Bachs ,,Kunst der Fuge*: Zur instrumentalen Bestimmung
und zum Zyklus-Charakter

1
1

Von Werner Breig (Wuppertal) U

Die starke und nachhaltige Impulsierung, die Wolfgang Graeser der wissen-
schaftlichen und praktischen Beschiftigung mit Bachs ,Kunst der Fuge® durch
seinen Aufsatz im Bach-Jahrbuch 1924 ! und seine von Karl Straube 1927 erst-
mals aufgefithrte Instrumentation von Bachs Partitur gegeben hat, wird — bei
aller inhaltlichen Kritik, zu der Graesers Arbeiten herausfordern — stets unbe-
stritten bleiben. Obwohl schon bei Graeser und den bald sich anschliefenden
weiteren Studien iiber die ,,Kunst der Fuge“? die Frage nach der (im postum
erschienenen Erstdruck offensichtlich nicht rein erhaltenen) authentischen Satz-
folge eine zentrale Stellung einnahm, vergingen nach diesen ersten Anstofden
etwa fiinfzig Jahre — gewif eine erstaunliche Erscheinung in der Bach-For-
schung des 20. Jahrhunderts —, bis eine Untersuchung vorgelegt wurde, die die-
ses Problem durch minuziose Beobachtung aller Details des Erstdruckes einer
Losung so nahe brachte, wie dies vielleicht mit den Mitteln der Quellenkritik
iiberhaupt moglich ist. Wir meinen die Publikation Die wiederbergestellte Ord-
nung in Jobann Sebastian Bachs Kunst der Fuge: Untersuchungen am Original-
druck von Wolfgang Wiemer,® die zwar im Endresultat nicht allzu weit von der
Werkordnung entfernt ist, die bereits Heinrich Husmann* vorgeschlagen hatte,
methodisch indessen fiir diese Ordnung ein weitaus sichereres Fundament legen
konnte. Daf die Diskussion um die von Bach intendierte zyklische Gestalt der
.Kunst der Fuge* auch danach noch nicht restlos abgeschlossen ist, haben die
Rezensionen von Alfred Diirr® und Christoph Wolff erkennen lassen. Den-
noch konnte es scheinen, als sei mit Wiemers Arbeit diese Diskussion zu einer
gewissen Ruhe gebracht worden und als lieBe sich das Feld der offenen Fragen
auf wenige Spezialprobleme einengen, insbesondere die interne Ordnung in-
nerhalb der Gruppen der Spiegelfugen und der Kanons.

Doch nicht diese speziellen Ordnungsprobleme, die gewif} im Zusammenhang
der Herausgabe der ,,Kunst der Fuge™ innerhalb der NBA noch einmal zu be-
denken sein werden, sollen Ausgangspunkt der folgenden Erérterungen sein,
sondern eine Frage der Besetzung. Gleichsam als ein Nebenresultat seiner Un-
tersuchungen zur Satzanordnung ergab sich namlich fiir Wiemer eine Feststellung
iiber die instrumentale Bestimmung des Werkes, und zwar ,dafl Bach die
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;Kunst der Fuge* fiir das ,Clavier geschrieben hat“”. Das ist in dieser allgemei-
nen Formulierung gewif3 unanfechtbar und scheint zunichst lediglich zu besti-
tigen, was bereits 1938 von Heinrich Husmann® postuliert worden war und was
in der Zwischenzeit zwar vielfach ignoriert, nicht aber widerlegt wurde.

Bei ndaherem Hinsehen zeigen sich freilich Unterschiede. Husmann hatte fiir
zwei Gruppen von Contrapuncten der ,,Kunst der Fuge eine Sonderbesetzung
angenommen: fiir die drei Gegenfugen (Contrapunctus 5—7) Pedalcembalo (das
Pedal tritt jeweils in den orgelpunkthaltigen Schluflkadenzen hinzu), fiir die
Gruppe der Spiegelfugen (Contrapunctus 12 und 13?) zwei Cembali. Dabei
setzte Husmann, was die letztere Gruppe betrifft, voraus, dafl Bach von Con-
trapunctus 13 nicht die dreistimmige ,,reine®, d. h. in allen Stimmen der Spiege-
lung unterworfene Version, sondern nur die Einrichtung fiir zwei Cembali
(BWV 1080/18 1.5 mit frei hinzugefiigter vierter Stimme) als giiltige Fassung
in den Druck aufzunehmen gedachte. Das ist nun ginzlich unwahrscheinlich ge-
worden, nachdem Wiemer zeigen konnte, daf3 der Stich von Rectus- und Inver-
sus-Form der dreistimmigen Spiegelfuge in die erste bzw. zweite Herstellungs-
phase fallen, die beide noch unter Bachs Regie standen, wihrend die Bearbei-
tung fiir zwei Cembali zur Gruppe der erst postum gestochenen Sitze gehért.
Man wird also davon auszugehen haben, dafy Bach die dreistimmige Grund-
version, wenn auch vielleicht nicht als einzige, so doch als primire Fassung von
Contrapunctus 13 zur Veréffentlichung im Hauptkorpus des Werkes vorge-
sehen hat.

Dies veranlafite Wiemer zu einer spezielleren Aussage iiber die Wiedergabe:
»Tonumfang und Stimmfiihrung sind so angelegt, dafy das gesamte Werk (die
zweiklavierige Fassung von Contrapunctus 13 wurde von Bach nicht aufgenom-
men!) [hier schlieft sich eine Anmerkung iiber den erwiahnten Irrtum Hus-
manns hinsichtlich der beiden Versionen der dreistimmigen Spiegelfuge an] mit
zwei Handen auf dem Klavier spielbar ist. Die Spiegelfugen, insbesondere die
vierstimmige, fihren an drei oder vier Stellen an die Grenze der Ausfithrbar-
keit. Wenn die Spannweite der Hand zur Bewiltigung der Dezimen (Contra-
punctus 12, Takt 14, 20, 24, 44) nicht ausreicht, ist leichtes Nachschlagen ein
legitimer Behelf.“10

Hier setzen unsere Uberlegungen an. Denn Wiemers Schritt von der (sehen wir
einmal von den noch strittigen Detailproblemen ab) eindeutigen Beantwortung
der Frage nach der Werkordnung zu einer ebenso eindeutigen Beantwortung der
Ausfithrungsfrage ist — dies wird zu zeigen sein — iibereilt. Er 148t eine gewisse

7 Wiemer, a. a. O., S. 58.

® Vgl. FuBnote 4. — Husmann wies auch bereits auf die notationsgeschichtliche Tradition
hin, in der die ,Kunst der Fuge* als Partiturdruck steht. Diese Tradition, in der sich die
Intentionen ,,Kompositionslehre* und ,tasteninstrumentale Ausfithrung® widerspruchsfrei
verbinden, ist heute noch genauer iiberblickbar; vgl. neuerdings D. Charlton, Art.
wScore” in: Grove Dictionary of Music and Musicians, 6. Aufl., London 1980, Bd. 17,
bes. S. 62 u. 63a.

Im Interesse einer einfachen Zitierweise benutzen wir fiir die — im Erstdruck nicht mehr
numerierte — dreistimmige Spiegelfuge die Bezeichnung ,,Contrapunctus 13, die ihr mit
grofier Wahrscheinlichkeit von Bach zugedacht war.

0 Wiemer, a. a. O., S. 57.
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Tendenz erkennen, das Problem der klanglichen Realisierung der Spiegelfu-
gen — in Wirklichkeit wohl das komplizierteste Besetzungsproblem der , Kunst
der Fuge™ — im Interesse einer gleichsam reibungslosen zyklischen Ausfiihrbar-
keit beiseite zu schieben, anstatt es zu losen.

Die Absicht der folgenden Awusfithrungen ist es, zunichst die spieltechnischen
Probleme der Spiegelfugen zu erértern und sie insbesondere in ihrem Zusam-
menhang mit der speziellen satztechnischen Aufgabenstellung dieser Stiicke za
sehen (I), des weiteren die Folgerungen zu bedenken, die sich aus der Sonder-
stellung der Spiegelfugen fiir den zyklischen Charakter der ,Kunst der Fuge™
ergeben (II).

1. Die Spiegelfugen und ibr Verhdiltnis zum Klaviersatz

Die Spiegelfugen iiberschreiten an einer Reihe von Stellen (nicht nur ,,drei oder
vier) die Grenzen der klavieristischen Ausfithrbarkeit, die Bach in allen iibri-
gen Stiicken der ,Kunst der Fuge” (ausgenommen den Orgelpunktschlufy von
Contrapunctus 6) strikt einhilt. Diese Feststellung, die tbrigens nicht neu ist
(immerhin bildete die Erwihnung der vierstimmigen Spiegelfuge die einzige
Konkretisierung von Wolfgang Graesers Behauptung von der generellen Un-
spielbarkeit des Werkes auf dem Klavier!l), lift sich am schlagendsten durch
den Hinweis auf die Dezimengriffe belegen, die bei Ausfiihrung mit zwei Hén-
den gefordert wiren (obwohl sich die Ausfithrungsschwierigkeiten nicht auf
diese Griffe beschrinken); sie finden sich in folgenden Takten (in Klammern
stehende Taktzahlen beziehen sich auf solche Dezimengriffe, bei denen nicht
beide Tone gleichzeitig anzuschlagen sind) :

Contrapunctus 12: T. 14, (15), (20), 24, (25), 26, (43), 44, (52);

Contrapunctus 13, Rectus-Form: T. 9, (20), 21, 48, 58, 59, (62);

Contrapunctus 13, Inversus-Form: T. 20, (37), (41), 42, 44, (59).

Bachs Klaviersatz fiir zwei Hande kennt solche Griffanforderungen nicht.!* So-
gar das sechsstimmige Ricercar aus dem ,Musikalischen Opfer verlangt De-
zimengriffe in keinem Falle und Nonengriffe selten (dabei aber nie in gleich-
zeitigem Anschlag).

