Bach und die norddeutsche Orgeltoccata:
Fragen und Uberlegungen*

Von Friedhelm Krummacher (Kiel)

Bach versus Buxtehude — die Akten iiber diesen Fall scheinen geschlossen zu
sein. Unstrittig ist zwar, daB Bach den mitteldeutschen Bereich nicht noch ein-
mal so entschieden verlie® wie mit seiner Schulzeit in Liineburg und seine:
Reise nach Liibeck. Die ,Pilgerfahrt nach Liibeck” wurde aber derart bean-
sprucht, daB ihre Mystifizierung die historische Realitit verdeckte.! Gewil ist
s bemerkenswert, da der Nekrolog unter den von Bach geschatzten Musi-
kern Reinken, Bruhns und Buxtehude nannte, wihrend Carl Philipp Emanuel
Bach diese Reihe durch den Namen Bohms erginzte.” Indes hat schon Spitta
die Bezichungen Bachs zur norddeutschen Tradition so beredt dargestellt, dal
seine Skizze nur einzelne Erginzungen zulieB.*> Bachs Verhiltnis zur norddeut-
schen Orgelmusik erscheint in Handbiichern und Lexika als ein gesichertes
Faktum, das weitere Untersuchungen fast tiberflissig macht.

So eindringlich Spitta aber Buxtehude als Vorganger Bachs charakterisierte, so
unverkennbar bleibt doch bei niichterner Betrachtung der Abstand, der Bachs
reife Orgelwerke von der schweifenden Vielteiligkeit norddeutscher Toccaten
trennt.* Versteht man die Polaritit von Priludium und Fuge als formale Vor-
aussetzung der freien Orgelwerke Bachs, so scheint fast jeder Zusammenhang
mit dem Formenvorrat der norddeutschen Musik zu fehlen. Und die frithen
Werke Bachs, in denen noch der Typus der dlteren Toccata durchscheint, wer-
den dann zu bloBen Vorformen oder zu Belegen einer Entwicklung, die ihnen
nur dokumentarischen Wert belift. Bachs Auseinandersetzung mit der Tradi-
tion mub als ein zwar interessantes, aber wenig folgenreiches Zwischenspiel
erscheinen, solange nicht ihre Bedeutung noch fiir die spiteren Werke einsich-
tig zu machen ist.

Zu fragen wire also, in welchem Maf die norddeutsche Toccata iiber frihe
Formexperimente hinaus fiir Bachs Musik Folgen hatte. Falls die formalen
Differenzen unaufhebbar wirken, ist um so mehr nach weiteren Kriterien der
Satzstruktur zu suchen. Zu priifen wire zunichst, ob in Bachs Orgelwerk Spu-
ren jener Probleme begegnen, die sich in der norddeutschen Musik verfolgen
lassen. Diese Frage zielt weder auf eine Chronologie noch auf eine Systematik
von Bachs Orgelwerk ab. Sie sucht nur den wechselnden Lésungen im gattungs-
geschichtlichen Kontext zu folgen. Und je mehr sie auf Kriterien weist, die

* Referat, gehalten am 1. Juli 1983 im Rahmen des von der Karl-Marx-Universitat Leip-
zig veranstalteten Kolloguiums ..Johann Sebastian Bachs Traditionsraum®. Wiedergabe
mit freundlicher Erlaubnis der Tagungsleitung.

! Bezeichnend ist die Erzihlung von H. Franck, Die Pilgerfabrt nach Lubeck. Eine Bach-
Novelle, Berlin 1948. Denn unabhingig von ihrem Niveau firben solche Texte auch die
skeptischen Reaktionen der Wissenschaft.

2 Dok IT1, S. 82 und 288; J. N. Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und
Kunstwerke, Leipzig 1802, S. 5.

3 Spitta I, S. 251308, besonders S. 256—289.
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tiber formale Schemata reichen, desto eher liefie sie ermessen, wieweit die Aus-
einandersetzung mit der norddeutschen Toccata in Bachs Werk wirksam
wurde.

I

Sofern der Begegnung Bachs mit Buxtehude ein historisches Interesse galt, wirk-
ten sich die Probleme der Uberlieferung zunchmend hinderlich aus. Mafgeblich
war primir die Frage, wieweit sich die Entwicklung Bachs im Verhiltnis zur
Entwicklung der Orgelmusik erkliren lasse. Eine Antwort wurde in dem Maf
erschwert, in dem die Chronologie der Werke fraglich war. Denn die nord-
deutsche Orgelmusik ist nur in Kopien von zweifelhaftem Rang erhalten, unter
denen zeitgendssische Quellen aus dem Umkreis der Komponisten eher Aus-
nahmen sind, wihrend spatere Abschriften fiir die Datierung der Werke nur
wenig besagen.’ Seit die spiter entdeckten Vokalwerke norddeutscher Orga-
nisten in den Blick traten, dnderte sich zugleich die Bewertung. Daf} Friedrich
Blume die Vokalmusik als das ,,bedeutendste Zeugnis*“ Buxtehudes wertete,
minderte zwangsldufig auch das Gewicht der Orgelwerke.® Geradezu als ,,Or-
ganistenmusik® bezeichnete Martin Geck Buxtehudes Auffithrungen konzertan-
ter Vokalwerke, die damit erst recht eine zentrale Funktion erhielten.” Und
Friedrich Wilhelm Riedel zog aus quellenkritischen Studien den SchluB, die
norddeutsche Orgelmusik sei nur ein spiter und peripherer Ausliufer siideuro-
piischer Traditionen.® Wire sie jedoch derart provinziell, so verlére auch ihr
Verhiltnis zu Bach jene Bedeutung, die Spitta so emphatisch beschworen
hatte.

Lange genug wurde andererseits die Wirkung Buxtehudes als ein wichtiges
Kriterium fir die Datierung der frithen Orgelwerke von Bach benutzt. Ver-
cinfacht gesagt: je grofer die Nihe zu Buxtehude erschien, desto mehr sprach
fir eine frithe Datierung Bachscher Werke (und umgekehrt).? Diese Stilkritik

4 Spitta I, S. 261 ff., 282 ff.; deutlicher wird der Abstand schon in der Sicht von A. Schweit-

zer, J. S. Bach, Leipzig 1908, S. 42 f., 246 ff.

Vgl. F. W. Riedel, Quellenkundliche Beitrige zur Geschichte der Musik fiir Tasteninstri-

mente in der zweiten Halfte des 17. Jabrbunderts (vornehmlich in Deutschland), Kassel

1960 (Schriften des Landesinstituts fiir Musikforschung Kiel. 10.), S. 178—210: L. Schier-

ning, Die Uberlieferung der deutschen Orgel- und Klaviermusik aus der ersten Hilfte

des 17. Jabrbunderts. Eine quellenkundliche Studie, Kassel 1961 (Schriften des Landes-

instituts fiir Musikforschung Kiel. 12.); W. Apel, Geschichte der Orgel- und Klavier-

rusik bis 1700, Kassel 1967, besonders S. 576 ff., 593 ff.; F. Krummacher, Orgel- und

Vokalmusik im Oeuvre norddeutscher Organisten um Buxtebude, in: Dansk Aarbog for

musikforskning 1966/67, S. 63—90.

