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Kapitel 2

Transformative Ansatze fir
Kompositions- und Spielpraxis

Drei Werkbiicher fiir Tasteninstrumente

Betrachtet man Bachs (Euvre aus der Vogelperspektive, so fillt vor allem seine trans-
formative Natur und sein ausgesprochen origineller Charakter auf. Es ist diese wahrhaft
gestaltwandelnde Herangehensweise, die Bachs Schaffen von seinen frithen bis zu den
spiten Werken pragt, die seiner Kunst eine solche Kraft und dauerhafte Geltung ver-
leiht und die der weiteren Kompositionsgeschichte Orientierung und neue Anregungen
gegeben hat. Wenn Bach aber einem Umdenken in den kompositorischen Grundprin-
zipien weit tiber die konventionellen Kategorien der instrumentalen und vokalen Stile
und Gattungen hinaus die Richtung gewiesen hat, dann stellt sich die Frage, wie, wo und
wann sich diese prigende Linie seines musikalischen Denkens in den eigenen Werken
herauskristallisierte.

Bachs reflektierte Haltung und sein intensives Nachdenken iiber kompositorische
Fragen, die zuvor gar nicht gestellt worden waren — zumindest nicht auf solch kiihne
Weise —, zeigt sich besonders eindrucksvoll in drei Sammlungen von Tastenkompositio-
nen, die in den 1710er-Jahren entstanden. Aus Griinden, auf die spiter noch einzugehen
sein wird, erhielten sie erst um die Jahreswende 1723 die Titel, unter denen sie bekannt
wurden: Orgel-Biichlein (mit gut 40 kurzen Choralvorspielen iiber lutherische Kirchen-
lieder), Das Wohltemperierte Clavier (mit 24 Priludien und Fugen in allen Tonarten) und
Aufrichtige Anleitung (mit je 15 zweistimmigen Inventionen und dreistimmigen Sinfo-
nien). Die Entstehungsgeschichte der drei Werke ldsst vermuten, dass der Komponist
an jeder dieser Sammlungen mehrere Jahre gearbeitet hat, ohne jedoch von Beginn an
ihre Doppelfunktion zu benennen: einerseits als attraktive Spielstiicke und andererseits
als Arbeitsmaterial zum Studieren und Lernen. Fiir Bach, der schon friih als brillanter
Orgel- und Tastenvirtuose auftrat, wurden die beiden sich ergidnzenden Aspekte des
Spielens und Komponierens zunehmend wichtiger. Alle drei Werkbiicher behandeln
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darum beide Aspekte, geben aber grundlegenden kompositorischen Prinzipien ein-
deutig den Vorrang: der Etablierung und Aufrechterhaltung der inneren Logik eines
musikalischen Satzes sowie dem Formen einer musikalischen Sprache von hochst fle-
xiblem Ausdrucksgehalt. Doch auch wenn Bachs intellektuelle Beherrschung der Kom-
positionskunst itberwiegt, tragen alle drei Sammlungen auch entscheidend zur Weiter-
entwicklung der Spieltechnik bei.

Aufschlussreiche Nachtrige: Drei singuldvre Titelbldtter

Im Herbst 1722 dachte der Kéthener Kapellmeister Bach ernsthaft iiber einen grofieren
Karriereschritt nach und beschloss, sich auf die angesehene Stelle des Thomaskantors
und Musikdirektors in Leipzig zu bewerben. Am Hof von Anhalt-Kéthen schien er sich
anfangs sehr wohlgefiihlt zu haben, denn in Fiirst Leopold hatte er einen duferst wohl-
gesinnten Forderer und Gonner. Finf Jahre spiter aber sahen die Dinge ganz anders
aus. Eine neue Steuererhebung des benachbarten Kénigreichs Preuen belastete das
Budget des Hofes schwer und ging vor allem auf Kosten der Musik. Auferdem lockte die
Leipziger Stelle mit dem weithin anerkannten Ruf des Thomaskantorats und den damit
verbundenen vielfiltigen Tatigkeitsfeldern, ferner mit dem allgemeinen Reiz des Lebens
in einer Grofstadt und vor allem mit wesentlich besseren Bildungsmoglichkeiten fir die
heranwachsenden Kinder der Familie Bach. Kurzum: Nach dem Tod seiner ersten Frau
Maria Barbara im Jahr 1720 und seiner Wiederverheiratung mit Anna Magdalena fiihlte
sich Bach offensichtlich bereit fir einen Neuanfang.

