestimmten formalen Gebundenheit wesentlich
beeintrachtigt wahnte. Auf die Kantaten trifft auch nicht zu, was fiir den Kéthener
Instrumentalstil gilt, der im Verein mit den an Kéthen wiederum ankniipfenden
grofien Instrumentalkompositionen des letzten Leipziger Jahrzehntes die
schopferischen Geister der Musik des zo. Jahrhunderts angeregt und aus den
letzten Umstrickungen der Romantik des 19. Jahrhunderts befreit hat...

Die endgiiltige Form der spéteren Inventionen steht im Klavierbiichlein fiir
Wilhelm Friedemann wiederum noch nicht fest. Der Unterschied zwischen dieser
frithen und jener spateren Fassung ist jedoch im allgemeinen geringer als bei den
Vorformen zum Wohltemperierten Klavier und ihrer endgiiltigen Gestalt. Der
padagogische Gedankengang Bachs ist hinreichend klar. Zu den eigentlichen
fugierten Formen kommt der Verfasser erst zu Beginn des zweiten Teils, genau in
der Mitte. Von den zweiundsechzig Nummern ist es die einunddreiffigste (und
einzige des ganzen Werkes!), die ausdriicklich als Fuge bezeichnet wird.
Unmittelbar darauf folgen die Inventionen.

Dieses C-Dur-Stiick ist eine der frischesten und nettesten Fugen des Meisters,
eine leichte und harmlose Musik, die dem Spieler, und hierin liegt wiederum ein
schalkhaft erzieherischer Zug, den Gefallen tut, dafs sie schwerer klingt, als sie ist.
Nur ganz wenige dreistimmige Klippen sind darin, und an Stellen, wo sich sonst
bei Bach die Klaue des Lowen zu zeigen beginnt, sind es wie mit Katzenpfétchen
hingetupfte Stimmandeutungen, die gegen das dahinrollende Thema
kontrapunktieren:

(Beispiel 15) = Seite 133
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Das virtuose und spieltechnische Moment tritt in den zwei- und
dreistimmigen Inventionen zurtick. Die Es-Dur-Fantasie bezeugt dies besonders
eindringlich. Sie ist die schlichtere, wesentlichere, den musikalischen Kern
deutlicher herausschdlende Vorform der Letztfassung, die ihr gegeniiber fast
uberladen wirkt. Bereits die ersten Seiten des Biichleins lehren, dafs Bach seinem
Schiiler, was den Verzierungsdrill anbelangt, nichts schenkt. Aber jedes an seinem
Orte. Es ist etwas ganz anderes, ob man eine Kirchen- oder Volksweise, die der
Schiiler genau kennt, mit Manieren verbramt, oder ob ein ad hoc erfundenes
Imitationsthema, das plastisch herauszumeifieln ist, durch allerlei trillo, mordant,
cadence und accent verdunkelt wird. Uberhaupt scheint Bach in diesem
Klavierkursus die Tendenz zu verfolgen: je mehr Gehalt, desto weniger Flitter.
Wenn er spdter die Inventionen ohne unmittelbaren padagogischen Zweck
zusammenstellt, 1af3t er hier und dort den Manieren wieder breiteren Raum.

Bach zeigt sich als Autor des Klavierbiichleins bestrebt, knapp und sachlich
zum jeweiligen Schlusse zu kommen. Nicht als ob er sonst weitschweifig ware.
Aber er liebt es in seiner Instrumentalmusik, besonders der Kothener, gegen Ende
ein retardierendes und zugleich erregendes Moment einzuschalten, den Ablauf zu
hemmen, sich die Klangfluten aufstauen und sie erst nach Uberwindung solchen
Hemmnisses in die Schluff(kadenz einmiinden zu lassen. In einem Falle wie dem
des Schlufisatzes des Zweiten Brandenburgischen Konzertes ist die Wucht der
aufgestauten Klangfluten so gewaltig, dafs diese, als schliefSlich die Kadenz erreicht
ist, gewissermaflen iiber ihr Ziel hinausschieflen, so dafd noch einige zusatzliche
Takte entstehen.

Solcher Vitalitat, wie sie fiir die Kéthener Musica pura kennzeichnend ist, legt
Bach weise in seinem Erziehungsbiichlein Ziigel an. Handelt es sich hier doch
letztlich gar nicht um reine Musik, sondern um Musik, die auf ein bestimmtes,
namlich padagogisches Ziel angewandt wird, also um Musica applicata. Sie hat
zwar nichts mit dem Gerberschen Begriffe der Theatergesange zu schatfen, wohl
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aber mit Zwecken, die aufierhalb des streng Kunsthaften liegen. Man kann daher
im Klavierbiichlein beobachten, wie gewisse erregende, ja effektvolle
Schluffwendungen der uns vertrauten Letztform der Inventionen vermieden sind,
denn der Endzweck dieser Ubungsstiicke wird am promptesten unter
Ausschaltung aller jener Wirkungen erreicht, die des Schiilers Aufmerksamkeit
vom ndchstliegenden Zwecke des Studiums ablenken konnten. So suchen wir im
letzten Abschnitte des e-moll-Praambulums jene beiden Takte vergeblich, die den
nicht geringsten Reiz des Ausklangs der entsprechenden Invention bilden. Der
Grund ihrer Auslassung mag darin liegen, dafS sie noch zu guter Letzt eine neue
melodische Geste einfiihren, die nichts mit den technischen Problemen gemein hat,
mit welchen sich der Spieler bis dahin auseinanderzusetzen hatte:
(Beispiel 16)

Priambulum III Ausdem Klu.vierhi':chlei)n fiir Friedemann i
At 2

o B AT
5 il
—‘U' “‘ éi“j —— v ———

Von aier ab die beiden bekannten
Schlufitakte der 7, Invention.

Esfolgen Takt 2/3 des oben-
stehenden Priaambulums.
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Die Originalhandschrift der zwei- und dreistimmigen Inventionen fiihrt
einen Titel, in welchem es heifst: Aufrichtige Anleitung..., gute inventiones nicht alleine
zu bekommen, sondern auch selbige wohl durchzufiihren, am allermeisten aber eine
kantable Art im Spielen zu erlangen und daneben einen starken Vorgeschmack von der
Komposition zu tiberkommen.

Schon die blofse Formulierung dieser Satze ist ein Meisterstiick. Sie zeigt den
konsequenten Denker und Erzieher, der keine Musik schafft, welcher Art auch
immer sie sei, ohne an den Endzweck zu denken. Auch dem Komponisten der
Inventionen kommt es aufs Regulieren an. Er hafit jedes undisziplinierte
Drumherummusizieren, er ist ein Feind jedes Geschmacklertums, er will ein Ziel
ins Auge gefafit, und er will es erreicht sehen. Hier wird Pestalozzi vorgegriffen.
Der Erzieher Bach will keine Menschen dressieren, sie nicht nach seinem Sinne
modeln, sondern ihnen lediglich mit seinem Beispiel eine Hilfe zu ihrer
Selbstentfaltung angedeihen lassen.

Welch ein umstiirzlerischer Gedanke: Etiiden zur Belebung der
Erfindungsgabe (daher der Name Inventionen), Etiiden als Vorgeschmack der
Komposition und Etiiden, man beachte das, die kantabel gespielt sein wollen;
welche Weisheit aber liegt darin, dafs der Komponist die Inventionen und
Sinfonien, ehe er sie 1723 als selbstandiges Werk fiir Liebhaber und Lehrbegierige
zusammenstellt, seinem Sohn als Studienmaterial in die Hand gibt. Erst hat sich
die Arbeit im engsten Kreise zu bewdhren, bevor sie der Allgemeinheit zugute
komme. Niemals hat ein Kiinstler sein Schaffen gewissenhafter und erfolgreicher
reguliert.

3. Die Mitarbeiter

Hauptbestand des Klavierbiichleins fiir Wilhelm Friedemann sind Stiicke von
Bach. Es sind ihrer neunundfiinfzig. Auflerdem begegnet uns je eine Komposition
von Johann Christoph Richter, dem Dresdener Hoforganisten, von Georg Philipp
Telemann, dem beriihmten spateren Mitbewerber Bachs um das Leipziger
Thomaskantorat, und von dem Gothaer Hofkapellmeister Gottfried Heinrich
Stolzel. Dieser steuerte eine viersatzige Partita bei, Telemann die lange Zeit unter
Bachs Namen gehende dreisdtzige A-Dur-Suite und Richter zwei Suitensitze in
C-Dur, die das Klavierbiichlein unter dem Titel Piece pour le clavecin
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zusammenfafst. Offenbar will der Autor des Werkes von vornherein den
Gesichtskreis des eigenen Sohns iiber das vaterliche Schaffen hinausfiihren.

Deutlicher kann der Charakter dieser Klavierschule, die zwar Kunstwerke
enthalt, aber als Ganzes kein Kunstwerk, sondern ein instruktives Sammelwerk
sein will, nicht prazisiert werden als durch eine derartige Heranziehung von
Mitarbeitern. Ein besonders liebenswerter Zug von Bachs Menschlichkeit offenbart
sich bei dieser Gelegenheit darin, dafs der Meister zu dem Menuett der
Stolzelschen Partita ein Trio beisteuert, das sich so vollkommen in den Stil des
jingeren Kollegen hineinfiihlt, daff man nicht weifs, ob man mehr die
Geschicklichkeit dieser Kopie oder die sich in ihr ausdriickende Selbstverleugnung
bewundern soll, obwohl man auch nicht sagen kann, dafs dieses Menuettrio vollig
unbachisch wdre. Aber es sticht in einer merkwiirdigen, gewissermafien echt
Stolzelschen Weise von allem anderen ab, was im tibrigen im Klavierbiichlein aus
der Feder Bachs stammt:

(Beispiel 17)

Schluf} von Stélzels Menuett: |
aﬁ‘ - —— ﬁl'lgr, == I“Ll ,-“
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Beginn von Bachs Trio:

Richter steht an fiinfundzwanzigster, Telemann an siebenundvierzigster und
Stolzel an achtundvierzigster Stelle. Telemanns Suite ist eine dankbare
Klavierkomposition, durchsichtig im Satz, aber nicht eigentlich diinn, in einzelnen
Zigen bereits auf die kommende galante Zeit weisend. Die Beriicksichtigung
dieser Suite beweist, dafs Bach weit davon entfernt war, seinen Sohn im Unterricht
ausschliefslich auf seine eigene Schreibweise festzulegen. Wie man lange Zeit
Telemanns Komposition fiir bachisch gehalten hat, so konnte man ungekehrt jenes
notorisch von Bach stammende Trio getrost dem biederen Stolzel zuschreiben. Die
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rein kiinstlerischen Mafistdbe geraten angesichts eines Werkes ins Wanken, das
nicht so sehr Kunst sein als zur Kunst hinfithren will. Wenn die heutige Zeit aus
dem Tatbestande dieses Klavierbiichleins die ihr zukommlichste Lehre ziehen
wollte, wiirde sie, bevor sie das Wohltemperierte Klavier der lehrbegierigen
musikalischen Jugend in die Hand gdbe, diese authentische Vorschule zum
Wohltemperierten Klavier beniitzen.

JSB: Suiten fiir Violoncello solo (Manuskript Anna Magdalena Bach, ca. 1727-31)

https://imslp.org/wiki/Suites for Violoncello Solo, BWV 1007-1012 %28Bach, Johann Sebastian%29
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V. Das Notenbiichlein fiir Anna Magdalena von 1722

Den sachlich bemiihten, unsentimentalen Vater lafst uns Friedemanns
Klavierbtichlein erkennen, wenn wir es von Stufe zu Stufe durchgehen und Stiick
fiir Stiick spielen. Vom Wesen des Sohnes ist in diesem Buche kaum etwas zu
verspiiren. Anders in den Notenbiichern fiir Anna Magdalena aus den Jahren 1722
und 1725, aus denen Spina nicht mit Unrecht ein inniges Verhiltnis der beiden
Eheleute herausliest.

Ehefrau und Familie gehoren ebenso zu Bachs Gesamtexistenz wie seine
Kantaten und Passionen. Die beiden Notenbiicher zeigen deutlich, dafs der
Komponist Bach und die Sangerin Anna Magdalena keine sogenannte Kiinstlerehe
fithrten, wie man das heute nennt, in welcher jeder Teil, Kunst und Geschaft nicht
selten geschickt vereinigend, seine eigenen Wege geht. Max Dehnert hat diese
Zusammenhdnge klar erkannt, wenn er sagt, daf beide Daseinsformen, die
biirgerlich menschliche und die kiinstlerische, nicht getrennt nebeneinander
laufen, sondern sich zu einem kraftvollen Lebensstrome vereinigen: "Die Musik ist
keine gelegentliche Verbramung des Familienlebens, sie ist das Element, in dem
alle Glieder dieser Gemeinschaft leben. In Bachs zweiter Ehe... schafft sich ein
menschlich-kiinstlerischer Wille die biirgerliche Ausdrucksform, die seither
beispielhaft fiir das deutsche Kantorenhaus geworden ist."

1. Anticalvinismus und Antimelancholicus

Den Titel des Notenbuches von 1722 schrieb ein Unbekannter: Klavierbiichlein
vor Anna Magdalena Bachin anno 1722. Wichtig ist ein Vermerk von Bachs eigener
Hand, von welchem bezweifelt werden kann, ob er wirklich, wie man vielfach
annimmt, ganz ohne innere Verbindung zum Inhalte des Buches ist:
Anticalvinismus, Christenschule item, Antimelancholicus von D. Pfeifern.

Diese Worter sind Buchtitel und beziehen sich auf Schriften des Leipziger
Professors D. theol. August Pfeifer. Moglicherweise hat der Inhalt dieser Biicher
eine dhnliche Beziehung zu Bach und seiner jungen Frau wie der Inhalt der zwei
Notenbiichlein, den die Beiden nicht nur gemeinsam zusammengestellt, sondern
auch zusammen gespielt und gesungen haben. Auch weltanschauliche Fragen
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werden die Eheleute erortert haben, und zuweilen mag das beim
gemeinschaftlichen Musizieren geschehen sein. Bei solcher Gelegenheit konnte
jener Vermerk just in dasjenige Buch geraten sein, das gerade zur Hand war.

Der Titel der beiden Antischriften ist beredt genug. Gegen den Calvinismus
und gegen die Melancholie, das sind Themen, von denen das eine fiir den Meister
ein allgemeines, das andere in Kothen ein hochst aktuelles Interesse hatte. Bachs
Glaube, der ein frohlicher Glaube war und sich mit einer gesunden Diesseitsfreude
wohl vertrug, erwuchs seiner Natur nach auf einem Erdreich, worauf Melancholie
nicht gedeihen konnte. Nach dem Antimelancholicus wird er in der Erwartung
gegriffen haben, eine Erhdrtung personlicher Empfindungen zu erfahren, die
freilich im Grunde einer Bestadtigung gar nicht bedurften.

Anders verhdlt es sich mit dem Anticalvinismus. Es ware ein voreiliger
Schluf3, wollte man folgern, daf} diese Lektiire aus einer gegnerischen Einstellung
gegen die reformierte Kirche zu erkldren sei. War Bach doch iiberhaupt kein
Freund eines wie auch immer gefarbten Anti. Abgesehen davon, daffi im
Antimelancholicus ein gewisser humoristischer Unterton mitschwingt, ist des
Meisters Ablehnung der Melancholie, wie sie sich, man darf sagen, in seinen
samtlichen Werken ausdriickt, ein eminent positiver Vorgang. Eine strikte
Ablehnung des Calvinismus haétte nichts vergleichbar Positives an sich und ware
im Hinblick auf Bachs Kothener Stellung unverstandlich. Es liefle sich mit der
Geradheit und Lauterkeit der Bachschen Personlichkeit nicht vereinbaren, dafs er
dort berufliche Bindungen einging und freundschaftlichen Verkehr pflegte, wo er
aus konfessionellen Griinden schroff opponierte.

Das Interesse des Komponisten fiir ein calvinfeindliches Buch beweist etwas
ganz anderes: die vorurteilslose Festigkeit seines Charakters und die Mannlichkeit’
seiner Ethik, die ihm die Auseinandersetzung auch mit Andersdenkenden geboten
und die ihm verboten, in einer so kritischen Situation wie der Kothenschen den
Kopf in den Sand zu stecken. Die Beschiftigung mit Pfeifers Anticalvinismus,
einem der Biicher, die sich in Bachs Nachlafs fanden, beweist, was allerdings kaum
eines besonderen Beweises bedarf, daff er sich der eigentiimlichen Kothener
Problematik wohl bewufit war, und sie beweist ferner, dafs er, allen unentwegten
Anticalvinisten zum Trotz, sein Amt am Calvinistischen Hofe zwar gewif$ nicht zu
Calvins Ehren und nicht zu jedes eingefleischten Lutheraners Freude, wohl aber zu

o wie?
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Gottes Ehren, getreu der Miihlhduser Formel iiber die regulierte Kirchenmusik,
durchzufiihren gedachte.

Bachs literarischer Nachlaff ist verschiedentlich zum Gegenstand von
Erorterungen gemacht worden, die den Meister als Orthodoxen strengster
Observanz hinstellen. Dabei laufen die merkwiirdigsten Trugschliisse unter. Einer
der beliebtesten bewegt sich auf der gleichen Ebene wie das immer wieder
auftauchende Argument von der Lutherschen Schule, auf die Bach seine Kinder in
Kothen schickte. Es ist wahrhaftig nicht merkwiirdig und kaum der Hervorhebung
wert, dafy der Lutheraner Bach die Schriften Luthers und seiner Nachfolger las;
wiirdig, daff man sichs merke und hervorhebenswert in hohem Mafle ist jedoch,
dafs der Meister, wie aus seinem Nachlasse hervorgeht, auch die pietistischen
Schriften von August Hermann Francke und Philipp Jakob Spener studierte. Von
diesem interessierte ihn der Gerechte Eifer wider das Papsttum und von jenem das
vierbandige Werk Predigten und Traktatlein.

Was von Bachs Bibliothek iiberblickbar ist, zeigt den tiefreligiosen Menschen,
es geniigt aber nicht, um daraus den strengen Lutheraner im Sinne Gerhard Herz'
zu erschliefien. Es beweist jedoch aufs klarste, dafs sich Bach unbeschadet seines
von keinem Einsichtigen bestrittenen unerschiitterlichen Luthertums auch tiber
andere christliche Lehren zu unterrichten bestrebt war; dafs er als Christ, wie als
schaffender Kiinstler auch, den Drang verspiirte, iiber die Grenzen der eigenen
Konfession hinauszublicken. Dabei liegt es in der Natur der Sache, daf3 sein
kiinstlerischer Horizont noch ungleich weitergespannt war als sein kirchlicher,
aber auch als traditionsgebundenes Gemeindeglied strafte er den schaffenden
Musiker niemals Liigen.
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Johann Adam Reincken
(1643!-1722)

2. Das Nein zu Hamburg

Nicht allzu lange vor dem ersten Anna-Magdalena-Biichlein hatte Bach
Gelegenheit gehabt, Kothen den Riicken zu kehren. Die Organistenstelle an der
Hamburger Jakobikirche war 1720 frei geworden, und der Kothener
Hofkapellmeister fuhr nach der Hansestadt, um die dortigen Verhaltnisse
kennenzulernen. Damals fand die denkwiirdige Begegnung mit dem uralten
Reincken statt. Es kann kein Zweifel sein, dafd das Auftreten des beriithmten Bach
in Hamburg grofles Aufsehen erregte.

Was die Stelle an Sankt Jakobi anlangt, zeigte der Gast aus Kothen, wie es den
Anschein hat, eine merkwiirdige Zuriickhaltung. Erst Charles Sanford Terry hat
bei der biographischen Behandlung der Hamburger Angelegenheit, die durch
Anlegung romantischer Mafistabe allzu lange verzerrt dargestellt worden war, das
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notige Fingerspitzengefiihl bewiesen und sie in die richtige Beleuchtung geriickt.
Es ist nicht so, daf$ Bach, dessen Ruf als Organist damals langst fest gegriindet war,
bei den Hamburgern auf volliges Unverstandnis gestofsen sei und an gewissen ihm
sicherlich von vornherein vertrauten finanziellen Klauseln hinterdrein Anstof3
genommen habe. Trotz Erdmann Neumeisters berithmtem Kanzelsarkasmus von
den bethlehemitischen Engeln darf man sich heute einig dariiber sein, daf$ nicht
Hamburg Bach, sondern Bach Hamburg abgelehnt hat.

Wie wenig der Kothener Hofkapellmeister im Grunde an Hamburg
interessiert war, beweist zur Geniige die Tatsache, dafS er bereits vor dem fiir das
Probespiel angesetzten Termine die Hansestadt wieder verliefs. Diese vorzeitige
Abreise wird nicht ausreichend dadurch erklart, dafs ihn sein Kothener Fiirst
drangte, denn erstens stand er sich mit seinem hohen Chef so gut, dafi dieser in
aller Freundschaft mit sich hatte reden lassen, und zweitens war Bach eigensinnig,
ja hartkopfig genug, um fiirstlichem Gebote zu widerstreben, zumal wenn er
ohnehin Kothen hatte verlassen wollen. In Weimar hatte er, um seinen Willen
durchzusetzen, wochenlange Haft in Kauf genommen, und seine Arnstadter
Kirchenleute hatte er einst durch maglose Uberschreitung seines Liibecker Urlaubs
unbedenklich vor den Kopf gestofien. Damals hatte es sich fiir ihn um den grofien
Dietrich Buxtehude gehandelt, diesmal, in Hamburg, ging es fiir ihn um den
ragenden Meister Reincken —, die Parallele ist so deutlich, und die spateren
Leipziger Geschehnisse zeigen Bachs Kampflust so ungebrochen, dafi es aller
Psychologie hohnsprechen hiefse, wollte man annehmen, der Meister habe
lediglich dem fiirstlichen Winke gehorcht, um aufs dienstfertigste Hamburg
unverrichteter Dinge zu verlassen: nein, er gehorchte der Stimme im eigenen
Innern.

Als das Hamburger Probespiel Ende November des Jahres 1720 ergebnislos
verlaufen war und man vorsichtig bei ihm vorfiihlte, erhielt man aus seinem
Munde ein glattes Nein. Dieses Nein aber ist gleichbedeutend mit einem ebenso
entschiedenen Ja zu Kothen. Bach hielt es fiir angebracht, sich mit den Theorien
der Anticalvinisten zu beschéftigen, aber hat durch die Tat bewiesen, dafs er selbst
kein Anticalvinist war.
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3. Der Inhalt des Notenbuches

Den Kern des ersten Notenbuches fiir Anna Magdalena machen fiinf
Franzosische Suiten aus. Die Englischen Suiten sind spater, die Klavierpartiten
sogar erst in Leipzig entstanden. Es ist gewissermafien Neuland, das der
Komponist hier bebaut. Freude iiber Neuerrungenes mag ihn veranlafst haben,
gerade mit diesen Folgen stilisierter Tanze sich und seine junge Frau zu
beschiftigen. Nirgends steht geschrieben, dafd Bach dieses Biichlein komponiert
und zusammengestellt habe, auf dafs Anna Magdalena es Seite fiir Seite spiele. Fiir
seinen Sohn schrieb er eine Klavierschule, fiir sein junges Weib nicht. Es ist
schulmeisterlich, Bach fiir einen Schulmeister zu halten und an der Bestimmung
des Buches fiir Anna Magdalena zu zweifeln, weil diese angeblich den
klaviertechnischen Anforderungen des Inhaltes nicht gewachsen gewesen ware.
Die Begriindung der Mangelhaftigkeit ihres Klavierspiels ist anfechtbar. Warum
muf’, wer sich beim Notenabschreiben fliichtig zeigt, ein schlechter Klavierspieler
sein? Aber das Problem unseres Klavierbiichleins ist ja ganz anders gelagert. Alle
Anzeichen sprechen dafiir, dafs der Komponist es fiir Anna Magdalena und fiir
sich zusammenstellte. Auch Spittas Frage, ob der Meister denn die an sechster
Stelle aufgenommene Orgelphantasie gewdhlt habe, weil seine Frau habe Orgel
spielen wollen, geht von der irrigen Voraussetzung aus, dafs dieses Buch eine
Schule, ein Unterrichtswerk sei.

Lassen wir Klavier und Orgel beiseite und begniigen wir uns mit der
authentischen Tatsache, dafy Anna Magdalena eine vortreffliche Sangerin war, dafs
sie also zum Geschlechte der Musiker gehorte. Dieser Umstand geniigte einem
Bach, um seine Ehegefahrtin in den Kreis seiner musikalischen Interessen
einzubeziehen, das Neueste, was er geschrieben hatte, {ibersichtlich
zusammenzustellen und es gemeinsam mit ihr zu genieflen. Dafs die
C-Dur-Phantasie nach zwolf Takten abbricht, bezeugt den privaten und
impulsiven Charakter der Sammlung, aber nicht, wie Johannes Schreyer
komischerweise gesagt hat, ein ungalantes Verhalten des Ehemanns!

Das am Ende der Sammlung stehende Menuett schrieb Anna Magdalena
selbst. Das ist ein kleiner Zug von freundlicher Intimitdt. Vielleicht schrieb sie
ungern Noten und machte deshalb auch die ihr von kritischer Seite angekreideten
Fehler, aber ein Stiick wenigstens, wenn auch das vergleichsweise kiirzeste und
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einfachste, schreibend beizutragen, liefS sie sich nicht nehmen, und so ist das
Notenbuch von 1722 mit diesem Menuett beschlossen und gekront, das allerdings
auch klavierspielende Anfanger bewaltigen konnen:

(Beispiel 18)1

PR IR, I
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VI. Anna Magdalenas Notenbuch von 1725
1. Der menschliche und sittliche Gehalt

Das Notenbuch von 1725 ist besonders aufschlufireich, weil es viel textierte
Musik und dariiber hinaus auch blofie Dichtungen enthalt. Man wird vergebens
nach einem bigotten oder duckmauserischen Satze, nach nur dem leisesten
unechten Tone fahnden. Zuversicht, Zufriedenheit, Frohlichkeit und auch dem
Tode gegeniiber vollkommene Gelassenheit bilden die ethische Grundlage der
Bachschen Frommigkeit. Sie sticht gegen die geistige Verfassung gewisser
Theologen der Zeit deutlich ab. Dafi Bach weder in Miihlhausen noch sonst
irgendwo an diesen theologischen Auseinandersetzungen teilhaben konnte, wird
jeder begreifen, der sich von dieser Frommigkeit innerlich beriihren liefs. Wer kann
sich daher wundern, daff der Wahrspruch des Klavierbiichleins fiir Wilhelm
Friedemann im Anna-Magdalena-Buche wiederkehrt, namlich jenes Lied, das man
mit gutem Recht als ein Beispiel geistlicher Hausmusik bezeichnet hat: "Wer nur
den lieben Gott 1afit walten". Das ist die lebendige Formel, auf die Bach sich selbst,
auf die er seinen Sohn und nun sein junges Weib vereidigt, und er tut es im Sinne
des nachsten Liedes: "Gib dich zufrieden und sei stille in dem Gotte deines Lebens,
in ihm ruht aller Freuden Fiille".