6 F. Blume, Art. Buxtebude, MGG 2, 1952, Sp. 565; ders., Das Kantatenwerk Dietrich
Buxtebudes, in: JbP 47, 1940, S. 10-39.

7M. Geck, Die Vokalmusik Dietrich Buxtebudes und der friihe Pietismus, Kassel 1965
(Kieler Schriften zur Musikwissenschaft. 15.), besonders S. 60—68.

8 F. W. Riedel, a. a. O., S. 194 ff.; ders., Art. Orgelmusik, MGG 10, 1962, besonders Sp.
349.

Y H. Keller, Die Orgelwerke Bachs. Ein Beitrag wu ibrer Geschichte, Form, Deutung und
Wiedergabe, Leipzig 1948, S. 22 £., 29 f.
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wurde allerdings in dem Grad suspekt, in dem sich ihre Grenzen erwiesen.
Wo das Interesse der Chronologie galt, war auf die Chancen der philologischen
Quellenkritik zu hoffen. Indes hat Dietrich Kilians Kritischer Bericht zur Edi-
tion von Bachs freien Orgelwerken 1978 erwiesen, wie begrenzt die Aussichten
auf eine quellenkritisch exakte Datierung der frithen Werke bleiben.!” Denn
mit ihrer Uberlieferung steht es kaum sehr viel besser als mit der von Buxte-
hudes Tastenmusik. In noch weiterem Umfang, als man frither annahm, weist
Bachs Orgelmusik in die Weimarer Jahre oder noch frihere Zeit zuriick. Und
noch die wenigen Werke, die in Leipziger Autographen Bachs vorliegen, schlie-
Ben die Moglichkeit einer fritheren Entstehung nicht aus.

Will man angesichts dieser Schwierigkeiten nicht einfach resignieren, so mufd
man Bachs Verhiltnis zur Tradition erneut diskutieren. George Stauffer hat
unlidngst eine stilkritische Chronologie der Priludien entworfen, die sich frei-
lich eher auf formale als auf strukturelle Kriterien stiitzte.!* Die Stilkritik war
aber nicht nur Zweifeln ausgesetzt, weil sie zur Datierung der Werke nur be-
grenzt tauglich schien. Sie wurde vielmehr fragwiirdig, weil sie eine ahistori-
sche Methode darstellte, die gerade die Stiltheorie der Zeit Bachs ignorierte.
Sie setzte zudem ein fixiertes Bild der Geschichte voraus, das tiber die Werke
verfiigte, um sie in isolierte Merkmale aufzuspalten.'” Andererseits reduziert
die Tatsache, da} Bachs Orgelwerk weithin relativ friih entstanden sein mul,
nicht nur die Méglichkeit, sondern auch die Bedeutung einer genauen Chrono-
logie. Denn Bachs Aneignung unterschiedlicher Anregungen muf sich in recht
kurzer Zeit vollzogen haben, und es ist derzeit kaum aussichtsreich, die einzel-
nen Stufen dieses Prozesses exakt zu datieren. Dann aber wire die Fragestel-
lung anders zu formulieren, ohne dem Ziel ciner exakten Chronologie nachzu-
hingen, die zuletzt auch nur Mittel und nicht Zweck fiir sich sein kénnte. Bachs
Verfahren wire nicht unter der Vorstellung einer geradlinigen Entwicklung,
sondern als ein Spektrum wechselnder Fragen und Losungen aufzufassen. Zu
untersuchen wire mithin, ob in Bachs Orgelwerk graduelle Reflexe jener Gat-
tungstraditionen wahrzunehmen sind, mit denen der Komponist konfrontiert
wurde. Und statt die Werke nach dem Muster der Stilkritik in einzelne Kenn-
zeichen aufzutrennen, wire gerade der funktionale Zusammenhang der Krite-
rien zu verfolgen, um der individuellen Leistung und dem &sthetischen Rang
der Musik zu entsprechen.

DaB der Nekrolog ebenso wie spiter C. P. E. Bach die Bedeutung norddeut-
scher Musiker fiir Bach hervorhob, ist nicht ganz so selbstverstindlich, wie es
dem heutigen Historiker zuerst erscheinen mag. Die Namen von Bruhns oder
Bohm wiren nach 1750 kaum noch genannt worden, hitten sie nicht fur Bach
cine Bedeutung gehabt. Und ihre Werke wiren teilweise kaum erhalten ge-

10 NBA IV/5-6 Krit. Bericht, Teilband 1, S. 27 ff., 180.

! G. Stauffer, The Organ Preludes of Jobann Sebastian Bach, Ann Arbor/Michigan 1980
(Studies in Musicology, No. 27.).

12 St. Kunze, Zur Kritik des Stilbegriffs in der Musik, in: Report of the Eleventh Congress
of the International Musicological Society Copenhagen 1972, S. 527—531; W. Domling,
Uber den Einflufi kunstwissenschaftlicher Theorien auf die Musikbistorie, in: Jb. des
Staatlichen Instituts fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz 1974, S. 7—45, beson-
ders S. 12 ff.
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blieben, hatten sie nicht das Interesse Bachs gefunden. Hielte man also mit
Riedel die norddeutsche Musik fiir peripher, so wiirde die Anteilnahme Bachs
an ihr nur um so auffilliger. Indizien dieses Interesses sind die Erwihnung
norddeutscher Organisten wie die Uberlieferung ihrer Werke aus dem Um-
kreis Bachs und seiner Schiiler.” Bemerkenswert ist aber auch, daf sich diese
Uberlieferung auf Orgelwerke beschriankte. DaB sie nicht ebenso Vokalwerke
erfalite, macht zunichst deutlich, dafl zumindest in Bachs Rezeption die Orgel-
musik einen Vorrang bewahrte.

Vergleicht man Bachs Orgelwerk mit dem norddeutschen Repertoire, so treten
zunichst die Unterschiede der Formen hervor. Welche Differenzen zwischen
Bachs Choralbearbeitungen und dem ,monodischen Orgelchoral sowie der
Choralphantasie der Norddeutschen bestehen, hat unlingst Werner Breig dar-
gestellt.'s Zugleich konnte er aber auch zeigen, welche Spuren dennoch die Ver-
fahren norddeutscher Musiker in Bachs Werk hinterliefen, so unterschiedlich
die Formtypen auch wirken. Ahnliches kénnte fiir die freien Orgelwerke gel-
ten, fur die eine vergleichende Untersuchung aussteht. Erschwerend kommt
{reilich hinzu, daf} ihre Formen nicht ebenso als norddeutsch zu beanspruchen
sind wie die Typen der Choralbearbeitung. Denn Toccaten, Priludien oder
Phantasien waren auch anderwirts verbreitet, und so kommen im Verhiltnis
zu Bach ungleich mehr Modelle in Betracht. Es fragt sich also, mit welchen
Kriterien sich die norddeutsche Orgelmusik von anderen Traditionen abgren-
zen lieBe. Am wenigsten besagen dafiir Ubereinstimmungen oder Unterschiede
in der Terminologie. War einerseits der Begriff Toccata variabel genug, um im
17. Jahrhundert sehr verschiedene Werktypen zu benennen, so markiert er an-
dererseits noch bei Bach keinen prinzipiellen Abstand zum Priludium. So
schwankend die Verwendung der Termini war, so wenig tiuscht eine analoge
Benennung als Prialudium tber Differenzen der Formen hinweg. Zwar tragen
die freien Orgelwerke aus dem Umkreis von Buxtehude vorzugsweise die Be-
zeichnung Preludio, doch ist der strukturelle Abstand von Bachs Priludium
deutlich genug.”

