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I. VORBEMERKUNG EINES AUTODIDAKTEN



Kurz gesagt, meine Beschäftigung mit der Fuge in E-Dur aus dem Wohltemperierten Klavier Teil II (WK II) von Johann Sebastian Bach hatte ihre Ursache darin, dass ich nicht Klavier spielen konnte – ein Zustand, der sich nur nach und nach bessert. Zwar habe ich in jungen Jahren Oboe gespielt – der Mediziner wird sich denken: „Das erklärt einiges.“ -, aber leider hatte ich es versäumt, auch das Klavierspielen zu erlernen. Dies wollte ich nun in fortgeschrittenem Alter autodidaktisch nachholen. Mir war bewusst, dass es zu einer virtuosen Beherrschung des Instruments nicht mehr kommen würde. Die persönliche Herausforderung habe ich auch eher im Fingersatz polyphoner Stücke gesehen, der eben ganz anders zu händeln ist als die naturgemäß eindimensionalen Fingerbewegungen des Oboenspiels, für das zudem nicht alle Finger gleichermaßen eingesetzt werden; hier liegen die Schwierigkeiten an anderer Stelle.


Bei dem Stichwort Polyphonie kam mir Bach in den Sinn, und so startete ich mit Stücken von Bach. Das war vermessen und didaktisch nicht optimal, ich weiß. Aber ich konnte ja als Autodidakt tun und lassen, was ich wollte. Die Beschäftigung mit Klavierstücken von Bach war und ist erfüllend, aber auch manches Mal mühsam. Es gab nach anfänglichen Erfolgen unvermutete Rückschläge. So empfand ich etwa das berühmte Präludium in C-Dur aus dem Wohltemperierten Klavier Teil I (WK I) als nicht besonders schwierig und habe mich, ein didaktisches Konzept Bachs für das WK I unterstellend, deshalb auch an die zugehörige Fuge in C-Dur herangewagt. Bach muss Humor gehabt haben. (Spielt man das Präludium in einem zügigen und die Fuge in einem moderaten Tempo, so kann beim unbedarften Hörer der Eindruck entstehen, ersteres sei technisch anspruchsvoll und letzteres einfach zu spielen; das genaue Gegenteil ist – unabhängig vom Spieltempo – der Fall.)


Auf die Fuge in E-Dur aus dem WK II bin ich im Sommer 2013 gestoßen und es hat etwa bis November gedauert, bis ich die Fuge einigermaßen spielen konnte. Die Intention meiner Beschäftigung mit der Fuge in E-Dur war also nicht, über diese eine Abhandlung zu schreiben, sondern ich wollte sie spielen können, mit bündigem Fingersatz und ohne Verwendung des Pedals. Die hierfür notwendige lange, praktische Beschäftigung mit der Fuge in einer Art Finger-Yoga führte jedoch dazu, dass ich über sie ebenso lange nachdachte. Hätte ich besser Klavier gespielt, so hätte ich mich entsprechend weniger mit der Fuge befasst. Das Resultat meiner Überlegungen habe ich in der vorliegenden Abhandlung niedergeschrieben. Mein Ziel war ab einem bestimmten Zeitpunkt, diese eine Fuge zu analysieren und zu deuten – auch wenn zahlreiche andere Stücke Bachs im Folgenden auftauchen werden, so habe ich mich doch stets auf diese konkrete Fuge beschränkt – und gleichzeitig war es ebenso klares Ziel, möglichst viele, wenn nicht alle Gedankengänge hierzu in diese Abhandlung aufzunehmen, auch wenn sie dem ein oder anderen Leser überflüssig erscheinen mögen. Die Aufgabe bestand also in einer Beschränkung einerseits und in einer gewissen Uferlosigkeit andererseits. Von dieser Insel der E-Dur Fuge bin ich auf diese Weise mehrfach aufgebrochen um den Horizont zu erweitern, bin aber immer zu ihr zurückgekehrt.


Naturgemäß spricht die Fuge für sich selbst, wie jedes Kunstwerk. Ist es da überhaupt legitim oder notwendig, sie einer eingehenden Analyse zu unterziehen? Die Berechtigung kann, so denke ich, abgeleitet werden aus dem allseits bekannten und stereotyp in Bach Biographien auftauchenden Portrait Bachs, das von Elias Gottlob Haußmann zu Lebzeiten Bachs angefertigt wurde (genau genommen gibt es zwei Porträts von Haußmann, eines von 1746, das wohl durch spätere, untaugliche Restaurationsversuche blass und grau wirkt, und ein von Haußmann identisch angelegtes aus dem Jahr 1748, das uns in seiner unverfälschten Fassung einen recht vitalen und ausdrucksstarken Bach zeigt). Auf diesem Gemälde ist Bach mit einem Notenblatt zu sehen, das er dem Betrachter bedeutungsvoll entgegenhält. Das nach vorne umgeklappte Blatt steht aus Sicht Bachs auf dem Kopf und wird damit so gehalten, dass es vom Betrachter vis-à-vis gelesen werden kann. Es fordert nahezu dazu auf, sich mit dem kompositorischen Gehalt des darauf niedergeschriebenen Stückes, einem Rätselkanon, zu beschäftigen. Das Rätsel eines solchen Kanons besteht darin, dass nur das Thema des Kanons in einer Notenzeile aufgeführt wird, im Porträt Haußmanns sind dies stolze 3 Themen, die Art des Kanons und die Abfolge der Themeneinsätze bzw. deren Kombination müssen aber vom Betrachter selbst gefunden werden. Bei diesem konkreten Bilder-Rätsel spielt das auf dem Kopf-Stehen des Notenblattes vermutlich eine besondere Rolle, denn es verweist auf die Möglichkeit, die Noten zu spiegeln, um zur Lösung zu gelangen.


