Norddeutsche Musikkultur
als Traditionsraum des jungen Bach*

Von Karl Heller (Rostock)

Als der damals zwanzigjahrige Organist der Arnstadter Neuen Kirche sich im
Herbst 1705 auf den Weg macht, um ,.ein und anderes in seiner Kunst zu be-
greiffen, da lenkt er seine Schritte nicht in eines der mittel- oder stiddeutschen
Musikzentren (eine Studienreise in das Musikland Italien lag ohnehin auflerhalb
der Moglichkeiten) — da heil3t sein Reiseziel vielmehr Liubeck. Es ist das zweite
Mal, daf} sein Weg ihn nach Norddeutschland fiihrt; das erste Mal war er, ge-
rade funfzehnjihrig, im Mirz des Jahres 1700 von Ohrdruf aus aufgebrochen,
um in Lineburg seine schulische Ausbildung fortzusetzen. Dem Primaner, der
das Ohrdrufer Lyzeum ,,0b defectum hospitiorum® verlassen muf, ist der Ziel-
ort Liineburg freilich durch Vermittlung anderer vorgeschrieben; das Liibeck
Dietrich Buxtehudes dagegen ist der Ort, den der junge Organist Bach vor
allen anderen fiir seine kinstlerische Vervollkommnung selbst wihlt. Dies setzt
Erfahrungen, setzt offenbar nachhaltige Begegnungen mit der Musik und der
spezifischen Musiklandschaft Norddeutschland voraus, an die sich besondere
Erwartungen kniipfen.

Wenn im folgenden versucht werden soll zu benennen, wodurch die Musik-
kultur des deutschen Nordens die Erfahrungswelt die kiinstlerischen Inten-
tionen und die musikalische Sprache des jungen Bach hat prigen helfen, so
mul sicher nicht das notwendigerweise Fragmemanschc eines solchen Unter-
fangens betont werden; wohl aber erscheint ein Hinweis darauf notwendig,
daf} es dabei nicht um eine Darlegung eigener Neuerkenntnisse geht. Der
Problemkreis ,,Bach und Norddeutschland*™ ist seit Spitta ein Thema der Bach-
Forschung, und namentlich in der jiingeren Vergangenheit ist das Feld griind-
lich sondiert worden.! Was hier versucht werden soll, ist eher eine allgemeine
kleine Zusammenschau, die aus der Fiille des Materials und der Gesichtspunkte
einiges herausgreift und vielleicht allenfalls dadurch, daf} sie diesen oder jenen
bisher weniger beachteten Aspekt betont ins Blickfeld riickt, gewisse eigene
Akzente zu setzen vermag.

* Vortrag, gehalten am 16. November 1986 auf der Mitgliederversammlung der Sektion DDR
der Neuen Bachgesellschaft wihrend der Bachtage vom 14. bis 16. November 1986 in
Rostock.

1 Vgl. u. a. G. Fock, Der junge Bach in Liineburg. 1700 bis 1702, Hamburg 1950; F. Blume, Der
junge Bach, Wolfenbittel und Ziirich 1967, Neudruck in: F. Blume, Syntagma Musicologicum
II. Gesammelte Reden und Schriften 1962—1972, hrsg. von A. A. Abert und M. Ruhnke, Kassel
ctc. 1973, S. 167—189; W. Breig, Der norddentsche Orgelchoral und Jobann Sebastian Bach. Gat-
tung, Typus, Werk, in: Gattung und Werk in der Musikgeschichte Norddeutschlands und
Skandinaviens, Kassel 1982 (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft. 26.), S.79-94;
F. Krummacher, Bach und die norddeutsche Orgeltoccata : Fragen und Uberlegungen, B 1985, S. 119
bis 134; C. Wolff, Jobann Adam Reinken und Jobann Sebastian Bach: Zum Kontext des Bachschen
Frihwerks, B] 1985, S. 99—118; ].-C. Zehnder, Georg Bibm und Jobann Sebastian Bach. Zur
Chronologie der Bachschen Stilentwicklung, B] 1988, S. 73—110.
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Bach und Norddeutschland — diese Beziehung lift sich nicht reduzieren auf die
stilistische Beeinflussung des jungen Musikers durch norddeutsche Kompo-
nisten und norddeutsche Musik. Insofern sind die Formulierungen ,,Musik-
kultur” und ,,Traditionsraum™ sehr bewufit gewihlt. Musikkultur meint die
Gesamtheit der Musikverhiltnisse mit deren gesellschaftlichen Tragern, Insti-
tutionen, Veranstaltungsformen, immer natiirlich unter Einschluf3 der Musik,
meint — nach einer Formulierung von Heinz Alfred Brockhaus — ,,die Einheit
von Produktion und Rezeption, musikalischem Schaffen und Auffiihrungs-
praxis, gesellschaftlichem Bedingungs- und Kausalgefiige und spezifisch geisti-
gen Lebensprozessen®2.

In all dem muf} sich dem Knaben und Jiingling Bach Neues, ja erregend Neues
aufgetan haben, als er aus dem kleinstadtischen Lebensmilieu seiner Thiringer
Heimat hinaustrat in die ungleich ,,gréfere” Welt der von ihm besuchten nord-
deutschen Hansestidte.

Was den Gesamtzuschnitt des Musiklebens betrifft, so werden die Unterschiede
in Liineburg am wenigsten gravierend gewesen sein. Die Stadt, damals rund
zehntausend Einwohner zihlend, war eine weithin anerkannte Pflegestitte an-
spruchsvoller geistlicher Figuralmusik, sie besaf im Mettenchor der Michaelis-
schule und im Chor der Johannisschule zwei traditionsreiche Kantoreichore,
sie beherbergte namhafte Organisten in ihren Mauern; aber sie gehorte nicht
zu den Vorposten bei der Herausbildung eines 6ffentlichen biirgerlichen Musik-
lebens. So wird Lﬁneburg fir den Michaelisschiiler Bach vor allem wichtig
durch dasjenige, was er in seiner unmittelbaren Ausbildung und im eigenen
Umgang mit Musik als Lernender erwirbt. Dies freilich mufy v1<.l gewesen sein
— unbeschadet dessen, dafd an konkreten Nachrichten tiber seine musikalischen
Studien praktisch kaum etwas tiberliefert ist.