Den Gattungen der freien Orgelwerke sind insgesamt kaum feste Termini oder
gar Formschemata angemessen. Ein Korrelat bildet eher der Begriff des Sty-
lus phantasticus im Kontext der historischen Stiltheorie." Zwar anderte sich die
Bedeutung des Terminus seit der Definition Athanasius Kirchers (1650), dic

13 Vgl. die Nachweise in Fufnoten 2 und 5.

14 \Y. Breig, Der norddeutsche Orgelchoral und Johann Sebastian Bach. Gattung, Typus,
Werk, in: Gattung und Werk in der Musikgeschichte Norddeutschlands und Skandina-
viens, Kassel 1982 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft. 26.), S. 7994, besonders
S. 87 ff.

15 Vgl. die Angaben bei G. Karstadt, T hematisch-systematisches Verzeichnis der musikali-

schen Werke von Dietrich Buxtebude (BuxWV ), Wiesbaden 1974, sowie Dietrich Buxte-

hude, Simtliche Orgelwerke, hrsg. von K. Beckmann, Bd. 1 Freie Orgelwerke, Wiesba-

den 1972, Einleitung, besonders S. IX.

P. Schleuning, Die freie Fantasie. Ein Beitrag zur Erforschung der klassischen Klavier-

musik, Goppingen 1973 (Goppinger Akademische Beitrige. 76.), S. 13 ff.; F. Krumma-

cher, Stylus phantasticus und phantastische Musik. Kompositorische Verfabren in Toc-
caten von Frescobaldi und Buxtebude, in: Schiitz-Jb. 2, 1980, S. 7-77, besonders S. 19 ff.
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zunichst den Stylus phantasticus auf die duflerste Konzentration strenger Ar-
beit in der kontrapunktischen Fantasia bezog.'” Die Bestimmung durch Mat-
theson jedoch, der die Stilbegriffe zwischen 1717 und 1739 mehrfach erliuterte,
bindet desto klarer den Stylus phantasticus im Riickblick an Toccaten von Fro-
berger und Buxtehude, wie die Beispiele zeigen. Und dem entsprechen Matthe-
sons detaillierte Hinweise zur Komposition und Ausfithrung von Werken im
Stylus phantasticus.”® Um so gréfer wirkt freilich die Distanz zu Bach, dessen
freie Orgelwerke kaum als Exempla des Stylus phantasticus zu bezeichnen
sind. So phantasievoll sie sind, so streng gearbeitet sind sie doch. Und die
Spuren freier Improvisation sind in ihnen jedenfalls weit weniger spiirbar als
in den norddeutschen Toccaten.

Charakteristisch fiir die Toccata der Norddeutschen ist jedoch nicht so sehr
der formale Bau aus zumeist fiinf, mitunter mehr kontrastierenden Gliedern
im Wechsel toccatenhafter Figuration und fugierter Abschnitte. Auch eine
Kennzeichnung nach dem Verhiltnis der Fugenthemen, wie sie die Termini
.. Toccatenfuge™ und ,, Toccatenvariantenfuge” nach Hedar hervorhebt, verbleibt
bei duferen Merkmalen." Geht man allein vom Wechsel der Formteile aus, so
scheint der Abstand zu Bach unaufhebbar. Und orientiert man sich am Primat
der Fugati, so wird man von der lockeren Faktur des Kontrapunktes eher ent-
tauscht werden. Entscheidend diirfte in Ubereinstimmung mit Mattheson sein,
daB ,formliche Fugen® in Toccaten keinen Platz haben, was nicht bedeutet, sie
seien verboten.” ,Was Fugen sind, muf} einer wissen, ehe er sie in Toccaten
anbringen will.“ Anders gesagt: die Beherrschung der Fuge ist Voraussetzung
ihrer freien Verwendung in der Toccata. Kontrapunkt, Fuge oder Ciacona sind
nur regulativer Hintergrund fiir die Entfaltung der Toccata im Stylus phan-
tasticus. Vor der Folie des regulierten Satzes erst bestimmt sich der Stylus
phantasticus als , die allerfreieste und ungebundendste™ Art ,,ohne Hauptsatz
und Unterwurff, ohne Thema und Subject, das ausgefiithret werde", ,,bald hur-
tig bald zogernd®, ,bald ein- bald vielstimmig®. ,An die Regeln der Harmo-
nie bindet man sich allein bey dieser Schreib-Art®, und wo ,eine gewisse ge-
schwinde Tact-Art sich eindringet”, da gilt sie doch ,nur einen Augenblick®.
Ist eine thematische Bindung durch ,Hauptsitze™ nicht zu umgehen, so sollen

17 A. Kircher, Musurgia Universalis sive Ars Magna Consoni et Dissoni, Rom 1650, To-
mus 1, Liber VII, Pars 3, CaputV De vario stylorum barmonicorum artificio, S. 581 bis
598, besonders S. 585 ; T. B. Janowka, Clavis ad Thesaurum Magnae Artis Musicae, Prag
1701, Reprint Amsterdam 1973, S. 120 ff.; vgl. dazu E. Katz, Die musikalischen Stil-
begriffe des 17. Jabrbunderts, Freiburg i. Br. 1926, S. 45.

18 1. Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Faks.-Nachdruck hrsg.
von M. Reimann, Kassel 1954 (Documenta musicologica. 1/5.), S. 87 f£., 477 f£.; vgl. dazu
P. Scheuning, a. a. O., S. 36 ff., 71 ff., sowie F. Krummacher, Schiitz-Jb. 1980, S. 21 ff.

9 7. Hedar, Dietrich Buxtebudes Orgelwerke, Stockholm und Frankfurt a. M. 1951, S.
148 £.; vel. auch H.-J. Pauly, Die Fuge in den Orgelwerken Dietrich Buxtebudes, Re-
gensburg 1964 (Kolner Beitriage zur Musikforschung. 31.).

20 Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, S. 88 f. (wo als Beleg das Incipit von Buxte-
hudes Toccata a-Moll BuxWV 152 unter Zuschreibung an Froberger folgt) und S. 478.
Vgl. auch ders., Das Neu-Eriffnete Orchestre, Hamburg 1713, Pars Il Caput IV, S. 176,
sowie Kern Melodischer Wifenschafft, Hamburg 1737, S. 23 £, 122 f.
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solche Partien ,,nicht recht an einander hangen, vielweniger ordentlich ausge-
fihret werden® — ,,eben der ungebundenen Eigenschafft halber*.