Der Bachforscher und Musikwissenschaftler Christoph Wolff legt in seiner Bach Biographie sehr feinsinnig dar, was uns dieses Bild über den Menschen Bach und sein Selbstverständnis sagt. Bach zeigt sich hier nicht vor einem Clavichord sitzend als Musiker und Virtuose, der er auch in besonderem Maße war, sondern als Komponist und intellektueller Architekt komplexer musikalischer Ideen. Ergänzen möchte man dies um das, was uns dieses Bild über sein Musikverständnis andeutet und was hinter dieser Darstellung verborgen zu sein scheint. Schließlich hält uns Bach hier nicht ein fertig ausgefülltes Notenblatt entgegen, das uns eine Abschrift einer seiner bekannten Kompositionen zeigt, sondern Bach präsentiert uns ein unvollständiges Werk, eben einen Rätselkanon. Ein solcher Rätselkanon wird erst durch das bewusste Zutun des Betrachters zu einem fertigen Musikstück. Der Gehalt des Notenblattes liegt im Vorborgenen und wird erst enthüllt, wenn der Betrachter seinen intellektuellen Teil der Leistung erbringt. Erst dann wird daraus Musik. Im Grunde gilt dies analog für die Wahrnehmung jedes Musikstücks. Da sind auf der einen Seite die Musiker, die ein Stück kunstfertig spielen und die Komposition zum Klingen bringen, und auf der anderen Seite, quasi als weiterer Konterpart, die Zuhörer, die es verständig aufnehmen. Bach transponiert diese Selbstverständlichkeit der Intonation und Rezeption auf die Ebene der Komposition. Bach macht eine Vorgabe und wir müssen die Komposition vervollständigen. Das ist das Wesen des Rätselkanons. Bach lädt uns also ein, sein Rätsel zu lösen und das Fehlende zu ergänzen. Wenn wir nicht davon ausgehen wollen, dass uns Bach mit diesem musikalischen Rätsel verspottet, dann macht uns Bach hier ein großes Kompliment. Er traut uns offensichtlich zu, dass wir das Rätsel lösen können. So ermutigt machen wir uns auf die Reise. Selbstvertrauen ist auf dieser Odyssee gefragt, die uns in die Untiefen allegorischer Deutungsebenen führen wird, auf der wir auch dem einäugigen Zyklopen einer Gesamtschau auf das Werk Bachs begegnen werden und wir unter die Schafe gehen müssen, um ihm zu entkommen und nicht mit Haut und Haaren gefressen zu werden. Dabei laufen wir immer Gefahr, dass wir bei unserer Rückkehr wie Odysseus feststellen müssen, dass sich die Situation am Ausgangspunkt der Reise völlig verändert hat.


Für diese Schiffreise aber müssen wir uns wappnen mit ausreichender Ausrüstung und gut bemessenem Proviant. Es sollte auch nicht zu viel Ballast sein, da wir sonst keine Fahrt aufnehmen können. Zu den hier dringend notwendigen Utensilien gehören musikalische Seekarten, auf denen die Tonarten, Dreiklänge und Tonleitern vermerkt sind, damit wir uns zu Recht finden und navigieren können. Aus diesem Grunde habe ich in die Analyse der Stimmführung der E-Dur Fuge auch eine kurze Darstellung von Tonleitern und Tonarten eingefügt, die manchen Leser unangenehm an seine Schulzeit erinnern mag und lästig erscheint. Meiner Auffassung nach können wir uns aber nur dann dem Phänomen Bach nähern, wenn wir dieselbe naive Neugier und dieselbe Freude empfinden bei der Entdeckung der Grundlagen der Harmonielehre, wie Bach sie vermutlich empfunden hat in der seinerzeitigen, radikalen Umbruchphase der Harmonik und Epoche der musikwissenschaftlichen Entdeckungen. Wer nicht wirklich den inneren, spielerischen Drang verspürt, herauszufinden, wie z.B. die verschiedenen Möglichkeiten der Aneinanderreihung von Terzen klingen, welche Gesetzmäßigkeiten aus solchen oder ganz anderen Sequenzen ableitbar sind, oder wie die Tonarten miteinander zusammenhängen, der bleibt besser im Heimathafen. So spielt z.B. bei der Analyse und Deutung der E-Dur Fuge eine einfache wie interessante, sequenzielle Tonfolge eine entscheidende Rolle, die der Leser als Lackmustest für seine eigene Seetauglichkeit betrachten möchte, nämlich die Tonfolge fis-gis-h-cis-e-fis-a-h-d-e usw., die uns wie eine musikalische DNA durch die Tonarten führt. In dem kleinen Ausschnitt von h-cis-e-fis-a wurde diese Reihe in der E-Dur Fuge in zwei Teile, nämlich h-cis-e und e-fis-a zerlegt und in neuer Reihenfolge zusammengesetzt zu e-fis-a-h-cis-e. Wen es nun nicht irritiert, dass dies mit einem Ausschnitt der Ursprungsreihe von e-fis-a-h-d-e mit nur einer eher unbedeutend erscheinenden Ausnahme (cis statt d) übereinstimmt, und wer sich nun nicht fragt, wie sich diese kleine Chromosomenverschiebung von lediglich einem Halbton in der DNA-Kette weiter auswirkt, der wird an den ersten Kapiteln dieser Abhandlung wenig Gefallen finden. Die anderen Leser aber werden mit mir dieselbe Faszination empfinden über diese Metamorphose, die durch die minimale, genetische Veränderung entstanden ist, bei der sich die nun hypothetisch anschließende Sequenz von g-a-c zu der nur einen Halbton darunter liegenden Sequenz der Töne fis-gis-h verwandelt hat.
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Genau diese Sequenzfolge finden wir in der E-Dur Fuge im mittleren Teil in der Tonfolge der Themeneinsätze von e-fis-a, h-cis-e und fis-gis-h wieder. Aus der stetig voranschreitenden ersten Tonfolge wurde so eine zwar ebenfalls ansteigende, zweite Reihe generiert, diese führt uns aber gleichzeitig immer weiter zurück zu den jeweils vorangehenden Tonfolgen der Ausgangsreihe. Während diese erste Reihe nach 24 Schritten wieder ihren Ausgangspunkt erreicht und damit von vorne beginnt, benötigt die zweite Reihe 36 Schritte. Nach drei Mal 24 bzw. zwei Mal 36 = 72 Schritten wird wieder in beiden ungleich-gleichen Reihen die Sequenz e-fis-a erreicht, in der beide Reihen parallel, also identisch verlaufen. Sie tun dies nur hier. Damit erhalten die hypothetisch unendlichen Reihen durch ihre Kombination einen Anfang und ein Ende, ein Alpha und ein Omega in der Tonfolge e, fis und a. Der Ursprung und das Ziel dieses kleinen Universums ist der Ton e. Damit möchte ich nicht behaupten, Bach hätte so gedacht, aber dank solcher Überlegungen bin ich wiederum zur Entdeckung des Grundes und der Ursache für Bachs Komposition des WK II gelangt. Dies bedeutet nun keineswegs, dass ich auf mathematische Deutungen des Werkes hinaus möchte, wie es dem tristen Stand der seinerzeit neueren Bachforschung vor über 40 Jahren entspricht – man nehme nochmals das Buch „Gödel, Escher, Bach“ (Hofstadter 1979) zur Hand -, sondern ganz im Gegenteil, die Resultate meiner Überlegungen zeigen ein emotionales Bild der Kompositionen und des Menschen Bachs, der im WK I mittels eines Kinderliedes um den Tod seines Bruders und im WK II in einer Art musiktheoretischer Reflexion um den Tod eines Freundes trauert. Gleichzeitig sollen aber die abstrakten Denkmuster Bachs mit ihren vielschichtigen Verknüpfungen als kognitives Netzwerk eines Genies aufgezeigt werden, das die Schicksalsschläge des Menschen Bach verarbeiten musste; auch dies hat mit Mathematik wenig gemein.


