Johann Sebastian Bach und das Hammerklavier

Von Hans Eppstein (Stocksund)

DaBl Bach dem Hammerklavier nicht vollig fremd gegeniiberstand, ist seit
langem wohlbekannt. Die Berichte tiber seinen Besuch von 1747 am Potsdamer
Hof, bei dem er auf dem ,sogenannten Forte und Piano® spielte, in den
Berlinischen Nachrichten beziehungsweise im Nekrolog' sind ja oft zitiert oder
nachgeschrieben worden. Wir haben auch Johann Friedrich Agricolas Erzih-
lung von Bachs Kritik an Gottfried Silbermanns frithen Hammerklavieren und
seiner Anerkennung der verbesserten spiiteren Instrumente®, nur fehlen hier
leider alle Zeitangaben. Wann hat Bach das neue Instrument erstmals kennenge-
lernt? Hieriiber liegen keinerlei Dokumente vor. Auch Eva Badura-Skoda,
die sich in verschiedenen Arbeiten® mit der Friihgeschichte des Hammer-
klaviers befaBt (und damit die vorliegende Studie angeregt hat, was dank-
bar vermerkt sei), kann dies nicht sagen. Wohl aber kann sie auf Grund
von terminologischen Uberlegungen glaubhaft machen, daB3 die Bezeichnung
,Cembalo* im 18. Jahrhundert weithin unterschiedslos fiir sowohl Kiel- als
auch Hammerfliigel verwendet wurde und daB das Nichtvorkommen von
Ausdriicken wie ,,Pianoforte* und dhnlichen in gegebenen Zusammenhingen
keineswegs die Moglichkeit ausschlieBt, daB ein Hammerklavier gemeint ist; der
neue Instrumenttypus mag also schon in fritheren Jahrzehnten des 18. Jahr-
hunderts bedeutend verbreiteter gewesen sein als man bisher angenommen hat.
Der ,,neue Clavicymbel, dergleichen allhier noch nicht gehdret worden®, der in
der Ankiindigung eines Konzerts von Bachs Leipziger Collegium musicum im
Juni 1733 genannt wird®, konnte so, gemidB Badura-Skoda, trotz seiner
Benennung durchaus ein Hammerfliigel gewesen sein, was ja auch die Art seiner
Introduktion vermuten 14B8t. Erwdgt man, dal Hammerklaviere 1725 in Wien
anscheinend als etwas allgemein Bekanntes zum Verkauf angeboten wurden’,
daB Christoph Gottlieb Schroter schon 1717 oder einige Jahre spiter am
Dresdner Hof eigene Hammerklaviermechaniken vorfithrte und daB3 man
,heute nicht mehr kritiklos die alte Auffassung gelten lassen sollte, dal die
Versuche Silbermanns, Hammerfliigel zu bauen, erst in das dritte Jahrzehnt des
18. Jahrhunderts gefallen sein miissen*’, so ist es keineswegs undenkbar, dal3
Bach mit seinem lebhaften Interesse fiir Musikinstrumente als solche und fiir
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Instrumentenbau sich schon frithzeitig mit diesen Konstruktionsideen und ihren
Verwirklichungsversuchen vertraut gemacht hat.

