Spielerische Elemente in J. S. Bachs Klaviermusik

Von Hans Hering (Diisseldorf)

Es gibt kein Klavierschaffen, das so viele Gesichtspunkte der Erfassung und
Deutung ermoglicht, sogar fordert wie das Johann Sebastian Bachs. Abge-
sehen von den zum Teil noch offenen Ubergingen zwischen Klavier und Or-
gel (vgl. die dem Pedalcembalo zugeschriebenen Werke) stellen sich die Fra-
gen des Historischen wie Stilistischen, des Strukturellen wie des Funktio-
nalen, um die Universalitit seines Schaffens zu erfassen.

Bach selbst eroffnet durch zwei Schliissel den Zugang zu seiner Klaviermusik;
einem Teil weist er eine mehr lehrhafte Aufgabe zu und bestimmt sie zum
»Gebrauch der Lebr-begierigen Musicalischen Jugend, als anch derer in diesem
studio schon habil seyenden besonderen: ZeitVertreib™ wie im Titel des Wohl-
temperierten Klaviers. Demgegeniiber sollen etwa die vier Teile der Klavier-
tbung ,Denen Liebbabern zur Gemiiths-Ergetzung” dienen. Diese Alter-
native gilt aber nicht im Sinne des spiteren Sprachgebrauchs bei der Scheidung
von Unterrichts- und Vortragsliteratur, weil im Exemplarischen der Voll-
endung jedes einzelnen Klavierstiickes die Frage des Lehrhaften bzw. Unter-
haltenden keine selbstzweckliche Bedeutung besitzt. Erfindungsreichtum und
Satzformen zeigen in beiden Bereichen die gleiche beispielgebende Vielfalt.
Selbst aus der zu Bachs Zeit herkommlichen Unterscheidung von ,,gearbeite-
ten” Stiicken und ,,Handstiicken* ist keine grundsitzliche Trennlinie ableitbar,
weil derartige Konzeptionen sich durchaus nicht immer gegenseitig ausschlie-
en; so sind etwa Bachs Gigue-Satze teils ,,gearbeitet™, teils .,Handstucke".
Bach gruppiert sein Klavierwerk oft in Reihen, um gleichsam die Einheit det
gewihlten Formgattung in einer Vielfalt unterschiedlicher Auspragungen dar-
zustellen.! Dabei werden insbesondere auch die Satzstrukturen zu einer mitbe-
stimmenden Komponente innerhalb der jeweiligen Werkkategorie. Gerade
in Werken mit betont spielerischem Charakter erfihrt die Linienfithrung cine
klavieristische Abrundung, die sich deutlich vom allgemein instrumentalen
Duktus entfernt hat. Dieser Prozefl der klavieristischen Individuation hat
hier seine Vollendung erreicht, nachdem inhaltlicher Kern und spielerischer
Ablauf der Linienfiithrung zu einem integrierten Ganzen verschmolzen sind.
Dabei ist vor allem in polyphonen Anlagen das frither nur Umspielende in dic
Energetik der Gesamtfiihrung einbezogen worden.? Fiir die deskriptive Ana-
lyse bleibt es allerdings notwendig, diese Einheit von Kern und Ausgestal-
tung zu trennen, um die kombinierten Substanzen freilegen zu konnen. —

1 Auf friihere Arbeiten des Verfassers zu Bachs Klavierwerk sei verwiesen: J. S. Bachs
Klaviertokkaten, in: B] 1953, S.81-96; Das Tokkatische, in: Mf19s54, S.277-294;
Bachs Klavieriibertragungen. Ein Beitrag zur Klavieristik, in: BJ] 1958, S. 94—113.

2 Vgl. hierzu auch die Dissertation von Henning Siedentopf: Beobachtungen zur Spieltech-
nik in der Klaviermusik ]. S. Bachs, Tibingen 1967.
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Diesen linearen Strukturen soll hier in einigen Klavierfugen und den eigent-
lichen ,,Spiel-Variationen* aus der ,, Ariz mit verschiedenen V eraenderungen”
nachgegangen werden, Beispielen, die sich gerade in ihrer spezifisch klavieri-
stischen Spielform vom Gesamtwerk abheben.

a) Bachs Spielfugen

Es ist bekanat, dal Bach neben autogenen, spezifisch klavierméfigen Satzstruk-
turen eine Anzahl von Lehnformen adaptiert, wie den Triosatz, das Solo mit
Continuo, die Organo-pleno-Anlage u. a. Dieses hier wie fiir die gesamte
Klaviermusik kennzeichnende Nebeneinander von Eigenem und Ubernom-
menen ist im Gesamtfeld von Bachs Klavierwerk bis in die Linienfihrung
verfolgbar. Mit dieser Feststellung soll kein Werturteil gegeniiber Satzarten
ausgesprochen sein, deren neutrale, unter Umstinden sogar iibertragbare
Konzeption weniger spezifisch klavieristische Ziige aufweist. Kennzeichnet es
doch gerade den weiten Bereich der Klaviermusik, daf sie solch unterschied-
liche Strukturen in ihrem Gesamtorganismus zu vereinigen vermag.?

Der lineare Duktus der Sinfonia f-Moll (BWYV 795) ist vollig abstrakt ge-
wahlt, ohne jede Einkleidung durch melismatische Nebentoneinfiigungen,
ohne diatonische Durchginge oder in die Linie eingeflochtene Akkordtone.
Stellt man dagegen die grofle Fuge aus der Tokkata e-Moll (BWV 914) mit
ihrer durch das Thema geprigten permanenten Sechzehntelbewegung, so zeigt
sich eine vollig andere Konzeption. Die schon im Thema begriindete und fir

die gesamte Fuge verbindliche spielerische Ausrandung ist keineswegs blof3
zusitzliche Verbramung einer zugrunde liegenden Kernlinie, sondern orga-
nisch in die Disposition der energetischen Entwicklung einbezogen und zu
einem integrierten Ganzen verschmolzen. Das weitrdumige Ausschwingen in
der zweiten Hilfte des ersten Taktes etwa ist kontrastierendes Korrelat zum
schmalgliedrigen Abstieg der ersten Takthilfte. Dieses weite Ausholen in der
Kurvenfihrung setzt sich bei der Linienverbreiterung in T. 2—3 in arpeggie-
renden Figuren fort. Ernst Kurth begriindet diese Verbreiterung allgemein
mit der Absicht, die ,.Einstimmigkeit in ihrer klanglichen Wirkungskraft zu

3 Vgl. den Aufsatz des Verfassers, Satzstrukturen der Klaviermusik im 18. und 19. Jabr-
bundert, in: Mf 1964, S. 234—244.
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potenzieren.* Dem ist aber hinzuzufiigen, daf} damit zugleich dem motori-
schen Impuls des Spielerischen Raum gegeben werden soll, ohne jedoch die
Prasisse des Linearen zu beeintrachtigen. Die fallende Tendenz des Thema-
verlaufs mit dem dreimaligen Abstieg wird allerdings durch diese Spielform
nicht gemindert, eher durch die Wiederaufnahme des Themabeginns am
Schlufl — ein selten auftretender Fall — noch unterstrichen.

Insgesamt tritt in den 72 Takten der Fuge das Thema nur neunmal auf. Dieses
den Spielfugen gemeinsame Verhiltnis ist zum Teil durch die Linge des The-
mas bedingt. Nachdriicklicher aber wird darin die Einschrankung spiirbar,
denen die Themen infolge ihrer inhdrenten harmonischen Bindungen unter-
liegen. Dic in der Umschreibung enthaltenen harmonischen Querschnitte be-
hindern naturgemaf die Wandlungsfihigkeit der Einsitze und schliefen Eng-
fihrungen, Umkehrungen und andere kontrapunktische Techniken meist aus.
Ebenso hemmend wirken die harmonischen Beziige im Themaablauf auf die
Kontrapunktierung sowohl in der Wahrung linearer wie motorischer Selb-
standigkeit tberhaupt. Die prazise Ausfiihrlichkeit in den Themen dieser
Spielfugen, ihre Vielfalt im Wechsel der Linienrichtung wie ihre harmonisch-
funktionale Eindeutigkeit unterbinden die Entstehung adiquater Kontra-
punkte, lassen sie vielmehr oft in abstraktem, nicht umschriebenen Duktus zu
Begleitstimmen werden, die sich nicht selten geradezu homophoner Satztech-
nik nahern. Dieses Verhiltnis wird noch offenkundiger, wenn sich eine hin-
zutretende dritte Stimme blof} als harmonisches Fiillsel unterordnen muf.
Erst beim letzten Themenzitat (T. 63 ff.) wird das Verhaltnis ausgeglichener,
wenn die Gegenstimmen sich einer komplementiren Verflechtung nihern.
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Der Wechsel des stindigen Kontrapunkts von der Ober- zur Mittelstimme in
der zweiten Hilfte von T. 63 fiihrt allerdings nicht zu stimmlicher Selbstin-
digkeit, sondern dient nur zur Uberspielung der Quasi-Oktaven (fis —e)
durch die Einflechtung der unteren Nebennote in die dritte Stimme. Auf der
anderen Seite bieten dafiir die Themenstrukturen reiche Moglichkeiten Ffiir
die Anlage der Zwischenspiele. Die Elemente des Themas der Fuge aus der
Tokkata e-Moll, Quintabstieg und Sextensequenz, geben durch ihre spicle-
rische Figuration ein dankbares Material fiir korrespondierende Durchfiih-
rungen oder fur die Auswertung einzelner Motivteile zu weitgefiihrten Se-
quenzablaufen. Dabei ist auch die Vorausnahme des Themakopfes in einer

¢ Grundlagen des linearen Kontrapunkts, 2. Aufl., Berlin 1922, S. 262. -
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anderen Stimme ein bevorzugtes Mittel, das folgende Themazitat zu markie-
ren. Bach verwendet es in dieser Fuge nicht weniger als fiinfmal.