Solche Freude wird einem Bach durch den Gedanken an den Tod nicht im
geringsten verkiimmert. Dieser Gedanke nimmt im Notenbuche der Eheleute
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einen groflen Raum ein. Er ist unmittelbar mit rein menschlichen Empfindungen
verwoben. Die Liebe der jungen Eheleute schimmert hindurch, zuweilen ist auch
ein Anflug von Sinnlichkeit nicht zu verkennen. Wie natiirlich und wie gesund ist
die in diesem Buche sich spiegelnde Atmosphare, so in dem Liede mit der leisen
Zartlichkeit von den schinen Hinden Anna Magdalenas.

Welche kiinstlerische Bewandtnis es mit diesem Liede hat, lehrt ein Vergleich
seiner melodischen Motivik mit gewissen motivischen Passagen im Finale des
Dritten Brandenburgischen Konzertes, die uns noch beschiftigen werden.
Schaffenspsychologisch bedeutsam ist der Umstand, dafy sich zwischen diesem
verschamt-intimen Liede und der reprasentativen Kunst der Brandenburgischen
Konzerte iiberhaupt Beriihrungspunkte ergeben. Die das gesamte Schaffen zu
einer musikalischen Konfession zusammenfiigende Einheit des den schopferischen
Akt inspirierenden Grundgefiihls wird an solcher Ubereinstimmung deutlich.

Anna Magdalena selbst schrieb dieses zartliche Lied nieder, wie das meiste
andere in diesem Buche auch, und sein Inhalt scheint sie so verwirrt zu haben, dafs
sie in der Hast, es zu Ende zu schreiben, beim Umblattern zwei Seiten tiberschlug:

(Beispiel 19)

Mittelteil des Liedes
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Wenn Bach aus der Kantate "Ich habe genug" Rezitativ und Arie ins
Notenbuch aufnimmt und seine Frau die beiden Stiicke kopiert (und sich beim
Transponieren nattirlich versieht), liegt darin nichts Riihrseliges, sondern etwas
vollig Selbstverstandliches:

Schlummert ein, ihr matten Augen,
Fallet sanft und selig zu.

Die Arie steht sogar zweimal im Buche; ob aus Versehen oder mit einer
schalkhaften Absicht, denn der Schalk lacht auf manchen Seiten der Niederschrift,
das ist nicht auszumachen.

Auch in einer gewissen Doppeldeutigkeit der Texte scheint sich ein
lachelnder Humor der Liebenden mit ihrer frommen Todesbereitschaft zu
mischen, denn, wie es im Leben nun einmal zugeht, sie wissen zwar vom Tode,
aber in ihrer augenblicklichen Lebenslage glauben sie noch lange nicht an ihn.
Beim ersten Verse des Liedes "Bist du bei mir" kann man zum Beispiel schwanken,
ob der Angeredete nicht Christus sei, denn die Musik sagt dariiber nichts
Eindeutiges aus; erst wenn der Komponist die schonen Hande seiner Frau besingt,
weifs man, wen er meint. Nicht anders ist es bei dem Liede "Wie wohl ist mir, o
Freund der Seelen", das Anna Magdalena ihrem Manne singt. Hier hat sie beim
Niederschreiben sogar den urspriinglichen Wortlaut des Gedichtes in ihrem Sinne
abgedndert! Statt "Die Liebe strahlt aus deiner Brust" schreibt sie "Die Liebe strahlt
aus meiner Brust", und statt "der in dir suchet Ruh' und Lust" heif3t es bei ihr "der
in dir findet Ruh' und Lust". Deutlicher und zugleich zarter vermochte sie ihr Herz
nicht zu enthiillen, und eindeutiger konnte sie nicht sagen, wen eigentlich sie unter
ihrem Seelenfreund versteht:

(Beispiel 20) = Seite 147
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Zweiter Teil des Liedes
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Auch die Aria di Giovannini'® gestattet einen Einblick in die menschliche
Sphdre Sebastians. Es ist verstandlich, daff man dieses echte Liebeslied Bach
zuschreiben wollte. Sein musikalischer Stil jedoch ist nichts weniger als bachisch.
Auch der Dichter ist nicht zweifelsfrei ermittelt, moglicherweise ist es Sperontes,
der Mann der Singenden Muse an der Pleifle. Man kann es mit manchen anderen
Liedern der Zeit auf einen Urtyp zuriickfithren, ndmlich auf das Lied "Ich hab' ein
Wort geredt, mein Kind" aus Christian Weises Schauspiel Des Jephtah Tochter-Mord.
Ahnliche Texte gingen von Mund zu Mund und wurden mit mancherlei Varianten
volklaufig. Hier erfolgt also von seiten der Dichtung ein Einbruch des
volkstiimlichen Elementes in das Notenbuch.

Die Musik der Aria hat mit echtem Volksliede nichts zu schaffen. Sie erinnert
in ihrem Gesamthabitus eher an das einst berithmte Ismenelied, welches Goethe in
einem Briefe an Herder ausdriicklich in Gegensatz zum Volkslied stellt. Das Stiick
wurde zusammen mit anderem von unbekannter Hand aus dem Notenbuch
entfernt. Welche Bewandtnis es mit diesem Eingriff hat, ist nicht bekannt. Es
konnte sowohl geschehen sein, weil man es besonders liebte, als auch weil man

1OBWV 518
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nichts von ihm wissen wollte. Es mag geniigen, daf das Liebesgedicht zu seiner
Zeit im Kreise Bachs besonders beachtet wurde. Unzahlige Liebende haben es einst
gesungen; Sebastian und Anna Magdalena wufSten sich mit ihnen eins, als auch sie
sangen:

Willst du dein Herz mir schenken,
So fang es heimlich an,

Daf3 unser beider Denken
Niemand erraten kann.

Die Liebe muf$ bei beiden
Allzeit verschwiegen sein,
Drum schliefs die grofiten Freuden
In deinem Herzen ein.
Behutsam sei und schweige
Und traue keiner Wand,

Lieb' innerlich und zeige

Dich aufsen unbekannt.

Kein Argwohn muf3 du geben,
Verstellung notig ist,

Genug, dafd du, mein Leben,
Der Treu versichert bist.
Begehre keine Blicke

Von meiner Liebe nicht,

Der Neid hat viele Stricke

Auf unser Tun gericht.

Du muist die Brust verschlieflen,
Halt deine Neigung ein,

Die Lust, die wir geniefsen,
Muf ein Geheimnis sein.

Zu frei sein, sich ergehen

Hat oft Gefahr gebracht.

Man muf3 sich wohl verstehen,
Weil ein falsch Auge wacht.

Du muf$t den Spruch bedenken,
Den ich zuvor getan:

Willst du dein Herz mir schenken,
So fang es heimlich an.
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2. Der instrumentale Anteil

An Instrumentalmusik enthdlt das zweite Notenbuch zunachst aufler der
a- und e-moll-Partita aus der Klavieriibung Erstem Teile die Franzosischen Suiten
in d- und c-moll. Auffallend ist einmal die Bevorzugung des moll-Geschlechtes in
einer musikalischen Umgebung, in welcher, wie wir sahen, nirgends Triibsal
geblasen wird, und zum andern die Wiederholung zweier Suiten, die bereits zu
den Glanzstiicken des ersten Notenbuches gehort haben.

Das mit dem moll-Geschlechte beruht nun freilich auf einem triigerischen, fiir
die Mentalitat einer tiberholten Geschichtsbetrachtung charakteristischen Schlusse.
Bach hatte mit den Tongeschlechtern andere Dinge im Sinne als das
19. Jahrhundert und seine sich im wesentlichen an der Musik der Wiener Klassik
orientierende Asthetik. Bei Bach ist das, was wir Heutige unter Tonart verstehen,
und besonders die moll-Tonalitdt noch in einer wenn auch nicht konstanten und
vielfach nur mittelbaren Berithrung mit dem Kirchentonsystem, und dieses ist ihm
viel zu eng mit dem Positivsten und Bejahendsten, was er kannte, namlich mit
seinem jenseitsgewissen und diesseitsfrohen Glauben, verbunden, als dafs er
notwendig ins Triibe geriete, sobald er in moll komponierte.

Man zeige uns die Stelle, wo Bach etwa in der a-moll-Partita, diesem
quicklebendigen Werke, Triibsal bliese! Etwa in der Burlesca? Oder im Scherzo?
Oder in der sprudelnden Gigue? Dafs die Burlesca in Menuett umbenannt wird, tut
natiirlich nichts zur Sache, und mit der Auslassung des Scherzos im Notenbuche
wird die Partita zwar gekiirzt, aber nicht in ihrem Charakter geandert. Man konnte
eher die Bachin im Verdachte haben, daf sie, die bei ihrer sauern Kopistenarbeit
gar manche Noten, Takte und Teile auslie, diesmal in gutem Glauben einen
ganzen Satz unterschlug.

Die Wiederholung ganzer Suiten aus dem ersten Notenbuch bezeugt doch
wohl den Nachdruck, den der Meister gerade auf diese Werke gelegt haben muf3.
Man sollte diese Notenbiichlein nicht mit dem Auge eines geschulten
Kunstpublikums betrachten. Lasse man doch von der Fiktion, als habe der
Komponist zwei Originalsammlungen zusammengestellt, mit denen er die Welt
habe begliicken wollen! Intime Dokumente wie diese Zeugnisse Bachschen
Familiensinns wenden sich nicht an unser papiernes Zeitalter, und wer sich mit
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ihnen beschaftigen will, darf es nicht mit beckmesserischem Stirnrunzeln, sondern
er muf$ es mit dem erforderlichen inneren Abstand tun. Wir beschiftigen uns,
indem wir die psychologischen Hintergriinde dieser Zeugnisse aufzudecken
unternehmen, mit allerprivatesten Auﬁerungen, die so beschaffen sind, dafs man
ihnen durch jede haarspalterische Kritik zunahetritt. Aber sie sind nicht unter der
Kritik, sondern sie stehen tiber ihr.

Die Wiederholung zweier Suiten ist lehrreich. Die beiden Notenbiicher sind
Unterlagen und Reflex des geistigen und musikalischen Austausches zwischen
Sebastian und Anna Magdalena, und wenn man sie als solche betrachtet,erscheint
es einleuchtend, dafl die beiden Eheleute sich anno 1722 mit insgesamt fiinf
Franzosischen Suiten hintereinander beschéftigten und dafd sie anno 1725 die
beiden ersten erneut hervorholten, um sie mit den beiden Partiten, die es 1722
noch gar nicht gab, zu vergleichen. Wer die Bedeutung dieses Vergleichs zu
wiirdigen weifs, wird in ihm einen der Vorgdnge erkennen, die uns berechtigen,
auch das zweite Notenbuch unter dem Stichwort Kéthen zu betrachten. Von hier
aus fallt ein Licht auf die Konsequenz der Tonartenwahl: zwei moll-Partiten
stimmten am besten zu zwei moll-Suiten.

Bach weihte seine Ehegefdahrtin auf diese Weise in die Geheimnisse seiner
Klaviermusik ein, der man wenig gerecht wird, wenn man sich damit begniigt, sie
nach berithmtem Muster an das Ende einer langen geschichtlichen Entwicklung zu
stellen. Fithrt Bach doch ganz im Gegenteil speziell in den Partiten, wie Wilibald
Gurlitt scharf erkennt, die Klaviersuite mit ihren bestimmten Tanztypen in die
Néhe des klassisch-romantischen Charakterstiicks: "zum Beispiel die Sarabande in
Auseinandersetzung mit der Klavierkunst Scarlattis in die Richtung des langsamen
Sonatensatzes".  Gurlitt  zielt  hier = offenbar auf den  gleichen
entwicklungsgeschichtlichen Vorgang ab, den Giinther Oberst im Sinne hat, wenn
er von der Zersetzung und Auflosung der in den zwanziger Jahren bereits
verfallenden Suitenform als von der geschichtlichen Voraussetzung der Partiten
spricht und gleichfalls auf Domenico Scarlattis Einflufs hinweist. Es wird gut sein,
kiinftig die positive Seite dieses Prozesses hervorzuheben. Aus den
Zersetzungsprodukten entstehen Zukunftskeime. Durch seine schopferische Kritik
am tiiberlieferten Schema eroffnet Bach neue Perspektiven.

Eine andere bezeichnende Wiederholung ist das C-Dur-Praludium aus dem
Wohltemperierten Klavier. Es begegnete uns bereits im Klavierbiichlein fiir
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Friedemann. Auch diese Wiederholung ist sinnvoll, aber sie hat einen anderen
Sinn als jene. Fiir den Sohn kam lediglich eine betrachtlich gekiirzte Fassung in
Frage, denn hier waltete der instruktive Gedanke als vornehmstes Gesetz. Seinem
Weibe gegentiber kehrt Bach jedoch nicht den Lehrer heraus; es darf das ganze
Praludium in seiner vollkommenen Gestalt —abschreiben. Ist es nun aber nicht ein
Begebnis voll heitersten Humores, daf$ die vielgeplagte Kopistin gerade in diesem
Praludium, das gewissermaflen exemplarisch in voller Ausgewachsenheit prangen
soll, fiinf der wichtigsten und am wonnigsten dissonierenden Takte spurlos unter
den Tisch fallen lafst?!

Nattirlich hat die gute Frau sich wieder einmal ein Seitenende ausgesucht,
um die kleine Unterschlagung so unauffallig wie moglich zu machen. Oder der
Zufall kam ihr zu Hilfe. Sei dem wie ihm wolle, die in Rede stehenden Takte sind
es gerade, wo Bach fiir Wilhelm Friedemann verschleift und vereinfacht, mildert
und kiirzt und die er nunmehr in ihrer figurativen Konsequenz und harmonischen
Strenge wiederherstellt. Durch ihre Ausmerzung gibt Anna Magdalena nunmehr
dem ganzen Praludium ein neues, freilich recht unbachisches Gesicht.

Bach hat seine Frau auch mit dem Schaffen jenes grofien franzdsischen
Clavecinisten vertraut gemacht, in das er sich selbst mit besonderer Liebe zu
versenken pflegte, um ihm hin und wieder in seinem Werke gewisse Huldigungen
darzubringen: dem Schaffen Francois Couperins. Das sechste Stiick des
Notenbiichleins, ein Rondeau in B-Dur, entstammt dem 6. Ordre der
Couperinschen Klavierstiicke, wo es an sechster Stelle steht und den Titel Les
Bergeries fiihrt. Bach hat das Original ziemlich getreu tibernommen, jedoch, und
das ist bezeichnend, das Notenbild vereinfacht und die Fiille der Verzierungen auf
ein bescheideneres MafS zuriickgefiihrt. Bei Lichte betrachtet, handelt es sich um
eine pietatvolle, aber deutlich den eigenen Standpunkt wahrende Bearbeitung der
Vorlage. Man kann aus ihr Schliisse ziehen auf die Art, wie der Meister seine Frau
in die franzosische Klaviermusik einfiihrte.

Richard Buchmayer, dem wir den Hinweis auf die Herkunft dieses Rondeau
danken, betont den merkwiirdigen Umstand, dafs auch Louis Marchand die
Autorschaft dieses Stiickes beansprucht haben soll. Sei dem wie ihm wolle, einen
vergleichbaren Anspruch hat Bach niemals gestellt, denn das Notenbiichlein ist
eine viel zu personliche Angelegenheit zwischen ihm und Anna Magdalena, als
dafs im Hinblick auf seinen Inhalt gewissermafien die urheberrechtliche Frage
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aufgeworfen werden konnte. Im {ibrigen dachte die Bachepoche {iiber diese Frage
vOllig anders als unser Zeitalter. Ein solches Zitat hatte eher den Charakter einer
Ehrung als einer widerrechtlichen Entlehnung.

In Beziehung auf das Notenbiichlein ergibt sich aber noch ein anderer
Gesichtspunkt. Couperins Musik, von der Bach hier seiner Frau eine Stichprobe
gibt, ist besonders danach angetan, jeden, der sich ernstlich mit ihr beschaftigt, auf
Bachs Kunst vorzubereiten, und zwar technisch genau so wie geistig. Bach und
Couperin sind als Klavierkomponisten Briider im Geiste und haben das gleiche
Marschziel.

3. Erbauliche Gedanken eines Tabakrauchers!
Wenn in jener von Anna Magdalena vorgenommenen Kiirzung ein
unfreiwilliger Humor vorliegt, so ist die heitere Wirkung der Erbaulichen
Gedanken eines Tabakrauchers beabsichtigt, und sie will sich ebenso in den

bunten und vielgestaltigen Inhalt des Notenbuches fiigen wie jener:

(Beispiel 21) = Seite 153

11 BWV 515; wohl nach anonymer Vorlage, evtl. Gottfried Heinrich Bach (It Wolff/Helm: Die Bach-Familie (Stuttgart 1993,
Werkverzeichnis S. 193, # 515)
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Das Lied zeigt, daf$ das Notenbuch der Anna Magdalena Bach eben nicht
ausschlieslich und einseitig das Buch Anna Magdalenas, sondern ebensogut das
Buch Sebastians ist, denn ihr kann man das Lied wahrhaftig nicht in den Mund
legen. Zugleich beweist der Diskantschliissel dieses Liedes, dafs man sich iiber den
gleichen Schliissel bei dem die schonen Hande besingenden Liede den Kopf nicht
zu zerbrechen braucht. Dieses wie das Tabaklied sind in jeder Hinsicht geistiges
Eigentum Bachs.

Die Gedanken des Tabakrauchers wollen trotz ihrer spaf$haften Einkleidung
ernst genommen sein. Sie spiegeln, wie Hans Joachim Moser es treffend formuliert
hat, nicht nur Bachs Wirklichkeitssinn und Humor, sondern auch seine auf Tod
und Jenseits gerichtete Gedankenwelt. Namentlich die zweite bis fiinfte Strophe
verdienen genauere Betrachtung, wahrend die sechste inhaltlich nichts Neues
bringt. Bach nimmt sich, indem er diesem Gedichte einen Platz im Notenbuch
einrdumt, die geistige Freiheit, in heiterer Weise, die kein Verstandiger fiir ungut
nehmen kann, heilige Dinge, denen er im {brigen allen Respekt
entgegenzubringen pflegt, leise zu persiflieren.
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Die Frage des Todes, eine der Haupt- und Kardinalfragen des Buches, wird
abwechselungshalber einmal humorvoll angeschnitten, und die Hitze der Holle
wird in einer Art und Weise paraphrasiert, bei welcher es den konfessionellen
Eiferern kalt iiber den Riicken gelaufen sein mag:

So oft ich meine Tabakspfeife,
Mit gutem Knaster angefiillt,

Zu Lust und Zeitvertreib ergreife,
So giebt sie mir ein Trauerbild,
und fiiget diese Lehre bei,

Dat ich derselben dhnlich sei. !?

Die Pfeife stammt von Ton und Erde,
Auch ich bin gleichfalls draus gemacht,
Auch ich mufs einst zur Erde werden,
Sie fallt und bricht, eh' ihrs gedacht,
Mir oftmals in der Hand entzwei.

Mein Schicksal ist auch einerlei.

Die Pfeife pflegt man nicht zu farben,

Sie bleibet weif3. Also der Schluf3,

Daf ich auch dermaleinst im Sterben
Dem Leibe nach erblassen musfs.

Im Grabe wird der Korper auch

So schwarz, wie sie nach langem Brauch.

Wenn man die Pfeife angeziindet,

So sieht man, wie im Augenblick

Der Rauch in freier Luft verschwindet,
Nichts als die Asche bleibt zurtick.

So wird des Menschen Ruhm verzehrt
Und dessen Leib in Staub verkehrt.

12 Diese erste Strophe fehlt bei Vetter; hinzugefiigt nach Philipp Spitta: JOHANN SEBASTIAN BACH, Leipzig 1873-79; zititert
nach einer Neuausgabe: Altenmiinster bzw. Indien o0.].: Jazzybee-Verlag
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Wie oft geschiehts nicht bei dem Rauchen,
Daf, wenn der Stopfer nicht zur Hand,
Man pflegt den Finger zu gebrauchen.
Dann denk ich, wenn ich mich verbrannt:
0, macht die Kohle solche Pein,

Wie heifs mag erst die Holle sein?

Spitta wird dem Ethos dieses Tabakraucherliedes nicht gerecht, wenn er von
ernsten Betrachtungen und biirgerlicher Behaglichkeit spricht, ohne den Humor zu
erwahnen, mit welchem die ernsten Fragen hier angeschnitten werden, und gerade
dieser ist es, der uns tiber Bachs Personlichkeit wichtige Aufschliisse gibt. Der
Humorist Bach will sich nicht recht in die Vorstellung fligen, die sich Spitta unter
dem Einflusse der Romantik von dem Meister macht. Die Kehrseite zeigt sich dort,
wo der Bachbiograph bei der Wiirdigung einiger frommer Lieder des Notenbuches
von melancholisch beleuchteter Gedankenwelt spricht. Die Grundstimmung dieser
Lieder darf niemand ignorieren, der Bach verstehen will, aber mit Melancholie hat
sie nicht das geringste zu tun. Wer Bachs Bild nicht durch die romantische Brille
betrachtet, wird es entschieden ablehnen, dafy der Antimelancholicus ganz von
ungefahr auf die Titelseite des Notenbuches von 1722 geraten sei.

Tanz und Lied prdagen das Gesicht der beiden Notenbiicher, die Anna
Magdalenas Namen tragen. Praludium und Fuge machen den Charakter des
Klavierbtiichleins aus, das Bach fiir seinen altesten Sohn zusammenstellte. Klar
zeichnen sich die Linien des Planes ab, den er einmal beim Musikunterrichte
Wilhelm Friedemanns und zum andern beim musikalischen Austausch mit seiner
Frau im Sinne hatte. Erzieher von hohem ethischen Format war er in jedem Falle.
Seine Autoritat mufste fiir die junge Frau um so selbstverstandlicher sein, als diese
ihrerseits Musikerin war. Aber es war keine Autoritdt, die er geltend machen
mufite, sondern eine, die von sich aus galt. Thre solide Grundlage war das
menschliche Verhaltnis zwischen den Eheleuten.

Symbolisch sind die letzten Eintragungen in das Notenbuch von 1725 : einige
hochst notige Regeln vom Generalbasso di |. S. B. und ein Brautlied, dessen
Dichterin wir nicht kennen, ein Lied auf Anna Magdalena, das diese selbst
aufschrieb:

www.autonomie-und-chaos.berlin 155



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

Wer sie in ihrem Kranzchen schaut
Und schonen Hochzeitkleide,

Dem lacht das Herz vor lauter Lust
Bei ihrem Wohlergehen.

Hier stehen die trockenen Regeln und das herzliche menschliche Bekenntnis
dicht beisammen; sie wirken wie eine knappe Zusammenfassung des Gehaltes
dieses Notenbuches.

VII. Das Wohltemperierte Klavier

Wir bemerkten die Faden, die von Friedemanns Klavierbiichlein zum
Wohltemperierten Klavier laufen, und wir tiberhorten nicht den wenn auch nur
episodischen Anklang an das gleiche Werk im zweiten Notenbuche Anna
Magdalenas, wo uns das in aller Unschuld mifShandelte C-Dur-Praludium auffiel.
Auch das Wohltemperierte Klavier entbehrt nicht des padagogischen Einschlags.
Hierin liegt ein Beweis fiir die Konsequenz, mit welcher der Komponist seinen
Endzweck auch in Kéthen im Auge behilt, denn wenn schon die Praludien und
Fugen des Wohltemperierten Klaviers keine Kirchenmusik sind, so sind sie doch
regulierte, das heifst geregelte und strengst geordnete Musik, und die Geschichte
der beiden Teile des Wohltemperierten Klaviers und ihrer Handschriften beweist,
dafs Bach mit einer fast an Beethovens spateres Verfahren gemahnenden
Hartnackigkeit immer und immer wieder daran feilte, anderte, ordnete.

Der Titel des ersten, in Kothen entstandenen Teils und die am Schlusse der
letzten Fuge stehenden drei Buchstaben weisen deutlich daraufhin, worauf der
Meister mit dieser Musik hinauswill: Das Wohltemperierte Klavier oder Praeludia und
Fugen durch alle Tone und Semitonia. Zum Nutzen und Gebrauch der lehrbegierigen
musikalischen Jugend als auch derer in diesem Studio schon habil Seienden besonderen
Zeitvertreib aufgesetzet und verfertiget.

Die Buchstaben S. D. G. aber kiinden den weiteren Zweck. Das ist zwar keine
Kirchenmusik, aber eine Musik mit dem fiir Bach einzig vorstellbaren hochsten
Ziele: Soli Deo gloria, Gott allein zur Ehre. Hier wird dem Mifsverstandnis
vorgebeugt, als seien diese Praludien und Fugen, weil weltlich, auch profan. Ein
anderes Mifsverstandnis wire es freilich, wenn man die sich im Titel deutlich
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ausdriickende erzieherische Absicht auch dieses Werkes gleichsetzen wollte mit
der Sohnesschulung im Klavierbiichlein oder der liebevollen Absicht des Urhebers
der beiden Notenbiicher, mit der Ehefrau geistigen Austausch zu pflegen. Das
Wohltemperierte Klavier will mit anderem Mafle gemessen sein.

Nicht als ob nicht auch der Gehalt jener drei Sammlungen Gewicht hétte.
Aber derjenige des Klavierbiichleins ist zu streng nach Schulungsgrundsatzen
aufgebaut und derjenige der beiden Notenbiicher zu bunt, als daf3 er kiinstlerisch
mit dem Wohltemperierten Klavier verglichen werden konnte, welches jedem
direkten Unterrichtsziel entsagt, in seinem Stile einheitlich ist und sowohl die
Verbindung von Prdludium und Fuge wie vor allem auch den Typus der
Klavierfuge als solchen auf lange Zeit hinaus sanktioniert. Diese Fuge ist in ihrem
Wesen weder ein blofies Rechenexempel oder rationales Kunststiick, noch, weil sie
des Textes entbehrt, ein inhaltloses Spiel von im Sinne Hanslicks tonend bewegter
Form. Die Bachsche Fuge ist absolute Musik, nicht weil sie etwas rein Abstraktes
wdre, sondern sie ist absolut, weil sie eigenstandig musikalisch ist. Sie hat eine
seelische und geistige Haltung, von der sich jeder musikalisch gesund
empfindende Horer angesprochen fiihlt, sobald er sich mit der erforderlichen
inneren Sammlung in sie versenkt.

