Bachs Klavieriibertragungen. Ein Beitrag zur Klavieriftik

Von Hans Hering (Diisseldorf)

Die Annexion aus anderen Gattungen ist seit je ein Symptom der Kla-
viermusik. Die absolute Funktion des Klaviers als eines Mittels zusam-
menfassender Wiedergabe durch einen Einzelnen und die spezifische
Entwicklung autogener Aussageformen bleiben die bestimmenden Koor-
dinaten der Klavieristik. Gerade J. S. Bach kommt bei dieser Ausein-
andersetzung zu einer Vollendung der Umschmelzung in eine neue Aus-
sageform, die den Versuch rechtfertigt, seine Ubertragungen einmal auf
thre Bedeutung fiir den Klaviersatz hin zu untersuchen.

Innerhalb des Klavierkonzerts wird der Fragenkomplex der Heraus-
bildung klaviermiBiger Sprachformen schon in ganzer Breite der Ent-
wicklung von ersten Gelegenheitsversuchen bis zu letzter V ollendung
anschaulich. Obwohl schon oft und vielseitig untersucht?, mag doch die
Berticksichtigung der Bachschen Beitrige um so eher angemessen er-
scheinen, weil hier wie kaum an einer anderen Stelle das Grundsitzliche
fir Ubertragung wie Umformung im engen Nebeneinander erscheint.
Selbst die primitive Stufe des Klavierauszuges ist in den ,, 16 Konzerten
nach verschiedenen Meistern* (BWV 972-987) vertreten, wodurch schon
ganz allgemein die Verbreitung des Klaviers als eines selbstdndigen
Mittels zur zusammenfassenden Wiedergabe bezeugt ist. Dabei ist die
satztechnische Anlage dieser Ubertragungen keineswegs einheitlich. Viel-
fach hat summarische Zusammenfassung aller Stimmen der Vorlage
manches Unklavieristische zur Folge; unverkennbare Violinismen er-
halten sich oft genau wie in den spiteren Ubertragungen der eigenen
Violinkonzerte, iiberhaupt bleibt die Solostimme meist am wenigsten
angetastet. Neben fiilliger Akkordaussetzung im Tutti begegnet sehr oft
skizzenhafte Andeutung des Continuobasses; der Gegensatz von Tutti
und Solo ist oft nicht bezeichnet, noch aus der Plastik des Satzes erkenn-
bar. Solche und andere Widerspriiche lieBen wohl vermuten, daB die
Ubertragungen kaum von der gleichen Hand stammen, wodurch der

! DieLiteratur ist im BWYV angefiihrt. Die eingehenden Arbeiten von Graf Wal-
dersee, A. Vivaldis Violinkonzerie unter besondever Beriicksichtigung der von
J- S. Bach bearbeiteten, ViMw 1 1885, S. 356; A. Schering, Zur Bachforschung,
SIMG IV 1902/3, S. 234, und 1903/4, S. 565: A. Aber, Studien zu J-S. Bachs
Klavierkonzerten, B] 1913, S. 5 und P. Hirsch, Uber die Vorlage zum Klavier-
konzert in d-moll, B] 1929, S. 153 beriicksichtigen in erster Linie Fragen der
Herkunft, Echtheit und Textkritik, das Klavieristische selbst wird nur beilaufig
erwdhnt. Erst kiirzlich regten richtungweisende Untersuchungen von A. Diirr:
Gedanken zu J.S. Bachs Umarbeitungen eigeney Werke und R. Eller: Zur Frage
Bach-Vivaldi das allgemeine Interesse fiir Fragen der Bachschen Bearbeitun-
gen wieder an. (Beide auszugsweise wiedergegeben im Kongr.-Ber. 1956 der GMF,
Kassel und Basel 1957, S. 75 u. 8o.
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Nachweis der an sich schon angezweifelten Bachschen Herkunft noch
erschwert wiirde.

Andererseits finden sich aber auch schon gelegentliche Umformungen von
typisch klavieristischer Bedeutung. So wiederholt die Solovioline im
sechst- und fiinftletzten Takt des letzten Satzes von Vivaldis Violin-
konzert G (mitgeteilt in BG 42, S. 291 ff.) iiber der halbtaktig im Continuo
erneuerten Tonika die G-Leiter (¢’ —g”’) dreimalin gleicher Lage. Die Kla-
vieriibertragung spannt den Bogen iiber 3 Oktaven, die Partie der linken
Hand verzichtet auf die Tonikaakkorde und spiegelt stattdessen den
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Lauf in der Gegenbewegung, die beiden Manuale erlauben ja die un-
behinderte Kreuzung in der Mitte2. Das gleiche Prinzip, das Akkordische
laufmiBig zu umschreiben, erweist sich im gleichen Finale 22 Takte vor
dem SchluB. Wihrend hier die ersten 3 Takte die Laufbewegung noch
mehrfach in der Gesamtkurve durch motivische Gruppierung brechen,
umfassen die nichsten 3 Takte nahezu drei Oktaven im raumgreifenden
Impuls mit nur einer Unterbrechung; die motivische Abmessung hat sich
vergroBert. Gerade das Nebeneinander dieser beiden GroBenordnungen
macht diese Stelle
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2 Den SchluB des ersten Satzes (dreimalige Wiederholung in gleicher Lage) dndert
Bach gleichfalls in einen Terrassenabstieg um. (Vgl. Waldersee, a.a.O., der
die Anderungen im einzelnen auffiihrt.)
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besonders anschaulich fiir das Erkennen einer klavieristischen Gestal-
tung, die sich ihrer eigenen Sprachmittel bewuBt wird. Nichts wire wohl
abwegiger, als solche Stellen der weit ausladenden Umschreibung wie ein
auflésendes Filigran aufzufassen, wo es sich doch offensichtlich um einen
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betont breiten Faltenwurf handelt, der das GroBraumige bestitigt, statt
es durch Kleinstformen zu zersetzen®.

