Bach und das Pianoforte

Von Friedrich Ernst (Berlin)*

Es ist bekannt, daB die Anfinge des Klavieres, bei dem die Saiten durch
Himmer erregt werden, in Italien liegen, daB sich aber erst in Deutschland
der giinstige Boden fur seine Fortentwicklung fand. Von deutschen
Instrumentenbauern entwickelt und von deutschen Musikern gespielt,
konnte das Pianoforte in entscheidender Weise wihrend der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts in den Wandel des musikalischen Stils eingreifen
und an der Ausweitung der klavieristischen Méglichkeiten teilhaben.
Vom Instrumentenbau her betrachtet, sind die Probleme des Klavieres im
ersten Stadium seiner Entwicklung noch nicht in allen Teilen geklirt. Die
Schwierigkeiten liegen einmal im Instrument selbst, zum anderen in dem
Namen Pianoforte begriindet, der als Sammelbegriff so manche Mil-
verstindnisse mit sich gebracht hat. Demnach wird man ohne Instru-
mentenkenntnis und ohne eine deutliche Unterscheidung im Begriftlichen
der Frage des Stilwandels um 1750 nicht gerecht. Die Aufhellung der
cinzelnen Probleme ist um so dringender, als man mit ihnen gleichzeitig
einige wichtige Fragen der Musikgeschichte beantworten kann.

Zum Beispiel: Warum konnte Johann Sebastian Bach dem Pianoforte keinen
Geschmack abgewinnen? — Weshalb wurde in Potsdam um die Jahr-
hundertmitte unter Friedrich II. das Pianofortespiel sehr gepflegt und in
spiteren Jahren fast ganz vergessen? — Warum hat Philipp Emanuel Bach
erst spit (etwa 10 Jahre vor seinem Ableben in Hamburg) und nicht schon
in Potsdam seine ersten Kompositionen fiir das Pianoforte geschrieben?
Es soll versucht werden, die Bedeutung der Erfindung des Pianoforte mit
Hilfe einiger Erkenntnisse aus dem historischen Instrumentenbau zu um-
reiBen und gleichzeitig auf die wichtigsten Tatsachen aus dem Leben
Gottfried Silbermanns, Joh. Seb. Bachs, Friedrichs II. und einiger Zeit-
genossen gerade im Hinblick auf das Pianoforte hinzuweisen.

L. Gottfried Silbermann

Das Wichtigste, was uns tber Johann Sebastian Bachs Verhiltnis zum
Pianoforte bekannt geworden ist, verdanken wir seinem Schiiler Joh.
Friedr. Agricola (1720-1774), der in Adlungs Musica Mechanica Organoedi
(1768 ; Faksimile-Nachdrucke Kassel 1931 und 1961) eine Begegnung des
Thomaskantors mit dem Instrumentenmacher Silbermann beschreibt!. Da-
nach scheint Bach das ihm vorgefiihrte Instrument (ein Pianoforte) nicht
recht gefallen zu haben, denn der Ton sei in der Hohe zu schwach und das

* Die vorliegende Studie ist eine Zusammenfassung von Notizen, die der Verfasser bei
der Veroffentlichung der Schrift Der Fliigel Johann Sebastian Backs (C. F. Peters, Frank-
furt 1955) beiseite lassen muBte, da sie das Thema Cembalo bzw. Spinett nicht be-
trafen. i

111 Teil, 'S. 116.
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Traktament zu schwer gewesen. Bei einer erneuten Vorfithrung mehrere
Jahre spiter soll Bach mehr Anerkennung gezollt haben, und man spricht
sogar von einer ,,vOlligen Gutheiung®. Wann diese Instrumenten-
prifungen stattgefunden haben, ist nicht tberliefert, ebenfalls nicht der
Ort der Begegnungen.

Nachdem Agricola in jungen Jahren (1738 -1741) an der Leipziger Uni-
versitit studiert und mit Eifer bei Joh. Seb. Bach Musikstunden genommen
hatte, lebte er zur Zeit der Herausgabe der Musica Mechanica als Hof-
komponist und Dirigent der koniglichen Kapelle in Berlin. Wihrend der
in Leipzig verbrachten Jahre wird gewiB3 der Schiiler den Bericht seines
Lehrers von dessen erster Priifung des neuerfundenen Pianoforte gehort
haben. Die zweite Begegnung mit dem neuen Instrument kann nicht vor
174243 stllttoefunden h'lbcn denn ungefihr in dieser Zeit war das Flugel-
pianoforte nach wechselvollen chuhungcn in Silbermanns Werkstatt so
weit gediehen, dal} es auch seine ersten fiirstlichen Abnehmer fand. Aber
es ist auch durchaus denkbar, dall Bachs zweites Spiel auf dem Instrument
tberhaupt erst 1747 anlililich der Begegnung in Potsdam stattgefunden hat.
Auch diesmal fuBt der Bericht wohl auf der pcrmnhchcn Mitteilung
Bachs an seinen Schiiler Agricola, der das revidierte Urteil seines Lehrcrs
iber das Pianoforte erst lange nach Bachs Tode als Zusatz zu Adlungs Buch
veroffentlichte.

Seit 1710 befalite sich Silbermann, aus Stralburg /urucl\wd\chrr bis zu
seinem Tode (1753) in seiner Heimatstadt Freiberg mit dem Bau von Orgeln,
Clavichorden, Kielfligeln und auch Hackebrettern (fiir Pantaleon Heben-
streit). In diese Zeit fallen die beiden Begegnungen zwischen Silbermann
und Bach; zum mindesten fand die Beurteilung des Silbermannschen
Pianoforte hier statt. Von 1723 an, dem Beginn seiner Wirksamkeit in
Leipzig, bis zum Jahre 1750 kénnen wir eine bewegte Reisetitigkeit Bachs
feststellen. Neben vielen Kunstreisen, auf denen er in Leipzigs Umgebung
Orgeln spielte und priifte, zihlen wir sechs Reisen in die sichsische Resi-
denzstadt, wo Bachs iltester Sohn einen Organistenposten bekleidete. Diese
Reisen konnten den kleinen Umweg iiber Freiberg? mit eingeschlossen
haben, und es erscheint uns wichtig, von dieser Moglichkeit her den Zeit-
punkt der Begegnungen Bachs mit dem Hammerinstrument genauer fest-
zulegen.

1725 war Bach zum ersten Mal von Leipzig nach Dresden gereist, an-
scheinend wegen einer hofischen Angelegenheit. Die Kunde von der Er-
findung des Pianoforte durch Christofori drang im gleichen Jahre nach
Deutschland. Es war der mit Gottfried Silbermann befreundete Dresdener
Hofpoet Johann Ulrich Kénig, der den Bericht des Archiologen Maffei
(r711) aus dem Italienischen Gbersetzte.

2 Freiberg liegt etwa 40 km siidwestlich von Dresden.
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1731 war Bach zu der Ehrung Johann Adolf Hasses und seiner Gattin
Faustina nach Dresden gekommen. Am Tage nach der Auffihrung der
Oper Cleofide spielte Bach in der Sophienkirche auf der Orgel in Gegen-
wart ,,der gesamten Hof-Musicorum und Virtuosen®. Die Orgel dieser
Klirche war ein vor 10 Jahren errichtetes Werk Silbermanns. Zu dieser Zeit
vernimmt man noch nichts vom Pianofortebau in der Freiberger Werkstatt.
1733 sah sich Bach abermals veranlaBt, nach Dresden zu kommen, um
fiir seinen éltesten Sohn Friedemann den Organistenposten an der Silber-
mannorgel der Sophienkirche zu sichern. Der Plan gelang, und Friede-
mann konnte 13 Jahre in dieser Position verbleiben. Der Sohn Bachs
wurde am sichsischen Hofe bald mit dem russischen Gesandten Graf
Hermann von Keyserlingk bekannt, der als Freund der Musik spiter ent-
scheidend in die Geschichte der Familie Bach eingegriffen hat. — Im glei-
chen Jahre berichtet Zedler?, daB Gottfried Silbermann (1732) ein neues
Tasteninstrument gefertigt habe, das er Pianofort nenne.