Derselbe Elan prigt auch Thema, Kontrapunktik, Zwischenspiele und Ge-
samtdisposition der grofien Fuge a-Moll (BWV 944), mit 198 Takten Bachs
umfangreichste originale Klavierfuge. In ihr erscheint das Thema nur elfmal
vollstindig. Der weit ausladende Themakopf mit der Kernlinie a”—e” —e” ~

”

¢” —a” miindet auch wieder in eine abwirts gerichtete Sequenz, und ebenso
ist auch die Sexte wieder charakteristischer Wendepunkt. Allerdings bezieht
jetzt die Sequenzfihrung keine akkordischen Akzidenzien ein und verstirkt
so die horizontale Ablaufsintensitit. Trotzdem ist die vertikale Integration
durchaus prasent. Diese harmonische Relevanz zeigt sich besonders deutlich
beim Hinzutreten beider Kontrapunkte:
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Hier verstirkt gerade der 1. Kontrapunkt in seiner Einbeziehung akkordi-
scher Abstiege, noch mehr sogar in seinem Festhalten einer liegenden Stimme
eine selbst durch die teilweise Gegenrichtung nicht ausgeschaltete Parallelitat.
Die Oberstimme (2. Kontrapunkt) verstirkt zwar die Spannung durch Vor-
halte zu Taktbeginn, bleibt aber im Grunde genommen doch ebenso wie die
beiden anderen Stimmen an die Abstiegssequenz gefesselt.

Der dringende Impuls der Sechzehntelfithrung des Themas wirkt dann auch
auf die Kontrapunkte. So wird beim fiinften Auftreten des Themas (T. 44,
ebenso von T. 138 und 192 ab) der 1. Kontrapunkt zu einer durchlaufenden
Sechzehntelkette umgeformt:
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Auch der ganztaktig fortschreitende 2. Kontrapunkt wird der Steigerung des
motorischen Ablaufs angepafit:

Allerdings entfallt dabei die urspriingliche Vorhaltsschirfung dieser Gegen-
stimme.
Die Zwischenspiele beziehen ihr Material fast ausschlieflich aus dem Thema,
wobei zum Beispiel der Themakopf in thematischer Arbeit von Stimme zu
Stimme wechselt und von T. 156 bis zum letzten Themaeintritt (T. 192) allein
das Feld beherrscht; zwar werden die Intervallabmessungen der Kernlinie
mehrfach abgewandelt, aber die Gegenliufigkeit der verbindenden Sech-
zehntel behauptet sich unverkennbar. Ebenso ist die Akkordfiguration des
sechsten Themataktes ein oft wiederkehrendes Bauelement und wird sogar
mehrfach hintereinander eingesetzt, in den Modulationen von T. 59—67 nicht
weniger als sechsmal. Die Aufstiegsfunktion dieses sechsten Taktes durch seine
Gegenrichtung bleibt auch in den Durchfithrungen der Zwischenspiele erhal-
ten. Sie wird dann mehrfach mit Skalenabliufen konfrontiert. — Die weiten
Dimensionen dieser ausschlieflich spielerisch-motorisch geprigten Disposition
mogen vom strengen Maf3stab der Fugentheorie aus als eine Auflosungser-
scheinung abgewertet werden, weil ihnen die Verdichtung der linearen Ver-
flechtung abgeht. Dem kann aber als Ausgleich die duBBerst starke Konzentra-
tion der thematischen Gegenstinde durch das ganze Werk hindurch entgegen-
gehalten werden, die ja gerade einem Zerlaufen der figuralen Konzeption
entgegenwirkt.
Das Primir-Klavieristische in der Linienfithrung dieser Fuge ergibt sich voll-
ends aus einem Vergleich mit der groflen Orgelfuge a-Moll (BWV 543). Rein-
hard Oppel ging vielleicht zu weit in der — inzwischen auch von Hermann
Keller® bezweifelten — Annahme, ,,dal Bach in der Klavierfuge absolut nicht
den vollkommenen dufleren Niederschlag seiner urspriinglichen Idee sah, son-
dern erst in der Orgelfuge dafiir den addquaten Ausdruck suchte und fand*.®
Wieweit das Ausmaf} der Bezichungen beider Werke eine solch gewagte Hy-
pothese iiberhaupt zulifit, soll hier nicht erértert werden. Vordergriindig gel-
ten fiir die vorliegende Untersuchung die Aufschliisse, die sich aus den struk-
turellen Unterschieden in klavieristischer und orgelmifiger Hinsicht ergeben.
So hat das Orgelthema zunichst eine andere Kernlinie, aus der zu Beginn die
* Stationen a’ — h” — ¢” durchklingen. Die in der Klavierfuge markante Weit-
raumigkeit der Oktavspannung wird beim Orgelthema erst in die zweite

% Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950, S. 83—84.
® Die grofe A-moll-Fuge fiir Orgel und ibre Vorlage, in: BJ 1906, S. 78.
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Sechzehntelgruppe verwiesen. Dieselbe raumliche Verschmilerung laft im
sweiten Takt auf das charakteristische Hinaufreichen bis zum a” verzichten.
Die aus Riicksicht auf die Pedaliibernahme geinderte Sequenzfihrung in
Zickzack-Schritte” (H. Keller) ibernimmt die Modifizierung des 1. Kontra-
punktes der Klavierfuge. Dafiir entsteht in der Orgelfuge ein neuer Kontra-

punkt von stirkerem horizontalen Ausmaf} iJs m gegeniiber der Pseudo-
S—

sweistimmigkeit des Themaausklangs. Die akkordische Aufstiegsfiguration
des sechsten Taktes der Klavierfuge vermindert sich im fiinften Takt des Or-
gelthemas zu einer mehr beildufigen Uberleitung, die dann auch — im Gegen-
satz zur Klavierfuge — nicht als tragendes Motiv der Zwischenspiele erscheint.
In der Stimmfithrung der iiberdies vierstimmigen Orgelfuge 1aBt sich tiber-
haupt die grundsitzliche Bevorzugung einer mehr horizontal orientierten Li-
nienstrebigkeit feststellen. Die vorwiegend in drei Stimmen gefiihrte Orgel-
konzeption begrenzt das Ausmaf spielerisch ausrandender Bewegung. Im-
merhin wiirde man eine figurierende Episode wie T.84-85 der Orgelfuge eher
in der Klavierfuge suchen.

6

I O I B

>
| .

1
o 2 59—
s

[
i

o

Insgesamt aber erlauben die angefiihrten Einzelheiten zu folgern, daB in der
Orgelfuge doch die Verdichtung des Inhalts und der kontrapunktischen Ver-
flechtung in jedem Fall vor dem Ausmaf des Spielerischen rangiert, wie es
die Klavierfuge zeigt. Ob demnach ein Vergleich beider Werke zu einer Wer-
tung im Sinne Oppels als ,,Vorlage* und spitere Vollendung berechtigt ist,
muf zum mindesten fraglich bleiben, wenn man die unterschiedlichen, durch
die Wahl der Instrumente bedingten Strukturprinzipien zugrunde legt.
Unabhingig von dieser Gegeniiberstellung lassen sich innerhalb der Spiel-
fugen fiir Klavier deutliche Ubereinstimmungen aufzeigen, die schon die Bil-
dung des Themas betreffen. Aufler den bereits genannten Themen zu BWV
914 und 944 lassen die zu den Klavierfugen G-Dur (BWYV 884), a-Moll
(BWV 897), e-Moll (BWV g00), c-Moll (BWV gr1), d-Moll (BWV 943),
C-Dur (BWV g952) u. a. eine deutliche Konvergenz erkennen. Ein profilierter
Beginn im I-V-Aufril} tendiert zur Sexte als kulminierendem Spannungs-
hohepunkt, an den sich eine Sequenzenkette in umgekehrter Ablaufsrichtung
anschlieft. Immer ist ein auch rhythmisch prizisierter Beginn mit einem ent-
spannenden, gleichf6rmig meistin Sequenzen gegliederten Abstieg verbunden.
Hier wiren auch die Fugen iiber Themen von Jan Adam Reincken (BWV
a65 und 966) und von Tomaso Albinoni (BWV g50 und 951) zu erwihnen.
Besonders die Klavierfuge h-Moll nach Albinoni zeigt in zwei linear und for-