Es hieBe iiberdies wohl, die Werkstattbedeutung dieser Ubertragungen —
auch wenn sie nicht alle von Bachs eigener Hand stammen —, fiir die end-
giiltige Leistung des ,,Italienischen Konzerts™ (BWV g71) doch zu sehr
unterschitzen. In diesem Werk stehen schlieBlich die —in Bachs Klavier-
konzerten verbreiteten — Einfithrungen der Tuttistellen durch klangent-
faltende Liufe (z.B. 2.Tutti im 1.Satz), vollends aber die sich klang-
raumlich gegenseitig iiberhhenden Liufe in den ersten 4 Takten des
letzten Satzes in unmiBverstindlichem Gegensatz zu den entsprechenden
Solostellen mit begrenzterem Klangraum. Geradezu beispielhaft demon-
strieren dann die Takte 150-152 (bei der Riickwendung a-Moll: F-Dur)
die ganze Breite der dynamischen Entfaltung. Wenn irgendwo, dann ist
wohl hier dokumentiert, daB der Lauf und die laufihnlichen Figuren des
Barock nicht als schmiickendes Beiwerk, sondern als intensivstes Mittel
fiir die Umfassung und Erfiillung groBer Klangrdaume zu gelten haben.
Auch in den Ubertragungen der eigenen Violinkonzerte fiir Soloklavier
und Orchester vollzieht sich der Ubergang keineswegs immer sofort im
Sinne einer Einschmelzung in klavieristische Linienfilhrung. Wieviel
Geigerisches bleibt auch hier zunéichst stehen! Wie hiufigist etwa jene oft
kritisierte Saitenwechselfiguration iibernommen, die die immer wieder
angestrichene leere Saite — gleichsam als liegende Stimme — mit den ein-
zelnen Stufen der dariiber oder darunter, auch in Doppelgriffen gefiihrten
Stimme alternieren liBt! Wenn diese spezifische Violinversion auf dem
Klavier von Bach auf zwei Hinde in schnellem Wechsel verteilt wird
(auch mit Verlagerung der liegenden Stimme in die tiefere Oktave), so
wird daraus noch keine eigentlich klaviermaBige Spielweise; ebensowenig
ist ja die Wiedergabe von schnellen Tonwiederholungen durch Oktav-
brechung mehr als ein dem Tastenspiel angepaltes Hilfsmittel. Solche
und dhnliche Stellen haben wohl den Vorwurf A. Schweitzers u. a. be-
griindet, daB diese Konzertiibertragungen ,,0ft mit geradezu unglaub-
licher Fliichtigkeit und Nachlassigkeit angefertigt™ seien®. Ebenso be-
zeichnet A. Aber die ,,ziemlich fliichtige Art* der Ubertragung®. Man mag
sich dieser Beurteilung verschlieBen oder sie teilen, eines muB man wohl
als Einschrinkung gelten lassen: daB der diesem Urteil zugrunde liegende
MaBstab der Klavieristik fiir diese Zeit der Bachschen Pionierjahre zu
anspruchsvoll gewihlt ist und ihr bereits eine universale Abrundung zu-
miBt, die sie in solch abschlieBendem MaBe noch gar nicht besaB und

3 Es sei hier nur hingewiesen auf die parallelen Bestrebungen der Venezianer Orgel-
meister und ihrer Nachfolger, wenn sie durch weit gespannte Laufe den Raum der
Orgelklaviatur ausfiillen, allerdings noch ohne motivische Gliederung im Thema-
tischen noch im Spielerischen. (Vgl. den Aufsatz des Verf.: Das Tokkatische,
Mf 1953, S. 277.)

4 J. S. Bach. Leipzig 1908, S. 382.

5A.2.0., Sii5.
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gerade durch Bachs Leistung erst zu erwerben im Begriff war. Zum min-
desten die deutsche Klaviermusik dieser Zeit umfaBt — und das beein-
trachtigt keinesfalls die Unantastbarkeit ihrer Gr6Be — neben den spezi-
fisch klavieristischen Spielformen auch noch die absolut instrumentalen
Aussageweisen®. Die noch vollig im FluB befindlichen Grenzen der gegen-
seitigen Ubertragbarkeit bieten ja gerade die Moglichkeiten, die das Kla-
vier sich jetzt zu erschlieBen bereit ist. Typisch klavieristische Struktur
besitzt z.B. noch kein Mittelsatz der Bachschen Konzerte, selbst nicht
der im Italienischen Konzert, dessen Kantilene genau so gut der Flote
oder Violine zugewiesen werden kénnte und dessen Begleitpartie ohne
weiteres in die Satzform des Streichorchesters zuriickzuverwandeln
ware?. Was in den Konzerten dieser ,, Griinderzeit*‘ noch nicht umgeformt
wurde, ist also noch bis zu einem gewissen Grade Zeichen der Zeit, die das
Eigenstdndige der Klaviermusik noch nicht in feste Grenzen umschloB3.
GroBe Teile auch der zur spielerischen Selbstdndigkeit dringenden Kla-
viermusik sind noch von engen Klammern umfangen; so trigt vor allem
der polyphone Komplex der Sonatenliteratur dieser Epoche noch un-
iiberhérbare Spuren der Triosonate, aus der ja das Klavier —als urspriing-
lich tiberhaupt nicht genanntes Glied der Mitwirkung — ein Instrument
nach dem andern eliminierte.