Den erfahrenen Seeleuten, den Musikwissenschaftlern, wird die von mir beigesteuerte Ausrüstung zu dürftig erscheinen. Was da nicht alles fehlt! Die Kirchentonarten werden stiefmütterlich behandelt, die harmonischen Neuerungen des Barock, wie der sog. „Neapolitaner“ oder „Sixte ajoutée“, werden zwar erwähnt, aber nur oberflächlich und abwegig erläutert, und mit der hier dargestellten banalen Kadenz von Tonika, Subdominante, Dominante und wieder Tonika kann man wohl kaum das Revolutionäre im Umgang Bachs mit den Tonarten erfassen. Das stimmt natürlich alles, und es steht auch jedem frei, diese Dinge zu ergänzen und so ausgestattet auf der Reise Weiteres zu entdecken. Mein Bestreben war es aber, nur das Nötigste an Bord zu nehmen, pragmatisch, simpel und zielorientiert vorzugehen und alles andere der Harmonielehre und den Geschichtsbüchern zu überlassen.


Insgesamt gab es bei der Annäherung an die Bedeutung der Fuge drei Problemfelder hinsichtlich der Vorgehensweise. Um im Bild der Odyssee zu bleiben, sind dies die drei Sirenen, die uns mit ihrem verführerischen Gesang in die Irre leiten und kentern lassen. Es sind die in der Literatur z.T. sehr kritisch aufgefassten Deutungsmittel der Zahlensymbolik, religiöser Allegorie und das weite Feld der Annahme musikalischer Zitate in einer Komposition. Alle drei Bereiche haben hier entscheidenden Einfluss genommen, so dass eine Vorabdarstellung meiner Ansichten hierzu notwendig erscheint.


Die Zahlensymbolik bei Bach ist in der Musikwissenschaft einerseits in einigen Teilen anerkannt, andererseits wird die Verwendung dieser Zahlensymbolik als Deutungsmittel der Stücke Bachs teilweise so ausschweifend und gleichzeitig völlig inhaltsleer betrieben, dass es eher an Hokuspokus erinnert, denn an ernsthafte Analyse. Das Problem besteht grundsätzlich darin, dass Bach ganz offensichtlich mit Zahlen und Zahlenrelationen in seinen Stücken gearbeitet hat, aber dass andererseits nicht hinter jeder Zahlenrelation eine Deutungsebene, noch dazu eine eindeutige, vermutet werden kann. Ursache hierfür ist wiederrum, dass zum einen jede Zahl in unserem gängigen Zahlenraum mit symbolischen Bedeutungen belegt ist, die z.T. auch völlig konträr sind, und dass zum anderen jedes Musikstück zwangsläufig Zahlenrelationen enthält. Da gibt es Taktzahlen, Notenwerte, Zählzeiten und Tonintervalle, die alle numerisch ausgedrückt werden. Der Hauptkritikpunkt ist also, dass man mittels Zahlensymbolik in jedem beliebigen Musikstück verborgene Botschaften und deren genaues Gegenteil „nachweisen“ kann. Was ist also zu tun? Odysseus hat sich bekanntermaßen an den Mast seines Schiffes binden und der Mannschaft die Ohren verstopfen lassen, um die Sirenen einerseits selbst zu hören, aber andererseits ihnen nicht zu erliegen. Was ist hier der Mast, an den wir uns festbinden können? Nur die konsequente Beschränkung dieses Deutungsmittels auf die wenigen Symbolwerte, die unzweifelhaft bzw. konsensfähig an anderer Stelle bei Bach bereits nachgewiesen wurden, kann uns helfen, und seien weitergehende Deutungen noch so verlockend. Solcherlei irrlichtene Zahlensymbolik habe ich deshalb bestenfalls am Rande erwähnt, denn hören wollen wir die Sirenen schon (Orpheus hingegen hatte eine ganz andere Strategie und übertönte die Sirenen mit dem Klang seiner Leier, um ihren Gesang gar nicht hören zu müssen), aber ich habe diese Zahlensymbolik eben nicht weiter verfolgt, sondern die Deutung an diesen Stellen jeweils abgebrochen und das Schiff wieder außer Reichweite gebracht. Anerkannt in der Bachforschung sind insbesondere die in Zahlenwerte umgesetzten Initialen Bachs oder auch solche Zahlenwerte, die unmittelbar im Zusammenhang mit den Texten der jeweiligen Musikstücke zu sehen sind, so zum Bespiel die vielzitierten 43 Choreinsätze im „Credo“ der h-Moll Messe, die als Umsetzung der Buchstaben credo in Zahlenwerte gedeutet werden, oder auch die Anzahl der Jünger Jesu, die in der Matthäus Passion eine exponierte Rolle spielt. Bekanntermaßen wird im Rezitativ und Chor Nr. 9 der Matthäus Passion der Ausspruch Jesu „Wahrlich, ich sage euch: Einer unter euch wird mich verraten.“ von den Jüngern elfmal mit der Frage erwidert: „Herr, bin ich´s?“. Der zwölfte Jünger, Judas, braucht diese Frage nicht zu stellen. Bei den musikalischen Signaturen Bachs haben die Zahlenäquivalente von „Bach“ ( b=2, a=1, c=3 und h=8 mit der Quersumme von 14), JSB (29) oder JS Bach (41) ebenfalls eine besondere Bedeutung. (Die Buchstaben I und J entsprechen dabei beide im damaligen Alphabet der Zahl 9.) Gleiches gilt für die unmittelbare Umsetzung der Buchstaben bach in Noten.


