Das hiftorifche Klangbild im Werk Joh. Seb. Bachs

Von Wilibald Gurlitt (Freiburg i. Br.)

Etwas gekiirzier Wortlaut des Vortrags, den Professor Gurlitt am 8. September 1951 auf dem Bach-
Fest in Bremen gehalten hat. Der Herausgeber

Bedenken wir alles, was in den zahlreichen Feiern laut geworden ist,
die zum Gedenken an Joh. Seb. Bach aus AnlaB seines zweihundertsten
Todestages am 28. Juli 1950 begangen worden sind, so fillt uns eine
kleine Episode schwer auf das Gewissen — uns, die wir nicht gewillt sind,
der allzu bequemen Ausrede anzuhingen, wie als ob die Schuld fiir die
furchtbaren Katastrophen, Schutt- und Triimmerfelder nationalsozialistischen
Machtwahns nicht in uns selber zu suchen seien, sondern in den anderen. In
einem abgelegenen College in Mittelamerika wurde eben an jenem 28. Juli
1950 eine neue Orgel deutscher Herkunft mit Bach scher Musik eingeweiht.
Die Orgel trigt folgendes Motto: ,Moge diese Stimme der Bach-Orgel
etwas von der GroBe und dem Geist jenes Deutschlands bringen, das die
Welt einst liebte und bewunderte®. Wir hoffen zuversichtlich, daB neben
den beiden reprisentativen Gedenkfeiern in Leipzig und Gottingen so
manche kleinere und stillere gezeigt haben wird, inwiefern die MaBe der
GroBe des Meisters, dem sie dienten, den MaBen der geistigen Not unserer
Zeit entsprechen. Wir wissen, daf Bachs Name und Kunst alles Kata-
strophen-, Triimmer- und Fliichtlingselend iiberdauern werden und nicht
zu jener Welt gehoren, die im letzten halben Menschenalter niedergebro-
chen und versunken ist. Méchte sich immer mehr zeigen, daB Joh. Seb.
Bach, heute wie je, die Menschen anriithrt, und daB in der Welt etwas vor-
handen ist, das ihn sucht. Dieses Etwas liegt dort, wo echte Begegnung
mit Bachs gebundener und geordneter Musik, wo bergende Hinnahme ihrer
Schonheit und Vollkommenheit das Dasein eines Menschen und einesVolkes
erhellen. Diese Seinserhellung wirkt im Werk Bachs — einem der maéchtigsten
Bollwerke des Friedens aller Zeiten — wahrhaft verbindlich, menschen-
und volkerverbindend. Im Gedenken und Vorbild mahnt es zugleich an
das Friedenswerk, das zu schaffen uns auferlegt ist. Mochte es den Deut-
schen Bach-Festen unserer Neuen Bach-Gesellschaft gelingen, die Gesamt-
heit aller Bachfreunde und Bachsucher aus Ost- und Westdeutschland und
aus dem Ausland zu einer der wenigen tragenden Briicken zwischen Ost
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und West zu sammeln, die nicht nur zu erhalten, sondern nach Kraften zu
festigen im Namen Joh. Seb. Bachs unsere gesamtdeutsche Verpflichtung
ist. —

Kunst ist Stil. Das *Kiinstlerische eines Kunstwerks halt sich im Stil
auf, Stil in seiner urspriinglichen und weiten Bedeutung als Formbestimmt-
heit. Jeder neue Stil schafft eine neue Schonheit und Vollkommenheit, worin
die kiinstlerischen Werte ihren Rang und ihre Ordnung finden. Kunst-
betrachtung, die das Wesentliche vom Unwesentlichen, das Giltige vom
Ungiiltigen zu sondern weiB, ist Stilbetrachtung, Kunstgeschichte solcher
Art Geschichte der Stilbildungen, des Gestaltwerdens und Gestaltwandels
kiinstlerischer Formbestimmtheit. Was heiBt das?

Nehmen wir zum Beispiel das Dichtwerk. Sprache und Wort werden
vom Dichter geformt und in eine Ordnung gefiigt, die von der Umgangs-
sprache und dem alltiglichen Gebrauch der Worter als Verstandigungs-
mittel wesenhaft verschieden ist. Worter und Satze werden fiir den kiinst-
lerischen Menschen durchhérbar fiir etwas sprachlich Imaginares, fiir eine
Phantasie-Wirklichkeit, die gemeinhin durch Sprache nicht erreichbar ist,
fiir die Schonheit dichterischer Aussagekraft in der Strophe eines Gedichts,
der Szene eines Dramas, des Kapitels eines Romans. Das eben macht den
Stil der Dichtung und des Dichters aus.

Oder wir nehmen die bildende Kunst, etwa in der kiinstlerisch beson-
ders urspriinglichen Tatigkeit der Handzeichnung. Die Linie, mit der sie
umgeht, ist etwas durchaus Imaginires, ein Phantasiegebilde, das in der
Natur kein eigentliches Vorbild hat. Linie vermag Bewegtheit anzudeuten,
selber bewegt oder ruhig zu sein, sanft oder ,kochend” zu wirken. Durch
einen einzigen kunstvoll gefithrten Linienzug scheidet der Stift des Kinst-
lers eine weiBe Papierfliche in Himmel und Erde oder umreiBt mit fester
Kontur eine Menschengestalt, die fiir das kiinstlerische Auge als geistig-
seelisch-leibliche Person korperhaft als weiBes Papier auf dem Hintergrund
desselben weiBen Papiers erscheint. Die Zauberkraft der UmriBlinie ver-
wandelt das von ihr umschlossene Stiick Papier gleichsam in einen anderen
Stoff. Wie das geschieht, macht den Stil der Linienkunst aus, die der Kunst
der Melodiebildung in ihrer imaginiren Wirklichkeit so verwandt ist. Oder,
um noch ein Beispiel kurz anzufithren: Der Landschaftsmaler gestaltet sein
Bildwerk, so wie es dann im Rahmen an der Wand hangt, in Linien und
Farben durchschaubar fiir etwas optisch Imagindres, fiir eine Phantasie-
Welt, die im Bild an der Wand gar nicht vorhanden ist: fiir Raumtiefe,
Luft und Licht, Erde, Berge und Biume, Wolken am Himmel, Duft von
Ackern, Wiesen und Wildern und ihr Zusammenstimmen an einem
Frithlingsmorgen oder Sommerabend. Der kiinstlerische Mensch erschaut
etwas, was sich dem nicht-kiinstlerischen Auge iiberhaupt nicht zeigt: die
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eigentliche Schonheit einer Landschaft in ihrer Formbestimmtheit durch den
Kiinstler. Von Albrecht Diirer stammt das bekannte, oft miBverstandene
Wort: ,Wahrhaftig steckt die Kunst in der Natur; wer sie heraus kann
reiBen, der hat sie”. ReiBen bedeutet zeichnen, in Linien formen, wie wir
von ReiBbrett als Zeichenbrett, von GrundriBf, AufriB und SchattenriB
sprechen. ,,Der versammelt heimlich Schatz des Herzens", sagt Diirer weiter,
»Wwird offenbar durch das Werk und die neue Kreatur, die einer in seinem
Herzen schopft in der Gestalt eines Dings. Das Geheimnis der Schénheit
der Kunst steckt in der Natur und wird gebannt in die Stilbildung des
Kunstwerks vermittelst formbestimmender Zeichnung. Eben das macht den
Stil des Bildwerks und des bildenden Kiinstlers aus.