4 4090
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mal voneinander abweichenden Neukonzeptionen (BWV 951 und g5r1a)
Bachs Verhalten gegeniiber einer fiir Streichinstrumente bestimmten Diktion.”
Ziemlich geringfiigig bleiben die Verinderungen des Themas selbst, dessen
breiter Auftakt mehrfach gerafft wird:
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Die Verdoppelung der Werte in T. 99—100 gilt der Stauung vor dem sechs-
taktigen Orgelpunkt auf der Dominante. Einschneidender sind dagegen die
Umformungen der Kontrapunktieruns, wobei Bach die direkte Fiihrung Al-
binonis in typisch klavieristische Spicifcrm iibertrigt:
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Durch Gegenbewegung gewinnt Bach vor allem die fiir den Klaviersatz not-
wendige Weite des Stimmenabstandes, der ihm gleichzeitig eine fiilligere Li-
nienfiihrung ermoglicht an Stelle der schmalen Terz-Sext-Parallelen bei Al-
binoni. Auf dessen markante Synkopierung verzichtet Bach und setzt statt des-
sen das Mittel der harmonieumschreibenden Ausrandung als weitriumigen
Kontrast zu dem schmalen chromatischen Durchgang des Themas. Durch die-

“Vgl. die bei Spitta I als Beilage 2 veroffentlichte Partitur Albinomis.
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ses neue Partnerschaftsverhiltnis der Stimmen von direkter und umschreiben-
der Linienfithrung ist nicht zuletzt der starke motorische Impuls gewonnen, in
den sich auch die hinzutretende dritte Stimme einordnet, oft in komplemen-
tierender Verflechtung. — Aber nicht nur diese Satzkunst, auch die Gesamt-
anlage der Fuge hebt sie iiber die anderen Neuformungen nach Themen von
Reincken und Albinoni. Dazu gehoren die entspannenden, aufgelockerten
Zwischenspiele der T. 34—38 und 69—70, vor allem aber auch die innendyna-
mische Disposition der Lagen wie der Wechsel von enger und weiter Klang-
flache. Danach ist die Vermutung nicht unberechtigt, diese Fuge den Werken
der Kothener Zeit zuzuordnen. Dafiir spricht nicht zuletzt die Behandlung
der Chromatik. Nicht nur, daf} die entsprechende Themastelle im spateren
Verlauf der Fuge mehrfach in Gegenrichtung auftritt, auch die Art, wie zum
Beispiel in T. 80—81 die chromatische Fithrung sich inhaltlich verdichtet und
dabei doch in gebrochener Doppellinie bzw. in Komplementirverflechtung
spielerisch aufgelockert erscheint, zeigt den erst in dieser Zeit erreichten Grad
der Meisterschaft gerade in der Struktur des Klaviersatzes.

Damit sollen diese Fugen durchaus nicht als typische Spielfugen bezeichnet
werden; das verbiete sich schon vom Thema aus. Trotzdem zeigt die klavie-
ristische Neuformung gegeniiber der abstrakteren Vorlage aufschluBreich,
wie Bach hierbei verfuhr.

Eine der bedeutendsten Spielfugen, die in a-Moll (BWV 894), legte Bach
dem Finale des Tripelkonzertes a-Mol!l (BWV 1044) zugrunde. Die Vorlage
bleibt dabei mit geringfiigigen Ausnahmen unverdndert, Orchesterritornelle
und obligate Begleitung der Streicher bilden nur Zusitze ohne eigentliche in-
haltliche Erweiterung. Arnold Scherings ,,Bewunderung . .. wie bewufit der
Meister die Satze aus ihrer urspriinglichen Stilsphire in eine neue, fremde
versetzt hat“® diicfte in dem Umfang nicht berechtigt sein, nachdem Hans
Boettcher die enge thematische Zusammengehérigkeit von Vorlage und nach-
traglicher Erweiterung nachwies.? Fiir vorliegenden Zusammenhang ermog-
licht dieses Verhiltnis einen besonders deutlichen Aufschluf} von klavieristi-
scher und daraus abgeleiteter orchestraler Linienfilhrung. Der Weg der Um-
formung verliuft in diesem seltenen Fall umgekehrt wie in den zahlreichen,

8 Vorrede zur Partitur-Ausgabe der Edition Eulenburg (Nr. 757), datiert ,,Januar 1930
® Bachs Kunst der Bearbeitung. Dargestellt am Tripelkonzert a-moll, in: Von deutscher
Tonkunst. Festschrift fiir Peter Raabe, Leipzig 1942; S. 93ff.-
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zum Klavier hinfiihrenden Bearbeitungen Bachs. Bei dem jetzigen Prozef, die
Orchesterpartien aus der Klaviervorlage zu gewinnen — Albert Schweitze
spricht bei diesem Finale dagegen noch von ,einem grofangelegten, freien
Tuttisatz"!? —, geht es darum, aus der der Klavierlinie eigenen Integration
von Lineac-Horizontalem und Harmonisch-Vertikalem das Umspielende zu
eliminieren und auf diese Weise den Kern zu abstrahieren. So gewinnt Bach
fiir das Orchesterritornell und fiir die obligate Begleitung aus dem einstimmi-
gen Thema der Klavierfuge die Kernlinien fiir das Thema und seine Kon-

trapunktiecung in den Orchesterritornellen.
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10 . S. Bach, 4./5. Aufl,, Leipzig 1922, S. 315.
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Diese Scheidung von spezifisch Klavieristischem und dem davon abstrahier-
ten Kern wird durch den ganzen Satz beibehalten, wodurch die Sonderstel-
lung des Klaviers gegeniiber dem Orchester und den beiden zugeordneten
Solostimmen nachdriicklicher hervortritt als im ersten Satz, der eine viel tie-
fer eingreifende Umarbeitung erfuhr, wohl nicht zuletzt weil dessen thema-
tisches Material sich aber auch eher zu direktem Austausch eignete. So wird
im Finale das erste Solo (T. 26—36) dem Klavier allein vorbehalten, aber zur
Milderung des unmittelbaren Nebeneinanders von Tutti und Soloklavier wird
dem Thema hier eine akkordische Begleitung zugewiesen (vgl. Beispiel 1oa).
In ihr sind aber nicht nur das Ritornellthema — im ersten Tutti von der Viola
ausgefiihrt (vgl. Beispiel 1ob) — und der schon in der Klavierfuge verwendete
synkopierte Kontrapunkt (vgl. Beispiel 10d), sondern auflerdem auch noch
die Sequenz fallender Septimen — im Tutti von den ersten Violinen ausge-
fiihrt (vgl. Beispiel 10c) — enthalten: Dabei ist also der ganze Tonraum ak-
kordisch umfaft, den das Thema selbst durchliuft. Nicht nur die peripheren
Rinder sind nachgezeichnet, auch die Gegenstimmen sind in die geraffte Ver-
tikale der Akkordfolge einbezogen. Bei dieser in Bachs Klavierwerk einmali-
gen Konfrontation zweier verschiedener Satzstrukturen mit gleichem Inhalt ist
cin Parallelismus zwangslaufig und unvermeidbar. Wie Bach dem in poly-
phon-klavieristischer Fithrung begegnet, zeigt eine im Inhalt entsprechende
Stelle wie T. 40/41 in der Fassungals Klavierfuge

Die Funktionsbreite der thematischen Unterstimme wirkt sich naturgemal in
dieser Sequenz auf die Kontrapunkte aus. Aber ihre lineare Eigenstandigkeit
ist zu stark ausgeprigt, als daB die vertikalen Querschnitte in den Vorder-
grund riicken kénnten. In diesem Stadium hat der Begriff ..Figuration® seine
frithere Bedeutung als blof auflsend-umschreibendes Akzidenz verloren.
Die linearen Strukturen sind jetzt autogen aus den GesetzmaBigkeiten des
Klavieristischen entwickelt, nicht fiir die Wiedergabe auf dem Klavier zu-
geschnitten.