Aber selbst wenn z.B. eine musikalische Signatur mittels der den Namen Bach repräsentierenden Zahlen in einem Stück nachgewiesen wurde, ist isoliert betrachtet der Erkenntnisgewinn gleich Null, da wir erfahren, was wir sowieso schon wissen, nämlich, dass das entsprechende Stück von Bach komponiert wurde. Was nützt es, wenn wir erkennen, dass Bach im Wohltemperierten Klavier oder in den Goldbergvariationen an so und so vielen Stellen die Zahl 14 kompositorisch verarbeitet hat? Was hätten wir erreicht, wenn wir in einer Partitur die Tonfolge bach entdecken? Es wäre schließlich auch denkbar, dass Bach lediglich seine Urheberschaft durch die musikalische Signatur dokumentieren wollte, so wie ein Maler nach heutiger Vorstellung sein Bild signiert und wie im Übrigen auch Haußmann sein Bach Porträt auf der Rückseite signiert hat. Albrecht Dürer (1471 – 1528) war einer der ersten Künstler, der seine Urheberschaft durchgängig kennzeichnete mit dem heute weltberühmten Monogramm „AD“. Im Falle von Bach wäre die musikalische Signatur eine durchaus intelligente Form im Gegensatz zur ausschließlichen Kennzeichnung des ersten oder letzten Notenblattes der Komposition mit dem Schriftzug „J.S. Bach“, da die musikalische Signatur „bach“ im Gegensatz zur typografischen bei jeder Abschrift und Aneignung eines Werkes durch einen anderen Musiker (ein damals gängiger Vorgang, da man grundsätzlich auf Abschriften angewiesen war) ebenfalls transkribiert würde und so die Kennzeichnung der Urheberschaft im Werk selbst erhalten bliebe. Angesichts des seit der Renaissance gewandelten Verständnisses der Bedeutung des Künstlers ist es aber wahrscheinlicher, dass Bachs musikalische Signaturen eine übergeordnete Bedeutung im Kontext des jeweiligen Werkes haben. Der erneute Vergleich mit der Malerei scheint zulässig. Wenn z.B. in Leonardo da Vincis berühmter Darstellung des letzten Abendmals einer der abgebildeten Jünger die Gesichtszüge Leonardos trägt, bringt der sich Künstler auf diese Weise ein in das dargestellte Geschehen und trifft eine Aussage zur eigenen Person und seiner inneren Haltung. In diesem Sinne wurden die musikalischen Signaturen Bachs in der E-Dur Fuge vor dem Hintergrund der auch ohne Signatur gegebenen Allegorie gedeutet.


Allegorische Deutungen der Werke Bachs aber stoßen ebenso auf z.T. herbe Kritik. Die Kernaussage der Kritiker ist verkürzt formuliert, man könne nicht hinter jedem Dreiklang die Dreifaltigkeit vermuten. Das Problem ist aber, dass sehr wohl davon auszugehen ist, dass Bach die Musik in Gänze und damit die fundamentalen Bestandteile wie Dreiklang oder Tonleiter etc. als Gott gegeben angesehen hat. In diesem Sinne steckt tatsächlich bei Bach hinter jedem Dreiklang die Dreifaltigkeit. Naturgemäß wird aber diese Deutungsebene längst nicht bei allen Stücken Bachs im Vordergrund stehen. Betrachtet man beispielhaft das bereits erwähnte C-Dur Präludium aus dem WK I, bei dem unentwegt Dreiklänge vorgetragen werden, so tritt die mögliche Deutung des einzelnen Dreiklangs in den Hintergrund und die strukturelle, kompositorische Ebene in den Vordergrund. Dennoch wird Bach auch und gerade dieses C-Dur Präludium als Ausdruck Gott gegebener Ordnung verstanden haben. In der vorliegenden Abhandlung und Annährung zur E-Dur Fuge wurde ein etwas anderer, und wie ich meine, zulässiger Weg beschritten. Es wurde eine einzige Hypothese zur Allegorie aufgestellt und anschließend untersucht, ob diese Hypothese hinsichtlich der E-Dur Fuge zu konsistenten Ergebnissen führt. Dies war in überwältigendem Ausmaß der Fall, so dass ich letztlich von der Richtigkeit der Annahme vollständig überzeugt bin. Im Übrigen komme ich zu dem Schluss, dass bei Bach nicht ein – absteigender – Dreiklang, sondern quasi eine tonale Imitation eines aufsteigenden Dreiklanges mit verkürztem ersten Tonintervall die Dreifaltigkeit ausdrückt. Denn Gott ist Mensch geworden, da war dann wohl eine Anpassung notwendig.