Ist gegeniiber den Griffschwierigkeiten der Spiegelfugen arpeggiertes Anschla-
gen zu weiter Griffe ein ,legitimer Behelf“? Es kénnte ein solcher dann sein,
wenn die Griffprobleme ihrerseits Zufalligkeiten wiren, d. h. Randerscheinun-
gen in Stiicken, die sich hinsichtlich ihrer Stimmfiihrung und deren klavieristi-
scher Realisierung im groBen und ganzen ebenso verhalten wie die Mehrzahl
der Sitze der ,Kunst der Fuge®. Das ist aber keineswegs der Fall. Vielmehr
ist die auffithrungstechnische Sonderstellung der Spiegelfugen aufs engste mit
ihrer kompositionstechnischen Sonderstellung verbunden. Um dies zu zeigen,
ist es erforderlich, den Zusammenhang zwischen Stimmfihrung und Spiegelung
— zwar nicht vollstindig, aber doch in einer gewissen Detailliertheit — darzu-
stellen.

Wir beginnen mit Contrapunctus 12, der vierstimmigen Spiegelfuge. Als allge-

11 Graeser, a. a. O., S. 37.
12 Zu den wenigen Ausnahmen von dieser Regel vgl. Husmann, a. a. O., S. 7 f.
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meine Verfahrensregel erkennen wir die Spiegelung des Tonikadreiklangs um
seine Terz als Achse: f bleibt f, d und a beantworten sich wechselweise, und
entsprechend gestalten sich die Beantwortungsverhiltnisse fiir die iibrigen Téne,
wobei grundsitzlich chromatische Alterationen freigestellt sind. Harmonisch
bleibt die Tonika nach der Spiegelung Tonika, das gleiche gilt fiir den vermin-
derten Septimenakkord cis e g b; die Stufen II und VII, III und VI sowie IV
und V entsprechen sich gegenseitig. Fiir alle vier Stimmen herrscht ein einheitli-
ches Spiegelungssystem hinsichtlich der Tonhéhen, das sich in folgendem Schema
veranschaulichen 148t (R und I bedeuten Rectus und Inversus; die Stimmen des
Satzes sind von oben nach unten durchnumeriert) :

N 1 1
Iy 2 1
i T 3 1
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Von den Einschriankungen, denen sich der Komponist bei der Erfindung einar
Spiegelfuge zu unterwerfen hat, um satztechnische Richtigkeit beider Versionen
zu sichern, ist die gravierendste der Verzicht auf Sekunden und Septimen als
Vorhaltsdissonanzen;13 die korrekte Auflésung durch Sekundschritt nach unten
in der einen Version ist nur bei unkorrekter Auflosung nach oben in der anderen
Version zu erzielen. Die Vorhaltsdissonanz ist eins der charakteristischsten
Stimmfithrungselemente der polyphonen Musik. Sie bewirkt rhythmisch — wenn
nach traditioneller Regel als vorbereitete Synkopendissonanz behandelt — einen
Wechsel von Stau und WeiterflieBen, melodisch eine Nuancierung der Tone
nach ihrer linearen Wertigkeit, harmonisch eine Bereicherung der Klangformen
und eine Verdeutlichung von kadenziellen Strebetendenzen. !

Es erscheint nun teils wie eine Kompensation fiir den Verzicht auf die Vor-
haltsdissonanz und firr die damit verbundene Einbufle an Expressivitit und
klanglicher Differenzierung, teils als eine zwangslaufige Folge des fehlenden
Dissonanz-,,Staus”, wenn Bach in Contrapunctus 12 die Linienfihrung der
Stimmen in klangriumlicher Hinsicht besonders weitrdumig und expansiv ge-

13 Ausgenommen von dieser Regel sind nur kleinere Notenwerte; so treten im Inversus
von Contrapunctus 12 in T. 7, 12 und 16 (es handelt sich um Parallelstellen) Viertelnoten
als aufwirts gefiihrte Sekunddissonanzen auf, und in Contrapunctus 13 sind einige Male
dissonierende Triolenachtel nach oben aufgeldst.

14 Was Graeser vom Eindruck her als ,,von allen irdischen Schlacken gereinigt[e]* Harmo-
nik beschrieb (a. a. O., S. 55), hat seine satztechnische Seite zu einem wesentlichen Teil
im Fehlen von Vorhaltsbildungen mit ihrem Wechsel von Spannung und Auflosung.
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staltet, wie schon in T. 5—7 an dem raschen Durchmessen der None im An-
schluf} an den ersten Themeneinsatz zu sehen ist.

Diese lineare Freiziigigkeit fiihrte auf der einen Seite zu ungewohnlich vielen
Stimmkreuzungen (in 23 von den 56 Takten des Stiickes finden sich Durch-
brechungen der normalen Stimmenanordnung), auf der anderen Seite zu un-
gewohnlich groflen Stimmabstinden — beides Satzeigentiimlichkeiten, die die
Grenzen eines manualiter zu bewiltigenden Klaviersatzes tiberschreiten.

Das Spiegelungsprinzip fiihrt noch zu einem weiteren Problem, dessen Losung
Schwierigkeiten fiir die klavieristische Spielbarkeit mit sich brachte. Es 148t
sich an T. 24 f. demonstrieren. Im Original ist die Stelle fiir einen Klavieristen
nicht ausfithrbar. Das Griffproblem hitte Bach in der Rectus-Form losen kén-

nen durch Héherlegung des Altes von der 2. Note von T. 24 bis zum Ende von
T. 25
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Terzenparallelen in hoher Lage mit grofer Distanz zum Tenor sind bei gele-
gentlichem Vorkommen klanglich tolerierbar; Bach vermeidet sie auch in der
»Kunst der Fuge" nicht (vgl. etwa Contrapunctus 10, T. 16 f., 87 f. sowie zahl-
reiche andere Stellen). Bildet man jedoch von dieser ,korrigierten® Fassung die
Spiegelung, so werden die Terzenparallelen in der zweigestrichenen Oktave zu
solchen in der grofen Oktave, deren klangliche Wirkung bekanntlich duflerst
ungunstig ist:
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Um solche und dhnliche Wirkungen zu vermeiden, hatte Bach darauf zu achten,
in der Rectus-Version Sopran und Alt in héheren Lagen auf Distanz vonein-
ander zu halten. (Und in der Tat haben die Tone des Soprans von e“ an auf-
wirts keine Intervalle unter sich, die kleiner sind als eine Sexte — mit der ein-
zigen Ausnahme der Quinte a‘~e” auf dem ersten Achtel von T. 41.)

Diese Riicksicht fiihrte insgesamt zu einer Ausnutzung des von C bis b rei-
chenden Tonraumes, mit der Contrapunctus 12 innerhalb des Werkes eine Son-
derstellung einnimmt. Normalerweise ist in den vierstimmigen Sitzen der
.. Kunst der Fuge” der Ton, der in einem Stiick am h#ufigsten angeschlagen
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wird, a‘, also die Tonikaquinte bzw. der Dominantgrundton in der eingestri-
chenen Oktave. In der Rectus-Form von Contrapunctus 1219 ist es dagegen der
Ton df, der das Maximum von Anschligen auf sich vereinigt; so liegt in der
Inversus-Form die grofte Klangdichte nur eine Quarte tiefer, auf a, und nicht
cine Duodezime tiefer, auf d — was bei normaler Stimmenbehandlung der Fall
gewesen wire und den Klang in unerwiinschter Weise verdunkelt hatte.

Damit ist — neben dem oben beobachteten allgemeinen linearen Expansions-
drang der Stimmen — eine zweite Ursache dafiir greifbar geworden, daf} die
Altstimme des Rectus sich nach der Mittellage des Tonbereichs zu orientiert,
was sowohl zu Stimmkreuzungen mit dem Tenor als auch zu groflem Abstand
zum Sopran fiithren kann.

Lenken wir die Betrachtung auf Contrapunctus 13, die dreistimmige Spiegel-
fuge, so stellen wir zunéchst fest, daf sic mit Contrapunctus 12 das allgemeine
Prinzip der Spiegelung des Tonikadreiklangs um seine Terz — mit all den be-
schriebenen melodischen und harmonischen Folgerungen — teilt.!6

Anders als Contrapunctus 12 verhilt sich jedoch Contrapunctus 13 hinsichtlich
der Entsprechung der Oktavlagen. Wahrend Contrapunctus 12 nach einem ein-
heitlichen Beantwortungssystem fiir alle Stimmen um die Achse b/c* gespiegelt
wird, so daf alle Stimmenabstinde gleichbleiben (die Verzerrungen durch
chromatische Alteration nicht gerechnet), verwendet Contrapunctus 13 fiir die
Beantwortung jeder Stimme des Inversus!” eine andere Symmetrieachse: Es
ist fiir die erste Stimme f, fiir die 2. Stimme b‘/c®, fiir die 3. Stimme b/c’. Auf
diese Weise verandern die Stimmen ihre Lagenverhiltnisse zueinander wie folgt:

Inversus Rectus
! 1
2 2
3 3

15 Die Rectus-Form steht in der synoptischen Anordnung des Autographs an oberer Stelle
und ist auch, wie an den Details der Akzidentiensetzung zu erkennen ist, im Komposi-
tionsprozef3 die urspriingliche.

16 Dabei fithrt in Contrapunctus 13 die Alterationsfreiheit besonders im Stufenpaar I11/VII

zu vielfiltigen Spiegelungsverhiltnissen; so finden wir als korrespondierende Akkord-

paare C-Dur und e-Moll (T. 42, 53), C-Dur und Es-Dur (T. 30), ¢-Moll und E-Dur

(T. 37) sowie c-Moll und e-Moll (T. 25).