1736 empfing Bach wihrend seines Besuches in Dresden den Titel eines
Hofcompositeurs. Diesen Erfolg verdankte er vor allem dem Grafen
Keyserlingk, der sich fiir ihn am Hofe verwendete. Bach fand Gelegenheit,
sich in kunstlerischer Weise zu bedanken, indem er in Gegenwart des
Grafen und vieler Angehobrigen des Hofes auf einer eben vollendeten
Orgel von Gottfried Silbermann in der Frauenkirche zwei Stunden musi-
zierte. Friedemann feierte die Orgel mit einem Gedicht. An diesem Tage
miussen sich Bach und Silbermann kennengelernt haben, wenn dies nicht
schon bei dem Besuche Bachs in Dresden vor drei Jahren geschehen war.
In demselben Jahre berichtet die Zeitung Curiosa Saxonica, der Koniglich
polnische und churfiirstlich Sichsische hochgerihmte Hof- und Land-
orgelbauer, Herr Gottfried Silbermann, habe abermals ecin neuartiges
musikalisches Instrument, welches er piano & forte nennt, der curieusen
Welt vor Augen gelegt. Als erste eigene Erfindung hatte Silbermann das
seinerzeit sehr gerithmte ,,Cimbal d’amour* herausgebracht.

1738 war Bach wiederum in der Residenzstadt; und das Jahr 1741 brachte
seinen letzten uns bekannten Dresdener Besuch, der in der Hauptsache
seinem und seines Sohnes Génner, dem Grafen Keyserlingk, galt. Es ist
bekannt, dafl Friedemann durch diesen sehr gefordert wurde, daB Johann
Gottlieb Goldberg bei dem Bachsohn musikalische Unterweisung bekam
und daB Bach selber fiir den zweimanualigen Kielflugel Keyserlingks, der
wahrscheinlich von Silbermanns Hand erbaut war, die ,,Goldbergvaria-
tionen* komponierte. — Um 1742 arbeitete die Werkstatt in Freiberg be-
sonders intensiv. Gerade die Jahre ab 1741 miissen fiir die Pianoforte-
entwicklung entscheidend gewesen sein, denn jetzt war ein Neffe aus Stral-
burg, Johann Heinrich Silbermann, neben anderen Helfern am Werk.

Ein Vierteljahthundert lebten Bach und Silbermann als Zeitgenossen des
ausgehenden Barock nicht weit voneinander in einer Gegend, wo sich ihre

* Universal-Lexikon V (1733), Abschnitt ,,Cembal d’Amour*.
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Titigkeiten und Interessen stindig kreuzten. Trotzdem dirfen wir nicht
glauben, dal3 beide hauhg zusammengetroffen sind. Was den Thomaskantor
angeht so durfen wir annehmen, daB ihm gar nicht daran gelegen war,
dem Freiberger Meister zu begegnen; denn kein einziger Bericht bringt
uns Kunde dariiber, dal3 Bach jemals bei der Weihe einer 91lbermannorod
zugegen gewesen sei. Dabei wurden in der Gegend an 5o Orgelwerke de>
Meisters aufgestellt. Auch sucht man vergeblich nach einem Hinweis, dal}
Bach auf einer seiner Reisen nach Dresden den Weg iiber Freiberg ge-
nommen habe. In den Freiberger Rats-Akten 163t sich kein einziger Besuch
Bachs nachweisen?. Statt dessen ist hervorzuheben, daBl Bach wihrend
seiner Leipziger Jahre cinen regen Kontakt mit einem anderen Orgelbauer
unterhielt, den er vor allen anderen schitzte. Es war Zacharias Hildebrandt
(1688 —1757), ein Leipziger Orgelbauer und ein sehr begabter Schiiler
Gottfried Silbermanns, der )ahrelano mit seinem ehemaligen Meister
ziirnte und sogar prozessierte. Es ist anzunehmen, dal} Bach und Silber-
mann sich zuweilen zufillig trafen (so bei ihrer gemeinsamen Abnahme der
Orgel in der Wenzelskirche zu Naumburg, die Hildebrandt gebaut hatte).
Im Auftrage Bachs ist jedoch keine bxlbermann -Orgel entstanden. Man
nimmt heute an?, daf gerade Hildebrandts Orgelklang dem Geschmack des
Thomaskantors entsprochen hat®, obwohl er Silbermanns Orgeln durch-
aus zu schitzen wulBite und mit groBem Vergniigen auf ihnen spielte.

II. Das Pianoforte =

Wir wenden uns jetzt dem Instrument zu. Hierbei ist festzustellen, dall man
eigentlich von zwei Instrumenten zu reden hat, die zu Bachs Zeiten als
neue Mitglieder in die Familie der Tasteninstrumente eingezogen sind.
Es ist nicht immer der grofle Fligel gemeint, wenn man in den Schriften
des 18. Jahrhunderts von einem Pianoforte liest, sondern wir haben es
hiufiger mit einem kleinen Instrument derselben Gattung zu tun. Wir
werden es zum Unterschied von dem groBen als Klein-Pianoforte be-
zeichnen oder auch als ,,Hammerklavierchen®. Der GroBle nach ent-
sprach es dem Tisch-Clavichord; es besall keine Beine, auch kein Gestell
— die Himmerchen waren oft nicht einmal beledert oder befilzt (nur Holz).
Da es manches Mal sogar nur eine Saite pro Taste aufwies, konnte man
hier keinen gréferen Ton erwarten. Bis zur Mitte des Jahrhunderts be-
salen diese Hammerklavierchen keine Einzeldimpfung (sie waren ent-

4 Ernst Muller, Musikgeschichte in Freiberg, 1939.

5 Vgl. P. Rubardt, Zacharias Hildebrand und seine Orgel in Stirmthal (Einzeldruckblatt),
1934.

6 Die Bekanntschaft und gegenseitige Wertschatzung begann gleich im ersten Jahr nach
Bachs Ubersiedlung nach Leipzig. Im gleichen Jahre (1723) sang der Kantor mit seinen
Thomanern zur Weihe einer Orgel von Hildebrandt in Stérmthal unweit Leipzigs. Die
guten Beziehungen dauerten fort und erfuhren ihre Bekriftigung durch das im Jahre
1740 fur Bach erbaute Lautenclavicimbel.
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weder ohne jede Dimpfung oder nur mit einer einfachen Gesamt-Dimp-
fungsleiste versehen). Der Musiker wird zuweilen seine Hand zu Hilfe ge-
nommen haben, um nach Bedarf die Saiten zu dimpfen. Die Spielweise
dieses Instrumentes war von der des Clavichords nicht sonderlich ver-
schieden. Solche Hammerklavierchen sind zu Bachs Zeiten vielfach im
Norden und im Siiden gebaut worden, ohne daB man ihrer viel Erwihnung
getan hitte. Silbermann und seine vielen Schiiler, vor allem Friederici und
Hildebrandt, haben jeder nach eigenem Muster gebaut, und die Musiker,
darunter auch Bach mit seinen S6hnen, haben sie gespielt oder zum min-
desten gekannt und in ihnen nichts anderes gesehen als ein abartiges
Clavichord?. Der Organist C. G. Schréter weill zu berichten, daB im
Jahre 1721 an 20 ihm bekannten Orten Hammerinstrumente hergestellt
wurden. Schroter (1699 —1782) ist selber als Erfinder einer Mechanik auf-
getreten, die fiir beide Arten des Pianoforte gedacht war. Auch in Frank-
reich waren Pianoforte bekannt (Marius 1716), und aus italienischen
Quellen 148t sich das pian e forfe schon aus der Zeit vor 1600 nachweisen,
wobei man allerdings nichts dariiber aussagen kann, ob es sich um einen
Fliigel oder ein Kleinklavier handelt.