Wichtige Stichworte bilden hier die fast schon legendare, leider verschollene
Chorbibliothek der Michaelisschule, cine in ihrer Art einzigartige, im spiten
17. Jahrhundert vom Michaeliskantor Friedrich Emanuel Praetorius zusammen-
getragene Sammlung ilterer und damals neuer Chormusik — zu Bachs Zeit mit
Gewiflheit noch lebendiges Musizierrepertoire und, nach Friedrich Blume, ,,eine
Hauptquelle fur Bachs spitere umfassende Kenntnis élterer Musik ;3 kaum
wemger gew1cht1g die sogenannten ,,Liineburger Orgel- und Klaviertabu-
laturen‘‘ mit einem Riesenfundus an Tastenmusik von Sweelinck bis Weckmann,
tiberwiegend norddeutscher Provenienz.

Ein weiteres Stichwort schliefSlich die — so der Nekrolog — ,,6ftere Anhérung*
der ,,mehrentheils aus Frantzosen®* bestehenden und auf ,,Frantzosischen Ge-
schmack™ eingeschworenen Celler Hofkapelle; aber dieser Aspekt mag hier
ganz aufler Betracht bleiben.

Liineburg — das wirft vor allem immer wieder die Frage auf nach dem Ver-
hiltnis zu dem Johannisorganisten Georg Bohm und nach der zielgerichteten

2 H. A. Brockhaus, Ewropiische Musikgeschichte. Bd. 1 : Europiische Musikkulturen von den An-
fangen bis Jur Spitrenaissance, Berlin 1983, S. 31.
3 MGG 1, Artikel Bach, Jobann Sebastian, Sp. 966.
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Fortfithrung der organistischen Ausbildung. In den biographischen Mitteilun-
gen tiber seinen Vater an Forkel hatte Carl Phlllpp Emanuel Bach urspriinglich
von des Vaters ,,Luncburglschem Lehrmeister Bohmen™ gesprochen, dann
diese Formulierung korrigiert in: .,dem Liineburgischen Organisten Bohmen™.
Anders als Blume — der den Schwerpunkt von Bachs Liineburger Studien ,,auf
dem Felde der Vokalmusik und dem der franzosischen Instrumentalmusik™
schen mochte und es bezweifelte, ,,0b der junge Bach sich in Luneburg tiber-
haupt mit der Orgel beschiftigt hat™* —, anders als Blume hat ChrlStOph Wolff
in jungster Zeit mit Nachdruck darauf hingewiesen, dafy Bach ,,seine organisti-
sche Qualifikation . . . in der Liineburger Zeit entscheidend vorangetrieben
haben muf}**, und dies mafBgeblich unter Bohm, der - so Wolff — ,,mindestens
teilweise eine Art Lehrerfunktion vertreten haben mag™ und der ihm zuerst
direkten Zugang zur norddeutschen Tastenmusik verschaffte

Als der IanOrlﬂ dessen, was wir unter norddeutscher Musikkultur fassen, stel-
len sich aber die musikalischen Le1stungen und das Musikleben der beiden
anderen Stidte dar, in deren Mauern der junge Bach — wenn auch in beiden
nur zu kiirzeren Aufenthalten — geweilt hat: Hamburg und Liibeck. Liibeck,
tiber Jahrhunderte hin das Haupt der Hanse und michtigste Stadt im deutschen
Ostseeraum, hatte den Zenit seiner wirtschaftlichen Machtstellung in der Zeit
um 1700 langst tiberschritten ; gleichwohl eine Stadt von weit tiberdurchschnitt-
lichem Prestige, miteinem starken Handelsbiirgertum und entwickelten Formen
des kulturellen Selbstverstindnisses und der kulturellen Reprisentation. Ham-
burg: die im 17. Jahrhundert zur Handelsmetropole Norddeutschlands empor-
gewachsene Stadtrepublik mit nahezu fiinfzigtausend Einwohnern, wirtschaft-
lich stark, weltoffen, mit einer hochentwickelten stiddtisch-biirgerlichen Kultur.
Und dies eben ist ein generelles Merkmal der norddeutschen Musikkultur: sie
ist in ihren entscheidenden Grundlagen eine stidtisch-biirgerliche Musikkultur.
Hamburg ist die erste der beiden genannten Stidte, die Bach kennenlernt, viel-
leicht noch im Jahre 1700, ganz sicher aber 1701. Nach dem Nekrolog ist er
von dem etwa fiinfzig Kilometer entfernten Liineburg ,,zuweilen™, nachMar-
purgs Bericht ,,6fters” nach Hamburg gereist. Wenn beide Quellen die Ham-
burg-Besuche allein mit dem Katharinenorganisten Johann Adam (Jan Adams)
Reinken in Verbindung bringen, so darf daraus schwerlich der Schluf3 gezogen
werden, Bach habe von allen anderen Bereichen des Hamburger Musiklebens
keine Notiz genommen — einem Musikleben, das damals in Deutschland seines-
gleichen suchte. Man hat gesagt, in Hamburg habe Bach zum ersten Male ein
nicht mehr ,,provinzielles” Musikleben kennengelernt,® und in der Tat muf3 die
Stadt in jenen Jahrzehnten als ein ,,Brennpunkt des europiischenMusiklebens™”
gelten, auch wenn dies nicht auf alle Bereiche gleichermafien zutrifft.

- Blume a. a. O. (vgl. FuBnote 1), S. 172.

® Wolff, a. a. O. (vgl. FuBnote 1), S. 103 bzw. 100. Aus neuer Sicht wird der Fragenkreis in
dem unter FuBnote 1 angefiihrten Aufsatz von Jean-Claude Zehnder behandelt. Zehnder
versucht zu zeigen, dafd der Stileinfluf Bohms keineswegs auf die Liineburger Jahre Bachs
beschrinkt blieb, ,,sondern daf eine Werkgruppe mit Zentrum um 1708 in starkem Mafle
Bohmsche Elemente verarbeitet**.

8 Vgl. A. Basso, Frau Musika. La Vita e /e Opere di ]. S. Bach, Bd. 1, Torino 1979, S. 233.

? H. Becker. Hamburg als Musikstadt, BFB Hamburg 1965, S. 196—202, Zitat S. 198.
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Auf dem Gebiet der Kirchenmusik war die grofie Ara eines Thomas Selle und
Christoph Bernhard bereits voriiber, die Konzerte des vom Jacobiorganisten
Matthias Weckmann 1660 gegriindeten Collegium musicum im Remter des
Domes waren zum Erliegen gekommen, in der Ratsmusik waren nicht mehr
solche herausragenden Virtuosen zu finden wie einst Johann Schop, Samuel
Peter Sidon oder der durch sein Doppelgriffspiel berithmte Geiger Nikolaus
Adam Strungk. Aber dafiir gab es andere Attraktionen — allen voran die 1678
als erste ,,stehende’ biirgerliche Oper Deutschlands gegriindete Oper am
Ginsemarkt, deren fihrender Komponist in den Jahren ihrer Glanzzeit um
und nach 1700 Reinhard Keiser war. In der Zeitspanne, in der der junge Bach
die Hamburger Oper hitte besuchen konnen, kamen nahezu ausschlieBlich
Werke Keisers zur Auffithrung, darunter 1701 seine ,,Stortebeker*“-Oper.
Hamburg jedenfalls war der erste Ort, an dem Bach durch eigene lebendige
Anschauung mit der Oper in Berithrung kommen konnte — einer, wenn nicht
der zentralen Gattung der Epoche, ohne deren wenn auch mittelbaren Einfluf}
grofle Bereiche von Bachs Vokalwerk undenkbar wiren.