Auch im 5. Brandenburgischen Konzert zeigt sich, wie dem Klavier nur ge-
legentlich eigene Ziige zugestanden werden — wenn man von der beson-
deren Stellung der Kadenz absieht —, wie es thematisch wie aussagemiBig
vorwiegend an die Parallele zu Flote und Violine gebunden bleibt. Bis zu
welchem Grade die Emanzipation fortschreitet, belegt das Tripelkonzerta
(BWV 1044), das nach der Vorlage als solistisches Klavierwerk (BWV
894) auch in der Konzertform das Klavier dominieren lit; darum er-
scheint auch das Tripelverhéltnis nicht so ausgeglichen wie im 5. Branden-
burger Konzert. Nimmt ja iiberhaupt dieses Werk eine Sonderstellung
fiir sich in Anspruch. Es sei abgesehen vom langsamen Satz, der den
Duktus der einzelnen Stimmen in keiner Weise instrumental differenziert,
sondern eher noch beim imitativen Austausch der Oberstimmen das Cem-
balo bevorzugt, wenn die untergeordneten Akkordbrechungsfiguren nur
der Violine (pizz.) und spiter der Flote zugewiesen sind. Aber auch in den
Ecksitzen dominiert die klavieristische Diktion, deren grundsitzlicher
Abstand sich z.B. im letzten Satz erweist, wo weder die Solostimmen der
Flote und Violine noch das Orchester an der urspriinglichen Form des
Themas und seiner Durchfithrung beteiligt sind, sondern nur mit daraus
abstrahierten Kernlinien auftreten. Hier ist also gewissermaBen die Ge-

8 Vgl. den Aufsatz des Verf.: Die' Dynamik in J. S. Bachs Klaviermusik, B] 1950,
S. 65.

7 Gerade die primdr nicht klavieristische Struktur aller langsamen Konzertsitze
Bachs einschl. der beiden Tripelkonzerte verwehrt doch wohl die Anerkennung
einer ,,Absicht, schonend zu arbeiten, die Eigenart des Werkes zu konservieren‘’,
wie es P. Hirsch (a.a.O., S. 169) etwa fiir das Klavierkonzert d verlangt.
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genprobe moglich. Was die Klavieristik in spezifischer Ausformung durch
J. S. Bach erreicht hatte — und gerade die Erstform dieses Werkes fiir
Klavier allein dokumentiert das in nachdriicklichster Weise —, 1at nun
keine Riickiibertragung auf andere Instrumente mehr zu, es sei denn, daB
die so organisch ausgebildete klavieristische Form der Ausrandung nun
wieder auf ihre eigentliche Substanz reduziert wiirde wie im letzten Satz.
Wenn irgendwo, dann erweist sich hier die Leistung Bachs fiir die klavie-
ristische Verselbstindigung, deren Bedeutung fiir die ihm nachfolgende
Generation seiner Sohne und Schiiler kaum hoch genug abzumessen ist.
Der Weg zu dieser Hohe aber verrit gerade im Bereich des solistischen
Klavierkonzerts manche Miihsal. An den Ubertragungen 1iBt sich ver-
folgen, welche Kleinarbeit notwendig war. Die Ergebnisse sind keines-
wegs immer vollendete Klavierkonzerte — das schloB die dem sich wider-
setzende Vorlage aus —, aber diese Auseinandersetzung und die Bemes-
sung der unterschiedlichen Strukturen waren eine notwendige Voraus-
setzung fiir die spiteren unabhingigen Leistungen auch im Bereich des
Klavierkonzerts. Man sollte deshalb weniger die Unterlassungen in diesen
Umformungen kritisieren, als vielmehr mit mindestens gleichem Recht
hervorheben, was hier durchbrach. In einem Einzelfall sei eine Revision
des bisherigen Urteils angeregt: als einer der typischen Violinismen gab
gerade der Seitengedanke im ersten Satz des Klavierkonzertes ¢ (BWV
1052) AnlaB zu Vorwiirfen der ,fliichtigen’ Bearbeitung. Dabei ist die
Stelle (Takt 62):
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gar nicht einmal so sehr unklavieristisch. Die Diktion beabsichtigt offen-
sichtlich die zweistimmige Fithrung gleich vom umschriebenen Einklang
aus, deshalb isoliert Bach im Schriftbild die im Wechselspiel hineinge-
streute Wiederholung der liegenden Stimme. Damit ist eine Entwicklung
begriindet, die sich in voller Konsequenz bis zum Hohepunkt Takt 148ff.

8 Vgl. die eingehende Arbeit von H. Boettcher, Bachs Kunst der Bearbeitung. Dar-
gestellt am Tripelkonzert a-moll, Raabe-Festschrift Leipzig 1942, S. 95. Auch hier
ist die bisherige Literatur zur Frage der Bachschen Bearbeitungen angefiihrt.
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fortsetzt, wo die liegende Stimme in BaBoktaven ein breites Fundament
entfaltet. Seltsamerweise wird den Orgelkonzerten nach Vivaldi (BWV
592—597) eine groBere Sorgfalt der Ubertragung zugestanden, obwohl sie —
besonders das IIT.Konzert — noch befremdendere Violinfigurationen iiber-
nehmen. Auch vergleiche man die Takte 45-60 der Fuge in der Klavier-
fassung (BWV g64) der Violinsonate a (BWYV 1003); hier entsprechen
Figurierung und Schriftbild durchaus dem Klavierkonzert d. Verbietet
sich iiberdies nicht auch die Annahme einer ,Fliichtigkeit aus der Tat-
sache, da} Bach bei der Verwendung der beiden ersten Sitze des gleichen
Konzertes fiir die Kantate ,,Wir miissen durch viel Triibsal” (BWV 146)
an dieser Stelle die gleiche Schreibart fiir die konzertierende Orgel, bloB
eine Oktave tiefer, beibehilt? Die in Beispiel 3b mitgeteilte Fassung
(BWYV 10524, 1.Satz, Takt 64) wirkt fiir das Auge iibersichtlicher, der
beabsichtigten Artikulation wird sie aber nicht gerecht; vor allem ent-
spricht sie nicht Bachs Schreibgewohnheit, die die Trennung vor der Zu-
sammenziehung bevorzugt wie die letzten 6 Takte der 23.Goldberg-
Variation,