Das ist nicht anders im musikalischen Kunstwerk. Gegeniiber den bil-
denden Kiinsten hat die Musik mit den musischen Kiinsten, Dichtung und
Tang, die zeitliche Seinsweise gemeinsam. Musik verliuft in der Zeit, zeigt
sich als gegliederte Zeit- und Bewegungsgestalt. Melodie, Rhythmus, Har-
monie, Klang sind Verlaufsgestalten, deren Gliedverliufe im Verhiltnis eines
Vorher und Nachher zueinander sich verhalten. Der Ablauf eines musi-
kalischen Kunstwerkes ist an keinem einzigen Zeitpunkt horbar beisammen,
sondern immer erst dann, wenn der letzte Ton verklungen ist. Der Werk-
ablauf ist daher etwas akustisch Imaginares, ein Seinsbereich und Bedeu-
tungsgefiige der musikalischen Phantasie, die sich nur dem kiinstlerischen
Horen erschlieBt und alles Erklingende iibersteigt. In dieser Transzendenz
hilt sich das Wesen der Musik und des musikalischen Hoérens auf. Wer
diesen Uberstieg nicht zu vollziehen vermag, bekommt allenfalls Téne und
Kldnge zu Gehér, nicht aber das Kunstwerk in seiner musikalischen Form-
bestimmtheit. Eben diese Phantasie-Erscheinung macht den Stil des Kunst-
werks und des Komponisten aus. Vom Nachschaffenden und Auffiihrenden
fordern wir Stiltreue, was ebenso Treue zu sich selbst in der Gegenwart
wie Treue gegeniiber der Stilbildung des Werkes ist. Denn Leben und Stil
sind in einem Kreislauf miteinander verbunden. Wir sprechen vom Lebens-
stil eines Menschen oder einer Epoche, vom Stil eines Kiinstlers wie eines
Kunstwerks. Indem Leben den Keim zu Stilbildungen enthilt, die wiederum
formend auf das Leben zuriickwirken, kdnnen Werke der Kunst die Be-
deutung von Lebenssymbolen erlangen.

Die ganz wenigen groBen Stilgestalten der Kunst als Lebenssymbole
haben wir nun freilich nicht in der Weise eines fertigen und gesicherten
Besitzes, sondern miissen sie im Aufblik und Wagnis einer ihnen stand-
haltenden Begegnung, in tatiger Auseinandersetzung mit ihnen immer neu
gewinnen. Wobei es sich sehr wohl ereignen kann und sich auch immer
wieder ereignet, daB fiir eine Begegnung mit dem schopferischen Geist
einer groBen Stilgestalt der Kunst sich der Begegnende als zu schwach
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erweist, ihr Anruf und Anspruch an ihn zu machtig ist, sodaB er dadurch
nicht nur in seiner Eigenart bedroht wird, sondern daran zerbricht. Man
wird die geistigen Krifte der Gegenwart danach zu bemessen haben, ob
und in welcher Tiefe sie eine solche Begegnung im Verstehen, Deuten und
Nachschaffen auszuhalten vermogen. Denn erst im sich aussetzenden Stand-
halten gelangen in einer echten Begegnung die sich Begegnenden zu ihrer
je eigenen Wirklichkeit und Wirkung.

Einer lebendigen Musikforschung fallt dabei die verantwortungsvolle
Aufgabe anheim, fiir eine solche Begegnung bereit zu machen, sie in For-
schung, Besinnung und Lehre vorzubereiten. Es geht dabei um nichts
geringeres als um ein Wieder-Herstellen, Wieder-Erwecken, Wieder-Holen
durch Studieren, Lernen und Einiiben, durch langmiitiges und behutsames
Eindringen und Erkennen des geistig-geschichtlichen und geistig-kiinst-
lerischen Seins von Werken und Stilen. Die Musikforschung ist sich als
Wissenschaft bewuBt, wie teilhaft und einseitig, mit Anzeichen eines irra-
tional Bleibenden, schlechterdings Unbegreiflichen behaftet, solches Wissen
immer sein wird. Dieser Restbestand darf weder die Wissenschaft noch die
Kunst zum Ubermut verleiten, indem der Forscher ihn bagatellisiert oder
gar verleugnet, der Kiinstler ihn iibertreibt oder gar fiir das Ganze halt.
Hier scheiden sich Tendenz und Wissenschaft: jene findet nur das, was
vor jener Begegnung schon mehr oder weniger feststand, diese sucht zum
Verstindnis zu bringen, was nur in und aus jener Begegnung erst zuwachsen
kann. Es handelt sich nicht nur um Vergangenes oder bloB Historisches,
sondern um ein gleichermaBen menschlich-kiinstlerisches wie menschlich-
wissenschaftliches Geschehen in der Gegenwart, hier und jetzt. Uber Zeit-
raume hinweg entziindet sich in echter Begegnung und Zwiesprache die
inwendige Berithrung des Menschen (in seiner personlichen Freiheit) mit
der musikalischen Stilbildung im Werk der groBen Meister der Musik-
geschichte (in ihrer Geschichtlichkeit) — entziindet sich die Gegenwarts-
bedeutung alter Musik, das heiBt desjenigen, was an ihr als wahr, voll
lebendig, giiltig erfahren wird. Es gibt keine andere Moglichkeit und
hat fiir keine Zeit eine andere Moglichkeit gegeben, zu ihrem eigenen
musikalischen Stil und darin zu sich selbst hinzufinden als auf dem Weg
der Begegnung, Auseinandersetzung, Wiederholung, Aneignung. Woraus
hervorgeht, wie sehr Auslegung und Wiedergabe alter Musik in ihren
kiinstlerischen Voraussetzungen an die musikalische Lage der Gegenwart
gebunden sind.