Nach mehr denn zwei Jahrzehnten ist Bach noch einmal auf die Problematik
des Wohltemperierten Klaviers zuriickgekommen. Er stellte abermals je
vierundzwanzig Pradludien und Fugen zusammen, und zwar zu einer Zeit, 1744,
als sein gewaltiges Kantatenschaffen so gut wie abgeschlossen war. Die Musica
pura iibte aufs neue magische Gewalt auf ihn aus, die Musik, die an keinen
duflerlichen, vom Amte hergeleiteten Auftrag gekniipft war und, um mit Gerber
zu reden, mit Theatergesangen auch nicht die mindeste Verbindung hatte. Vom
zweiten Teile des Wohltemperierten Klaviers aber lauft eine psychologisch
bemerkenswerte Linie iiber die kanonischen Veranderungen des Weihnachtsliedes
"Vom Himmel hoch" zum Musikalischen Opfer und zur Kunst der Fuge. Die
Wurzel dieser Entwicklung ist im Kothener Teile des Wohltemperierten Klaviers
zu suchen.

Die lehrbegierige musikalische Jugend ist trotz allem aus dem Titel des
Wohltemperierten Klaviers nicht wegzudisputieren. Sie ist zwar nicht ohne
weiteres mit den Anfahenden * gleichzusetzen, aber sie steht doch im

13 Bezug zu einer frither zitierten Formulierung Bachs, gemeint ist: nicht konkret mit zukiinftigen Organisten gleichzusetzen.
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ausdriicklichen Gegensatze zu den schon habil Seienden. Wenn man
berticksichtigt, dafs Bach im Klavierbtichlein fiir Friedemann nur mit aller Vorsicht
eine groflere Anzahl von Praludien einfiihrt, obwohl er hier den Unterricht eines
ungewohnlich begabten Zoglings im Auge hatte, so leuchtet es ein, dafy die
Annahme, der Komponist habe sein Wohltemperiertes Klavier in die Hande
stimpernder Schiiler gewtiinscht, vollig absurd ist. Wortiber sich die musikalische
Jugend im Wohltemperierten Klaviere belehren lassen kann, sind nicht
Handhaltung, Fingersetzung, Geldufigkeit und Anschlagstechnik, die samt und
sonders notorisch zum Unterrichtsgegenstand des Klavierbiichleins gehoren,
sondern im allein denkbaren Falle Aufbau und Wesen der Fuge und ihr Verhaltnis
zum Préaludium, der polyphone Satz im allgemeinen und die Kunst des
vielstimmigen Charakterstiickes im besonderen. Dadurch jedoch, dafi sich das
Wohltemperierte Klavier auch, das heifst im wesentlichen und recht eigentlich, an
die Konnenden und Wissenden wendet, unterscheidet es sich von den beiden
Notenbiichern und dem Klavierbiichlein grundsatzlich: hinter dieser Sammlung
steht der ganze Bach.

Der Komponist hat die Arbeit an diesem Werke sehr ernst genommen. Die
endgiiltige Form namentlich der Praludien ist vielfach das Ergebnis eines sich tiber
einen betrdchtlichen Zeitraum erstreckenden emsigen Feilens und Bastelns. Haufig
liegt eine einschneidende Umarbeitung vor. Zwei und mehr Gestalten des gleichen
Stiickes beweisen, dafs der Meister mit dem Stoffe rang.

Der Vergleich mit Beethoven liegt verfiihrerisch nahe, aber er lafit sich nicht
konsequent durchfithren, weil die zeitgeschichtlichen und die personlichen
Voraussetzungen fiir das scheinbar gleiche Verhalten allzu verschieden sind. Bei
Beethoven ist das, was sich abspielt, wirklich ein oft erbittertes Ringen mit der
Materie; der Moglichkeiten der Abwandelung seiner musikalischen Gedanken
sind Legion, und die bessere, packendere, zugespitztere pflegt haufig die
urspriingliche zu verdrangen. Bei Bach ist das alles ganz anders. Sein Ringen mit
dem Stoffe, wie es =zeitweise zu beobachten ist, kann mit der zadhen
Auseinandersetzung Beethovens nicht gleichgesetzt werden. Bei Bach ist die
Harmonie des Kunstwerkes, das heift, nicht die Harmonie im spezifisch
musikalischen, sondern im allgemeinen Sinne, durch das Thema weitgehend
prastabiliert. Skizzen im Sinne Beethovens wird man daher in den Bachschen
Handschriften vergebens suchen. Damit ist jedoch nicht gesagt, daff die
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Manuskripte nicht charakteristische Anderungen, Besserungen, vielfach auch
Vereinfachungen rein technischer Natur aufwiesen. Die handwerkliche
Genauigkeit des Meisters erfahrt eine bemerkenswerte Beleuchtung. Georg
Schiinemann wies nach, dafs Bach vielfach ein Thema oder die Art seiner
instrumentalen Einkleidung durch einen vollig anderen Gedanken oder eine vollig
neue Instrumentierung ersetzt, wenn dadurch seine kiinstlerische Eingebung
besser verwirklicht wird. Es mag schwierig sein, diese Methode mit seinem
Parodieverfahren in Einklang zu bringen, jedenfalls verbietet sie uns aber, in
diesem Verfahren den Ausdruck einer volligen Unbekiimmertheit um den
spezifischen Ausdruckswert musikalischer Themengestaltung zu erblicken.

Die Tatsache, dafs Bach in zahllosen Fillen an eigenen oder fremden
Gedanken wiederholt geandert, gefeilt, verbessert hat, ist geeignet, uns einen Blick
in seine geistige und seine nicht minder wichtige technische Werkstatt werfen zu
lassen. Auch dieser souverdne, mit den geheimsten Kniffen seines Handwerks
unglaublich vertraute Techniker, dieser vollkommenste aller Stegreifspieler, fand,
sobald er sich an die schriftliche Festlegung seiner ihn durch ihre Zahl und Fiille
schier bedrangenden kiinstlerischen Gesichte machte, oftmals nur schwer und nur
langsam ein volles Geniige.

Es steht damit ein Schaffensprinzip in Rede, das nicht etwa nur fiir das
Wohltemperierte Klavier und fiir die Inventionen, das vielmehr fiir Bachs
Lebenswerk iiberhaupt gilt, nicht zuletzt fiir eine seiner erhabensten Schopfungen,
die Matthauspassion, in welcher sich seine verschiedenen Schaffensepochen
deutlich widerspiegeln, so dafs Friedrich Smend am Schlusse seiner
tiefschiirfenden Untersuchung * mit Recht sagen kann, wir stiinden einem
Denkmal allergrofsten Stiles gegeniiber, dessen Geschlossenheit uns um so mehr
Ehrfurcht einflofie, je klarer wir erkennten, dafs sein Werden fast die ganze
Leipziger Zeit umspanne! Die richtige Einschdtzung solcher Schaffensweise gibt
uns einen wenn ungewohnten, so um so zuverldssigeren Mafsstab auch fiir die
Grofie der Kunst des Wohltemperierten Klaviers in die Hand.

Die aufierordentliche Verschiedenheit der formalen Struktur der Fugen wie
der Prédludien dieses Werkes bietet unter diesem Gesichtspunkt einen ganz neuen
Aspekt. Die Moglichkeit, dafd sich die zahllosen Spielarten der Priludien und
Fugen, die so stark voneinander abweichen, daf$ man von einem bestimmten

14 Bachjahrbuch 1928 (Leipzig 1928, S. 94) (WV)
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Fugen- oder Praludientypus des Wohltemperierten Klaviers kaum sprechen kann,
rein gelegentlich und zufillig ergédben, scheidet aus. Der Komponist hétte genug
Zeit und mehr als genug kompositorisches Geschick gehabt, eine einheitliche
Durchgestaltung zu erzielen; er hat diese jedoch niemals im Sinne gehabt. Planvoll
durchkreuzte er die Vorherrschaft irgendeines bestimmten Schemas, wie er es aus
der grofien Fugeniiberlieferung der Vergangenheit sehr wohl hatte abziehen
konnen. Die formale Fassade bestimmt nicht den Gehalt, sondern dieser legt jene
fest. Die Verschiedenheit der Formstruktur spiegelt den bei jedem Stiicke neu sich
bewdhrenden Reichtum des Gehaltes.

Im Kampfe um die temperierte Stimmung, das heifst bei der Erdrterung und
Durchfechtung des Problems, ob man auf dem Klaviere gewisse Intervalle
physikalisch rein, die iibrigen dafiir so unrein stimmen solle, daf8 sie praktisch
unverwendbar sind, oder aber ob man samtliche Intervalle durch Einteilung der
Oktav in zwolf gleiche Stufen leicht verstimmen und auf diese Weise ausnahmslos
brauchbar machen solle: gelegentlich dieser Auseinandersetzung schlug sich Bach
auf die Seite des Fortschritts. Dieser wurde damals durch Andreas Werckmeister
vertreten; seine 1691 erschienene Schrift kannte der Meister sicherlich nicht nur
vom Horensagen: Musikalische Temperatur oder deutlicher und wahrer mathematischer
Unterricht, wie man durch Anweisung des Monochordi ein Klavier, sonderlich die
Orgelwerke, Positive, Regale, Spinetten und dergleichen wohltemperiert stimmen
konne.

Bald iiberzeugte sich Bach von der Bedeutung der neuen Errungenschaft. Es
handelte sich um einen ungeheuren Fortschritt innerhalb der Instrumentalmusik.
Die Kirchenmusik ging er weiter nicht an, denn erstens ist diese ihrem Wesen nach
vornehmlich Gesangsmusik, und zweitens war sie an der Frage, ob man samtliche
Tonarten praktisch verwerten konne, vollig uninteressiert. Die Temperatur ist
gewissermafien ein spezifisch Kothener Problem. Freilich ist es eine naive
Annahme, dafl Bach mit seinem Wohltemperierten Klavier den Beweis fiir die
Stichhaltigkeit einer These oder eine Art von Musterbeispiel fiir eine
wissenschaftliche Theorie liefern wollte. Was er tat, war lediglich, daf§ er die
Folgerung aus der genialen Entdeckung anderer zog. Praludien und namentlich
Fugen auch in den entlegensten Tonarten zu schreiben, mochte seinen
spekulativen Geist reizen, aber der Reiz lag fiir ihn ausschliefllich auf
musikalischem Gebiete. Es ist auch nicht anzunehmen, daff er die Lockung
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versplirt hatte, einen Beitrag zur Ton-artencharakteristik zu liefern, wie das
Riemanns  Analysen3-09 durchblicken lassen. Bach hat gerade im
Wohltemperierten Klavier die Tonarten mehrdeutig verwendet.

Freilich wiirde man Bachs kunsthandwerkliche Veranlagung unterschitzen,
wenn man anndhme, daf$ er, gewissermafien ein in der reinen Sphéare des Geistigen
thronender Kiinstler, die Werckmeistersche Errungenschaft vom Horensagen
aufgenommen und aus ihr in aller Naivitdt den Nutzen gezogen hatte. Nichts wire
unbachischer. Der Komponist bewdhrte vielmehr als Schopfer des
Wohltemperierten Klaviers sein natiirliches Talent, physikalische, akustische und
instrumententechnische Probleme, die zu durchdenken seinem beweglichen Geiste
nicht schwer fiel, praktisch auszuwerten. Er verwirklichte hier technische
Tendenzen dank einer personlichen Anlage, die auszuniitzen Kothen ihm eher
Gelegenheit und Mufie gab als irgendeine seiner anderen Wirkungsstattenllo. Die
Bekanntschaft mit Werckmeister 16ste allenfalls aus, was an Forderung und
Planung ihn unterbewufit schon lange beschéftigt hatte. Das beweist zum Beispiel
die zur grofien g-moll-Fuge gehorige in Weimar komponierte und dem alten
Reincken in Hamburg vorgetragene Phantasie. Sie enthdlt Stellen von einer
harmonischen Kiithnheit und enharmonischen Geschmeidigkeit, die unverkennbar
die Wegrichtung auf die temperierte Stimmung bezeichnen:

(Beispiel 22)
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Kretzschmar erblickt hierin den Beweis, daff Bach langst vor dem
Wohltemperierten Klavier nach dem neuen Weg ausgeblickt habe.
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1. Johann Kaspar Ferdinand Fischers Ariadne musica

Im Jahre 1715 hatte Johann Kaspar Ferdinand Fischer unter dem Titel
Ariadne musica ein Neo-Organoedum herausgegeben, das in je zwanzig Praludien
und Fugen von der Moglichkeit, auf dem Tasteninstrumente auch in entlegenen
Tonarten zu spielen, Gebrauch machte.!® Zweifellos hat Bach dieses Werk in
Héanden gehabt, und er hat, was zu seiner Zeit nichts Besonderes war, seinem
Vorganger auch die Ehre erwiesen, nicht nur einige Motive des Wohltemperierten
Klaviers an die Ariadne anklingen zu lassen, sondern auch gewisse musikalische
Gedanken Fischers aufzunehmen und zu Ende zu denken. Das genaue Studium
gewisser motivischer Ubereinstimmungen fiihrt zu einer tieferen Einsicht in den
Unterschied der Arbeitsweise von Genie und Talent. Dieses gibt, wenn eine
abkiirzende und vergrobernde Betrachtungsweise erlaubt ist, den Einfall als
solchen, jenes zieht aus ihm weitgehende und gegebenenfalls die letztmdglichen
Folgerungen.

Im {ibrigen zeigt der Vergleich zwischen Bach und Fischer, auch wenn man
einmal vom rein kiinstlerischen Unterschied absieht, mit welcher ungleich
grofseren Kiithnheit der jlingere Meister die Moglichkeiten der temperierten
Stimmung ausniitzt. An die extremen Tonarten geht Fischer doch nur zaghaft
heran; wo Bach aus dem Vollen schopft, dort nippt er vorsichtig, und wo jener
Kolossalgemadlde entwirft, begniigt er sich mit Miniaturen. Es hiefse Fischer
Unrecht tun, wenn man es bei diesem Vergleiche bewenden liefse. Die Ariadne hat
nicht nur geschichtliche Bedeutung, sondern auch kiinstlerischen Rang, und
gerade dafs der Meister des Wohltemperierten Klaviers sie beachtete, beweist nicht
nur seine Aufgeschlossenheit gegeniiber charakteristischen Erscheinungen seiner
Zeit, sondern auch die starke musikalische Wirkung des alteren Werkes. Diese
konnen auch wir Heutige noch verstehen.

Fischers Ariadne kann nicht schlechthin als Vorstufe zum Wohltemperierten
Klavier angesehen werden. Wohl aber kann ihre Wiirdigung uns dazu verhelfen,
dafd wir die Wesensumrisse von Bachs Musik scharfer erfassen. Allein Bach fiihrt
das neue Prinzip bis zur letzten Folgerung durch. Fischer wagt sich weder an Fis-,
noch an Cis- oder Des-Dur, ebensowenig an dis- (es-) oder b-moll heran. Aber das
ware noch nicht entscheidend. Entscheidend allein ist, wozu der Komponist im

15 https://www.youtube.com/watch?v=KORGpuot-zk

www.autonomie-und-chaos.berlin 162


https://www.youtube.com/watch?v=KQRGpuot-zk

WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

ersten Viertel des i8. Jahrhunderts die neue Errungenschaft gebraucht; ob er die
neuen technischen Moglichkeiten in den Dienst eines neuen geistigen Gehaltes
stellt. Hier scheiden sich die Geister. Mit elf Takten eines H-Dur-Praludiums und
mit einer H-Dur-Fuge von sechzehn Takten erobert man kein musikalisches
Neuland, am allerwenigsten, wenn man sich mit einem Fugenthema von dieser
Gestalt begniigt:

(Beispiel 23)
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Nichts gegen diese Musik, die in ihrer Art sehr anstandig ist. Sie verkorpert
den Typus einer gesunden Spielmusik, die auch heute noch natiirlich und frisch
wirkt. Aber gerade durch die Naivitdt, mit welcher sie sich der neuen tonartlichen
Moglichkeiten bedient, ohne ihren eigentlichen Zauber auszukosten, zeigt sie uns,
dafs sie einem Bach keinen wirklichen geistigen Antrieb zu vermitteln vermag. Da
langst vor Fischer unzahlige Fugen ungleich grofseren kiinstlerischen Formates
geschrieben worden sind, kann man sein Werk auch nur bedingt als
geschichtlichen Abschlufi anerkennen. Gleichwohl hat es in einem begrenzten
Verstande viel eher abschliefSfenden als eroffnenden Charakter. Dieser Charakter
aber ist es gerade, den wir dem Wohltetnperierten Klaviere zuschreiben miissen.

Es hat sich nachgerade eingebiirgert, in Bach den grofien Vollender zu
erblicken, der auf allen Schaffensgebieten das letzte Wort gesprochen und seinen
Nachfahren nichts zu vollenden iibrig gelassen habe. Die griindliche Revision aller
Stilgrundlagen, die wahrend seiner zweiten Schaffenshailfte einsetzte und an denen
er keinen Teil hatte, 143t dieses Urteil verstandlich erscheinen. Die musikalischen
und geistigen Ausmafle Bachs sind dermaflen {iiberdimensioniert, daff man
hundert Jahre lang und langer, zumal man unter dem Eindruck einer teilweise nur
zum Scheine und gewissermaflen lediglich aus Anstandsgriinden die Bachsche
Kunst respektierenden neuen Musik stand, einen viel zu geringen Abstand von ihr
hatte, um ihr mehr als billiges und konventionelles Lob zollen zu konnen. Erst seit
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der Jahrhundertwende beginnt sich die perspektivische Verzerrung
zuriickzubilden und zurechtzuriicken, und im 20. Jahrhundert lernen wir
allmahlich einsehen, daff Bachs Kunst ein Janusgesicht tragt, von welchem
vergangene Zeiten immer nur die eine Seite kannten und anerkannten, wahrend
wir dessen innezuwerden beginnen, dafi dieses Gesicht sich auch unserer
Gegenwart zuwendet.

Zu den Werken, die nicht abschlieffen, sondern erdffnen, deren geistige
Physiognomie keine Altersrunzeln zeigt, gehOren die meisten in Kothen
geschaffenen Instrumentalkompositionen und mit an erster Stelle das
Wohltemperierte Klavier. Natiirlich soll nicht geleugnet werden, dafd auf seinen
Préaludien und Fugen ein gewisser Edelrost liegt, wie das Alter ihn zu erzeugen
pflegt, aber dieses Alter ist es ja gerade, das die Atmosphare schafft, aus welcher
die Gegenwart die sie verjiingenden Krafte zieht. Des Wohltemperierten Klaviers
Erster Teil ist eines der grofien zyklischen Kunstwerke, welche auf Grund der
vollen praktischen Ausniitzbarkeit des Quintenzirkels neue musikalische
Ausdrucksmoglichkeiten inaugurieren, und zwar in diesem Fall im Rahmen der
strengen Schreibweise. Die Folgezeit brauchte nicht, um an dieses epochale Werk
anzukniipfen, ihrerseits Praludien und Fugen zu komponieren. Gerade darin liegt
ja das Groflartige des Vorbildes, dafs es nicht zur Zwangsjacke fiir den
schopferischen Nachbildner wurde. Beethoven zum Beispiel ist mitnichten zu Bach
zuriickgekehrt, und er brauchte keine Fugen zu drechseln, wenn er stimmig
schreiben wollte; wenn er aber wirklich einmal Fugen schrieb, waren es keine
Bachischen, und gerade dadurch naherte er sich dem Urvater der Harmonie
unvergleichlich mehr als jener fugenschreibende Epigone, der dem Altmeister das
Réauspern gliicklich abgeguckt.

Das Verhiltnis des Wohltemperierten Klaviers zu Fischers Ariadne ist vollig
klar. Aber es sind nicht immer die handgreiflichen Beziehungen, deren Kenntnis
uns dem Wesen eines derartig verwickelten Kunstwerkes am nachsten bringt. Die
Tatsache, dafs dank der Temperierung keine wenn auch noch so entfernte Tonart
dem Klaviere mehr verschlossen war, mufste den Klavierkomponisten Bach reizen,
und sie hat ihn gereizt, eines seiner umfassendsten Werke zu schaffen. Fischers
Vorgang regte ihn an, eine Ultra-Ariadne zu komponieren. Wenn man jedoch den
Begriff des musikalischen Gehaltes ernst nimmt, hat man zwischen beiden Werken
nur eine auflerst begrenzte Vergleichsmoglichkeit.
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Ungleich tiefere Anregungen gingen von der Klaviermusik der Franzosen
aus, die zwar kein Wohltemperiertes Klavier schrieben, die aber in anderem
Rahmen die Ausdrucksmoglichkeiten des Klaviers und der Klavierkomposition
ungemein erweiterten. Hier ist erneut auf die von Bach bewunderte Kunst
Couperins hinzuweisen. Unter den friihesten Bachverehrern hat Zelter, und zwar
besser als Forkel, die Bedeutung des franzdsischen Clavecinisten fiir den
deutschen Meister erkannt. Neuerdings sprach es Wanda Landowska aus, dafs
Couperins Stiicke zuviel Reiz, Noblesse und Anmut, zuviel melodische
Schonheiten und harmonische Raffiniertheiten enthalten, als dafd Bach nicht davon
hétte entziickt sein sollen, abgesehen davon, dafs ihn sicherlich auch jene
Geheimnisse interessiert hatten, die der Clavecinist Ludwigs XIV. seinem
Instrumente abgelauscht habe. Aufschlufireich ist der Vergleich der Bachschen
As-Dur-Fuge aus dem Zweiten Teile des Wohltemperierten Klaviers mit der
Allemande aus dem ersten Concert royal des Couperin. Aber auch in anderen
Werken, so in den Englischen Suiten, spiegelt sich die Wirkung der Kunst des
Franzosen auf Bach, wenn dieser sich zum Beispiel einmal das Vergniigen gonnt,
im zweiten Menuett der F-Dur-Suite den zweiten Air des zweiundzwanzigsten
Ordre Couperins zu paraphrasieren.

2. Der psychologische Reiz der Tonart

Das Kothener Wohltemperierte Klavier als Inauguralschopfung einer neuen
Zeit! Unter den neueren Forschern hat Besseler es mit am eindrucksvollsten
formuliert, dafs Bach nicht so sehr der Vollender, als vielmehr der Retter und
Erhalter der Fuge ist. Er setzt des ndheren auseinander, wie der Meister der
Klavierfuge die neuen Kréfte der Zeit zufiihre. Er verwendet im Hinblick auf ihren
Bauplan das omindse Wort reguliert, stellt die Neuartigkeit ihrer Themenbildung
fest und skizziert ihre Entwicklung zum Charakterstiick, dem der Bereich des
Menschlichen nicht mehr fernbleibe. Rudolf Steglich leitet in gleichem Sinne aus
der Fugenkunst des Musikalischen Opfers die Zuversicht Bachs ab, nicht nur fiir
die Gegenwart, sondern fiir die Zukunft zu schaffen. Gleichzeitig gilt aber auch fiir
die Bachschen Fugen, was Max Dehnert mit Nachdruck erklart: sie sind nichts als
Musik; in ihnen driickt sich das Wesen dieses grofsen Musikers am reinsten aus, in
ihnen offenbart sich am unmittelbarsten sein universales Kiinstlertum.
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Ein solches Werk konnte nur aus einer unerhorten geistigen Anspannung
und seelischen Konzentration heraus entstehen; es mufite vor Leipzig in die
Scheuer gebracht werden, denn die Leipziger Amtspflichten liefien fiir die Musica
pura zundchst nicht unbegrenzt Raum; sie liefen den Komponisten nicht in dem
Mafse zu sich selbst kommen wie das Kothener Amt, das ihm erlaubte, ein Werk
wie das Wohltemperierte Klavier ganz fiir sich selbst zu schreiben. Die
Sonntagskantate, die abwechselnd in der Thomas- und der Nikolaikirche gesungen
wurde, bildete das Hauptpensum der Thomaner, fiir dessen Erledigung der
Kantor verantwortlich war; in den ersten Jahren mufite Bach jeden Monat eine
neue Kantate schreiben. Mit diesem Schaffen, dhnlich wie mit dem Wohltempe-
rierten Klavier, eine in die Zukunft reichende Wirkung zu iiben, war schon im
Hinblick auf die fiir eine solche Funktion teilweise wenig geschickten Texte von
vornherein ausgeschlossen. Es liegt tief in den lebensgeschichtlichen
Voraussetzungen begriindet, daff Bach erst im letzten Leipziger Jahrzehnt an die
Vollendung und Zusammenstellung eines Gegenstiickes zu dem grofien
Praludien- und Fugenwerke der Kothener Jahre gehen konnte.

Bach bedurfte gewifd keiner entlegenen Tonart, um musikalische Einfélle zu
haben, und die Praludien und Fugen mit zahlreichen Vorzeichen haben den
anderen Stiicken, was die Originalitdit der Thematik und ihrer Verarbeitung
anbelangt, prinzipiell nichts voraus. Aber Cis-Dur, es-moll, dis-moll, Fis-Dur,
gis-moll, b-moll inspirierten den Komponisten zu Tongebilden, zu denen ihn
nahergelegene Tonarten mutmafilich nicht angeregt hitten. Diese Hypothese, die
einen bestimmten psychologischen Reiz der Tonart voraussetzt, ist exakt nicht
beweisbar, aber sie wird durch den musikalischen Tatbestand wahrscheinlich
gemacht.

Die Tonartencharakteristik ist im Hinblick auf die altere Zeit, als die absolute
Tonhohe noch durch keinen Kammerton fixiert war, ebenso wie auf die Zeit nach
1885, dem Jahre der Wiener Stimmtonkonferenz, nach welchem man den
Kammerton in der Praxis standig hoher hinauftrieb, weniger ein musikalisches,
geschweige physiologisches, als ein psychologisches Problem. Tonarten wie die
sechs genannten waren fiir die Tonartensymbolik der Bachzeit durchaus nicht der
gegebene Gegenstand. Bezeichnenderweise 13t sie Mattheson in seiner bekannten
Charakteristik unberticksichtigt. Seine Kennzeichnung des Ausdruckswertes und
Symbolgehaltes der einzelnen Tonart, von der dahingestellt bleiben muf3, ob sie
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wirklich Gemeingut der Zeit war, ist in der Regel recht allgemein, und daher ist es
nicht schwierig, fiir jede Charakteristik Matthesons ein Beispiel aus den zahllosen
Kompositionen Bachs ausfindig zu machen, aber ebenso leicht wire es, Bachsche
Werke anzufiihren, auf welche Matthesons Tonartencharakteristik pafit wie die
Faust aufs Auge. Wo ware zum Beispiel die verzweiflungsvolle oder ganz todliche
Traurigkeit des E-Dur-Praludiums? Die ganze Matthesonsche Tonartensymbolik
baut sich auf schwankendem Grunde auf. Daher windet sich der Schlauberger bei
seinen Beschreibungen auch wie ein Aal und nimmt nicht selten mit der einen
Hand zuriick, was er mit der anderen gab. Sein e-moll ist zum Beispiel
tiefdenkend, betriibt und traurig, doch so, daff man sich noch dabei zu trosten
hoffe, es hat nach seiner Meinung zwar etwas Hurtiges, jedoch ist es darum nicht
gleich lustig, und sein g-moll ist zu mafligen Klagen und temperierter Frohlichkeit
bequem. Mit einer derartigen Tonartendsthetik vermag man alles zu beweisen.