Diese Individuation des klavieristischen Duktus hat in der Umgestaltung der
Klavierfuge zum Konzertfinale zur Folge, daB Solofléte und -violine weniger
hervortreten. Die motorische Kontinuitat des Klavierparts erlaubt kein
gleichrangiges Aquivalent der Partner, verweist sie statt dessen nur auf Wie-
dergabe der Kernlinien. Ahnlich wird das primire Alternativverhiltnis der
beiden Soloklaviere in der Finalfuge des Konzertes C-Dur (BWV 1061) nicht
auf das begleitende Streichorchester ausgedehnt; nur die Ritornelle bringen
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Parallelen zu den Klavierlinien. Nur im 5. Brandenburgischen Konzert (BWV
1050) ist das Partnerschaftsverhiltnis organisch ausgeglichen und wird nur
durch die Klavierkadenz am Ende des ersten Satzes unterbrochen.
Natiirlich wird in den Spielfugen insgesamt das Stimmenverhaltnis zueinan-
der um so mehr beeinflufit, je mehr der durchmessene Tonraum sich weitet
und je mehr die harmonischen Funktionen in der Ausrandung der Einzel-
stimme sich durchsetzen. Das fiihrt im Extremfall zu Satzformen, wo blof3
noch Lauf- und Stiitzstimme, also klavieristische Motorik und abstrakter Duk-
tus der ,,Begleit“-Stimme, einander gegeniiberstehen, wie es gerade in Spiel-
fugen haufig vorkommt. Das ermoglicht andererseits, bei beabsichtigten Stei-
gerungen beide Stimmen in gleicher Bewegung zu konfrontieren, ein Vorgang,
dessen Wirkung oft noch durch entgegengesetzte Richtungsabliufe verstirkt
wird. Das fihrt in der behandelten Fuge a-Moll in der Klavierfassung zu
einer geradezu monumentalen Steigerung:

150__ ? 151 arf
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Durch das Gegeneinander von gebrochener Linienfiihrung des Themas mit
den fallenden Septimen und der raumgreifenden Ausweitung der Gegen-
stimme auf iiber zwei Oktaven ist eine innendynamische Komponente entstan-
den, die vollends durch den Kontrast zu dem vorhergehenden, stufenweisen
Absinken (T. 143—149) noch besonders nachdriicklich unterstrichen wird.
Die im zweistimmigen Satz geltenden Beschrinkungen der Bewegungsfreiheit
verstarken sich naturgemdfd fiir die hinzutretende dritte Stimme noch mehr.
Schon das Beispiel 3 zeigt in der Oberstimme den schmalen Grad blofer Mat-
kierung der Taktanfinge, so wesentlich auch die schweren Vorschlige inhalt-
lich kontrastieren. Welcher Fesseln sich Bach bei der Fiithrung der Kontra-
punkte in Spielfugen entledigen mufite, erweist der Vergleich der Fuge G-Dur
aus dem 2. Teil des Wohltemperierten Klaviers (BWV 884) mit der frithen
Vorlage (BWV 9o2) dazu. Wihrend das Thema in seiner klavieristischen
Spielform von den Verinderungen iiberhaupt nicht betroffen wird, erhalten
die Gegenstimmen ein neues Profil. Die in der Frithform stereotypen Ton-
wiederholungen, wie beim Einsatz der Unterstimme in der Exposition, wer-
den jetzt komplementir einander zugeordnet.

Dabei tragen die kleinen Gegenziige der Oberstimme als Verzégerungen der
Vorhaltslosung entscheidend zur Selbstindigkeit der Einzelstimmenfiihrung
bei, wihrend in der Friihform die Gegenstimmen sich starr der absteigenden
Sequenz des Themas anpafiten und als Pseudoparallelen sich eng der harmoni-
schen Vertikale verbanden. Es bedarf nicht der Aufzihlung der so hiufigen
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Fille, wo zwei Gegenstimmen sich einer lebhaften Laufstimme gerade da-
durch annihern, daB sie ihr gemeinsames Fortschreiten komplementar glie-
dern, besonders kunstvoll in Beispiel 9.

Schliefilich ist noch auf eine Eigenart hinzuweisen, die sich nur in Spielfugen
zeigt: die Unterbrechung polyphoner Fiithrung durch den Einsatz geschlosse-
ner Akkorde. Thre Aussetzung iibersteigt dabei meistens die fiir die Fuge gel-
tende Stimmenzahl. Diese Konzentration des Ablaufs auf eine Einzelstimme
als alleinigen Entwicklungstriger findet sich besonders markant in der Fuge
a-Moll (BWV 944) inT.177—-190, in der Fuge a-Moll (BWV 894) sogar mehr-
mals in T. 67—73, 86-88 und 114—116. Wahrend der erstgenannte Fall gleich-
sam als ,,komponierte Kadenz“ anzusehen ist, die nach vorausgegangenem
finftaktigen Orgelpunkt nun Themateile in freier Entwicklung aneinander-
reiht, handelt es sich in der Fuge BWV 894 um Episoden des Gesamtablaufs,
die sich schon durch ihr chromatisches Fortriicken als ausgesprochene Span-
nungsstrecken ausweisen.
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Im Beispiel T. 86-88 — es kehrt T. 114—116 um eine Quarte transponiert wie-
der — ist aber auch die Konzentration der Fiihrungsstimme aus ihrer komple-
mentiren Gliederung horbar; bei strengem Duktus wire die Verteilung auf
zwei Stimmen notwendig. An den entsprechenden Stellen der Umarbeitung
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im Tripelkonzert fiigt Bach, ganz im Gegensatz zur sonstigen Zuriickhaltung
beim Einsatz von Soloflote und -violine, ein zwischen diesen beiden Solostim-
men korrespondierendes Motivspiel ein, das dem Komplementirverhiltnis
der Klavierlinie entspricht. Dasselbe geschieht T. 168—169 noch einmal, dies-
mal durch Orchesterstimmen. Diese zusitzliche Einflechtung nur aus der hier
besonders giinstigen Moglichkeit zu deuten, ist sicher weniger zutreffend als
die Annahme einer Absicht, der hier bestehenden Liicke in der polyphonen
Stimmfithrung im vergroferten Instrumentarium substantiell entgegenzuwir-
ken. Das bote zugleich Aufschluf3 dariiber, warum Bach fast ausschlieBlich
an der Privalenz des Klavierparts festhilt und ihn unverandert ibernimmt.
Schlieflich sind in dem hier verfolgten Zusammenhang auch die Félle zu er-
ortern, wo innerhalb einer Fuge die Spielformen wechseln und dabei gerade
das spielerische Element gegeniiber der in den Durchfiihrungen herrschenden
Diktion bemerkbar wird. Ein sehr deutliches Beispiel dafiir bictet die Fuge
d-Moll (BWYV 9o03). Hier sind in die streng linear gehaltenen Themadurch-
fithrungen zwei Zwischenspiele (T. 49—59 und 97— 106) eingefiigt. Ihre (bis
auf die Transposition) tongetreue Ubereinstimmung und die symmetrische
Disposition in der 161taktigen Fuge unterstreichen den Kontrast der hier ein-
gesetzten spielerischen Figuration. Die sonst nicht vorkommende Arpeggien-
spielform hebt sich dabei spannungsmindernd ab und begegnet dem hori-
zontalen Prinzip der primir polyphonen Partien mit vertikalen Gegenziigen.
Trotz genauer Verteilung auf die drei Stimmen subsummieren sich die Ar-
peggien zu homophonen Komplexen; und es bedarf eines weiten Bogens
(eines ,,inneren‘ crescendo), um zum nichsten Themaeinsatz zuriickzufiihren.
Ahnlich finden sich in der zweiten, erweiterten Fugenbearbeitung nach einer
Vorlage von Tomaso Albinoni (BWV 951) Arpeggiostrukturen, sogar in
noch groferer klanglicher Ausweitung, besonders T. 34—38 und 69—70. Auch
hier bilden sie als harmonisch verharrendes Ingrediens einen deutlichen
Kontrast zur themabedingten chromatischen Fortschreitung in den Durch-
fihrungen. Ubrigens kommen diese Einschiibe in der ersten Bearbeitung
(BWYV g51a) nicht vor.

In diesen beiden Fillen ist das Prinzip des Einheitsablaufs besonders gegen-
tiber dem vorherrschenden chromatischen Duktus durch die Einschaltung ty-
pisch klavieristischer Strukturen unterbrochen. In den sogenannten Spielfugen
dagegen entfillt dieser deutliche Austausch der Satzmittel. In der Fuge a-Moll
(BWYV 894), die dem Finale des Tripelkonzerts (BWV 1044) zugrunde liegt,
und in der Fuge a-Moll (BWV 944) — vgl. S. 52 und 48 — gibt es keine von
der Spielform des allein mafigeblichen Themas abweichenden Zwischenpartien.
Die zisurlose Motorik der permanenten Sechzehntelbewegung wihlt fiir die
gleitenden Ubergangsphasen Ausschnitte aus den Themen, deren spezifisch
spielerischer Charakter solche Maglichkeiten geradezu anbietet. So werden in
BWYV 944 nicht nur der Themakopf des ersten Taktes oder die absteigende
Sequenzenkette fiir sich behandelt, hiufig wird auch die in Gegenrichtung auf-
schwingende Arpeggie (T. 6) mehrere Takte hindurch von Stimme zu Stimme
modulierend weitergeleitet, einmal sogar acht Takte lang (T. 143—151), aber
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auch wieder nur in flieBendem Ubergang, nicht als herauslgsbarer, in sich ge-
schlossener Abschnitt. Die spitere Orgelfuge a-Moll (BWV 543), die vielfach
als eine Umbildung dieser Klavierfuge gilt, verwertet diese Arpeggie nicht
zu Zwischenphasen. — Auch in BWV 894 ist der ruhelos bewegte Ablauf ganz
aus den Spielelementen des figurierenden Themas gewonnen: den Arpeggien
des ersten Taktes und den Liufen der darauffolgenden Sequenz. Der auch
wieder durch keine absetzbare Phase unterbrochene spezifische Spielcharak-
ter dieser Fuge vermag auch ihre eigenartige Verwendung im Finale des Tri-
pelkonzerts zu erkliren. Dessen Tutti-Ritornelle fungieren lediglich als Rah-
men, und die nur im Anfang des ersten Solos vorkommenden Orchesterein-
schaltungen (T. 37-39 und 42—44) bleiben eine spiter nicht wiederkehrende
Ausnahme. So findet keine engere Verzahnung der Tutti-Solo-Bereiche statt,
weil die autogene Beschrankung auf rein klavieristische Spielform keine ver-
dichtete Konfrontierung ermoglicht. Auch die dem Original hinzugefiigten
Solo- und Orchesterstimmen kennzeichnen keine Differenzierung des Solo-
vortrags. Aus dieser Bearbeitung, die das Hauptgewicht der Relation auf den
Zusatz und nicht auf die Verflechtung legt, 148t sich sogar deduzieren, dafl
Bach das urspriingliche Klavierwerk nicht zweimanualig disponierte.