Er war in Leipzig kein Unbekannter: 1717 hatte er die neue grof3e Orgel der Univer-
sitatskirche abgenommen und reiste wohl auch spiter aus dem nahen Kéthen zu Gast-
auftritten in die Stadt. Bei seiner Bewerbung an St. Thomas konnte er davon ausgehen,
dass seine Kapellmeistererfahrung, sein guter Ruf in Kothen sowie seine Erfahrungen
als Organist und Konzertmeister in Weimar fiir ihn sprechen wiirden. Zugleich muss
ihm aber auch klar gewesen sein, dass ihm ohne universitire Ausbildung eine wich-
tige Voraussetzung fiir die Eignung als potenzieller Stelleninhaber fehlte. Das Kanto-
rat war in erster Linie eine Schulstelle, die eine Lehrbefihigung voraussetzte, und seit
dem 16. Jahrhundert hatten alle bisherigen Kantoren der angesehenen Thomasschule
eine Universitit besucht - einige von ihnen hatten sogar einen hoheren Abschluss. Zwei
Hauptbewerber fiir die Stelle, Georg Philipp Telemann und Christoph Graupner, hat-
ten in den frithen 1700er-Jahren an der Universitit Leipzig studiert. Im Gegensatz dazu
hatte Bach zwar eine solide humanistische Ausbildung genossen und die renommierte
Lateinschule von St. Michael in Lineburg absolviert, eine Universitit jedoch hatte er
nicht besucht. Er musste also seine akademische Bildung und Lehrbefihigung gegen-
itber den Behorden in St. Thomas nachweisen. Zwar konnte er belegen, dass er seit etwa
1705 mehr als ein Dutzend Privatschiiler unterrichtet hatte,? von denen die meisten spa-
ter in respektablen beruflichen Positionen gelandet waren, doch war fraglich, ob ein sol-
cher Hintergrund als ausreichend gelten wiirde. Vorzulegen waren vielmehr handfeste
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Belege seines wissenschaftlichen Engagements und seiner Unterrichtserfahrung — dies
umso mehr, als der langjahrige Rektor der Schule, Johann Heinrich Ernesti, ein angese-
hener und vielfiltig publizierender klassischer Philologe, Philosoph, Theologe und Pro-
fessor fir Poetik an der Universitit Leipzig war.

Im Hinblick darauf sah Bach seinen Werkbestand offenbar auf Kompositionen
durch, die seine Gelehrtheit, seine Interessen, seine didaktischen Fahigkeiten und seine
Lehrmethoden belegten. Er reichte seine Bewerbung fiir das Leipziger Kantorat im No-
vember 1722 ein, nachdem ihn die Nachricht von Telemanns Ablehnung der Stelle er-
reicht hatte, und wurde nach seiner Kantoratsprobe am 8. Februar 1723 ernsthaft fir
die Stelle in Betracht gezogen. Allerdings musste er offenbar innerhalb weniger Monate
weitere Unterlagen einreichen, die seine Kompetenz belegten. In diesem knappen Zeit-
fenster brachte Bach nun eilig drei Claviersammlungen in eine vorzeigbare Form. Die
Sammlung mit Choralvorspielen war bereits in einem zufriedenstellenden Zustand, von
den beiden anderen Werkmanuskripten aber mussten noch Reinschriften angefertigt
werden. Aulerdem musste er alle drei Sammlungen mit aussagekriftigen Titelblittern
versehen, die ihren padagogischen Nutzen erklarten und die Leipziger Behdrden beein-
drucken konnten - ein Schritt, der ihm schlieflich wohl half, das prestigetrachtige Amt
zu erhalten.?