Bach hat mit Mattheson hdchstens insofern {ibereingestimmt, als er sich in
der Praxis allerdings die Freiheit wahrte, innerhalb der gleichen Tonart den
verschiedensten Seelenstimmungen (Affekten) Raum zu geben, das heifst, diese
weniger durch die Tonart als durch die Thematik und die Art ihrer harmonischen
und kontrapunktischen Verarbeitung zu versinnlichen. Wir konnen uns den
Komponisten Bach, der unbeschwert von gefiihlshafter Phantastik war, gar nicht
sachergeben und in diesem Sinne gar nicht niichtern genug vorstellen. Ihn, der
durch und durch Orgel- und Klavierfachmann war, reizten die Moglichkeiten der
temperierten Stimmung zu sofortiger praktischer Ausniitzung. Er fand es
verlockend, in Cis- und Fis-Dur zu komponieren, und zwar aus dem einfachen
Grunde, weil das bisher nicht moglich und nicht iiblich gewesen und auch von
Fischer nur ganz zaghaft versucht worden war.

Es ist keineswegs ketzerisch, wenn man es fiir wahrscheinlich halt, das Bach
zuweilen auch aus rein padagogischen Erwadgungen, zur Forderung der
klavieristischen Technik, die Moglichkeit wahrnahm, besonders viele Obertasten
heranzuziehen und der lehrbegierigen Jugend auf diese Weise einige Niisse zu
knacken zu geben, und so wahlte er denn relativ entfernte Tonarten fiir einige
Stiicke, die er unter anderen Voraussetzungen auch in G- oder F-Dur geschrieben
hatte. Hier haben wir den duflersten Gegensatz zu jenem Falle, da die bewufsten
sechs Tonarten den Komponisten zu besonders tiefschiirfenden Stiicken anregten.
Alle von Vorzeichen wimmelnden Tonarten waren, als Bach sie verwendete, fiir
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seine Zeit Neuland. Die Aufgabe, die sie stellten, war das eine Mal technischer
Natur; der Reiz, den sie ausiibten, war das andere Mal im wesentlichen
psychologisch.

Der Themakern des Cis-Dur-Praludiums ist auf das Konto der absoluten
musikalischen Phantasie, seine Figurierung jedoch auf Rechnung der
psychologischen Wirkung der Tonart zu setzen. Der Kerngedanke ist so einfach
wie nur moglich:

(Beispiel 24)
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Ihn treibt der Komponist, das Gesetz der Fuge vorwegnehmend, ja es
uberbietend, quintal in die Hohe:
(Beispiel 25)

Soweit ist alles im alten, das heifst im Bachischen Geleise. Mit diesem Thema
ist der musikalische Gehalt des Stiicks aber nicht erschopft, ebensowenig mit der
Figurierung des Themas als solcher. Es ist vielmehr das unruhig Oszillierende,
Flimmernde und Schwirrende dieser Figuration, das ein neues und zwar
zukunftvolles Element in diese Musik bringt. Von hier aus ergeben sich
Fernwirkungen bis an die Schwelle unseres Jahrhunderts. Es liegt etwas
Atmospharisches in diesen Intervallfolgen, wie es die Musik des Zeitalters im
allgemeinen nicht kennt.
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Wenn die Melodie im Beispiel herausprapariert wurde, geschah es, um die
Schérfe des auch hier waltenden gliedernden Kunstverstandes zu betonen; nicht
geschah es, um den Pianisten auf akzentuierungsbediirftige melodische Spitztone
hinzuweisen. Hier eine melodische Linie herauszuhammern, hiefse den zarten Duft
dieser in einem besonderen, unromantischen Sinne tiefpoetischen Klaviermusik
zerstoren. Das Ohr des Horers soll diese Linie nicht eigentlich horen, sondern nur
ahnen. Die Figuration ist in dieser Musik nicht barocke Uberfiillung noch
rokokohafte Zierat; sie ist in keiner Weise Zutat, sondern substanz- und wesenhaft,
und ihre kiinstlerische Wirkung will eine verschleiernde sein.

Die dieser Musik innewohnende Poesie ist nicht suggeriert durch den
obertonreichen Klang des heutigen Klaviers, der auf den leisesten Fingerdruck
reagiert und sei es durch die Verschiebung, sei es durch Aufthebung der Dampfung
auf die verschiedenste Weise nuanciert werden kann. Sie wird im Gegenteil erst
bei Beniitzung des Cembalo deutlich. Sie ist vom Komponisten festgelegt und
daher in hohem Grade unabhidngig von der spezifischen Kunst, aber auch von der
Willkiir des Interpreten.

Indem man die Frage der Heranziehung des modernen Klaviers einmal auf
sich beruhen lafit und es lediglich keinem heutigen Kiinstler vertibelt, wenn er
Bachsche Klavierwerke auf dem Bechstein vortragt, verliert das Problem der
Wiedergabe des Wohltemperierten Klaviers seine Kompliziertheit, sobald man es
vom Ausdrucksgehalte des jeweiligen Stiickes her zu 16sen sucht. Man sollte nicht
bachischer sein wollen als Bach, der die Wahl des Instrumentes in unser Belieben
stellt. Er trat damit in die Fufstapfen seiner Vorganger Kuhnau, Johann Krieger und
Johann Kaspar Ferdinand Fischer.

Die bekannte Feststellung Forkels, dafs Bach am liebsten das Klavichord
gespielt, es dem seelenlosen Cembalo vorgezogen und es namentlich zum
Studieren, zur musikalischen Privatunterhaltung und fiir besonders feine
Gedanken verwendet habe, ist neuerdings kritisch unter die Lupe genommen und
auf das rechte Maf$ zuriickgefiihrt worden. Man muf$ vor allem bertiicksichtigen,
dafs das Klavichord zwar durch die Ausdrucksfdhigkeit seines Tons dem
modernen Klavier ndhersteht als das Cembalo, daf3 es aber an Fiille und Kraft des
Tons weit hinter ihm und auch hinterm Cembalo zuriickbleibt. Namentlich wo das
Wohltemperierte Klavier Bafitone verlangt, die langere Zeit nachklingen, hat der
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Meister wahrscheinlich ans Cembalo gedacht. Auch fiir unser Cis-Dur-Praludium
und die anschliefSende Fuge mdchte man sich das Cembalo denken.

Es gehort mit zur stilistischen Eigenart der Kothener Instrumentalmusik,
besonders des Wohltemperierten Klaviers, dafs alles Handwerkliche und
Technische, alles Stoffliche und blof Formale in einem Grade durchgeistigt und
von Musik durchwirkt ist, der es keine Eigenexistenz mehr fiihren lafit. Die
Formdifferenzen zwischen den einzelnen Fugen sind nicht etwa mit der Lupe zu
suchen, sondern sie sind wesentlich und fiir den kiinstlerischen Charakter des
Gesamtwerkes mitentscheidend: sie werden namlich vom Gehalte diktiert.

Wenn wir heute erkennen, dafs man allzu lange auch in einer Bachschen Fuge
vornehmlich das Kunststiick sah, und wenn wir heute dessen innewerden, dafs in
dieser Fuge auch nicht mehr Mathematik steckt als in einer Beethovenschen Sonate
und dafs diese nicht minder planvoll-errechnend angelegt ist als eine Bachsche
Fuge, sollten wir uns daran erinnern, daf8 sich bereits vor geraumer Zeit Stimmen
erhoben, die eine Absage an die einseitig formalistische Bachinterpretation waren.
Einer der wenigen, die mit richtigem Instinkte das spezifisch kiinstlerische
Moment von Bachs Polyphonie betonten, war in den sechziger Jahren des
19. Jahrhunderts Karl van Bruyck mit seinem Buch iiber das Wohltemperierte
Klavier, das durch Riemanns Analysen stark in den Hintergrund gedrangt wurde,
was verstanden werden kann, aber bedauert werden mufs.

Bruyck hebt hervor, dafd jede Fuge in erster Linie ein auf unser &sthetisches,
das heifit sinnlich-geistiges Wohlgefallen abzielendes Kunstwerk sei. Er leugnet es
mit Recht, dafs die Eigenschaften, die eine Komposition wertvoll machen sollen,
mit denjenigen, durch welche uns ein Tonstiick {iberhaupt gefallen kénne, in
Widerspruch stehen diirften. Eine schulmafiig korrekte Fuge braucht noch lange
nicht ein wertvolles Musikstiick zu sein, und wenn eine Komposition kiinstlerisch
unbefriedigend ist, so hilft ihr auch alle auf sie verwandte kontrapunktische
Fertigkeit nichts.

Man hat die Dinge geradezu auf den Kopf gestellt und es fertiggebracht, tiber
in ihrer Art vollendete klassische Kompositionen die Nase zu riimpfen, weil die in
ihnen voriibergehend angewandte fugierte Schreibweise einem willkiirlich
aufgestellten Formideal nicht entsprach. Wenn man sich auch hiiten sollte, der
Bachschen Fuge auf Kosten seiner Vorganger gerecht zu werden, darf doch an
dieser Stelle wiederholt werden, dafs Bach die altere Fuge nicht einfach fortsetzt.
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Das gilt nicht nur fiir sein Verhdltnis zu Fischer. Gutzkows banales
Ben-Akiba-Wort, dafs alles schon dagewesen sei, trifft auf das Wohltemperierte
Klavier nicht zu. Bachs Werk ist, obgleich eine Vereinigung von lauter in sich
selbstandigen, immer nur paarweise zusammenhadngenden Stiicken, ein Kosmos,
beherrscht von der einen Idee, das einzelne Thema in einer ganz unrechnerischen
und unmathematischen, das heifst in einer rein musikalischen Weise
auszuschopfen. Man kann wiederum den Begriff der Musica pura zu Hilfe
nehmen, und zwar indem man ihn nicht nur gegeniiber den Gerberschen
Theatergesangen, der Gesangs- und der Programmusik, sondern vor allem auch
gegeniiber jeder Musikarithmetik abgrenzt. Nicht in der Aufstellung, sondern in
der kompromifSlosen Durchfiihrung dieses Prinzips, die nur einem Genie von
hochsten Gnaden moglich war, liegt das Neue bei Bach. Wenn Bruyck betont, dafs
Bach die Fugenform technisch zur hochsten Ho6he gefiihrt, beseelt und
durchgeistigt und dadurch vollendet habe, fehlt nur noch die Einsicht, daf3 er auf
diese Weise gleichzeitig das Tor zu musikalischem Neuland weit aufgetan hat.

Der poetische Duft des Cis-Dur-Fugenthemas, der zugleich sein
musikalischer Gehalt ist, durchzieht die ganze Fuge. Es bleibt nicht bei der
schematischen Wiederholung des Themas und seiner Motive. Die in Kothen zu
hochster Reife gedeihende Kunst der motivischen Verarbeitung, die sich innerhalb
des freien Stils besonders glanzend in den Brandenburgischen Konzerten bewéhrt,
zeigt sich in dieser Fuge dort am deutlichsten, wo das Thema zuriicktritt, also in
den Zwischenspielen. Hier lockert der Komponist das Stimmengefiige gern zur
Zweistimmigkeit, wobei die Reduzierung der Mittel Hand in Hand mit einer
Verstarkung der Funktion und einer Vertiefung des Ausdrucks der einzelnen
Stimme geht. Der Komponist wendet dabei im Klaviersatz ein Verfahren an, das
seinen eigentlichen technischen Sinn in den etwa gleichzeitigen Sonaten und
Partiten fiir Violine allein bewahrt. Die eine Stimme wird ndmlich so gefiihrt, daf3
sie die Funktion eines Stimmenpaares {ibernimmt. Was im polyphonen Satze fiir
das Melodieinstrument eine Art genialen Notbehelfes ist, das ist in der fiir das
Akkordinstrument bestimmten Fuge eine rein musikalische MafSregel, insofern die
betreffenden Partien die Leichtigkeit und Eleganz des zweistimmigen Spiels mit
der dthetischen Wirkung polyphonen Geflechtes und der mit ihm verbundenen
harmonischen Fiille vereinigen.
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Aber auch die umgekehrte Methode macht sich in der Cis-Dur-Fuge
bemerkbar. Der Komponist entwickelt aus einem kurzen drei-tonigen Motiv zwei
parallel laufende Stimmen, von denen die eine den Tenor-, die andere den
BafSbereich ausfiillt, aber da die eine Stimme stets schweigt, wahrend die andere
das Motiv bringt, bilden beide zusammen fiir das Ohr eine FEinheit. Diese
komplementédre Rhythmik ist urspriinglich im Satze fiir verschiedene Instrumente
zu Hause, wo der Effekt ein anderer ist, weil die unterscheidende Klangfarbe und
die Lokalisierung der Klangquellen mitsprechen. Ihr klavieristischer Sinn kann nur
sein, den Spieler zu einer sinnvollen Deklamation anzuregen, die, wenn man ans
Cembalo als ausfithrendes Organ denkt, in entsprechender Phrasierung, und,
wenn man das Klavichord oder das moderne Klavier im Auge hat, in einer
vorsichtigen, nicht zu gefiihlvollen und alles Crescendo und Diminuendo
vermeidenden dynamischen Schattierung zu bestehen hétte. Es liefe auf ein
volliges MifSverstehen des linearen Charakters dieser Klaviermusik hinaus, wenn
man diese Intervallfolgen

(Beispiel 26)

als gewaltige ausgefiillte Undezimenspriinge deuten wollte. Als solche hatten
sie ihren Platz in einem Beethovenschen oder Lisztschen Klavierkonzert, aber nicht
in einem zartgliedrigen und schimmernden Tonstiick wie der den psychologischen
Reiz ihrer fernen Tonart atmenden Cis-Dur-Fuge. Jene Tonfolgen bilden zwar fiir
das physische Ohr eine einzige Stimme, aber der Vortrag muf sie dem inneren
Horen als das plausibel machen, was sie sein wollen, als zweistimmig.

Der Meister des Wohltemperierten Klaviers behalt als Polyphonist stets das
Heft in der Hand; er diktiert dem Kontrapunkt und nicht dieser ihm das Gesetz
des Handelns. Das bekannte Wort Luthers tiiber seinen Lieblingskomponisten
Josquin Despres darf auch auf Sebastian Bach gemiinzt werden: er ist der Noten
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Meister, die miissen es machen, wie er will; die andern Sangmeister miissen es machen, wie
es die Noten haben wollen. Bach nimmt die Vielstimmigkeit nicht so ernst, dafs er
nicht gelegentlich mit ihr nach Belieben umspréange und bald die Zwei- als Drei-,
bald die Drei- als Zweistimmigkeit auffrisierte. Es handelt sich um ein ingenitses
Spiel mit Scheinbarkeiten, dessen &dsthetischem Reiz sich weder der Spieler noch
der Horer entziehen kann. Fiir den intelligenten Pianisten gibt es kaum eine
groflere Anregung, als sie die spiel- und ausdruckstechnische Versenkung ins
Wohltemperierte Klavier ihm bietet.

Der psychologische Reiz der Tonart vermag den Komponisten, wie schon
erwdhnt, nicht zu bestimmen, Tonartencharakteristik im heutigen Sinne zu treiben.
Dies lehrt zum Beispiel auch ein Vergleich zahlreicher in derselben Tonart
stehender, aber in ihrem musikalischen Charakter grundverschiedener Stiicke des
ersten und zweiten Teils. Wer die Cis-Dur- oder auch die C-Dur-Kompositionen
mit einander konfrontiert, miifite die Tatsachen schon arg zurechtbiegen, wenn er
mehr Gleichheiten entdeckte als die der Tonarten.

Besonders die beiden C-Dur-Praludien unterscheiden sich sowohl in ihrer
Schreibart wie in ihrer musikalischen Substanz so griindlich voneinander, daf man
sich versucht fiihlt, an eine besondere Absicht des Komponisten zu glauben. Das
den Ersten Teil eroffnende Praludium ist im Grunde ein Paradoxon. Ein grofses
vielteiliges Sammelwerk, worin der Akzent auf der Polyphonie strengster
Observanz liegt, wird durch eine Einleitungsmusik eroffnet, in welcher von
Stimmigkeit nicht gut die Rede sein kann. Auch die bekannte
Melodiespitzentheorie vermag keine echten Linien in diese zielbewufit auf
harmonische Wirkung ausgehenden Akkordbrechungen zu zaubern. Als
abschreckendes Beispiel fiir einen scheinbar schopferischen, aber durchaus
triigerischen und irrefiihrenden Versuch, eine Melodie aus den Bachschen
Tonfolgen herauszuhdren, mufi hier die kuriose Meditation fiir Solosopran,
Violine, Klavier und Harmonium von Charles Gounod erwahnt werden. Ernst
Kurth duflert mit Recht seinen Unmut dariiber, daf sich "allenthalben, sogar an
Schulen, ein so frivoles und zugleich hochst lacherliches Machwerk warmster
Pflege erfreut, wie die sehr beriihmte, tiber Bachs C-Dur-Praludium... entworfene
Meditation (Ave Maria) von Gounod, eine sentimentale Schmachtmelodie, die das
akkordlich gehaltene Praludium Bachs zur Begleitung herabdriickt, um sich tiber
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ihm in einer vollstindigen Verkennung des abgeklarten Werkes und seines Stils
aufdringlich breitzumachen".

Das kommt davon, wenn man sich nicht die Mithe nimmt, das Kunstwerk
aus den Entstehungsbedingungen seiner Zeit und aus der Intention seines
Urhebers, um die man sich allerdings ernstlich bemithen muf}, heraus zu
interpretieren. Im C-Dur-Praludium ist die Harmonik so drastisch zum nahrenden
Prinzip gemacht, daff jedes Heraushoren selbstandiger horizontaler Linien,
geschweige die eigenmadchtige Hinzufligung einer noch dazu geschmacklosen
Melodie, einem pietatlosen Verstofs gegen den deutlich dokumentierten Willen des
kiinstlerischen Autors gleichkommt.

Man kann nur die Weite des geistigen Horizontes eines musikalischen Genius
bewundern, fiir welchen kein noch so strenges Kompositionsgesetz zur
Zwangsjacke wird, sondern viele Moglichkeiten einer ausschliefllich von
kiinstlerischen Gesichtspunkten diktierten Abwandlung zuladfit. Dieser geistigen
Freiheit wird durch das erste Praludium, welches auf diese Weise den Rang eines
kunstethischen Programms erhalt, sofort eine Bresche gedffnet.

Der dufierste Gegensatz zu diesem Einleitungsstiick in C-Dur wird durch das
Es-Dur-Prialudium festgelegt, dessen Charakter als Fuge aufgedeckt und
entsprechend gewtirdigt zu haben, das Verdienst Hugo Riemanns ist. Zwischen
diesen Polen pendelt der Stil der Prédludien dieses in seiner Mannigfaltigkeit
uniiberbietbaren Werkes. Etwa in der Mitte zwischen den Akkordbrechungen des
C-Dur- und den Fugendurchfithrungen des Es-Dur-Praludiums bewegt sich
stilistisch das es-moll-Praludium. In ihm offenbart sich eine verklarte
Homophonie. Das rhythmische Gleichmaf3 der jeweils auf die Zahlzeiten des
Dreihalbetakts fallenden Akkorde, die bald im Diskant, bald im Bafs, bald auch in
der Mittellage lokalisiert sind, ist unwegdenkbarer Bestandteil des musikalischen
Gehaltes und nichts weniger als banale Begleitung, und die sich ihm zugesellende
markant rhythmisierte und reich figurierte Stimme ist nicht eine unorganisch
wuchernde Melodie, die man durch {iibertriebene Ausdrucksgebung ungestraft
verweichlichen diirfte:
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(Beispiel 27)

Im Anschluf$ an Beispiel 14
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Diese eine Stimme und die akkordisch geballten Harmonien sind die beiden
konstituierenden Bauelemente des Praludiums, die einander selbstandig und
gleichberechtigt gegentiibertreten. Sie wollen wohlweislich gegeneinander ab- und
ausgewogen sein und dulden nur eines nicht, namlich ein mittels dynamischer
Matzchen wund raffinierter Anschlagsdifferenzierung erzieltes modernes
Espressivo. Bachs lyrisches Ethos ist frei von Sentimentalitit. Die ihm
innewohnende Grofie hat nichts gemein mit dem Pathos spaterer Nervenmusik.
Vor allem fehlt ihm vollig der erotische Einschlag.

Musik wie dieses Prdaludium wund wie viele Stiicke aus dem
Wohltemperierten Klavier verlangt vom Interpreten ein besonders hohes Mafs von
Disziplin, ja von Selbstentaufierung. Hierin liegt ihr besonderer ethischer und
erzieherischer Wert. Es ist leicht, das es-moll-Praludium zu einem dankbaren
Vortragsstiick zu degradieren, und es ist schwer, seine ganze herbe Grofie zu
entbinden. Sie beruht auf der Verkniipfung jenes rhythmischen Gleichmafies der
Akkorde mit einer sich rhythmisch um so ungehemmter entfaltenden
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Einzelstimme. Als Vorbild darf das abgestufte Spiel auf verschiedenen Manualen
gelten.

Des Komponisten innere Einstellung zur Tonart es-moll ist eine andere als
etwa zu a-, e- oder d-moll. Er steht jedoch nicht unter dem Eindruck des
moll-Geschlechtes als solchen. Samtliche Obertasten kommen ins Spiel und
zwingen den Spieler, Wege zu gehen, die einst unbetretbar waren. Der Bachsche
Geist zieht aus der Fremdheit des Tastengeldndes seine Folgerungen. Der
psychologische Reiz der Tonart bewahrt sich.

3. Dynamik und Ausdruckswert

Bach schreibt im Wohltemperierten Klavier keine Veranderung des
Starkegrades vor, diese ist trotzdem haufig vorzunehmen. Sie darf aber nicht der
Willkiir des Spielenden ausgeliefert werden, sie ergibt sich aus dem vom
Komponisten fixierten musikalischen Tatbestande. Wie im Bachschen Orchester
die Verringerung des Starkegrades in der Regel mit der Verminderung der
Instrumentenzahl gleichbedeutend ist und beide Momente sich wechselseitig be-.
dingen, so lauft im Klaviersatz die Herabsetzung der Stimmen- oder Tonzahl und
die Vermehrung der Pausen vielfach mit einer Daimpfung der Dynamik parallel.

Die beiden Takte in der Mitte des b-moll-Praludiums sind beispielsweise,
wenn man es einmal so bezeichnen will, diinner instrumentiert. Sie wirken daher
auch wenn man sie mit der gleichen Tonstarke spielt, wie die vorangehenden und
nachfolgenden Takte, unwillkiirlich leiser, und es bedarf nur einer ganz
behutsamen Nachhilfe durch den Interpreten, um eine deutliche dynamische
Schattierung zu erzielen. Setzt man jedoch gegen ein vorangehendes Forte ein
plotzliches Pianissimo ab, so ergibt sich ein stilwidriges Gesausel. Johann Sebastian
Bach aber sauselt nicht, am wenigsten in Kothen.

Wie imponierend wirkt dieses musikalische Verfahren, wenn man es einmal
als innere Haltung wiirdigt. Wie sachlich und schlicht gibt sich das Bachsche
Notenbild, wenn man es mit dem Eindrucke vergleicht, den die mit
Vortragsbezeichnungen angefiillten und spaterhin tiberladenen Notenseiten des
19. Jahrhunderts machen. Der neuere Komponist gangelt seinen Interpreten oder
versucht es wenigstens; Bach lafst ihm bis zu einem hohen Grade freie Hand.
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Gewifs dirfen wir nicht die Gepflogenheiten des Zeitalters mit dem
Kunstwollen des schopferischen Individuums verwechseln. Das Notenbild ist
bekanntlich im i8. Jahrundert ganz allgemein kahler als im 19. Aber selten ist diese
Kahlheit in gleichem Mafse wie bei Bach Reflex innerster Sammlung auf die Sache.
Auflerdem fiihrt sie der Komponist des Wohltemperierten Klaviers mit einer auch
bei ihm nicht immer zu beobachtenden Konsequenz durch.

So begegnen uns in der kurz nach der Fertigstellung des Wohltemperierten
Klaviers komponierten Kantate "Du wahrer Gott" aufier Zeitmafsbezeichnungen
wie Adagio molto, Recitativo in tempo, Adagio =zahlreiche dynamische
Vorschriften. Hinzukommt hier als natiirliches Orientierungsmittel fiir den
Vortrag der Text. Das Wohltemperierte Klavier verzichtet auf das erklarende Wort
zur Musik oder iiber sie und gibt nur diese selbst. Zwei Ausnahmen erleidet diese
Regel. Von ganz verschiedener Art, sind sie hochst aufschlufsreich.

Die erste Ausnahme begegnet uns im c-moll-Praludium, und zwar
bezeichnenderweise am Beginne seiner gleichsam frei phantasierenden Coda, die
bekanntlich im Klavierbiichlein fiir Wilhelm Friedemann noch nicht existiert. Uber
eine dreitaktige einstimmige Passage gerdt der Komponist ganz plotzlich, denn
diese Passage ist nicht etwa accelerando zu spielen, ins Presto, und dieses miindet
in eine Adagiokadenz. Die ausklingenden Takte sind alsdann als Allegro
bezeichnet, worunter in diesem Falle Tempo primo zu verstehen ist.

Der Sinn dieser gehduften Zeitmafivorschriften liegt am Tage. Das Praludium
sticht durch seine stiirmisch ausbrechende, im Adagiotakte gewaltsam geziigelte
und schliefllich im Ursprungstempo ausklingende Coda von den meisten
seinesgleichen ab.