Mit Keisers Namen sind auch solche Unternehmungen verbunden wie die
Konzertreihen im Hause des kaiserlichen Gesandten Graf Eckgh, die, wie
Mattheson in der Ehren-Pforte schreibrt, ,,alle Sonntage, den Winter tiber 1700,
1701 stattfanden.

Es kann hier nicht um eine vollstindige Aufzihlung all dessen gehen, was das
Hamburger Musikleben um 1700 zu bieten hatte, und es kann erst recht nicht
darum gehen, diese Musikverhiltnisse zu idealisieren, wurde die Stadt in diesen
Jahrzehnten doch durch innen- wie aulenpolitische, soziale und theologische
Konflikte erschiittert. Es war eine Musikkultur im Umbruch — gekennzeichnet
durch Zerfallsprozesse der traditionellen Formen und Strukturen der stidtisch-
kirchlichen Musikpflege einerseits und das Sich-Herausbilden und Erstarken
neuer, von aufklarerisch-emanzipiertem Geist geprigter Formen einer 6ffent-
lich-biirgerlichen Musikpflege andererseits, einer Musikpflege, wie sie fiir die
zwei Jahrzehnte spiter beginnende Ara Telemanns charakteristisch sein wird
und zu deren Kennzeichen es gehort, daf’ die ,»Fuhrung von der Kirchenmusik
an die sikularen Musikformen‘8 tiberging. Aber es ist eine Musikkultur voller
Vielfalt und geprigt durch Personlichkeiten, von denen nicht wenige in dieser
oder jener Form fiir Bach eine Rolle spielen werden, direkt oder indirekt:
neben den schon Genannten sind es die Musiker Johann Theile und Vincent
Liibeck, der Orgelbauer Arp Schnitger, Johann Mattheson, oder solch einfluf3-
reiche Dichter und Literaten wie Hinrich Elmenhorst, Christian Friedrich
Hunold (,,Menantes™) und Barthold Hinrich Brockes, der Autor der im friihen
18. Jahrhundert meistvertonten Passionsdichtung.

Mit dieser Fille kann Liibeck sich nicht messen; um so heller aber erstrahlt
sein Ruf als Musikstadt durch eine Einrichtung, die deren prigende Personlich-
keit, Dietrich Buxtehude, nicht ohne Stolz ,,ein sonst nirgends gebriuchliches
Werk™ genannt hat: die Liibecker Abendmusiken. Hervorgegangen aus relativ

8 A. Edler, Der nordelbische Organist. Studien su Sozialstatus, Funktion und kompositorischer Pro-
duktion eines Musikerberufes von der Reformation bis zum 20. Jabrhundert, Kassel 1982 (Kieler
Schriften zur Musikwissenschaft. 23.), S. 82.
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bescheiden anmutenden ,,Orgelstunden™, mit denen Buxtehudes Amtsvorgin-
ger, Franz Tunder, die Biirgerschaft vor dem Gang zur Borse erfreute, erlebten
diese au1>erootte>d1enstllchen Mu51kdarb1etunoen in der Marienkirche durch
Buxtehude einen zielgerichteten Ausbau, der 1hnen seit den spiten 1670er Jah-
ren den Charakter grofer oratorienartiger Auffithrungen gab und sie, wie zu
Recht gesagt w orden ist, zum ,,wohl bedeutendsten kirchenmusikalischen Ez-
eignis im protestantlschen Raum‘‘? werden lieB. Nach dem Einbau von zwei
nahe der grofien Orgel eigens errichteten neuen Choremporen konnte der
Apparat der Mitwirkenden dxe Zahl von etwa vierzig Vokalisten und Instru-
mentalisten erreichen.

Die Abendmusiken fanden zu Buxtehudes Zeit an fiinf Sonntagen von Martini
bis Weihnachten statt (an den beiden letzten Trinitatissonntagen und vom 2.
bis 4. Advent, jeweils im Anschluf an den Nachmittagsgottesdienst), und zu-
mindest fiir einzelne Jahre ist die Auffithrung tatsichlich fiinfteiliger, also auf
finf Auffithrungstage verteilter, zyklischer oratorienartiger Werke bezeugt.
Wem kimen da nicht Assoziationen zu einem Werk wie dem Bachschen Weih-
nachts-Oratorium — auch wenn dabei ein wichtiger Unterscheidungsfaktor zu
bedenken bleibt: Buxtehudes Abendmusiken waren nicht Bestandteil des Got-
tesdienstes, sondern hatten den Charakter konzertmafiiger Musikdarbietungen
in der Kirche und stehen damit in der Frithgeschichte des 6ffentlichen biirger-
lichen Konzertwesens.

Zweifellos waren die Abendmusiken fiir den jungen Bach einer der besonderen
Anziehungspunkte in Liibeck, und es ist gar keine Frage, dafl die Wahl des
Zeitpunktes fir seine Reise, die Adventszeit 1705, durch die Abendmusiken
diktiert wurde. Das Jahr 1705 brachte einen letzten groBen Hohepunkt in der
Geschichte der Buxtehudeschen Abendmusiken — durch die Auffihrungen von
zwei von dem damals 66jihrigen Meister komponierten sogenannten ex/ra-
ordinairen Abendmusiken: einer Trauermusik auf den Tod Kaiser Leopolds I
(Castrum Doloris, aufgefiihrt am 2. Dezember) und einer Huldigungsmusik fiir
den neuen Kaiser Joseph I. (Templum Honoris, aufgefithrt am 3. Dezember).
Die Kirche war, wie aus den Textbiichern!® hervorgeht, reich dekoriert, so dafy
der spitere Liibecker Kantor Caspar Ruetz 1752 bemerkt: ,.ein vollkommnes
Drama per Musica [ ... ] undes fehlet nichts weiter, als daf’ die Singer agiren, so
wire es eine geistliche Opera.”“11 Bach hat diese Auffiihrungen wohl nicht nur
als Hérer miterlebt, sondern diirfte selbst als Spieler beteiligt gewesen sein.