Auch die Allegorie ist kein Selbstzweck, denn was hätten wir gewonnen, wenn wir erkennen, dass Bach als Kirchenmusiker auch in einer seiner Instrumental-Kompositionen das Trinitatis Schema umgesetzt hat? So ist beispielsweise die Aussage, das Hauptthema der „Kunst der Fuge“ symbolisiere ein Kreuz, für sich betrachtet völlig bedeutungslos. Erst das Erkennen von Zusammenhängen und die Rückschlüsse, die wir auf den Menschen Bach und das Wirken seines Genies ziehen können, haben Gewicht und eine Bedeutung.


Ab einer bestimmten Stelle meiner Deutung verdichtet sich diese gefundene Allegorie zu einem Symbol, zu einer Grafik, die dem Betrachter zunächst abwegig vorkommen mag. Das durch diese Zeichnung zum Ausdruck gebrachte, archetypische Übereinanderlegen von Ordnungssystemen, ist in der zu Grunde liegenden Gegensätzlichkeit von linearer und kreisförmiger Darstellungsform jedoch in jeder Epoche der Musikgeschichte wiederzufinden. So zeigen uns bereits die spätbyzantinischen Gesangstraktate mit ihrer Systematisierung der Modi regelmäßig die Gestalt eines Baumes oder wahlweise und konträr die eines Kreises. Andere historische Quellen versuchen die acht Saiten einer Lyra mit ihren sich linear verkleinernden Saitenlängen und ansteigenden Tonhöhen graphisch in Bezug zu bringen zu den kreisförmig dargestellten Umlaufbahnen der Planeten. Solche Darstellungsformen setzen sich bis zum Barock und darüber hinaus fort. Im Falle von Bach konnte ich nachweisen, dass er durch ein einfaches Verbinden solcher urtypischen Formen, konkret durch das Verbinden einer chromatischen Reihe mit einer kreisförmigen Darstellungsform der Harmonielehre ein Symbol für sein theologisches Musikverständnis entdeckt hatte und dies zum Anlass nahm, einen zweiten Durchgang durch alle Tonarten, das WK II, zu komponieren. Den hier dargelegten Beweis für die Existenz dieses Symbols in der Gedankenwelt Bachs empfinde ich als Ausnahme- und Glücksfall.


Letztlich habe ich Zusammenhänge zwischen einigen Stücken des Wohltemperierten Klaviers aufgedeckt, die auf dem Mittel des musikalischen Zitats beruhen. Hier kann man einwenden, dass die als Zitat herangezogenen Motive oder Melodiebestandteile so kleinteilig und so allgemein verwendbar sind, dass auch hier alles und nichts nachgewiesen werden kann. Damit macht man es sich allerdings zu einfach. Zunächst ist festzustellen, dass Bachs Kompositionsstil, wie überhaupt der Stil seiner Zeit, in der Verwendung eben sehr kleinteiliger, schablonenhafter Motive in jeweils unterschiedlichen Reihungen und polyphonen Gesamtzusammenhängen besteht. Erst durch diese konkrete Einbindung und Verwendung solcher minimalistischen Komponenten entstehen dann die großen Bögen und Charakteristika eines Stückes. Ein für jedermann erkennbares, plakatives Leitmotiv alla Wagner wird man hier nicht erwarten dürfen. Gleichwohl lässt eine gleichartige Verwendung in einem ähnlichen, strukturellen Zusammenhang durchaus auch z.B. einen allgemeingültigen und allerorts verwendbaren Dreiklang, drei einzelne Noten also, als Zitat-Motiv zulässig werden. Werden ganze Musikstücke in einen anderen Gesamtzusammenhang gesetzt, so spricht man in der Musikwissenschaft von Parodie, eine Methode, die Bach vielfach einsetzte. Durch Revision und Parodie eines Stückes, also Überarbeitung und Verwendung an anderer Stelle, sind Bach nachweisbare und sinnhafte Bezüge zwischen seinen Kompositionen gelungen, die zu einem eigenen, neuen Aussagegehalt führen. Herausragenstes Beispiel ist die sog. h-Moll Messe, bei der Bach auf vorhandenes Material zurückgreift, es in einen höheren Gesamtzusammenhang bringt, Überarbeitungen vornimmt und die Komposition ergänzt, um so ein nie dagewesenes Werk, die Missa tota in der Ausdehnung der h-Moll Messe von 1748/49, zu vollbringen, deren Entstehungsgründe noch immer viele Fragen aufwirft. Warum sollte Bach nicht auch hinsichtlich einzelner musikalischer Motive so vorgegangen sein? Wenn er im Großen Assoziationen hergestellt hat, warum dann nicht auch im Kleinen? Zu den spannenden Fragen bei der Beschäftigung mit den Kompositionen von Bach gehört auch die Frage, warum Bach ein bestimmtes Motiv oder Thema von einem anderen Künstler adaptiert und dann in umfassender Weise ausgearbeitet hat. Warum übernimmt Bach ein Thema von Fischer, komponiert daraus in Köthen zunächst eine Fughetta in F-Dur und schließlich eine Fuge in g-Moll für sein WK I und warum verwendet er dann fast 20 Jahre später in Leipzig diese Fughetta in F-Dur und verwandelt diese in die As-Dur Fuge des WK II? Welche Bezüge hat er herstellen wollen? Zumindest diese Frage kann in der folgenden Analyse der E-Dur Fuge quasi en passant beantwortet werden. Gleichwohl bleibt die Feststellung, dass manche Motive so allgemeingültig sind, dass eine eindeutige Zuordnung oder Verbindung solcher Basiselemente nicht mehr möglich ist. So hat Bach z.B. in seinen Goldbergvariationen eine einfache Basslinie verwendet, deren erste acht Noten nach herrschender Meinung wohl von Händel „stammen“ (aus seiner Chaconne mit 62 Variationen), aber wenn man dann diese Linie von acht Noten, die Bach selbst als „Fundamental-Noten“ bezeichnet hat, auch in Rameaus Werk „Traité de l’Harmonie“ (1722), in dem sich dieser u.a. mit dem Begriff des „basse fondamentale“ befasst hat, auf Seite 266 in einem kleinen Notenbeispiel für eine Basslinie wiederfindet, dann versteht man, dass es für Universelles kein Urheberrecht gibt.