die das vierstimmige Schriftbild erhalten trotz der klanglich resultieren-
den Zweistimmigkeit.

Eine dhnliche Violinfiguration mit der leeren Quinte als liegender Stimme
aus dem Violinkonzert a (BWV 1041) wird dagegen in der Klavieriiber-
tragung (BWV 1058) durch weitrdumige Ranken ersetzt, wodurch der
Reiz der — tiberdies rhythmisch hervorgehobenen — liegenden Stimme der
Violinvorlage ganz verschwindet.
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Sollten daraus nicht Riickschliisse auf Beispiel 3 moglich sein, erst recht,
wenn die angezogene Stelle in mehreren Fassungen iibereinstimmt?

Statt einer schematischen Darstellung der einzelnen Umformungsdetails
im Klaviersatz der Konzertiibertragungen® mag es hier geniigen, einiges
Kennzeichnende anzufithren. Zu Beginn des ersten Solos im Klavier-
konzert D (BWV 1054) —nach dem Violinkonzert E (BWYV 1042) — durch-
zieht Bach das Dreiklangsthema der Vorlage mit Nebennoten:

eine Umschreibung, die auch in der Imitation der linken Hand wie an den
entsprechenden Stellen der Reprise beibehalten wird, wihrend die Tutti-
stellen bei der urspriinglichen Form der Vorlage bleiben, auch im Klavier-
part, der an dieser Stelle als synonym mit der Continuostimme zu gelten
hat. In dieser Umschreibung muB statt einer bloB schmiickenden Zutat
doch wohl eher ein Ausdruck der Bestitigung des Klaviers in seiner soli-
stischen Funktion gesehen werden. Mit geschlossener Akkordbildung wire
die Behauptung gegeniiber dem Orchester — dem es ja in diesen Konzerten
zum ersten Male mit eigenem Anspruch gegeniibertritt — und damit auch
gegebenenfalls dem zweiten Cembalo fiir den Continuo kaum moglich ge-
wesen, um so weniger, als in den beiden Geigenstimmen der rhythmisch
markante Themenfortsatz aus dem 2. Takt des Anfangstuttis noch einmal
auftaucht. Ahnliche Stellen sind in den Solostellen dieser Klavierkonzerte
zu zahlreich, als daB man sie dem Zufall zuschreiben kénnte. Aber gerade
das Auftreten beim Aufklang des Klaviersolos — wie auch durchaus
parallel im Klavierkonzert & (BWV 1052), wihrend die frithere Form des
Konzertes (BWV 1052a) diese Durchginge noch nicht hat! — schlieBt die
Absicht einer bloB virtuosen Spielfloskel aus zugunsten der Begriindung,
daB das Klavier durch die gesteigerte Bewegungsform sich von seiner
friiheren untergeordneten Akkordfunktion Iésen will. Dadurch entsteht
jene besonders lebhafte Linienfithrung, die hier am grundsitzlichen An-
fang eine ihnliche Tendenz verfolgt wie im letzten Klaviersolo des Finales
vom Tripelkonzert a (Takt 1661f.); hier treten — dazu noch im Gegensatz
zur ersten Fassung als Klavierwerk — an Stelle der Arpeggientriolen dop-
pelt so schnelle Durchginge (vgl. auch den ausgefiihrten ZweiunddreiBig-
stel-Lauf Takt 144). Steigerung der klanglichen Potenz war dem Cembalo
versagt, also muBte es durch Intensivierung der Bewegung in den Spiel-
formen versuchen, sich gegeniiber dem Orchester durchzusetzen.

Aus einer dhnlichen Absicht kann die Umformung einer Solostelle im
bereits genannten Klavierkonzert D erfolgt sein. Aus der zweistimmigen

9. Beispiele finden sich z. T. bei Waldersee und Aber, a.a.0O.
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Fiihrung der Violine in der betreffenden Vorlage wurde eine durchgehende
Sechzehntellinie, der umgekehrte Vorgang wie bei der Ubertragung der
Violinsonaten also.

Violinkonzert E (1.Satz, Takt g5ff.)

Klavierkonzert D (1. Satz, Takt g5ff.)
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Keines der Bachschen Klavierkonzerte geht iiber reale Zweistimmigkeit
hinaus, ausgenommen die Fille, wo Fiillstimmen notiert sind, was vor-
wiegend an Tuttistellen geschieht. Vorliegendes Beispiel steht inmitten
einer durchlaufenden Sechzehntelbewegung. In der Klavierfassung ist
dieser FluB nicht unterbrochen, nimmt die beiden Realstimmen der Solo-
geige in sich auf und umschlieBt die Anteile der Vorlage in einer komple-
mentdren Kurve. Diese Anderung liBt sich vom Hinweis auf die aus-
driicklich geforderte Mitwirkung des Continuo begriinden, seine Fiihrung
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geht dem KlavierbaB parallel. Aber seine Akkorde wiirden die Plastik der
beiden korrespondierenden Stimmen der Sologeige in der Klavierwieder-
gabe beeintrachtigen, deshalb wird der Duktus des Soloklaviers in einer
Ablaufsform konzentriert.