Uber die Zuordnung der Termini ,Rectus” und ,Inversus” zu den beiden Formen von

Contrapunctus 13 hat sich in der Literatur kein einheitlicher Sprachgebrauch herausge-

bildet, was wohl darauf zuriickzufiihren ist, daB in jeder der Satzversionen das Thema

in beiden Richtungsformen annihernd gleich hiufig vorkommt (die eingangs exponierte

Form fiinfmal, die gegenliufige sechsmal). (Uber die komplizierten Bewandtnisse hin-

sichtlich der Satziiberschriften sowie der Stellung der Sitze im Autograph und im Erst-

druck vgl. Wiemer, a. a. O., S. 32 ff., sowie die Tabelle bei Diirr, a. a. 0., S. 156.) Im

vorliegenden Zusammenhang werden die Termini ,Rectus” und LInversus® nach Mal-

gabe der jewecils erdffinenden Themenform gebraucht. Zu beachten ist dabei, daBl im

Kompositionsprozef3 der Inversus dem Rectus voranging; dies ist aus der Stellung der

=]



T S ———

Bachs , Kunst der Fuge® 109

Die genauen Entsprechungen sind aus dem folgenden Schema abzulesen (Ab-
leitungsverhaltnisse sind durch gleiche Strichart — durchgezogen, gestrichelt,
punktiert — gekennzeichnet) :

Bachs Beweggrund dafiir, diese besondere Art der Spiegelung anzuwenden,
kann man einmal in dem allgemeinen Prinzip der fortschreitenden Kompli-
zierung und Differenzierung sehen, das ja in Contrapunctus 13 auch durch die
Verwendung von Normal- und Umkehrungsform des Themas in jeder der
beiden Versionen zur Wirkung kommt. Ein anderer Grund kénnte die Scheu
davor gewesen sein, das Stiick in der Rectus-Form in eine allzu tiefé Lage ge-
raten zu lassen. Denn so gut die figurativen Elemente, mit denen das Urthema
variativ umgebildet ist (Triolen und Akkordbrechungen), in hoher Diskant-
lage zur Wirkung kommen, so wenig paf’t zu ihnen die Lage in der groflen
Oktave, die sich in der Rectus-Form ergibe, wenn das Spiegelungsschema
von Contrapunctus 12 auch hier angewendet wiirde. So wihlte Bach die Mitte
des Systems (b/c®) nur fiir die nicht sehr tief liegende dritte Stimme des Invet-
sus, die im Rectus zur Mittelstimme wird; die beiden anderen Stimmen wer-
den durch die héher angesetzten Symmetrieachsen zu relativ hoch liegenden
Auflenstimmen. 18

Die Umschichtungsverhiltnisse bei der Spiegelung fithren dazu, daf es keine
Stimme gibt, die nur als Mittelstimme zu fungieren hitte und deren Verlauf
deshalb stellenweise auf die Funktion einer harmonischen Fillstimme reduziert

beiden Satzversionen im wiederum synoptisch angeordneten Autograph abzulesen (In-
versus iber Rectus) sowie an Details der Satztechnik (man vergleiche etwa die Har-
moniefolge der Takte 13—17 in beiden Versionen).

15 Dafl im Rectus die sonst von Bach eingehaltene Obergrenze des Cembalo-Umfangs (d*)
iiberschritten wird — es kommt an zwei Stellen der Ton e* vor —, hat nur im Mittel-
satz des Tripelkonzerts a-Moll BWV 1044 eine Parallele. Zu den damit verbundenen
Problemen vgl. Husmann, a. a. O., S. 25; A. Dirr, Tastenumfang und Chronologie in
Bachs Klavierwerken, in: Festschrift Georg von Dadelsen zum 60. Geburtstag, hrsg.
von Th. Kohlhase und V. Scherliess, Neuhausen-Stuttgart 1978, S. 84 u. 86 f.
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werden konnte. Das hat wiederum Folgen fiir die klavieristische Spielbarkeit.
Denn wenn die Mittelstimme des Inversus linear so selbstindig durchgebildet
sein muf, dafB sie auch als Oberstimme des Rectus tauglich ist, so ist dies eine
Anforderung, die Konzessionen an manuelle Notwendigkeiten verbietet.

Der Zwang zu stimmiger Durcharbeitung ohne Abstriche im Verein mit der
raumgreifenden Themenversion (Oktavsprung!) fihrt konsequenterweise zu
einer Dreistimmigkeit, bei der vielfach die Mittelstimme von beiden Aufien-
stimmen um eine Dezime oder mehr entfernt liegt.

Die vorstehenden Erorterungen diirften gezeigt haben, dafl das besondere Ver-
hiltnis der beiden Spiegelfugen zum Klaviersatz sich mit einer gewissen Logik
aus der kontrapunktischen Aufgabenstellung ergibt. Es wire sicherlich falsch
zu sagen dafl es sich mit automatischer Notwendigkeit ergibt; es besteht keine
Veranlassung, daran zu zweifeln, daff Bach imstande gewesen wire, allen kri-
tischen Stellen eine Wendung zu geben, die sie innerhalb des Bereichs des fiir
zwei Hinde Spielbaren belidBt. Doch scheint es Bachs Prinzip zu sein, besondere
kontrapunktische Probleme nicht in der Weise zu bewiltigen, dafl das Ergeb-
nis die Aufgabenstellung vergessen 1a0t, sondern so, dafy deren Spezifisches in
der Losung demonstriert wird.!? So wird man hier einen Sinn darin sehen, daf
das besondere Verhiltnis der Spiegelfugen zum musikalischen Raum sich in
einer besonderen Stimmlagenkonstellation dufert, die spieltechnisch die Gren-
zen des Klaviersatzes fiir zwei Hinde tberschreitet.

Contrapunctus 12 und 13 der ,Kunst der Fuge® sind die einzigen Sitze Bachs mit konse-
quent durchgefiihrter Spiegelung, so dafl direkte Vergleichsbeispiele nicht zur Verfigung
stehen. Die Gigue der 6. Englischen Suite entwickelt zwar die zweite Reprise aus der er-
sten auch in einem Spiegelungsverfahren, doch wird dabei mit Freiheiten verschiedener Art
gearbeitet. (Die Anlage dieses Satzes ist von Ulrich Siegele eingehend analysiert wor-
den.20)

Macht man sich die Logik dieses Verhaltnisses klar, so fillt von hier aus auch
ein Licht auf die Frage der ,legitimen Behelfe“ bei der Ausfihrung der Spie-
gelfugen. Behelfe lassen sich gewifs finden. Im Resultat noch erfreulicher als
.leichtes Nachschlagen“ diirfte die Verwendung des Pedals auf der Orgel oder
dem Pedalcembalo sein oder beim pedallosen Instrument die Delegierung von
BaBtonen oder -phrasen an den Notenumwender (André Raison empfahl 1688
fiir gewisse Fille dreihindiges Spiel ,,auec vn amy“2!). Mit solchen praktischen
Ad-hoc-Losungen, die im Einzelfall ihre Berechtigung haben mégen, ist aber
nicht die Frage nach Bachs eigenen Intentionen fiir die Ausfihrung der Spie-
gelfugen beantwortet. Was diese Frage anbetriftt, wird man kaum umhinkon-
nen, Bachs Einrichtung von Contrapunctus 13 fiir zwei Cembali als authentische

Der Verfasser versuchte, dies fiir die Goldberg-Variationen zu zeigen (Bachs Goldberg-
Variationen als zyklisches Werk, AfMw 32, 1975, S. 253).

U. Siegele, Die musiktheoretische Lebre einer Bachschen Gigue, AfMw 17, 1960, S. 152
bis 167.

Vorrede zum (ersten) Livre d’orgue, zitiert nach S. Diederich, Originale Registrier-
anweisungen in der franzésischen Orgelmusik des 17. und 18. Jabrbunderts — Beziebun-
gen zwischen Orgelbau und Orgelkomposition im Zeitalter Ludwigs XIV., Kassel 1975,
S. 66.
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Antwort anzusehen. Die raison d’étre dieser beiden Sitze, die zur Rectus- und
Inversus-Form der dreistimmigen Grundfassung eine jeweils andere, nicht in
die Spiegelung einbezogene Erginzungsstimme hinzufiigen, liegt ganz offen-
sichtlich nicht im Kontrapunktischen. Thre Funktion ist vielmehr, die dreistim-
mige Spiegelfuge spielbar zu machen, genauer gesagt: sie in eine biindige Spiel-
form zu bringen, bei der ,unorthodoxe™ Behelfe wie Nachschlagen, Pedalaus-
hilfe oder Dreihiandigspiel nicht nétig sind. Dafl diese Funktion an die zwei-
klavierige Fassung iibertragen ist, besagt zugleich, da® Contrapunctus 13 ‘n
der dreistimmigen Grundfassung eine solche Spielform nicht hat.

In Contrapunctus 13 und BWYV 1080/18 sind also die beiden Arten von Regu-
laritit, die in den iibrigen Sitzen der ,Kunst der Fuge” zusammenfallen, in
zwei Fassungen auseinandergelegt. Die dreistimmige Fassung prigt die kontra-
punktische Idee rein aus, hat aber keine regulire Spielform. Die vierstimmige
Fassung hat eine im Sinne der Kompositionsidee ,,Spiegelfuge” funktionslose,
also die Idee verunklarende Zusatzstimme, dafiir ist sie aber in einer normalen
Spielform klanglich realisierbar; sie ist die ,,praktische” Erginzung zum — cum
grano salis — , theoretischen® Contrapunctus 13.

Diese Auffassung vom Verhiltnis der beiden Versionen wire haltlos, wenn Bach
— was Wolfgang Wiemer anzunehmen scheint?® — die Einrichtung fiir zwei
Cembali als eine Art Privatfassung geschrieben hitte, die von der Publikation
ausgeschlossen bleiben sollte. Das ist jedoch aus dem Quellenbefund nicht zu
beweisen. Zwar gehért die Bearbeitung BWV 1080/18 zu den erst postum ge-
stochenen Stiicken, doch dies gilt ebenso fiir die Quadrupelfuge. Die innere
Wahrscheinlichkeit diirfte eher dafiir sprechen, dal Bach die Einrichtung fiir
zwei Cembali im Anschluf an die Quadrupelfuge als Anhang zu veroffentlichen
gedachte.