Bestimmtes 148t sich in Ermangelung von direkten Zeugnissen hieriiber nicht
sagen. Aber konnte nicht Bachs Musik selbst hier Anhaltspunkte vermitteln?
Angaben tiber den von ihm jeweils gewiinschten Klaviertypus finden sich zwar
nur ganz ausnahmsweise, namlich wenn ein Werk ein zweimanualiges Cembalo
erfordert (Clavier-Ubung II, Goldberg-Variationen), und es ist zweifelhaft, ob
er diesem Punkt iiberhaupt ein tieferes Interesse gewidmet hat; es sei hier nur an
seine zahlreichen aus instrumentidiomatischem Gesichtswinkel ganz unbekiim-
merten Transkriptionen erinnert oder etwa daran, daB3 er bei Niederschrift der
Englischen Suiten, die ja — besonders im Hinblick auf die konzertanten
Einleitungssitze in Nr. 2 bis 6 — gemeinhin als typische Cembalomusik gelten,
offensichtlich bewuBt den Umfang des Clavichords beriicksichtigt hat’. Die vor
allem um die Mitte unseres Jahrhunderts intensiv gefiihrte Debatte tiber den
beziechungsweise die historisch ,,richtigen* Instrumenttypen fiir Bachs Klavier-
musik ist darum angesichts der Eigenart seiner Musik nur von relativer
Bedeutung. Dies schlieBt jedoch nicht aus, daB er andererseits in gewissem
Ausmal von Wunsch- oder Idealvorstellungen hinsichtlich des instrumentalen
Mediums und dessen Ausdrucksvermdgens geleitet worden ist. Bei der Univer-
salitdt von Bachs musikalischem Denken muf3 man sich hier vor jeder einseitigen
Festlegung hiiten. Gewil3 wurde, wie die erwdhnten Transkriptionen dartun,
dieses Denken weitgehend durch klanglich neutrale polyphone Gestaltungs-
ideen geleitet, aber es gibt auch, besonders im Kantatenwerk, zahllose Fille,
bei denen die Wahl des Klangmediums und der Tonsatz durch spezielle
instrumentale Charaktere bestimmt sind. Auch in der Klaviermusik kann
dieses Moment gelegentlich Bedeutung gehabt haben. Es ist immer wieder
hervorgehoben worden, daB Werke von konzertantem Geprige wie etwa die
Chromatische Fantasie in erster Linie dem Cembalo, solche von intimem
Charakter wie die Franzosischen Suiten dem Clavichord zugedacht sein diirften
(was wir Ubrigens fiir die letzteren kaum mit Bestimmtheit wissen). Wie aber,
wenn Kompositionen von hochgespannter Expressivitit und starker innerer
Dramatik weder dem starren Klang des Cembalos noch auch der Intimitét des
Clavichords angemessen waren? Bachs musikalisches Denken hielt sich nur
sehr teilweise in den Grenzen des real Gegebenen. Die Werke fiir Solo-
streicher sprengen spieltechnisch, ausdrucksméBig und oft auch in ihren
duBeren Dimensionen jegliche Normalitdt, die Kantaten enthalten zahllose
Arien, die noch heute routinierten Spezialisten groBe Schwierigkeiten bereiten
und von jungen Thomanern sicher nur ganz unvollkommen bewiltigt werden
konnten, die unvollendete Quadrupelfuge am Ende der Kunst der Fuge
libersteigt sowohl im Konstruktiven wie in ihren Dimensionen alles Normalmaf3
—all dies sind Werke eines Visiondrs, nicht eines braven Kunsthandwerkers und
Auftragsmusikers, als welchen man sich ,,den* Komponisten der Barockzeit
gemeinhin vorzustellen pflegt. Ist da der Gedanke vollig abwegig, dal Bach bei

" Vgl. H. Eppstein, Chronologieprobleme in Johann Sebastian Bachs Suiten fiir Soloinstru-
ment, BJ 1976, besonders S. 48.
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der Komposition von Klavierstiicken von untraditioneller Art und hochgestei-
gerter Expressivitéit an ein Instrument mit beweglicher Dynamik und (relativ)
groBem Klang gedacht hat, das es zu seinen Lebzeiten erst in Ansidtzen gab, von
dessen beginnender Entwicklung er aber vielleicht wulite und auf die er
hoffte?

Man kann dergleichen Vorstellungen als ,,romantisch® und wirklichkeitsfremd
(was sie in gewissem Sinne ja auch sind) abweisen, so wie dies etwa Werner
Neumann in folgenden Sétzen tut:

,,Im Meinungsstreit um das richtige Klavierinstrument ist von 1900 bis zur Gegenwart von
den Klavierverfechtern eine gegen das Cembalo gerichtete Theorie in immer neuen
Varianten vorgebracht worden, die etwa in der Formulierung Peter Raabes (Stein-
Festschrift 1939) wie folgt lautet: ,Hétte Bach den modernen Fliigel gekannt, so wiirde er
nicht darauf bestanden haben, daBl seine Werke durchaus auf den unvollkommenen
Instrumenten gespielt wurden, die der Konstruktion dieses Fliigels vorausgegangen sind.*
Diese von vornherein unhaltbare Ansicht vom unvollkommenen Vorlduferinstrument
wird hidufig durch eine andere, ebenso fragwiirdige These zu stiitzen versucht, ndmlich,
daB3 gewisse zukunftsweisende Werke Bachs iiber die Ausdrucksmoglichkeiten der
verfiigbaren Klangmittel hinausgehen und offensichtlich fiir ein ideales Zukunftsinstru-
ment geschrieben seien: eine These, die eher dem romantischen als dem barocken
Musikempfinden gemif scheint*®.