Das groBe Instrument, das Fliigel-Pianoforte, ist uns geliufiger. Wir sind
gewohnt, bei jeder Nennung des Pianoforte in deutschen, franzosischen
und englischen Schriften immer gleich an dieses Instrument zu denken,
obwohl das keineswegs gerechtfertigt ist. Das Fligel-Pianoforte 146t sich
in seinem Ursprung — genauso wie das Klein-Pianoforte — vom Clavichord
ableiten. Es wire verkehrt, heutzutage anzunchmen, dafl die Fligelform
infolge ihrer GroBe fiir einen zarten Clavichordton ungeeignet gewesen
wire. Dem sei entgegengehalten, daB jene Epoche groBe Instrumente kannte:
Fliigel-Clavichorde, auch Pedal-Clavichorde, sogar Pyramiden-Clavichorde,
von deren AusmaBen und Gestalt die Instrumentenbauer sich eine Klang-
verstirkung erhofften. Auch Silbermanns Cimbal d’amour stellt einen Ver-
such in dieser Richtung dar, da es nichts anderes war als ein Doppel-
Clavichord. Eine Art Clavichord in GroBformat wird auch Cristofori vor-
geschwebt haben, als er erstmalig an die Arbeit ging, seinen Fligel mit
Himmern zu konstruieren. Jedoch verlangten die GroBe und die Form bei
weiteren Versuchen die Einrichtung einer Einzeldimpfung, die bei den
kleineren Instrumenten in dem MaBe nicht erforderlich war.

Als Silbermann etwa um 1730 mit seinen ersten Versuchen zur Errichtung
einer Hammermechanik begann, wurde wohl an beiden Modellen ge-
arbeitet. Die Ubertragung des Hammermechanismus von einem Klein-
klavier auf einen Fligel, so wie man sich das bei den Entwiirfen von
Schréter (1737) zu denken hat, gestaltete sich sehr schwierig. Dall man

7 In den wenigsten Fillen waren die Hersteller solcher Klein-Pianoforte (gleich wie so
viele Erzeuger der unsignierten Klein-Clavichorde jener Zeit) Orgel- und Instrumenten-
bauer, sondern haufig trifft man Tischler, Lauten- und Geigenmacher und auch Schul-
meister, Kantoren und Organisten unter ihnen.
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mit dem tblichen leichten Kastenbau nach Art der bisherigen Kielfligel
nicht auskam, wurde Silbermann erst nach lingeren Versuchen klar.
GroBere Schwierigkeiten entstanden bei der Konstruktion der fiir das
groBe Instrument geeigneten Anschlagemechanik. Sicherlich wird es an
zeitraubenden Experimenten an Taste und Hammer nicht gefehlt haben,
wobei immer das Klein-Pianoforte als Ausgangspunkt und Modell ge-
nommen wurde, bis Silbermann — durch Fehlergebnisse belehrt — schlieB-
lich zum Ausgangspunkt seiner Bemithungen zurtickkehrte, nidmlich zu
der Nachkonstruktion des Florentiner Modells, das ja alles enthielt, was
er brauchte. Dieses war ihm seit 1725 bekannt®. Von der Cristofori-
Mechanik ist uns eine Skizze mit Beschreibung in Matthesons Journal
iiberliefert, die nicht in allen Teilen verstindlich ist und auch Silbermann
damals unklar erscheinen muBte. Diese unbeholfene Mechanikskizze be-
findet sich auch in Adlungs Buch?. Wir miissen annehmen, daf3 sie nicht
etwa von einem Fachmann nach einem Cristofori-Fligel abgezeichnet,
sondern von einem Laien (aus dem Gedichtnis!) angefertigt worden ist.
Was uns gegenwirtig an erhaltenen Silbermann-Instrumenten vorliegt,
148t darauf schlieBen, daB ein richtiger Fliigel von Cristoforis Hand die
weite Reise von Florenz nach Freiberg gemacht haben muf3, um hier in
seinen wesentlichen Bestandteilen kopiert zu werden. So genau schlieBt
sich das Silbermannsche Modell an das von Cristofori an. Zum mindesten
muB in Gottfrieds Werkstatt ein gutes Modell der italienischen Mechanik
vorgelegen haben, oder aber es hat ein solches den Weg iiber StraBburg nach
Freiberg gefunden. Das konnte in den Jahren 1741/42 erfolgt sein, als der
Verkehr zwischen den beiden Werkstitten sehr rege geworden war. In
dieser Zeit besuchte der dlteste Sohn seines verstorbenen Bruders Andreas
den Onkel Gottfried auf seiner Reise durch Deutschland. Es war Johann
Andreas Silbermann, der das Erbe des Vaters angetreten hatte und jetzt
das StraBburger Geschift leitete. In den Jahren 1742/44 weilte in der
Freiberger Werkstatt der jingste der vier Briider: Johann Heinrich, um
das Instrumentenbauhandwerk hier zu erlernen. Von ihm wissen wir, dal3 er
spiter als Instrumentenbauer sich einen groBen Namen gemacht hat und
dabei hauptsichlich als Klaviermacher hervorgetreten ist. Auler diesem
jugendlichen Helfer (zu Beginn zihlte er erst 15 Jahre) arbeitete an der
Fertigstellung des Fliigel-Pianoforte noch ein Verwandter mit: ein Vetter
Gottfrieds (Freiberger Linie), Johann Georg Silbermann. Die Bezichungen
nach StraBburg dauerten auch weiterhin an, und als dieser Vetter mit
51 Jahren starb (1749), sah sich der alternde Gottfried gezwungen, noch den
dritten Neffen aus StraBburg, Daniel Silbermann, zur eigenen Unter-
stiitzung nach Sachsen zu rufen. Auch von Daniel weill man, daB er Tich-
tiges im Klavierbau geleistet hat, und als der alte Meister Gottfried mit
70 Jahren verstarb (1753), wurde Daniel sein Nachfolger (1717 —1765).

8Vgl. S. 62.
9 II. Teil, Tabelle 3 im Anhang.
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Das Silbermann-Pianoforte stellte also, was die Mechanik anbelangt, eine
Nachbildung des Cristofori-Modells dar mit ganz wenigen Verinderungen,
cinem massiveren Korpusbau, berechnet fiir einen stirkeren Bezug, sowie
einer bisher nicht iiblichen Klaviatur mit der Ausrichtung nach der Taste F
(vorher kannte man nur die C-Orientierung). Silbermanns Bemiithungen um
die Schaffung eines Hammerinstrumentes, bzw. der beiden Modelle fiir das
Klein- und das Fliigel-Pianoforte, fallen demnach in das Jahrzehnt 1730/40.
Sie waren von verschiedenen Enttiuschungen begleitet, und die Ergeb-
nisse konnten weder den Meister noch, wie wir horen, Johann Sebastian
Bach zufriedenstellen. Erst in der Zeit nach 1741 wird das verbesserte
Silbermannsche Pianoforte herausgekommen sein. Da uns aber keine
Dresdener Reise Bachs nach 1741 bekannt ist, kann man mit ziemlicher
Sicherheit annehmen, daB seine Begegnung mit dem Silbermann-Pianoforte
nicht vor 1747 in Berlin stattgefunden haben kann. Der Freiberger Meister
wie auch seine drei Neffen konnten inzwischen mit dem Erreichten zu-
frieden sein, denn ihre Instrumente fanden Abnahme an den deutschen
Hofen (wie Rudolstadt und Berlin). Wie war es jedoch mit der Anerkennung
durch die Musiker bestellt? Wir héren von der ,,GutheiBung® des Instru-
mentes durch den Thomaskantor von seinem Schiiler Agricola, der damals
am Hofe des PreuBenkonigs wirkte. Dieses wohlwollende Urteil spiegelt
die Meinung seines Herrn und Kénigs wider, der seit dem Ankauf des
ersten Pianofortel® zum groBen Protektor Silbermanns wurde. Bachs gut-
heiBende Beurteilung wird sich wohl auf die technischen Fortschritte be-
zogen haben, die im Vergleich zu den ersten Versuchen errungen worden
sind. Was aber die klanglichen Qualititen des Instrumentes anbelangt, so
war der Kantor wohl nicht sehr {iberzeugt davon, wie es die nachfolgende
Beschreibung seines Besuches am Hofe in Potsdam beleuchten soll. Der
bei Friedrich als Kammercembalist beschiftigte Sohn Philipp Emanuel
schreibt!l: | Die neuern Forte piano, wenn sie dauerhaft und gut gearbeitet
sind, haben viele Vorziige, ohngeachtet ihre Tractirung besonders und
nicht ohne Schwierigkeit ausstudiret werden muB*. Aus diesen Worten
spricht die Meinung eines Cembalospielers, dem am Hammerinstrument
das vollkommen andere Anschlagsgefiihl mit dem unterschiedlichen Kraft-
aufwand neu und fremd vorkommen muBte. Die Musikgewohnheiten des
Barockzeitalters und die Klangvorstellungen von Vater und Sohn Bach
waren eben andere als die, welche das neue Instrument verlangte und ver-
mittelte. Schon die Klangerzeugung durch den Hammer, wobei der An-
schlag der Saiten infolge der Schnelligkeit des Vorganges weder zu sehen
noch zu fithlen ist, war fremdartig und der bisherigen Weise (dem An-
reiBen der Saite beim Kielfliigel und dem Andriicken beim Clavichord) ent-
gegengesetzt, denn diese beiden Vorginge waren dem Finger spiirbar. Aber
auch der Klang der belederten Himmer und das dem Instrument ecigene