Dem einen oder anderen Leser wird die Analyse methodisch wiederum nicht weit genug gehen. Wenn ich z.B. darlege, dass Bach seine lineare, chromatische Reihe der Grundtöne des Wohltemperierten Klaviers über den Quintenzirkel nach Heinichen gelegt und damit Gegensätze miteinander verbunden hat, so wird vielleicht der Ruf nach einer Freud‘schen Analyse laut. Wer dies möchte, der sollte zunächst klären, ob er Bach, den Autor dieser Abhandlung oder sich selbst analysieren möchte.


Wie sehr sich eigenes Erleben und Erlebtes in einen Deutungsansatz mischen können, zeigt in beeindruckender und einmaliger Weise das Beispiel von Sir John Eliot Gardiner, dem international gefeierten Dirigenten, herausragenden Bach Interpreten und Präsidenten des Bach Archivs in Leipzig. In seinem Buch über Bach beschreibt Gardiner u.a. seine Kindheitserinnerungen an das Bach Porträt Haußmanns, das ein nach England vor der Judenverfolgung in Nazi-Deutschland 1936 geflohenen Walter Jenke in das Elternhaus Gardiners mitbrachte, wo es einige Zeit verblieb. Gardiner hat das Bild damals täglich gesehen und wohl seine kindlichen Ängste und das Strenge, das mit jeder Erziehung verbunden ist, in dieses Bild hineinprojiziert. Von diesem Bild eines finster dreinschauenden und auf den Jungen herabblickenden Kantors kann sich Gardiner als erwachsener Mann lösen, indem er in seinen Deutungen der Kompositionen Bachs feststellt, dass Bach ein temperamentvoller Mensch aus Fleisch und Blut war, der seine Gefühlswelt ganz unnachahmlich in Musik umsetzen konnte, und dass auch viele seiner geistlichen Stücke auf einem pulsierenden, weltlichen Tanzrhythmus aufbauen (Gardiner befasst sich insbesondere mit den Kantaten und Passionen), was einhergeht mit dem Erwachsenwerden Gardiners. Gleichzeitig gibt ihm die Beschäftigung mit Bach auch die Gelegenheit, die politisch zerfaserten Verhältnisse in einem noch vom Dreißigjährigen Krieg traumatisierten Deutschland Ende des 17. Jahrhunderts in seinem Buch zu beschreiben und auf die Humorlosigkeit der Deutschen im Allgemeinen und die Kleinkrämerei der Leipziger Stadträte im Speziellen einzugehen, um dann auch hier festzustellen, dass Bach alles andere als humorlos war und darüber hinaus eine gesunde Abneigung gegen Obrigkeiten aufzuweisen hatte. Dies alles hilft Gardiner, die Ausgangssituation, auf Grund derer das Haußmann-Porträt überhaupt nach England in sein Elternhaus kam, zu entwirren. Denn warum musste ein Deutscher (hier das Porträt des Komponisten Bach) vor den Deutschen (Nazi-Deutschland) gerettet werden? (Dies erklärt sicher auch, warum Gardiner bei seinen Analysen der Kantaten das Wort „Blitzkrieg“ verwendet – Bachs Musik sei eben keiner – oder explizit darauf hinweist, dass Bach die Passionen nicht dazu benutzt hat, ein negatives Judenbild zu entwerfen). Gardiner veränderte im Laufe seiner Karriere in der Musikwelt die Art der Bach Interpretation hin zu einer authentischen und vor allem lebendigen Aufführungspraxis. Er besuchte dabei regelmäßig auch Deutschland um schließlich mit dazu beizutragen, dass das Bach Porträt Haußmanns – ausgerechnet das lebendigere der beiden Porträts aus dem Jahr 1748, die uns wie ein Rorschachtest der Psychodiagnostik vorkommen – von seinen bisherigen Eigentümern in den USA zurück in das nach dem Krieg zerteilte und nun wiedervereinigte Deutschland, zurück nach Leipzig gegeben wurde. Gardiner hat also den geläuterten Deutschen ihren Bach in doppelter Weise zurückgegeben. Welch einmaliger Vorgang! Aber was sagt uns dies über Bach? Das Stichwort Freud‘sche Analyse verweist jedoch zutreffend auf die häufig anzutreffende Zwanghaftigkeit, mit der wir Bachs Werk deuten wollen. Ähnliche Phänomene sind z.B. für das Werk Händels nicht bekannt. Wenn diese Zwanghaftigkeit aber durch das Werk Bachs begründet ist, so zeigt uns dies sicher auch etwas über Bach selbst.


Mit unseren Deutungsversuchen verbinden wir nicht selten den Wunsch nach Eindeutigkeit und Beweisbarkeit unserer Hypothesen, nach Begreifbarkeit des Werkes also. Beide Wünsche sind jedoch im Falle von Bachs Werk regelmäßig nicht erfüllbar. Zum einen können wir hinsichtlich der Gründe für Bachs Kompositionen vielfach nur spekulieren und nichts beweisen, da Bach selbst dazu beharrlich geschwiegen hat. Die spekulativste Deutung, zu der ich gelange, betrifft nicht die E-Dur Fuge des WK II selbst, sondern die b-Moll Fuge des WK I, die hier nur eine Nebenrolle spielt, für die ich zu dem Schluss gelange, dass sie für Johann Sebastian Bach die kompositorische Verarbeitung des Todes seines Bruders Johann Jacob war. Nur beweisen kann man dies nicht. Je weiter uns eine spekulative Deutung führt, desto weniger „beweisbar“ wird sie. So verharren wir mit unseren Überlegungen nicht selten im plausiblen Mittelmaß, ausgerechnet bei einem der größten Genies. Als Glücksfall hingegen erscheint mir die exzeptionelle Beweisbarkeit der Deutung der E-Dur Fuge des WK II als Ergebnis des Übereinanderlegens von chromatischer Reihe und Quintenzirkel, da Bach das Resultat nicht nur in der E-Dur Fuge umgesetzt, sondern – und dies ist eben ein Faktum jenseits einer Deutung – unmittelbar nachvollziehbar in der Verteilung der Stimmanzahlen für die Fugen des WK II dargestellt hat. Die Ursache dieser „Beweisbarkeit“ liegt wohl wiederum im Wunsch Bachs begründet, sich mitzuteilen.