I

Norddeutsche Musikkultur — das ist fiir den jungen Bach die Begegnung mit
grofien Musikerpersonlichkeiten und iiberhaupt mit einem fir ihn neuen Typus

9 Wolff, a. a. O, S. 107.

10 Vgl. G. Karstidt, Dre ,.extraordinairen’ Abendmusiken Dietrich Buxtebudes, Libeck 1962;
Karstidts Schrift enthilt beide Textbiicher in Faksimile-Neudruck.

11 C. Ruetz, Widerlegte Vorurtheile von der Beschaffenbeit der beutigen Kirchenmusik und von der
Lebens-Art einiger Musicornm, Libeck 1752, S. 45; zitiert nach: K. J. Snyder, Libecker
Abendmusiken, in: 8oo Jahre Musik in Liibeck. Teil II: Dokumentation zum Liibecker
Musikfest 1982, hrsg. von A. Edler, W. Neugebauer und H. W. Schwab, Liibeck 1983,
S. 63—70.
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des ,,Kiinstlers*. Gemeint sind hier vor allem die damaligen Fithrungsgestalten
aus der Phalanx der hanseatischen Organisten, zu denen er in unmittelbare
personliche Beziechung trat: Reinken und Buxtehude, die, wie erst kiirzlich
nachgewiesen werden konnte,!2 spitestens seit 1674 freundschaftlich verbun-
den waren.

Uber die besonderen Voraussetzungen, die im 17. Jahrhundert im nordlichen
Deutschland zu ciner so einzigartigen Bliite gerade der Orgelkunst fiihrten, ist
anderwirts!® einiges gesagt, das hier nicht wiederholt werden mufl. Was im
Blick auf unsere Themenstellung Beachtung verdient, scheinen mir auch der
besondere Status und das Selbstverstindnis der diese Kunst tragenden Musiker
zu sein. Diese Musiker, so hat Martin Geck es formuliert, gehorten nicht zu
jenen, die ,,ein anonymes Dasein in Kapellen und Stadtpfeifereien fristen oder
die, wie der Kantor, ,,in einer akademischen Hierarchie™* standen; sie begreifen
sich primir in der ,,Rolle eines . . . seinem kiinstlerischen Auftrag verpflichte-
ten Virtuosen !4, Es ist richtig, daf} das Organistenamt in den meisten Fillen
noch mit einer anderen Titigkeit, zumeist der eines Kirchenschreibers, ver-
bunden war — erstaunlicherweise hat Buxtehude bis an sein Lebensende das
Amt des Werkmeisters innegehabt —, aber Reinken gelingt es bereits, sich von
dem Schreiberamt zu befreien, mit der Begriindung, es sei ihm ,,beschwerlich
und allerdings auch seiner Profession nicht gemess | Bezeichnend, daf3 Reinken
und Buxtehude sich in ihren Drucken nicht einfach ..Organist” nennen, son-
dern ,,Director organi” oder — so die Formulierung in Buxtehudes Sonaten-
druck op. 1 —,,Direttore dell'organo . . .*": Ausdruck dafiir, welchen Anspruch
beide Musiker mit dem Amt des Organisten verbinden.

Vor dem Hintergrund solcher Konstellation erscheint es alles andere als zu-
fallig, daB einer der am schirfsten formulierten Angriffe gegen die Selbstherr-
lichkeit des Orgelspiels im Gottesdienst aus dem norddeutschen Raum stammt,
und zwar von einem Rostocker Theologen. In der 1661 erschienenen Schrift
Wiichterstimme anfS dem verwiisteten Zion, die sich gegen die kirchliche Kunst-
musik insgesamt richtet (als einen Mifibrauch im Gottesdienst), eifert der
Theologieprofessor Theophil Grofigebauer insbesondere gegen den Organi-
sten: ,,Da sitzet der Organist, spielet und zeiget seine Kunst: dafl eines Men-
schen Kunst gezeiget werde . . .15 — ein indirektes Indiz dafiir, dal auch Ro-
stock im 17. Jahrhundert Organisten virtuosen Zuschnitts besessen hat, zu
Grofigebauers Zeiten wohl vor allem im Marienorganisten Nicolaus Hasse.
Aber die eigentlichen grofen Orgelzentren sind natiirlich Hamburg und Li-

12 Vegl. C. Wolff, Das Hamburger Buxtebude-Bild. Ein Beitrag sur musikalischen I konographie nnd
Jum Umbkreis von Jobann Adam Reinken, in: 8oo Jahre Musik in Liibeck. Zur Ausstellung im
Museum am Dom aus Anlaf des Liibecker Musikfestes 1982, hrsg. von A. GraBmann und
W. Neugebauer, Liibeck 1982, S. 64-79.

13 Vgl. P. Ahnsehl, Zur norddentschen Orgelmusik. des 17. und friiben 18. Jabrbunderts, in: Bachtage
der Sektion DDR der Neuen Bachgesellschaft, Rostock, 14. bis 16. November 1986 (Pro-
grammbuch), S. so0-55.

14 M. Geck, Nicolaus Brubns. Leben und Werk, Koln 1968, S. 8.

15 Zitiert nach C. Bunners, Kirchenmusik und Seelenmusik. Studien u Erommigkeit und Musik im
Luthertum des 17. Jabrbunderts, Goéttingen und Berlin 1966, S. 92.
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beck, die Stidte der Scheidemann, Weckmann, Reinken, Vincent Lubeck,
Tunder und Buxtehude.

Beim Nachdenken dartber, wo die entscheidenden Einfliisse solcher Musiker
wie Reinken und Buxtehude auf den jungen Bach liegen, erliegt man leicht der
Gefahr, diese Einfliisse allein im kompositorischen Werk, also im Stilistischen,
zu suchen. Das ist entschieden zu wenig. Beide diirften vielmehr als Gesamt-
erscheinungen mafigeblich auf Bach gewirkt haben, durch ihre Personlichkeit,
durch den Gesamtradius ihres kiinstlerischen Wirkens.