Die Frage, ob Ansichten wie die zitierte Peter Raabes als ,,von vornherein
unhaltbar® gelten miissen, geht ins Geschlchtsphllosophlsche Hegt man die
Uberzeugung, daB jede Zeit sich in ihren eigenen Ausdrucksmitteln erfiillt (so
daB etwa ,,Bach sich iiberaus wohl fithlte mit den ihm zur Verfligung
stehenden... Stilmitteln®, wie dies Paul Hindemith, von Neumann kurz darauf
zitiert, formuliert), so wird man Neumann natiirlich beistimmen. Aber warum
hétten Instrumentenbauer — gleich anderen Technikern — an Verbesserungen
existierender Konstruktionen arbeiten sollen, wie sie dies ja zu allen Zeiten getan
haben, wenn sie diese nmicht als unvollkommen und ihrer Zeit ungemal3
empfunden hidtten? Die These von der Erfiillung jeder Epoche in den
vorhandenen Ausdrucksmitteln ist ein einseitiges Dogma, und die Wahrheit liegt
irgendwo im Feld zwischen den beiden Polen, dem der Erfiilltheit in der eigenen
Zeit und dem der als notwendig empfundenen Weiterentwicklung, dem ,,Fort-
schritt* zugewandten. Es besteht also kein Grund zu tiberlegenem Lécheln,
wenn etwa Spitta vor mehr als hundert Jahren folgendes formulierte:

»Das Idealinstrument, das Bach fiir seine Inventionen und Sinfonien, Suiten und
Clavierfugen vorschwebte, war nicht ganz das Clavichord : zu wuchtig lasteten die aus der
erhabenen Alpenwelt des Orgelreiches herabgebrachten Gedanken auf dem zarten
Baue desselben. Aber die Orgel war es auch nicht [...]. Das Cembalo konnte die
Ausgleichung nicht herstellen; erst ein Instrument, das die Klangfiille der Orgel mit der
Ausdrucksfihigkeit des Clavichords in richtigen Verhiltnissen vereinigte, war im Stande,
dem Erscheinung zu geben, was in des Meisters Phantasie erklang, wenn er fiir Clavier
componirte. Dal unser moderner Fliigel dieses Instrument ist, sicht ein jeder. Nichts
kann verkehrter sein, als zur Ausfithrung Bachscher Clavierstiicke sich das Clavichord

8 W. Neumann, Probleme der Auffiihrungspraxis im Spiegel der Geschichte der Neuen
Bachgesellschaft, BJ 1967, S. 100—120, hier S. 107.
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zuriickzuwiinschen, oder gar das Cembalo, das fir Bachs Kunstiibung iliberhaupt die
wenigst selbstiindige Bedeutung gehabt hat; dies mag fiir Kuhnau, fiir Couperin und
Marchand passen, Bachs Gestalten verlangen ein wallendes Tongewand, seelenvollen

Blick und sprechende Mienen‘’.

Es gibt auch zu denken, wenn ein unserer Zeit bedeutend ndherstehender
Forscher, Heinrich Besseler, um 1950 dhnliche Ideen ausspricht:

.,.Die Priludien in es-Moll und b-Moll gehoren zu den inhaltschwersten des Wohltempe-
rierten Klaviers [I]. DaB in ihnen als eindringliche SchluBsteigerung ein Crescendo solcher
Art [wie weiter oben in Besselers Text beschrieben] gewagt wird, ist wohl nur aus dem
Uberschwang einer Fantasie zu erkléren, die iber das Vorhandene kithn hinausgreift. Hier
sind wir Zeugen, wie etwas Neues, bisher Unerhortes, in die Wirklichkeit eintritt, ohne auf
deren Mittel Riicksicht zu nehmen [...].

Trotz dieser Neuerungen hielt Bach am starren Cembaloklang fest [...]. Man kann aus den
beiderseits festgestellten, einander widersprechenden Tatsachen wohl nur den Schluf3
ziehen, daB Bachs Klaviermusik reicher ist als ihr Notenbild [...]. Erst bei genauer Priifung
entdeckt man, daB die Kothener Klaviermusik unter der Oberfliche des Cembaloklanges
bereits jenes Dynamische enthilt, das im 18. Jahrhundert zur Herrschaft gelangen
sollte.

Hier liegt wohl die Erklidrung dafiir, daB Bachs Klavierschaffen in so erstaunlichem MaBe
fiir das moderne Instrument geeignet ist [...]. Bei stilvollem Vortrag klingen gewisse Werke,
etwa die feierlichen Klavierstiicke, auf dem dynamischen Instrument der Neuzeit nicht nur
wirksamer, sondern oft musikalisch richtiger'.

Was Besseler zu solchen Vorstellungen dringte, waren vor allem gewisse
langsame Sitze im ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers, fiir die er den eben
zitierten Terminus ,.feierliches Klavierstiick™ prigte''. Angesichts solcher
Kompositionen scheint es angezeigt, eventuelle Einwinde hinsichtlich ,,unhisto-
rischen” Denkens oder mangelnder Quellendokumentation beiseite zu legen
und vorbehaltlos die Frage zu priifen, ob sich in Bachs Klavierwerk Tendenzen
zeigen, die zu der Annahme zwingen, daB er sich zu dem im Werden begriffenen
Hammerklavier ebenso bekannt hat wie etwa zu der Idee der Musik mit
vierundzwanzig Tonarten, wenn auch nicht in verbalen Formulierungen.