In den hier behandelten Klavierfugen behauptet sich in bestimmendem Aus-
maf der motorische Elan typisch klavieristischer Entfaltung gegeniiber poly-
phoner Konzentration. So entgleitet der streng stimmige Duktus mehrfach in
monodische Zwischenphasen, ohne daf aber das Thema und seine immer wie-
der verwandten Teile ihre zentrale Funktion fiir den Einheitsablauf verlie-
ren. Dagegen ist die Beschrankung der Kontrapunkte auf abstrakte, nicht
klaviermaBige Fithrung nicht zuletzt durch die inhaltliche Substanz der be-
vorzugten Hauptlinie bedingt, von deren reicher Vielfalt das aus der Fuge ab-
geleitete Ritornell im Konzertfinale zeugt. Nach alledem diirfte es berechtigt
sein, diese Klavierfugen als Spielfugen zu bezeichnen, das heifit als einen
Fugentypus, dessen spezifische Strukturen aus autogen klavieristischen Vor-
aussetzungen gebildet sind. — Vielleicht ist es in dieser zu geringen Beriick-
sichtigung des Spielerisch-Virtuosen begriindet, wenn Hans Eppstein!! der
Fuge a-Moll (BWV 894) — entgegen dem ,,verwunderlichen Enthusiasmus™
von Spitta, Schweitzer und H. Keller — das , stirkere individuelle melodische
Geprige" abspricht und ,,das eigentlich polyphone Leben ... recht dirftig”
findet. Hier mag die Frage erlaubt sein, ob Bach eine Fuge mit den Quali-
taten ,klangliche Magerkeit” und ,,satztechnisch anspruchslos™ einer Bearbei-
tung zum Konzertfinale fiir wert erachtet hitte. Der Weg, den Bach hier von
der streng absoluten Fuge zur Spielfuge befolgt, verlangt jedenfalls auch an-
dere Mafistibe. Und Eppsteins Hypothese einer inhdrenten Konzertstruktur
als fritherer Vorlage fiir die Fuge BWV 894 — und nur sie steht hier zur Er-
orterung, nicht das Prialudium — entbehrt werkeigener Fakten.

11 Zur Vor- und Entstebungsgeschichte von |. S. Bachs Tripelkonzert a-moll (BWV 1044),
in: Jahrbuch des staatlichen Institutes fiir Musikforschung Preufischer Kulturbesitz,
Berlin 1970, S. 34.
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Im Gegensatz dazu hebt sich in den fugierten Einleitungssitzen der Engli-
schen Suiten, vor allem aber in denen der Partiten das spielerische Element
als Mittel der Kontrastbildung desto deutlicher ab. Was im letzten Werk die-
ser Gattung, der Ouvertiire nach franzosischer Art (BWV 831), durch die dy-
namische Differenzierung authentisch manifestiert ist, lift sich auch in den
fritheren Sdtzen in mannigfaltiger Fiille ablesen. Dabei erweist sich der Wech-
sel von primir linearem Durchfithrungsduktus und eher vertikal orientierter
Dreiklangsfiguration als charakteristisches Unterscheidungsmerkmal. So ist
im fugierten Teil der Einleitung zur Partita c-Moll (BWV 826) zweimal ein
Zwischenspiel eingebaut (ab T. 24 und 51, hier gelten die Taktzahlen nur in-
nerhalb der fugierten Teile), das in viertaktigem, harmonischem Stillstand
eine Phase entspannenden Verharrens bildet. Aus gleicher Absicht sind in den
fugierten Teil der Toccata zur Partita e-Moll (BWV 830) Zwischenpartien aus
dem tokkatischen Einleitungsteil iibernommen: Es entsprechen sich T. 9—12
bzw. 21-24 aus dem Beginn und T. 46—51 bzw. 59—60 aus dem fugierten Teil. —
In anderen Einleitungssdtzen — besonders in den umfangreichen der Engli-
schen Suiten — profilieren sich die Zwischensitze durch eigene Gegenthemen,
deren Durchfithrung dann vor den nur freispielerischen Figurationsabliufen
rangiert,allerdings ohnesie etwa bei gleitenden Ubergingen auszuschliefen.!2
Diese unterschiedlichen Aspekte in der Gestaltung von Zwischenspielen konn-
ten in vorliegender Untersuchung nur anhangsweise und nur vom Anteil des
Spielerischen her erortert werden. Dabei wurde nicht zuletzt aus Griinden der
Mannigfaltigkeit in diesen Zwischenepisoden, die sich von linear gegenstind-
licher Durchfiihrung bis zu blofl spielerischen Abliufen in gestaltirmeren
Phasen erstreckt, die Bezeichnung , konzertant“ unterlassen. Ein solcher An-
spruch ist wohl erst berechtigt, wenn ,,die Zwischenspiele deutlich von den
Durchfithrungen abgesetzt sind und einen eigenen Charakter haben®. Dieses
Kriterium gilt Hans-Giinter Klein!® als verbindlich fiir die Qualifikation einer
.konzertanten Fuge; allerdings tiberzeugt ihr Nachweis am Beispiel der Fuge
Cis-Dur (BWV 848) weniger mangels hinreichender,, Absetzung*. Auch lassen
sich die oben erdrterten Fugenzwischenspiele nicht ohne weiteres im Sinne
.formbestimmender” Eingliederungen begriinden, wie es zuletzt Carl Dahl-
haus!* in Bachs Orchesterouvertiiren nachweist.

Es bleibt einer spiteren Arbeit tiberlassen, die strukturelle und funktionale
Vielfalt in Bachs Klaviermusik zu untersuchen, ausgehend von der Klavier-
tibung II. Teil, in der Ouvertiire und Konzert nicht nur fiir nationales Erbe,
sondern auch fiir formale Zusammenhinge eindeutige MafBstibe setzen.

i2 A. Halm nennt gerade beziiglich der Englischen Suiten, deren Einleitungssitze er sub
specie ,,Konzertform® interpretiert, das Gegensitzliche im zweiten Thema ,meist be-
scheidener an melodischer Gebidrde und Kurve® und weist ihm ,,mehr das Amt der
harmonischen Bewegung“ zu; vgl. BJ 1919, S. 14.

3 Der Einfluf der Vivaldischen Konzertform im Instrumentalwerk ]. S. Bachs, Disser-
tation, StrafBburg 1970.

4 Bachs konzertante Fugen, in: BJ] 1955, S. 45.
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b) Spielvariationen in Klavieribung Teil IV

Die sogenannten ,,Goldberg-Variationen“ (BWV 988) kénnen als umfassen-
es Kompendium dessen verehrt werden, was Johann Sebastian Bach fir das
Klavier in der Kunst des Variierens schuf. Die Anspriiche des Geistigen wie
des Spielerischen durchdringen sich in vielfiltigem Erfindungsreichtum und
erheben dieses Werk zum Exemplarischen als Hohe Schule der Bachschen
Klavierkunst schlechthin. Die Anforderungen an Spieler und Harer lassen
nur selten eine Gesamtwiedergabe zu, doch bieten sich Teilungsmoglichkei-
ten sowohl durch die als ,,Quverture™ bezeichnete Nr. 16 wie auch durch die
Dreiergruppierung von ,,Charakter“-Variation, kanonischer und spielerisch-
virtuoser Variation. Diese von Helmut Walcha!® als ,,in besonderem Malle
aus der Cembalotechnik erwachsen gekennzeichneten Spielvariationen nannte
Donald Francis Tovey ,,brillant duet variations®.!®
Durch die Verbindung von kanonischen, satztypenmifigen und spielerischen
Variationen erhebt sich Bachs Werk weit tiber Routineformungen der Zeit,
wie sie Johann Mattheson!? schildert:

Dicse Spiel-Arie . . . ist gemeiniglich eine kurtze, in zween Theile unterschiedene, sing-
bare, schlechte Melodie, die nur mehrentheils darum so einfiltig aufgezogen kémmt, daB®
man sie auf unzehlige Art kriuseln, verbrimen und verindern moge, um dadurch, wiewol
mit Beibehaltung der Grund-Ginge, seine Faustfertigkeit sehen zu lassen.