Reinken — dieser Musiker lebt in der Vorstellung vieler Bach-Freunde zualler-
erst als der greise, fast hundertjihrige Orgelmeister, vor dem Bach 1720, an-
laBlich seiner Bewerbung um das Organistenamt an St. Jacobi in Hamburg,
iiber den Choral ,,An \X/asserﬂusscn Bab\ lon™ phantasiert und der Bach daraut-
hin mit dem Compliment bedenkt: ,,Ich dachte, diese Kunst wire gestorben, ich
sehe aber, dal sie in Thnen noch lebet.”” Als weitaus bedeutsamer muf} indes
die frihe Begegnung Bachs mit Reinken gelten. Georg Bohm, der vor seiner
Anstellung in Luneburo (1698) mmdcstcns finf Jahre in Hamburg gewirkt und
dabei zw exkellos Verbmdungen zu Reinken aufgebaut hatte, durtte — so schon
Splttﬂb Vermutung — dem Michaelisschiiler dxe Wege zu dem Katharinen-
organisten geebnet haben, durch den ,,sich Bach der unmittelbare Zugang zum
zemralen Repertoire der norddeutschen Orgelkunst™ und seiner ,,auffihrungs-
prakuschen Bedingungen™ 6ffnete. Dies die Formulierung Christoph Wollffs,
der in Reinken ,,eine oe\vlchnoe vielleicht sogar die markanteste Figur in der
Lebensgeschichte des jungen Bach sieht.16

Man wird kaum fehlgehen, wenn man den entscheidenden Punkt von Reinkens
Ausstrahlung auf den jungen Bach nicht im Kompositorischen sieht, sondern
in seiner Wirkung als Orgelvirtuose — unbeschadet der (nach Wolff) in Bachs
Frithzeit zu datierenden Bearbeitungen nach Reinkens Hortus musicus. Reinken,
eine musikalisch vielseitig gebildete, selbstbewufite, wenn auch offenbar extra-
vagante und schillernde Personlichkeit, galt als ein Orgelspieler von singu-
lirem Ruf, dem selbst der ihm nicht sonderlich wohlgesonnene Mattheson zu-
gestehen mufite, ,,dall man zu seiner Zeit in den Sachen, die er geiibt hatte,
keinen Gleichen kannte**. Denkt man weiter an das Instrumznt, das Reinken
spielte, die beriihmte viermanualige Katharinenorgel, so wird begreiflich,
welche Faszination von Reinkens Spiel auf den jungen Bach ausgegangen sein
muf und in welchem Maf3e ¢s dessen eigene kiinstlerische Ambitionen geprigt
haben diirfte.

Mit guten Griinden ist in den letzten Jahren, namentlich durch Hans-Joachim
Schulze,17 die Frage aufgeworfen worden, ob Bach nicht in seinen jungen Jah-
ren, bis in die Weimarer Zeit hinein, primir eine Virtuosen- (nicht eine Kompo-
nisten-)Laufbahn angestrebt habe. Wenn dies so war, dann sind die entschei-
denden Antriebe dafiir gewifs von den hanseatischen Orgelvirtuosen ausge-
gangen —und vielleicht zuallererst von Reinken, dem ,,Patriarchen der glinzen-

18 Wolff, a. a. O. (vgl. FuBnote 1), S. 109 bzw. S. 100f.

17 Vgl. H.-]. Schulze, Jobann Sebastian Bach, in: Komponisten, auf Werk und Leben befragt.
Ein Kolloquium, hrsg. von H. Goldschmidt, G. Knepler und K. Niemann, Leipzig 1985,
S. 13—30, bes. S. 16.
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den norddeutschen Schule®, wie Terry ihn nennt. Aber letztlich ist Bach ja der
grofie, vielbewunderte Tastenvirtuose geworden und als solcher der eigent-
liche Erbe eines Reinken, Buxtehude oder des jung verstorbenen Nicolaus
Bruhns. Auch in diesem allgemeinen Sinne ist Reinkens Ausspruch von 1720
Zu werten.

Die Beeinflussung, die Bach durch Buxtehude erfahren hat, hat ihren Schwer-
punkt sicher im Kompositorischen, aber auch seine Vorbildwirkung ist um-
fassender zu sehen. Bei den tiberaus sparlichen Zeugnissen, die uns tiber Buxte-
hudes Personlichkeit iiberliefert sind, fillt es schwer, sich ein Bild von diesem
wohl gréfiten deutschen Musiker zwischen Schiitz und Bach zu machen, der
mit seiner Person offensichtlich stark im Hintergrund geblieben ist. Es will
bezeichnend erscheinen, dal es noch bis vor kurzem kein gesichertes Bildnis
von diesem Manne gab, den eine Liibecker Chronik aus den 16goer Jahren als
den ,,Welt-bekannten Organisten und Componisten™ apostrophierte. Ver-
gegenwirtigt man sich, dafl dieser Mann, mit Blume zu sprechen, ,,jahraus,
jahrein mit seiner kraftvollen Schrift die Seiten seines Werkmeisterbuches ge-
fillt**18 hat, dafl man nichts tber groflere Reisen, auswirtiges Orgelspiel und
dergleichen erfihrt, dann will das hochst merkwiirdig erscheinen bei dem Ruf
des Liibecker Meisters und scheint vollig dem zu widersprechen, was tiber das
Selbstverstindnis der norddeutschen Organisten gesagt wurde. Aber da steht
auf der anderen Seite der Buxtehude, der sich mit den ,,Abendmusiken’ eine
in seiner Zeit fast einzigartige Plattform fiir sein kiinstlerisches Wirken in
der Offentlichkeit und fiir seine Selbstverwirklichung als Kunstler schaft.
Denn die Abendmusiken waren eben keine Veranstaltungen der Kirche, son-
dern Konzerte, die der Marienorganist, der in Liibeck praktisch die Stellung
eines ,,Director musices™ innehatte, durchfithrte, und zwar aus personlicher
Initiative und personlicher Verantwortung — als ,,Kiinstler'*. Er stiitzte sich
dabei auf das patrizische Handelsbiirgertum der Stadt als Trigerschicht; aus
den Spenden, die er von daher erhielt, wurden die Abendmusiken hauptsichlich
finanziert.

Wie hitte eine so weitreichende kiinstlerische Wirksamkeit eines stidtisch-
kirchlichen Musikers in die Offentlichkeit hinein nicht die Vorstellungen des
jungen Bach formen sollen? Bachs Wirken in der 6ffentlichen Musikpflege der
Burgerstadt Leipzig wird sich, aus vielerlei Gegebenheiten heraus, in anderen
Bahnen vollzichen ebenso wie die Orgelvortrige der ,,braven . .. Hamburgi-
schen Organisten in den Sonnabends Vespern™ dirfte aber das Beispiel Buxte-
hude und Libeck im generellen seine Spuren hinterlassen haben. Man mag da-
bei auch an die groflen Passionsauffihrungen in der Karfreitagsvesper denken,
die zwar nicht mit den ,,Abendmusiken‘’ gleichgesetzt werden kénnen und
sollen, bei denen aber notwendigerweise und zwangsliufig die Auffihrung des
musikalischen Werkes zur ,,Hauptsache” werden muf3te. Ich folge hier einer
neuerdings von Hans-Joachim Schulze ausgesprochenen Uberlegung, ,,0b die
Karfreitagsvesper innerhalb eines gottesdienstlichen Lebens die angemessene
liturgische Gelegenheit war fiir die Entfaltung eines Werkes von den Dimen-
sionen der Matthiuspassion . . . oder ob es die einzige Stelle war, wo eine