Aufiergewohnliche Verhiltnisse erfordern ungewohnliche Mafiregeln. Das —
nicht im tiblen Sinne — Angestiickte dieser elf Takte, ihr die Grenze der von Bach
gepragten Klavierpraludienform irgendwie iiberschreitender Charakter, welcher,
wenn man will, durch seinen sprechenden Ausdruck sogar iiber das Prinzip der
Musica pura des guten Gerber hinauszugehen scheint —, all das kann nicht besser
berticksichtigt und zugleich gerechtfertigt werden als durch diese ungewohnlichen
Beischriften.

Bruyck, der nichts vom Wilhelm-Friedemann-Buche weifS, bezeichnet den
Hauptteil des Praludiums als ganz etiidenartig und ein wenig einformig, um
alsdann das hohere poetische Interesse zu betonen, das der Satz in seiner Coda

www.autonomie-und-chaos.berlin 177



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

gewinnt. Das ist richtig. Wir fiigen hinzu: die hohere Poesie gehort nach Bachs
Kunstanschauung offenbar nicht in die Klavierschule; aber das tiberwiegend
Etiidenhafte fordert im Rahmen des Wohltemperierten Klaviers einen Ausgleich.
Ihn stellt der Komponist her. Die Beischriften beweisen das Bewufite des
kompositorischen Vorgangs.

Zum anderen Male wendet Bach in den beiden sein Kothener
Wohltemperiertes  Klavier = abschliefenden  und  kronenden  Stiicken
Zeitmafsbezeichnungen an. lhre Bedeutung ist diesmal eine andere als im
c-moll-Praludium. Es scheint seinen guten Grund zu haben, daff der Komponist
hier aus seiner Zuriickhaltung herausgeht, h-moll-Praludium und -Fuge mit
Andante und Largo bezeichnet und vor den anderen Stiicken auszeichnet. Tragt
doch selbst jenes c-rnoll-Praludium die ZeitmafSbezeichnung nicht an seiner Stirne,
sondern fiihrt sie erst dort, wo die Musik ein wenig aus dem Geleise gerdt und
mifiverstandlich wird. Da aber besonders die Fuge in h-moll ein Kunstwerk
auflerhalb der durch das Wohltemperierte Klavier festgelegten Ordnung ist, steht
ihr das Largo als eine auszeichnende Uberschrift gut zu Gesichte.

Spitta, Bruyck und Riemann haben, einer wie der andere, das Ungewdohnliche
dieser Fuge empfunden. Jene beiden wurden innerlich mit ihr nicht restlos fertig.
Riemann verleiht seinen Beobachtungen als erster eine uneingeschrankt
zustimmende, ja bewundernde Note, aber auch er verschliefst sein Ohr nicht
gegeniiber gewissen Kiithnheiten und Schroffheiten der melodischen Bildung des
Themas und der aus ihnen sich ergebenden dissonanten harmonischen
Verbindungen.

Es ist kein Zufall, sondern scheint im Plane des ganzen Werkes zu liegen, dafs
an seinem Ausgange die harmonische Problematik betont wird. Der Prolog des
Ganzen, das C-Dur-Praludium, deutet, wenn wir es richtig verstehen, Derartiges
bereits an. Das Wohl-temperierte Klavier ist nicht ausschliefdlich eine Hohe Schule
der Fuge, es ist zugleich ein Dokument, das uns eine grofie und weite Welt des
Harmonischen erschliefst. Das zuvor Ungehorte wird hier zum Unerhorten.

Natiirlich liegt es mit am Thema. Seine Struktur ist alles andere als
althergebracht. Der Komponist fiihrt es von der moll-Terz tiber die Dur-Terz zur
erhohten Prim, das ist schon eine ziemlich starke Zumutung, und es ist gut, dafs
das vorgeschriebene Largo jeder spielerischen Eilfertigkeit Einhalt gebietet, denn
im bewegten Tempo wiirde dieses Thema ungeniefibar. Seine verschiedenen Vor-
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haltsbildungen  lésen  naturgemadffs  beim  drei- wund  vierstimmigen
Zusammenklingen Dissonanzen aus, die nur aus dem linearen Verlaufe heraus
verstanden werden konnen.

Lege man nun den Stimmungsgehalt dieser einzigartigen Fuge als
menschlichen Jammer oder als Schmerz im allgemeinen aus, Spittas schones Wort,
dafs der Meister mit ihr seinem Werke eine Dornenkrone aufgesetzt habe, bezeugt
tiefe Einfiithlung. Diese Largofuge symbolisiert den tragischen Ausgang, sie
eroffnet ernste Perspektiven. Es leuchtet ein, dafd dies nicht allein an der Tonart
liegt, auf welche die Erkldrer gern mit einem ehrfiirchtigen Seitenblick auf die
h-moll-Messe hinweisen. Als Bach diese Fuge schrieb, hatte es mit der Hohen
Messe noch gute Weile, und als er diese Messe langst hinter sich hatte und sich fiir
ihn mit der h-moll-Tonart, die in ihr zwar nicht vorherrscht, aber eine wichtige
Funktion erfiillt, ein ganz bestimmter Gefiihls- und Vorstellungskreis verwoben
haben mochte, schlofs er den zweiten Teil des Wohltemperierten Klaviers ebenfalls
mit einer h-moll-Fuge ab und — dachte gar nicht daran, in ihr Téne von
vergleichbarer Schmerzlichkeit anzustimmen. Wenn man doch endlich begreifen
wollte, dafs Bachs Gedanken nicht unsere Gedanken und seine Wege nicht unsere
Wege sind...

Der mit feierlichem Ernste gepaarte Schmerz der h-moll-Fuge kommt nicht
von ungefahr in des Wohltemperierten Klaviers Ersten Teil. Er ist unter anderem
durch die Prdludien und Fugen in f- und b-moll vorbereitet. Der aufmerksame
Horer dieser Stiicke ist auf ihn gefafst. Hierdurch unterscheidet sich das Kothener
von dem Leipziger Wohltemperierten Klavier; in diesem sind die einzelnen Teile
lockerer aneinandergefiigt als in jenem. Besonders sinnféllig ist der Gegensatz der
f-moll-Praludien und -Fugen. Er ware nicht mdoglich, noch dazu innerhalb der
beiden Teile eines und desselben Grofiwerkes, wenn, was erneut hervorgehoben
sei, die Tonart einen bestimmenden Einflufs auf die Phantasie des Komponisten
ausgetibt hatte. Der Charakter der f-moll-Stiicke des Zweiten Teils ist
vergleichsweise harmlos und er steht in gar keiner Beziehung zur Groflartigkeit
der beiden b-moll-Werke dieses Teils, und die in Leipzig als Abschlufy gewdahlten
Stiicke sind Leistungen voll Gediegenheit, aber ohne Bachsche Grofie und
Originalitat.

Der grofie Bogen ist in Kothen, gleichviel ob unwillkiirlich oder beabsichtigt,
ungleich eindrucksvoller gewahrt. Einzelne Stiicke des Zweiten Teils mogen
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anspruchsvoller und imponierender sein, dafiir hat der erste Teil, der zugleich
urspriinglicher und frischer wirkt, das einheitlichere Gesicht. Zu ihm gehort der
musikalisch wohlvorbereitete schmerzliche Ausklang.

Dieser Sachverhalt gibt uns das Recht zu der These, dafs der Meister in sein
Wohltemperiertes Klavier keine geringeren Werte eingeschmolzen hat als in
irgendeines seiner grofien Orgelwerke. Diese Sammlung von Praludien und Fugen
ist ein vollgewichtiges Teil seiner Kunst {iberhaupt, deren geistige Spannweite
Max Dehnert daran erkannt wissen will, daff der Komponist sie der weltlichen
Anerkennung fiir genau so wert halte, wie er ihres religiosen Urgrundes gewifs sei.

Es ist unwahrscheinlich, dafs die einen bedeutenden Teil des Kothener
Wohltemperierten Klaviers durchwaltende schmerzliche Stimmung mit
personlicher Erfahrung zusammenhéngt. Es lage nahe, an Maria Barbaras Tod zu
denken. Aber Bach gehort nicht zu jener Art von Komponisten, die ihre privaten
Erlebnisse in ihrer Musik abreagieren. Es wére ein Mif§verstandnis, wenn man die
lyrische Grundhaltung seines Schaffens in diesem Sinne interpretieren wollte.
Trotzdem mag uns der Verlust, den der Meister in Kothen erlitt, an den dunklen
Hintergrund erinnern, gegen welchen sich der Kothener Glanz abhebt.

Einen tieferen Einschnitt hat Bachs menschliches Dasein nicht erfahren als in
jenen Sommertagen, iiber die uns der Mizlersche Nachruf berichtet: "Nachdem er
mit... seiner ersten Ehegattin dreizehn Jahre eine vergniigte Ehe gefiihret hatte,
widerfuhr ihm in Kothen, im Jahre 1720, der empfindliche Schmerz, dieselbe bei
seiner Riickkunft von einer Reise mit seinem Fiirsten nach dem Karlsbade tot und
begraben zu finden, ohngeachtet er sie bei der Abreise gesund und frisch verlassen
hatte. Die erste Nachricht, dafd sie krank gewesen und gestorben ware, erhielt er
beim Eintritte in sein Haus".

Solche Schicksalsschldge miissen den Ahnungslosen zundchst umwerfen.
Kein Blatt, kein Buch kiindet von dem, was damals in des Meisters Innern
vorgegangen sein mufl. Aber so unwahrscheinlich, ja innerlich unmoglich es ist,
daf er unter dem frischen Eindruck der ungeheuerlichen Botschaft ans Schreibpult
getreten sei und sich den Schmerz, wie man das platterweise zu nennen liebt, von
der Seele komponiert oder sich ans Instrument gesetzt und seiner Erschiitterung in
einer freien Phantasie Luft gemacht habe, ebenso gewif$ ist es, dafs Bach niemals
wieder in seinem Leben dem Schmerz in seiner Musik Raum gegeben haben kann,
ohne daf} darin ein Ton aus jener Stunde der Priifung nachgezittert hatte.
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Bach muf3 nach jenem Erlebnis als Mensch ein anderer geworden sein, und
dieser andere ist es, der das f-moll-, b-moll- und h-moll-Praludium samt der
dazugehorigen Fuge mit jenem Gehalte fiillte, welcher den Spieler einfach nicht
wieder loszulassen pflegt. Hier 6ffnet sich uns die Welt der Bachschen Fuge, in
welcher Hans Besch das Formgestalten unaussprechbaren Ringens und
verzehrender Leidenschaften wahrnimmt. Aber auch der Meister des Crucifixus
der h-moll-Messe bewahrte eine seelische Reife, wie sie dem Menschen nur nach
der Begegnung mit den dunkeln Machten des Lebens beschieden ist.

4. Planung und Grofle

Die absolute Grofie des Wohltemperierten Klaviers als Dokumentierung
reiner, in sich ruhender Instrumentalmusik zeigt sich nun aber gerade darin, dafs
es einer engen und unmittelbaren Verquickung mit biographischen Tatsachen oder
gar anekdotischen Einzelheiten weder bediirftig noch fahig ist. Diese Musik
spricht durch sich selbst. Was Hermann Abert von der Arienmelodik der Kantaten
sagt, daf$ sie namlich nichts als Musik vom reinsten Wasser sein wolle, gilt in noch
hoherem Grade fiir die instrumentale Kunst des Wohltemperierten Klaviers.

Wenn Wilhelm Wercker in seinen zwar problematischen und mit Vorsicht zu
genieflenden, jedoch manche beherzigenswerte Einzelbeobachtung enthaltenden
Studien behauptet, daff der Gesamtplan des Wohltemperierten Klaviers
unerschiitterlich festgestanden habe, ehe Bach an seine Ausfithrung gegangen sei,
so ist das zwar eine durch nichts, am wenigsten mit Werckerschen
Rechenkunststiickchen zu beweisende Ubertreibung, aber ein Kérnchen Wahrheit
steckt darin. Man miifite diese Musik schon mit vollig verhartetem Herzen und
verknochertem Ohre tiiber sich ergehen lassen, wenn man nicht bedeutsame
Zusammenhange verspiiren wiirde, die freilich ebensogut auf unterbewufite
schopferische Regungen wie auf einen klaren Gesamtplan zuriickgehen kénnen.

Im Augenblick, da die h-moll-Fuge erklingt, hat die Musik die letzte im Plane
liegende Tonart erreicht, und wenn sich von hier aus tiberhaupt eine Perspektive
ergdbe, wiese sie auf C-Dur. Dieses C-Dur wiirde zwar auf einem ungemein
langwierigen chromatischen Wege (wieder-)erreicht sein, zugleich aber ware es die
ndchste im Halbtonabstand sich ergebende Tonart. Diesem Tatbestand tragt der
Komponist Rechnung; die h-moll-Fuge ist dem C-Dur-Praludium fern und nah
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zugleich. Von Menschenleid weiff das Prdludium nichts. Es ist sachlich, fast
indifferent, es ist blofle Musik, Musica pura, und schweigsam im Sinne des
Musikerpoeten. Es lafit uns, wie wir sahen, ahnen, daf8 in diesem polyphonen
Sammelwerke auch harmonische Probleme aufgerollt werden, aber alles dies ist ja
nichts als Musik. Die h-moll-Fuge ist von all dem das Gegenteil. Jene kostliche
innere Unbeteiligtheit, die aus den dahinwallenden Figuren des Praludiums
herausklingt, ist ihr fremd. Schon in der einstimmigen Intonation des Themas
zuckt, zerrt und zieht es seufzend, gequalt, und wenn selbstverstandlich auch
diese Fuge zur Gattung der Nurmusik, der Musica pura, gehort, wahnen wir doch
hinter diesen Tonen den Herzschlag eines keineswegs kiihlen und indifferenten
menschlichen Wesens zu vernehmen.

So fern scheint diese Musik derjenigen des C-Dur-Praludiums zu sein, und
zwar um so ferner, je tiefer man sich in sie hineinhort. Zunachst mag man an keine
Verbindungsmoglichkeit zwischen hiiben und driiben glauben. Ja, dieser scheinbar
uniiberbriickbare Gegensatz scheint durch den Komponisten bewufst dadurch
symbolisiert worden zu sein, daf die Fuge mit dem fallenden h-moll-, das
Praludium mit dem steigenden C-Dur-Klang anhebt. Die Polaritit der
Tongeschlechter konnte nicht eindrucksvoller sinnfillig gemacht werden. Aber
gerade indem wir dies feststellen, ndhern wir uns bereits dem Punkte, wo die Kluft
zwischen beiden Stiicken tiberbriickt wird und sich die Affinitdt zwischen h-moll-
Fuge und C-Dur-Prédludium ergibt.

Das Prinzip der akkordischen Brechung, das bereits in den ersten
thematischen Tonen waltet, beherrscht das ganze C-Dur-Praludium und ist auch
im Fugenthema und damit in der ganzen Fuge lebendig. In der Fuge ist es durch
die Vorhaltsbildungen lediglich verschleiert. Sobald man dieses Thema

(Beispiel 28)
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(Beispiel 29)

und damit die Moglichkeit eines Vergleichs mit der Motivfithrung des
Praludiums :
(Beispiel 30)

Umgekehrt kann man dieses Praludium der Struktur des Fugenthemas
angleichen, indem man die betreffenden Vorhalte anbringt:
(Beispiel 31)

4=

& = =!

Die Vorhalte sind es nun aber freilich, die nicht nur den rein technischen
Unterschied zwischen den beiden Themen bedingen, sondern dariiber hinaus
erstens den schmerzlichen Eindruck der linearen Melodie hervorrufen und
zweitens zu den herben Dissonanzen im Verlaufe der Fuge fiihren.

Die geistige Hohe des Kothener Instrumentalstils zeigt sich im
Wohltemperierten Klavier besonders deutlich. Wichtig ist die Beschrankung auf
das eine Tasteninstrument. Fiir Orgel hat Bach in Kothen bekanntlich ganz wenig
geschrieben. Nur in den drei Sonaten und den drei Partiten fiir Violine allein und
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in den sechs Suiten fiir Violoncell allein verfolgt er dhnliche Ziele. In diesen
Werken ist er jedoch gezwungen, die technischen Anforderungen so hoch zu
schrauben, dafd die Ausfiithrung virtuosem Konnen tiberlassen bleiben muf3. Zwar
wendet sich auch das Wohltemperierte Klavier ausschliefdlich an Konner, aber
eigentlich virtuosen Einschlag wird man vergebens suchen. Bezeichnend fiir
seinen kiinstlerischen Rang ist die mit den verhaltnismafiig kargen Mitteln des
Klaviers erreichte Vertiefung und Verinnerlichung des Gehaltes.

Ein Vergleich der Prédludien und Fugen des Wohltemperierten Klaviers mit
jenen anderen Praludien und Fugen, die der Meister fiir Orgel geschrieben hat,
lehrt zweierlei: Bach geht im Klavierwerke vollig andere Wege, aber er bleibt, was
den musikalischen Gehalt anbelangt, nicht hinter dem Orgelschaffen zurtick. Die
Konigin der Instrumente regt seine schopferische Phantasie an, in die Breite zu
schweifen, die Eigenwerte des Klanglichen auszuniitzen. In seinen Orgelwerken
bettet er den musikalischen Gehalt in die wogenden Klangfluten, und viele von
ihm erstrebte Wirkungen griinden sich auf jene Eigenschaft der Orgel, auf welche
er bei seinen Orgelpriifungen grofien Wert zu legen pflegte, auf ihre gate Lunge.

Das Klavier Bachs, so wohl temperiert es immer gewesen sein mag, sein
Klavichord, sein Cembalo, wies sicherlich manche guten und Iloblichen
Eigenschaften auf, aber eine gute Lunge hatte es bestimmt nicht. Es ist daher auch
keine Idealforderung, das gesamte Wohltemperierte Klavier auf einem modernen
Fliigel und nun gar in einem kleinen Raume herunterzudonnern; auf drohnende
Effekte ist es nicht angelegt, auch dort nicht, wo moderne Herausgeber
Oktavverdoppelungen des Basses vorzuschlagen belieben. Hierin aber driickt sich
sein Wesen aus. Der vielmiflbrauchte wund in musikgeschichtlichen
Zusammenhangen nur bedingt zuldssige Terminus barock hat bei der
kiinstlerischen Einordnung des Wohltemperierten Klaviers nichts zu suchen,
wahrend er fiir die Charakterisierung einer bestimmten Seite von Bachs
Orgelschaffen allenfalls verwendbar ist: hierdurch wird jenes Wesen des weiteren
bestimmt.

Wir wissen, in welchen Jubel sich Bachs Gotteslob auf dem kirchlichen
Instrumente hineinsteigern kann. Das Wohltemperierte Klavier ist die
Verwirklichung eines tiefsinnigen Wortes der Bergpredigt, indem sich sein
Schopfer in sein Kammerlein zuriickzieht und seine Andacht im Verborgenen
verrichtet. Seine geistigen und seelischen Krafte wuchsen mit der Verringerung
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seiner Mittel, und die tiefgehenden musikalischen Wirkungen, die er vor kurzem
noch, in den Weimarer Jahren, diesen Mitteln verdankte, sie erzielte er nunmehr
durch eine noch kompromifilosere Versenkung in die Moglichkeiten der
Polyphonie und nicht zuletzt, auch im Wohltemperierten Klavier und gerade in
ihm, der Harmonie.

Worin zeigt sich nun aber der zukunftweisende Charakter dieses
auflerordentlichen Werkes? Worin dokumentiert sich die erschreckende Neuigkeit,
Heutigkeit und Unmittelbarkeit dieser Musik, von der Moser spricht? Damit ist
das Thema von Bach und der Gegenwart angeschnitten, das hier nicht erschopfend
behandelt werden kann, obwohl es im Thema Bach in Kathen mit enthalten ist.
Schuberts und Schumanns lyrisches Klavierstiick nahrt sich an Kraftstromen, die
vom Wohltemperierten Klavier ausgehen. Um jedoch bei dem fiir die moderne
musikgeschichtliche Entwicklung einschneidend wichtigen Ubergang von der
musikalischen Klassik zur Romantik zu bleiben: der spate Beethoven hat sich
auffallend griindlich mit Bach beschaftigt, und zwar speziell mit dem Wohl-
temperierten Klavier. Reinhard Oppel hat nachgewiesen, dafy Beethoven in seiner
letzten Zeit die Neigung bekundet, auf die Einthematigkeit der Sonate
zuriickzugreifen; er erblickt darin ein Bekenntnis zum Modernismus. Er stiitzt
seine Behauptung durch den Vergleich der As-Dur-Klaviersonate opus 110 mit der
A-Dur-Fuge aus dem Zweiten Teile des Wohltemperierten Klaviers. Nicht nur
Beethovens Sonatenfuge, seine ganze Sonate enthiillt sich als Ergebnis tiefer
Versenkung in Bachs Fuge. Hier scheint geradezu ein systematisches Bachstudium
Beethovens vorzuliegen. Es ist belanglos, dafs es sich in diesem FEinzelfalle nicht
um den in Kothen, sondern um den in Leipzig komponierten Teil des
Wohltemperierten Klaviers handelt, weil dieser ja den Geist Kothens wieder
heraufbeschwort.

Was Bach anbetrifft, liegt hier ein Symptom vor. Es verrit sich eine bestimmte
innere Beschaffenheit seiner Fuge. Thre Vitalitat ist so stark, dafd sie nach rund
hundert Jahren einen Beethoven zu eindringlicher Auseinandersetzung mit sich
notigt. Was auch immer an Kraftstromen vom Schaffen des letzten Beethoven auf
die Folgezeit iibergegangen ist, ein wesentlicher Teil davon ist aufs Konto Bachs
und seines Wohltemperierten Klaviers zu setzen. Wo Beethoven auch der
Gegenwart noch besonders harte Aufgaben stellt, dort erweist sich seine Musik
nicht selten als durchtrankt vom Geiste Bachs.
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VIII. Reprdsentative Kunst

Orchestersuiten und Brandenburgische Konzerte sind die reprasentative
Kothener Kunst. Die sechs Konzerte haben zusammen mit den stilistisch ganz
anders gearteten Handelschen Concerti grossi den Weltruf der deutschen
Instrumentalmusik begriinden helfen. Sie zeigen uns, "wie die gestaltende Kraft
eines Genies Zeitliches und Uberzeitliches in einem neuen giiltigen Ausdruck eint;
wie fremde Einfliisse das Arteigene nicht stéren, sondern befruchten und férdern".
Sie sind mit dem zeitgendssischen Schaffen ungleich lockerer verbunden, als
gewisse reprasentative Schopfungen der Leipziger Zeit, etwa die Matthduspassion,
deren Komponist sich der neuen Formen des Zeitalters ohne Arg bedient, so dafs
deutliche Spuren des Zeitstils erkennbar werden. In den Brandenburgischen
Konzerten und in den Orchestersuiten werden diese Elemente riicksichtsloser im
Schmelzofen der Bachschen Kunst umgegliiht.

Der Kothener orchestrale Apparat ist nicht grofs, jedoch reich und
mannigfaltig. Man soll nicht glauben, daff der Meister den Weg zu dieser
Orchesterkunst beschritt, die gleichzeitig alle Reize des Kammermusikalischen
entfaltet, weil er die Vielheit der von der Kirche bereitgestellten Mittel habe
ersetzen, weil er die Liicke habe ausfiillen, den Mangel habe ausgleichen wollen.
Wir miissen uns vielmehr dartiiber klar sein, dafs Bach, wie so viele andere grofse
Musiker auch, lediglich jede sich ihm bietende Gelegenheit ausniitzte. Er
verschmahte nicht die ihm in der hofischen Atmosphdre dargebotenen
Moglichkeiten, und er ging darin so weit, dafs sich ein sinnliches, ja genieflerisches
Moment in seine Partituren einschlich. Der Kerzenglanz und die Farbenpracht der
Hoffeste wird in seinen grofien Instrumentalwerken ebenso wie der intimere
Schimmer der fiirstlichen Privatgemacher reflektiert. Der Kapellmeister Bach war
hier wie dort zu Hause.

Aber wir haben es nicht nur mit dem Hofkapellmeister, sondern mit der
ganzen Personlichkeit zu tun. Hofluft zu atmen, war dem Meister auf die Dauer
nur moglich, wenn die Atmosphdre so musisch und so menschlich war wie in
Ko6then unter dem Fiirsten Leopold. Unter dem giinstigen Kothener Sterne aber

16 Zumal Handel als Komponist Englander ist.

www.autonomie-und-chaos.berlin 186



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

bewdhrte sich die Kiinstlerschaft Bachs in ihrer Reinheit und Absolutheit. Seine
Phantasie schopfte mit einer Lebhaftigkeit sondergleichen alle Anregung aus der
Gelegenheit des Ortes und der Stunde. Das war nur moglich, weil er auch in
Kothen er selbst bleiben konnte und nicht anzubeten brauchte, was er zuvor
verbrannt hatte. Mit anderen Worten: im Klavierbtichlein, in den Notenbiichern, in
den Franzosischen Suiten, im Wohltemperierten Klavier, in den Inventionen und
Sinfonien; aber auch in den polyphonen Kompositionen fiir ein einzelnes
Melodieinstrument und ganz besonders in dem packenden Doppelwerke der
g-moll-Phantasie und -Fuge steckt mancherlei auch vom Geiste der grofien
Weimarer und Miihlhduser Kunst, freilich zugleich viel Neues, vor Kéthen weder
Gewolltes noch Gekonntes, denn auch beim grofiten Kiinstler hangt das Vermogen
ab vom Gliicke der Stunde...

Dietrich Buxtehude (1637-1707)
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1. Phantasie und Fuge g-moll

Nach Spittas Beweisfithrung gehoren g-moll-Phantasie und -Fuge!” in die
Ko6thener Zeit. Sie sind moglicherweise das einzige grofle Orgelwerk, das hier
entstand. Es wird fiir die Hamburger Fahrt bestimmt gewesen sein. Namentlich in
der Phantasie steckt etwas von dem unruhvollen Geiste, der uns romantisch
beriihrenden Glut des Gefiihls und der Farbigkeit der Harmonik Buxtehudes. Es
lebt also etwas vom musikalischen Norden in dieser fiir den Norden bestimmten
Musik, das ist ohne weiteres erklarlich. Aber auch eine starke Dosis unverfalscht
Kothener Fluidums hat sich dieser Orgelmusik beigemischt. Die satten Harmonien,
die rauschenden Passagen, die Unmittelbarkeit der Melodik sind Merkmale, die
uns in anderen groflen Kothener Werken dhnlich faszinieren, die in dieser
Haufung im fritheren Schaffen Bachs selten, allerdings einige Male in den
Weimarer Orgelwerken erscheinen und in der Leipziger Zeit noch seltener
wiederkehren.