Wahrscheinlich wihlte Bach den Titelzusatz ,mit verschiedenen Ver-
aenderungen” im Hinblick auf die unterschiedlichen Variierungsmetho-
den, die sich hier nicht nur auf das Spielerische beschrinkten. Ge-
rade auch fiir die Spielvariationen, die hier untersucht werden sollen
— es sind die Variationen 1, §, 8, 11, 14, 17, 20, 23, 26, 29, wobei ledig-
lich die Umstellung der Dreierposition am Anfang wohl daraus zu begriin-
den ist, dem ruhigen Thema eine lebhafte Variation folgen zu lassen —, gilt die
Feststellung ihrer hohen Uberlegenheit iiber das zeitgendssische Schaffen.
Ihre Spielstrukturen entziehen sich in ihrer linearen Grundhaltung dem Vor-
wurf Matthesons, blof die ,,Faustfertigkeit™ sehen zu lassen. Trotz mancher
kiaviersatzmaBiger Neuerungen, auf die Walter Georgii'® hinweist, bleibt das
klavieristische Vokabular nicht Selbstzweck. Der polyphone Duktus der stets
zweistimmigen Anlage (mit Ausnahme der Variation 29) schlieft grofe Ar-
peggien und weitliufige, virtuose Skalentechnik als Selbstzweck aus. Aufer-
dem verpflichtet Bach sich dem Prinzip, die Partien beider Hinde gleichwer-
tig zu beriicksichtigen, indem er sie einem abschnittweisen Austausch unter-
15 Nach einem Hinweis von Hermann Keller in: Die Klavierwerke Bachs, Leipzig 1950,
S.z215e
16 Essays in Musical Analysis, hrsg. von Hubert James Fuchs, London 1956, S. 28—74.
1" Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, S. 232 (Documenta Musicologica I/5,
hrsg. von M. Reimann, Kassel usw. 1954).
1S Klgviermusik, 3. Aufl., Zirich 1950, S. 135-136.
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wirft. Das geschieht anfangs periodisch, spiter in immer engerer Verflech-
tung bis zu kanonischer Anniherung. Umkehr der Ablaufsrichtung, Verkiir-
zung der Wechsel und weitere imitatorische Beziehungen vervielfaltigen das
Satzbild, das sich in den Variationen 14, 20, 23 und 29 durch die Verwendung
unterschiedlicher Spielformen sogar vom ,,style d’'une teneur® l6st.

Die eigentlich spielerische Struktur dieser genannten Variationen legt nun die
Frage nach dem hier waltenden Zusammenhang mit den Gegebenheiten des
Themas nahe. Erwirkt der hier angewandte Modus des Variierens ein anderes
Verhiltnis zur Aria als in den iibrigen Variationen? Gemeinhin werden die
Goldberg-Variationen als Bafivariationen interpretiert. Die Urteile stimmen
darin tberein:

Weitzmann-Seiffert: ... . . lifit die Melodie fort und hilt als musikalisches Mo-
tiv des Ganzen vom Thema nur den Baf} fest.”!?

Albert Schweitzer: ,,Die Variationen haben es aber eigentlich nicht mit dem
Thema, sondern fast nur mit der Baffiguration desselben zu tun..., so
daf es sich mehr um eine im clair-obscur ausgefiihrte Passacaglia als um Va-
riationen handelt.*?

Walter Georgii: ,,Die Melodie . . . hat fiir die Variationen keinerlei Bedeu-
tung, nur der Baf.“*!

Robert U. Nelson beruft sich gleichfalls auf ,,the basis of which in simulta-
neous figuration in two parts constructed upon the harmonic of the theme®.>
Donald F. Tovey: ,....we shall find that ... the melody of the theme has
nothing whatever to do with the variations.”*?

Joseph Miiller-Blattau: ,,Nicht die . .. Oberstimme . . ., sondern der Baf} ist
die Grundlage des ganzen Werkes ... die Aria bleibt eine schone Sonder-
variation iiber dem alle Variationen tragenden Baf}."*

Auch fiir Philipp Spitta gilt das Primat des Basses in diesen Variationen, aber
er verschliefit sich nicht dem Eingestindnis, daf} ,,dadurch die variationen-
hafte Wirkung der Melodie selbst nicht aufgehoben (ist) . . . Der in allen Va-
riationen sich wesentlich gleichbleibende Harmoniengang in Verbindung mit
einzelnen eingestreuten melodischen Anklidngen hilft dem inneren Ohre ihre
Linien wieder hervorzurufen.“?s

Noch einen Schritt weiter geht schliefflich Hermann Keller: ,,Bach nahm aber
nicht das ausgezierte Thema, sondern seine Urlinie und zwar nicht nur die
des Soprans, sondern auch des Basses, und damit auch die Harmoniefolge als
Grundlage seiner Variationen.*?®

1% Geschichte der Klaviermusik, 3. Aufl., Leipzig 1899, Bd. I, S. 400.
20 ] S. Bach, 4./5. Aufl., Leipzig 1922, S. 299.
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22 The Technique of Variation, 1948, S. 53.

28 A2.0.,8.35.

24 Bachs Goldberguariationen, in: AfMw 1959, S. 207.

2 Spitta IT, S. 653.

26 Aa2.0, S 214
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Die von Keller aufgezeichnete harmonische Skizze zeigt jedoch gerade in der
Oberstimme nur gelegentlich eine Identitit mit der Oberstimme der einzelnen
Variationen. Damit ist Kellers Interpretation wohl dem Urteil Kurt von Fi-
schers anzunihern, der die Goldberg-Variationen die , letzte kiinstlerische
Vollendung des Bafgeriisttypus® nennt.>’

Es liegt der vorliegenden Untersuchung fern, sich diesem Urteil der Bach-For-
schung zu verschlieBen. Gewisse Erscheinungen bei der Beobachtung von
Bachs Linienfiihrung gerade in klavieristischer Spezifizierung geben jedoch
AnlaB, die bisherige, ausschlieflich auf den Bafl bezogene Pramisse im Hin-
blick auf melodische Assoziationen zum ,,Aria“-Thema zu erginzen. So ist in
der als ,,Fughetta® bezeichneten Variation 10 — einem keineswegs spielerisch
konzipierten Beispiel — das Fugenthema offensichtlich mit der BaBfihrung
g—fis—e—d zu Beginn der , Aria" zu identifizieren.

Dabei ist aber nicht zu iiberhéren, dafl der Linienverlauf sich auch an die Me-
lodie anlehnt und so horizontale wie vertikale Elemente zusammenfaft, wie
es gerade Bachs klavieristischem Duktus entspricht. Daf keiner der Linien-
ziige der Vorlage weiter dem Thema entsprechend durchgefiihrt wird, schlieft
die gestalterische Absicht nicht aus, die selbst im Comes noch spiirbar bleibt
(T. 5-8).

Auch fiir die Spielvariationen 148t sich die Herausstellung einer Kopfmelodie
beobachten. Sie gewinnt aber iiber ihre spielerische Diktion hinaus die Funk-
tion eines selbstindigen Themas, dessen Qualitit den gesamten Ablauf der
betreffenden Variation bestimmt und ihr eine geschlossene Abrundung in sich
selbst verleiht. Hier vor allem liegt der Hauptunterschied gegeniber der frii-
heren Variationspraxis, die sich mit dem Modell einer kurzmotivigen Spiel-
figur begniigte und diese in mehr handwerklicher Manier um die Kernstimme
ranken liel. Mit diesen aus der Diminutionstechnik herleitbaren Spielmodel-
len, die auch bei Johann Pachelbel?® noch im Vordergrund stehen, haben die
frisheren Bachschen Variationen wie die ,,Aria variata alla maniera italiana®
(BWV 989) und die ,,Sarabande con Partite C* (BWV 990) noch viel Gemein-
sames. Auch die frithen Choralpartiten (BWV 766-768) lieBen sich mit eini-
gen solcher Variierungsmodelle hier einordnen.

Diesem improvisatorischen Verfahren gegeniiber erweisen sich jedoch die
Spielvariationen des Spitwerks weit iiberlegen. Sie vermeiden grundsitzlich

27 Artikel Variation, in: MGG XIII, Sp. 1290.

23 ygl. Eberhard Bom, Die Variation als Grundlage handwerklicher Gestaltung im musi-
kalischen Schaffen Johann Pachelbels, Dissertation. Ncue deutsche Forschungen, Abtci-
lung Musikwissenschaft, Bd. 10, Berlin 1941.
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schematische Gemeinplitze, die seine Zeit genauso besafs wie andere Genera-
tionen vor und nach ihm. Bachs komponierte Tektonik verzichtet auf eine
Konzeption, die sich durch ,Kriuseln” an der Melodie des Themas entlang-
tastet. Das ist auch der Grund, warum sich aus den verschiedenen Linear-
strukturen die integrierten Stationen der Themamelodie nicht ohne weiteres
heraushéren lassen. So umkreist die Oberstimme in der Variation 5 zu Beginn
die Themalinie unter Verzicht auf deren Lagensprung zum dritten Take hin.