Die Thomasschule war nicht nur eine exklusive Lateinschule. Sie war zu dieser Zeit
auch — und das schon seit mehr als einem Jahrhundert — das herausragende »geheime«
Konservatorium fir Musik in den deutschen Landen.* In Anbetracht der zahlreichen
wissenschaftlichen Publikationen seiner potenziellen kiinftigen Kollegen entschied sich
Bach fiir drei spezielle Tastenwerke, die nichts mit seinen Dienstpflichten an den Ho-
fen in Weimar und Kothen zu tun hatten und die sich sowohl vom traditionellen Auf-
fihrungsrepertoire als auch von den konventionellen Lehrbiichern abhoben. Alle drei
dokumentierten zweifelsfrei sein ausgepragtes Profil als ideenreicher musikalischer
Lehrer und eigneten sich, sowohl was die pidagogische Zweckmafligkeit als auch die
didaktische Vielfalt betrifft, hervorragend als Ausbildungsmaterial fiir die Thomaner.
Eine dieser drei Werksammlungen war ein unvollstindiges Buch, die beiden anderen
waren Arbeitsmanuskripte. Allen dreien fehlten nur noch beschreibende Titel, die sie als
padagogische Werke klassifizierten.

(1) Ein gebundenes Manuskript mit gut 40 kurzen Choralvorspielen fiir Orgel, begonnen
zwischen 1708 und 1710, war nur teilweise gefiillt, doch schien sein Inhalt ausreichend repra-
sentativ zu sein. Die Titelseite war noch leer und viele Jahre lang so belassen worden, viel-
leicht weil der Komponist warten wollte, bis das Projekt abgeschlossen war. Nun beschriftete
es Bach mit einem recht neutralen Haupttitel: Orgel-Biichlein. Die folgenden Zeilen fithren
jedoch Konzept und Funktion der Sammlung weiter aus und enden mit einem gereimten
geistlichen Widmungscouplet (Abb. 2-1). Ganz am Schluss bezieht sich der Komponist be-
merkenswerterweise auf sich selbst, bezeichnet sich erstmalig als »Author« und gliedert sich
damit stolz als Urheber eines geschriebenen Werkes in die akademische Gesellschaft ein.s

Die beiden spiteren Sammlungen waren deutlich weniger prasentabel als das Orgel-
Biichlein und existierten nur in teilweise schwer lesbaren Arbeitsmanuskripten. Bach
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Kapitel 4

Das ambitionierteste aller Projekte

Choralkantaten durchs Kirchenjahr

Den Choralkantaten-Jahrgang von 1724/25 als Bachs ambitioniertestes Kompositions-
projekt zu bezeichnen, mag zunichst iibertrieben erscheinen. Doch schon ein flichtiger
Blick auf diese Werkreihe bestitigt diese Charakterisierung. Rein statistisch gesehen
bildet dieser zweite Kantatenjahrgang mit seinen mehreren Dutzend zusammengehd-
rigen Werken die mit Abstand grofite Einheit in Bachs Schaffen. Sie besteht aus einer
Kette komplexer und héchst eindrucksvoller Kompositionen itber ausgewdhlte lutheri-
sche Kirchenlieder* und entstand in einem Zeitraum von nur etwa zehn Monaten. Zu
keiner anderen Zeit hat Bach ununterbrochen so viele Kantaten komponiert, mindes-
tens eine pro Woche. Und weder vorher noch nachher widmete er sich einem Kantaten-
jahrgang, der auf einer iibergreifenden Idee als Grundlage einer »Opus«-Produktion be-
ruhte — ein Modell, das Bach im Wesentlichen von seinem befreundeten Kollegen Georg
Philipp Telemann itbernahm.

Bis zum Ende seines ersten Amtsjahres als Leipziger Thomaskantor hatte Bach
einen durchaus nennenswerten Bestand an geistlicher und weltlicher Vokalmusik ge-
schaffen. Obgleich er seine Laufbahn als Organist und Instrumentalvirtuose begonnen
hatte, komponierte er bereits in Arnstadt und Mithlhausen Vokalmusik, hauptsichlich
Kirchenkantaten — damals eine neue Gattung, die in protestantischen Kirchen gerade
in Mode kam. Fiir den herzoglichen Hof in Weimar komponierte er solche Stiicke dann
regelmiRig, vor allem nach seiner Beférderung zum Konzertmeister 1714, die ihm die
Moglichkeit bot, monatlich eine Kantate zu prasentieren. Demgegeniiber schrieb Bach
als Kéthener Kapellmeister im Dienst eines calvinistischen Hofes von 1717 bis 1723 prak-
tisch keine Kirchenkantaten, sondern widmete sich vor allem der weltlichen Kammer-
kantate. Doch nie zuvor hatte er sich so intensiv mit Vokalmusik beschiftigt wie wih-
rend der ersten Leipziger Jahre.