18 MGG 2, Artikel Buxtebude, Dietrich, Sp. 552.
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Musikauffithrung derartigen Umfangs ,untergebracht” werden konnte . . . Die
hierauf zu gebende Antwort betrifft die Verselbstindigung des Kunst-
werks . . .19

I11

Als der junge Bach in den Jahren unmittelbar um 1700 die Musikkultur nord-
deutscher Hansestadte erlebt, da bedeutet dies die Begegnung mit einer in
vielem andersgearteten Musik, mit neuen Werkgattungen, neuen Arten und
Praktiken des Komponierens. Seit dem frithen und mittleren 17. Jahrhundert
hatte sich in den kulturellen Zentren des deutschen Nordens nicht nur ein zum
Teil hochentwickeltes Musikleben zu entfalten begonnen; der bis dahin auf
dem Gebiete der Musik kaum mit gréfleren eigenstandig-schopferischen Lei-
stungen hervorgetretene Raum wurde fiir etwa ein Menschenalter zu einer
schoptemch fiihrenden Musiklandschaft im damallgen Deutschland — mit einer
Vielzahl klangvoller Komponistennamen und mit Musikformen von ausge-
pragt elgcncr Stllhaltung

Der am meisten charakteristische und musikgeschichtlich insgesamt sicherlich
bedeutsamste Zweig dieses Musikschaffens stellt auch fiir den jungen Bach das
Hauptfeld der Rezeption dar: die Orgelmusik. Zugleich ist dies der Bereich,
bei dem man sich auf relativ gesichertem Boden bewegen kann.

Dies gilt zunachst in dem Sinne, daf3 sich Aussagen tiber das von Bach gespielte
Repertoire an norddeutscher Tastenmusik machen lassen. Spitestens seit es
Hans-Joachim Schulze gelungen ist, als den Urheber und Hauptschreiber des
.»Andreas-Bach-Buches™ und der ,,Méllerschen Handschrift" Johann Sebastians
iltesten Bruder, den Ohrdrufer Organisten Johann Christoph Bach, zu ermit-
teln,?® kann man davon ausgehen, dafl Bach, der in beiden Handschriften mit
eigenhindigen Eintragungen vertreten ist, das in diesen Quellen tberlieferte
Repertoire nicht nur in weiten Teilen gekannt hat, sondern dafl bestimmte
Werkbereiche tiberhaupt durch ihn in die Hinde seines Bruders gelangt sind.
Namentlich trifft dies auf Bachs eigene Werke zu sowie auf die Tastenmusik
norddeutscher Meister, die einen der Hauptschwerpunkte in diesen Sammel-
banden bildet und sie zu zentralen Quellen fiir die Uberlieferung norddeutscher
Musik macht: Georg Bohm ist mit 14 Werken vertreten (darunter allein mit
8 Suiten), Reinken mit 5 Werken (darunter der G-Dur-Toccata); von Buxte-
hude enthalten die Binde 5 Toccaten bzw. Priludien, eine Choralbearbeitung
sowie beide Chaconnen und die Passacaglia — also auch die Ciacona in c-Moll,
der die Bachsche Passacaglia in vielem so besonders nahesteht; schlieBlich mag
auf die beiden grofien Priludien (Toccaten) in e-Moll und G-Dur von Nicolaus
Bruhns hingewiesen werden, der im Nekrolog ausdriicklich als eines der Vor-
bilder des jungen Bach in der ,,Orgelkunst’ genannt wird. Des weiteren sind
Peter Heidorn, Christian Ritter und der Lineburger Christian Flor mit Werken
vertreten.

Gewif} sind die beiden zwischen etwa 1703 und 1712/13 unter Mithilfe Johann
Sebastians zusammengetragenen Sammlungen eine zu schmale Basis, um allzu

19 Schulze, a. a. O., S. 28.
20 Schulze, Bach-Uberlieferung, S. 30—56.
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weitreichende Aussagen tber das Tastenrepertoire des damals 20-25jihrigen
Bach abzuleiten, aber den sich abzeichnenden Schwerpunkten wird man den-
noch einen gewissen Reprisentativcharakter zusprechen duirfen, und das heif3t:
im Spielrepertoire des jungen Klavier- und Orgelvirtuosen muf} neben eigenen
Werken die Tastenmusik norddeutscher Komponisten einen Angelpunkt ge-
bildet haben. In dieser Aneignung des Repertoires als Spieler konnte man eine
erste Stufe des Rezeptionsvorganges sehen, eine Stufe, die freilich Gberhaupt
nicht von dem getrennt werden kann, was diese Werke fiir die Ausbildung von
Bachs eigenem Kompositionsstil bewirkt haben. ;