Besseler fiihlt sich den historischen und stilistischen Gegebenheiten gegeniiber
offensichtlich unsicher. Er betont, daB Bach ,trotz dieser Neuerungen® (der
..Expressivpolyphonie“, der inneren Dynamisierung der Musik) ,,am starren
Cembaloklang® festhielt, und diese Widerspriiche lassen sich nur durch die

* Spitta 1,.S..655.

10 H. Besseler, Bach als Wegbereiter, AfMw 12, 1955, S. 1-39; hier nach Johann Sebastian
Bach, hrsg. von W. Blankenburg, Darmstadt 1970 (Wege der Forschung. 170.), S. 228
und 230f.

11" Sje stehen iibrigens, was er iibersah, nicht véllig isoliert, sondern haben Entsprechungen
in langsamen Sitzen der Sonaten fiir Violine und obligates Cembalo BWV 1014-1019,
die von nicht weniger bestiirzender Neuartigkeit und von nicht geringerer persénlicher
Ausdruckskraft als jene Solostiicke sind und die vermutlich zur gleichen Zeit, nimlich
in den ungemein produktiven und an Novititen iberreichen Kothener Jahren
entstanden sind. Ausfiihrlicher hierzu in meinen Studien iiber J. S. Bachs Sonaten fiir
ein Melodieinstrument und obligates Cembalo, Uppsala 1966, 2. Aufl. 1983, besonders
S. 37-44.
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Konstatierung auflésen, ,,dafl Bachs Klaviermusik reicher ist als thr Notenbild*.
Aber obwohl Besseler den modernen Fligel, also das — gegeniiber seiner
urspriinglichen Gestalt allerdings stark verdnderte — Hammerklavier als das fiir
das ,.feierliche Klavierstiick“ angemessene Instrument betrachtet, stoft er nicht
zu der Frage vor, ob dieses Hammerklavier nicht —als Idee oder als Wirklichkeit,
vielleicht auch auf der Grenze zwischen beidem — fiir Bach schon existiert und
sein Schaffen beeinfluBt hat. Diese Frage, die auch auBerhalb von Spittas
Denken gelegen hat, muB3 aber gestellt und mit Hilfe von Bachs Musik auf ihre
Relevanz geprift werden.

Das Untersuchungsfeld scheint enorm, jedoch sind hier gewisse Abgrenzungen
sowohl moglich als auch notwendig. Was uns im besonderen interessiert, sind ja
die Momente gesteigerten und personlich gefirbten Ausdrucks, die iiber die
traditionellen Klavierinstrumente der Bachzeit hinausweisen. Man erwartet sie
naturgemif vor allem in solchen Werken beziechungsweise Werksammlungen,
die nicht oder jedenfalls nicht allzu stark an hergebrachte Charaktertypen
gebunden und mehr oder minder experimenteller Art sind. Hier scheiden
zunichst die Suiten weitgehend aus, wenn auch bei diesen eine von Werkreihe zu
Werkreihe (mit den Englischen Suiten als Ausgangspunkt) zunehmende Indivi-
dualisierung zu beobachten ist. Aber auch die im engeren Sinne konzertanten
Werke konnen beiseite bleiben, zumal sie groBtenteils als Transkriptionen
entstanden sind, und ebenso die Inventionen und Sinfonien als Kompositionen
mit betont padagogischen Intentionen. Das zentrale Interesse kommt — wie
schon fiir Besseler — dem Wohltemperierten Klavier I zu, das zwar ebenfalls
bestimmten Kompositionskategorien angehort, dessen Bezeichnungen ,,Prilu-
dium* und ,,Fuge* jedoch lediglich als duBerliche Etiketten fiir Stiicke von
extrem verschiedenartigem und oft sehr personlichem Charakter anzusehen
sind.

Uber die Absichten, die Bach bei der Schaffung dieser beiden Werkreihen
geleitet haben, sind wir nur mangelhaft unterrichtet, und die Titelformulierung
des ersten Teils gibt hier nur schwache Andeutungen. Auch die Entstehungsge-
schichte liegt weitgehend im dunkeln', jedoch ist anzunehmen, daB Teil I in
vergleichsweise kurzer Zeit entstanden ist (die anekdotische Mitteilung in
Gerbers ,,altem® Tonkunstlerlexikon, wonach Bach das Werk ,,an einem Orte
geschrieben [hitte], wo ihm Unmuth, lange Weile und Mangel an jeder Art von
musikalischen Instrumenten diesen Zeitvertreib abnothigte*!®, deutet bei aller
Unbestimmtheit in die gleiche Richtung), wihrend bei Teil II wenigstens einige
Sétze anscheinend frithen Datums sind, ein groBeres Corpus aber wohl erst um
1740 entstanden ist. Es ist zwar moglich, daB3 Teil I nicht sofort als die uns
bekannte Ganzheit geplant gewesen ist und daB3 die Idee des tonartzyklischen
Gesamtwerks sich erst allmahlich in Bachs Denken herausgebildet hat, aber
schon der Titel weist ja auf ihre Existenz hin, und es ist dariiber hinaus denkbar,

2 Vgl. A. Diirr, Zur Friihgeschichte des Wohltemperierten Klaviers I von Johann Sebastian
Bach, Gottingen 1984 (Nachrichten der Akademie der Wissenschaften in Géttingen...);
W. Breckoff, Zur Entstehungsgeschichte des zweiten Wohltemperierten Klaviers von
Johann Sebastian Bach, Dissertation, Tiibingen 1965.