Es gehorte zu seinen vornehmsten Pflichten, an den etwa 60 Sonn- und Festtagen
des Kirchenjahres Kantaten aufzufithren, mit Ausnahme der drei Sonntage nach dem
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1. Advent und der siebenwochigen Fastenzeit nach dem Sonntag Estomihi. Die regel-
maflig vorzutragenden Kantaten mussten nicht unbedingt aus eigener Feder stammen,
doch gleich zu Beginn entschloss sich Bach, in den ersten Jahren seiner Amtszeit ein
Repertoire an eigener Musik aufzubauen, das er in den Folgejahren wieder auffithren
konnte. Ganz offenkundig betrachtete er diese Kantaten nicht als blofRe Gebrauchs-
musik, sondern investierte aus vollem Herzen in Werke von kompositorischer Exzellenz,
einheitlicher musikalischer Qualitit und spiritueller Tiefe. Auch in auffithrungsprakti-
scher Hinsicht ging er keine Kompromisse ein, sondern verlangte den Vokalisten und
Instrumentalisten ein Hochstmaf$ an technischem Kénnen und professioneller Finesse ab.

Zwischen der Beendigung seines Dienstes am fiirstlichen Hof in Kéthen und seinem
Leipziger Neuanfang blieb Bach nur wenig Zeit, um seine ehrgeizigen Projekte fiir die
Kirchenmusik in der neuen Stadt vorzubereiten. Und da sein Amtsantritt am 1. Sonntag
nach Trinitatis (30. Mai 1723) mit dem Beginn des Schuljahrs der Thomasschule zusam-
mentfiel, geriet er sofort unter einen gewissen Druck. Er reagierte darauf, indem er in
diesem ersten Jahr eine eher heterogene Reihe neu komponierter Kantaten auf Texte
verschiedener Autoren zusammenstellte, daneben aber auch auf bereits vorhandenes
Material zuriickgriff, und zwar indem er sowohl Kantaten aus der Weimarer Zeit wie-
derauffiithrte als auch neu gefasste geistliche Parodien auf weltliche Kéthener Kantaten
prasentierte. Vor allem die ganz neu komponierten Werke zeigen jedoch sein Bestre-
ben, die Gattung der geistlichen Kantate auf eine neue Ebene kompositorischen Ver-
feinerung zu heben, die das in Weimar erreichte Niveau noch deutlich tiberragen sollte.
Schon in der zweiten Gruppe der neuen Kantaten fiir den 8. bis 10. Sonntag nach Trini-
tatis — Erforsche mich, Gott BWV 136, Herr, gehe nicht ins Gericht BWV 105 und Schauet doch
und sehet BWV 46 — mit ihren intrikaten und opulenten Eingangschéren ging er neuen
iiberzeugenden musikalischen Ausdrucksmoglichkeiten nach. Dariiber hinaus umfasste
sein Schaffen im ersten Jahr zwei grof angelegte Werke: das Magnificat BWV 243 (in
einer Normalfassung fiir die hohen Feiertage und einer erweiterten Fassung speziell fir
Weihnachten) und die Johannes-Passion BWV 245 fiir den Karfreitag 1724.

Bei der Planung des zweiten Amtsjahrs orientierte sich Bach an dem schon von
Telemann umgesetzten Modell, einen kompletten Kantatenjahrgang nach einem tiber-
greifenden Organisationsprinzip zu gestalten. Telemann hatte als Kapellmeister in Ei-
senach, einem herzoglichen Nachbarhof von Weimar, im Jahr 1710/11 den Kantatenjahr-
gang Geistliches Singen und Spielen komponiert und hierin Texte eines einzigen Dichters,
des Theologen Erdmann Neumeister, vertont. Als Musikdirektor in Frankfurt schrieb
Telemann dann weitere Kantatenjahrginge auf Texte von Neumeister und anderen, in
denen er zudem gezielt franzosische, italienische oder andere Musikstile adaptierte: in
den Sammlungen Franzdsischer Jahrgang (1714/15), Concertenjahrgang (1716/17) und Sicilia-
nischer Jahrgang (1718/19).