10 Etwa um 1745. =
11 Versuch siber die wabre Art das Clavier zu spielen (. Teil 1753), Einleitung § r1.
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Timbre miissen den barocken Ohren ungewohnt gewesen sein. Zwar besal3
man hier eine Modulationsfihigkeit des Tones und auch eine Variations-
moglichkeit der Tonstirke beim Anschlag, die man in dem Grade bisher
noch nicht kannte, die aber Bach in diesem Moment gar nicht bewuBt
werden konnten. Dafiir mangelte es dem Instrument an Kraft, Klarheit und
Brillanz eines gezupften Fligels. Alle diese Eigenschaften nétigten den
Barockmeister zu einer Umstellung von der starren Registerdynamik zur
Ausdrucksdynamik und lieBen in ihm Zweifel aufkommen, ob auf einem
solchen Instrument das GeneralbaBspiel noch moglich war.

Dem Instrumenten-Konservator bietet der Name ,,Pianoforte (der in
allen Sprachen der gleiche ist) als Gesamtbegrift zu geringe Unterschei-
dungsmoglichkeiten!!®, Ahnlich tritt uns der Sammelbegriff ,,Clavier* Jahr-
hunderte hindurch entgegen, stellt jedoch in jeder Epoche einen anderen
Klaviertypus dar. So bedeutet der Name Clavier in der Zeit nach Bach bis
ins 19. Jahrhundert hinein ausschlieBlich ein Clavichord (z. B. wenn man
von Mozarts Reiseklavier liest), wihrend derselbe Instrumentenname
jahrhundertelang zuvor fir jedes Saiteninstrument mit Tastatur (Clavier =
Manual) Anwendung fand (oft sogar fir die Orgel). Heute ist das Klavier
(= Piano oder Pianino) als Hausinstrument fur uns ein feststehender Be-
griff geworden.

Wie vorsichtig man in unserer Zeit alten Klavierbenennungen gegentiber
sein muB}, beweist auch der Wandel des Begriffs ,,Fligel®, mit dem man
in der Zeit vor 1800 ausschliefllich das Cembalo zu bezeichnen pflegte —
und nicht etwa ein Hammerinstrument (wie z. B. in dem Bericht vom
Vater Goethe, der fiir sein Musikzimmer in Frankfurt einen Friederici-
Fliigel angeschaflt hatte, will sagen: ein Cembalo).

Um die geschichtlichen Zusammenhinge klarer werden zu lassen und so
manchen MiBdeutungen aus dem Wege zu gehen, seien folgende 7 Be-
nennungen fiir die unterschiedlichen Arten des Pianoforte vorgeschlagen.
Das Fligel-Pianoforte, dem in Deutschland nur die kurze Lebensdauer von
etwa 30 Jahren beschieden war, sowie das vielverbreitete, aber wenig er-
giebige Klein-Pianoforte sind beides Instrumente, deren Entwicklung J. S.
Bach noch selber miterlebt hatte. Sie wurden bald durch besser funktio-
nierende Klaviertypen der zweiten Jahrhunderthilfte verdringt. Diese
neuen Instrumente fallen zwar auch unter den Oberbegriff ,,Pianoforte®,
sollen aber durch folgende Bezeichnungen genauer charakterisiert werden.
Das Hammerklavier entwickelte sich aus dem Hammerklavierchen der Zeit
vor 1750. Es ist schon ein groBeres, mit einem Gestell verbundenes vier-
eckiges Instrument mit einem Tastenumfang von mehr als 4 Oktaven. Das
Hammerklavier darf nun nicht mehr als ein Schwesterinstrument des
,,Claviers® (Clavichords) angeschen werden, sondern es ist eher dessen

aDas von Goethe fiir das Haus am Frauenplan in Weimar bestellte ,,Pianoforte* war
ein groBer Hammerfliigel von 1820. Wenn wir aber von Clementis und Mozarts
Wettstreit am Wiener Hof (1781) lesen, so sind die beiden von ihnen benutzten
,,Pianoforte kleinere viereckige Hammerklaviere gewesen.
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Gegenpart oder gar Rivale. Christian Bach und Haydn, vor allem aber
Mozart wihlten es zu ihrem Vortragsinstrument. Deutsche und englische
(spater auch franz6sische) Hammerklaviere werden mit mehreren Ver-
inderungen (Registern) ausgestattet, die eine weite Skala fiir ein umfang-
reiches Variieren erdffneten. Unter den Registern fiel gerade der Dimp-
fungsabhebung eine besondere Rolle zu, insofern als diese, vermittels eines
von der Hand zu regulierenden Knopfes bedient und spiter durch einen
Kniedriicker oder Pedal (seit etwa 1775) betitigt, sich zu einer gewissen
Selbstindigkeit entwickeln. So kam zu den diversen rein diminuierenden
Verinderungen am Hammerklavier erstmalig ein kriftig klingendes Re-
gister hinzu, das wir jetzt als ,,Forte® bezeichnen.

Der Hammerfliigel, der Bruder des Hammerklaviers, muBte in der zweiten
Hilfte des 18. Jahrhunderts neu entwickelt werden, weil der italienisch-
sachsische Typus sich nicht durchzusetzen vermocht hatte. Dies vollzog
sich in Siiddeutschland (J. A. Stein) und nicht lange darauf in England
(Broadwood). Das deutsche Prell- und das englische StoBersystem sind
selbstindige Schopfungen. Sie vermogen mit einer um vieles groBeren
StoBkraft den Hammer an die Saiten zu schnellen als die alteren Mechaniken-
Modelle. Der Hammerfliigel wurde zum gegebenen Werkzeug fiir das dyna-
misch sehr differenzierte Spiel der komponierenden und klavierspielenden
Kiinstler wie Clementi, Mozart, Beethoven und Weber. Auch hier ermog-
lichten Kniehebel (seit 1800 Pedale) klangliche Schattierungen und Stei-
gerungen der Lautstirke, wie sie auf dem alten Flugel-Pianoforte gar nicht
ausfithrbar waren.

Das Tafelklavier entwickelte sich im AnschluB an das leichtgebaute und fiir
leichten Anschlag bestimmte Hammerklavier. Der neue Typus, dessen
Geltung etwa 1820/25 einsetzt, wurde zum Hausinstrument der Bieder-
meierzeit (also der Zeit nach Beethovens Tod). Das Tafelklavier gewann
mit jedem Jahrzehnt an GroBe und Schwere, der Tastenumfang wuchs
bis zum Ende des 19. Jahrhunderts von anfinglich 5 bis auf 7 Oktaven.
Als Fligel kann man die schwergebauten Hammerinstrumente bezeichnen,
die seit Beethoven in Aufnahme kamen, der stets nach einer VergroBerung
der Lautstarke gestrebt hatte (in diese Zeit fillt Erards Erfindung der
doppelten Auslésung — 1823). Die Instrumente, auf denen Schumann,
Chopin und spiter auch Liszt ihre Musik erklingen lieBen, waren fiir
kriftigen Anschlag gebaut. Bezeichnenderweise spricht man auch im
20. Jahrhundert noch von Pianofortefabriken als den Erzeugern von
Flugeln und Pianinos.