Es muf} hler nicht wiederholt werden, was lingst als Allgemeinbesitz der For-
schung in dieser Frage gelten kann (also etwa der unm1ttclbarc Traditions-
zusammenhang zwischen den Choralpartiten Bachs und Bohms), und es er-
scheint iberhaupt weniger lohnend, den Blick auf diejenigen unter Bachs frithen
Tastenwerken zu lenken, in denen entweder bestimmte norddeutsche Form-
modelle als Ganzes, etwa das der mehrteiligen Toccata, oder signifikante
Einzelelemente norddeutscher Orgelkunst, etwa in Gestalt der groflen Pedal-
soli, relativ unverhillt zutage treten. Zu solchen Werken gehoren in ihrer Mehr-
heit die Cembalo- (oder besser: Manualiter-)Toccaten, von denen vier im
Andreas-Bach-Buch und in der Mollerschen Handschrift tiberliefert sind, zu
ihnen gehoren die Orgeltoccaten BWV 564—566. Aber selbst an den genannten
Werken zeigt sich, dafl Bach im Grunde zu anderen Losungen strebt. Und dies
nun macht d1e eigentliche Tragweite von Bachs Begeonuna mit der Orgelkunst
eines Bohm und Remken Buxtchudc und Bruhns aus: daf} sie ihm, weit tiber
die Vermittlung bestimmter Kompositionsmodelle und Techniken hinaus und
abgehoben von diesen, in entscheidenden generellen Belangen Impulse zu
gcben und die Richtung zu weisen vermochtc So ist Bachs Oroelkunst — um
an einen Gedanken Frledhelm Krummachers anzul\nupten - der]emgen Nord-
deutschlands ,,gerade dort dialektisch verbunden, wo sie sich von ihr in ihrer
eigenen Qualitit distanziert™.2!
Um dies zu exemplifizieren, bieten sich ebenso die Werkformen der freien wie
der choralgebundenen Orgelmusik an: So weit das polare Bachsche Satzpaar
»Priludium und Fuge™ sich vom mehrteiligen Toccatenmodell eines Buxte-
hude entfernt hat, so vieles lebt als Erbteil dieser Hauptform des norddeutschen
Stylus p/]ﬂ/lf(lJ'lICIIJ' in ihm fort: in der formalen Weitraumigkeit, im Zug zum
Expansiven, in der virtuosen Pedalbehandlung, allgemein in dem ganz und gar
professionellen Zuschnitt dieser Kunst, die, wie d1e grofien Werke Buxtchudes
und Bruhns’ (und anders als diejenigen eines Pachelbel und seiner mitteldeut-
schen Schule), mit dem professionellen virtuosen Spieler rechnet. Auch im
choralgebundenen Bereich ist es viel weniger die Ubernahme norddeutscher
Bearbeitungstypen als Ganzes, worin die Rezeptionsbezichung sich mani-
festiert. Wie verschwindend klein ist die Zahl der Bearbeitungen, in denen
Bach der Form der norddeutschen Choralfantasie folgt! ,, Typologisch be-
trachtet™, so hat Werner Breig es kiirzlich formuliert, ,,ist Bachs Choralbear-
beitungs-Oeuvre der heimischen mitteldeutschen Tradition starker verpflichtet
als der norddeutschen®; was von den spezifisch norddeutschen Bearbeitungs-

2l Krummacher, a. a. O. (vgl. FuBnote 1), S. 1
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formen, der Choralfantasie und dem monodischen Orgelchoral, an prigenden
Momenten in Bachs Werk einging, ist aber dennoch nicht zu unterschitzen.
Breig nennt vorab ,,die Idee des grofidimensionierten Stiickes und die Intensi-
vierung im Affektvollen'*22.

Die Beoconuno des jungen Bach mit der Orgelkunst des deutschen Nordens —
das war zu0161ch die Begegnung mit einem gegeniiber der Orgellandschaft
Mmeldeutschlands wesentlich verinderten Ideal des Orgelbaus und des Orgel-
klanges. Ein eigenes Thema und ein Gebiet vor allem, das den Spezialisten ver-
Ian0t Es mag hler nur genannt sein als eine Komponcnte in Bachs Erleben
norddeutscher Musiktradition, von der es kaum denkbar ist, dal’ sie nicht tiefe
Spuren hinterlassen haben sollte. Daran darf man gewifs auch festhalten, wenn
in jungster Zeit auf die besondere Bedeutung der anders gearteten thiringisch-
sachsischen Orgelkonzeption fiir Bachs Orgelklang-Ideal hmgewwsen wird
(mit den Merkmalen der ,,Gravitit™ und charakteristisch intonierter Labial-
stimmen in 8- und 4’-Lage).2® Allein dies: die Orgeln in der Eisenacher Geor-
gen- und Ohrdrufer Michaeliskirche, die der Knabe bis 1700 kennengelernt
hatte, waren relativ kleine Instrumente (mit 26 beziehungsweise 19 Stimmen);
Hamburg besaf} in allen vier Hauptkirchen grofle viermanualige Orgeln, die
kleinste mit 53 Stimmen, und zwar solche spezifisch norddeutscher Bauart: mit
dem sprichwértlichen Farbreichtum bei Bevorzuoung charakteristischer Zun-
genstimmen und scharfer Mixturen und mit betonter Auspragung des Werk-
charal\ters Uber eine von ihnen, Reinkens Katharinenorgel mit ihren 58 Stim-
men, hat Bach sich nach dem Zeugnis seines Schiilers Agricola voller Bewun-
derung gedufert: ,,In der St. Catharinenkirchenorgel in Hamburg sind gar
16 Rohrwerke™, heifit es hier; ,,der seel[ige] Capelmeister, Hr. J. S. Bach in
Leipzig, welcher sich einsmals 2 Stunden lang auf diesem, wie er sagte, in allen
Stiicken vortrefflichen Werke hat horen lassen, konnte die Schénheit und Ver-
schiedenheit des Klanges dieser Rohrwerke nicht genug rithmen . . .2¢ Auch
das 32’-Pedalregister dleser Orgel erregte Bachs besondere Bewunderung
Wenn die norddeutschen Einfliisse im Bereich der Tastenmusik bei weitem am
greifbarsten zutage treten, so liegt dies — aufier an der hochgradigen stilistischen
Elgenwertlgkelt gerade der norddeutschen Orgelmusik — gew1f$ auch daran,
daf} Bach in der entscheidenden Phase seiner Begegnung mit dieser Musik-
tradition nur auf diesem Sektor selbst bereits kompositorisch titig ist. Aus
seiner Arnstadter Zeit liegt nicht ein einziges Vokalwerk vor, und insgesamt
sind es gerade nur eine Handvoll Kantaten, die sich aus der Mihlhauser und
der frithen Weimarer Zeit erhalten haben. Mit welcher Deutlichkeit in einzelnen
dieser Werke auch norddeutsche Vorbilder durchscheinen, 143t im besonderen
der ,,Actus tragicus™ erkennen. Aber als der neuernannte Weimarer Konzert-
meister Bach im Mirz 1714 mit der regelmifigen Kantatenkomposition be-
ginnt, da folgt er textlich wie musikalisch bereits einem neuen Kantatentypus,
steht er inmitten intensiver Auseinandersetzung mit einem anderen fir ihn