Bach nahm nun fiir sein zweites Jahr in Leipzig ein Kantatenprojekt in Angriff, das
sich auf den reichen Fundus an traditionellen Choraltexten und -melodien des lutheri-
schen Gesangbuchs konzentrierte. Als Organist hatte er auf der Grundlage dieser Me-
lodien zahlreiche und oft hochst kunstvolle Orgelchorile improvisiert und komponiert,
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auch nutzte er das Gesangbuch und sein eigenes Orgel-Biichlein als zentrales Unterrichts-
material. Die lutherischen Chorile, vor allem ihre Melodien, faszinierten ihn zeitlebens.
Jedoch markiert die Idee, einen ganzen Kantatenjahrgang tiber die Melodien und Texte
dieser Chorile anzulegen, zumal er nie zuvor etwas auch nur annihernd Ahnliches
unternommen hatte, einen bemerkenswerten Wendepunkt in der Entfaltung seines
bestindig expandierenden musikalischen Universums. Mit dem Gesamtplan, der weit
itber Telemanns Modelle hinausging, war Bachs Entwurf des Choralkantaten-Jahrgangs
ein bemerkenswerter Schritt vorwirts. Er bestimmte nicht nur den Zusammenhang der
Kantatenreihe insgesamt mit ihrer Abfolge wechselnder Melodien, sondern auch den
inneren Zusammenhang der Kantaten selbst, von denen jede ihre unverwechselbare
musikalische Identitit aus der jeweils zugrunde liegenden Choralmelodie erhielt. Mit
anderen Worten: Jede Kantate ist zu verstehen als selbststindige Einheit und zugleich
als Teil der iibergreifenden Jahrgangsidee.

Hintergrund, Konzeption und Zeitplan

Die Geschichte vokal-instrumentaler Choralbearbeitungen beginnt eigentlich mit den
choralgebundenen geistlichen Konzerten von Johann Hermann Schein, einem Leipziger
Amtsvorganger Bachs; die betreffenden Werke erschienen 1618 und 1626 in zwei Binden
als Opella Nova im Druck. Im weiteren Verlauf des Jahrhunderts zahlten Dieterich Buxte-
hude und Johann Pachelbel unter jene protestantischen deutschen Komponisten, die
choralgebundene und kantatenartige Werke »per omnes versus« (durch alle Strophen)
eines Kirchenliedes schrieben. Dabei handelt es sich um mehrsitzige Stiicke mit einer
Folge verschiedener Choralbearbeitungen, die jeweils einer Strophe eines vollstindigen
Kirchenliedes gewidmet sind. Bachs Osterkantate Christ lag in Todesbanden BWYV 4, sein
Probestiick von 1707 fiir die Organistenstelle in Mithlhausen, reprasentiert diesen alte-
ren Typus der reinen Choralkantate. Viele strukturelle und musikalische Details die-
ses Werkes dhneln der gleichnamigen Kantate von Johann Pachelbel.* Bach griff diesen
Kantatentypus jedoch nicht wieder auf, bis er 17 Jahre spiter, am Ostersonntag 1724,
erneut auf BWV 4 zuriickgriff und die Kantate dann noch einmal 1725, ganz am Ende des
Choralkantatenjahrgangs auffiihrte.

Der Leitgedanke, den Bach fir die Choralkantaten seines zweiten Jahrgangs ent-
wickelte, ist von dem »per omnes versus«-Ansatz deutlich unterschieden. Um den for-
malen Kriterien der modernen Kirchenkantate zu geniigen, teilte er die Strophen des
gewaihlten Kirchenliedes so auf, dass jeweils die erste und die letzte in Text und Melodie
unverindert beibehalten wurden (Tab. 4-1). Sie bilden auf diese Weise einen festen Rah-
men, wobei die gewidhlte Choralmelodie im Erdffnungssatz der Kantate als musikalische
Grundlage einer komplexen Bearbeitung dient und im abschlief}enden Satz in Form
einer schlichten vierstimmigen Harmonisierung vortragen wird — beide Sitze fithrt das
gesamte vokal-instrumentale Ensemble aus. Die Texte der Binnenstrophen, deren An-
zahl stark variiert (von zwei oder drei bis zu einem Dutzend und mehr), wurden umge-
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Kapitel 6