III. Die Begegnung in Potsdam

Nachdem Friedemann von Dresden nach Halle iibergesiedelt und auch
Graf Keyserlingk als Gesandter nach Berlin gegangen war, verlor die
sichsische Residenz an Anziehungskraft fiir Bach. Schon seit einiger Zeit
lebte sein zweitiltester Sohn Carl Philipp Emanuel mit seiner Familie in
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Berlin, wo bald (1745) auch der erste Enkel geboren wurde. So ist es er-
klirlich, daB Bach von nun an seine Gedanken mehr dorthin richtete. Hier
am Hofe des preuBischen Konigs lebten auerdem viele seiner Bekannten
und Freunde aus friitherer Zeit. Wenn sich nun der 63jihrige Bach zu einer
Reise nach Berlin entschlof3 (die erste Reise zu seinem Sohn Philipp Ema-
nuel nach Berlin hatte er 1741 unternommen), so waren es wohl in der
Hauptsache verwandtschaftliche und auch freundschaftliche Bande, die
ihn dazu bewogen. Die Moglichkeit, durch Fiirsprache zur Audienz bei
dem musizierenden Konig vorgelassen zu werden, schwebte ihm wohl als
Wunsch und verlockende Aussicht vor. Wit gehen sicherlich nicht fehl an-
zunehmen, daB es sein Freund Graf Keyserlingk war, der seine Hinde im
Spiel hatte, indem er Bach und seinen Sohn Friedemann veranlaBte, zu
einem Wiedersehen nach Berlin zu kommen. Als Genugtuung besonderer
Art witd sich der Graf ausgedacht haben, dalB} er die angereisten Musiker
in den musikalischen Kreis am preuBischen Hofe einfithren werde, wo er
ja bereits Bachs zweiten Sohn wulite und als Kiinstler schitzte. Diese Ein-
fiihrung seiner Freunde bei Hofe ist auch wirklich geschehen, und zwar am
7. Mai 1747 im Potsdamer StadtschloB. Am vierten Tage nach dieser
historischen Begegnung schrieb die Spenersche Zeitung!® iiber die Ankunft
Bachs in Potsdam und iiber den Empfang beim Konig. In diesem Bericht
wird unmiBverstindlich gesagt, dall das Instrument, welches bei der Be-
gegnung in Potsdam in Erscheinung getreten ist, ein Pianoforte war. Spitere
Mitteilungen, die wohl alle auf den Aussagen der beiden zugegen ge-
wesenen Sohne beruhen, erzihlen nicht ohne anekdotisches Beiwerk, wie
der Konig mit Johann Sebastian Bach ein Zimmer nach dem andern auf-
suchte, um iiberall seine Pianoforte zu probieren. Forkel spricht von
15 Instrumenten'®, die Friedrich alle fiir gute Bezahlung dem Freiberger
Meister abgekauft habe. In den ,,Freyberger Gemeinniitzigen Nachrichten
aus dem Jahre 1800 wei der in dieser Stadt ansissige Kantor Fischer von
7 Silbermann-Fliigeln zu berichten —, und Agricolas Notiz zu Adlungs
Buch erwihnt einfach ,,mehrere® Silbermann-Instrumente, die der Konig
nach und nach in Potsdam aufstellen lieB, nachdem er an den ersten Ge-
fallen gefunden hatte. Uns ist bekannt, daB in den Potsdamer Schlossern bis
zum Jahre 1945 tatsichlich noch drei Silbermann-Fliigel gestanden haben,
die alle auf die alte Zeit zuriickgehen. Unter ihnen ist nur der aus dem
Palais Sanssouci noch erhalten. Das Schicksal des im Potsdamer Schlof3 auf-
gestellten Fliigels ist ungewiB. Gerade dieses Stiick galt als die wert-
vollste Reliquie unter den Instrumenten, weil eben hier im Stadtschlof3 die
historische Begegnung stattgefunden hat, in deren Verlauf der Konig
seinem Gast das bekannte Fugen-Thema aufgab, das dieser ,,sogleich zu
Héochstderoselben besonderem Vergniigen auf dem Pianoforte ausfithrte®,

12 C, H. Bitter, Joh. Seb. Bach, 1881, Bd. III, S. 216f.

13 T N. Forkel, Uber Joh. Seb. Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, 1802, S. 10.

14 Bachs Nekrolog, verfaBt von Agricola und Philipp E. Bach, veréffentlicht. in Mizler,
Musikalische Bibliothek, Bd. IV, Teil 1, Leipzig 1754, S. 158 L.
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Hier finden wir noch einmal die Art des Instrumentes bestitigt, das bei der
Erteilung der koniglichen Aufgabe benutzt wurde.

Befalt man sich eingehender mit der historischen Begegnung in Potsdam,
so werden einige Bedenken wach beziiglich des fiir Bach so glorreich ge-
schilderten Zusammentreffens, von dem ja auch behauptet wird, der Leip-
ziger Kantor habe dieses Erlebnis als Hohe- und Glanzpunkt seines Lebens
betrachtet. Die Begegnung zweier so beriihmter Menschen hat bis in die
neueste Zeit immerfort die Gemiiter beschiftigt. Man erfihrt zwar von
dem Zusammentreffen, nichts aber iiber die spiteren Auswirkungen dieser
Begegnung. So wird auf die Griinde der iibereilten Ausarbeitung des
koniglichen Themas nirgends eingegangen. Die Tatsachen bestitigen, daB
die Drucklegung auf Kosten Bachs geschah und nicht etwa in Leipzig,
sondern im dem entfernten Zella bei Suhl in Thiiringen (!) erfolgte, was
natiirlich eine viel lingere Zeit beanspruchen muBte. Der Druck wurde
auf bestem Papier hergestellt, aber das Format der zu verschiedenen Zeiten
eingesandten Teile war sonderbarerweise uneinheitlich (!). Auch waren
die Bogen nicht durchweg von der gleichen Beschaffenheit, was wahr-
scheinlich bei weniger Eile vermeidbar gewesen wire. Die kontrapunktisch
meisterhaft ausgearbeitete Sammlung von Tonsitzen verlangt stellenweise
ein Tasteninstrument. Dabei fillt uns ins Auge, daB Bach bei seiner Arbeit
offensichtlich nicht das Pianoforte vorschwebte, sondern sein eigener hius-
licher Kielfligel von nur 4 Oktaven Umfang (C bis ¢%), wie wir ihn vom
Wohltemperierten Klavier her kennen. Bemerkenswert ist auch die Tat-
sache, daB Bach sich in der Adresse an den Konig keiner anderen Instru-
mentenbezeichnung bedient als des Sammelnamens ,,Clavier, als ob er es
wirklich darauf angelegthitte, das Wort,,Pianoforte“nichtzu gebrauchen(!).
Auch die spater fertiggestellten Kompositionen derselben Aufgabe, die dem
Konig ohne jede Formalitit zugestellt wurden, verraten in keiner Weise
ein Instrument der Hammerklavier-Gattung. In dem sehr untertinigen
Widmungsbrief, der die Anfangssendung begleitete, sagt Bach, daB er sich
bewogen fiihlte, das kénigliche Thema ,,vollkommener* auszuarbeiten,
also in einer etwas abgeinderten Weise. SchlieBlich fragt man sich, was
Bach veranlaBt hat, sein Geschenk an den Konig als ein dargebrachtes
,-Opfer* zu bezeichnen. Die Kompositionen sind in Potsdam eingegangen
und registriert worden. Wir erfahren kein Wort dariiber, ob sich der Konig
in irgendeiner Weise erkenntlich gezeigt habe. Wenn er den zugereisten
Gisten am Tage des gemeinsamen Musizierens kein Geschenk iiberreichen
lieB, so konnte man doch erwarten, dal ein angemessener Lohn bei der
Fertigstellung des Auftrages nicht ausgeblieben wire, falls es wirklich ein
Auftrag gewesen ist. Hat etwa die bestellte Musik des Ko6nigs Geschmack
nicht getroffen? Von einer Auffithrung des Werkes mit der koniglichen
Kapelle ist nichts bekannt. Das Dedikationsexemplar ist aber bald danach
in den Besitz der Prinzessin Amalie, Friedrichs Schwester, uibergegangen.
Sollte das alles uns nicht veranlassen zu glauben, daB die Begegnung in
Potsdam doch etwas anders verlief, als vielfach geschildert wird?
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Den 3sjihrigen Konig Friedrich miissen wir uns als einen eigenwilligen
Monarchen vorstellen, der stets gewohnt war, auch den Musikern der
eigenen Kapelle seinen Willen aufzuzwingen. Die alte und die noch be-
stehende Musikauffassung wuBte er noch zu schitzen, strebte aber selber
anderen Zielen und einer ihm fortschrittlicher erscheinenden Musikaus-
tibung zul**, Wenn Friedrich schon in seinen Jugendjahren trotz vieler fami-
lidgrer Widerstinde das Flotenspiel erlernte und in intensiver Weise betrieb,
so erkennt man darin seine Beharrlichkeit und seinen Eigensinn, besonders
wenn man bedenkt, daB8 die Querfléte damals nicht zu den bevorzugten
Instrumenten gehorte. Das Spiel auf der Flote wurde in Deutschland
weniger gewertet, und es fehlte zum Musizieren in jener Zeit an Literatur.
Diese muBlte erst geschaffen werden. Ein flétespielender Kronprinz (spi-
terer Konig) war eine Kuriositit, und seine Liebhabereien muBten auf
Widerspruch stofen. Als man sich nun an diese konigliche Passion all-
mihlich gewohnt hatte, kam Friedrich mit einer neuen heraus. Es war das
Pianoforte, dessen niiancierfihiger Klang sich nach seiner Meinung in an-
genehmster Weise mit dem Ton der Flote verband. Der iiberaus reiche Be-
sitz an Klavieren ein- und derselben Gattung und ein- und desselben Fabri-
kats beweist eindeutig, wie eingenommen der Konig fiir Silbermann und
seine Neuerung war. Es ist denkbar, daB Friedrich einige Jahre vorher
wihrend seines Feldzuges in der Dresdener Gegend (1745) Gottfried
Silbermann kennengelernt hat und sich von da an mit dem gebildeten
und franzosisch sprechenden Meister gut verstand. In dieser frithen Zeit
des Pianofortebaus ist im Norden wie im Siiden Friedrich der einzige, der
am Hammeranschlag wirklich groBen Gefallen findet. An seinem Hofe
wurde mehr musiziert als an jedem anderen. Thouret!s ist der Meinung, dall
der Konig die geistliche (Vokal-)Musik wohl achtete, sie aber weniger
liebte als die konzertante (Instrumentalmusik), die in seinem Kreise bevor-
zugt werden mulite, wobei in vorderster Linie das Musizieren mit der
Querfléte stand.