Das Kernproblem bei diesen Konzertiibertragungen lag aber eigentlich
in der Gestaltung der Partie der linken Hand. Solange sie — wie es meist
noch iiblich blieb — blo8 den ContinuobaB iibernimmt, ist ja nur die Be-
setzung der Solostimme geandert, aber nichts dem neuen Klangtriger
Adaequates entstanden. Hier darf gleich hervorgehoben werden, was die
Konzertsitze in der Klavierfassung von der Verwendung als Kantaten-
einleitungen (vgl. die Aufstellung in BWYV, S. 586/7) unterscheidet, wo
der Solopart der Orgel zugeschrieben ist: hier verliduft die BaBfiihrung
des Soloinstrumentes parallel dem Continuo. Ist die Aufnahme von Kon-
sertsitzen in das kirchliche Werk an sich schon auBerordentlich bestim-
mend fiir Bachs Konzertbegriff iiberhaupt, so vermittelt andererseits die
bis in das Strukturelle differenzierte Darstellung der Spielform, wie ein-
gehend Bach gerade in dem Fall der solistischen Herausstellung das Kla-
vier behandelte. Durchgehende Selbstindigkeit wird selbst in den origi-
nalen Klavierkonzerten, den beiden Tripelkonzerten und dem Konzert C
fir zwei Klaviere (BWV 1061) nicht erreicht, das verbieten das um-
fassende Gesetz des GeneralbaBzeitalters und die Rolle, die dem Klavier
als Soloinstrument darin zugewiesen ist. Gerade gegeniiber dieser Fessel
ist es schon etwas Neues, wenn einmal das Klavier den BaB allein durch-
fithrt, auch wenn die oberen Ripienstimmen nicht aussetzen: (Takt 17—20
im ersten Satz des Klavierkonzertes D im Gegensatz zu der entsprechen-
den Stelle des Violinkonzertes E). Auch Takt 81 u. f. im 3.Satz des
gleichen Konzertes verstirkt anschaulich diesen offensichtlich beabsich-
tigten Schwebecharakter

Solo-

A7 1S

Vil Hd—t e

VLI . —me- =

Va. E T =

.

Cont. ,'il‘f T 7 % ﬁJ
L 7
———————

e 1 1 -
:
Solo- )| ¥
KI. :
2 5
0 — > —
b 11 ‘ 1 1 ll




104 Hans Hering

J | | L | |
b
> T —
= |
7 =
oJ = | |
X .4 T =
—/F3 { —
1t I —3
8
1”0 >
o L
3#;’-' T > t =
¢ = 7

durch den Ausfall des Continuo; im iibrigen ist hier wieder die reale
homophone Zweistimmigkeit der Solovioline in eine Umschreibung auf-
gelost, um zu vermeiden, daB die Ripienstimmen die Klavierlinie zu-
decken.

Héufiger begegnen Fille, wo der KlavierbaB sich bewegungsmiBig vom
Continuo emanzipiert und dessen Grundlinien nun in klaviereigener Um-
schreibung aufl6st. Durch rhythmische Prignanz kann dabei in der eigen-
motivischen Fithrung des Klavierbasses ein durchaus neues Profil ent-
stehen. Gerade der Vergleich der beiden Fassungen des Klavierkonzerts d
vermittelt manchen anschaulichen Werkstattblick. Gegeniiber Takt 34
bis 35 des 1. Satzes
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enthdlt die édltere Fassung den dem Continuo vollstindig entsprechenden
BaB und klebt formlich an der Vorlage des — verlorenen — zugrunde liegen-
den Violinkonzerts. Die spitere Uberarbeitung bringt nicht nur eine Ver-
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vollstindigung, sondern geradezu eine Vollendung, die die Vorlage ver-
gessen laBt. Jetzt ist die linke Hand gleichgeordnet an der Gesamtfithrung
beteiligt. Die Solopartie ist gewissermaBen ein eigener Komplex geworden
im klavieristischen wie konzertanten Zusammenhang. Zum mindesten im
Rahmen der Konzertform ist hier vielleicht der endgiiltige Durchbruch
zur Eigenform in der Aussage vollzogen und der Weg bezeichnet, der dem
Klavier nun die Behauptung seiner Selbstidndigkeit einriumte. Die Solo-
stimme im Violinkonzert blieb dem Orchester noch verbunden durch die
Notwendigkeit des erginzenden Continuos. Beim Klavierkonzert erhilt
sich die Continuoausfithrung zunichst noch, aber sie bedeutet keine Not-
wendigkeit mehr!®. Im Gegeneinander der Dreiklangsbrechungen, noch
mehr aber durch den rhythmischen Eigenwillen der beiden herausge-
stoBenen Achtelist in Beispiel g ein ausgesprochen dualistisches Ablaufs-
verhdltnis der beiden Spielhilften entstanden.

Gerade gegeniiber der laufenden Oberstimme emanzipiert sich der
Klavierball gern durch stirkere rhythmische Markierung vom Continuo.
So wechseln im Klavierkonzert ¢ (BWV 1058, Satz 1, Takt 26ff.) die
beiden Klavierstimmen in der Bewegungsfithrung miteinander ab. Durch
Lagenausweitung des Continuofundamentes entsteht in der Korrespon-
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19 Eigenartigerweise bleibt die akkordische Begleitung durch Streicher bis weit ins
19. Jahrhundert im Klavierkonzert beliebt, selbst da, wo das Klavier durch eigene
Begleitfiguren keineswegs darauf angewiesen ist.
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denz der beiden Septimenspriinge der linken Hand eine neue Motiv-
formung von eigener Substanz.