Die Art der in das polyphone Geflecht homophone Elemente mischenden
Stimmverbindung zusammen mit dem ansprechenden Charakter des melodischen
Ausdrucks haben gewisse Partien der Phantasie mit einer Musik gemein, wie sie
Bach zum Beispiel im Mittelsatze des zweiten Brandenburgischen Konzertes
schreibt. Es kommt nicht auf die eine oder andere Ahnlichkeit melodischer
Wendungen an, sondern auf die behagliche Frohlichkeit und die frohliche
Behaglichkeit des Stimmungsuntergrundes, der einmal ins organistisch Strenge
und zum anderen ins kammermusikalisch Bewegliche abgewandelt ist.

Und was die Fuge anbelangt; ist dem Komponisten jemals ein froher
gestimmter, melodisch packenderer und unproblematischerer Dux aus der Feder
geflossen als dieser prachtige Einfall, den man sich geradezu gesungen,
getrommelt und gepfiffen vorstellen kann? :

17BWYV 542
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Dieses auf eine niederldndische Volksweise zuriickgehende, melodisch und
rhythmisch kraftvoll geprdagte Thema war bereits zu Bachs Lebzeiten
aufserordentlich bekannt und beliebt; Johann Mattheson fiihrt es in seiner
Vorbereitung zur Organistenprobe in einem bemerkenswerten Zusammenhange
an. Es heifst dort im 59. Kapitel: "Im Jahre 1725, den 24. Oktober, werden sich die
um den erledigten Organistendienst an der Hamburgischen Domkirche
anhaltenden Personen belieben lassen, ...gegenwartges Fugenthema", namlich das
der g-moll-Fuge, "aus dem Stegreif wohl durch- und auszufiihren; auch dabei
folgenden Gegensatz zugleich einzufithren, zu versetzen wund fiiglich
anzubringen":

(Beispiel 33)
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Auch der Gegensatz ist der originale Kontrapunkt Bachs, dessen Namen
Mattheson verschweigt. Er fiigt jedoch in einer Fufinote hinzu: "Ich wufSte wohl,
wo dieses Thema zu Hause gehorte und wer es vormals kiinstlich zu Papier
gebracht hatte; aber ich wollte nur sehen, wie der eine oder andere damit umgehen
wiirde. Denn mit fremden Satzen die Leute zu scheren, halte ich fiir keine Kunst;
lieber was Bekanntes und FliefSendes genommen, damit es desto besser bearbeitet
werden moge. Darauf kommt es an, und es gefdllt dem Zuhorer besser, als ein
chromatisches Gezerre."
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Es will schon etwas heiflen, daf§ Mattheson, der bekanntlich nicht gut auf
Bach zu sprechen war und gern an ihm allerlei auszusetzen hatte, dieses in der Tat
flielende Thema seinen Priiflingen vorsetzte. Auffallend ist, daff er zwar den
Kontrapunkt, nicht aber den Dux korrekt notiert. Wir finden in seiner
Generalbafischule diese Lesart:

(Beispiel 34)
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Hier ist der Gedanke plotzlich fliigellahm geworden. Spitta zieht aus dieser
abweichenden Form die Folgerung, daf} die Fuge in der jetzt vorliegenden Gestalt
eine spitere Uberarbeitung sein miisse, denn das Thema sei durch zwei kleine
Anderungen auf das iiberraschendste verbessert. Es fillt schwer, an diese
Uberarbeitung zu glauben, weil dann die urspriingliche Fassung von einer
Plattheit ware, die Bach nicht anstiinde. Aufierdem irrt Spitta, wenn er von zwei
Anderungen, noch dazu von zwei kleinen Anderungen, spricht. Es handelt sich
vielmehr um drei tief in die organische Substanz des musikalischen Gedankens
einschneidende Eingriffe, die hochstwahrscheinlich aufs Konto Matthesons zu
setzen sind, wobei es dahingestellt bleiben muf}, ob der Hamburger Autor falsch
aus dem Gedachtnis zitiert oder aber Bach verbessern zu miissen glaubt. Durch
Anderung einer einzigen Note kann man einen tiefsinnigen Gedanken zu einem
Gemeinplatz machen; hier aber ist das ganze melodische und rhythmische Gefiige
banalisiert.

Zur Klarung dieser Frage, welche die wahre Bedeutung des Bachschen
Themas beleuchtet, mufS man beriicksichtigen, daff die Tonfolge in der
Matthesonschen Mifigestalt entsprechende Strukturdnderungen der ganzen Fuge
bedingen wiirde. Nicht mit einigen fliichtigen Retuschen wére es getan gewesen,
sondern Bach hétte eine zweite g-moll-Fuge schreiben miissen, wenn er jene
Mifsbildung durch den Charakterkopf seines Dux hétte ersetzen wollen. Was
Mattheson gibt, vermag nur unvollkommen als thematische Unterlage eines
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mehrfach kontrapunktischen Satzes zu fungieren. Es ist eine ausgesprochene Ober-
und notfalls Mittelstimme, ungeeignet, als tragendes Fundament einer
komplizierten polyphonen Architektur zu dienen. Seine musikalische Pfuscherei
lait uns die Einzigartigkeit der Bachschen Eingebung erst voll wiirdigen. Das
Geheimnis des Bachthemas ist seine geistige und technische Vielseitigkeit, seine
Bildsamkeit und Anpassungsfahigkeit. Es ist eine makellose Oberstimme und
gleichzeitig, als Baf$ dienend, eine tonende Grundlage von eherner Kraft.

Diese Kothener Orgelfuge macht keine Anleihe bei der Gesangsmusik,
sondern verlauft nach eigenen Gesetzen, aber wenn das Fugenthema als
Oberstimme erklingt, hat es die Beredtheit einer gesungenen Weise, und wenn es
als Bafs dient, schreitet es in voller instrumentaler Eigenstandigkeit dahin. Es weifs
nichts von der Beschwernis mithsamer Errechnung und kliigeInder Kombination,
sondern wird zum Symbol einer menschlichen Unbeschwertheit, wie sie den
Komponisten in Kothen zeitweise erfiillt haben muf3, ihm aber in seinem spateren
Leben kaum jemals wieder beschieden war.

Wie die Fuge, so ist auch die g-moll-Phantasie unbelastet, und ihr schweifend
modulatorisches Wesen, ihre sprechenden Stegreif-passagen, ihr Schwanken
zwischen zuchtvoll stimmiger Melodik und einer den Tonraum scheinbar planlos
durchmessenden Figuration; all das entstammt keiner bohrenden Spekulation,
keiner faustischen Griibelei, sondern ist ein sich seiner Krafte heiter bewufStes, frei
sich tummelndes musikalisches Spiel, das sich mit der organistischen Strenge des
Stimmungshintergrundes sehr wohl vereinigen lafst, denn dieses Spiel ist recht
eigentlich vordergriindiger Natur. Hinter- aber und untergriindig hallt der Klang
der Bachorgel, der noch nichts von der orchestermafiigen Zwiespaltigkeit ihrer
romantischen Nachfahrin anhaftet. Die Aufgelockertheit des Brandenburgischen
Konzertklangs ist fiir diese Orgelkunst weder erreichbar noch erstrebenswert.
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2. Die Brandenburgischen Konzerte
a) Suite und Konzert

Bach hat die Orchestersuite so wenig erfunden wie alle anderen von ihm
gepflegten grofien Formen. Ihre Geschichte ist, wie die Geschichte der Suite
tiberhaupt, alt und an innerem Geschehen reich. Im 17. Jahrhundert bildeten sich
zwei Typen heraus, der italienische, auch Kammersonate genannt, und der
franzosische, der durch eine Ouvertiire in Lullyscher Form eingeleitet und daher
auch kurzweg Ouvertiire genannt wird. Als Schopfer solcher Ouvertiiren schliefst
sich Bach an eine Reihe von Komponisten an zu denen unter anderen Johann
Sigmund Kusser, Reinhard Keiser, Philipp Heinrich Erlebach, Georg Muffat,
Johann Kaspar Ferdinand Fischer und Georg Philipp Telemann gehoren.

Unser Meister bindet sich also an eine lange Uberlieferung, und es ist nichts
Erstaunliches dabei, wenn er sein reiches Klaviersuitenwerk durch vier
Prachtexemplare von Orchestersuiten erganzt. Es ist jedoch die Frage, ob er diese
Erganzung jemals vorgenommen hitte, wenn es ihm die Kothener Situation nicht
nahegelegt hatte. Zwar sind in der Bachliteratur Zweifel lautgeworden, ob diese
Ouvertiiren wirklich in Kothen entstanden seien. Es sprechen keine
schwerwiegenden Griinde dagegen, manche inneren Griinde dafiir. Es lafit sich
keine Periode seines Schaffens denken, aus welcher heraus sie sich ebenso
ungezwungen ergdben. Terrys These, dafs die beiden D-Dur-Ouvertiiren in der
zweiten Halfte der dreifliger Jahre fiir die Dresdener Konigliche Hotkapelle
geschrieben seien, ist ebenso unsicher wie geistreich.

Im {ibrigen sind sie in mancher Hinsicht Erganzung und Seitenstiick zu den
Brandenburgischen Konzerten, iiber deren Datierung Einigkeit besteht. Der
stilistische Sachverhalt ist so eindeutig, dafi. sie Kothenisch genannt werden
miifsten, auch wenn sie etwa erst in Leipzig entstanden waren. Kéthen bedeutet im
Bachsehen Schaffen mehr als eine ziffernmafdig begrenzbare Zeitspanne. Es ist
Stilbegriff, symbolisches Merkmal der Krise, Hohe- und Wendepunkt in des
Meisters gesamtem Dasein, zugleich integrierende Substanz seiner Musik bis hin
zur Kunst der Fuge.

In den Brandenburgischen Konzerten sind kammermusikalische: Ziige aufs
feinste mit orchestralen Wirkungen in FEinklang gebracht. Mit dem
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Gebetskimmerlein des Wohltemperierten Klaviers hat die Kammer, fiir welche
diese Musik gedacht ist, freilich nichts zu schaffen. Die Fugen und Praludien des
Wohltemperierten Klaviers verdankten ihr Dasein einem Vorgange der
Vergeistigung und der Abstraktion. Des Komponisten gestalterische Kraft erfuhr
hochste Verfeinerung, als sich ihr statt der Orgel das Klavier zum Mittler seiner
kiinstlerischen Gesichte darbot. So treten die Klavierfugen und -praludien trotz
Reduzierung der Klangmittel den entsprechenden Orgelwerken ebenbiirtig zur
Seite.

Insofern die Brandenburgischen Konzerte einen kammermusikalischen
Einschlag haben, handelt es sich nicht um die Verfliichtigung ins rein Geistige,
geschweige ins Abstrakte; diese Musik hat in jedem Fall ihren Platz im Rahmen
einer grofiartigen Monumentalisierung. Wo wéren die Orchestersuiten der Kusser
und Erlebach, der Muffat und Fischer, die sich an dufSerem Glanze und innerer
Grofie mit diesen Emanationen einer schwelgerischen Tonphantasie messen
konnten! Die ganze Suitentradition, deren Bedeutung keinem Einsichtigen
unbewuft ist, bleibt angesichts dieser schwellenden, prallen, prunkenden Musik
weit hinter Bach in wesenlosem Scheine. Die Stimmdichte und Klangtfiille dieser
Musik sind es, die nach Wilibald Gurlitts schonem und zutreffendem Worte von
Daseinsfreude und weltmannischem Optimismus des gliickseligen Musikus nur
so strahlen. Es ist auch viel Wahres an Hans Joachim Mosers Worte vom seligen
Klangzauber, den Bach zwar nicht als Manier konsequent durchfiihre und in dem
er nicht schwelge wie der Romantiker, den er aber auch habe, tiber welchen er
verfiigt, ganz einfach weil er der universale und der nicht nur abschlieflende und
kronende, sondern neue Ziele weisende Musiker ist. Moser sucht den
uberrationalen Kosmiker, den Teilhaber und Mitverwalter an tiberirdischen
Gesetzmafigkeiten des ewigen Musikstroms auf solche Weise zu wiirdigen.

In der Kothener Orchestermusik kostet Bach die von ihm so hoch
veranschlagte Wonne aus, das volle Werk in Gang zu setzen. Man priife einmal die
Ko6thener Partituren darauthin, ob das Orchester Bachs eine gute Lunge hatte, und
zwar ungeachtet aller kammermusikalischen Merkmale. Deshalb braucht man
noch lange nicht im Koéthener Orchester eine Art Orgelersatz zu erblicken. Dieses
Orchester ist nicht stellvertretend, sondern eigenstindig. Trotzdem verbietet
nichts, den grofien Orgelmeister wiederzuerkennen in der Art, wie sich Bach des
orchestralen Apparates bedient. Sehr richtig sagt Steglich, daf der Meister der
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Brandenburgischen Konzerte die Registrierkunst des Organisten an den Stimmen
des Orchesters erprobt habe.

Den vergleichsweise zart ziselierten Franzdsischen Suiten steht das gleichsam
geschmiedete Gebilde der orchestralen Suiten gegeniiber. Suitengeist ist ja auch
den Brandenburgischen Konzerten nicht v6llig fremd, und es gewinnt in diesem
Zusammenhange besondere Bedeutung, dafs der Komponist dem Ersten
Brandenburgischen Konzert einige Tanze anfligte. So gelangt der Meister unter
den besonderen Auspizien Kothens dazu, die Formen der Suite ins Monumentale
zu steigern, so wie er Praludium und Fuge der Orgel im Wohltemperierten Klavier
ins Absolute vergeistigt.

Zu diesem Endzweck bediente Bach sich einer instrumentalen Einkleidung,
fiir welche wieder einmal die Freiheit innerhalb des klar ins Auge gefafiten
(Klang-)Gesetzes bezeichnend ist. Vielfédltig wie der musikalische Ideengehalt
dieser Kunst ist auch ihre klangliche Gewandung. Gesetz, nicht Dogma, ist der
objektive Orchesterklang der Epoche, bedingt durch die klare Abgrenzung der
einzelnen Klanggruppen. Diese ist Voraussetzung zur Erzielung der
terrassendynamischen Wirkungen. Jener Orchesterklang wird ferner gewonnen
durch den Verzicht auf den (einer jiingeren Zeit angehorigen) Pedaleffekt der
Blechbliser und durch den infolgedessen notwendigen Einbau des
Generalbaficembalos. Aber welch einen Spielraum behilt sich der Komponist vor
fir die Ausfiillung dieses vermeintlich starren und sproden Klanggefdafies mit
einer in allen Farben schillernden Substanz, die aus dem Erbe des deutschen
Stadtpfeifertums mit seiner vielfaltigen Verbindung von Streicher-und
Blaserkolorit gespeist wird.

Bach war nicht nur einer der ersten Orgelfachmanner seiner Zeit, er bewies in
Ko6then auch, daf$ er sich ebensogut in die verschiedensten Orchesterinstrumente,
und zwar nicht nur in ihre Seele, sondern auch in ihren Klangkorper
hineinzudenken  fahig  war. Nicht nur das  Geheimnis der
Streichinstrumententechnik war ihm entsiegelt. Mit Recht betont Christian
Dobereiner, dafd es der Meister verstanden habe, alle Instrumente, die sich zur
Erzielung einer besonderen Klangfarbe oder eines besonderen Ausdrucks
eigneten, wirkungsvoll zu verwenden.
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b) Dynamik, Rhythmik, motivische Arbeit

Die von sinfonischem Geist erfiillten, mit kammermusikalischen Finessen
ausgestatteten Brandenburgischen Konzerte sind Gelegenheitsmusik und
entstanden im direkten Auftrage des Markgrafen Christian Ludwig von
Brandenburg, eines Sohnes des Grofsen Kurfiirsten. Sie verdanken ihre Frische und
Unmittelbarkeit der Art ihrer Entstehung. Unmittelbar aus dem Leben heraus
mufdte der Auftrag dem Komponisten zufallen, um ihn ein Werk schaffen zu
lassen, vollig andersartig, aber ebenbiirtig seinen anderen grofien
Gelegenheitsschopfungen, deren beriithmteste die Hohe Messe in h-moll ist. Wir
beachten den soziologisch bemerkenswerten Umstand: Bach "kannte keine
Konzertkunst im heutigen Sinne, sondern nur Gelegenheitsmusik, Begleitkunst,
eine Kunst fiir alle, fiir den Reichen wie fiir den Mittellosen, denn sie schlof3 sich
innig an das Leben und seine Wechselfdlle an und war nicht fiir Geld feil".

Es ist bisher nicht aufgehellt, wie die personliche Beziehung zwischen dem
Markgrafen und dem Komponisten zustandegekommen ist. Man vermutet, dafs
Leopold von Kothen und Bach mit dem Brandenburger in Karlsbad
zusammentrafen und dafd dieser beim gemeinschaftlichen Musizieren Gefallen an
Bach gefunden habe. Die haufig abgedruckte Zueignung a Son Altesse Royalle
Monseigneur Crétien Louis ist kein Dokument Bachschen Geistes, sondern ein fiir
ihn vollig uncharakteristischer, im schlechten Serenissimusfranzosisch der Zeit
stilisiertes Schriftstiick.

Die Bachsche Musik redet eine andere Sprache. Auch ihr kann man eine
Ahnenreihe nachrechnen, aber deren Vertreter haben sich nicht traumen lassen,
dafs am Ende ihrer glatten Kunst dermaleinst Schopfungen von so gewaltigem
Wuchse stehen konnten. Man darf von einer Kreuzung verschiedener Arten und
Gattungen sprechen, vielleicht sogar von einer gewissen Experimentierlust des
Komponisten, wie sie Jacques Handschin fiir solche Falle annimmt.

Was ist aus der Dreisdtzigkeit des fruchtbaren Venezianers Antonio Vivaldi
geworden: eine dhnliche Form, die es sich jedoch herausnehmen kann, sich das
eine Mal zu erweitern, das andere Mal zu verkiirzen, und deren unerhort neuer
Gehalt sich unter durchaus veranderten Bedingungen entfaltet. Neu vor allem ist
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bei Bach die schillernde Vielfalt der orchestralen Einkleidung, die man schlecht
begreifen wiirde, wenn man sie als etwas AufSerliches abtite.

Die Brandenburgischen Konzerte sind durch und durch eigenstindige
Schopfungen. Thr Stil ist weder von der Klavier-, noch, was naher liage, von der
Orgelmusik direkt herzuleiten, aber auch nicht von der Kammermusik fiir mehrere
Instrumente, geschweige von der Gesangsmusik. Sie mit Schweitzer als reinste
Offenbarung des polyphonen Stils zu kennzeichnen, ist auch wenig angebracht. Sie
sind in dieser Beziehung nicht nur nicht reiner als des Meisters polyphone
Klavier-, Orgel- und Gesangsmusik, sondern merklich weniger rein als diese.

Es ist charakteristisch fiir Bachs spezifisch orchestrale Phantasie, dafd er die
Vielheit der Instrumente mit einer gewissen Vorliebe fiir Akkordballungen und
unisone Linienfithrung ausniitzt. Das hangt natiirlich auch mit der Eigenart seiner
Instrumentierung zusammen, die so gar nichts mit der Gefalligkeit und Gléatte der
orchestralen Schreibweise der Italiener gemein hat. Freilich waren die Kothener
Moglichkeiten immerhin begrenzt, und der Komponist machte zuweilen aus der
Not eine Tugend, aber die Tugenden seines Orchesters sind so reich, daf man die
Not dartiber vergifit. Je weniger Instrumente ihm zur Verfligung standen, desto
hoher stiegen die Anforderungen, die er an die einzelnen stellte.

Jedes Brandenburgische Konzert und jede Orchesterouvertiire tragt ein
besonderes instrumentales Gewand, und innerhalb des zyklischen Werkes
unterscheiden sich die einzelnen Sitze wiederum durch ihre Instrumentierung
voneinander. Unbeschadet der Errungenschaften des klassischen, romantischen
und modernen Orchesters darf gesagt werden, dafs nach Bach, was die Vielfalt der
klanglichen Einkleidung anbelangt, zunachst eine Verarmung eingetreten war, die
erst sehr allmahlich im Laufe der Zeit behoben wurde. Die praktische Realisierung
der vom Komponisten beabsichtigten Klangwirkungen, die auch heutzutage noch
viel zu wiinschen tibriglafst, ist zu seiner Zeit in der Regel sicherlich ebenfalls recht
unvollkommen gewesen. Immerhin waren die in Kothen verfiigbaren orchestralen
Mittel nach Giite und Zahl befriedigender als spater in Leipzig, was jedoch nichts
an der Tatsache dndert, dafd das Leipziger Kantatenorchester Bachs viel von den
Kothener Erfahrungen profitiert hat.

Von Dresden her wehte ein anderer Wind, der das stagnierende Leipziger
Klima aufzufrischen geeignet war, und Bach tat das Seine, ihn in die Segel zu
bekommen. Am 23. August 1730 unterbreitete er dem Rate der Stadt jenen kuren,
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jedoch hochst notigen Entwurf einer wohlbestallten Kirchenmusik nebst einigem
unvorgreiflichen Bedenken von dem Verfall derselben, worin er der Behorde
erklart, man brauche nur nach Dresden zu gehen, um zu erkennen, woran allem es
in Leipzig fehle, zumal “der itzige status musices ganz anders wie der ehedem
beschaffen, die Kunst um so sehr viel gestiegen, der Gusto sich verwunderungswiirdig
gedndert, dahero auch die ehemalige Art von Musik unseren Ohren nicht mehr klingen
will”. Hier handelt es sich also um die vokale und instrumentale Besetzung des
Klangkorpers. Bach hatte sich in Kothen gewdhnt, mit dem itzigen status im
Einklang zu bleiben, das heifit, seine orchestralen Anforderungen mit ihm in
Einklang zu bringen.

Bei Bachs Brandenburgischem Orchester zeigt es sich, wie erneut
festzustellen ist, dafs er, fiir den die Orgel niemals ein komprimiertes Orchester ist,
umgekehrt das Orchester nicht als Abart der Orgel behandelt. So ware eine
rhythmische Vielgestaltigkeit, wie sie den Beginn des ersten Konzertes
kennzeichnet, auf dem Tasteninstrument unausfithrbar und gegebenenfalls
wirkungslos :

(Beispiel 35)

Corni I/l

Choi /11111

Fagotito

Der Kontrast zwischen Ripienisten und Concertino lafit jede
Vergleichsmoglichkeit mit der strengen Polyphonie vermissen. Es fehlt das
Gegenstiick sowohl in der Klavier- wie in der Orgelmusik Bachs und erst recht in
der Gesangsmusik. Der Komponist teilt den Ripienisten ganz eigentiimliche
Aufgaben zu, die darauf hinauslaufen, einen nur mit den Mitteln des Orchesters
zu ermoglichenden, gleichwohl an die flachenhafte Farbigkeit des Orgelklangs
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erinnernden, rhythmisch und dynamisch abgestuften Klangteppich auszubreiten,

gegen welchen sich die solistischen Kiinste der konzertierenden Instrumente

deutlich abheben. Das ist keine kontrapunktische Linearitdt, sondern geprefite

Folie, die dem Zwecke dient, den von den Bladsern verarbeiteten Hauptmotiven

starkeren Glanz zu leihen. Durch die bei Bach besonders auffallenden gehauften

dynamischen Vorschriften, piano und pianissimo, wird das ausdriicklich betont:
(Beispiel 36)

Viol, 1/1I und Viola di ripieno:

Violone di ripieno: i
Vicloncello € Cembalo all’ unisono:

BUBBASSA....oooeeeeeeeeeeeersesers e rees e ceseseessnes

pianissimo
i'v Uy r jv I-FL:.L!P E

Die dynamischen Vorschriften, die im Grunde nur eine Selbstverstandlichkeit
betonen, konnten fast die Vermutung nahelegen, dafs der Komponist einem
Mifsbrauche vorbeugen wollte, wie er heute vielfach mit stilwidrig
aufgebauschtem Orchesterapparat getrieben wird.

Der Komponist erzielt den sinfonischen Charakter seiner Musik nicht mit
dufleren Mitteln, auch nicht mit klanglichem Aufwand. Was er im Dienste des
sinfonischen Gedankens erstaunlich fordert, ist die motivische Arbeit. Noch darf
diese nicht mit der berithmten, thematischen Arbeit der klassischen Sonaten- und
Sinfoniedurchfiihrung verwechselt werden. Sie ist nicht, wie diese, schillernd,
geistreich, dialektisch; sie ist eher durch eine gewisse Schwere und Derbheit
ausgezeichnet und eine Funktion weniger. des Temperamentes als des Willens. In
ihrer Art ist sie Ergebnis einer Kunstgesinnung, die sich von allen
auflermusikalischen Anregungen und Assoziationen freigemacht hat.

Bach eroffnet der reinen Instrumentalmusik in Kéthen Perspektiven, weil er
sie in den Brandenburgischen Konzerten von allen wie auch immer gearteten
Kriicken befreit hat, nicht zuletzt den tanzerischen, denn das Hineinspielen von
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Suitenelementen ins erste Konzert bleibt Episode. Die Kunst jener motivischen
Arbeit erlaubt es dem Komponisten, in verschiedenen Konzerten die namlichen
oder doch nahe verwandte Kurzgedanken zu verwenden, und es ist
bewundernswert, wie er aus ganz dhnlichem Rohstoffe Werke schafft, von denen
sich ein jedes durch die ausgepragte Sonderart seiner geistigen Physiognomie
auszeichnet.

Die alles durchdringende und befruchtende Kraft ist in den sechs
Brandenburgischen Konzerten der Rhythmus, nicht die Harmonik und nicht die
Polyphonie: diese sind nur Funktionen des Rhythmus. Wenn matt will, darf man
sagen, dafd diese Konzerte reinste Offenbarung von Bachs rhythmischem Stile sind.
An sie konnte Carl Maria v. Weber gedacht haben, als er schrieb, Bachs Stil sei von
einer Grofdartigkeit, Erhabenheit und Pracht, die ihre Wirkungen durch die
wunderbarsten Verkettungen der Stimmfiihrungen und den dadurch erzeugten
fortgesponnenen seltsamen Rhythmus suchte. Solchem Rhythmus dient
schlechterdings alles in dieser Musiklss; ihm dienen auch die lapidaren Unisoni,
ihm die vollig unpolyphonen klumpigen Akkorde:

(Beispiel 37)

Violino I/11/II

3 = 1=
Viola I/11/111 ;#:IE'- S
o
Violoneello I/IT/III: M —
Vioclone e Cembalo: ]

Der hier akkordisch ausgepolsterte Rhythmus zieht sich, verschiedentlich
abgewandelt, durch samtliche Brandenburgische Konzerte. Wir kennen diesen
Rhythmus. Bach riickt ihn in jenem Werke, das auf der Wende von der Weimarer
zur Kothener Zeit entstand, in den Mittelpunkt seines instrumentalen
Osteroratoriums, welches seinerseits das geistige und musikalische Zentrum des
Orgelbiichleins bildet. Es ist kein kopfhangerischer, sondern ein aktiver und
lebendiger, jasagender und froher Rhythmus: "des solln wir alle froh sein!" war die
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Devise jener mittelalterlichen Osterlichen Volksweise. Jasagend ist auch das Ethos
der Brandenburgischen Konzerte.