Ein grofder liturgischer Messias-Zyklus

Drei Passionen und eine Oratorien-Trilogie

Die sechs oratorischen Werke Bachs und seine vier Clavier-Ubungen entstanden in der
gleichen Zeitspanne der 1720er- und 1730er-Jahre. Diese zeitliche Uberschneidung mag
Assoziationen zwischen den beiden Werkreihen nahelegen, auch wenn es sich natiirlich
um ganz unterschiedliche Gruppen von opusartigen Kompositionen handelt. In beiden
Fillen schlug Bach neue Wege ein, konzipierte und realisierte Instrumental- und Vo-
kalmusik von beispiellosem Ausmafd. Und in beiden Fillen sah der Komponist zu Be-
ginn noch nicht voraus, wie sich die Werkreihen schliellich entwickeln wiirde. Als er die
Johannes-Passion entwarf, hatte er sicherlich die Absicht, ihr im Laufe der Zeit ein oder
mehrere dhnliche Werke auf der Grundlage anderer Evangelien hinzuzufiigen. Und in
der Tat folgten auf die Johannes-Passion von 1724 zwei weitere oratorische Passionen —
die Matthius-Passion 1727 und die Markus-Passion 1731 —, die unter ganz verschiedenen
Bedingungen entstanden und bei denen Bach je eigene kompositorische Verfahren an-
wandte. Nachdem er sich mit der dramatischen Geschichte und der zentralen theologi-
schen Botschaft vom Leiden und Sterben Jesu Christi dreimal auseinandergesetzt hatte,
wandte er sich zwischen 1734 und 1738 einem parallelen Oratorienprojekt zu, indem er
Werke zu den drei anderen Hauptereignissen im Leben des biblischen Jesus kompo-
nierte, wie sie traditionell an Weihnachten, Ostern und Himmelfahrt gefeiert werden.
Auch wenn jedes der sechs oratorischen Werke als eigenstindiges Opus gedacht war,
bildete die Oratorien-Trilogie gemeinsam mit den drei Passionen einen tibergreifenden
liturgischen Zyklus der vier grofien Christus-Feste des Kirchenjahres — eine logische Ab-
folge von Einzelwerken mit genau jener thematischen Bandbreite, die Charles Jennens
und Georg Friedrich Hindel einige Jahre spiter in ihrem Oratorium Messiah von 1741
abdecken wiirden.

Obgleich Bach in seinem ersten Jahr als Thomaskantor mit der wochentlichen Kir-
chenmusik ein betrichtliches Arbeitspensum zu bewiltigen hatte, scheute er von An-
fang an nicht vor zusitzlichen und recht ambitionierten Projekten zuriick. Schon we-
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nige Monate nach seinem Amtsantritt eréffnete er die Weihnachtszeit 1723 mit einem
opulenten und grof? besetzten lateinischen Magnificat, das im Vespergottesdienst des
1. Weihnachtstages uraufgefithrt wurde. Doppelt so lang wie eine normale Kantate und
fir funf statt der iiblichen vier Stimmen komponiert, war es das umfangreichste Stiick,
das Bachs bis dahin in Leipzig aufgefiithrt hatte. Bei der musikalischen Gestaltung rich-
tete er seine Aufmerksambkeit besonders auf die Grofdform und ihren Bezug zum Inhalt
des altehrwiirdigen Lobgesangs der Maria. So wiederholte er die Musik des Eingangs-
satzes »Magnificat anima mea Dominum« (»Meine Seele preist den Herrn«) sinnfillig
am Ende des Werks mit dem Text des Schlussverses »Sicut erat in principio« (»Wie es
war im Anfang«). Diese Art der Bezugnahme und der architektonischen Rahmung sollte
zu einem seiner Markenzeichen im Umgang mit ausgedehnten musikalischen Struktu-
ren werden, vor allem in den Werken im Oratorienstil.