Damit sei hier genug gesagt gegen jede Art von Historismus, musika-
lische Denkmalpflege und Restauration in Musik und Musikleben, genug
gesagt iiber wahre, lebendige und giiltige Geschichtlichkeit von Musik und
Musizieren in der Gegenwart.

2$
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Nun besitzt aber jede der groBen musikalischen Stilbild ungen ihre Eigen-
art nicht nur im Melodischen, Rhythmischen, Harmonischen, sondern ganz
wesentlich auch im Klanglichen. Erst in der imaginaren Wirklichkeit und
kiinstlerischen Phantasie-Welt des musikalischen Klanges kommt das Kunst-
werk zu seiner vollen Gegenwirtigkeit. So hat jeder Stil seine eigene
klangliche Schénheit und Vollkommenkheit, trigt sein besonderes Klang-
gewand, lebt in einem ihn bergenden Klanghorizont, in dem die Musik
ihrer klanglichen Erscheinung nach beheimatet ist. ;

Das ist durchaus nicht selbstverstindlich; denn fiir den neuzeitlichen
Musiker ist die musikalische Klangwelt in zunehmendem MaBe wesentlich
frei verfiighar geworden. Die Instrumentation des Opern- und Sinfonie-
Orchesters ist seit Gluck und Berlioz fortschreitend technifiziert worden,
sodaB die Arbeit an der Instrumentation von Orchesterwerken von den
groBen Komponisten immer mehr nur als Kérrnerarbeit angesehen wurde.
Die Verfiigungsmacht iiber das musikalische Klangwesen hat sich in der
Uberinstrumentierung des modernen Farben-Orchesters ins Grenzenlose
gesteigert, wie es fiir irgend einen der alteren Meister ganz undenkbar
gewesen ware. Man experimentiert unbekiimmert und in einer Beliebigkeit
mit neuen Klangwirkungen, als ob man damit machen konne, was man
nur immer wolle an Ubersteigerung von Farbigkeit und farbiger Beweg-
lickeit, an Vermassung des Klanges und unersittlicher Klangverschwendung,
Es ist das nicht nur das Los der sogenannten Kapellmeistermusik. Wir
denken dabei auch an die elektro-akustischen Musikinstrumente, die pfeifen-
lose Orgel und die synthetische Klangerzeugung iiberhaupt mit ihrem un-
begrenzten Tonbereich, ihren Klangvarietiten und ihrem so fragwiirdigen
Anspruch, infolge Aufhebens jeder Begrenztheit , stilistisch niemals veral-
ten zu konnen. Wie wiirde Bachs h-moll-Messe erst klingen,so hérte man
sagen, wenn Richard StrauB sie instrumentiert, wie Bachs Klaviermusik,
wenn der moderne Konzertfliigel ihr zur Verfiigung gestanden hitte. Immer
wieder gehen instrumentations-technische Bearbeitungen Bachscher Musik
in diese Richtung, indem Bach klanglich verkleidet, aus dem ihm eigenen
Klanghorizont in eine neue, ihm fremde Klangwelt verpflanzt wird. Oder
gar, wenn die motorisch himmernde Eilfertigkeit, die der modernen Kla-
vierkunst gemaB ist, auf Bachs Cembalokunst und von da mit vokalem
Staccato und Martellato auf Bachs Chormusik iibertragen wird.

Eine unabweisliche Schranke wird hier sichtbar. Die Grenze liegt dort,
wo es die innere Notwendigkeit einzusehen gilt, in der eine bestimmte
Stilbildung mit einer bestimmten Klangwelt und einer bestimmten Auslese
und Rangordnung von Musikinstrumenten zusammenhingt. In diesem
Sinne méchten wir von »Form des Klanges“ oder von »Klangbild“ sprechen.
Unter ,Bild“ ist hier etwas verstanden, was in der Natur nicht vorhanden