3 Dok III, Nr. 948.
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daB Bach hier bedeutend mehr an (vielleicht nicht immer voll bewufBten)
gedanklichen Vorstellungen eingearbeitet als eben nur ein totales Tonartensy-
stem in Musik gesetzt hat. Wie weit Teil 11, dessen Titel verlorengegangen ist,
mehr sein soll als eine Zusammenfassung von Einzelwerken, die Bach aus
irgendwelchen Griinden in ein komplettes Tonartensystem zwang — bekanntlich
haben gewisse Sétze urspriinglich in anderen Tonarten als denen der Endfassung
gestanden — ist unbekannt'¥. Manches spricht dafiir, daB der erste Teil mehr an
geplanter Systematik als der spitere enthdlt, und er soll also nicht nur der
zeitlichen Prioritit wegen den eigentlichen Gegenstand unserer Uberlegungen
bilden.

Was diese Systematik betrifft, so tritt zunédchst deutlich hervor, dal Bach — nicht
ausnahmslos, aber doch ganz eindeutig — die beiden Tongeschlechter wesentlich
verschiedene Charaktere représentieren 1aBt. ,,Gelehrte” Fugen stehen so gut
wie ausnahmslos in Moll (mit denen in cis, dis"> und b als den markantesten),
ebenso solche mit besonders ausdrucksgeladenen Themen (f, fis, h), wihrend
andererseits betont musikantische, kontrapunktisch unkomplizierte Fugen
liberwiegend in Dur stehen. Fiir die Priludien gilt entsprechend, daB feierliche,
hochexpressive Sétze in freier Mehrstimmigkeit immer in Moll stehen (cis, es, f,
b — kaum zufillig in denselben Tonarten wie die angefithrten Fugen).
Konstatieren wir dann, da Pridludien motorischer oder/und etiidenmaBiger
Art zumeist in ,.einfachen“ Tonarten stehen (C, ¢, D, d, e [dltere Fassung],
F, G, a, also nicht nur die wohl primir als elementares Studienmaterial
gedachten Priludien in Friedemanns Clavierbiichlein), so beriihren wir damit
die Frage der Tonartensymbolik und -dsthetik. Hierbei kann auBer acht blei-
ben, ob Bach mit gleich- oder ungleichschwebender Temperatur gerechnet
hat und ebenso, inwieweit sich die fiir ihn geltende Normaltonh6éhe von der
heutigen unterscheidet, da diese Momente keineswegs ausschlieBlich oder
tiberhaupt wesentlich akustischer Natur sind. Bedeutsam ist, daB Tonarten
mit vielen Vorzeichen fiir Bach als neuartig, avanciert und ,,interessant™ gelten

 Der Vorstellung, daB das WK II vor allem als Sammelbecken fiir bereits vorhandene
Einzelkompositionen zu gelten habe, widerspricht jedoch der Umstand, daBl nur so
verschwindend wenige ,,iibriggebliebene* Einzelkompositionen erhalten sind, was wohl
kaum der Fall wire, wenn Bach nicht solche Werkpaare im allgemeinen von vornherein
fir die Aufnahme in das WK II geplant hitte.