Matthesons Definition des Stylus phantasticus zielt auf die Toccata als dessen
Reprisentation. Die Normen von Taktmafl, Tonart und Satzweise dienen nur
als Anlaf}, um im phantastischen Spiel der Komposition immer neu und iiber-
raschend durchbrochen zu werden. So prizis die Beschreibung auf norddeutsche
Musik trifft, so kontrar verhilt sie sich zu Bachs Orgelwerk. Fragt man aber
nach Bachs Verhiltnis zur norddeutschen Tradition, so wire zu prifen, wo
sich Spuren jenes phantastischen Stils finden.

IT

Dafs Bach tendenziell Praludium und Fuge als Formpaar trennt, markiert den
deutlichsten Gegensatz zur alteren Toccata. Doch scheint es nicht unmoglich.
Bachs Entscheidung als Konsequenz seiner Auseinandersetzung mit der nord-
deutschen Toccata aufzufassen. Zum einen ist daran zu erinnern, daf im Sy-
stem der Stil- und Gattungslehre Matthesons die freie Orgelmusik ihren Platz
primir im Kontext des Stylus phantasticus hatte. Daran wird deutlich, wie sehr
der Typus der Toccata noch 1739 die Vorstellung von freien Orgelwerken be-
stimmte. Und begreiflich wird, wie wenig selbstverstindlich Bachs Ziel war.
virtuose Figuration und kontrapunktische Arbeit zunichst zu trennen und zum
polaren Zyklus umzuformen. Zum anderen zeigt Bachs Frithwerk einen kom-
positorischen Weg, auf dem erst schrittweise der neue Formtyp erreicht wurde.
Das gilt auch dann, wenn die Stadien dieses Weges nicht genau zu datieren
sind. Wenigstens beweisen die frithen Toccaten, wie sehr Bach das Prinzip
der norddeutschen Toccata vertraut war. Drittens jedoch 148t sich daran er-
messen, dafl Bach bewuft jene schweifende Phantastik preisgab, deren Vor-
aussetzung regulire Normen des Satzes gewesen waren. Er opferte diese Frei-
heit, um dafiir cine zyklische Form zu gewinnen, in deren interne Verdichtung
zugleich die Moglichkeiten des Phantastischen integriert blicben. Nach Statio-
nen dieses Wegs und Indizien des Phantastischen ist an wenigen Beispielen zu
fragen, bevor iiber weitere Aussichten zu sprechen ist.

Einigermaflen iiberraschend ist zunichst, daB Bach den ilteren Toccaten-
typ nicht so schr im Orgelwerk als vielmehr unter Begrenzung auf das Cem-
balo rezipierte. Die Gruppe der frithen Toccaten steht — unbeschadet der ge-
nauen Datierung — seltsam am Rande oder zwischen der Orgel- und Klavier-
musik Bachs.*® Denn sie paflit wenig zu Vorstellungen, die sich an spateren
Hauptwerken orientieren. Dadurch wurde leicht verdeckt, wie befremdlich es
eigentlich ist, dafl Bach die norddeutsche Orgeltoccata derart reflektierte. Denn
ihm mufite mit dem Farb- und Klangreichtum der norddeutschen Orgel zu-
gleich die spezifische Funktion des obligaten Pedals bewuft geworden sein.
Verzichtete er auf sie in seinen Klaviertoccaten, so beschnitt er damit den Sty-
lus phantasticus um eine Dimension seines klanglichen Reichtums. Gewil® gab
es im Norden — wie andernorts — auch Toccaten ohne Pedal, die auf dem

2L Vgl. H. Hering, ]. S. Bachs Klavier-Tokkaten, BJ 1953, S.82—96; in der Literatur zu
Bachs Orgelwerken wurden die Klavier-Toccaten nur wenig beriicksichtigt.
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Cembalo auszufiithren waren. Bachs Toccaten fiir Klavier jedoch spiegeln weit
klarer als andere Werke in ihren extremen Kontrasten den Verlauf nord-
deutscher Modelle — ohne obligates Pedal jedoch. Man darf also fol-
gern, dal® Bach zwar die norddeutsche Toccata zunichst tibernahm, sie aber
bewuft in ihrem klanglichen Spielraum beschrinkte. Hinzu kommt jedoch, daB
Bachs Klaviertoccaten zugleich eigene Ansitze erkennen lassen. Wihrend nim-
lich die kontrapunktischen Partien an Konsequenz gewinnen und sich iiber spie-
lerische Fugati hinaus erweitern, tendieren die figurativen Abschnitte — ables-
bar schon an ihrer Lange — zu einer Kontinuitit, wie sie in den norddeutschen
Modellen nur selten begegnet. Das Verfahren kann prekire Folgen haben, falls
die Spielfiguren durch Sequenzierung erweitert werden und dann zu innerem
Gleichmaf} neigen. Und wo die Fugati den spielerischen Typ der Reperkus-
sionsthemen aufgreifen, ihn aber nicht variativ umformen, sondern angestrengt
ausarbeiten, da kann die Thematik iibermifig beansprucht werden, ohne der
Last der Verarbeitung substantiell gewachsen zu sein. Noch darin aber be-
kundet sich Bachs Einsicht in die Moglichkeiten und Grenzen der Gattung.
Offenbar entging ihm nicht, daf sich die norddeutschen Werke weder allein
auf den bunten Wechsel der Effekte noch nur auf das Band thematischer Be-
ziige zwischen den Fugati beschrinkten. Daf die fugierten Teile vielmehr dazu
dienten, wachsend aufgebrochen und figurativ differenziert zu werden, bedeu-
tete ebenso ein Moment kompositorischer Planung wie die latente Verdichtung
der scheinbar nur spielerischen Passagen.” Diese verdeckte Disposition war
offenbar eine Voraussetzung fiir Bachs Versuch, in der Ausweitung beider Ele-
mente einen eigenen Weg zu finden.

Daf} diese Beobachtungen nicht auf Zufillen beruhen, zeigt sodann die Toc-
cata in E-Dur BWV 566, die bekanntlich auch in einer friher als primér be-
trachteten Variante in C-Dur iiberliefert ist. Schon die Wahl der Tonart ist
kaum zufillig, denn die Gegenstiicke in E-Dur von Buxtehude und Vincent
Libeck bedeuten besonders markante Exempla der norddeutschen Spezies.”
Bachs Werk weist sich durch den Pedalpart als Orgelmusik aus, doch fiihrt es
gegeniiber den Klaviertoccaten die Restriktionen konsequent fort, die auf die
interne Konzentrierung der figurativen und fugierten Teile zielen. Auf die
norddeutsche Tradition verweist zwar die Initialfigur, die aus tiefer Lage auf-
steigt und zum Grundton — befestigt als Orgelpunkt — zuriickkehrt. Dem ent-
spricht auch noch die anschlieBende Klangfolge voller Vorhalte iiber Orgel-
punkt, die von einem Pedalsolo abgeldst wird. Der folgende Abschnitt aber
gewinnt durch die komplementire Rhythmik auftaktiger Sechzehntelfiguren ein
Gleichmaf, das der norddeutschen Toccata ebenso fremd ist wie die eindring-
liche Arbeit der ausgedehnten Fuge, so norddeutsch auch ihr Reperkussions-
thema anmutet.