Das historische Klangbild im Werk Joh. Seb. Bachs 21

ist, eine imagindre Wirklichkeit, ein Phantasiegebilde; unter ,Form* nicht
Hiille eines , Inhaltes”, sondern die Art und Weise, wie der Klang die Stille
bricht, wie er anhebt, verlauft, endet, ob er geblasen, gestrichen, geschlagen
gezupit, gerissen, gestoBen wird. Dieser Formansatz des Klanges bestimmt
das Klangbild durch Anlaut, Anschlag, Einschwingen, etwa der Orgelpfeife,
ob mit lebensvoller Bebung auf der alten mechanisch angespielten Ton-
kanzellen-Windlade oder explosiv mit toter Prazision auf der neuzeitlichen
pneumatisch gesteuerten Registerkanzellen-Windlade. Zum Klangbild ge-
hért ferner die Kunst des Spielers und Singers. Was sind schon alte Musik-
instrumente ohne die ihnen zugehorige alte Spielkultur, ohne jenes intime
Verhiltnis des Spielers zum Instrument, das wiederherzustellen nicht in
unserer Macht steht. Wird aber auf originalen Clavicymbeln, Clavichorden,
friihen Hammerklavieren mit der Spielweise eines Chopin, Liszt, Busoni,
auf alten Streichinstrumenten mit der Finger- und Bogentechnik eines
Paganini, Spohr, Ysaye, Joachim musiziert, so wird das kiinstlerische Er-
gebnis niemals befriedigen konnen. Nicht zuletzt gehort zum Klangbild die
ganz elementare Tatsache, daB musikalischer Klang etwas bedeutet, etwas
aussagt, und zwar etwas objektiv Geistiges jenseits von Ausdruck und Ein-
druck. Wie der Klang von sich her sich zeigt, ob schwer oder schwerelos,
verhiillt oder sich 6ffnend, dunkel oder hell, kernig oder kernlos, hart oder
weich, stumpf oder spitz, fiille- oder kraftbetont: alles das besagt etwas.
Nehmen wir das Klangbild der Trompete mit ihrem strahlenden, stahler-
nen, kantigen StoB, der in seiner rhythmischen Form mit dem Schlag ver-
verwandt ist. Der packende TrompetenstoB gehort mit dem Paukenschlag
zusammen. Zum Trompeter gesellte sich von alters der Pauker in einer
eigenen Zunft der Spielleute. Der leuchtende Trompetenklang hat etwas
von Aufruhr, Aufbruch, Verkiindigung an sich. Deshalb war er Sinnbild
der Festkultur der Adelswelt, des Ritters, des Fiirsten, des Tourniers, des
Militirs, der Herrschermacht. Er kiindete Herrscherlob, das zu den bekann-
ten Topoi der Rhetorik, auch der musikalischen, gehort und das Bach um-
wendet in laudatio Dei, Gotteslob. Diesen Weg der Kontrafaktur macht
das Klangbild der Tronipete mit, indem es zur VerheiBung der letzten
Dinge wird: Tod und Auferstehung, Gericht, ewiges Leben, Ende der Ge-
schichte, Kommen des Gottesreiches. Die trompetenhafte Melodie des
Wachet auf, ruft uns die Stimme*, womit nach minnesingerlicher Tag-
weise der Wachter auf der Zinne der Ritterburg die nichtliche Stille beim
Morgengrauen bricht, um die Liebenden zum Abschiednehmen zu wecken,
wird zum Wachterruf an Zion, der den Siinder aus dem Siindenschlaf auf-
weckt. Dabei ist an den scharfkantigen Klang der eng mensurierten, schlan-
ken Trompete des Mittelalters zu denken, wahrend die neuzeitliche Trom-
pete in Bau und Klang massiver und weniger kernig, in ihrer Mensur dem
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abgeblendeten, dumpferen, glanzloseren Klang des Hornes angenahert ist.
Der Kontrast der beiden Klangbilder wird durch die italienische Redensart
des ,arrivare colle trombe e partire coi corni, wenn einer seine Anspriiche
herabsetzen muB, ebenso verdeutlicht wie durch das MiBverhiltnis bei der
heutigen Besetzung des 2. Brandenburgischen Konzerts von Bach zwischen
Trompete einerseits, Blockfléte, Oboe, Violine anderseits. Bach und die
Bachzeit verwendet eng mensurierte, ventillose Clarino-Trompeten und
-Horner, deren Anblastechnik ebenso verlorengegangen ist wie bei dem klap-
penlosen Cornetto (Zinken), auf dem der Diskant des Posaunenchors ge-
blasen wurde.

Ein weiterer Kontrast von Klangbildern, der in die Welt Bachs hinein-
ragt, betrifft Lautheit und Intensitit des Klanges: auf der einen Seite die
zarten, milden, in sich schwebenden, ,stillen* und yheimlichen” Klange
etwa der Blockflote und Gambe, sowie derjenigen Instrumente, die Liebes-
namen tragen, Viola d'amore, Oboe und Flite d’amour, auch der Zartflte
und des Lieblich- oder Stillgedackt nebst anderen Stimmen des Weitchors
der Orgel, die obertonarmen, filllebetonten, mehr inaktiven, geheimnisvoll
lockenden Klinge; auf der anderen Seite die mehr aktiven, frei ausgreifen-
den, kantigen, durchdringenden, ppenetranten’, | tapferen und scharfen“
Klange etwa der Doppelrohrblatt-Instrumente, auch der Rohrwerke der
Orgel, der Register ihres Engchores, die grundtonarmen, schirfebetonten
Stimmen.

Aber, so mochten wir fragen, ist denn solche Anteilnahme am Klang und
Klangbild der Musik etwas viel anderes als eine der mancherlei romantisie-
renden Ziige im Musizieren alter Musik? Handelt es sich nicht nur um
weitere neuartige Reizwerte, mehr oder weniger interessartte Farbenwir-
kungen impressionistischer Art? Gibt es eine Gewihr dafiir, im Klangbild
etwas zu fassen, was jener freien Verfiigbarkeit entzogen ist ? Besagt es nicht
doch nur verédenden Klangmaterialismus, wenn alte Instrumente, altes
Spielvermogen im Sinne von Stiltreue auch gegeniiber dem Klangbild ge-
fordert wird ?