Daf die zweiklavierige Version eine Funktion im Ganzen des Werkes hat, da-
fiir spricht nicht nur ihr Verhaltnis zur Grundfassung Contrapunctus 13, son-
dern auch die Tatsache, daf sie diejenige Ausfithrung expressis verbis fixiert,
die auch fiir das Schwesterstiick, die vierstimmige Spiegelfuge Contrapunctus 12,
die einzige schliissige Spielweise ist. (Contrapunctus 12 gehért — dies sei am
Rande bemerkt — zu den Stiicken, deren Stimmlagenstruktur sich mit der These
von einer primiren Spielbestimmung der ,.Kunst der Fuge® fiir Instrumental-
ensemble am schwersten in Einklang bringen 1dft; man vergleiche die Um-
fange der Stimmen anhand des Beispiels auf S. 107). Schon Heinrich Rietsch
hat bemerkt: ,,Bei der vierstimmigen Spiegelfuge, die ebenfalls fiir einen Spie-
ler nicht gut ausfiihrbar ist, lag bei ihren vier Stimmen keine Notwendigkeit
zu besonderer Bearbeitung vor, Sopran und Baf, Alt und Tenor [Zusatz W. B.:
richtiger wohl: Sopran und Tenor, Alt und Baf] ergeben je eine Klavierstim-
me.“2 Husmann hat diese Auffassung von der Spielbestimmung der Spiegel-
fugen aufgegriffen und sie mit der Grofarchitektur der ,Kunst der Fuge® in
der Weise verkniipft geschen, daB die beiden in der kontrapunktischen Auf-
gabenstellung verwandten Gruppen der Gegenfugen und der Spiegelfugen

2 Wiemer, a. a. O., S. 57 (.Die zweiklavierige Fassung von Contrapunctus 13 wurde von
Bach nicht aufgenommen!™).
3 Rietsch, a. a. O.. S. 8.
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durch ihre besondere Spielform (pedaliter bzw. fiir zwei Cembali) sich aus
dem im iibrigen von einem Spieler manualiter darstellbaren Opus heraus-
heben.24

Husmanns Auffassung bedarf, so scheint es nach den vorangehenden Erwi-
gungen, nur insofern der Modifizierung, als Contrapunctus 13 nicht durch die
Version fiir zwei Cembali verdriangt zu denken ist, sondern vielmehr beide
Versionen in einem Alternativverhiltnis nebeneinander stehenbleiben miis-
sen; welche Fassung ,giiltig® ist, ist nicht generell bestimmbar, sondern ergibt
sich aus der Wahl des Blickpunktes. Die besondere Spielbestimmung der
Gruppe der Spiegelfugen — und dies vor allem sollte hier gezeigt werden — ist
im Kern mit ihrer besonderen kontrapunktischen Anlage verbunden; die Uber-
schreitung des normalen Manualiter-Klaviersatzes ist eine andere Seite der
Uberschreitung des normalen, mit eindeutigen, unumkehrbaren Tonraumver-
hiltnissen rechnenden kontrapunktischen Satzes.

Gern wiilite man, welche Folge von Erwigungen in der Entstehungsgeschichte der ,,Kunst
der Fuge" zu einer spieltechnischen Sonderstellung einiger Stiicke gefithrt hat. Nahelie-
gende Fragen in dieser Hinsicht sind etwa, ob das spezielle Verhiltnis der Spiegelfugen zum
Klaviersatz im voraus geplant war, oder ob sich seine Notwendigkeit (und damit die Not-
wendigkeit einer Zweitfassung von Contrapunctus 13) erst im Zuge der Ausarbeitung er-
gab; ob die Spiegelfugen in der Reihenfolge (vierstimmig — dreistimmig) entstanden sind,
in der sie sowohl im Autograph als auch im Erstdruck stehen; ob die Schlufitakte von Con-
trapunctus 6 (T. 74-79) zur ersten Konzeption des Stiickes gehoren, oder ob sie ein nach-
triglicher Zusatz sind (wie ihn Bach in dhnlicher Weise spiter am Ende von Contrapunctus
1 anbrachte), der vielleicht im Zusammenhang mit der Konzeption der Spiegelfugen stehen
kénnte. Da das Autograph im Hauptteil eine Reinschrift ist,® diirfte es schwerlich gelin-
gen, aus ihm Aufschliisse iiber solche Fragen der Werkgenese zu gewinnen.

11. Die ,Kunst der Fuge” als zyklisches Werk

Die Frage nach der instrumentalen Besetzung der ,Kunst der Fuge™ ist un-
trennbar verbunden mit der Frage nach ihrer Eigenschaft als Zyklus. Denn
geht man von dem Instrumentarium ,,Cembalo manualiter® als Grundbeset-
zung, ,,Pedalcembalo” bzw. ,zwei Cembali manualiter” als gelegentliche Son-
derbesetzungen aus, dann sind damit fiir eine zyklische Gesamtwiedergabe Be-
dingungen gegeben, die fundamentalen Anforderungen an cinen okonomischen
und wirkungsvollen Einsatz von Instrumenten und Spielern widersprechen, wie
sie uns sonst in Bachs zyklischen Instrumentalwerken begegnen. Ein Spieler
ist durchgehend beschiftigt; er kime mit einem pedallosen Cembalo aus, wenn
nicht in einem Stiick in den SchluBtakten Pedalgebrauch zwingend notig wire
(in den beiden benachbarten Stiicken ist er dann aus Analogiegriinden nahelic-
gend). Ein zweiter Spieler tritt bei den Spiegelfugen in Aktion, hat sich aber
dann wieder zuriickzuziehen, um dem Hauptspieler die Kanons und die Qua-
drupelfuge allein zu iiberlassen.

2 Husmann, a. a. O., S. 24 ff. (unsere Referierung ist etwas vereinfacht).

% Zum Berliner Autograph der ,Kunst der Fuge® vgl. neuerdings: C. Wolff, Zur Ent-
stebungsgeschichte von Bachs ,,Kunst der Fuge*, in: Bachwoche Ansbach 1981 — Offiziel-
ler Almanach, S. 77-88.
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Eine ihnliche MiBlichkeit kennen wir sonst nur im ,,Musikalischen Opfer®.
Wenn das von Bach intendierte Instrumentarium fiir dieses Werk, wie Chri-
stoph Wolff wahrscheinlich gemacht hat,?® aus der Triosonatenbesetzung (Tra-
versflote, Violine, Continuogruppe) und einer zweiten Violine besteht, so be-
findet sich die letztere in einer entsprechenden Situation wie das zweite Cem-
balo in der ,,Kunst der Fuge“: Unentbehrlich ist sie nur in dem Kanon mit der
Beischrift . 2 Violini in unisono*; und auch ihre mogliche Beteiligung am
Vortrag anderer, ad libitum zu besetzender Kanons dndert nichts Wesentliches
an ihrer marginalen Rolle.

Nun ist unstreitig das ,Musikalische Opfer” als Ensemble von Einzelstiicken
nicht ein Zyklus, sondern eine Sammlung (die tbrigens ein zyklisches Werk
im strengen Sinne, namlich die Triosonate, in sich enthilt). Zu fragen ist aller-
dings, ob die fiir eine zyklische Wiedergabe problematische originale Besetzung
der . Kunst der Fuge“ nicht eine Eigenschaft ist, die darauf hindeutet, dafl
auch dieses Werk mehr den Sammelwerken als den zyklischen Werken Bachs
zugehort.

In der Tat ist der zyklische Charakter der ,Kunst der Fuge” auch aus anderen
Griinden bestritten worden, am nachdriicklichsten wohl von Rudolf Stephan,
der sich zu dieser Frage wie folgt duflerte:

,Die Zusammenstellung mehrerer gleichartiger, d. h. der gleichen Gattung angehorender
Werke, war zur Zeit Bachs eine gute Tradition. Eine derartige Zusammenstellung ergab aber
niemals einen Zyklus, sondern stets nur eine Sammlung . .. Die Kunst der Fuge...ist, so
wie sie uns vorliegt, auch ein Sammelwerk, wohl von der Art des dritten Teils der Klavier-
ibung, niemals aber ein in sich geschlossener Zyklus. Allenfalls ein Gradus ad parnassum;
es gibt eben schon fiir Bach mehrere Wege zum Parnaf der Tonsetzkunst, und so ist es
nicht weiter verwunderlich, daB er die Kunst der Fuge nicht als zyklisches Werk konzipiert
hat. Er hat es vielmehr mindestens einmal umdisponiert. Die Ordnungsprinzipien bleiben
musikalisch abstrakt — sie miissen einem idealen Lehrgang der Fugenkomposition entspre-
chen — und bleiben deshalb wohl auch bis zuletzt nicht genau fixiert. Die Herausgeber der
ersten Drucke, Carl Philipp Emanuel Bach und Friedrich Wilhelm Marpurg, beide wirk-
liche Spezialisten auf diesem Gebiet, konnten die Disposition der Sammlung bereits nicht
mehr genau erkennen und rekonstruieren. Hitte es sich um einen musikalischen Zyklus ge-
handelt, hitten sie schon gewuft, in welcher Reihenfolge die Fugen stehen miissen. Bach
hitte sie dann gewill bereits in eine solche Ordnung gebracht gehabt, wenn er sie nicht
schon gleich im Blick auf eine solche Ordnung hin komponiert hitte.“ %

Die Argumente Stephans sind von unterschiedlichem Gewicht. Was zunichst
die Frage betrifft, ob Bach fiir den Druck eine endgiiltige Reihenfolge festge-
legt hat, so haben die philologischen Forschungen der Zwischenzeit, die im
New Yorker Seminar Report und in Wolfgang Wiemers Buch vorgelegt wurden,
eine positive Antwort gegeben. Und aus der Unsicherheit sogar der wirklichen
Spezialisten2® (die ja iibrigens nicht so grol war, wie zuweilen angenommen)
lieBe sich strenggenommen nur folgern, da} die zyklische Ordnung keinem tra-
ditionellen Formtypus entsprach, den man auf die vorliegenden Einzelsitze

26 NBA VIII/1 Krit. Bericht, S. 116 ff.

2 R. Stephan, J. S. Bach und das Problem des musikalischen Zyklus, B] 1973, S. 40.

2 Als Hauptverantwortlichen neben Carl Philipp Emanuel Bach nimmt Wolff (Zur Ent-
stebungsgeschichte . . ., a. a. O., S. 77) Johann Friedrich Agricola an.