Nach Weihnachten 1723 war der nichste Anlass fiir eine grofie musikalische Auffiih-
rung der Karfreitag, der hochste lutherische Feiertag, und Bach nutzte diese Gelegen-
heit 1724 auf bewundernswiirdige Weise. Dem Osterfest ging traditionell das »Tempus
clausumc« voraus: die siebenwochige Fastenzeit, wihrend der keine konzertante Musik
in den Gottesdiensten aufgefithrt wurde (mit Ausnahme des Festes Marid Verkindi-
gung am 25. Mirz). Diese Pause bot Bach die Zeit, gegen Ende seines ersten Amtsjahres
erneut seine unverminderten kirchenmusikalischen Ambitionen unter Beweis zu stel-
len und das prachtvolle Magnificat sogar noch zu tiberbieten. Nunmehr verantwortlich
fir die ilteste und wohl bedeutendste kirchenmusikalische Institution im lutherischen
Deutschland, erweiterte der Komponist seinen Horizont betrdchtlich, indem er sich der
ausgedehntesten — und damals modernsten — Gattung der geistlichen Musik zuwandte.
Erst drei Jahre zuvor, 1721, hatte Bachs Vorginger Johann Kuhnau an den Leipziger
Hauptkirchen erstmals eine konzertante oratorische Passion aufgefithrt — gewisserma-
Ren eine verspitete Reaktion auf die 1718 erfolgte Auffithrung eines Passionsoratoriums
von Georg Philipp Telemann in der Leipziger Neuen Kirche (einer der kleineren Kir-
chen Leipzigs) unter Leitung ihres Musikdirektors Johann Gottfried Vogler. Die iiberaus
positive Aufnahme des Telemann’schen Werkes beim Leipziger Publikum veranlasste
1721 die Leipziger Hauptkirchen zur Errichtung einer Sonderstiftung zur Férderung
der Auffithrung eines Passionsoratoriums in der Karfreitagsvesper. Dieser neue Ves-
pergottesdienst, der im jihrlichen Wechsel zwischen Thomas- und Nikolaikirche statt-
fand, ersetzte die langjihrige Tradition eines musikalischen Nachmittagsgottesdienstes
mit einer schlichten Liturgie aus Gebeten, Lesungen und vor allem Gemeindegesang
aus dem reichen Repertoire der Passionslieder, dem umfangreichsten Teil des lutheri-
schen Gesangbuchs.

Auf Wunsch der Leipziger Geistlichkeit sollte Kuhnaus Markus-Passion den unver-
anderten Text der biblischen Passionsgeschichte, zudem Choralstrophen aus dem lu-
therischen Gesangbuch und lyrische Betrachtungen enthalten. Diese Form stand im
bewussten Gegensatz zum Hamburger Prototyp des »modernen« Passionsoratoriums,
wie es Barthold Heinrich Brockes geschaffen hatte und in dem der Wortlaut des Evange-
lientextes durch eine poetische Umdichtung ersetzt wurde. Brockes’ Libretto Der fiir die
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Die beiden Werke entstanden nicht unmittelbar parallel zueinander, da Bach in den
1740er-Jahren immer wieder an den verschiedenen Stadien der Kunst der Fuge arbeitete
und sich zu dieser Zeit weitgehend von der schopferischen Arbeit an der Kirchenmu-
sik zuriickzog. Wihrend der ersten 15 Jahre in Leipzig hatte er enorme Anstrengungen
unternommen, um den musikalischen Bedarf der Thomas- und der Nikolaikirche reich-
lich zu decken; nun aber gehorte das Schreiben von Kantaten, Oratorien, Kyrie-Gloria-
Messen und anderen Stiicken fiir den regelmifiigen praktischen Gebrauch fiir ihn der
Vergangenheit an. Gewiss zogerte er nicht, bei Wiederauffithrungen solcher Werke hier
und da nachzubessern, und insofern horte seine Hingabe an die Kirchenmusik nie auf.
Die Verbesserungen, die er vornahm, entsprachen jedoch seinen ganz eigenen musika-
lischen Priorititen und dsthetischen Werten. In seinem letzten Lebensjahrzehnt nahm
sich Bach zunehmend die Freiheit, seine Agenda selbst zu bestimmen. Und selbst als er
die laufende Arbeit an der Kunst der Fuge intensivierte und sich zudem fortschreitenden
gesundheitlichen Problemen gegeniibersah, nahm er die betrachtliche Herausforderung
aufsich, zu der jahrhundertealten Tradition der Messe einen eigenen Beitrag zu leisten.