15 Es ist mehrfach — so von Alfred Diirr in der in FuBnote 12 genannten Arbeit —
angenommen worden, daB3 die dis-Moll-Fuge urspriinglich in d-Moll gestanden habe
und daB der Melodieumbruch in der Oberstimme von Takt 16 erst durch die
Hohertransposition notwendig geworden sei; jedoch ist dies unsicher. Durch die
Begrenzung der Klaviatur bedingte Umbriiche im Verlauf eines Satzes kommen auch
ohne Transposition vor — siehe beispielsweise im Prialudium Fis-Dur das ,.eigentlich*
notwendige cis”” im zweitletzten Takt in Analogie zu Takt 5, 14 und 17, in der Fuge
A-Dur in Takt 30/31 die Umlegung zur Vermeidung von cis”” und d” oder (dies jedoch
etwas unsicher) im Prialudium h-Moll das in Takt 38 vermiedene cis””’. Es 148t sich auch
denken, daB3 Bach die Fuge der Einfachheit halber zundchst in d-Moll niedergeschrie-
ben und dabei iibersehen hatte, daB3 er hierbei den Ton ¢’’’ vermeiden mufBite. Vor allem
aber spricht das weiter unten im Haupttext Gesagte dagegen, daB3 Bach diese iiberaus
kunstreiche Fuge in einer ,.einfachen” Tonart geplant hatte.
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konnten und entsprechend verwandt wurden. Natiirlich kannte Bach das
System des Quintenzirkels (sonst hitte er kaum ein Priludium in es mit einer
Fuge in dis verbunden), aber es ist ungewil3, ob er dieses System, bei dem alle
Dur- beziehungsweise alle Molltonarten im Prinzip gleichartig sind, als
musikalisch wesentlich betrachtet hat. Manches spricht dafiir, daB sein Denken
mehr durch die Vorstellung einer von Tonarten mit vielen b-Vorzeichen zu
solchen mit vielen #-Zeichen aufsteigenden Quintenreifie bestimmt war, wobei
die dunkle Tiefe vor allem durch Moll, die lichte Hohe vor allem durch Dur
ausgepragt wurde; ein Vergleich der Stiicke in es, b und f mit denen in H, Fis und
Cis macht dies handgreiflich deutlich. Diese Vorstellungen handhabt Bach
vielleicht ganz unbewuBt und jedenfalls ohne sich zu wirklicher Konsequenz
verpflichtet zu fiihlen. Natirlich diirften neben der Symbolik des Tief-Hoch
noch andere symbolische Vorstellungen in ihm wirksam gewesen sein, jedoch
kennen wir diese nur ausnahmsweise, wie etwa die Tradition von D-Dur als
glanzvoller Festtonart (Fuge D) oder die von ,.einfachen® Durtonarten wie
F-Dur und G-Dur als Vertretern des unbeschwert Idyllischen und Pastoralen.
Besseler hat in dem angefiihrten Aufsatz, von wenigen Konkretisierungen
abgesehen, nicht im einzelnen ausgefiihrt, welche Momente in den ,.feierlichen
Klavierstiicken* eine Wiedergabe auf dem (modernen) Hammerklavier ,,musi-
kalisch richtiger machen. Betrachtet man hierauf etwa das Préiludium in es —
wohl das kithnste und zukunftstrachtigste des ganzen Werkes — naher, so macht
schon die Grundstruktur des Satzes mit zwei melodietragenden Auf3enstimmen
iiber beziechungsweise unter begleitenden Akkorden eine dynamische Differen-
zierung wiinschenswert. Vor allem aber ist die rhapsodisch-expressive, quasi
improvisierte Melodik mit ihren dramatischen Steigerungen und Ausbriichen
ohne eine klangliche Realisierung ihrer gewaltigen inneren Crescendi und
Diminuendi kaum denkbar; es sei hier nur an die Héhepunktentwicklung in
Takt 25-28, das lange Zuriicksinken der Takte 2935, den erneuten Ausbruch
Takt 35—36 und das Verebben in den folgenden AbschluB3takten erinnert. In dem
auBerlich gesehen weit weniger gewaltsamen, durchweg kantablen Priludium in
cis schaffen die weitausschwingenden, durch stindige Verzahnung noch starker
intensivierten Melodiebogen mit ihren machtig ausholenden Hoéhepunktent-
wicklungen ein grandioses, von Takt 14 bis zum Ende des Satzes in Takt 39 nicht
abbrechendes Wellenspiel, dessen Auf und Ab eine dynamische Nachzeichnung
als wesensgemiB erscheinen 1dBt. Ahnliche Forderungen an den Interpreten
scheint auch das dritte dieser ,.feierlichen Klavierstiicke*, das Praludium in b zu
erheben, wenn auch Bach hier durch wechselnde Ballung der Akkordik (von
Zweimal-Zweistimmigkeit in Takt 13—15 bis zu Neuntonigkeit auf dem
absoluten Hohepunkt im drittletzten Takt) und dadurch bewirkte Schiarfung der
fir diesen Satz konstitutiven Schmerzakzente das dynamische Moment schon
durch die Satztechnik wirksam macht.