Als nun Johann Sebastian Bach mit seinen beiden S6hnen und dem Grafen
Keyserlingk in den Kreis der Potsdamer Hofmusikkapelle trat, deren Mit-
glieder zuméist seit alters her mit ihm befreundet waren (wie die beiden
Briider Graun, Benda, Quantz), so waren sich wohl alle Anwesenden im
klaren dariiber, daBl man in der Person Bachs den bedeutendsten Reprisen-
tanten der zeitgendssischen Musik dlteren Stils, vor allem aber den hervor-
ragendsten der damals lebenden Orgel- und Cembalospieler vor sich hatte.
Das Zusammentreffen hofisch-fortschrittlicher Tendenzen (Rokoko) mit

HaAuch bei dem zu jener Zeit herrschenden Streit um die Stimm-Methoden wird man
sich Friedrich auf der Seite der Neuerer (Marpurg und Sorge) zu denken haben, denn
in seinem Auftrage hat der StraBburger Mathematiker Joh. Heinr. Lambert der Aka-
demie der Wissenschaften mehrere Abhandlungen im Sinne der gleichschwebenden
Temperatur vorgelegt.

15 G. Thouret, Musik am preufSischen Hof im 18. Jh. im Hohenzollern-Jahrbuch, 1897.
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der ilteren Musizierpraxis aus kirchlichen und birgerlichen Traditionen
— vertreten durch Ko6nig und Kantor — gestaltete sich zu einem Ereignis,
dem wir zugleich die Bedeutung einer Konfrontierung des Pianoforte mit
dem Kielfliigel beimessen konnen. Sehr bald nach seinem Eintreffen im
SchloB sah sich Bach vor das Dilemma gestellt, entweder angesichts des
Konigs ein Bekenntnis zu dem an dessen Hofe bevorzugten Pianoforte ab-
zugeben oder offenkundig an seinem bewihrten Kielfligel festzuhalten.
Der Befragte wird seine Stellungnahme unter dem autoritaren Druck des
Konigs haben bezeugen miissen, wobei er wohl das sichere Gefiihl hatte,
daB die meisten Beteiligten iiber die unumstrittenen Vorziige des Cembalo-
klanges mit ihm einer Meinung waren. Wie sich die Begegnung am ersten
Tage gestaltete, wird uns nicht mitgeteilt — ebensowenig Bachs Erlebnis
bei seinem zweiten Besuch im SchloB am darauffolgenden Tage. Wir er-
fahren nur von dem Fugen-Auftrag und von Bachs Spiel auf dem Piano-
forte. Davon, daB der Konig seinem Gast auch die Kielinstrumente gezeigt
habe, als er ihn durch die Gemicher geleitete, wird uns nichts berichtet.
Friedrich kann den Kantor nur als Musiker einer vergangenen Epoche an-
gesehen haben. Das Wesen seiner Musik vermochte der Konig nicht zu er-
fassen. Fiir Bach wiederum war Friedrich nicht mehr als ein begabter
Dilettant, ein Sonderling mit einer Neigung zum Pianoforte. Die Begeg-
nung muB die Verschiedenheit der Auffassung offenbart haben, die im
Wesen der beiden Partner, aber auch im ungleichen Grad ihrer musikali-
schen Befihigung begriindet lag. Nach Bachs Abreise und nach Ein-
treffen der eingesandten Kompositionen aus Leipzig multe sich die in
Potsdam entstandene Kluft zwischen Ko6nig und Kantor noch mehr ver-
tiefen. Jetzt wurden dem Koénig Notensitze dediziert, welche seinem musi-
kalischen Verstindnis nicht gerade leicht zugingig waren — als ob der
Spender ihn damit auf die Probe stellen wollte. Nicht nur, daB Bach sich
Abweichungen erlaubte (denn im Widmungstext steht: ,,vollkommener
auszuarbeiten®)!%, sondern er gab dem Spieler einen Kanon auf, zu dessen
Losung dem Kénig sicherlich die Zeit und auch die Fahigkeit fehlte. (Seit
Kirnberger und Agricola bis in die neueste Zeit sind Deutungen dieses
Kanons unternommen worden.) Auch sind die Partien fiir die Floten-
stimme von beachtlicher Schwierigkeit, wenn man bedenkt, dafl die von
Bach gewihlte c-Moll-Tonart fiir das Instrument der damaligen Zeit (das
aur eine Klappe besaB) nicht gerade giinstig lag. Diese beiden Momente
sind dem Konig gewiB nicht entgangen. AuBerdem muBte der Verzicht
auf das Pianoforte dem Konig vor Augen fithren, daB Bach mit der Art
und Weise, wie an seinem Hofe Musik ausgeiibt wurde, nicht einverstanden
war. Die Absicht des Kantors war es, seine Person und sein Konnen ins
rechte Licht zu riicken und dem Monarchen gegeniiber sich als Musiker
von Profession zu bewihren. Mit gemischten Gefiihlen hatte Johann Se-
bastian von Potsdam Abschied genommen, nachdem er nun mit eigenen

16 Schweitzer (]. S. Bach, S. 388) zitiert falschlich ,,vollkommen auszuarbeiten®.
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Augen gesehen hatte, in welch wenig giinstiger Position sein Sohn am
Hofe lebte und Dienst tat.