Dabei verschieben sich die rhythmischen Schwerpunkte. Beim Stimmentausch
T.9-10 tbernimmt die Laufstimme der linken Hand die Umkreisung der
Melodie, wihrend die in Dezimenspriingen gefihrte rechte Hand ebenso die
harmonische Konstante wahtt, wie zu Beginn dieser Variation es die linke
Hand tat. '
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Diesclbe Dezimenfiihrung erschien iibrigens schon in der 1. Variation als Ge-
genstimme. Dieses Nebeneinander von umschriebener Akkordfortschreitung
und ven in die Laufstimme eingeordneten Melodietonen erschwert naturge-
mafl das Heraushoren der eigentlichen Melodietone um so mehr, als die
Schnittpunkte der Ubereinstimmung nicht am gleichen Zeitpunkt zusammen-
fallen. Auflerdem unterbricht der prinzipielle Stimmentausch hier und in den
iibrigen Spielvariationen jedesmal die Kontinuitit in der Beriicksichtigung
der Aria-Melodie. So passen sich in Variation 1,T. 5—8, die Vorlage und ihre
Einbezichung in die Oberstimme eng aneinander an (vgl. Beispiel 18), wih-
rend die ersten vier Takte die Kernlinie des Themas g”~d”—g’fis” e’ d"inum-
gekehrter Richtung bringen und sie erst T.4 in die engere Parallele zum
Theman einmiinden lassen. Die Freiziigigkeit solcher Lagenwechsel ist auch
wieder charakteristisch fiir die weitflachige Ausrandung der Spielfiguren. Die
Orientierung nach der Horizontale des Themakerns wird aber dadurch nicht
aufgehoben, wenn auch fiir die Erfassung des Horers erschwert. e

Eine weitere Beobachtung ist in dieser Variation noch zu erwihnen, die ge-
rade ein Festhalten am Melodieverlauf des Themas zeigt: Beim Stimmen-
tausch zwischen den beiden ersten Viertaktgruppen werden die jeweiligen
Spielformen von rechter und linker Hand ausgewechselt, aber nicht ihre funk-
tionalen Inhalte. o



Spielerische Elemente in Bachs Klaviermusik 63

Die Spielform der Unterstimme, in den vier ersten Takten Baf}, wird in
T. 5—8 als Oberstimme nun Melodietrager, wiahrend die Laufstimme der rech-
ten Hand in diesen Takten die Baffunktion ubernimmt. Dieser doppelte
Wechsel von Stimmfithrung und Funktion begegnet ofters, besonders deutlich
wieder in Variation 11 (T. 1-2 : 9—10) und Variation 17 (T. 1—4 : 9—10). Dar-
aus kann doch wohl gefolgert werden, daB fiir die Konzeption dieser — und
noch anderer — Variationen die Melodie des Aria-Themas keine vollig unter-
geordnete Bedeutung besitzt.

Der spielerische Duktus der Linien fithrt hiufig zu Kreuzungen, nicht nur in
Form gelegentlichen Ubergreifens wie in Variation 1, T. 1314, sondern ge-
rade auch in lingeren Uberschneidungen derjenigen Variationen, fiir deren
Wiedergabe ausdriicklich die Vorschrift ,,a 2 Clav.” gilt. In diesen Fillen
bleibt aber jede Stimme an ihre urspriingliche Funktion gebunden. So behilt
in Variation 8 nach der in T. 12 eingeleiteten Stimmkreuzung die rechte Hand
ihre Baf¥funktion auch dann, wenn sie in T. 14—15 wieder Oberstimme wird.
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Die Partie der linken Hand dagegen folgt dem Melodickern, allerdings weicht
sic in frei sequenzierender Abwartsrichtung von der betreffenden Stelle der
Aria ab. In T. 15 aber iibernehmen die Stimmen wieder ihre urspriingliche
Funktion.

Eine wesentliche Verinderung gegeniiber der Aria ist den Spielvariationen
darin gemeinsam, daf sie die Zasuren der im Thema streng beachteten Perio-
dik nicht beibehalten, sondern meist durch fortlaufende Figuration iberspie-
len. Dabei ist die Sequenzierung eines der bevorzugtesten Mittel. Sie erscheint
besonders in T. 25—26, die ja schon in der Aria eine Sequenz darstellen, durch
alle Spielvariationen in einem melodienahen Ablauf, wofiir die betreffende
Stelle aus Variation 11 in ihrer imitatorischen Verflechtung beider Stimmen
ein sehr anschauliches Beispiel gibt.
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In groferem Zusammenhang verzichtet die Sequenzbildung auf Lagenver-
anderungen, wie sie fiir die Aria charakteristisch sind, und riickt statt dessen
meist stufenweise fort wie in Variation 8:
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Dabei ist trotzdem die Transparenz der umschriebenen Melodieténe durchaus
gewihrleistet. In der wohl freiziigigsten und von der Vorlage unabhingigsten
Variation 17 dagegen, die ganz dem motorischen Elan preisgegeben zu sein
scheint, wird das Herausfinden von Themenspuren ausgesprochen kompli-
ziert:

Viertaktige Skalen iiber zweieinhalb Oktaven ausgebreitet — aufwirts in ge-
brochenen Terzen, abwirts in gebrochenen Sexten — bestimmen hier das
cigentliche Variationsmodell, noch dazu T. 5-8, 13-14 und 29-30 in paral-
leler Koppelung. Mit diesen weitgezogenen Diagonalen ahnelt diese Varia-
tion der Variation 1o in ,,Sarabande con Partite C*, wo sogar uber vier Ok-
taven reichende diatonische Skalen sich wie Girlanden durch den Akkord-
satz hinziehen (vgl. das in BWYV, S. 552, wiedergegebene Spielmodell). Wih-
rend dort aber das Thema akkordisch festgefiigt beibehalten ist, bringt die
Variation 17 jetzt ein gleichfalls sequenzierendes Figurationsmotiv (T. 1) als
Gegenstimme an den Stellen, wo sie nicht in den Sog hineingezogen wird. So
bleiben fiir die Orientierung nach dem Thema nur geringe Anhaltspunkte
iibrig, auch im BaB. Dessen Kontur ist selten so hervorgehoben wie in den
punktierten Achteln der Oberstimme in den Anfangstakten mit der Folge g”
—fis”—e”—d”. Dieselbe Folge ergibt sich aber auch, wenn man die jeweils
ersten Sechzehntel der linken Hand in jedem Takt miteinander verbindet.
Die jedesmal um eine Septime erhohten Lagen sind durch die motorische Be-
lebung bedingt, deshalb ist der querschnittliche Kern so versteckt. Das ist je-
doch weder zufillig noch allzu konstruktiv interpretiert, denn die T. 5—8, eine
iiber nahezu drei Oktaven absteigende Folge von gebrochenen Sexten (rechte
i1and) und Terzen (linke Hand), lassen auch keine andere Erkennung der Baf-
linie zu. (Ubrigens liegt in Variation 23 die gleiche BaBfithrung zugrunde: die
Taktanfiange dieser diatonischen Folge tiber drei Oktaven markieren gleich-
falls dieselbe Folge des BaBanfangs.) Einen Anklang an die Melodie kann
man dann nur in den Sequenztakten 25—26 der Variation 17 heraushoren
(vgl. dazu Beispiel 20 mit denselben Takten aus Variation 11).

5 4090
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Eigenartigerweise sind es gerade dieselben T. 25—26, die auch in den Va-
riationen 20 und 23, den wohl dem Thema fernsten, eine Assoziation zur
Aria-Melodie aufweisen. — Noch eine andere Stelle gibt Anlaf}, auf die hier
jedesmal deutlich beriicksichtigte Melodie hinzuweisen: T. 28—30.

In der Aria findet sich von T. 27 ab bis zum Schluf} eine abweichende Dik-
tion im Klaviersatz: Statt der direkten Konturzeichnung der Melodie in un-
mittelbarer Kantabilitit wie zu Anfang, die sich auch auf ein Soloinstrument
iibertragen liefe, wihlt Bach fiir das Ende jetzt eine typisch klavieristische Um-
schreibungsform, wobei in die Umrandung der Kernstimme sogar eine fil-
lende Mittelstimme durch Halteténe einbezogen ist. Dieser eigenartige Dik-
tionswechsel ist vielleicht durch die Stauung der inneren Melodie (ab T. 27:
e” /c” /h”/e”...) zu begriinden. Jedenfalls ist die,,cantable Art"” der Aus-
fithrung ein schones Beispiel Bachscher Kadenzgestaltung im klavieristischen
Sinne, zugleich aber auch ein Schliissel zur Auffindung der in den Variatio-
nen sich mehr und mehr versteckenden Beziehungen zur Melodielinie selbst.
So ergibt sich eine Fiille vielfiltig figurierender Variationsmodelle, deren un-
terschiedliche Strukturen doch die auch in der Aria bereits umschriebene
Kernlinie zum gemeinsamen Gegenstand haben. Ob weitraumige Umfassung
(Variation 1 und 8) oder kleingliedriges Filigran (Variation 28), ob Stimm-
kreuzung mit Funktionswechsel der Partien beider Hinde (Variation 5 und
20), immer bleibt der eigentliche melodische Gehalt der Vorlage verpflich-
tend.