BWV566,T.34

22 Dazu vgl. F. Krummacher, Schiitz-Jb. 1980, S. 42—53.
B Vgl. W. Apel, a. a. O., S. 610 ff., zu V. Libecks Orgelwerken.
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Der fugierte Satz 16st sich aber kaum spielerisch auf, sondern gewinnt eher an
Dichte. Denn auch sein figuratives Material entstammt dem Thema, genauer:
dessen Fortspinnung, die ebenso wie der Themenkopf selbst ausgenutzt wird.
Was im Vergleich mit spiteren Fugen Bachs hier locker erscheint, bedeutet
gegentiber der Tradition dennoch eine strukturelle Verdichtung. Zugleich wird
freilich die spielerische Phantastik norddeutscher Modelle preisgegeben. Dem-
nach setzt nach einem letzten Themeneinsatz im Pedal der mittlere toccaten-
hafte Abschnitt kontrir und kaum vorbereitet ein. Und nicht zufillig bricht
vor ihm die Abschrift Kittels ab, die also aus den beiden ersten Teilen eine
paarige Form gewinnt.® In der Tat gerit das folgende Zwischenstiick zum
knappen Intermezzo zwischen den beiden Fugen. Daf} die zweite Fuge auf das
Thema der ersten als Variante im Tripeltakt zuriickgreift, entspricht wiederum
norddeutschem Brauch.

BWV 566, T. 134
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Abermals erreicht sie eine Ausfiihrlichkeit, die der Fuge ein eigenes Gewicht
verleiht und ihre variative Beziechung zuriickdringt. Gegeniiber der anfing-
lichen Achtelbewegung wird zur zweiten Durchfiihrung Sechzehntelfiguration
cingefiihrt, die auf die figurative Auflésung norddeutscher Fugati hinweisen
mag. Dennoch wahrt Bach den thematischen Zusammenhang bis zum Schluf3.
Zwar deutet ein Pedalsolo 15 Takte vor Schluf} eine freie Coda nach Art der
norddeutschen Toccata an. Erhalten bleibt auch hier aber nicht nur das Zeit- und
Taktmafld der letzten Fuge. Vielmehr bricht der Schlufteil nicht kontrastierend
aus, sondern er greift mehrfach auf das Fugenthema oder zumindest auf sein
Kopfmotiv zurtick.

BWYV 566, T. 218 —
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Die E-Dur-Toccata folgt so klar wie kein zweites Werk Bachs dem Typus der
norddeutschen Toccata. In diesem Rahmen aber verschieben sich die Propor-
tionen derart, dall die Fugen selbstindiges Gewicht erhalten, wihrend die
Phantastik der anderen Teile in den Hintergrund riickt. Es war also kein blo-
fies Mifverstindnis, wenn Kittel seine Kopie nach den beiden ersten Teilen
abschloff. Gewann er damit das Paar von Priludium und Fuge, so folgte er
einer Tendenz, die in Bachs Werk angelegt war. So wenig also das blofie Form-

2 NBA 1V/5-6 Krit. Bericht, Teilband 2, S. 523 ff.; Stauffer, a. a. O., S. 102 f.
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schema besagt, so wichtig wird die innere Satzstruktur, die auf eine neue De-
finition der Form zielt. An anderen Friihwerken Bachs lassen sich — wenn auch
nicht so entschieden — vergleichbare Versuche ablesen. George Stauffer hat in
seinem Entwurf einer stilkritischen Chronologie der Priludien darauf hinge-
wiesen, dafl Bach offenbar schon vor der Begegnung mit Buxtehude den paa-
rigen Formtyp kannte.” Andererseits zeigen diese Frithwerke trotz paariger
Form toccatenhafte Ziige, die nicht nur in den motivisch freien Praludien, son-
dern auch in den freien SchluBteilen der Fugen hervortreten. Daf} sich die
vielteilige Toccata auf Vorspiel, Fuge und Abschluf3 reduziert, markiert zwar
eine Konzentration auf die Fuge, erleichtert aber kaum die Chronologie. Denn
es ist nicht auszuschliefen, dafl Bach bereits in Liineburg den Werken des
Thiringers Bohm begegnete, die aber schon eine Reduktion jener Phantastik
bedeuten, die Bach erst mit Buxtehudes Musik in Libeck unmittelbar entgegen-
trat. Man muf} also damit rechnen, dall Bach vor der Auseinandersetzung mit
Buxtehude zuerst eine spitere Stufe der Gattung kennenlernte. Das konnte
zwar manche Spriinge in seinem Frithwerk plausibel machen, wiirde aber die
Voraussetzung einer bruchlosen Entwicklung in Frage stellen. So beginnen die
Werke in d-Moll BWV 549a und C-Dur BWV 531, die Stauffer als fritheste
vor 1703 ansetzte, mit Pedalsoli und Figurationen, die Fugen aber, die ohne
Varianten bleiben, laufen in freien SchluBteilen aus.”® Ahnliches gilt fiir die
Werke in a-Moll BWV 551 oder g-Moll BWV 535a, die nach Stauffer 1703/04
entstanden. Hier wie bei anderen Werken mag man im Zweifel sein, ob man
Kurzformen aus der Zeit vor der Liibecker Reise oder aber konsequente Re-
duktionen aus spiterer Zeit in der Ausrichtung auf die paarige Form vor sich
hat. Klarer verhilt es sich mit dem ungewohnlich simplen a-Moll-Praludium
BWYV 569, das Stauffer als verdeckte Ostinatoform beanspruchte.” Hitte Bach
derlei spiter schreiben konnen, so wiirde eine solche Riickbildung die Miihe
der Chronologie hinfillig machen. Aber noch so qualitatvolle Kompositionen
wie die in e-Moll BWV 533 und A-Dur BWV 536 (nach Stauffer um 1704)
beziehen sich auf die norddeutsche Toccata, sofern den motivisch freien Prilu-
dien konzentrierte Fugen mit freiem Auslauf folgen.

So unleugbar all diese Friihwerke die norddeutsche Toccata reflektieren, so
deutlich sind sie auf Eingrenzung der Vielteiligkeit und auf Konzentration der
Fugen bedacht. Wichtiger aber sind jene Werke, die nach 1706 und wohl schon
in Weimar entstanden, die aber die Liibecker Eindriicke in wachsender Distanz
reflektieren und damit die Konsequenzen der E-Dur-Toccata weiterfihren.
Neben der berithmten d-Moll-Toccata BWV 565 (nach Stauffer schon vor 1706
entstanden) gehoren dazu so bedeutende Werke wie die in a-Moll BWYV 543
oder in D-Dur BWV 532.® Die Toccata d-Moll verbindet formal eine noch
nicht motivisch gearbeitete Einleitung mit einer Fuge, die in dem freien ,,Reci-
tativo” miindet. Das Formmodell erinnert noch an dreigliedrige Frithwerke,
von denen sich diese Toccata aber durch die exzessive Harmonik unterscheidet.