Philipp Emannel Bach war zum Zeitpunkt der Begegnung 33 Jahre alt.
Seit seiner Berufung zuerst nach Ruppin (1738) und dann als Cembalist
nach Berlin (1741) hatten sich ihm noch keinerlei Aufstiegsmdoglichkeiten
geboten, und mit den Gbrigen Musikern zusammen galt er immer noch nicht
mehr als ein ,,Capellgehilfe. Seine Besoldung war nicht gestiegen und
betrug 300 Gulden im Jahr, was im Vergleich zu den Gehiltern von Graun,
Benda und Quantz die niedrigste war. Auch der mit ihm zusammen dienst-
tuende Cembalist Nichelmann wurde mit 100 Gulden mehr besoldet. Es
bestand auch wenig Aussicht auf Besserung, denn das Verhiltnis zwischen
dem Konig und Philipp Emanuel war nicht gerade herzlich, sondern nur
ausgewogen zu nennen — zuweilen sogar recht kiihl. Seine musikalischen
Fihigkeiten, sein theoretisches Wissen und Kénnen wurden vom Kénig
kaum gewiirdigt. Philipp Emanuel seinerseits hatte tber des Konigs
Musikalitit und Geschmack seine bestimmte, nicht allzu hohe Meinung,
die von der des Vaters nicht wesentlich abwich. Als Cembalist war es seine
Aufgabe, im Wechsel mit Nichelmann die Musiken am Hofe auf dem
Tasteninstrument zu begleiten, was zu jener Zeit wohl meistens am Silber-
mannschen Fligel-Pianoforte zu geschehen hatte. Seine Kompositionen,
selbst die dem Konig gewidmeten, fanden wenig Beachtung, denn am
preuBischen Hofe wurde fast ausschlieBlich Flotenmusik gespielt. Die
Musik, die Philipp Emanuel bei Hofe komponierte, ist in keinem einzigen
Falle fiir Pianoforte geschrieben, sondern nur fiir Cembalo und Clavichord.
In diese Zeit fillt die Herausgabe seines Buches ,,Versuch tber die wahre
Art das Clavier zu spielen®, ein Werk, das den Verfasser als Theoretiker
bekannt und berithmt gemacht hat. Im ersten Teil (1753) finden wir nur
einige kurze Erwihnungen des Fortepiano, bei denen dem Instrument eine
nicht allzu groBe Berechtigung zugebilligt wird!?. Im zweiten Teil (1762)
dagegen wird es quasi als gleichberechtigt mit dem Clavichord genannt
und zur freien Fantasie als geeignet empfunden. Auf einer der letzten Seiten
des Buches lesen wir den bemerkenswerten Satz: ,,Das ungedimpfte Re-
gister des Fortepiano ist das angenehmste, und, wenn man die néthige
Behutsamkeit wegen des Nachklingens anzuwenden weil3, das reizendeste
zum Fantasiren‘!8, Bei diesem Zitat mull man sich vorstellen, dal ja das
Instrument in diesem frithen Stadium weder Kniehebel- noch Pedal-
einrichtung besall, um eine zeitweilig gewiinschte Dimpfungsabhebung zu
bewirken, wie wir das durch unser Forte-Pedal zu erwirken gewohnt sind.
Es bestitigt sich wieder, dall die alten Pianoforte mit ungedimpftem Re-
gister gespielt worden sind und dadurch auch sehr nachhallten (vgl. die
Ausfithrungen zum Hammerklavier auf S. 68). Wenn Agricola berichtet,
daBl das Pianoforte ,,einstmals in Berlin in der Oper mit gutem Erfolg ge-

17 Vgl. 1. Teil, Einleitung § 11.
18 Vgl. II. Teil, 41. Kap. § 4.
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braucht** worden ist!®, so wird es auch in diesem Falle mit gehobener
Dimpfung gespielt worden sein, um iiberhaupt gehort zu werden (die Ab-
hebung muBte jeweils mit der Hand mittels zweier Registerknopfe fiir
BaB und Diskant gesondert eingestellt werden).

Philipp Emanuel bemiihte sich mehrfach darum, ein anderes Betitigungs-
feld zu finden. Einen gewissen Ausgleich wird er wohl in dem Musikkreis
der Prinzessin Amalia, Friedrichs Schwester, gefunden haben, zu dem auch
Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) gehorte, der seit 1754 Kompo-
sitionslehrer und Kapellmeister der Prinzessin in Berlin war. Auch Philipp
Emanuel wurde mit diesem Titel von ihr belohnt; in ihrem Musizierkreise
kamen seine Werke zur Wiirdigung, wobei auch sicher das ,,Musikalische
Opfer* seines Vaters erklungen ist. Erst 1768 gelang es ihm, der Potsdamer
Atmosphire durch eine Berufung nach Hamburg zu entrinnen. Der Konig
sah ihn ungern gehen, wenn er auch eine Abneigung gegen Bachs un-
angenchmen ,,Spiritus® empfand.

Von Philipp Emanuel haben sich Kompositionen erhalten, die im Titel das Pianoforte
verlangen. Diese Kompositionen (1780) fallen in seine Hamburger Zeit, also in das letzte
Jahrzehnt seines Lebens. Man darf bei diesen Konzerten keineswegs annehmen, daB hier
etwa das Silbermannsche Fligel-Pianoforte gemeint ist. Dieses wurde, wie oben ge-
schildert, vom Vater Bach abgelehnt und kam auch fir den Sohn genausowenig in
Frage?. Die Zeit dieses Instrumententyps hatte sich erfiillt, nachdem es nur kurze Zeit
an wenigen Orten seine Anhanger gehabt hatte. Wenn Philipp Emanuel fiir das Piano-
forte komponiert, so miissen wir hierbei an den siiddeutschen Hammerfliigel denken, der,
seit 1770 bekannt, sich auch im Norden ausbreiten konnte. Der Bachsohn wird sich der
allgemeinen Begeisterung fur die Steinsche Mechanik genausowenig entzogen haben
wie die anderen Musiker und Komponisten, vor allem Mozart. In den Fillen, wo im
Notentitel bei englischen Ausgaben , Harpsichord or Pianoforte* erscheint, ist das
kleinere Instrument derselben Gattung, namlich das Hammerklavier deutsch-englischer
Bauart gemeint. In dem NachlaBverzeichnis des 1788 verstorbenen Komponisten finden
wir folgende Instrumente erwahnt: ein Fligel aus NuBbaum (gemeint ist ein Cembalo),
ein Clavichord von Jungcurth, ein weiteres Clavichord und ein Fortepiano, beide aus
Eichenholz ,,vom alten Friederici‘‘ in Gera®!. Dieses Fortepiano war nicht etwa ein Flugel,
sondern ein Hammerklavier, denn es ist belegt, daB Philipp Emanuel in Hamburg mit

dem Vertrieb von Friedericischen Clavichorden und Hammerklavieren (den sog. Fortbien)
zu tun hatte?2.

Uber Friedemanns Verhalten bei dem Besuch in Potsdam wird uns auch wenig
berichtet. Jedoch miissen wir annehmen, daB der 36jihrige Hallenser
Organist die Ansicht seines Vaters tiber das Fliigel-Pianoforte geteilt haben
wird. Keine seiner Kompositionen 1iBt eine Bestimmung fiir das Hammer-

19 Adlung, a. a. O. II. Teil, S. 117.

20 J. Adlung, Anleitung xu der musikalischen Gelabrtheit, 1758, S. 563 FuBinote: ,,Herr Bach
in Berlin klagt in seinem Versuch das Clavier zu spielen S. 8, § 11, daB es [das Piano-
forte] schwer zu spielen sey, und die Manieren nicht wohl darauf anzubringen®.

21 G. Kinsky, BJ 1924, S. 133/134.

22 G. Kinsky, Heyer-Katalog II. 1912, S. 663.
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instrument erkennen. Friedemann starb 1784 in Berlin. Im Jahre 1802 er-
schien die von Forkel verfalite erste Monographie iiber Bach, die die Be-
gebenheiten aus Johann Sebastians Leben so schildert, wie er sie von
Friedemann und auch von Philipp Emanuel etwa 2 bis 3 Jahrzehnte zuvor
gehort hatte bzw. wie er sie zu horen wiinschte. Forkel war mit den beiden
befreundet und hat Philipp Emanuel in Hamburg aufgesucht. Die Ereig-
nisse werden hier in einer reichlich aufgebauschten Weise mitgeteilt, z. B.
die interessante Geschichte, wie Marchand am Dresdener Hofe einem Wett-
streit mit dem Cembalisten Bach ausgewichen (?) sein soll?3, ferner die reiz-
volle Schilderung von der glorreichen Begegnung in Potsdam und schlieB3-
lich auch die Anekdote um die Entstehung der Goldbergvariationen, die
Bach komponiert haben soll, um den Grafen Keyserlingk in schlaflosen
Nichten zu unterhalten. Auch die Angabe, daB3 Friedrich II. nicht weniger
als 15 (!) Instrumente von Silbermann erworben und fiirstlich bezahlt hat,
finden wir nur bei Forkel. Johann Nikolaus Forkel (1749 -1818) konnte
all sein Wissen tiber Bach nur aus den Erzihlungen seiner beiden Freunde
schopfen. Interessant wire vielleicht noch zu sagen, daB3 er mit der Clavi-
chordbauer-Familie Krimer in Géttingen eng befreundet war und auch das
Clavichordspiel besonders liebte?4.