Angesichts solcher Fragen muB zunéchst bedacht werden, daB Klang-
farbe als sinnliche Qualitit nach den jeweiligen Stilforderungen der sie
tragenden Musik verschiedenartige Funktionen erfiillen kann. Der Horer,
der vom modernen Konzertfliigel, Streichquartett, Sinfonie- und Opern-
orchester herkommt, ist im allgemeinen gewohnt, Klangfarbe in festem Be-
zug zu einem Instrumententypus oder einer menschlichen Stimmgattung
aufzufassen, wie sie in der neuzeitlichen Partituranordnung jedem Noten-
system in einfacher oder mehrfacher Besetzung zugeordnet wird. Er hort
auf diese je besondere Stofflichkeit, den Timbre der Klangfarbe als Eigen-
wert, als Idiom. Dieser geldufigen idiomatischen Funktion von Klangfarbe
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gegeniiber kann Klangfarbe eine ganz andersartige Funktion erfilllen, in-
dem sie in den Dienst der Formklarung tritt, zur Mittlerin der musikali-
schen Werte ihres Trigers wird. Sei es der Linienzug einer obligaten Lagen-
stimme, sei es das Teilglied einer mehrgliedrigen Komposition: Klangfarbe
dient hier dazu, den Linienverlauf der Stimmen, die Glieder eines Werk-
ablaufs gegeneinander abzuheben. Obligate Lagenstimme und Teilglied
binden den Eigenwert von Klangfarbe, sodaB die Singstimme oder das In-
strument in ihrer kKlanglichen Mittlerschaft durch andere Klangmittel ersetzt
und ausgewechselt werden konnen. Jeder Instrumentist der Bachzeit spielte
mehrere Instrumente; nur die groBen Hoforchester besaBen Instrumentisten,
die ein einziges Instrument virtuos beherrschten. Bei der Besetzung des
Stadtpfeifer-Orchesters kommt es auf Umfang, Tonlage, Bewegungsart der
Lagenstimme an, wonach die Wahl des Instrumentes oder der Singstimme
sich richteten. Tonlage und Stimmgattung werden durch Schliisselkombi-
nationen angezeigt. Noch beim jungen Bach kommen zum Beispiel die Be-
zeichnungen des fiinfstimmigen Streichersatzes Lullyscher Herkunft (mit
zwei Violen) vor: Dessus, Haut contre, Taille, Quinte, Basse de Violon. Die
Lagenstimmen gruppieren sich um einen Mittelachsen-Tenor: ,taille*=Ein-
schnitt in der Korpermitte (davon , failleur®, Schneider). Eine solche Beset-
zung ist weithin freiziigig, in einem begrenzten Sinne wahlfrei, auswechsel-
bar, aber doch alles andere als beliebig verfiigbar oder gar ungebunden und
willkiirlich. Ihre Bezeichnung als ,Zufalls-Instrumentation® oder auch nur
als , bunt” erscheint zumindest miBverstindlich.

Die Emanzipation der instrumentalen Klangwelt in dem Sinne, daB die
klanglichen und spieltechnischen Eigenwerte von Instrumenten und Sing-
stimmen freigesetzt werden, erfolgte allererst mit dem Nachlassen und Umi-
ordnen der musikalisch-tektonischen Kratte der Klangfarbentrager. Je schwa-
cher diese Krifte werden, umso eigenwilliger bringt sich der spezifische
Charakter der Klangfarbe zur Geltung. Immer mehr Funktionen werden
von der Klangfarbe iibernommen auf ihrem Weg von der obligaten Lagen-
stimme mit relativ variabler Besetzung zum obligaten Instrument mit kon-

stanter Besetzung. Eine Folge davon ist die zunehmende Differenzierung

und Individualisierung der musikalischen Thematik und Motivik. Eigen-
gesetzliche Floten-, Oboen-, Violin-Themen treten auf, bei Bach schon in
der Kantate ,Wachet und betet* (1715) mit ihrem das eigenklangliche und
-technische Vermogen der Geige nutzenden Violinsolo.

Der sinngesetzliche Zusammenhang von Stilbild und Klangbild fordert
besonders in der so stilbewuBten Kunst Bachs und des deutschen Spit-
barocks im allgemeinen Treue der Wiedergabe auch im Klangbild.

Bach und seine Zeit besitzen noch ein schlichtes und unreflektiertes
Wissen um ontologisch ausgezeichnete Phanomene, die dem Musiker
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verbindlich entgegentreten und in denen das Geheimnis der musikalischen
Schénheit sich verbirgt. Heute ist man vielfach geneigt, darin nur eine ver-
altete Kuriositéit zu erblicken. Aber Bach kennt ontologisch ausgezeichnete
Intervalle, nicht nur etwa die reinen groBen Terzen mitteltoniger Tempe-
ratur, sondern auch vollkommene, vor anderen ausgezeichnete Konsonan-
zen, wie die im GeneralbaB wurzelnde trias harmonica perfecta, ,eine Zu-
sammensetzung dreier verschiedener Klinge, die rein zusammen klingen“.,
Er kennt ausgezeichnete Zahlen und Zahlenverhaltnisse, Proportionen und
Mensuren, Rhythmen, ZeitmaBe, Verzierungen. Fiir den Tremulant der
Orgel fordert Bach sogar noch die nrichtige wehende Mensur* von acht
Schlagen in jedem tactus. Bach kennt auch noch den ontologischen Vorrang
bestimmter Form- und Satztypen, wie des generalbaBmaBigen Trios, eines
dreistimmigen Satzes, dessen Extemporierung in jeder Organistenprobe der
Bachzeit verlangt wurde. Davon sagt schon der Schiitz-Schiiler Christoph
Bernhard: , In Tricinien halte ichs fiir ein Vitium, wenn die tiefste Stimme
nicht sollte der andern beiden Fundament sein. Omne trinum perfectum®,
Letzterer Satz entstammt tibrigens Glareans ,,Dodekachordon® und belegt
schon dadurch den Traditionszusammenhang solcher verbindlicher Aus-
zeichnungen. In diesem Sinn weif Bach auch noch um ontologisch aus-
gezeichnete Klangbilder, die nicht in das Belieben der Wiedergabe gestellt,
nicht frei verfiigbar, sondern an eine einsichtig vorgegebene, maBgebliche
Ordnung gebunden sind.

Damit rithren wir an die Klang-Ordnung, die in einer jeweiligen Klang-
welt befangen und geborgen ist. Von der Ordnungslehre der Bach schen
Klangwelt, die ihre Wurzeln tief in das 16. Jahrhundert senkt, kann hier
nur ein knapper AufriB geboten werden.