% Stauffer, a. a. O., S. 94 ff.; zu Bohms Werken vgl. Apel, a.a. O., S. 612 f.
% Stauffer, a. a. O., S. 1o1 f.; vgl. die Ubersicht ebenda, S. 122 f.

*7 Ebenda, S. 100.

= Ebenda, S. 98 f. (zu BWV 565), 103 ff. (zu Werken nach 1706).
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Die Losung von der Vielteiligkeit tendiert zwar zur paarigen Form, die Coda
jedoch wahrt die Nihe zur reduzierten Variante der norddeutschen Toccata.
Freilich basiert die Einleitung weithin auf konstanten Spielfiguren, und die
harmonischen Zisuren nutzen ebenso wie die freie Coda den verminderten
Septakkord effektvoll aus. Was daran aber phantastisch anmutet, verrit in der
Beschrinkung des Materials zugleich auch Konsequenz. Das Fugenthema bil-
det eine subtile Umformung norddeutscher Reperkussionsmodelle, indem ein
Liegeton wechselnd mit Skalenausschnitten gepaart wird.

BWV 565, T. 30 ff.
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Das gibt dem Thema Konstanz und Dynamik in einem, womit es die aus-
gedehnte Form trigt. Vermehrt gilt das fiir das grofle a-Moll-Werk BWV 543,
dessen Fugenthema erstmals — wie Stauffer zeigte — dicht auf das Figurenwerk
des Priludiums bezogen ist.” Das thematische Band, das in der nord-
deutschen Toccata die Fugati verkniipfte, wird also fir die paarige Form ge-
nutzt. Auf das norddeutsche Modell weisen aber nicht nur freie Einschiibe im
Praludium, sondern mehr noch die Phasen der Coda nach der Fuge hin. Deut-
licher noch macht das D-Dur-Priludium BWV 532 seine Herkunft durch den
Beginn, der an die Klaviertoccata D-Dur BWV 912 anschlieit. Das folgende
Allabreve bildet freilich trotz dichter Arbeit keine Fuge, mundet aber wie-
derum in einer toccatenhaften Coda ein.

Mit der spiter entstandenen Fuge bildet dieses Werk ein Beispiel dafir, dafs
Bach zeitweise einen dreisitzigen Zyklus erwogen hat. Dazu gehéren die
G-Dur-Phantasie BWYV 572 sowie die C-Dur-Toccata mit Adagio und Fuge
BWV 564 (nach Stauffer vor 1712) und weiter nach Kilian eine Version des
C-Dur-Priludiums BWV s45a (mit dem Largo BWV 520/2).%" Gewif} spiegeln
diese Werke weitere Erfahrungen mit franzosischer Musik und zumal mit dem
italienischen Concerto. Norddeutschem Usus sind aber nicht nur die freien Er-
offnungen verpflichtet, so eigenstindig sie auch sind. Vielmehr zielt das Gra-
vement der G-Dur-Phantasie auf das freie Lentement am Ende hin. Und wih-
rend die Einleitung der C-Dur-Toccata vom Pedalsolo zum straffen Concerto
fihrt, miindet das Adagio im vollstimmigen Schlufl voller Syncopationes.
Haochst unterschiedlich reflektieren die Werke die Spannung zwischen Phan-
tastik und Konzentration, die Bach zunichst als das Problem der norddeut-
schen Toccata wahrgenommen hatte.

111

So unbestritten es ist, dafd Bachs Orgelwerk von der norddeutschen Tradition
ausging, so offen scheint doch zu sein, was diese Auseinandersetzung im weite-
ren bedeutete. Die dreisitzigen Versuche der Weimarer Zeit lielen sich wohl
noch als Reflexe der vielgliedrigen Toccata auffassen, sofern sie deren Be-

2 Ebenda, S. 130 f.
%0 Ebenda, S. 109; Kilian, NBA IV/5-6, Krit. Bericht, Teilband 2, S. 298 ff.
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standteile zu kontriren eigenen Sitzen verselbstindigen. Anders verhdlt es
sich aber mit den paarigen Formen, in denen die Zweiteilung zum charakteri-
stischen Kontrast von Priludium und Fuge vorangetrieben wird. Gewil setzt
sich hier ein ProzeB weiter fort, der sich schon in der E-Dur-Toccata andeu-
tete. Der Abstand zwischen ihr und den spiten Formpaaren wirkt gleichwohl
schroff. Orientiert man sich allein an der Chronologie der Formen, so wird die
Distanz zu norddeutschen Modellen zunehmend gréBer. Deutlich zeigen das
die fiinf Werke, die Stauffer in die Leipziger Zeit nach 1723 verlegte (BWV 548
e-Moll, BWV 544 h-Moll, BWV 546 c-Moll, BWV 552 Es-Dur und BWV 537
c-Moll) *' Zumal die beiden letzten, die wohl erst nach 1730 entstanden, verzich-
ten in den Priludien wie in den Fugen so gut wie ganz auf toccatenhafte Figura-
tionen und auf freie Codateile, um dafiir die Thematisierung des Formverlaufs
bis zum SchluB konsequent durchzuhalten. Wire also die norddeutsche Musik
zuletzt doch nur ein Zwischenspiel gewesen, das seine Bedeutung dort ein-
biite, wo Bach als Komponist ganz er selbst wurde?

Die Thematisierung der Teilschliisse zunichst hat Bach nicht sofort erreicht,
als er sich prinzipiell fiir die paarige Form entschieden hatte. Gerade in der
SchluBbildung der reifen Werke aus der Zeit zwischen 1712 und 1723 klin-
gen vielfach vermittelt noch Verfahren der idlteren Toccata an. So miunden
etwa in Priludium und Fuge £-Moll BWV 534 noch beide Teilformen in ex-
pressiv gesteigerten Codateilen.

BWYV 534, T. 69 ff. o
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Dabei wird die kontinuierliche Rhythmik des Priludiums am Ende durch
Zweiunddreifigstelfiguren gesprengt, wihrend der Schlufl der Fuge zwar the-
menfrei bleibt, ohne jedoch die rhythmische Homogenitit aufzugeben.?* Noch

31 Stauffer, a.a. O., S. 115—-119.
32 Zu BWV 534 vel. Stauffer, a.a. O, S. 132 f.
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die sogenannte Dorische Toccata BWV 538 endet mit einer Coda, die sich
tiber Orgelpunkten entfaltet. Sie transformiert in grandioser Weise die Schluf3-
bildung der traditionellen Toccata, indem sie zugleich aus dem motivischen
Material des ganzen Satzes bestritten wird. Eine derart gesteigerte Schluf3-
bildung mit Orgelpunkten, harmonischen Spannungen und emphatischen Zi-
suren durch abrupte Pausen zeichnet aber auch die anderen Spitwerke weit-
hin aus, selbst wenn sie durchweg thematisch gestaltet sind. Im c-Moll-Prilu-
dium BWYV 546 enden sogar innerhalb einer Concertoform die Ritornelle mit
Figuren, die durch Sechzehntel aus dem rhythmischen Strom hervortreten, um
tiber dem Neapolitaner eine harmonische Stauung zu akzentuieren.