Wie mag sich wohl Graf Keyserlingk, der auch im Potsdamer Schlosse zu-
gegen gewesen sein mul} und der als Initiator der historischen Begegnung
anzusehen ist, in diesem Meinungsstreit verhalten haben? Der kaiserlich-
russische Gesandte Graf Hermann von Keyserlingk (1696 -1764) befand
sich in seinem §1. Lebensjahr. Vermutlich stand er ganz auf der Seite der
Bachs. Seit der Bekanntschaft, die in Dresden geschlossen worden war,
schitzte er Johann Sebastians Musik tiber alles und tibertrug seine Génner-
schaft auch auf Bachs beide S6hne: Friedemann, an dessen Cembalo- und
Orgelspiel er sich in der sichsischen Residenzstadt erfreute und dem er
seinen Cembalisten Joh. Gottlieb Goldberg (1727—1756) als Schiiler an-
vertraute — und in Berlin auch Philipp Emanuel, in dessen Hause Keyser-
lingk Pate des zweiten Sohnes wurde, der in der Taufe den Namen des
GroBvaters Johann Sebastian erhielt. In fritherer Zeit (1738) reiste Philipp
Emanuel mit einem Sohne des Grafen als dessen Begleiter. Bach selbst

23 Diese Begebenheit aus dem Jahre 1717 ist zwar schon im Nekolog (1754) nachzu-
lesen, bleibt aber trotz allem zweifelhaft. Flade (G. Silbermann, 1953, S. 75) sagt dazu:
,,Wenn Marchand es vorzog, dem kiinstlerischen Wettstreit mit Bach auszuweichen,
dann nicht etwa, weil er sich unterlegen fiihlte, sondern weil er den Auftrieb, die
Schaustellung haBte (vgl. sein Verhalten in StraBburg).«

24 Da Forkel sich selber im Instrumentenbau (im Clavichordnachbau) versucht hatte,
wird uns seine Meinung iiber die Bevorzugung des Clavichords durch Johann Seb.
Bach verstandlich. In seiner Bach-Biographie (1802) auf S. 17 lesen wir: ,,Am liebsten
spielte er [Bach] auf dem Clavichord. Die sogenannten Fliigel, obgleich auch auf ihnen
ein gar verschiedener Vortrag stattfindet, waren ihm doch zu seelenlos, und die Piano-
forte waren bey seinem Leben noch zu sehr in ihrer ersten Entstehung, und noch viel
zu plump, als daB sie ihm hitten Geniige thun kénnen.*
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ist mehrmals zu Keyserlingk nach Dresden gefahren, und umgekehrt war
der Graf in Begleitung seines Cembalisten Gast im Hause Bachs in Leipzig.
Man wei auch, daB in spaterer Zeit Friedemann, als es ihm wirtschaftlich
nicht besonders gut ging, von Keyserlingk Zuwendungen erhielt. Auch ist
es auffallend, daB3 Bachs Besuch bei Friedrich II. kaum ein halbes Jahr nach
Keyserlingks Ubersiedlung nach Berlin in die Wege geleitet wurde. Es wird
berichtet, daB der gr6Bte Lohn, den Bach jemals aus Freundeshand fiir eine
Komposition bekam, ein goldener Becher war, gefiillt mit 100 Louis d’or
— und zwar fiir eine Reihe von Klavierstiicken fiir das doppelmanualige
Cembalo des Grafen.

Wie verhielt man sich nun am preuBischen Hofe zu dem Hammerinstru-
ment nach dem Jahre 17502 Die Vorliebe des Konigs fiir das Pianoforte
ist anscheinend doch nicht von langer Dauer gewesen. Mit dem Beginn des
Siebenjihrigen Krieges setzten unruhige Zeiten ein. Die Kénigliche Oper
wurde geschlossen, die Hofkapelle und die Musiken eingeschrinkt. Erst
nach der Riickkehr Friedrichs aus dem Kriege sehen wir die Musiken in
Potsdam allmihlich wieder aufieben. Ob dabei das Pianoforte im gleichen
MaBe wie ehemals vom Konig bevorzugt worden ist, muB zum mindesten
bezweifelt werden. Es scheint cher, daB das Pianoforte jetzt zugunsten
des altbewihrten Cembalo zuriickgedringt wurde. Die Zeit brachte es mit
sich, daB der gereiftere Konig nun wieder zu der alten barocken Musik
zuriickfand, die er in seinen Rheinsberger Jahren pflegte und in den ersten
Jahren nach seiner Kr6nung 1740 (wie uns erinnerlich ist, hatte er damals
im Charlottenburger SchloB mit seiner Kapelle und Philipp Emanuel Bach
am Cembalo eins seiner glanzvollen Konzerte veranstaltet). Aus der Zeit
nach dem Siebenjihrigen Kriege erfahren wir von einem englischen Cem-
balo, das Friedrich II. von dem Londoner Harpsichordmacher Burkat Shudi
geschickt bekam (1765), und im folgenden Jahre bestellte Friedrich noch
zwei Instrumente derselben Gattung, um auch seinen Bruder Heinrich und
seine Schwester Amalia mit diesen besonders guten Cembali beschenken
zu konnen. AuBerdem ist noch ein Instrument bekannt, das auf des Konigs
Veranlassung aus England beschafft wurde: der Fligel Maria Theresias,
jetzt im Briisseler Museum. Harpsichorde englischer Faktur galten in ganz
Europa als die besten. Sollten alle diese Tatsachen, die sich bis an die
Altersjahre des Kénigs verteilen, nicht besagen, daB sich der Geschmack
am preuBlischen Hofe gewandelt hatte? Von der Forschung ist ausdriick-
lich hervorgehoben worden, daB8 gerade die Cembalomusik in Potsdam
sich in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts einer Beliebtheit erfreut
habe, wie kaum an einem anderen Hofe in Deutschland?5. Man nennt
Potsdam ,,die Hochburg der Cembalomusik® und stiitzt diese Behauptung
durch die Tatsache, da sich Norddeutschland durch die Haltung gerade
Friedrichs II. am lingsten den neuen Einfliissen verschloB und beim
Cembalo verharrte — in einer Zeit, als in Siddeutschland schon lange mit

28 H. Engel, Entwicklung des deutschen Klavierkonzerts, 1925, S. 260.
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dem Hammerfliigel musiziert wurde. Dieser Abkehr vom Pianoforte und
der Riickwendung des alternden Konigs zur Musik seiner fritheren Jahre,
als das Cembalo noch im Mittelpunkt seiner Musikausiibung stand, ent-
sprach auch eine hohere Wertschitzung des alten Kantors, wie es uns
durch einen Bericht Gottfried von Swietens nahegebracht wird. In einem
Brief aus dem Jahre 1774 an den Fiirsten Kaunitz lobte der Konig nach
einem Orgelkonzert in der Garnisonkirche den Organisten Friedemann
Bach, so als hitte er nie eine bessere Auffithrung gehort, es sei denn durch
seinen Vater Johann Sebastian®®.

So erleben wir, daB das Fliigel-Pianoforte gerade an dem Ort in Deutsch-
land, wo es zunichst durch die Forderung eines cinzelnen eine gewisse
Geltung erlangte, merkwiirdig schnell wieder in Vergessenheit gerit.
Diese Tatsache muf3 aber an dem Instrument selbst gelegen haben, an dem
Cristofori-Silbermann-Pianoforte, das in keinem Falle mit seinem spiteren
Rivalen, dem stiddeutschen Hammerfliigel, dem bevorzugten Instrument
der Wiener Klassik, gleichzusetzen ist.

26 BJ 1956, S. 11 (B. Paumgartner).