Auch die Vorstellung einer eindeutigen Auslegbarkeit der Werke Bachs ist eine Illusion, denn offenbar hat das Genie Bach gleich mehrere Lebensumstände, Erfahrungen, Überzeugungen, abstrakte Ideen und persönliche Beweggründe in seinen Werken verarbeitet und kognitiv miteinander verknüpft. Dies steht unserem kleinmütigen Verlangen nach Sicherheit und klaren Aussagen entgegen. Doch so funktioniert ein Genie wie Bach eben nicht. In meiner Deutung werden aus den ersten drei Noten der Fuge, aus e, fis und a im Laufe der Abhandlung zunächst harmonisches Grundgerüst der Komposition, dann Ausgangspunkt der Tonleiterfindung, Anfang eines Hexachordes, Beginn des Johannes-Hymnus, grundlegende Stimmführungsregel nach Palestrina, Choralmelodie, Darstellung der Trinitatis von Vater, Sohn und Heiligem Geist, musikalisches Zitat und zugleich zitierte Quelle, Erinnerung an einen Freund, Abfolge von weißer, schwarzer und wieder weißer Klaviertaste, Ausschnitt aus Heinichens Quintenzirkel, graphische Figur, Gloria-Motiv einer Glockendisposition, Rameau’sche Dreiklang-Ergänzungen, fiat lux der Schöpfungsgeschichte und Nukleus des WK II. Was gilt nun?


Für mich persönlich lag der größte Erkenntnisgewinn nicht in der allegorischen Bedeutungsebene sondern in der Entdeckung der Modernität der emotional geprägten Kompositionsweise Bachs und in den impliziten Aussagen zu den Grundlagen und Gesetzmäßigkeiten der Musik, mit deren Hilfe das Genie Bach ein durch Schicksalsschläge geprägtes Leben des Menschen Bach zu meistern suchte. Die Aussagen zu den Grundlagen der Musik gelingen ihm in der Fuge in E-Dur durch Reflexion der Allegorie auf das musikalische Material und die Verweise auf höhere Ordnungsebenen und deren strukturelle Zusammenhänge. Das „Lesen“ dieser Aussagen in der E-Dur Fuge gelingt uns wiederum durch die Spiegelung von Heinichens Abhandlung „Der Generalbass“ (1728) und der Komposition Bachs ineinander. Das kontrapunktische Schaffen Bachs determiniert so die Methode der Analyse. Herausragend ist dabei die Idee, dass ein Durchbrechen von Ordnungen und die Zusammenführung von Gegensätzen als schmerzhafter Prozess zu verstehen ist, der aber gleichzeitig die Möglichkeit schafft, auf einer höheren Ordnungsebene ein harmonisches Gleichgewicht zu erlangen. Der Prozess ist in seinem Voranschreiten diametral ausgerichtet und führt zur Einheit von Wurzel und Ziel seiner selbst.





II. EINLEITUNG



Der visuelle Eindruck der Partitur der Fuge in E-Dur von Johann Sebastian Bach aus dem WK II wirkt unspektakulär. Lange Notenwerte und einfache Bewegungslinien in den Stimmführungen prägen das Bild. Auch die beiden originalen Notenblätter der Reinschrift von 1740/42 (auf dem nachträglich nach Bachs Tod erstellten Titelblatt auf 1744 datiert), die gefüllt sind mit den leeren Notenkringeln der Halben und Ganzen, lassen ebenfalls nicht erahnen, welch facettenreiche Klangbilder und welchen beziehungsreichen Inhalt diese Fuge in sich birgt. Das sog. Autograph des WK II, also Bachs eigenhändige Reinschrift, wurde erst 1894 in den Archiven des British Museum in London entdeckt, wo es unerkannt viele Jahrzehnte aufbewahrt wurde. Untersuchungen der Handschrift des Autographen haben ergeben, dass nicht alle Präludien und Fugen des WK II von Bach selbst in Reinschrift gebracht wurden, sondern einige auch von seiner zweiten Ehefrau Anna Magdalena, die ihm bei dieser Aufgabe offensichtlich geholfen hat. Dass Bach und seine Frau zusammen in dieser Partitur die Zeiten überdauert haben, ist eine schöne und anrührende Vorstellung. Die Fuge in E-Dur weist, so die Experten, die Handschrift Anna Magdalenas auf.


Das erste Hörerlebnis der Fuge verblüfft ebenso. Ein lang gehaltener, initialer Ton, der Grundton e ist der Beginn des Fugenthemas, das gerade einmal 6 Töne und das Tonintervall einer Quarte umfasst.
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Die auf das Ausgangsmaterial beschränkt erscheinende Themenverarbeitung im weiteren Verlauf der Fuge vermittelt den Eindruck von Schlichtheit. Den beiden Themen der Exposition (Fugenthema und Kontrasubjekt) wird nichts Wesentliches mehr hinzugefügt. Lediglich Abwandlungen und Anreicherungen des Ausgangsmaterials sind erkennbar. Die Verarbeitung der Themen in der Fuge folgt dabei bekannten Techniken wie Engführung und Diminution, also Verkürzung der Abstände der Stimmeinsätze mit der Folge von Überschneidungen, und Verkleinerung der Zählzeiten für das Fugenthema, mit der Folge eines schnelleren Durchgangs. Dennoch gelingen Bach eine Vielschichtigkeit und ein Variantenreichtum in den Klangbildern, die einen einzigartigen Bogen vom solitären Ausgangston bis zum vierstimmigen Schlussakkord spannen.