Die Kunst der Fuge veranschaulicht die hochsten und persénlichsten Ideale Bachs
in der Kunst des instrumentalen Kontrapunkts, dargestellt in Form eines systematisch
organisierten und vielfiltigen Zyklus von Clavierfugen. Die vollendete Partitur der h-
Moll-Messe mit ihrem Zyklus von 27 Sitzen (davon elf Chorfugen) tibertrifft alle ande-
ren grof dimensionierten Bach’schen Vokalwerke und setzt in der Beherrschung der Vo-
kalpolyphonie einen neuen Mafistab. Diese Einschitzung bezieht sich nicht nur auf die
grofRe kompositorische, stilistische und klangliche Vielfalt der Messe, sondern auch auf
die theologisch tiefsinnige, inhaltlich bewegende und ausdrucksstarke Vertonung des
altehrwiirdigen Kirchentextes, der konfessionelle Grenzen transzendiert. In der Kunst
der Fuge experimentierte Bach mit Form, Inhalt und musikalischer Logik und bewegte
sich darin schliefilich in volliger Freiheit. Hingegen setzte ihm die Messe als musikali-
sche Gattung Rahmenbedingungen, die keinen Raum fiir kompositorische Strategien
im Sinne einer abstrakten Systematik liefSen, nichtsdestoweniger aber stellte sie ein
weites Areal bereit fiir Bachs einzigartige musikalische Groflarchitektur und fiir seinen
souverdnen Umgang mit allen moglichen Spielarten der Vokalpolyphonie.

Mit ihrem Uberfluss an kompositorischen Techniken und stilistischen Ansitzen
reprasentieren die Kunst der Fuge und die h-Moll-Messe gleichermafien Gipfelpunkte
handwerklicher Meisterschaft im Verbund mit intellektueller Durchdringung des musi-
kalischen Materials. Bach selbst muss sich bewusst gewesen sein, was er in diesen beiden
Werken erreicht hatte, die sein kiinstlerisches Credo auf so glinzende Weise verewigen.
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Epilog
»Praxis cum theoria«

Die Maxime des gelehrten Musikers

Im Zeitalter des Rationalismus konnte sich kein intellektuell aufgeschlossener Mensch
in der Stadt Leipzig, damals Sitz der grofdten deutschen Universitat, der Idee entziehen,
Wissenschaft mit praktischer Anwendung zu verbinden. Der Philosoph Gottfried Wil-
helm Leibniz hatte diese Verbindung ausdriicklich angesprochen in seinem berithmten
Diktum »theoria cum praxi«. So waren offentliche Veranstaltungen wie die Vorfithrung
elektrischer Experimente mit einer Glaskugelmaschine durch den jungen, aufsehen-
erregenden Philosophie- und Physikprofessor Georg Matthias Bose von der Universi-
tiat Wittenberg in den spiten 1730er-Jahren ein Publikumsmagnet. Die Prisentationen
fanden im groflen Musikzimmer des stattlichen Hauses am Thomaskirchhof statt, das
seinem Vater, dem wohlhabenden Kaufmann Georg Heinrich Bose, einem Freund und
Forderer Bachs, gehorte. Die beiden Familien wohnten in unmittelbarer Nachbarschaft,
und Anna Magdalena Bach war die »Herzens-Freundin« von Boses Tochter Christiana
Sybilla.! Wer im Einzelnen an diesen wissenschaftlichen Vorfithrungen teilnahm, ist
nicht uberliefert, doch darf als sicher gelten, dass etwa Johann Heinrich Winckler, an-
gesehener Philosophie- und Physikprofessor der Universitit Leipzig und Mitglied des
Lehrkorpers der Thomasschule, sich unter den Anwesenden befand. Winckler wurde
1747 in die Royal Society zu London gewdahlt, und seine Forschungen zur Elektrizitat
bildeten die Grundlage fiir Boses Experimente. Als ein enger Kollege Bachs schrieb er
1732 anldsslich der Wiederer6ffnung der renovierten Thomasschule das Libretto fiir die
(verlorene) Kantate Froher Tag, verlangte Stunden BWYV 1162.

Sollte Bach jemals einer solchen wissenschaftlichen Demonstration beigewohnt
haben, muss ihm sofort klar geworden sein, dass die empirische Methode der Natur-
wissenschaften, mit praktischen Experimenten nach Beweisen zu suchen, wenig mit
den »musicalischen Wissenschaften« gemein hatte, die er vertrat (und wie in seinem
Brief an den sichsischen Kurfiirsten von 1733 ausdriicklich erwdhnt; S.257). Wissend
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