8 5346
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hitte anwenden konnen, nicht aber, dafd es eine zyklische Ordnung gar nicht
gibt. Schwer akzeptabel ist schlieBlich auch die Ansicht, dafd eine Umdisponie-
rung, wie sie Bach in der ,Kunst der Fuge” vornahm, zwar zu einer Fugen-
sammlung mit lehrhafter Bestimmung passe, nicht aber zu einem Zyklus. Denn
zundchst darf nicht aufler acht gelassen werden, dafd die Satzumstellung nicht
auf der Basis eines gleichbleibenden Bestandes erfolgte, sondern mit der Re-
vision von schon vorhandenen und der Neukomposition von weiteren Einzel-
satzen verbunden war; und iiberdies kénnte man auch umgekehrt argumentie-
ren, daf} gerade die Umdisponierung von einer besonders intensiven Bemithung
um die zyklische Werkgestalt zeugt.

Das gravierendste von Stephans Argumenten gegen den Zyklus-Charakter der
Kunst der Fuge“ diirfte in dem Hinweis auf die Gleichartigkeit der Einzel-
stiicke innerhalb des Werkes liegen, die die ,,Kunst der Fuge” zu einer Fugen-
sammlung zu machen scheint, die hinsichtlich ihrer inneren Kohérenz in Ana-
logie zum III. Teil der ,Klavieriibung” zu sehen ist. Man kann hier natiirlich
sofort einwenden, daf} bei diesem Vergleich das gemeinsame Grundthema aller
Stiicke der ,,Kunst der Fuge“ vernachlissigt ist. Dennoch bleibt die Tatsache
bestehen, daf} eine Folge von Fugen auf wesentliche Merkmale, die ein In-
strumentalwerk der Bach-Zeit als Zyklus konstituieren, verzichten muff. Um
hier zu einem deutlicheren Urteil zu gelangen, empfiehlt es sich, einige Erwi-
gungen iiber den Begriff des Zyklischen in der Instrumentalmusik Bachs einzu-
schalten.

*
Exkurs: Stufen des Zyklischen in Bachs Instrumentalmusik vor 1740

Wir gehen dabei von einem Kernbereich von Gattungen aus, deren zyklische
Eigenschaft aufler Zweifel stehen diirfte: Sonate und Konzert. Die Abschnitte,
die Johann Joachim Quantz in seinem Versuch einer Anweisung die Flote tra-
versiere zu spielen® diesen Gattungen widmet (XVIII. Hauptstiick), beschrei-
ben die einzelnen Sitze von Sonate und Konzert iiberhaupt nur sub specie ihrer
Zugehorigkeit zum mehrsitzigen Werk. Aus der Zusammenschau von Bachs
Praxis und den Angaben von Quantz lassen sich folgende Prinzipien der Zy-
klusbildung ableiten:

1. Der Zyklus besteht aus einer kleinen Zahl von Einzelsitzen (drei beim Kon-
zert, vier bei der Sonate, soweit sie nicht den dreisitzigen Konzertgrundril3
ibernimmt).

2. Die Einzelsitze sind Individualisierungen von Kompositionstypen, deren
Art und Aufeinanderfolge gattungstypisch sind; die Prinzipien, auf denen der
zyklische Zusammenhang beruht, lassen sich fiir die Gattung allgemein, ohne
Bezugnahme auf die Konkretisierung im Einzelwerk, beschreiben.® (Die In-
dividualisierungen der Typen sind allerdings in einem gut komponierten Zyklus
— auch das ist bei Quantz reflektiert — nicht unabhiingig voneinander.)

2 Berlin 1752; Faksimile-Nachdruck der 3. Aufl. Breslau 1789, hrsg. von H.-P. Schmitz,

Kassel 1953 (Documenta musicologica 1/2), S. 294 ff.
30 Vgl. die Ausfithrungen bei Quantz, a. a. O.
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3. Der Zyklus ist als Spielfolge gedacht; er kann und soll als Ganzes und in
seinen Teilen beim Auditorium zum Verstindnis und zur Wirkung kommen.
Dies setzt der zeitlichen Ausdehnung eine Grenze, die Quantz in § 40 des XVIII.
Hauptstiickes fiir das Konzert genau zu quantifizieren versucht: ,Um auch bey
einem Concert eine proportionirliche Linge zu beobachten; kann man die Uhr
dabey zu Rathe ziechen. Wenn der erste Satz die Zeit von fiinf Minuten, das
Adagio fiinf bis sechs Minuten, und der letzte Satz drey bis vier Minuten ein-
nimmt: so hat das ganze Concert seine gehorige Lange. Es ist iiberhaupt ein
groferer Vortheil, wenn die Zuhérer ein Stiick eher zu kurz, als zu lang fin-
den.“3! Damit ist ein zeitliches Mafl gegeben, das in Bachs Zyklen zwar nicht
strikt eingehalten wird, als Norm aber sehr wohl erkennbar bleibt.

Eine weitere Instrumentalgattung, die Bach in einer grofleren Zahl von Wer-
ken ausgeprigt hat und deren zyklischer Charakter im Prinzip feststehen diirfte,
ist die Klaviersuite. Die Gesamtlinge eines Werkes dieser Gattung halt sich
etwa in den von Sonate und Konzert abgesteckten Grenzen; doch ist der zeit-
liche Rahmen hier meist von einer grofieren — nicht genau fixierten — Zahl von
Einzelsitzen ausgefillt, die gleiche Tonart haben und sich auch formal durch
ihren Aufbau aus zwei Reprisen dhneln. Die Reihung der Satztypen ist dabei
weniger normiert als in Konzert und Sonate. Die Folge der vier traditionellen
Kernsitze wird einerseits durch Einfiigung weiterer Binnensitze erweitert, was
der zyklischen Form einen Einschlag von lockerer Reihung gibt. (Dies charak-
terisiert die ,,Franzosischen Suiten®, deren relativ lose zyklische Anlage mit
manchen Alternativen aus Alfred Diirrs Vorwort und Kritischem Bericht zu
NBA V/8 zu ersehen ist.) Andererseits festigt Bach — dies geschieht in den
.Englischen Suiten” und den Partiten — den Zusammenhalt der Suite durch
eine Rahmenbildung, die sich aus der Voranstellung eines umfangreichen freien
Eingangssatzes und der kontrapunktisch dichten Ausgestaltung der schlieffenden
Gigue ergibt.

Rudolf Stephan hat in seiner oben zitierten Arbeit mit Recht auf die im Ver-
gleich zu Konzert und Sonate losere Verbindung der Suitensitze zum Ganzen
hingewiesen, die sich einmal am Titel des I. Teils der Clavieriibung ablesen
148t (nicht von ,Suiten® ist die Rede, sondern von ,Priludien, Allemanden®
usw.), zum andern an der Tatsache, dafl in der Uberlieferung auch einzelne
Sitze von Suiten begegnen. Und wenn Forkel iber den I. Teil der Clavier-
iibung schreibt: ,,Wer einige Stiicke daraus recht gut vortragen lernte, konnte
sein Gliick in der Welt damit machen*32, so diirfte der Ausdruck ,,Stiicke™ doch
wohl ,.Satze meinen und nicht ,.Suiten® (,einige von sechs® wire eine unge-
wohnliche Ausdrucksweise). Ein Unterschied in den Ausfiihrungsvoraussetzun-
gen darf in diesem Zusammenhang nicht iibersehen werden, nimlich derjenige
zwischen Ensemblemusik und solistischer Musik. Eine Ensemblemusik erfor-
dert Stimmenherstellung, Verabredung, Proben; sie ist deshalb eo ipso viel meht
auf geschlossene Werkdarbietung gerichtet als das Spiel eines Solisten. Dieser
bedarf des aufgezeichneten Textes nicht in jedem Falle; das Spielen kompo-

3 Ebenda, S. 300.
32 ] N. Forkel, Uber Jobann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke (Leipzig
1802), hrsg. von J. Miiller-Blattau, Kassel 1950, S. 66.
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nierter Musik und ,,das Fantasieren, oder das Spielen aus eigener Erfindung®™
stehen in der Bach-Zeit noch gleichberechtigt nebeneinander. Aufzeichnungen
von Tastenmusik sind deshalb nicht in dem Mafle wie Vokal- und Instrumen-
talstimmen ,,Auffiihrungsmaterial®; sie dienen in grolem Umfang als Exempla
fiir eigene Erfindung (die Vorworte der Inventionen und Sinfonien Bachs so-
wie des ,,Orgelbiichleins® zeigen dies noch). Und wird aus Noten gespielt, sc
ist jederzeit cine freie Behandlung des Textes moglich: Variierung, Kirzung,
Verlangerung, Kombination mit eigener Erfindung. Aufgrund dieses Verhilt-
nisses zwischen Notentext und erklingender Musik haben die solistischen Gat-
tungen ihrer Natur nach ein anderes Verhiltnis zum musikalischen Zyklus.

Dies bestitigt sich, wenn wir uns dem dritten hier zu besprechenden und eben-
falls im Bereich der solistischen Musik beheimateten Zyklentypus zuwenden:
der Variationenreihe, die uns im Werk Bachs als Aria mit Variationen und
als Choralpartita begegnet.?

Die zyklischen Eigenschaften verdndern sich hier noch einmal in der gleichen
Richtung wie beim Ubergehen von Konzert und Sonate zur Suite: Die Einzel-
siatze sind einander noch dhnlicher, die Ordnungsprinzipien sind noch schwicher
ausgeprigt. Denn einerseits ist durch den gemeinsamen Bezug auf einen Mo-
dellsatz bzw. einen Cantus firmus zwischen den Sitzen einer Variationenreihe
ein stirkeres Band gekniipft, als es zwischen denen einer Sonate, eines Kon-
zerts oder einer Suite besteht. Andererseits kennt die Variationenreihe keine
a priori feststechende Abfolge von Satztypen; cine generalisierende Beschrei-
bung kann im wesentlichen nur auf die Gesetze von Abwechslung und Steige-
rung verweisen.® Des weiteren gibt es fiir die Variationenreihe generell keine
auch nur annihernd festgelegte Satzzahl; und auch im Blick auf ein gegebenes
Einzelwerk wird nur selten zwingend zu erweisen sein, daf} es nicht ohne Sinn-
verlust auch gekiirzt oder erweitert werden konnte.