Verglichen mit der Musik von Hiéndel, Buxtehude, Schiitz, Monteverdj,
Lassus und Palestrina, die ganz vom wortgebundenen Singen her bestimmt
erscheint, denkt Bach instrumental. Auch wenn man beriicksichtigt, daB
Singen in der ilteren Zeit mehr instrumentalen Charakter hat, ist Bachs
Kunst in spezifischer Weise auch im Singen vom Spielen her bestimmt,
wihrend noch Johann Mattheson (1737) ,alles Gespielte eine bloBe'Nach-
ahmung des Singens” nennt. Fs bedarf dazu nicht des Hinweises auf die
Herkunft Bachs aus der Welt der Spielleute, Stadtpfeifer und Organisten
oder auf die fraglose Unsanglichkeit so vieler gesungener Stimmen in Bachs
Werken. ,,Bachs Melodik und Kontrapunkt“, sagt Hugo Riemann, »verleug-
net nirgends ihren Ursprung aus der Instrumentalmusik und zwar in erster
Linie aus der Orgelmusik”. Der ordnungshafte Vorrang des Prinzips der
Instrumentalitit, des Spielcharakters von Musik, vor dem Prinzip der
Vokalitit ist fiir Bach nicht frei verfiigbar. Vielmehr steht fiir ihn die
Orgel als ,,die Summa der Musikinstrumente® auf der hochsten Stufe der
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Rangordnung der Klangbilder. Die Vorstellung von Joh. Seb. Bach als des
Meisters an der Orgel im spitgotischen Kirchenraum ist keine beliebige,
sondern eine ordnungshat streng verbindliche. Orgelklang steht am Anfang
und Ende Bachs. Nicht nur die Zeitgenossen haben ihn so gesehen.

Desgleichen sind fiir Bach die Akkord- (Fundament-) Instrumente, die
der Mehrstimmigkeit fahigen, den GeneralbaB fithrenden ,Instrumenta
prima“ allen einstimmigen Ornament-Instrumenten vorgeordnet. Der Or-
ganist im Sinne Bachs und seiner Zeit ist ,derjenige, der auf seinem In-
strument alleine eine vollstimmige Harmonie vorstellt“ (Joh. Kuhnau), der
sich auf samtliche Fundament-Instrumente versteht, vorab auf die Orgel
und als Ersatz und klangliche Abwechslung auf Clavicymbel, Theorbe und
Viola da gamba. Unter den Ornament-Instrumenten wiederum gebiihrtden
blasenden der Vorrang vor den nicht-blasenden, unter den Blasinstrumen-
ten dem Blech vor dem Holz. Die Rangstreitigkeiten unter den Musikern
der Bachzeit fallen immer zugunsten der ,blasenden Instrumentisten aus.
Unter den nicht-blasenden Instrumenten stehen ordnungshaft die besaite-
ten, unter diesen die Zupfinstrumente am hochsten. Hierin griindet Bachs
Vorliebe fiir die Laute, den Lautenzug und das Lauten-Clavicymbel. Unter
den Streichinstrumenten ist der Violentypus ausgezeichnet vor dem Violin-
typus, wofiir Bachs Interesse fiir die Viola da braccio und da gamba, sowie
fiir die von ihm (fiir die Tenorlage) erfundene Viola pomposa kennzeich-
nend ist. Auch Bachs Violine mit ihrem kurzen Hals, flachen Steg, kurzem
Griffbrett und mensuriertem Kurzstrich ihres Bogens ist noch unterschieden
von der neuzeitlichen Violine mit ihrer verdnderten Mensur, Besaitung,
Stegwolbung und ihrem nach dem bel canto ausgerichteten Langstrich.
Dieser dringt freilich im Laufe der Bachzeit gegen den mensurierten, das
heiBt den Bogenwechsel mit den Notenwerten des tactus in Einklang brin-
genden Kurzstrich vor.

Vergleichen wir diese fiir Bach und sein Werk giiltige, unverfiigbare,
schlechthin iiberlegene Ordnung der Klangbilder, deren Giiltigkeit, Un-
verfiigbarkeit, Uberlegenheit in einer theologisch begriindeten Ontologie
verankert ist, mit ihrer neuzeitlichen Relativierung auf die moderne Tech-
nik der Instrumentation, so kann man garnicht anders als von einem radi-
kalen Umsturz aller Werte sprechen. Diese Einsicht wird schwerlich unter-
schitzt werden koénnen. Deshalb fordern wir Treue wie zur Stilgestalt und
zum Klangbild der Musik Bachs, so auch zur Ordnungsbedeutung seiner
Klangmittel und damit zu Bachs originaler Partitur-Anordnung, fordern
Wiederherstellung dieser Ordnung bei der Auffithrung seiner Werke, Treue
gegeniiber Bachs Niederschrift seiner Werke iiberhaupt, die noch vielfach
immer als bloBe Skizze, als unfertig und erginzungsbediirftig angesehen
und damit miBverstanden wird.
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Von hier aus kann auch die Frage der ausgezeichneten klanglichen Pro-
portionen in Bachs Werk klarer gesehen werden. Im neuzeitlichen Orchester
werden bei der Wiedergabe Bachscher Musik erfahrungsgemiB der Chor
gegeniiber dem Orchester, der Steichkorper gegeniiber dem Blaskorper viel
zu stark besetzt. Das hingt mit dem Umsturz der alten Ordnung genau
zusammen. Hiergegen sei Bachs Vorliebe fiir die proportio sesquialtera
gedacht, wo die groBere Zahl die kleinere einmal und die Hilfte dariiber
enthdlt, 3:2, 6:4, 12:8. Ganz abgesehen von der proportio sesquialtera
als ZeitmaB, was bei Bach eine betriichtliche Rolle spielt, ist die Sesquial-
tera gleichermaBen Bezeichnung fiir das Intervall der Quinte, wie der von
Bach bevorzugten Orgelstimme, die er in seiner Miihlhiuser Orgel dreimal
disponiert und als Trégerin des choralen Cantus firmus ausgezeichnet hat.
Priift man namlich die Klangproportion zwischen instrumentaler und vo-
kaler Besetzung bei Bach, etwa nach der Eingabe des Thomaskantors an
den Leipziger Rat, wo er 22 Instrumentisten (ohne den GeneralbaB) und
12—16 Vokalisten (einschlieBlich der Solisten) erwihnt, so ergibt sich in
der Tat die proportio sesquialtera 21 : 14=3: 2. Dieselbe gilt fiir die Be-
setzung der AuBenstimmen in Bachs vierstimmigem Satz, also BaB zu So-
pran=3: 2. Schwer wiegt hierzu das Zeugnis von Paul Hindemith, der in
seiner Rede auf dem Bachfest in Hamburg (1950) sagte:, Wir konnen sicher
sein, daB3 Bach sich iiberaus wohlfiihlte mit denihm zur Verfiigung stehenden
vokalen und instrumentalen Stilmitteln, und wenn uns daran liegt, seine
Musik so darzustellen, wie er sie sich vorstellte, so miissen wir die dama-
ligen Auffithrungsbedingungen wiederherstellen

Es mogen noch einige Bemerkungen iiber die Klangbilder von Bachs
Kirchenorgel, Clavicymbel, Clavichord und Hammerklavier folgen.