DaB das Klavier auch im Verhiltnis des konzertanten Gegeneinanders bis
zu volliger Behauptung seiner Selbstindigkeit vordringen kann, erweist
eine spitere Stelle des gleichen Konzerts (3. Satz, Takt 111, entsprechend
Violinkonzert a, 3.Satz, Takt 110):
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Hier ist nicht nur die typische Violinfiguration — (vgl. Beispiel 3) — rdum-
lich erweitert und durch Nebennoten bereichert, sondern zugleich auf
beide Hinde im Wechsel verteilt. Dem Imitationsverhiltnis zwischen
hohen und tiefen Streichern entspricht die in sich alternierende Klavier-
partie, beide iiberdies im umgekehrten Verhiltnis von Hoch und Tief ein-
ander zugeordnet. Damit ist die Funktion des Klaviers als Soloinstrument
zu einem eigenen, in sich geschlossenen Komplex abgerundet, die letzten
Reste der vom Melodieinstrument bestimmten Diktion sind iiberwunden.
Die Abhebung des Klavierklangs vom Streichertutti aber wird noch da-
durch begiinstigt, daBl der Abstieg im Continuo gerade in den Pausentakt
der linken Hand fillt, eine derartige Gesamtdisposition der Gegeniiber-
stellungen klanglich wie motivisch, daB alle konzertanten Anspriiche in
idealem Sinne erfiillt sind. DaB sich diese Zweitaktgruppe noch einmal in
stufenweise absteigender Sequenz wiederholt, gibt dann dieser Stelle ihr
ganzes barockes MaB und unterstreicht gleichzeitig wieder, wie die Se-
quenz des Barock gerade der Entfaltung konzentrierten Hohepunkt-
geschehens dient und die Ausdruckskraft besonderer Aussagen erhoht.
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Geradezu eine Variantenfiille moglicher BaBgestaltung bietet das Kon-
zert ¢ fiir zwei Klaviere (BWV 1062). Hier sind drei BaBfithrungen neben-
einander notwendig, und der Verzicht auf Parallelen zwingt geradezu zur
Differenzierung. Auch hier wird gerade aus der Ubertragung (nach dem
Konzert 4 fiir 2 Violinen BWV 1043) wieder besonders anschaulich, was
in der klavieroriginalen Schopfung des Konzertes C (BWV 1061) fiir zwei
Klaviere bereits selbstverstindliche Voraussetzung ist. Die Bewegungs-
ablaufe beim Eintritt des zweiten Klaviers (Satz 1, Takt 26ff.)
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ordnen der rechten Hand des ersten Klaviers die gleichen Sechzehntel zu
wie der linken Hand im zweiten Klavier ; davon hebt sich die rechte Hand
des zweiten Klaviers (Thema) wieder mit gleicher Bewegungsart in der
linken Hand des ersten Klaviers ab. Dabei markiert der Continuo nur die
Basis. Was sich hier schon beim Eintritt des zweiten Klaviers entwickelt,
bleibt grundsitzlich fiir das ganze Werk und erméglicht eine Plastik der
Durchfithrung, die die beiden Solopartner nun genauso gegeneinander
differenziert wie frither die Spielpartien der rechten und linken Hand in
den Konzerten fiir ein Klavier sowohl untereinander wie auch wieder
gegeniiber dem Orchester.

Die letzte Stufe fiir die klavieristische Struktur gegeniiber dem begleiten-
den Orchester, die vollige Unabhingigkeit der linken Hand, erscheint
selten. Ein charakteristisches Beispiel bietet die letzte Fassung des
Klavierkonzerts d (BWV 1052, 1.Satz, Takt 81f.),
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wo die linke Hand bei ihrem ersten Eintritt ganz auf Continuoparallele
verzichtet und statt dessen den Ablauf der rechten Hand verstarkt. Aller-
dings ist diese freie Bewegung ausnahmsweise ermdglicht durch den fiir
die ganze Stelle geltenden Orgelpunkt, dessen Dreiklangsstufen ja auch
den Aufbau der Klavierfiguration bestimmen. Wer diese Stelle in der aus-
gebauten klanglichen Breite hort und damit die frithere Form vergleicht,
wo sich die linke Hand auf die Continuowiederholungen zu beschrinken
hat, kann sich dem starken Eindruck der jetzt erreichten Monumentalitdt
nicht versagen. Erst jetzt hat der Klavierpart in seiner motorischen In-
tensitit wie in seiner klanglichen Sittigung ein wiirdiges Gegengewicht
zu der so wuchtigen Unisono-Einleitung des Orchesters. — Das groBe Drei-
klangsarpeggio in Sechzehnteltriolen zum Hauptthema des Finales im
Klavierkonzert E (BWV 1053) gehort in den gleichen Zusammenhang.
Der straffen Dreiklangsthematik des Tutti steht hier eine typisch klavie-
ristische ,Geste‘ gegeniiber, die durch die regelmiBige Wiederholung zu-
sammen mit dem Tuttithema sich desto nachdriicklicher behauptet.
Solche Ansitze zu selbstindiger Fithrung miissen besonders in dieser
,,Griinderzeit“ des Klavierkonzerts gewertet werden, wo generell das
Klavier sich noch nicht aus dem Rahmen der iibrigen Instrumente distan-
ziert wie in spateren Epochen, sondern noch neben ihnen rangiert.