Hier kann eingeflochten werden, daf} auch die iibrigen, nicht spielerischen
Variationen in dieser Schlufkadenz die Melodienihe besonders deutlich
wahren, besonders durchhérig in den Variationen 2, 7, 13, 19 und 28. Wie
tiberhaupt die hier festgestellten variativen Assoziationen sich auch in zahlrei-
chen Zusammenhingen der iibrigen Variationen auffinden lassen. Hier ist Va-
riation 7 besonders anschaulich ausgestattet. Nachdem in T. 1-8, vor allem ab
T. 5, die Oberstimme dem Melodiekern angepafit ist, behilt in T.9-11 die
Unterstimme dessen Verlaufsrichtung noch deutlicher bei. Aber auch in die-
ser Variation wird wieder offenbar, wie freiziigig Bach sich von blofier Melo-
dieumschreibung entfernt: Die Wendung in der Oberstimme T. 5—6 wieder-
holt sich zwar in den analogen Taktgruppen 13—14, 21—22 und 28-29 — cine
formale Disposition, die sich in keiner anderen Variation nachweisen laft —,
aber die entsprechenden Stellen zeigen jedesmal einen kontroversen Linien-
verlauf. Allen gemeinsam bleibt die taktweise Fortschreitung des Melodiekerns
um eine Sekunde nach oben. Dabei ist die Themaentfernung in T. 21—22 am
weitesten. Hier hat die Wendung Unterstimmenfunktion und ist vollends nur
durch die harmonische Vertikale auf die Vorlage beziehbar.

Was fiir alle Variationenkunst gilt, daf} sich mit fortschreitender Variationen-
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zahl die Bindungen an das Thema immer mehr lockern, das trifft auch fir die
Goldberg-Variationen zu. Gleichwohl bleiben selbst in einer so unabhingigen
Konzeption wie in Variation 29 — Fischer nennt sie die ,,tokkatische™ — noch
Verbindungsméglichkeiten zur Vorlage. Die Umkehr der Kernlinie des The-
mas g”-d”"—g’—fis” in den entgegengesetzten Ablauf g’'-d”—g”-fis” — der
gleiche Richtungswechsel lag iibrigens schon dem Beginn der Variationen 1
und 4 zugrunde — kann ebenso als eine Bestiatigung des ,,Geriisttypus™ gewer-
tet werden, wie als eine variative Umwandlung der melodischen Substanz. Es
wire ganz sicher ein vergebliches Unterfangen, aus den hier aufgezeigten
Ubereinstimmungen und Anniherungen zwischen der Melodiefihrung der
.Aria“ und der der einzelnen Spielvariationen zu folgern, daB insgesamt die
Melodie in ihnlichem Ausmaf wie der BaB fiir die Gesamtgestaltung der ein-
zelnen ,Veraenderungen® eine durchgehende Richtschnur bilde. Auch eine
an sich mogliche Vermehrung der Beispiele wiirde nie zu dem Ergebnis kom-
men, das dem Verhiltnis der Baffithrung in Aria und Spielvariationen — und
hier mit weitergehender Identitit als in den tibrigen Variationen — entspriche.
Andererseits kann das nur abschnittsweise vernehmbare Durchklingen der
Melodie nicht als zufillig gewertet werden. Und daf die tiberwiegende Meht-
zahl der Fille gerade in den Spielvariationen zu finden ist, 1463t durchaus cine
darin waltende Absicht vermuten. Diese gelegentlichen melodischen Analo-
gien wurden in den bisherigen Werkanalysen nicht beriicksichtigt, weil for-
male und harmonische Gesichtspunkte die Hauptkriterien der Forschung bil-
deten. Demgegeniiber will die vorliegende Untersuchung zusitzlich das In-
teresse fiir melodische Zusammenhinge anregen; sie verdankt deren Auffin-
den vor allem der Beobachtung der klavieristischen Linienfithrung Bachs.
Das Ergebnis fordert allerdings einschrankende Voraussetzungen. Bach ver-
zichtet in diesem Werk auf das, was seine Zeitgenossen und Vorgéanger in der
Variation fiir Tasteninstrumente bevorzugten: kurze, meist motivische Spiel-
figuren, deren Aneinanderreihung sich am Verlauf von Melodie und Baf}
orientierten, sind auch in den Spielvariationen durch grofere lineare Einhei-
ten ersetzt, deren Durchfithrung sie in den Rang von selbstindiger themati-
scher Bedeutung erhebt. Auf die Fortfithrung der in Inventionen und Duetten
entwickelten Kontrapunktierung deuten Stimmentausch, Umkehrung und die
Direktiven des doppelten Kontrapunkts. An die Stelle des Handwerklich-Im-
provisierten ist komponierte Tektonik getreten, und das in einem umfassen-
den Ausmaf wie in keinem der fritheren Variationenwerke Bachs. Als Sonder-
fall, der auf die Variationskunst der Spitzeit in gewissem Sinne hinweist,
konnte vielleicht eine Double-Umformung aus der Partita h-Moll fiir Solovio-
line (BWYV 1002) angefithrt werden. Wihrend die iibrigen, meist akkordisch
angelegten Sitze eine auflosend-umschreibende Wiedergabe erfahren, wird
die Corrente, selbst schon als Ausrandung einer ihr zugrunde liegenden Kern-
stimme, in eine so viel selbstindigere Ablaufform tbertragen, wobei die
schnellere Sechzehntelbewegung sogar einen neuen Richtungswillen ausprigt.
Dieses Umkehrverhiltnis wird selbst dann aufrechterhalten, wenn die Fiih-
rung der Vorlage komplementir aufgespalten ist.
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Die Analogie bleibt aber so viel deutlicher erkennbar, weil die Schnittpunkte
zusammenfallen.

Groflere Schwierigkeiten bereitet der oft auftretende Intervalltausch in den
Spielvariationen gegeniiber der Kernlinie. Einige dieser Moglichkeiten seien
hier fiir den Abschnitt der ersten vier Takte gegeniibergestellt:

Aria elilfdis(Fe | fist

Variation 1 und 29 g 1d” | g” | fis” (fis”)

Variation 20 h'la” | g’ | fis

Variation s, 8, 19, 23, 28 ga|iatilfodl e
(=Hermann Keller)

Baf} g lfisleld

Die hier sich ergebenden Lings- und Querschnitte zeigen in doppelter Bezich-
barkeit neben der harmonischen Konstanten auch melodische Assoziationen,
die infolge der grundsitzlichen Divergenz von unmittelbarer Kantabilitit und
klavieristischer Ausrandung nicht so offen zutage treten wie in der meist kon-
servativeren Baffithrung. Die Wahl des jeweiligen Variationsmodells schlief3t
ja die genaue Beriicksichtigung einer gleichbleibenden Kernlinie aus und be-
dingt ihre oft nur transparente, aber nicht gegenstandliche Andeutung. Uber-
dies behindern die Konzeption der jeweiligen Spielmotive, die die Variation
strukturell priigen, und ihre korrespondierende Durchfiihrung das Beibehal-
ten der Aria-Melodie als verpflichtender Mitte. So ergeben sich notwendige
Lagenspriinge und die Verwendung des Intervalltauschs, eines Mittels, das
an sich fiir die Privalenz der Harmoniekonstanten spricht. Gerade die Spiel-
variationen bieten jede fiir sich eine neue Problemlésung, das homophone
Thema in kontrapunktische Verflechtung zu tibersetzen.

Schlieflich ergxbt sich auch aus der formalen Konstitution der Aria eine
Schwierigkeit, sie als bleibende Richtschnur durch die Variationen hindurch
zu erhalten. Threr achttaktigen Periodisierung des Fundaments steht ein kiir-
zeres, iibrigens nicht gleichbleibendes Gliederungsverhaltnis der Melodie ge-
geniiber. Anfangs beider Halbteile zweitaktig, verlieren sich die Zisuren vor
allem zum Halbschluf} und noch mehr zum Ende hin. Demgegeniiber bevor-
zugen gerade die Spielvariationen eine durchgehende achttaktige Gliederung,
wobei manchmal eine Unterteilung durch Austausch der Partien beider Hande
stattfindet. Aber ein engerer Anschluf an die Form der Vorlage ist um so
weniger anzutreffen, je mehr der motorische Impuls die Zasuren iiberspielt.
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So abwegig es wire, die Aria-Melodie selbst schon als eine Art erster Bear-
beitung zu dem primir allein konzipierten BaBfundament zu betrachten, so-
wenig kann angenommen werden, dafl der melodische Teil des Themas als
der gewichtigere Teil iiberhaupt keine Bedeutung hitte. Eine Reihe solcher
Beziehungen konnte durch die Beispiele belegt werden.