22 Breig, a. a. O. (vgl. FuBnote 1), S. 94 bzw. S. 93.

23 Vgl. W. Schrammek, Jobann Sebastian Bachs Stellung 3u Orgelpedalregistern im 32-Fufi-Ton,
BJ 1985, S. 147-154.

24 Dok III, S. 191.
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zentralen Einfluflbereich: den modernen italienischen Stilformen. Nunmehr
sind es die der italienischen Oper entlehnten Formen des Rezitativs und der
Arie, die das Bild seiner Kantaten prigen.
All dies bedeutet nicht, dafi nicht auch auflerhalb der Tastenmusik nord-
deutsches Erbgut fiir Bachs Werk produktiv wurde. Man mochte fast zuerst
an die Expressivitit und Ausdruckstiefe Buxtehudes denken — auch wenn ge-
rade solche Momente kaum verifizierbar sind. Zu denken ist aber vor allem an
bestimmte allgemeine Gattungstraditionen: Die geistlichen Lieder und Arien
in ‘Schemellis Gesangbuch stchen in der Tradition des volkstiimlichen geist-
lichen Liedes, wie es in der ,,Hamburger Liederschule™ des 17. Jahrhunderts
gepflegt wurde und wie es uns auch in der Geist/ichen Seelenmusik der Rostocker
Heinrich Miiller und Nicolaus Hasse entgegentritt; in Lineburg erschienen im
Jahre 1700 die Geistlichen Lieder Elmenhorsts in einer neuen, erweiterten Aus-
gabe, die nunmehr, unter dem Titel Geistreiche Lieder, neben den Melodien
Johann Wolfgang Francks auch solche Georg Bohms enthielt.
Insbesondere liegen die Urspriinge des von Bach gepflegten Passionstypus, der
oratorischen Passion also, in Norddeutschland: Thomas Selle war es, der in den
1640er Jahren in Hamburg die ersten nachweisbaren Passionsmusiken in dieser
Art schrieb (mit Einlagen in den biblischen Passionsbericht, mit Generalbaf3
und konzertierenden Instrumenten), und Johann Theiles 1673 in Liibeck ver-
offentlichte Matthaus-Passion gilt als die erste, die in grofierem Umfange soli-
stische Aria-Strophen enthilt. Insgesamt tbernimmt Norddeutschland von
dieser Zeit an die Fihrung in der Passionskomposition.
Gerade im Bereich der Passion lif3t sich aber auch die unmittelbare Beeinflus-
sung Bachs durch einzelne konkrete Werke nachweisen. Hierher gehort die
Brockes-Dichtung Der fiir die Siinde der Welr gemarterte und sterbende Jesus, vor
allem aber die Markus-Passion von Reinhard Keiser, dem Hamburger Opern-
meister, der als der erste Exponent der sogenannten ,,theatralischen Kirchen-
musik®™ im protestantischen Deutschland gilt. Bach hat von Keisers Markus-
Passion in seiner mittleren Weimarer Zeit eine Stimmenabschrift hergestellt
und das Werk wahrscheinlich dreimal aufgefiihrt — nachweislich in der Kar-
freitdgsvesper 1726 in der Leipziger Nikolaikirche. Dariiber hinaus aber wurde
Keisers Passion — so eine Formulierung Andreas Glockners — ,,eine bedeut-
same Studienvorlage fiirBachs Matthius-Passion*,?> an deren Konzeption und
Komposition: Bach in eben diesem Jahr 1726 gearbeitet haben mufl. Es gibt
geradezu erstaunliche Entsprechungen zwischen beiden Werken: angefangen
von der durchgehenden Streichetbegleitung der Christusworte tiber gleich-
artige Anschlufistellen und gedankliche Beziige fiir Arien und Choralstrophen
bis hin zur kompositorischen Gestaltung einzelner Textstellen, besonders deut-
lich etwa bei den Jesusworten ,,Ich werde den Hirten schlagen®™ oder ,,Meine
Seele ist betriibt bis in den Tod“. An solchen Gestaltungselementen ist uniiber-
hérbar, wie stark Bach sich durch das Vorbild Keisers hat anregen lassen —
eines Komponisten, den Carl Philipp Emanuel Bach gegeniiber Forkel unter
denen nennt, die sein Vater ..hochgeschitzt™ habe.
%5 A. Glockner, Jobann Sebastian Bachs Auffiibrungen Reitgenissischer Passionsmusiken, B] 1977,
S.75-119, Zitat S. 89.
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Unmittelbare Vorbildwirkung auf Bach kénnte auch von einem Werk ausge-
gangen sein, das fir eine ganz andere Seite kompositorischer Kunst steht, und
von einem Komponisten, der in der vorbachischen Generation diese Seite vor
allem reprisentiert: von Johann Theile und dessen wohl grofenteils in Ham-
burg entstandenem Musicalischen Kunst-Buch. Worum es dabei geht, ist die in-
tensive Beschiftigung mit der Kunst und der ,,Wissenschaft™ des Kontra-
punkts — in einem Sinne, wie uns dies aus Bachs Spitwerk vertraut ist. Insbe-
sondere zum Musikalischen Opfer tun sich Parallelen auf an Theiles Kunst-Buch,
Worinne, wie es im Titel heildt, 1 5 gantz sonderbahre Kunst-Stiicke und Geheimnisse,
welche aus den doppelten Contrapuncten entspringen. Unzweifelhaft ist der Schiitz-
Schiiler Theile, der eine entscheidende Lebensphase in Norddeutschland ver-
bringt (zeitweilig, als Freund Buxtehudes, in Liibeck) und der wihrend seines
zehnjihrigen Aufenthalts in Hamburg zum Mitbegriinder der Hamburger Oper
wird, eine Schlisselgestalt fiir die Tradierung des ,,stile antico® und einer stark
theoretisch akzentuierten Beschiftigung mit dem Kontrapunkt im nord- und
mitteldeutschen Raum.

Wir haben uns weit entfernt von dem, was sich auf die unmittelbar-persénliche
Begegnung des jungen Bach mit der Musik und dem Musikleben in Nord-
deutschland zuriickfithren lifit. Damit ist eine Ebene erreicht, auf der der Nach-
weis bestehender Verbindungslinien schwieriger wird, die aber gleichwohl
unserem Thema zugehore. Bach und die norddeutsche Musikkultur — das
schlieBt tber die vielfiltigen direkten Beziehungen hinaus zugleich vieles ein,
was auf mittelbarem Wege der Bachschen Erfahrungswelt und Kunst als Erbe
zuflof}, was bereits vor Bach in einer tberregionalen deutschen Musiktradition
aufgegangen war.

Die isolierte Behandlung eines bestimmten Traditionsstranges laf3t leicht den
Eindruck einer Uberbewertung entstehen. Eine solche Intention liegt den hier
gemachten Ausfihrungen am allerwenigsten zugrunde. Keine Frage, daf} die
entscheidenden Wurzeln fiir Bachs Weg als Musiker zuerst in der thiiringisch-
mitteldeutschen Musikkultur zu suchen sind, nur: das ist das Selbstverstind-
liche. In seinem Reagieren auf norddeutsche Erfahrungen und Vorbilder aber
begegnen wir erstmals in seiner Biographie jenem bestimmenden Zug der
Bachschen Schaffenshaltung, der auf die Aneignung aller bedeutenden Tradi-
tionen und Leistungen seiner Kunst in Vergangenheit und Gegenwart ge-
richtet ist und der eine der Voraussetzungen bildet fiir das Einzigartige seines
Lebenswerks als eines grofien Werkes der Synthese.