BWYV 546, T.17ff.
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Erinnert man sich der schweifenden Schlufteile in der dlteren Toccata, so deutet
sich ein Zusammenhang auch dort noch an, wo nicht mehr formale Analogien
bestehen.” Offenbar bildeten fiir Bach die freien SchluBglieder der Toccata eine
Konvention, die er zunichst in den paarigen Formen tibernahm. Stellten sie
dort ein Residuum der Tradition dar, so wurden sie erst schrittweise von the-
matischer Strukturierung ersetzt. Der freie Auslauf der Toccata wurde fiir
Bach also zur Herausforderung. Das aber bedeutet, dal noch die thematisch
gearbeiteten Schlufiteile den freien Coden der Toccata nicht allein historisch
verpflichtet sind. Sie stellen vielmehr deren sachlichen Widerpart im Zusam-
menhang der Problemstellung dar.

Ahnlich dialektische Beziehungen bestchen auch zwischen dem thematischen
Material Bachs und dem Figurenvorrat der norddeutschen Toccata. Dafl die
Fugenthemen Bachs mehrfach den Typ des Reperkussionsthemas aufgreifen,
ist ofter beobachtet worden. Einsichtig wird das zumal am Thema der G-Dur-
Fuge BWV 541, das von Tonrepetitionen auf Unterquart, Grundton und Terz
ausgeht, um die konventionellen Momente zur prignanten Themengestalt zu
profilieren.
BWV 541
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* Dagegen ging Stauffer, a. a. O., S. 27 f., von ciner sechsstufigen Skala nach formalen
Kriterien aus (1. Through-composed, continuous form, 2. Through-composed, sectional
torm; 3. Ostinatovariation form; 4. Hybrid concerto form; 5. Concerto form; 6. A B A
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In gestraffter Weise gilt das auch fiir das Thema der c-Moll-Fuge BWV 537,
wogegen die Fuge der C-Dur-Toccata BWV 564 den norddeutschen Themen-
typ mit spielerischer Dreiklangsfiguration und markanten Pausen sehr ecigen-
willig umbildet.* In gleicher Weise wire aber auch zu verfolgen, in welchem
MaB das thematische Material der reifen Priludien auf die er6ffnende Figura-
tion der dlteren Toccata zuriickgreift. Daf die grofie g-Moll-Phantasie BWV 542
in ihrer bizarren Phantastik die Gesten der norddeutschen Toccata aufnimmt,
um sie zugleich zu iiberbieten, hat auch Stauffer betont.® Freilich bietet das
Phantastische hier nur den Gegenpol einer Regulierung, in der die kontriren
Achtelmotive — quasi Suspirationes — imitatorischer Verarbeitung unterworfen
werden.

BWV 542, T. 9f.

War in der norddeutschen Toccata der strenge Satz nur die Folie seiner phan-
tastischen Zersetzung, so wird in Bachs Priludien umgekehrt die phantastische
Figuration zum Hintergrund der thematisch durchgebildeten Struktur. So iiber-
nehmen die F-Dur-Toccata wie die Dorische Toccata zunichst Spielfiguren, die
zum Fundus der Gattung gehoren. Bezeichnend aber ist es, dafl dieses Mate-
rial sofort durch Sequenzierung Konstanz gewinnt und durch konsequente Ver-
arbeitung dazu befdhigt wird, den Verlauf der geschlossenen Form zu tragen.
Umgekehrt wird der Typus von Initialfiguren iiber Orgelpunkt, der sich in
Buxtehudes Toccaten F-Dur und d-Moll findet, ein weiterer Ausgangspunkt
fir die Themenbildung Bachs.®® Im grofien e-Moll-Werk BWV 548 ist eine
solche Spielfigur iiber rhythmisch markiertem Orgelpunkt zum Ansatz der the-
matischen Struktur geworden. Und auf andere Weise beginnt auch das C-Dur-
Praludium BWV 545 iiber Orgelpunkt mit Spielfiguren, die sich freilich sogleich
zu motivisch profilierter Gestalt entfalten. Hier sind elementare Moglichkeiten
der norddeutschen Toccata vollstindig in das motivische Geflecht von Bachs
Satz integriert worden.

Nicht zufillig wurden hier Werke Bachs genannt, in denen Orgelpunkte eine
mafgebliche Funktion haben. Gewifl gehdren Orgelpunkte ebenso wie Drei-
klangs- oder Skalenfiguren zum stehenden Vorrat der Gattung. So individuell

form). Gegeniiber der formalen Zuordnung treten jedoch die Details der Satzstruktur
eher in den Hintergrund.

3 Vgl. etwa BuxWV 140, 144, 145 oder 157.

3 Stauffer, a. a. O, S. 109 f.

36 Vgl. BuxWV 140 und 145.
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Bach sie benutzt, so sehr verweisen sie zugleich auf ihre Tradition. Denn es war
diese Tradition, die Bach erst zur Aneignung durch Individualisierung veran-
laBte. Was den Stylus phantasticus der Toccata — unabhingig von formalen
Kriterien — auszeichnete, war zum einen die Funktion des Pedals, das partiell
zur obligaten Stimme wurde. Dem entsprach sodann die Weitung des klang-
lichen Spektrums, die mit der vielgliedrigen Ausdehnung der Toccata zusam-
mentraf. Schlieflich gehorte dazu eine harmonische Disposition, die auf den
dominantischen Spannungen der neuen Funktionalharmonik basierte.”” Sie
wirkte sich in der Ubertragung auf die Ebene der Zwischendominanten aus,
dazu in der Eintritbung der Subdominante in Dur durch die Mollterz sowie in
der Schirfung der Dominante in Moll durch die verminderte Septim. In wel-
cher Weise solche Moglichkeiten von Bach aufgegriffen und erweitert wurden,
wire erst im einzelnen zu untersuchen. Gewil3 hat Bach all diese Modelle un-
gleich subtiler und intensiver ausgearbeitet als jeder Musiker zuvor. Entschei-
dend bleiben gleichwohl die Vorgaben, von denen seine kompositorische Ar-
beit ausging. Denn sie bilden keine blofen Vorstufen, wie es einem teleologi-
schen Denken entspricht, das im voraus schon des Ziels der Entwicklung sicher
ist. Sie stellen vielmehr sachliche Voraussetzungen dar, indem sie den Stand
der Kompositionsgeschichte markieren, der Bachs Entscheidungen bestimmte.
Dall Bachs Harmonik ungleich reicher, seine Kontrapunktik weit intensiver
als die Buxtehudes war, versteht sich von selber. Es fragt sich nur, ob Bachs
strukturelle Konsequenz ohne die Voraussetzungen verstandlich ist, mit denen
sie einsetzte. Das gilt fiir die motivische Profilierung des figurativen Materials
ebenso wie fiir die thematische Konzentration der Schluf3bildungen. Und ecs
betrifft weiter den Werkverlauf insgesamt.