Gleich dem Kopfmotiv des ersten Satzes des ersten Konzertes liegt dieser
Anapast zugrunde, und er sprudelt und strudelt so lebhaft, daff seine beiden
ersten Kiirzen dreimal hintereinander erklingen:

(Beispiel 38)
Oboe I
4 ;,—'"?"-?1 F 1
vl'}vg‘u..l I =X | ;_I 41 3 o
[)]

Im Verlaufe der motivischen Arbeit isoliert der Komponist den Anapast mehr
und mehr:

(Beispiel 39)

Corno I/11

— A
#) F -

Ay G sk S R

[ p—y e O ST,

[

und schliefdlich intoniert er ihn in voller Klarheit:
(Beispiel 40)

Im AsnschluBl an das Motiv Bsp.38 o
_(___ Ohoel 1 -

g:;z: —— ————

} 4

Das Kopfmotiv des Finalthemas ist rhythmisch die Kopie vom Kopfmotiv des
Hauptthemas des ersten Satzes, nur metrisch ist es abgewandelt, wahrend es sich
melodisch teilweise spiegelbildlich zu ihm verhalt:
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(Beispiel 41)
Allegro
N Corno I
o2 —
o =

In den beiden ausdrucksvollen Adagiotakten dieses Schlufssatzes setzen die
Basse ihr klangliches Schwergewicht fiir den rhythmischen Gedanken ein:
(Beispiel 42)

Adagio
Violoncello
. Continuo e Violone grosso

.

i ;

T : m— i |
. a— !

s
i

Das zweite Konzert, das in der Tonart des ersten steht, schmettert den
Anapast gleich im Hauptthema ganz unverbliimt heraus:
(Beispiel 43)

ViolinoI
—
Tt S==c==—c=c==
| 1 H i h" (]

v T g N i

In diesem Satz erscheint alsdann jenes Klangbild, welches sich dadurch
kennzeichnet, daff die Ripienisten einen Teppich ausbreiten, der die Folie
gegeniiber dem von der Trompete geschmetterten Hauptgedanken bildet, und
wahrend das Trompetenthema sich frei entfaltet, kehrt das anapastische
Teppichmuster ornamenthaft immer wieder:
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(Beispiel 44)
vgl. 3

p___ Tromba P Bt B e,

: — tERLEI=s . =
v ®: - == " = ==
Alle Ripienisten Fﬂr U w P ol
einschl.Continuo:! pigno pianissimo 0

Kann ein Komponist deutlicher ausdriicken, worauf es ihm ankommt? Im
weiteren Verlaufe kommt es zuweilen zu einem das ganze Orchester erfassenden
anapastischen Ansturm. Die im Vergleich zum ersten Brandenburgischen Konzert
plastischere Auspragung des rhythmischen Motivs ist nicht zuletzt auf die
Hinzuziehung der Trompete zuriickzufiihren, deren eherner Mund die Toéne
besonders scharf markiert, zumal hier mittels des Zungenschlages auch reine
Tonwiederholungen rhythmisch hochst effektvoll ausgefiihrt werden konnen:

(Beispiel 45)
A Tromba o A
= - ==
X 4—4_

Die innige Melodie des schonen Andante, das der Geiger freilich ganz
schlicht und ohne tibertriebenes Vibrato zu spielen hat, gewinnt ihr besonderes
Gesicht durch nichts anderes als dieses ana-pastische Motiv, wie tiberhaupt der
spezielle dsthetische Reiz dieses Mittelsatzes weniger in seiner rithrenden Melodik
liegt, die man, sie mifSverstehend, gar noch ins Sentimentale steigert, als vielmehr
in seiner zarten rhythmischen Bewegtheit:
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(Beispiel 46)
da Flavfo o
A[ fn\ j\;ie:’olin? 2‘(% N | b; J"“i’&_ﬁ’ "Eﬁ::é:r;jl Q% A~
&v ,.Hjl = ) N € Y M. et 15w }

q
g

Wenn der hofische Charakter und der gesellschaftliche Glanz, die ein
Merkmal des Brandenburgischen Zyklus sind, stilistisch nicht den Ausschlag
geben, ist das nicht zuletzt Sitzen wie diesem Andante zuzuschreiben. Auch das
schwermiitige De profundis des Adagio des ersten und das Adagio ma non tanto
des letzten Konzertes, flir dessen hymnenartige Schreibweise Walther Kriiger das
Vorbild Corellis und Handels heranzieht:

(Beispiel 47)

Adagio ma non tanto

Vicladabraccio Il g» o g 7

%HI—J = 3 e e g
Violoncello, b v i

it todudd e d L Ly e Ly

o
- —y

Viclone e Cembalo
Vicla da braccio I
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gehoren zu dieser sich aus dem sozialen Milieu der zufélligen
Lebensumstinde in gewissem Grade emanzipierenden Musik. Hier schlagt der
Hofkapellmeister dem Kothener Calvinismus, wenn man so will, einmal ein
Schnippchen und singt als guter Lutheraner seinem Herrgott ein frommes Lied.

Dieses Durchbrechen der geistigen Schranken der Gesellschaftsmusik in den
Langsamen Satzen der Brandenburgischen Konzerte hat namentlich Hermann
Kretzschmar ernst genommen, wenn er zum Beispiel erkladrt, Bach beschwore an
dieser Stelle den Geist des Kirchenkonzertes und komponiere oftmals
erschiitternde Gebete. Wir wollen dariiber aber nicht vergessen, dafi er jene
Schranken nicht durchbrach aus irgendeiner Animositit gegen die fiirstliche
Atmosphare, der er so viel und nicht zuletzt die weitgespannte Mufle zu freiem
Schaffen verdankte, sondern dafs er es aus dem Grunde seiner Natur heraus tat,
die ihn zwang, seinen Glauben zu betdtigen, auch wenn er sogenannte weltliche
Werke komponierte, und umgekehrt der Welt nicht génzlich zu vergessen, auch
wenn er unverdrossen seinen Kantatenjahrgang schuf. Johann Sebastian Bach war
Kategorienverachter und Schrankendurchbrecher von Natur. Aus diesem Grunde
fallt es den auf Kategorien erpichten Schuldsthetikern so schwer, sich in Bachs
Konzerten, Sonaten, Praludien und Fugen auszukennen, die alle miteinander keine
schulgerechten Konzerte, Sonaten, Praludien und Fugen sind.

Der fromme Grundton dieser Langsamen Séatze ist jedoch nichts Absolutes,
und vor allem ist er nicht kirchlich gebunden. Das hat unter anderen Wilhelm
Dilthey, der den religiosen Urgrund des Bachschen Schaffens scharf
herausgearbeitet hat, deutlich ausgesprochen. Fiir ihn driickt sich im Andante des
zweiten Brandenburgischen Konzertes die hochste SiifSigkeit einer im Gefiihl
verlorenen Stimmung aus; wenn man will, eine Gefiihlsinnigkeit, wie sie viel eher
der pietistischen als der orthodoxen Grundhaltung nahekommt. Aber das sind
Gleichnisse, wie sie hier lieber aufier Betracht bleiben, denn der Komponist dieses
Andante und zahlloser anderer Teile der Brandenburgischen Konzerte musiziert
nach Diltheys schonem Worte ganz einfach, als gabe es in der Welt nichts
Wichtigeres, als die Schonheit des Tones zu geniefSen! Dieser Ton- und Klangkult
ist ein spezifisch Kothensches Stilmoment; er hat seine geistige Heimat nicht
innerhalb der Mauern der Kirche, auch nicht der Lutherschen.

Die Drastik rhythmischer Gestaltung erreicht im Finale des zweiten
Konzertes ihren Hohepunkt dort, wo Bafi, Violoncell und Cembalo sich nicht
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genugtun konnen, um den Rhythmus des von der Trompete geblasenen urfidelen

Themas nicht nur zu unterstreichen, sondern zu tiberbieten:
(Beispiel 48)

Allegro assai
Tromba

e e e = T —
ESE=S===—=—==~——— = =
vooero? F T 2 LEFC EF [ E2F CET

T — | : \

et LT LIET M

Spater kommt es, immer auf Grundlage des Anapistes, zu wahren
rhythmischen Orgien, das Ganze hat humoristischen Anstrich, es begibt sich, mit
Thomas Mann zu sprechen, ein grofser Jokus. Hier zeigt sich die Fahigkeit des
genialen Phantasiemenschen, von der Wilhelm Dilthey bei seiner Wiirdigung von
Bachs Instrumentalmusik handelt, die Fahigkeit, sich der Heiterkeit des Lebens
riickhaltlos zu tiberlassen. In unserm Konzertfinale rumpeln die Bdsse eine ganze
Anapastkette, Trompete aber und Flote, diesein hochsten Tonen, hinken um zwei
Achtel nach, wandeln, ihrer beweglicheren Natur gemafs, die melodische Linie
leicht ab, um die Rhythmik desto praziser herauszuarbeiten:

(Beispiel 49)

Allegro assat
Flauto gie,Augenstimmen des vollen Orchesters)

= Bpoe 22 £

Alpe 2
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Cembalo

e

1
A

»

-’

www.autonomie-und-chaos.berlin 205



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

Nun ist dieser anapdstische Rhythmus durchaus kein Privileg der
Brandenburgischen Konzerte, er gehort zu den mit am haufigsten angewandten
Rhythmen des Zeitalters. Man konnte zahllose Stiicke von Bach anfiihren, fiir die
er charakteristisch ist, zum Beispiel die c-moll-Fuge und das b-moll-Praludium des
Wohltemperierten Klaviers und, um nur dieses noch zu nennen, das
d-moll-Klavierkonzert. Bereits Ernst Kurth hat die auffallend haufige Wiederkehr
solcher anapastischen Bildungen bei Bach betont und auf die b-moll-Prédludien in
beiden Teilen des Wohltemperierten Klaviers hingewiesen. Allerdings kommt es
ihm weniger auf das rhythmische Phanomen als solches als auf den spezifischen
Bewegungsvorgang an. Aber auch wenn man viele andere Notenbiicher jener
Zeiten aufschlagt, zum Beispiel Fischers Ariadne musica, tont uns aus allen Ecken
und Enden der Anapast entgegen.

Es kommt nun aber natlirlich nicht darauf an, dafd der eine oder andere
Rhythmus mehr oder weniger gewohnheitsmafiig angewendet, sondern wie er
ausgewertet wird; es kommt, um mit Bach selbst zu sprechen, darauf an,
rhythmische Invention:, nicht alleine zu bekommen, sondern auch selbige wohl
durchzufiihren. Bach hat der Welt bewiesen, auf wie grundoriginelle Art und mit
welch vollig neuartiger faszinierender Wirkung er rhythmische Eingebungen
durchzufiihren weifs.

Bei Fischer ist es ein ergotzliches Spiel, was unser Ohr trifft, tonend bewegte
Form, mit Hanslick zu sprechen; es fehlt die pralle Aktivitit, das
entladungsfreudige Temperament, die ethische Wucht. In der Ariadne ist ein
liebenswiirdiger artistischer Zug, wie er der Bachsehen Musik fernliegt. Wenn
zwei Meister von so verschiedenem geistigen Formate wie Bach und Fischer
dasselbe sagen, so ist es eben nicht dasselbe.

Im Wohltemperierten Klavier liegen die Dinge bereits anders. Hier wird der
Anapast weder artistisch als reine Spielfigur, noch als ein fiir die Sinngebung des
Gesamtwerkes wichtiger Themakopf verwendet, sondern von Fall zu Fall mit
unterschiedlichen Funktionen betraut. In der c-moll-Fuge fordert der Anapast die
graziose Elastizitdit des Ausdrucks, in der g-moll-Fuge den nachdenklichen
Ernst181 des Themas, im b-moll-Praludium die tiefe Frommigkeit der melodischen
Sprache. Es fehlt die einheitliche Zielsetzung, wie sie fiir die Brandenburgischen
Konzerte charakteristisch ist. FEine andere Beleuchtung erheischt das
d-moll-Klavierkonzert mit einigen seiner um 1730 entstandenen Schwesterwerke.
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In diesen Konzerten erwacht der Kothener Geist, und in ihnen steckt manches
gewissermafsen brandenburgische Element. Sie gehoren einem Schaffensabschnitt
des Meisters an, der auch sonst, wie noch eingehend begriindet werden wird,
durch die Wiederaufnahme innerer Beziehungen zu Kothen gekennzeichnet ist.

Wenn man die ersten drei Konzerte miteinander vergleicht und zunachst ihre
rhythmische Anlage zum Ausgangspunkt ihrer kiinstlerischen Wertung macht, so
kann man den Beginn des ersten Satzes des G-Dur-Konzertes nur als die
endgiiltige Auswertung eines Motivs betrachten, das der rhythmische
Keimgedanke auch der vorangehenden beiden Konzerte ist:

(Beispiel 50)

Violone. 1/11/ 11T
Violone e Cemb.

Viol, I/II/III ;ag., 2
S = : oy

L—-‘[
e e e e e o s

]
=x
¢
L8
¢
I[&i

_t —

v

Durch eine solche konsequente motivische Arbeit wird sogar den
konventionellen und schablonenhaften Schlufsfdllen ein frisches Gesicht gegeben.
Wer wollte es wagen, den ersten tonikalen Ganzschlufs im Eroffnungssatze des
G-Dur-Konzertes fiir eine durch jahrhundertelange Ubung galvanisierte
Tongebarde, das heifst fiir eitel Konvention zu erklaren! Aber der Komponist greift
auch zu ungewohnlichen Mitteln. Von Konzertieren ist ebensowenig mehr die
Rede wie von Polyphonie. Er fafit die drei Violinen, drei Violen, drei Violoncelli,
Violone und Cembalo, welch letzteres nicht etwa Generalbafsakkorde greifen darf,
zu .einer Einheit zusammen und fiihrt sie in einer wahrhaft gigantischen Tonleiter
zur Kadenz, welche er iiber den omindsen Anapast erreicht. Selbstverstandlich
sind diese ersten acht Takte in einem klaren, saftigen, kernigen Forte und ohne die
geringste dynamische Schattierung auszufithren. Nur so kommt die Grofie dieser
Musik zu ihrem Rechte.
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Im Finale dieses dritten Brandenburgischen Konzertes begegnet uns jener
motivische Anklang an die Melodie des verschamten Liebesliedes "Bist du bei mir"
aus Anna Magdalenas Notenbuch von 1725, auf welchen hingedeutet wurde. Die
Erste Viola ist es, welche die Indiskretion begeht:

(Beispiel 51)
Allegro —
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Diese Phrase erklingt im Liede fiinf- oder, wenn man die Wiederholungen
einbezieht, achtmal:

(Beispiel 52)
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Es mag dahingestellt bleiben, ob die Liedmelodie oder die melodische
Wendung des Konzertes den zeitlichen Vorrang hat und ob der ganze Vorgang
sich etwa bewufit vollzog. Darauf kommt es nicht an. Als solcher ist er nicht zu
bestreiten, und er lehrt uns Verschiedenes.

Bestimmte melodische Wendungen sind dem Komponisten so ans Herz
gewachsen, daf$ sie ihm dort, wo er innerlich besonders beteiligt ist, erneut in den
Sinn kommen. Was er das eine Mal mit grofler Gebdarde der Welt verkiindet,
kleidet er das andere Mal in die Form eines intimen Austausches zwischen sich
und seinem Weibe. Wer das Lied wirklich in sich aufgenommen hat, vermag sich
dem Anklange der den ganzen Konzertsatz beherrschenden melodischen
Figuration an die Liedweise nicht zu entziehen. Zugleich aber wird er dessen
innewerden, daf} dieses Passagenwerk etwas vollig anderes ist als eine beliebige

www.autonomie-und-chaos.berlin 208



WALTHER VETTER DER KAPELLMEISTER BACH

Kothen

Figuration a la mode. Diesen personalstilistisch aufierordentlich wichtigen
Umstand hat Benedikt Szabolcsi gebiihrend betont, wenn er hervorhebt, dafs sich
diese Art der Figuration im Dritten Brandenburgischen Konzert scharf von
derjenigen der italienischen Meister des 18. Jahrhunderts, aber auch Hasses,
Haydns und Mozarts, unterscheidet; dafS sie Hauptmaterial, souveraner Gedanke,
streng durchdachter Grundstoff ist.

Das Zweite und das Dritte Konzert gehoren zwar zwei durchaus
verschiedenen Gedanken-, Ausdrucks- und Klangwelten an, werden aber
gleichzeitig durch sinnfillige Bande miteinander verkniipft. Die Kunstwerke sind
zwar Organismen von durchaus abweichender Gestalt, aber in ihrem Geadder pulst
das gleiche Temperament. Das innerhalb des Zeitstils Bemerkenswerte ist nicht die
Gleichheit bestimmter in verschiedenen Konzerten wiederkehrender rhythmischer
Grundrisse, sondern die unerschopfliche Wandlungsfahigkeit der Mittel, mit
welchen jene Verschiedenheit erzielt wird. Man vergleiche Takt 46 und 47 des
ersten Satzes des Zweiten mit Takt 26 und 27 des ersten Satzes des Dritten
Konzertes. Ihr rhythmischer Grundrifs unterscheidet sich in nichts, auch die
Kombination des Anapastes mit laufenden Sechzehnteln ist hier wie dort die
gleiche, und die dynamische Behandlung, sogar die besondere Sorgfalt, mit
welcher die Starkegrade vorgeschrieben sind, ist die namliche. Klang aber,
Ausdruck und gedanklicher Gehalt konnen gar nicht verschiedener sein. Im
F-Dur-Konzert erklingt das Hauptthema zum erstenmal in der dreigestrichenen
Oktav der Grundtonart, im G-Dur-Konzert wird der Hauptgedanke motivisch
zerpfliickt; hier ist der Ausdruck differenziert-vereinzelnd, dort
kompakt-vereinheitlichend.

(Beispiel 53) = Seite 210
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2: Zweites Brandenburgisches Kenzert, i.8atz
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b: Drittes Brandenburgisches Konzert, 1.Satz
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*) Man beachte die authentische Artikulation. Sie schélt aus der Sechzehntelpassage den Anapést heraus. (WV)

Man braucht bloff das musikalische Gesicht der sechs Brandenburgischen
Konzerte mit dem der vierundzwanzig Prialudien und Fugen des
Wohltemperierten Klaviers zu vergleichen, um die kiinstlerische Tragweite und
den betrachtlichen geistigen Radius des von Bach in Koéthen bis in seine letzten
Folgerungen durchgebildeten absoluten Instrumentalstils zu ermessen. Gegeniiber
dieser personlichen Leistung und ihrer individuellen Durchschlagskraft verblassen
alle zeitstilistischen Merkmale dieser Musik. Im Wohltemperierten Klavier ist es
die Idee der strengen Polyphonie, insbesondere die Formidee der Fuge, von
welcher sich eine solistische Ausdruckskunst von noch nicht dagewesener
Eindringlichkeit ndhrt, und der Zahl der Fugen entspricht die Zahl der
Abwandelungen der Idee. Die Mannigfaltigkeit der rhythmisch-intervallischen
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Grundierung der einzelnen Stiicke ist nicht minder grofs, denn alle Einfille werden
auf das eine Akkordinstrument projiziert, dem die Mittel zur klanglichen
Differenzierung eines einheitlichen rhythmischen Grundrisses versagt sind.

In den Brandenburgischen Konzerten ist es die Funktion des (Kammer-)
Orchesterklangs, die der motivischen Arbeit einer mehr oder weniger mit
solistischen Elementen durchsetzten, das konzertierende Prinzip mit grofiter
Freiheit verwertenden chorischen Instrumentalkunst aufs intensivste dient. Dieses
klangliche Element, dem der Komponist immer neue Seiten abgewinnt, ermdglicht
ihm durch seine schillernde Vielfalt die geschilderte einheitliche rhythmische
Grundierung. Das Orchester der Brandenburgischen Konzerte ist zwar, wie bereits
hervorgehoben wurde, kein Orgelersatz, aber in der Verwendung der orchestralen
Register als solcher wetteifert Bach hier mit seinen eigenen grofSartigsten
Orgeleingebungen.

Reine Streicherkonzerte, wenn auch nicht spezifisch italienischer Art, sind
nur das dritte und sechste. Von der italienischen Concerto-grosso-Form
unterscheiden sie sich nicht zuletzt dadurch, dafs der traditionelle Gegensatz von
Concertino und Ripieno verschwimmt und sich gerade dadurch eine neue
Klangwelt auftut, obgleich hier das spezifisch Klangliche durch den Wegfall der
Blaser von vornherein weniger betont wird. Aber es gelingt der musikalischen
Phantasie des Komponisten, einmal durch die Gruppierung von je drei Violinen,
Violen und Violoncelli, das andere Mal durch die ausschliefsliche Verwendung von
tiefen Streichern, namlich Violen, Gamben, Violoncello und Violone, eine jeweilig
besonders schattierte Sattigkeit und innere Ausgewogenheit des Klanges zu
erzielen.

In solcher Mannigfaltigkeit wird die Einheit durch die Rhythmik gewahrt. In
den drei ersten Konzerten wird aus der Ahnlichkeit der rhythmischen Anlage
zuguterletzt eine Verwandtschaft auch der Thematik. Dafs diese fiir Bach jedoch
nicht die notwendige Konsequenz von jener ist, zeigt die gedankliche Struktur des
Vierten Konzerts, das ebenso wie das dritte in G-Dur steht, obwohl es in seinem
musikalischen Gehalte nicht weniger gegen das dritte, als gegen die beiden ersten
absticht. Fiir Bach ist die Tonart mehrdeutig; die exakte Tonartencharakteristik
kommt bei ihm nicht auf ihre Rechnung. In ihrer Motivik aber lassen sich die
Ecksdtze des Vierten Konzertes wiederum von jenem Anapast befliigeln, denn
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seine Physiognomie gewinnt der Hauptgedanke des ersten Satzes erst im vierten
Takte:

(Beispiel 54)
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c) Die Fuge

Gegengewicht zu diesem anapastisch beschwingten Eingangssatz ist die
ebenso imposante wie freie Schlufsfuge des Vierten Konzertes. Ihr Thema wird
selbstverstandlich vom namlichen Rhythmus durchpulst; seine ztindende Wirkung
beruht sogar ausschliefslich auf der in ihrer Einfachheit geradezu raffinierten
Ausniitzung dieses Rhythmus:

(Beispiel 55)
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Diese Konzertfuge ist im tbrigen ein beredter Zeuge fiir Bachs
Unterscheidung von Klavier- und Orchesterfuge, seiner Chorfugen nicht zu
gedenken, welche ihrerseits wieder von eigener Art sind. Es finden sich Stellen in
diesem fugierten Finale, wie sie sowohl im Wohltemperierten Klaviere wie in
irgendeiner gesungenen Fuge Bachs unvorstellbar sind, wie sie aber gerade diese
Orchesterfuge zu dem machen, was sie ist, namlich zu einer sich dem
Gesamtrahmen der Musica pura einfiigenden Fuga applicata, das heifst zu einer
Fuge, die sich dem konzertanten Kéthener Orchesterstile Bachs anpaf3t.
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Dieser Konzertfinalfuge den Charakter als Fuge absprechen, ware
gleichbedeutend mit dem Versuche, einem Johann Sebastian Bach das Recht zur
Schaffung einer Fuge sich zum Bilde zu versagen. Deshalb braucht jedoch die sich
ergebende Problematik nicht geleugnet zu werden. Walther Kriiger sagt nicht
unzutreffend, Fuge und Konzert seien zwei Kulturen der Musik, die einander im
Grunde ihres Wesens ausschlossen, und Marc-Andre Souchay sieht in seiner
Betrachtung tiiber das Thema in der Fuge Bachs im Hinblick auf die stark
homophonen Einschiebsel in unserem Schlufisatze davon ab, ihn als Konzertfuge
in Betracht zu ziehen! Wir interessieren uns dem gegeniiber fiir des Meisters
eigentliche schopferische Leistung; sie besteht in einer Auflockerung des
Fugenprinzips, die mit einer Konsolidierung des Konzertelementes verbunden ist.
Der Komponist schafft der Freiheit Raum innerhalb des Gesetzes, und er erlegt
dem konzertanten Wechsel- und Widerspiel das regulierende, veredelnde Gesetz
auf.

Eine jener weder singbaren noch auf dem Klaviere denkbaren Stellen, ein
Brennpunkt des bewegten Finalegeschehens, ist das Takt 87 beginnende grofe
Zwischenspiel. Episoden wie diese haben mit der Fugenvorstellung, wie sie gang
und gabe ist, ebensowenig zu tun wie gewisse Partien Beethovenscher Fugen, {iber
welche das eine oder andere nachgeborene Schulmeisterlein die Achseln zucken zu
diirfen wahnte, obwohl der Komponist nicht umsonst con alcune licenze
danebengeschrieben hat. In seinem Buche MENSCHLICHES ALLZUMENSCHLICHES hat
Nietzsche in einem nicht ganz unrichtigen Gefiihle vorgeschlagen, man solle die
Hammerklaviersonate durch Orchestrierung zum Leben erwecken. Vielleicht ist es
das Los der einen oder der anderen Fuge Beethovens, dafs sie fiirs falsche
Instrument geschrieben ist. Fiir Bachs Verfahren kommt etwas Vergleichbares
nicht in Frage.

Episoden wie die in Rede stehende sind tief in Bachs personlichem Stile
verwurzelt. Ernst Kurth sagt von ihresgleichen, dafd hier Bachs Personlichkeit in
ihren ddmonischen Tiefen am gewaltigsten aus dem Kunstwerk herausleuchte und
dafd in diesen grofien Zwischenspielentwicklungen ein ungeheurer Aufschwung
liege: "die Befreiung von der Thematik und die Abstreifung von der besonderen
Pragung bestimmter motivischer Gestaltung, das Aufschweben zu freiestem,
immateriellerem Formen, von allen Fesseln geloster Bewegungsausdruck."
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Bach hat dank dem grofieren Abstand, den er zu dem von ihm zu
gestaltenden Stoff einnahm, bei der Wahl der Klangquelle, wenn iiberhaupt und
soweit er sie wahlte und bestimmte, niemals einen Fehlgriff getan. Insonderheit die
Finalfuge des Vierten Brandenburgischen Konzertes ist ganz aus dem Geist und
der Technik des Orchesters heraus empfunden, jenes der schopferischen Phantasie
des Meisters vorschwebenden vielzungigen Instrumentes, das wir in einem idealen
Sinn als das Kothener Orchester Bachs bezeichnen diirfen.