Von Jugend auf ist Bach mit der Kunst der Orgelmacher in Beriihrung
gekommen. Er hat die schonsten Orgelwerke seiner Zeit kennengelernt und
studiert, hat seinen Oheim an der Georgen-Orgel in Eisenach, Bohm an
der Johannis-Orgel in Liineburg, Buxtehude an der Marien-Orgel in Lii-
beck, Reinken an der Katharinen-Orgel in Hamburg bewundert, saB von
Amtswegen an bedeutenden Orgeln in Arnstadt, Mithlhausen, Weimar und
Leipzig. In der Familie Bach gab es Orgelmacher von Beruf und eine be-
trachtliche Anzahl griindlicher Orgelkenner. Bach war mit vielen Orgel-
machern befreundet, unter denen Johann Scheibe, Gottfried Silbermann
und dessen Schiiler Zacharias Hildebrand hervorragen.

Zur Erkundung von Bachs Orgelklang-Ideal und des Klangbildes der
Bach-Orgel stehen uns verschiedene Gutachten Bachs, insbesondere zum
Umbau der Miihlhiuser Orgel (1 708), der Hallenser Marktkirchen-Orgel
(17106), der Leipziger Pauliner-Orgel (1717) und der Naumburger Wenzels-
kirchen-Orgel (1746) zur Verfiigung. Zudem kennen wir die originalen
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Dispositionen der Orgeln, auf denen Bach gespielt hat. Ohne Riicksicht
hierauf ist nun immer wieder der Versuch gemacht worden, einen ,idealen”
Klang fiir die Bach-Orgel zu konstruieren. Aber auch hier gilt, daB der
Orgelklang Bachs nicht frei verfiigbar ist und wir den himmlischen Schatz
immer nur in irdenen GefBen besitzen. Wie die Orgelmusik Bachs eine
letzte und reichste Bliite der mitteldeutschen Orgelkunst der Scheidt, Weck-
mann, Pachelbel, Bohm, Gottfried Walther darstellt, so weist das Klangbild
der Bach-Orgel auf die Tradition weniger der norddeutschen als vielmehr
der ostmitteldeutschen Orgelmacherkunst. Wir denken dabei an das kur-
sichsische Orgelmachergeschlecht der Fritzsche und das oberfrankische der
Compenii, an die Compenius-Orgel der Predigerkirche der alten Bachstadt
Erfurt und der SchloBkapelle in Weimar, an der Bach als Hoforganist ge-
sessen hat. Auch nach seinen Abnahmegutachten halt Bach an dem Klang-
bild der mitteldeutschen Orgel fest. Die alte Bedeutung von Clavier und
Claviatur als ,,Griffbrett’ oder Griff-Tafel“ (Tabulatur) im Sinne der ein-
zelnen Schleifwindlade (Tonkanzellenlade) mit ihren Pfeifenreihen oder der
Tastenreihe eines Tasteninstrumentes hat fiir Bach seine unbedingte Giil-
tigkeit, indem er unter ,zwei Clavieren und Pedal“ Orgel wie Clavicymbel
mit ,,FuB-Clavier” versteht — ein Beispiel zugleich fiir die Unterordnung
klanglicher Eigenwerte von Registerfarbe unter den Strukturwert der sie
tragenden Stimme. Dazu kommt der spezifische und nicht durch Koppe-
lungen vermischte Eigenklang der ,Werke* der Bach-Orgel.

Mit ,,Clavier” sind demnach zugleich die raumlich getrennten »\Werke
bezeichnet: Hauptwerk (Oberwerk), Brustwerk (in der Brusthohe des Or-
ganisten), Riickpositiv (im Riicken des Organisten, in das Kirchenschiff
hinausragend), Pedalwerk (zu beiden Seiten der Orgel). Der Klangaufbau
der Bach-Orgel folgt somit dem Grundprinzip der Musik des 17. Jahrhun-
derts: dem Variationsprinzip, angewendet auf die Variation des Klanges
(,,variatio per choros“). Danach wihlte man fiir ein und dieselbe Kompo-
sition oder ihre verschiedenen Teile je abwechselnd vokale oder instrumen-
tale Besetzung, vokalinstrumentale Mischbesetzung, hohe oder tiefe Chore,
4'- oder 16’-Lage, Posaunen- und Fagotten-Chére, Zinken- und Geigen-
chore, Violen- und Lauten-Chore mit Fundament-Instrumenten-Chor, Solo-
oder Tutti-Chére usw. In Analogie hierzu sind auf jedem Clavier der Orgel
gestaffelte Chore disponiert, Prinzipalchor, Engchor, Weitchor, Zungen-
chor, Solochor. Der scharfe Kontrast von eng und weit mensurierten Cho-
ren wird im mitteldeutschen Orgelbau um 1700 gesanitigt, der Weitchor
mehr ausgebaut, neue 16’-Stimmen hinzugefiigt, die Labiale und Gedackte
weiter differenziert, sodaB ein eingedunkelter, verschmelzender, gemischt-
farbiger Orgelklang entstand, der mehr zu Silbermann als zu Schnitger
neigt, aber von beiden deutlich zu unterscheiden ist. Er entspricht dem
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harmonisch gebundenen Einheitsgefiige der Bachschen Orgelpolyphonie
mit ihrer iibergeordneten Zwei- und Dreistimmigkeit.