Die spielerische Weise, in der Buxtehude motivische Splitter aus figurativen
wie aus fugierten Satzphasen abspaltete, hatte gewill noch nichts von Bachs
strikt motivischer Arbeit. Dennoch ist in der dlteren Toccata das Verfahren
motivischer Aufspaltung vorgegeben, das den Gegenpol zur klanglichen Mas-
cierung wie zum kontrapunktischen Satz bildet.”® Was dort nur locker ausge-
streut zu werden scheint, wird von Bach systematisch zu motivisch gearbeiteten
Zwischenspielen in Priludien wie Fugen ausgebildet. Und der unvorhersehbare
Verlauf der Toccata wird thematisch konturiert, um den Zusammenhang der
Form zu verbiirgen. Aber auch Bachs ausgeprigte Neigung, gerade in den
freien Orgelwerken sehr unterschiedliche Satzmodelle zu kombinieren, ist kaum
ohne die Vorgaben der norddeutschen Toccata zu verstechen. Denn wie Mat-
theson wahrnahm, gehorte es zur Orgelmusik im Stylus phantasticus, dal} so
kontrire Satzarten wie Fuge und Tanz, Arioso, Recitativ und Ostinato glei-
chermaflen in den schweifenden Verlauf geraten, um dann frei umgeformt zu
werden.” Gewifs hat Bach kaum noch den planlosen Wechsel verschiedener
Satztypen tbernommen. Charakteristisch fiir seine Kunst ist es aber, daf® die
Pluralitit der Satzarten in der Geschlossenheit des thematischen Prozesses zu-
sammenkommt. So wechseln noch im Es-Dur-Praludium der Claviertiibung ITT

37 Vgl. dazu Schiitz-Jb. 1980, S. 42 f., 51 f.
98 Val. ebenda, S. 41 ff.
3 Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, S. 477 £.




Bach und die norddeutsche Orgeltoccata 133

die Rhythmik der franzésischen Ouvertiire und die spielerischen Echofiguren
cinander konsequent ab. Und wihrend sich im h-Moll-Praludium BWYV 544
Spielfiguren und stile francese untrennbar iiberlagern, verbinden sich im c-Moll-
Priludium BWYV 546 gravititische Akkorde und figurative Triolenketten zu
cinem Motivkomplex. Gewif sind so komplexe Gestalten nicht aus Vorbildern
abzuleiten, Bachs kombinatorische Kunst diirfte sich aber nicht zuletzt an der
sukzessiven Vielfalt der ilteren Toccata entziindet haben.

Zusammengenommen lieBe sich also sagen, Bach habe den unvorhersehbaren
Wechsel der Toccata durch die streng paarige Struktur im Zyklus ersetzt. Da-
bei aber verlagerte er den freien Wechsel kontrérer Satzglieder in die interne
Struktur beider Teile des Formenpaares hinein, um ihn dann formaler Regulie-
rung und strenger Verarbeitung zu unterwerfen. Und so wurde der Wechsel
der Formglieder im Priludium — angelehnt an das Concerto — zum Gegenbild
des Wechsels von Durchfiithrungen und Zwischenspielen in der Fuge.

*

Je eigenstindiger Bachs Kunst ist, um so aussichtsloser wird die Suche nach
harmonischen Analogien oder melodischen Reminiszenzen. Niemand wird leug-
nen, daB Bachs Orgelwerk alle historischen Modelle weit hinter sich lieB. Doch
ist daran zu erinnern, daf} gerade die Orgelwerke wie auch die Klaviermusik
Bachs im spiten 18. Jahrhundert gleichsam unterschwellig tradiert wurden,
wihrend die Kirchen- und Kammermusik in Vergessenheit geriet. So hatten
die Orgelwerke maBgeblichen Anteil an der neuen Rezeption Bachs, der unser
cigenes Verstindnis unlosbar verpflichtet ist. Die Reaktionen seit Schubart
oder Reichardt lassen das ebenso ermessen wie die Vorworte von Griepenkerl
zur Peters-Ausgabe (die als Quelle der Rezeption erst zu erkennen wiren)."
Darum wurden die Orgelwerke zum Maf8stab der romantischen Orgelmusik
von Mendelssohn bis Reger. All dem entspricht andererseits, daflb auch nach
Stauffers Studien der liturgische Ort oder allgemein die Funktion der freien
Orgelwerke offenbleibt.! Sie reagieren damit offenbar auf jene Freiheit des
Organisten als Kiinstlers, die zuerst in der Praxis der norddeutschen Organi-
sten erreicht wurde. Indem sie Veranstalter eigener Konzerte wurden, verlieffen
sic den Rahmen des Amtes und iberfliigelten dabei die Kantoren.”” Ausdruck
ihrer Autonomie war die Toccata in der Freiheit ihrer Form, in der Ausdeh-
pung des Umfangs und in der Phantastik, mit der sie iiber die Mittel ver-
fiigte. Das aber findet seinen Reflex in Bachs Orgelwerk. Gerade in der sou-
verinen Verfiigung iiber alle Moglichkeiten blieb Bach der norddeutschen Tra-
dition verpflichtet. Dabei hitte es eine Bindung bedeutet, jenes Modell der

i Die Vorreden F. K. Griepenkerls, besonders zu den Binden III-IV (1845), behalten ihr
Interesse auch dann, wenn die Ausgaben selbst iiberholt sind. Zu den Urteilen von J. F.
Reichardt (Musikalisches Kunstmagazin 1, 1782) und von C.F. D. Schubart (1793) vgl.
Dok ITI, S. 357 ff., 408 ff.

41 Stauffer, a. a. O., S. 137 ff., 145 ff.

42 Vol. dazu A. Edler, Der nordelbische Organist. Studien zu Sozialstatus, Funktion und
kompositorischer Produktion eines Musikerberufes von der Reformation bis zum 20. Jabr-
hundert, Kassel 1982 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft. 23.), besonders S. 40-81.
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Toccata fortzufiihren, von dem Bach ausging. Die Freiheit der Gattung nutzte
Bach, um konsequent ihr Gegenbild zu entwickeln. Das Ziel waren die gro-
Ben Formpaare, die ihresgleichen nicht finden. Daf sie sich aber auch markant
von Bachs Priludien und Fugen fiir Klavier unterscheiden, ist wiederum die
Reaktion auf jenen Status freier Orgelmusik, den zuerst die norddeutschen
Organisten erreichten.

Bachs Orgelwerk 14t sich aus keinen historischen Vorbildern ableiten. Will
man es aber nicht nur chronologisch einordnen, so mufl man die geschichtlichen
Voraussetzungen ermessen, um Bachs Leistung erst ganz begreiflich zu machen.,
Um Bachs Musik nicht als selbstverstindlich hmzunehmen. hat man sich ihren
historischen Kontext zu vergegenwirtigen. Und ihrem geschichtlichen Ort ist
Bachs Kunst gerade dort dialektisch verbunden, wo sie sich von ihm in ihrer
cigenen Qualitat distanziert.