Sind nun die besprochenen Stiicke als isolierte Erscheinungen, als vereinzelte
VorstoBe Bachs ins Neuland personlicher Ausdruckshaftigkeit zu sehen oder
stellen sie nur Kulminationspunkte einer sich breiter auswirkenden Gestaltungs-
tendenz dar? Gibt es andere Sitze, in denen sich die Expressivitit starker als die
Motorik auswirkt und eine kraftvolle innere Dynamik zu duBerer Verwirkli-
chung dringt? Obwohl Bach keineswegs immer Sétze von gleichartiger
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Bedeutsamkeit miteinander paart, liegt es nahe, hier den Blick zunédchst auf die
diesen drei Priludien zugeordneten Fugen zu richten. Die Fuge in es beziehungs-
weise dis ist bekanntlich ein Musterstiick kontrapunktischer Komplikations-
kiinste wie kaum ein zweites im gesamten Wohltemperierten Klavier I. Aber
kaum weniger bemerkenswert ist, daBl alle diese Kunstfertigkeit in eine
gleichmiéBig und ruhevoll flieBende Kantabilitit eingeordnet ist, wie sie schon
das ebenmiBig geformte Thema auspragt. Ohne ein gewisses dynamisches Auf
und Ab kann dieser Satz trotz aller Ausdruckshaftigkeit etwas monoton wirken,
und es ist auch nicht undenkbar, daB3 Bach im SchluBteil fiir die sukzessiv in allen
Stimmen auftretende Augmentation des Themas eine dynamische Hervorhe-
bung wiinscht, was alles im Verein mit dem weitgedehnten Linienspiel einer
Ausfithrung auf dem Hammerklavier entgegenkommt.

Die Fuge in cis wird schon durch den verminderten Quartsprung innerhalb ihres
lapidar kurzen, schwerfliissig schreitenden Themas als tragisches Charakter-
stiick geprigt. Das Thema eignet sich (auBer zu Engfithrungen) nur wenig zu
kontrapunktischen Kiinsten, aber Bach macht den Satz durch sukzessive
Einfithrung von zwei Gegenthemen zeitweise zur Tripelfuge, wobei er aber
nachdriicklich von jeglicher ,,Regularitit* abweicht. Erst nach einem einleiten-
den Abschnitt in langsamem Verlaufsrhythmus mit einem frei gehandhabten
Skalenmotiv als Kontrapunkt und teilweise realer Fiinfstimmigkeit tritt das
erste dieser Kontrasubjekte ein, ein ornamental wirkendes ruhiges Wellenmotiv
in gleichmiiBig flieBenden Achteln. Zu diesem ersten, relativ unauffélligen
Gegenthema tritt bald das scharf geprigte zweite, das aber gegen Ende des
Satzes das erste vollig verdringt, so daB3 der SchluBteil sich rhythmisch wieder
dem schwer dahinflieBenden einleitenden néhert, zugleich aber durch Eng-
fithrungen sowohl des Hauptthemas als auch des himmernden zweiten Gegen-
themas, mit Chromatik und Schmerzdissonanzen bei durchgefiihrter Fiinf-
stimmigkeit eine grandiose Kulmination des ganzen, 115 Takte langen Satzes
darstellt. So ist diese Fuge strukturell und formal ein in hochstem Grade
individuelles Gebilde, dessen wechselvolle und spannungserfiillte Expressivitit
wiederum ein Instrument mit groBem und in weitem Rahmen modulations-
fahigem Klang vorauszusetzen scheint.