Bachs Interesse an der Komposition von Variationenreihen im Sinne der Gat-
tungstradition konzentriert sich auf seine frithe Schaffenszeit. Auf dem Gebiet
der Aria-Variationen ist das einzige vollendet vorliegende Werk die . Aria
variata® in a-Moll BWV 989, deren Entstehung wohl in die frihe Weimarer
Zeit fallt? (die im ersten, 1722 angelegten Klavierbiichlein fiir Anna Magda-

33 7. Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelabrtheit, Erfurt 1758; Faksimile-Nach-

druck, hrsg. von H. J. Moser, Kassel 1953 (Documenta musicologica 1/4), S. 625.
Auflerhalb der Betrachtung bleiben dabei die Ostinato-Formen (Passacaglia und Cha-
conne). Thre Kompositionstechnik ist zwar auch die der Variation; da jedoch die BafB3-
modelle von Passacaglia und Chaconne unabgeschlossen und kiirzer als Variationenthe-
men sind, entstehen hier vielteilige Sitze, nicht aber vielsitzige Zyklen.

Gewisse Gesetzmifigkeiten in der Typenfolge von Variationenreihen lassen sich nur
innerhalb von Komponisten-Opera und geschichtlich eng begrenzten Traditionen fest-
stellen. Beispiele aus dem Barock sind etwa die Magnificat-Bearbeitungen von Heinrich
Scheidemann, denen eine nur wenig variable viersitzige Folge von Choralbearbeitungs-
typen zugrunde liegt, oder die deutschen Variationensuiten des frithen 17. Jahrhunderts.
Fiir die spitere Zeit konnte an die Gepflogenheit Mozarts erinnert werden, seine Kla-
viervariationen mit einem Adagio-Satz und einem Allegro-Satz mit verinderter Taktart
zu beschlieffen.

Freundliche Auskunft von H. Eichberg (Tibingen) aufgrund seiner unveroffentlichten
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lena Bach stehende ,,Air“ in c-Moll BWV 991 blieb Fragment). Ebenfalls in
die frithen Weimarer Jahre diirfte der Orgelzyklus ,,Sei gegriifiet, Jesu gitig”
BWV 768 gehoren, mit dem Bach zum letztenmal den Typus der Choralpartita
in der Nachfolge Pachelbels und Béhms ausprigte. (Fiir die Choralpartiten
BWYV 766 und 767 wird noch wesentlich frithere Entstehung angenommen.)
Das Schwinden des Interesses an der Variationenform steht in chronologischer
und wohl auch innerer Nihe zu Bachs stilistischer Neuorientierung um 1713/14.
Die intensive Beschiftigung mit dem italienischen Solokonzert Vivaldischer
Prigung und die dadurch gewonnenen kompositorischen Mittel zur Anlage um-
fangreicher Instrumentalsitze mogen zu einer gewissen Distanzierung von dem
offenen, weitgehend auf Addition von einander dhnlichen Einzelsiatzen beruhen-
den Formprinzip der Variationenreihe gefithrt haben. Forkels Mitteilung, Bach
habe vor den Goldberg-Variationen die Komposition von Aria-Variationen,
..der stets gleichen Grundharmonie wegen, fir eine undankbare Arbeit gehal-
ten,37 scheint etwas Ahnliches zu meinen.

Wie immer man die Motivation zum Aufgeben der Variationenform beurteilen
mag: Als Faktum ist deutlich, dafl in Bachs Werk seit etwa 1714 bis in die
1730er Jahre die nahezu allein herrschenden Gattungen der zyklischen Instru-
mentalkomposition Konzert, Sonate und Suite sind, jene Gattungen also, bei
denen zyklischer Zusammenhang durch eine (innerhalb einer gewissen Varia-
tionsbreite) festgelegte Folge von Satztypen gesichert ist und die Hauptauf-
merksamkeit des Komponisten sich der individuellen Auspragung dieser Typen
im Einzelwerk zuwenden kann.

Mit den vorangehenden Erérterungen ist keine vollstindige Aufreihung aller bei Bach vor-
kommenden Typen instrumentaler Zyklenbildung gegeben; doch diirften mit Konzert, So-
nate, Suite und Variation die Grundformen zyklischen Gestaltens erfafit sein. Wenn von
der hiufigsten der zusammengesetzten Instrumentalformen Bachs, der Verbindung von Pra-
ludium und Fuge, nicht die Rede war, so deshalb, weil hier doch wohl neben dem einsitzi-
gen Stiick und dem drei und mehr Sitze umfassenden Zyklus eine eigene Spezies vorliegt.
(Auf eine Erdrterung dieser Frage darf in diesem Zusammenhang wohl verzichtet werden.
Der Sprachgebrauch scheint die Sonderstellung von Priludium und Fuge zu bestitigen: Man
pflegt von der zweiteiligen Kombination nicht als von einer zyklischen Form zu sprechen;
fiir das Ganze von Priludium und Fuge gibt es keinen iibergreifenden Titel, und die bei-
den Bestandteile nennt man iiblicherweise nicht ,Satze*.)

%

Bevor wir uns zur ,,Kunst der Fuge® zuriickwenden, empfiehlt es sich, einen
Blick auf jenes Werk zu werfen, das die Reihe der monothematischen Konzep-
tionen aus Bachs letztem Lebensjahrzehnt eréffnet: die Goldberg-Variationen.
Dafl Bach hier den jahrzehntelang gemiedenen Werktypus der Aria-Variatio-
nen wieder aufgreift, muf3 nach dem oben Gesagten zunichst verwundern. Doch
scheint es, dafl gerade diejenigen Eigenschaften, die frither — wie wir vermu-
teten — Bach diesem Zyklentypus entfremdet hatten, unter anderen Voraus-
setzungen — d. h. fiir neuartige Intentionen in bezug auf den instrumentalen

Dissertation J. S. Bach — Einzelnstehende Suiten, Sonaten, Variationen und Capricci fir
Klavier, Untersuchungen zur Uberlieferung und Edition (Tibingen 1973)-
37 Forkel, a. a. O., S. 67 £.
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Zyklus — zu Tugenden werden konnten. Da namlich die zyklische Anordnung
nicht durch Gattungsregeln vorgegeben war, bot sich die Moglichkeit, jenen
werkindividuellen Bauplan aufzustellen, mit dem die Goldberg-Variationzn
sowohl die Tradition der Aria-Variation als auch die des zyklischen Instrumen-
talwerks allgemein transzendieren. Diesem Bauplan liegen folgende Prinzipien
zugrunde3®: 1. eine durchgehende ,,Rhythmisierung™ der dreiffig Variationen in
zehn in sich nach Zeitmaf}, Bewegungscharakter, kontrapunktischer Dichte usw.
differenzierte Gruppen von je drei Variationen, 2. die progressive Anordnung
der jeweils an dritter Stelle dieser Gruppe stehenden Kanons nach wachsen-
dem Imitationsintervall (Einklang bis None; statt des Dezimenkanons steht
das Quodlibet), 3. die Eréffnung der zweiten Werkhilfte mit einer Franzosi-
schen Ouvertiire, 4. axialsymmetrische Satzentsprechungen, von denen die Wie-
derholung der Aria am Schluf} die deutlichste ist.

Von diesen Formungsmitteln kann nur dem ersten, der Rhythmisierung in
Dreiergruppen, eine direkt wahrnehmbare Gliederungskraft, vergleichbar mit
derjenigen von Konzert, Sonate und Suite, zugeschrieben werden. Die anderen
Ordnungsprinzipien entziechen sich mehr oder weniger stark der Horbarkeit.
Fiir die Architektur wichtige kontrapunktische Beziechungen sind z. T. wegen
der Entfernung zwischen den korrespondierenden Sitzen schwer wahrnehmbar,
z. T. werden sie durch vordergriindige Charakteristika wie Tongeschlecht und
Tempo iiberlagert, die ihrerseits ohne architektonische Funktion sind. Und
nicht zu vergessen ist die Spicldauer des Werkes, die schon ohne Wiederho-
lungen etwa 45 Minuten betrigt und damit die iiblichen Dimensionen eines
instrumentalen Zyklus weit tiberschreitet.

Rudolf Stephan stellte in seiner oben zitierten Arbeit die Goldberg-Variatio-
nen als Zyklus im eigentlichen Sinne dem ,Dritten Teil der Klavieriibung®
gegeniiber. Dem letzteren Werk liege ,.eine iiberlegte, aber musikalisch abstrakt
bleibende Ordnung zugrunde®, weshalb es als eine Sammlung anzusprechen sei.
.Erst die Goldberg-Variationen . . . sind dagegen, wie man weif}, ein ganz und
gar durchgegliederter musikalischer Zyklus. Sie sind ein geschlossenes Werk,
eine musikalische Einheit.“? Dem ist nicht zu widersprechen. Doch sollte man
nicht iibersehen, daf} hier mit einem im Vergleich zu Konzert, Sonate und Suite
modifizierten Zyklusbegriff operiert werden mufl. In der Tat hat Bach in den
Goldberg-Variationen musikalische Einheit auskomponiert, doch sind zur Ver-
wirklichung dieser Einheit teilweise auch ,abstrakt bleibende” Mittel einge-
setzt, d. h. solche, die sich der direkten, hérenden Wahrnehmung nur schwer
erschlieBen. Ob die Goldberg-Variationen iiberhaupt im Blick auf eine zy-
klische Darbietung konzipiert sind, darf man demnach wohl bezweifeln. For-
kel spricht in seinem Bericht iiber die Entstehung des Werkes mit einer gewis-
sen Selbstverstindlichkeit davon, dafl die Variationen einzeln gespielt werden
konnten (,Lieber Goldberg, spiele mir doch eine von meinen Variationen“%0).