Dem Prinzip des dynamischen Kontrastes und der Addition der Register
der Manuale der neuzeitlichen Orgel steht die Mehrchorigkeit und cho-
rische Staffelung des Klanges der , Werke" der Bach-Orgel gegeniiber. Es
ist bekannt, welche entscheidende Rolle in der Orchester- und Chorbehand-
lung Bachs und seiner Zeit das Gruppenprinzip der Mehrchorigkeit und der
Unterscheidung von Solo- und Ripieno-Choren spielt. Das Klanggruppen-
prinzip findet sich auch in der Bach-Orgel. Wenn die Lautheit (der Schall-
druck) ihrer einzelnen , Werke* infolge des schwachen Winddruckes schon
wesentlich geringer ist als in der neuzeitlichen Orgel, so wird der Klang
noch dadurch aufgelockert, daB der Abfall des Schalldruckes in der Ton-
kanzellen-Windlade um so groBer ist, je mehr Register gezogen werden.
Danach klingt das organo pleno verhiltnisméBig schwicher als die einzelne
Registerstimme, klingen Nebenwerke schwicher als das Hauptwerk. Die
Druckunterschiede bewirken ihrerseits, indem druckstarker Klang raumlich
naher, druckschwacher Klang raumlich ferner klingt, eine , variatio per cho-
ros”, sodaB es zu keiner Massierung des Klanges in einem einzigen aku-
stischen Brennpunkt kommt. Infolge der raumlichen Trennung der ,,Werke*
und ihrer Druckmodifikation wird der Orgelklang in verschiedene Klang-
quellen auseinandergefaltet und dadurch erst fahig, den Kirchenraum klang-
lich zu durchdringen und ganz zu erfiillen. Wir denken dabei an die breit-
gezogenen Orgelemporen der Barockkirchen, die den geliifteten und gelosten
Klang im Raum verteilen, wihrend die Tiefenstaffelung des Klangkorpers
auf den neuzeitlichen Orgelemporen eine Klangballung verursacht, die dem
Wesen der Werke Bachs und seiner Zeit zuwider ist. Die Bezeichnung
»0rgano pleno* bezieht sich bei Bach immer nur auf ein » Werk" wihrend
sie spiter als , Tutti“ mit simtlichen Registern (und Koppeln) der Orgel
verstanden wurde.

Ahnliches 14Bt sich am Klangbild von Bachs Clavicymbel beobachten.
Es ist bekannt, in wie hohem MaBe die moderne pianistische Facherziehung
auf das sogenannte Gewichtsspiel, auf den Gebrauch des Hand-, Arm- und
Schultergewichts in Schwiingen und Rollungen angelegt ist, um einen mog-
lichst differenzierten und abgewogenen Anschlag zu erzielen. Dagegen
beruhte die Spielweise der Bach-Orgel, des Clavichords und des Bach-
Clavicymbels mit seinen zwei 8'-, einem 4’- und einem 16'-Register-Chor
auf einer grundsatzlich andersartigen Technik. Die Taste wurde gegen den
Widerstand des Spielventils oder der Saite »durchgedriickt”, sei es mittelst
der Feder der Spielventile der Orgel, des Federkiels der Docke des Clavi-
cymbels oder der Messing-Tangente des Clavichords, Bei dieser Druck-
technik blieben die Finger nahe bei den Tasten, nur ihre vorderen Gelenke
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waren in Tatigkeit; sie empfanden den Gegendruck der Ventile und Saiten,
sowie deren Ansprache leibhaftig als ein Mitbewegen, Mitschwingen, Mit-
gehen, das bei der Schlagtechnik ganz unterbunden ist. Der durchhaltende
Gleichdruck, wie ihn das polyphone Spiel obligater Strengstimmigkeit und
des Generalbasses erforderten, der eigentiimliche Starrklang der Tasten-
instrumente der Bachzeit wird bald aufgegeben. Man wendet sich von ihrem
,kriechenden Klang“ wie von allem fugenmaBigen Gerausche ab.

Das Hammerklavier muBte kommen. Seit dem Absterben des General-
basses und der Fundament-Instrumente war es berufen, Orgel und Clavi-
cymbel zu ersetzen. Der neue Klaviertypus kam aber anders als wir geneigt
sind es uns vorzustellen. Er kam nicht als eisengepanzerter, orchestraler
Bechstein, Bliithner, Grotrian-Steinweg. Erwurde auch gar nicht wegen seines
Klangvolumens gesucht, sondern vielmehr als Melodie-Instrument mit der
Fihigkeit zur Wiedergabe eines empfindsam erregten, dynamisch abgeschat-
teten Einzeltones, Erbe eher des Clavichords als des Clavicymbels und der
Orgel. Man suchte die unverfilzte Frische seines Metallsaitenklanges, einen
schwachen Nachklang des durchgreifenden, silbrig hellen, festlich rauschen-
den Clavicymbel-Klanges, suchte sein durch zierliche, allenfalls mit diinnem
Leder iiberzogene Holzhammerchen personlich fein angetontes, melodisches
pianoforte-Spiel. Spater ist der metallische Kern seines Klanges durch immer
dicker mit Filz umhillte Hammerkopfe erstickt, durch den GuBeisenrahmen
verstirkt, aber auch vergrobert worden. So kommt es, daB ein und dasselbe
Musikstiick, um den Eindruck des gleichen ZeitmaBes herverzurufen, auf
der alten Orgel, dem Clavicymbel, Clavichord und frithen Hammerklavier
langsamer gespielt zu werden verlangt als auf dem modernen Fliigel. Kein
Waunder, daB Organisten mehr Verstindnis fir das Spiel auf alten Tasten-
instrumenten aufbringen als das ,titanische Klavierlowentum® der jiingsten
Vergangenheit. —

Unsere Zeit steht in einer neuen Unruhe um Joh. Seb. Bach, in einem
neuen Aufbruch zu seiner gebundenen und geordneten Kunst, in einer
neuen Begegnung mit der Meisterschaft, Schonheit und Vollkommenheit
seiner Werke. Sie fordern von uiis Treue in mehrfachen Graden: Treue zu
uns selbst in der Gegenwart, Treue zur Geschichtlichkeit von Bachs Stil-
und Klangwelt und der Ordnung seiner Klangmittel, Treue zur originalen
Niederschrift, nicht nur zu den Notenképfen Bachs, sondern auch zu jener
imaginaren Wirklichkeit der Phantasiewelt, des schopferischen Geistes seiner
Kunst. Denn nur solche Treue vermag Nachschaffen, Wiedergabe und Ho-

ren in die Nihe der Unverfiigbarkeit des historischen Klangbildes im Werk
Joh. Seb. Bachs hinzufiihren.