Hier sei allgemein angemerkt, daB die frithe Form des Klavierkonzertes,
wie Bach sie prigte, gerade in der Herausstellung des dualen Prinzips
innerhalb der Klavierpartie, wie innerhalb des Solo-Tutti-Verhaltnisses,
im Grunde genommen ebenso der Anlage des Concerto grosso verpflichtet
ist wie der des fiir Melodieinstrumente bereits bestehenden Solokonzertes.
Ist es schon kein Zufall, daB Bachs originale Konzerte fiir und mit Klavier
die Sologruppe und nicht den einzelnen Spieler herausstellen und ihm
héchstens in der Kadenz einen solistischen Vordergrund einrdumen, so
berechtigen erst recht die aus der Losung von der Vorlage zu eigener Selb-
stiandigkeit vorgedrungenen Ubertragungen der Violinkonzerte zu dieser
Annahme. Darauf hinzuweisen, ist gerade fiir die Feststellung der kla-
vieristischen Erscheinungen um so notwendiger, weil das Klavierkonzert
in der Nachfolge erst spiter das konzertante Verhiltnis auch im Dualis-
mus des Klaviers herstellt, wihrend es, vor allem im siiddeutschen Raum,
etwa bis zu Mozart generell der schmaleren Spur des Violinkonzertes ver-
pflichtet bleibt. Jedenfalls darf ausgesprochen werden, da Bach in seinen
Klavierfassungen der Violinkonzerte grundsatzlich vom Klavieristischen
bestimmt war und in diesem Sinne oft schon eine echte, der Struktur des
neuen Solotrigers angepaBte Umformung erzielte.

Aus dem umfangreichen Kreis der iibrigen Klavieriibertragungen Bachs
interessieren in vorliegendem Zusammenhang die Sonaten nach Joh. Ad.
Reinken und die Fugen nach Tommaso Albinoni. Die auch hierher ge-
hérige Klavierwiedergabe (BWV g64) der Soloviolinsonate a (BWV 1003)
sei gleichfalls erwihnt, obwohl hier das Besondere der Leistung in der
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urspriinglichen Konzeption beruht, weniger in der vorwiegend analytisch
aufschluBreichen Ausbreitung auf dem Klavier!’. — In den Ubertragungen
nach Reinkens und Albinonis Vorlagen dagegen handelt es sich um grund-
legende Auseinandersetzungen; die Fugen erhalten in ihrer formalen An-
lage wie in ihrem klavieristischen Gewand véllig neue Ziige, die die stren-
gen Konturen der Vorlage nun in die weitbogigen Veristelungen der aus-
gesprochenen Spielfuge einmiinden lassen. Der weite Abstand von der
engen, zwischenspiellosen Tektonik bei Reinken bis zur nahezu volligen
Neupridgung bei Bach ist gerade iiber das Formale hinaus bedeutsam,
weil hier das Klavieristische in seiner Spezifizierung als sinn- und gestalt-
bestimmend zu gelten hat. Vor allem die Freiziigigkeit ist neu, mit der
sich die Zwischenspiele im Material vom Thema entfernen wie in Takt 57
bis 58 der Fuge nach Reinkens Sonate @ (BWV g65):
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Die Kette gebrochener Terzen der Mittelstimme entstammt dem Themen-
schluB und durchzieht die ausgeweiteten Zwischenspielabliufe, in die sich
gegen SchluB hin immer mehr Dreiklangsfiguren mischen (vgl. Takt 64
bis 71) und so schon in die Nihe von Bachs gro8ter Spielfuge in a (BWV
944) fiithren. In der Fuge nach Reinkens Sonate C (BWYV ¢66), die mit
thren g7 Takten noch iiber das MaB des Spieltriebs in der genannten Fuge
in @ hinausgeht, schafft Bach ein eigenes Zwischenspielmotiv (Takt 57/58),
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das er der einférmig-starren Figuration aus Reinkens Themenbau gegen-
tberstellt und es, wie es gerade der klavieristischen Linienfiihrung ent-

11 Vgl. die Ausfithrungen bei E. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunktes,
2. Aufl.,, Berlin 1922, S. 307, Beisp. 171/6, und H. Keller, Bachs Klavierwerke,
Leipzig 1950, S. 106.
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spricht, in immer groBeren Intervallen zum Liegeton absetzt, bis die
Weite ein Korrespondenzverhiltnis einzuschalten erlaubt, das die reale
Zweistimmigkeit verdoppelt. Wenn man diese weit ausschwingende
Stimmfithrung der ilteren Diktion der Takte 7-8!* der realen Zweistim-
migkeit gegeniiberstellt, liBt sich das Erreichte ermessen. Ubrigens hat
Bach nur die fugierten Sitze Reinkens ausgeweitet, die Tanzsitze lieB er
ohne Verinderung; auch das spricht fiir sein besonderes Interesse an der
Klavieristischen Ausgestaltung der Spielfuge in diesen Weimarer Jahren.

Die Fuge in A von Albinoni® bot gegeniiber Reinken schon eine freiere
Bewegung in Stimmfiihrung wie GroBanlage. Aber Bach (BWV g50)
schaltet ebenso frei mit dem Themenstoff, und selbst gelegentliche An-
lehnungen, auf die Spitta besonders hinwies (Bd. I, S. 425), zeigen die
ganz neue Konzeption aus der klavierbestimmten Grundhaltung. So sind
Albinonis Takte 7-8:
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in etwa noch erkennbar in Bachs Takten g-10, aber wieviel weiter ent-
fernt sich die Klavierform der absteigenden Sequenz in Takt 16:
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12 Von H. Keller als besonderer Fortschritt gewertet (a.a.O., S. 104).
13 Aus der Triosonate 4 des Op. 1 (verdffentlicht in Nagels Musik-Archiv).
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die selbst Bischoff (Bd. VII, S. 1ot seiner Bach-Ausgabe) ,,aus techni-
schen Griinden fiir befremdlich* hielt.