Die Einsicht in die Notwendigkeit, bei der Beschreibung der Goldberg-Variatio-
nen mit einem modifizierten Zyklusbegriff zu arbeiten, erleichtert es, die spe-

3% Dazu ausfiihrlicher die in FuBinote 19 genannte Arbeit des Verf.
39 Stephan, a. a. O., S. 47.
40 Forkel, a. a. O., S. 68.
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zifische Art der Beziehung zwischen Einzelsatz und Gesamtwerk in der , Kunst
der Fuge” zu charakterisieren, ohne den Begriff des Zyklus preiszugeben.
Zugunsten von Stephans Sammlungshypothese 1aft sich anfihren, dafy die Zu-
sammenstellung von Fugen zu einem Werk in der Tradition der Instrumental-
musik mehr an Sammlungen als an Zyklen anzukniipfen scheint. Indessen: wire
die ,,Kunst der Fuge“ eine Sammlung wie der ,Dritte Teil der Klavieriibung®,
dann miifiten ihre Einzelstiicke ohne Kenntnis des Werkzusammenhanges ver-
standlich sein (wie ja die einzelnen Choralbearbeitungen der ,Klavieribung®
es in der Tat sind). Das ist aber nicht durchweg der Fall. Einige Tatsachen
seien genannt, die dies ohne analytischen Aufwand zeigen konnen:
In den Contrapuncten 3 und 12 sind jeweils mehrere Versionen des Grund-
themas verwendet — ein Verfahren, das in einzeln stehenden Fugen bei Bach
uniiblich ist;
Contrapunctus 3 beginnt mit dem Comes statt des Dux; in Contrapunctus 9
(Doppelfuge) erscheint das zweite Thema nur mit dem ersten kombiniert, was
dadurch sinnvoll wird, dafl es als Hauptthema des Gesamtwerkes bereits
bekannt ist;
in der handschriftlichen Friihfassung offnete sich die letzte der drei einfa-
chen Fugen (Contrapunctus 2 der Druckfassung) mit einem Halbschlufs zur
ersten Gegenfuge (Contrapunctus 5 der Druckfassung).
Dariiber hinaus erhilt vieles einzelne durch Beziige innerhalb des Gesamt-
werkes ein Plus an Sinnfiille: Man denke an die gemeinsame thematische Sub-
stanz der beiden Tripelfugen und an die BACH-Thematik in Contrapunctus 11
und in der Quadrupelfuge.
All dies — und eine eingehende Analyse hitte vieles hinzuzufiigen — sind kom-
positorische Mafnahmen, die der ,Kunst der Fuge® zyklische Eigenschaften
verleihen.’! Diese Mafinahmen gehen mehr oder weniger direkt von der mo-
nothematischen Anlage des Werkes aus, die sich damit nicht nur als ein dufle-
res Band einer Fugensammlung erweist,’2 sondern als Ausgangspunkt zyklischer
Gestaltung. Dabei ist noch nicht einmal von der Anordnung der Fugen ge-
sprochen, die in ihrer Kombination von Spiegelsymmetrie und Progression dem
Gesamtwerk etwas von der Sinnhaltigkeit dhnlich geformter Vokalwerke Bachs
mitzuteilen scheint.%?
Betrachten wir die ,,Kunst der Fuge” von der Komposition her als zyklisches
Werk, so miissen wir nun freilich einschrinkend sagen: Es ist ein Zyklus, des-
sen Héranforderungen jenseits dessen stehen, was die Bach-Zeit in der Instru-
mentalmusik als unmittelbar verstindlichen Spielzyklus kannte. Die Beziehun-
gen zwischen den Sitzen, die den zyklischen Inhalt des Werkes ausmachen,
erschlieBen sich zu einem Teil erst dem Studium, und die Spieldauer betrigt

41 Schon Ph. Spitta gelangte durch Beobachtung solcher Zusammenhange zu der Ansicht:
. Dieses letzte Werk Bachs ist im Grunde nur eine einzige Riesenfuge . . . (Spitta II,
S. 682).

42 DaB Gemeinsamkeit des Themas keine ausreichende Bedingung fiir den Zykluscharakter
einer Satzfolge ist, kann man aus J. U. Steigleders Serie von Choralbearbeitungen iiber
_Vater unser im Himmelreich“ (1627) ersehen, desgleichen — worauf Spitta schon hin-
wies (II, S. 682) — aus R. Schumanns .Sechs Fugen iiber den Namen BACH* op. 6o.

43 Vgl. dazu Breig, a. a. O, S. 262 ff.
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mit etwa anderthalb Stunden ein Vielfaches der Norm fiir die Ausdehnung von
Instrumentalwerken. Beide Eigenschaften teilt die ,,Kunst der Fuge” mit den
Goldberg-Variationen. Gewif’ ist die Distanz zu den traditionellen Spielzyklen
in der ,,Kunst der Fuge® noch grofier geworden als in den Goldberg-Variatio-
nen. Denn erstens kniipfen diese direkt an einen herkémmlichen Zyklentypus an,
wihrend ein Zyklus von Fugen iiber ein Thema nur noch in tbertragenem Sinne
als ,,Variationen im Groflen““%* zu bezeichnen ist; zweitens stellt eine Serie von
Stiicken von komplizierter kontrapunktischer Faktur noch gréfiere Anforderun-
gen an das Horverstindnis als eine Variationenreihe; zudem 1463t sich die Auf-
fiihrungsdauer nicht wie bei den Goldberg-Variationen durch Verzicht auf Wie-
derholungen reduzieren. Doch das sind quantitative Unterschiede. Weder fiir
die Goldberg-Variationen noch fiir die ,,Kunst der Fuge” sind wir berechtigt
anzunehmen, dafl Bach daran dachte, sie einem Auditorium der Art, wie er e;
etwa in den Leipziger Collegium-musicum-Auffiilhrungen vor sich hatte, als
geschlossene Zyklen zu priasentieren.

Von hier gesehen, verliert auch die Besetzung der Spiegelfugen mit zwei Cem-
bali ihr Befremdliches. So selbstverstandlich es fiir Bach war, in Auffiithrungs-
zyklen das gewihlte Instrumentarium okonomisch einzusetzen,® so wenig
brauchte auf diesen Punkt Riicksicht genommen zu werden in einem Werk, das
auf eine Gesamtauffiihrung nicht berechnet war. Besetzungsmiafiig verhélt sich
die ,,Kunst der Fuge“ dhnlich wie der ,,Dritte Teil der Klavieriibung“: In bei-
den Werken sind mehrere Besetzungsvarianten tasteninstrumentaler Ausfiih-
rung kombiniert, die sich unter dem Oberbegriff ,,Claviermusik® zusammenfas-
sen lassen.

Will man den beiden instrumentalen Grofiwerken aus Bachs Spatzeit die Be-
griffe ,,Zyklus“ und ,Sammlung” zuordnen, so ist nach allem Gesagten die
Grenze nicht zwischen den Goldberg-Variationen als Zyklus und der , Kunst
der Fuge®“ als Sammlung zu ziehen. Sie verliuft vielmehr innerhalb beider
Werke. Sie sind komponierte Zyklen, aber — vom Usus der Bach—Zeit her ge-
sehen — keine Auffithrungszyklen. (Daf} eine in dieser Weise differenzierende
Betrachtung von Bachschen Formarchitekturen auch sonst gelegentlich angemes-
sen ist, zeigt ein vergleichender Blick auf das Weihnachts-Oratorium: Seine mu-
sikalische Gestalt ist unbestreitbar von zyklischen Momenten mitbestimmt,
obwohl die gottesdienstliche Auffiihrung sich iber sechs Feiertage von Weih-
nachten bis Epiphanias erstreckte.)

% Forkel, a. a. O., S. 69. — Das zitierte Epitheton Forkels geht — worauf H.-J. Schulze
den Verfasser freundlicherweise aufmerksam machte — wahrscheinlich auf einen Passus
des von J. A. P. Schulz und J. Ph. Kirnberger verfafiten Artikels ,,Veranderungen, Va-
riationen” in J. G. Sulzers Allgemeiner Theorie der Schonen Kiinste (Teil 11, Leipzig
1774) zuriick (vgl. Dok III, S. 215).

? Dies liefe sich etwa am EinfluB der verschiedenartigen Besetzungen der Brandenbur-
gischen Konzerte auf die Werkstrukturen zeigen. Einen besonders markanten Fall stellt
das 1. Brandenburgische Konzert dar, in dem die Solovioline, die eigentlich nur in dem
nachkomponierten 3. Satz notig ist, durch nachtrigliche Eingriffe in die Frithfassung
auch in den Sitzen 1 und 2 beschiftigt wurde.

% Vgl. A. Dirr, Bach — Weibnachts-Oratorium BWV 248, Miinchen 1967 (Meisterwerke
der Musik, H. 8), S. 40 f.

-~
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Von hier aus fallt auch ein Licht auf das Problem der modernen Auffithrungen
der ..Kunst der Fuge”, zu dem abschliefend noch einige Gedanken geiuflert
werden sollen.