Entsprechend ihrem relativ kurzen Préludium ist auch die Fuge in b verhéltnis-
miBig kurz und in ihrem ruhigen Gleichlauf dem Anfangsteil der in cis
verwandt, wihrend ihr Thema mit dem Vordersatz derer in dis beinahe identisch
ist. Durch den Nonensprung erhélt es aber eine starke innere Spannung, und die
stindig in die Tiefe strebende Einsatzfolge unterstreicht seinen beherrschten
Ernst. Der Verlauf, der durch kein profiliertes Kontrasubjekt bereichert oder
aufgehellt wird, ist von einer gewissen Schmucklosigkeit, und die Engfiihrungen
des Themas — dreifach in Takt 50ff., fiinffach zu Beginn der Coda Takt 67 ff. —
treten durch die Verhakung der Einsitze strukturell nur wenig in Erscheinung;
sie scheinen — besonders die zweite — vor allem der klanglichen Steigerung zu
dienen. Als Ganzes fordert diese Fuge mehr durch ihre betonte Gravitit (die nur
in der Mitte durch lebhaftere Bewegung und voriibergehende Duraufhellung
gemildert erscheint) und machtvollen, bis zur Fiinfstimmigkeit gesteigerten
Klang ein ,,groBes“ Instrument, dessen Notwendigkeit jedoch nicht so unbe-
dingt in Erscheinung tritt wie in den Fugen in cis und dis.
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Diese drei Fugen sind hinsichtlich Originalitidt der Formung, starker innerer
Dynamik und Bedeutungsschwere gleichartige und gleichgewichtige Partner
ithrer Praludien und in ihrer Art ebenfalls zukunftsweisende ,,feierliche Klavier-
stlicke* mit entsprechenden Anforderungen an das instrumentale Medium. Die
drei Satzpaare — ausgewogene Zweiheiten und nicht, wie in vielen anderen
Fillen, Fugen mit ,,Einleitungen® — bedeuten nicht nur einen kiinstlerischen
Hohepunkt, sondern auch ein Maximum an “Modernitidt” innerhalb des
gesamten Wohltemperierten Klaviers I. Es gibt in threm Umkreis nur eine
kleinere Anzahl von Sétzen dhnlichen Gepréges. Bei den Prialudien ist hier etwa
an das meditative Stiick in f zu denken, das auf einem dynamisch beweglichen
Instrument besonders gut zur Geltung kommt; es ist freistimmig wie die drei
oben genannten und durch weichen Vollklang und ausdrucksvoll auf- und
abgleitende Melodik gekennzeichnet. Unter den Fugen stehen die beiden sehr
bedeutenden in fis und h eindeutig auf der ,,neuen* Seite. Beide haben besonders
ausdrucksschwere und tonalititsbreite Themen, die sowohl die Sub- wie die
Oberdominanttonart einbeziehen. Dasjenige in fis ist durch ein dreifaches
mithsames Ansteigen in accelerierenden Rhythmen (alles jedoch im Rahmen
einer Quint!) und anschlieBend ein weiches Zuriicksinken bei volliger Unterord-
nung des Motorischen unter das Emotionale gekennzeichnet; zu ihm treten ein
kaum minder ausdrucksgeladenes, mit seiner im wesentlichen sinkenden,
gleichmiBig gleitenden Achtelmelodik aber stark kontrastierendes Kontra-
subjekt und ein aus dem dritten Anstieg des Themas gebildetes Zwischenspiel-
motiv, das sich in zweistimmigen Imitationen aufwérts arbeitet. Zusammen
ergeben diese Elemente einen Satz von schwerem Ernst und hoher Aussagedich-
te, der aufs feinste artikuliert und klangdifferenziert werden muf3, wenn seine in
einen relativ kurzen Verlauf zusammengedringte GroBartigkeit zu ihrem Recht
kommen soll. Die weitgedehnte (Bach schreibt hier ausnahmsweise das Tempo
vor, ndmlich Largo) Fuge in h, deren ebenso ,,mithsames®, hauptséchlich aus
sinkenden Seufzermotiven aufgebautes Thema bekanntlich simtliche zwolf
Tone des Systems umfaBt, was eine bewulite Manifestation fiir das SchluBstiick
des Gesamtwerkes zu sein scheint (Bach bereitet diese Besonderheit schon in den
vOllig unerwartet chromatischen und ebenfalls zwolftonigen Takten 43—45 am
Ende des Priludiums vor, und er fiithrt hier in den Oberstimmen auch schon die
sinkende Sekundmelodik ein — ein hochst ungewohnlicher Fall der kompositori-
schen Zusammenbindung von Prialudium und Fuge), lichtet zwar ihren
tragischen Ernst in den Zwischenspielen etwas auf; jedoch ist der iiberwiegende
Eindruck der des Leidens — Spitta spricht von einer ,,Dornenkrone*! —, und auch
hier steht man einem so dichten Geschehen gegeniiber, da3 nur ein reich
nuanciertes Spiel auf einem klanglich flexiblen Instrument Bachs grandioser
Konzeption gerecht wird'®,

Einen Ubergang zu Sitzen mit motorischer Grundbewegung (die in den
feierlichen Klavierstiicken® génzlich fehlt oder nur eine sekundidre Rolle

19 Die hier beschriebenen Sitze sind weitgehend mit denen identisch, die Besseler, a. a. O.,

S. 230, in einem Tableau iiber ,,feierliche Klavierstiicke™ zusammenstellt, doch ist ihre
Auswahl unabhingig von Besseler erfolgt; in dieser Ahnlichkeit liegt somit eine
Bestatigung ihrer hier wie dort konstatierten Besonderheit.
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spielt) stellen Stiicke in geméBigter Gangart und mit weicher Melodik dar, fiir
deren ruhiges Auf und Ab eine Ausfithrung auf dem Hammerklavier als
natirlich, aber kaum als direkt notwendig erscheint. Hierher sind etwa die
Préludien in E, Fis und gis oder auch Priludium und Fuge in H zu zéhlen (diese
weiche Melodik ist fiir Bach anscheinend stark an Kreuztonarten, besonders in
Dur, gebunden). Jenseits dieses Bereiches ist eine Inspiration durch das
Hammerklavier nirgendwo erkennbar.

Die hier angefiihrten Beispiele stellen natiirlich keine objektiven Beweise fiir
Beziehungen Bachs zu dem im Werden befindlichen Hammerklavier dar. Sie
konnen indessen als Belege fiir die Moglichkeit solcher Beziehungen dienen, und
esist zu hoffen, dall neue Forschungsergebnisse diese Annahmen in kommender
Zeit auf einen stabileren Grund stellen werden.