Den interessantesten Vergleich bietet die Albinonische Fuge /4, weil Bach
sie zweimal in stark voneinander abweichenden Ergebnissen bearbeitete.
LéaBt die erste Fassung (BWV g51a) rein formal schon durch die regel-
maBigen Kadenzschnitte vor dem Themeneintritt vielleicht an der Echt-
heit zweifeln — eine Berliner Niederschrift hat die Aufschrift: , Existiert
unter dem Namen Pachelbel”, womit jedenfalls der Jiingere gemeint ist —
so enthilt sie andererseits doch klavieristisch so viel neue Zutat gegeniiber
der Vorlage, wie sie gerade fiir Bachs Bearbeitungsweise dieser Zeit cha-
rakteristisch ist. Einzelheiten wie die noch nicht kontinuierlich durch-
gefithrte Sechzehntelbewegung, dann der ebenso unvermittelte wie un-
beholfene Lagensprung in die héhere Oktave in Takt 58 (linke Hand),
schlieBlich auch das einer fritheren Praxis entsprechende, synkopisch
nachhinkende Einordnen einer Fiillstimme im vorletzten Takt verweisen
diesen Versuch aber wohl in eine frithere Zeit als um 1720, wie im BWV
angenommen wird. — Wie weit sich dann die zweite Bearbeitung (BWV
051) iiber die vorangegangene Studie erhebt, wird gleich zu Anfang deut-
lich bei der Gestaltung des — doppelten — Kontrapunktes. Die Umwand-
lungen bieten wieder geradezu ein Schulbeispiel fiir den ProzeB der
klavieristischen Einschmelzung: gegeniibergestellt sind die Takte 3—4:

Thema
(Comes)

Albinoni

Bach
1

Bach
I

Die Sechzehntelbewegung wird in der letzten Form gleich grundlegend
fiir das ganze Stiick fixiert, dabei erhilt der Kontrapunkt eine spielerisch
soweit ausgreifende Kurvenfiihrung, daB spitere Erscheinungen im drei-
stimmigen Satz notwendig wieder beschneiden miissen, wenn der betref-
fenden Hand noch eine andere Stimme ganz oder zum Teil zugewiesen ist.
Aber im gesamten Klavierwerk Bachs gibt es mit Ausnahme der groBen
Doppelfuge in der Tokkatac (BWV gr1) keinen raumlich so weit ausgreifen-
den noch klanglich so gesittigten Themenbegleiter. Dem entspricht auch
die gesamte klangraumliche Disposition, wenn z.B. im Takt 74/75:

4 Das Original ist von Spitta in Bd. 1 als Beilage 2 mitgeteilt.
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aus einem kurzen Zwischenspielmotiv, das zuerst in Takt 10 verwandt
wurde, nun aus der Enge der hohen Lage sich ein groBer Bogen zur vollen
Breite hin spannt, der sich in den Takten 77 und 102 wiederholt. Diese
GrofBfigur erhdlt dann im Takt 30
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und g4 ihr Gegenbild. — Nimmt man noch Zwischenspiele wie Takt 34—38
oder 6g/70 mit ihren fast homophonen Episoden der Dreiklangsbrechung
hinzu, so erhellt gerade aus diesen zur Akkordumschreibung dringenden
Partien die iiberlegene Disposition Bachs, der hier in die erregende Fiille
der aus dem Thema gewonnenen chromatischen Bewegungen gewisse
Ruhepunkte bringt, indem dem Fortschreiten in Halbténen akkordische
Ablaufe entgegengesetzt werden. So zeichnet sich der Abstand zwischen
Vorlage und Neuformung nicht nur im duBeren Umfang (von 36 zu
112 Takten, in der ersten Umarbeitung waren es erst 87 Takte) ab, auch
die dem Klaviersatz angepalite Tonrdumlichkeit in der Auflockerung der
Linienfithrung wie im Einsatz typischer Klavierfiguren ergibt ein vollig
neues Gesicht der Gesamtanlage, die nun mit Albinonis Fugensatz nur
noch das Thema gemeinsam hat. Die Beriicksichtigung im vorliegenden
Zusammenhang mag trotzdem begriindet erscheinen, weil gerade diese
Nahtstellen der Entwicklung von gréBter Anschaulichkeit sind. Gerade
in der Ausbildung dieser typischen Spielfuge wird das Grundsitzliche der
klavieristischen Eigenstindigkeit sichtbar, die nicht nur iiber die Lagen-
begrenzung der einzelnen Stimmen sich erhebt, sondern gleichzeitig da-
mit die gewonnenen Bereiche klanglich und harmonisch zu sittigen hat.
Darin ist zugleich die Distanz zur kleinrdumlich figurierenden Stimm-
fithrung der fritheren Fugenform angedeutet.

Es bedarf wohl keiner weiteren Belege, um eine Revision fritherer Urteile
iiber J. S. Bachs Klavieriibertragungen notwendig erscheinen zu lassen.
Vielleicht ist aber aus der Gegeniiberstellung von Vorlage und Neuform
zu entnehmen, in welch hohem MaBe Bach an der Formung spezifischer
Klavieristik Anteil hatte.