Bachs . Kunst der Fuge® diirfte das einzige Werk der Musikgeschichte sein,
das auch heute die Mehrzahl der Hérer in einem Klanggewand erreicht, an das
der Komponist nicht gedacht hat, ndmlich in der Ausfiihrung durch Melodie-
instrument-Ensemble.*” Hier ist eine Entscheidung der Musikpraxis gegen dis
Musikwissenschaft — oder vielleicht besser: an der Musikwissenschaft vorbei —
gefallen. Wolfgang Graesers Behauptung von der Unspielbarkeit der , Kunst
der Fuge” auf dem Klavier war schwach fundiert und wurde bereits 1926 von
Heinrich Rietsch iiberzeugend widerlegt. Die These, dal} die ,,Kunst der Fuge®
von ihrem Komponisten fiir Ensemblebesetzung geschrieben wurde, hat in der
musikwissenschaftlichen Diskussion sowohl vor als auch nach Graeser iber-
haupt nur eine periphere Rolle gespielt. Die fiir die Praxis entscheidende Wei-
chenstellung war die Auffiihrung von Graesers Bearbeitung fiir grofles Orche-
ster am 26. Juni 1927. Daf} diese Auffiihrung in der Leipziger Thomaskirche und
unter Leitung des Thomaskantors Karl Straube stattfand, mufite ihr fir die mu-
sikalische Offentlichkeit den Rang einer ex cathedra gesprochenen Aussage tber
das Werk verleihen. Zwar wurde die Graesersche Orchestrierung seit den
1930er Jahren durch andere Instrumentierungen verdriangt, doch blieben En-
sembleauffiihrungen (besonders fiir Kammerorchester) gegeniiber den Tasten-
instrument-Wiedergaben bis in die Gegenwart in der Uberzahl.®® (Erst seit
den letzten Jahren beginnen die Cembalo- und Orgelauffiihrungen einen gro-
Beren Anteil einzunehmen.)

Daf sich die ,Kunst der Fuge in der Auffithrungspraxis so nachhaltig mit dem
Medium Orchester (bzw. Kammerorchester) verbinden konnte, hat aber wonl
auch einen Grund, der in der Sache selbst liegt. Die Leipziger Auffihrung
von 1927 er6ffnete ja nicht nur die Geschichte der Orchesterauffihrungen der
. Kunst der Fuge®, sondern die der Gesamtauffiihrungen des Werkes iiberhaupt
(jedenfalls soweit sie fiir eine grofere Offentlichkeit bemerkbar wurden). Dafl
Gesamtauffithrungen der , Kunst der Fuge” Resonanz beim Publikum fanden,
war vielleicht erst in einer Zeit moglich, in der die Sinfonien von Bruckner und
Mahler in den Konzertsilen heimisch geworden waren und neue Mafstibe
fir die méglichen Dimensionen eines Instrumentalwerkes gesetzt hatten. Ge-
wif} ist es kein Zufall, daf diese Ausdehnung der Werkdimensionen in der Sin-
fonik und nicht in der Kammermusik stattfand, denn der duflere Umfang sol-
cher musikalischer GroBarchitekturen bedarf der Nuancierungsfihigkeit des Or-
chesters in Farbe und Stirke — sowohl aus der Sicht des Komponisten als auch
aus der des Horers, dessen Aufnahmefihigkeit wachgehalten werden will.
Und so mag auch fiir die Rezeption der , Kunst der Fuge® anfangs die orche-
strale Einkleidung eine Hilfe gewesen sein, da sie dem mit dem Werk unver-

47 Dabei sollen die Mutationen, die die einzelnen Instrumentengattungen seit der Bachzeit
erfahren haben, aufler Betracht bleiben.

4 Vgl. den Auffihrungskatalog bei W. Kolneder, Die Kunst der Fuge — Mythen des 20.
Jabrbunderts, Wilhelmshaven 1977 (Taschenbiicher zur Musikwissenschaft, Bd. 42—45),
S. 657-839.



122 Werner Breig

trauten Publikum eine richtigere Orientierung iiber die (duflere und innere)
Grofe des Zyklus vermitteln konnte, als es — damals — eine Auffiihrung auf
dem Cembalo vermocht hitte. Und auch die Bearbeitungen fiir Kammerorche-
ster, an die die Fassung fiir groffes Orchester bald die Vorherrschaft abgeben
mubte, verfiigen iiber mehr Mdoglichkeiten der Gliederung und Akzentuierung
im grofen sowie der Gestaltung des Stimmengewebes im kleinen als das Ta-
steninstrument. So gewif} diese Instrumentierungen keine einfachen Realisierun-
gen des Bachschen Notentextes sind, sondern Bearbeitungen, die der Kenner
sogar als partielle Verfilschungen empfinden mag: Es waren jedenfalls diese
Versionen, die die ,,Kunst der Fuge* , konzertfihig* machten und einem grofien
Horerkreis den Zugang zu ihr vermittelten.

Demgegeniiber konnte es nur von geringer Wirkung sein, wenn Heinrich Hus-
mann seinen Aufsatz im Bach-Jahrbuch 1938 mit dem Satz beschlofs: ., Méchten
diese Darlegungen dazu dienen, die ,Kunst der Fuge® wieder in den Raum zu
stellen, in den sie gehort, — in die Stube des verstindnisvollen Musikliebhabers
und auf das Pult des in sich gewandten Organisten.“%’ Angesichts solcher Kon-
sequenzen historischer Erkenntnisse fiir die Gegenwart mag es den Praktikern
gar nicht ratsam erschienen sein, den Dialog mit der Wissenschaft zu suchen;
denn Kammerorchesterdirigenten und -spieler konnten davon nichts anderes
erwarten, als daf der Wissenschaftler ihnen verbieten wiirde, das zu tun, was sie
mit Enthusiasmus taten und was die Hérer mit ebensolchem Enthusiasmus
aufnahmen.

Husmanns Mahnung, zur vermutlichen Auffithrungspraxis der Bach-Zeit zu-
riickzukehren, war nicht nur zur Folgenlosigkeit verurteilt, sondern stellte
strenggenommen auch eine Kompetenziiberschreitung des Historikers dar. Siz
konnte zu ihrer Zeit, als die Musikwissenschaft daran gewohnt war, in Fragen
der ,alten Musik® unmittelbar fiir eine im allgemeinen puristisch gesinnte Praxis
zu arbeiten, kaum als solche bemerkt werden. Heute jedoch, da die Bearbei-
tungen von Spitwerken Bachs durch Anton Webern (Ricercar aus dem ,Mu-
sikalischen Opfer®) und Igor Strawinsky (,Kanonische Verinderungen®) be-
reits Klassizitit erlangt haben und Contrapunctus 1 aus der ,,Kunst der Fuge®
in verfremdenden Bearbeitungen von Gerd Zacher und Dieter Schnebel zu
horen ist, diirfte es leichter sein, ein BewufBtsein davon zu haben, dafy Erkennt-
nisse dariiber, ,,wie es war”, bei der Entscheidung tber die Art der Wieder-
gabe von ilterer Musik zwar als ein notwendiger, aber nicht als der einzige
maBgebliche Faktor zu gelten haben. Da vergangene Auffihrungsumstinde
ohnehin nicht wiederherstellbar sind (und wiren sie es, so fehlte immer noch
der .authentische® Horer), so muBl es der jeweiligen Gegenwart iiberlassen
bleiben, in welchen ,,Raum® sie historische Kunstwerke stellen will. Faillt dabel
fiir die ,Kunst der Fuge“ die Entscheidung fiir eine geschlossene Auffithrung
in Form einer Konzertveranstaltung, so kann diese Entscheidung fiir sich in
Anspruch nehmen, daf sie einen komponierten zyklischen Werkzusammenhang
horbar macht. (Die Legitimation einer solchen Auffihrungsweise kann um so
weniger zweifelhaft sein, als auch Opera von eindeutigem Sammlungs-Charak-
ter, wie z. B. das Wohltemperierte Klavier, die Brandenburgischen Konzerte

49 Husmann, a. a. O., S. 61.
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oder der ., Dritte Teil der Klavieriibung”, vielfach in sog. ,,zyklischen Gesamt-
auffihrungen™ erklingen, wobei sich aus der Wahrnehmung des Kontextes
durchaus ein Gewinn an Hoérerfahrung fiir das Einzelstiick ergeben kann.)
Eine zyklische Gesamtwiedergabe der ,,Kunst der Fuge” fithrt — wie gezeigt:
notwendigerweise — zu besetzungsmifigen Schwierigkeiten. Die von Bach allem
Anschein nach gemeinte Ausfiihrung des Grofiteiles des Werkes durch ein Cem-
balo und der Spiegelfugen durch zwei Cembali ist mit dem Problem der un-
gleichmiBigen Beteiligung der beiden Spieler belastet. (Paradoxerweise lafst
sich heute die authentische Besetzung am zwanglosesten in der unauthentisch-
sten Wiedergabesituation, nimlich der Schallplattenaufnahme, realisieren.) Eine
parititische Aufteilung der Spieleranteile schmilert dagegen die Maoglichkeit zu
einer Wiedergabe aus einer einheitlichen interpretatorischen Intention heraus.
Die Einrichtung fiir instrumentales Ensemble schlieflich erméglicht den oko-
nomischen Einsatz der gewihlten Mittel und entspricht am ehesten der ,,Kon-
zert“-Situation, entfernt sich aber zwangsldufig von Bachs Besetzungsintentio-
nen.

Welche Losung der Praktiker wihlt, wird ihm der Historiker weder vorschrei-
ben konnen noch wollen; schopferische Auseinandersetzung mit dem Werk
durch den Interpreten und die Empfinglichkeit des Horenden werden hier
mafigebliche Instanzen bleiben. (Und vielleicht ist sogar dem Horer, der sich
mit dem Werk moglichst vielseitig vertraut machen will, mit einem gewissen
MaB an auffihrungspraktischem Pluralismus nicht einmal schlecht gedient.)
Eins aber darf vom Interpreten der ,Kunst der Fuge” heute gewils gefordert
werden: daf} er sich mit dem Stand der Forschung vertraut macht und die
Schritte, die von der Werkiiberlieferung und ihrem historischen Kontext zu sei-
ner eigenen Interpretation hinfiihren, mit vollem Bewultsein tut. Die ,,Kunst
der Fuge” ist ein Werk, das in erster Linie der ,Musici“ bedarf, d. h. jener,
von denen die beriihmte Sentenz des Guido von Arezzo (im Unterschied zu den
.,Cantores*, die tun, was sie nicht verstehen) sagt: ., . . . illi sciunt, quae componit
Musica“.30

50 Vel. dazu neuerdings E. Reimer, Musicus und Cantor — Zur Sozialgeschichte eines mu-
sikalischen Lebrstiicks, AfMw 35, 1978, S. 1 ff. (speziell S. 15 f.).