Jene Zwischenspielepisode wiirde auf dem Klavier ihren ganzen Reiz
einbiiffen, und gesanglichem Vortrage ist sie tiberhaupt unzuganglich. Gewif$ hat
Bach diese Kunst nicht aus dem Boden gestampft; italienische Einfliisse,
namentlich solche Corellis, sind nicht spurlos an ihm voriibergegangen, aber er
bewegt sich hier auf einem von ihm selbst in seinen fritheren Jahren nicht
betretenen Gebiete, und als Fugenkomponist stofit er die Pforte zu neuen
Moglichkeiten auf.

Der Komponist gewinnt dem alten konzertanten Kontraste des Ripien- und
Concertinospiels, indem er das {iiberlieferte Schema nur teilweise wahrt, neue
Wirkungen ab. Er koppelt in einigen Takten die Schnabelfloten mit den
Ripienisten, um sie samt Violinen und Violen der alles beherrschenden Solovioline
gegeniiberzustellen. Gerade in diesen Takten erfiillt sich das Schicksal der Fuge im
Sinne der Loslosung von jenen Gesetzen, die das Wohltemperierte Klavier noch
immer gewissenhaft wahrt. Fuxscher Orthodoxie wird hier eine Absage erteilt.

(Beispiel 56) = Seite 215
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Es ist wenig wahrscheinlich, daff Beethoven diese Fuge gekannt oder gar
studiert hat, aber es ist gewifs, dafs etwas von ihrem Geiste, vermehrt, erweitert
und befliigelt, in seiner Musik dort, wo sie dem strengen Satze huldigt, lebendig
ist. Der akkordisch-harmonische Stil einer vergeistigten Homophonie ergreift
Besitz von Bachs Fuge (Beispiel 56), und gleichzeitig lebt darin das Fluidum des
Violinkonzertes und jene eigenartig oszillierende Mehrstimmigkeit, wie sie der
K&thener Bach, ankniipfend an die spezifisch deutsche Uberlieferung der Schop,
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Biber, Walther und Westhoff, in seinen Partiten und Sonaten fiir Violine allein zu
hochster Vollkommenheit ausbildete:

(Beispiel 57)
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Man kann, wenn man will, dieses merkwiirdige Fugenzwischenspiel als eine
ungemein verbreiterte, gesteigerte und vertiefte Konzertkadenz interpretieren, die
denn auch im Gesamtorganismus des Konzertes verankert ist, denn die am Ende
des Andante aufschimmernde Soloskala der Ersten Flote ist eine Vorahnung der
entsprechenden Passagen der Solovioline in der Fuge:

(Beispiel 58)
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Die dem Markgrafen Christian Ludwig gewidmeten sechs Konzerte sind auf
einen einheitlichen Plan gegriindet. Hierfiir spricht auch die Art der Behandlung
des Fugenproblems. Aus verschiedenen Anzeichen kann man zum Beispiel
schlieffen, dafd die Schlufifuge des Zweiten Brandenburgischen Konzertes frither
als die des Vierten entstanden ist. Die architektonischen Verhaltnisse sind
bescheidener, die ganze Anlage ist knapper, der musikalische Ausdruck
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spielerischer, aber der dem Ganzen zugrundeliegende Plan ist der gleiche. Er
lautet: Unterordnung des Fugenprinzips unter das orchestrale Stilgesetz.

Mit diesem Gesetze hilt es Bach nicht fiir vereinbar, die Fuge einstimmig
beginnen zu lassen. Der Dux tritt zugleich mit einer kontrapunktierenden Bafsfigur
auf, die nicht die Bedeutung eines Zweiten Themas hat, sondern den Charakter
einer echten Fundamentalstiitze. Allerdings verarbeitet sie das motivische Material
des Dux. Wesentlich ist, dafs diese Bafifigur in beiden Fugen auch Continuo ist,
also dem Cembalo tiberantwortet wird und akkordisch erganzt werden muf3. Fiir
Bach sind die Gegensdtze Generalbaf und Fuge nicht unvereinbar, und er
vereinigt sie dort, wo jenes Stilgesetz es erfordert.

Wenn der Komponist den Orchestersatz als solchen von der Akkordik
unberiihrt lieffe, konnte die Beteiligung des Continuo als duflerlicher Zusatz gelten;
er sorgt aber dafiir, dafs sich auch die Streicher und Bladser zu rein akkordisch-
harmonischen Wirkungen zusammenschlieflen :

(Beispiel 60)
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Bach hat diese Technik nicht erfunden, aber er hat sie auf neue und
fortschrittliche Weise planvoll verwendet. Der strenge Stil verliert dadurch viel
von seiner Abstraktheit, die Polyphonie viel von ihrer Kiinstlichkeit. Die Fuge
streift hier auch die letzten Rudimente des Rechenexempels ab.

Der einheitliche Plan, der beiden Fugen und den Brandenburgischen
Konzerten {iiberhaupt zugrundeliegt, zeigt sich auch dort, wo die beiden
Fugenthemen eine strukturelle Verwandtschaft aufweisen, die noch weit iiber den
durch den gleichen anapastischen Rhythmus bedingten Anklang hinausgeht. Die
rhythmische Identitat fiihrt zu einer intervallisch-melodischen Gleichheit:
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(Beispiel 60)

’ Allegro assai
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Die Verwandtschaft dieser beiden Themen ist unmittelbar sinnfallig.
Gleichwohl stechen sie in ihrem weiteren Verlaufe auch wieder charakteristisch
voneinander ab. Das liegt nicht zuletzt daran, daff das Trompetenthema des
Zweiten Konzertes in spielerische diatonische Sechzehntellaufe, das
Bratschenthema des Vierten Konzertes jedoch in breite Spriinge einmiindet. Hier
herrscht eine kraft-und schwungvolle Pathetik, dort eine joviale Lustigkeit.

Bach inauguriert in Kothen einen musikalischen Stil, der elastisch und
deshalb zukunftsreich ist. Auch in einem Fugenthema schlummern nicht nur
kontrapunktische und satztechnische, sondern ebenso charakterologische und
ethische Moglichkeiten, und es kommt nur auf die Wahl der fiir ihre Verarbeitung
aufgewandten Mittel und auf deren Dosierung an, um vollig verschiedene
Ausdrucksergebnisse zu erzielen.

Hiermit wird wiederum das fiir das Problem Weltlich-Kirchlich
aufschlufireiche Parodieverfahren bertiihrt. In vielen Féllen war es iiberhaupt nur
moglich und fiihrte es nur deshalb zu einem kiinstlerisch brauchbaren Ergebnis,
weil der Komponist die in einem und demselben Thema schlummernden
verschiedenen Moglichkeiten zu aktualisieren sich gewohnt hatte und von
vornherein mit Themen arbeitete, die mehrere Deutungen offenliefsen.

Wahrend im Vierten Brandenburgischen Konzerte der Geist des
Soloviolinkonzertes nur voriibergehend und eigentlich nur zum Zwecke der
Auflockerung der Fugenform heraufbeschworen wird, pragt sich der Charakter
eines wenn auch stark modifizierten Klavierkonzertes im fiinften Werke des
Brandenburgischen Zyklus bereits etwas deutlicher aus. Im Mittelsatze verbindet
der Komponist das konzertierende Cembalo mit der Querflote und der Solovioline
zu einem echten Trio; in den Ecksatzen tritt noch ein Streichorchester von
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kammermusikalischem Ausmafie hinzu. Das durch Punktierung leicht
abgewandelte anapastische Motiv beherrscht jenes melodidse und klangschone
Trio:

(Beispiel 61)
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Im letzten Konzerte kehrt der Komponist zur urspriinglichen Form des
Rhythmus zuriick. Gleich im Kopfmotiv meldet sich der Anapast zum Worte. Der
erste Satz wird zum Tummelplatz des Rhythmus, aber auch im Adagio und Finale
kehrt dieser, immer neue Bildungen zeugend, wieder und lenkt Gedanken und
Gefiihle dessen, der alle sechs Werke an seinem Innern bewuf$t hat voriiberziehen
lassen, zuriick zu den vorangehenden Offenbarungen einer unerschopflichen
musikalischen Phantasie:

(Beispiel 62)
a:
1.Satz 1 }Lj
v N’ *:' vy i'vi‘
Allego —~ — ;
SchluBsatz
T Ty By gyl T !

*) Man beachte die authentische Artikulation. Vgl. Bsp. 53 b. —
Bsp. 47 belegt die zeugende Kraft des Anapéstes auch fiir das Adagio des B-Dur-Konzertes. (WV)
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d) Der Stil

Die Wahrung der stilistischen FEinheitlichkeit bei gleichzeitiger schier
unbegrenzter Mannigfaltigkeit des musikalischen Gehaltes gehort zu den
Merkmalen der Kéthener Orchesterkunst Bachs. Eine vergleichbare Einheitlichkeit
weist das Wohltemperierte Klavier nicht auf, und dies aus gutem Grunde. An den
Klavierkomponisten ist das Problem der Abfolge aller vierundzwanzig Tonarten
von aufien her herangetragen worden. Die chromatische Anordnung ergab sich
von selbst, aber sie verwirklicht keinen eigentlich geistigen Plan.
Selbstverstandlich 1af3t sich auch fiir Bach nicht in jeder Tonart alles sagen. So war
seine Marschroute von vornherein begrenzt, und selbst wenn er fiir seine
vierundzwanzig Praludien und Fugen einen einheitlichen Anstrich erstrebt hétte,
wiirde er ihn niemals so haben durchfiihren konnen wie in den
Brandenburgischen Konzerten.

Die Tonarten der sechs Konzerte lenken unsere Aufmerksamkeit auf die
weise Beschrankung des Komponisten. Er begniigt sich mit dem Nachstliegenden
und Meistgebrauchten, um alsdann in Gehalt und Gestalt Fernliegendes und
Seltengeleistetes zu schaffen und dieses in ein Gewand zu kleiden, dessen
Faltenwurf einem einheitlichen Ideal entspricht.

Kein Konzert steht in moll. Die berticksichtigten Tonarten sind G-, D-, F- und
B-Dur; F- und G-Dur sind je zweimal verwendet. Die innere Logik dieser
Sparsamkeit leuchtet ein. Sie fiihrt zwar nicht zwangslaufig zur stilistischen
Einheit, aber diese ware ohne sie kaum moglich. Es waltet ein wohlausgewogenes
Verhiltnis von stimmlicher Gleichberechtigung und melodischer Bevorrechtung,
von Akkordik und Linearitdt, von Homophonie und Polyphonie, von
klangverschmelzender und klangspaltender Tendenz in diesen Partituren.

Es brauchen durchaus nicht immer personlich bachische Einfélle zu sein,
denen gewisse stilbestimmende Techniken zu danken sind. Ging doch das
18. Jahrhundert, was die Originalitat des Einfalls anbelangt, andere Wege als die
auf Erst- und Einmaligkeit um jeden Preis erpichte neuere Zeit. Aber man darf
dem einen oder anderen Stilmoment noch so haufig bei dem einen oder anderen
sogenannten Vorganger begegnen, die Art und Weise, wie es Bach hoheren
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kiinstlerischen Zwecken dienstbar macht, ist stets sein unteilbares geistiges
Eigentum.

So sind stiandige Wiederholungen gewisser sanft gestofiener Blédser- oder
Streicherakkorde, die in allen sechs Konzerten auftreten, gewifs nichts
eigentiimlich Bachisches, aber die Hartnackigkeit ihrer Wiederkehr entspricht
kiinstlerischer Planung. Dabei ist vielfach eine von Konzert zu Konzert
zunehmende Plastizitdat zu beobachten. Im ersten Konzerte verwischt das Wirbeln
der Sechzehntelthematik im Sechsachteltakt des Schlufssatzes verhaltnismaflig
schnell den Eindruck dieser Akkorde:

(Beispiel 63)
Allegro —
TS
0 .s:mﬁr‘e piano m —— ——

aber nicht in einem Mafse, dafs man sich ihrer nicht erinnerte, wenn man im
ersten Satze des nachsten Konzertes diese wogenden Akkorde als Fundament der
motivischen Arbeit wahrnimmt:

(Beispiel 64)

Die gleiche Idee erzeugt im dritten Konzerte zundchst blofle Ton-, spater
wiederum Dreiklangswiederholungen:
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BUB BASSA.....oovovccnnsrsnsrmrnnsersress sissastsNsasmmsasnsnsseamanas

Im ersten Satze des Sechsten Konzertes wird das dunkle Kolorit durch das
fast unabldssige Gewoge der tiefen Akkorde besonders betont, und das
voriibergehende Aussetzen der Akkorde hebt diejenigen Partien hervor, in
welchen sich ein durchsichtiges Filigran selbstandiger Stimmen entfaltet. Hier
wird die Homophonie zur Folie, gegen welche sich das stimmige Geflecht um so
wirksamer abhebt. Die Logik dieses Verfahrens entstammt anderen
Voraussetzungen als die Folgerichtigkeit der motivischen Arbeit in der klassischen
Sinfonik, aber sie ist ebenso ausgepragt wie diese.

Durch keine dynamischen Finessen, durch kein pathetisches Fortissimo und
kein verhauchendes Pianissimo und erst recht nicht durch ein kontinuierliches
Crescendo oder Diminuendo erzielt der Instrumentalkomponist Bach seine
Wirkungen. Dennoch ist die Eindringlichkeit dieser Wirkungen vergleichbar mit
jenem seelischen Nachhall, den die spatere Orchesterkunst nicht zuletzt diesen
dynamischen Feinheiten verdankt. Das Geheimnis des Bachschen Instrumentalstils
beruht auf einer periodischen Bereicherung der musikalischen Substanz, welche
raffinierter Vortragsnuancen nicht nur entraten kann, sondern sich mit ihnen nicht
vertragt.

Einsame Hohe erreicht die orchestrale Kunst Bachs im Ausklange des ersten
Satzes des Dritten Konzertes.!® Gegeniiber dieser Ballung von harmonischen,
akkordischen und motivischen Wirkungen; gegeniiber dieser Massierung von
musikalischem und nurmusikalischem Ausdruck mufs jeder Versuch zu einer
dquivalenten Deutung versagen. Takte wie diese:

18 https://youtu.be/QL] ¢eMBgHX8
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(Beispiel 66)

7 T r i rr 7t PP 7T T I T

—— ——

b
°r rrerrr

e ——

*) Vgl. Anmerkung zu 53b und 62 b. (WV)

gehoren zu den groflen Einzel- und Ausnahmefidllen europaischer
Instrumentalmusik. Inhaltsschwanger, geisterfiillt, empfindungsgeladen ist jeder
Ton, jedes Intervall, jedes Motiv. Takte wie diese gehdren zu jenen leuchtenden
Partien der Brandenburgischen Konzerte, von denen Hans Besch sagt, dafs sie
Schlachtfeldern des Geistes glichen, auf denen unbdndige Kampfe ausgetragen
und unerschiitterliche Siege verkiindet wiirden.
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e) "Ich liebe den Hochsten"

Diese Musik wurde von Bach zehn Jahre spater als Sinfonia an den Beginn
der Kantate "Ich liebe den Hochsten von ganzem Gemdiite"! gestellt. Es ist ein
Sonderfall des bekannten Verfahrens, sogenannte weltliche Kompositionen in fiir
die Kirche bestimmte Werke zu verpflanzen. In der Regel handelt es sich um
Gesangsmusik, die entsprechend umtextiert wird. Hier tibernimmt der Komponist
ein Instrumentalstiick, weist auf seine Herkunft durch die Beischrift Concerto
ausdriicklich hin und — nimmt ganz bestimmte Veranderungen vor, nattirlich um
der neuen Bestimmung seiner Musik gerecht zu werden.

Der Kantatenkomponist begniigt sich nicht mit der Kothener
Streicherbesetzung. Nun ist das dreichorige Streichorchester des Dritten
Brandenburgischen Konzertes alles andere als Ausdruck der Resignation. Es ist
tiberhaupt nur im Zusammenhange mit den fiinf anderen Konzerten und in seiner
Beziehung zu dem anderen reinen Streicherkonzerte, dem Sechsten, wirklich zu
verstehen. Wenn das Konzert und noch dazu nur sein erster Satz durch den
Komponisten aus dem Zusammenhang, in den es gehort, herausgerissen wird,
wdre seine Uminstrumentierung auch dann erkldrbar, wenn es nicht als
Einleitungsmusik zu einer Kirchenkantate verwendet wiirde. Schweitzers
Meinung, daf§ dem Komponisten ein einfaches Stiick fiir Streicher fiir die Kirche
nicht reich genug besetzt vorgekommen ware, wird durch Bachs Praxis, fiir
Kirchenkantaten gelegentlich auch Streicherbesetzung zu verwenden, als irrig
erwiesen. Mit der Kirche als solcher hat die Hinzufiigung zweier Horner und
dreier Holzblaser nichts zu tun, wohl aber, was auch Schweitzer nicht entgangen
ist, mit dem Pfingstmontag, fiir welchen die Kantate geschrieben ist.

Das FEthos des durch die Kantate verherrlichten Festes notigt den
Komponisten, den Bldserklang heranzuziehen. Zwei Sédtze des Kantatentextes
driicken dieses Ethos klar aus : "Ich liebe den Hochsten von ganzem Gemiite" und
"Glaubt getreu bis an das Ende". Liebe, Glaube, Treue —, Grundempfindungen
von tiefster menschlicher wie religioser Bedeutung, iiberstrahlen jede
Gefiihlsregung, die man der Kothener Konzertmusik unterlegen kann. Von hier
aus ist die Bereicherung der Partitur zu verstehen.

1BWV 174
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Diese Bereicherung gewinnt eine besondere Bedeutung, weil sie ein neues
Licht auf den Ko6thener Instrumentalstil fallen lafit. Sie hat wesentlich
verdeutlichenden Charakter. Dem Meister ist es nicht bloff um die prachtigere
Klangwirkung zu tun; er erstrebt vor allem auch eine plastischere Motivwirkung.
Das Wesen der motivischen Arbeit Bachs ist uns vertraut geworden; die neu
hinzutretenden fiinf Blaser bilden den Kommentar dazu. Der Komponist begniigt
sich nicht mit Unisonofithrung oder ausgehaltenen Blaserharmonien. Von Anfang
an sind es die Holzblaser, die den vitalen Schwung des anapastischen Rhythmus
verstarken:

(Beispiel 67)

Sinfonia
Oboe I/11 Taille

* i = = e
égz:gq?: ;

A s Violino I/II/IN by *)
KE {}7 é‘j é £C 1 ) — L ri F - - —
J 3 TR = - 5

*) Vgl. Anmerkung zu Bsp. 66, 53 b und 62 b. (WV)

Spater beteiligen sich auch die Horner eifrig an dieser Verdeutlichung des
tondichterischen Willens. Auch sonst ist es der Rhythmus, den die Blaser
besonders plastisch herausarbeiten. Freilich wollen die Hornrhythmen richtig
verstanden sein (Beispiel 68). Sie nehmen sich aus, als seien sie Beethovens Fiinfter
aus dem Gesicht geschnitten. Aber der Schein triigt. Einzig die Auftaktigkeit haben
sie mit Beethovens "Schicksalsrhythmus" gemein, aber nichts von seinem Elan. Sie
gehoren nicht zur musikalischen Substanz des Satzes, sie fordern lediglich ganz
allgemein die Aktivitit des Tongeschehens. Sie werden auch an jenem den
Satzausklang einleitenden Hohepunkt verwendet (Beispiel 66). Hier werden die
Holzbldaser zum ersten Male mit langgesponnenen Harmonien eingesetzt, wodurch
die mystische Spannung der Stelle vertieft wird.
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Sinfonia
p  Cormo da caccial/I z
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Allerdings wird die urspriingliche kompositorische Absicht an einigen
Stellen durch die Blaser merkwiirdig verdunkelt. Von elementarer Wirkung sind
im Brandenburgischen Konzert einige orchestrale Unisoni. Zu ihnen gehort die
Kadenz gleich im siebenten und achten Takte und der Generalabschluf3 des ersten
Satzes. Beide Male mischen sich die Blaser in einer Weise ein, dafs diese elementare
Wirkung gefdhrdet wird. Dort, wo es sogar dem Continuospieler
selbstverstandlich ist, auf Fiillstimmen zu verzichten und tasto solo zu spielen,
kiimmern sie sich tberhaupt nicht um das Unisono, sondern blasen in
Gegenbewegung, in Terzparallelen, in Akkorden, oder schmettern fanfarenartig
dazwischen! Hier wird die wurspriingliche kiinstlerische Absicht nicht nur
verdunkelt, sondern geradezu umgebogen.

Es ist klar: der elementare Charakter der in Rede stehenden Stellen verleiht
der Konzertmusik etwas Selbstherrliches, und diese Selbstherrlichkeit schien dem
Meister in einer Kantateneinleitung offenbar nicht recht am Platze zu sein. Handelt
es sich doch wieder einmal um angewandte und nicht um im strengen Sinne reine
Musik mehr; soll doch diese Kantatensinfonie nicht sich selbst in den Vordergrund
riicken, sondern auf ein Kommendes hinweisen, nicht alles sagen, sondern auch
den sich anschlieffenden Gesdngen etwas zu sagen iibrig lassen. Vielleicht will
Bach hier unbewufit den Fehler vermeiden, den man — mit grofferem oder
geringerem Rechte — dem Komponisten der drei Leonorenouvertiiren vorwirft:
dafs er mit jeder von ihnen soviel ausdriicke, daf der anschlieflenden Oper
Wesentliches vorweggenommen wiirde.
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f) "Falsche Welt, dir trau' ich nicht"

Weniger plausibel als die Verpflanzung des ersten Satzes des Dritten
Brandenburgischen Konzertes an den Anfang der 174. Kantate ist die Verwendung
des ersten Satzes des Ersten Brandenburgischen Konzertes als Sinfonia der 52.
Kantate "Falsche Welt, dir trau' ich nicht". Diesmal wird die hofische Konzertmusik
ohne wesentliche Modifizierung tibernommen. Allerdings streicht der Komponist
die Quartgeige (Violino piccolo), obwohl er sie zum Beispiel in der moglicherweise
zur gleichen Zeit, um 1730, entstandenen Kantate "Wachet auf, ruft uns die
Stimme" verwendet und sie hier sogar mit einer wichtigen Aufgabe betraut. Die
heute iibrigens ganz aufler Gebrauch gekommene Quartgeige hat im
Brandenburgischen Konzert aber keine so wichtige Funktion, dafy ihr Wegfall in
der Kantatensinfonie von besonderem Gewichte ware.

Es scheint sich zundchst die Vermutung aufzudrangen, dafs sich der Meister
mit dem Kothener Konzertsatz aus der Verlegenheit geholfen habe. Man sollte
jedoch bei aller Wirdigung schlicht wund wunpathetisch bastelnder
Handwerklichkeit, wie sie einen grofien Teil des Bachschen Schaffens
kennzeichnet, dem Komponisten niemals ein gedankenloses Zusammenstiickeln
heterogener Bestandteile zutrauen. Darauf aber liefe es hinaus, wenn Bach ein
Glanzstiick der Kothener Zeit mit dem Stichworte "Falsche Welt, dir trau' ich nicht"
versehen hatte. Nicht Weltverneinung, sondern Lebensbejahung tont uns aus dem
ersten Satze des Ersten Brandenburgischen Konzertes entgegen, und es wirkt
zundchst geradezu als Verspottung des sinfonischen Gehaltes und ethischen
Sinnes der Kothener Musik, wenn das Rezitativ im Anschlufs an diese Musik
loslegt:

Falsche Welt, dir trau' ich nicht!

Hier mufS ich unter Skorpionen

Und unter falschen Schlangen wohnen...

Die Redlichkeit ist aus der Welt verbannt,
Die Falschheit hat sie fortgetrieben,

Nun ist die Heuchelei an ihrer Stelle blieben.
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Die Pragnanz der Bachschen Deklamation tut das lhre, um uns die
Verruchtheit einer Welt empfinden zu lassen, deren hochgestimmten Preisgesang
wir soeben in der einleitenden Sinfonie vernommen haben. Hier konnte man also
auf den Gedanken kommen, dafs es der Komponist darauf angelegt hatte, in der
instrumentalen Einleitung ein Bild der Welt zu malen, welches er alsdann zum
Gegenstand seiner frommen Verdammung gemacht hatte. Ein derartiger Gedanke,
der dem Meister die gleichsam dramatische Konfrontierung des religiosen
Gehaltes der Kantate mit dem weltliche Ethos der Ouvertilire unterschobe, ware
jedoch eine typisch moderne Verkennung der asthetischen Moglichkeiten des
18. Jahrhunderts.

Die sich hier zeigenden Widerspriiche 16sen sich nur, wenn wir von dem
rezitativischen Beginne der Kantate und erst recht von ihrer aus diesem
abgeleiteten Uberschrift vollig absehen und wir uns vor allem klar machen, daf8
der Komponist davon abgesehen hat. Ihm kam es auf etwas ganz anderes, und
zwar auf etwas Ahnliches an, wie in der Kantate Nr. 174, wo es sich um die Liebe
zum Hochsten, um den Glauben an ihn und um die Treue handelte. Das zweite
Rezitativ der Kantate Nr. 5a beginnt: "Gott ist getreu!" und es heifist weiter: "Auf
seine Freundschaft will ich bauen und ... alles, was ich bin, ihm anvertrauen." In
diesen Ton stimmt auch das Schlufilied ein: "In dich hab' ich gehoffet, Herr!"

Wahrscheinlich kam es Bach darauf an, von vornherein dieses bejahende
Ethos festzustellen, und hierzu diente ihm der Konzertsatz. Seine Welt war nicht
die verabscheuungswiirdige Welt des ersten Rezitativs. Auch seine Kothener Welt,
in welcher es bestimmt zuweilen recht weltlich zuging, hatte mit dieser teuflischen
Welt nichts zu schaffen, sie erst recht nicht, denn auch in ihr blieb sein Glaube
lebendig, auch zu ihr gehorte sein Gott. Dieser bachische Glaube und dieser
bachische Gott waren ohne weiteres vereinbar mit allen reinen weltlichen Freuden,
vereinbar mit dem Glanze und der Schonheit, wie sie den Meister in Kothen
umgaben. Daher war es keine Verpflanzung in fremdes Erdreich, als der
Konzertsatz an die Spitze der Kirchenkantate gestellt ward. Dieser Vorg