Mit dieser vokalhaft und damit ursprünglich wirkenden Fuge hat Bach trotz der Reduziertheit des Materials einen einzigartigen, farbenreichen Mikrokosmos erschaffen, dessen Spektrum sich nach und nach vor uns ausbreitet. Ihm gelingt mit der auf faszinierende Weise durchkonstruierten Fuge ein dennoch lebendiges Meisterwerk. Die Fuge vollzieht dabei eine für den Zuhörer unmittelbar erfahrbare Entwicklung, die einer bestimmten Dramaturgie zu folgen scheint. Diese Entwicklung wird im Folgenden zunächst an Hand des kompositorischen Materials nachgezeichnet und das musikalische Ziel der Entwicklung herausgearbeitet. Bach gibt uns in der Fuge in E-Dur aus dem WK II auf der Grundlage einfachster Tonfolgen einen Abriss über die Entwicklung von Tonleitern und Tonarten bis zur Erkenntnis der gottgegebenen Prinzipien von Harmonie und Kontrapunkt, die einander bedingen. Das Fugenthema ist der sequentielle Schlüssel für die Darstellung einer Tonart als Schnittstelle zwischen vertikaler und horizontaler Struktur.


Die Charakteristik des Fugenthemas und des Kontrasubjekts, der dramaturgische Gehalt sowie die Struktur der Fuge lassen aber auch eine allegorische, auf theologischen Aussagen beruhende Deutung zu, die letztlich einzelne Tonarten und korrespondierende Fugen in einen höheren Gesamtzusammenhang stellt. Die Allegorie wiederrum ist nicht losgelöst vom Material denkbar, so dass sie reflektiert auf kompositorische Grundprinzipien Bachs. Aus diesem Wechselspiel ist gleichsam der roten Faden gewebt, der durch die vorliegenden Analyse führt: Was sagt das Material über die Deutungsebene und was sagt uns diese über das Material. Gleichzeitig führt uns die Deutung der Fuge mitten hinein in die Entstehungsgeschichte des WK II. Wir stoßen dabei nicht nur auf den nachweisbaren Anlass und die Beweggründe für die Komposition, sondern wir können Bach quasi in jenem Moment über die Schulter schauen, als er in seinem musikalischen Laboratorium, in seiner „Componir-Stube“ in Leipzig die entscheidende Inspiration für den Teil II erhielt durch den unvermuteten Anblick des Symbols für seine Idee einer „Musica von Gottes Geist“.


Die strukturellen Besonderheiten des WK II belegen eindrucksvoll, dass gerade ein verändertes Verständnis der Ordnung der 24 Tonarten verbunden mit der Trauer um den 1729 verstorbenen Johann David Heinichen Auslöser für die Komposition des WK II war.





III. SICHTUNG DES MATERIALS




1. STIMMFÜHRUNG
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Das Thema der Fuge besteht aus einer einfachen, aufsteigenden und wieder absteigenden Tonlinie, deren Anfangs- und Endpunkt im Dux der Grundton e ist. Der Comes, also die nachfolgende zweite Stimme, übernimmt diese Folge im üblichen Quintabstand über dem Ausgangston h. Die aufsteigende Tonfolge im Dux umfasst drei Töne in den Abständen von großer Sekunde bzw. kleiner Terz. Diese Tonfolge wirkt harmonisch neutral, da sie frei ist von Halbtonschritten. Zwar impliziert die kleine Terz von fis nach a einen Halbtonschritt (also entweder fis auf g oder gis auf a), jedoch bleibt dieser unbestimmt. Kurz vor dem Ende der Fuge erklingen die drei Anfangstöne der Fuge, also die zunächst horizontale Abfolge von e, fis und a, auch problemlos in vertikalem Zusammenklang (Takt 42, 2. Zählzeit), obwohl sie keinen tonalen Dreiklang bildet. Ergänzt man diese aufsteigende Tonlinie des Fugenthemas um die sich in der zweiten Stimme anschließende entsprechende Tonlinie, so erhält man eine völlig spannungsfreie Tonfolge (e, fis, a, h, cis, e‘), die eine Oktave umfasst.
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Diese Tonfolge ist dabei keine hypothetische Reihe, sondern sie findet sich ganz konkret in der Fuge selbst wieder. Diese Aneinanderreihung ergibt sich zunächst mit Oktavverschiebung in der Engführung der Takte 9,10 und 11, über dem Ausgangston h, dann e. In den Takten 16 und 17 ist die oben dargestellte Tonreihe im Wechsel der 2. und 1. Stimme schließlich vollständig wiedergegeben. Im Anschluss wird diese Tonfolge im Wechsel der beiden Unterstimmen in den Takten 19 und 20 basierend auf dem Ausgangston h wiederholt.


Die Tonfolge ist nicht nur deshalb frei von harmonischen Spannungen, weil sie keine Halbtonschritte enthält, die als Leitton/Abschlusston oder als chromatischer Übergang empfunden werden, sondern weil sie auch keinen spannungsreichen Tritonus enthält, also keine drei Ganztonschritte in Folge aufweist. (Dem Zusammenhang von Tonleiter, Halbtonschritt und Tritonus werden wir uns gleich in einem Exkurs zuwenden). Diese Darstellung einer Oktave erinnert an musikgeschichtlich frühe Beispiele von noch unvollständigen Tonleitern und an die Naturtonreihen.


Sie ist jedoch nicht gänzlich frei von harmonischen Implikationen; sie enthält bei Verwendung des Grundtones e, wie oben dargestellt, in der Oktave von e zu e‘ sowohl einen fis-Moll als auch einen A-Dur Dreiklang. Diese Gleichzeitigkeit von Dur und Moll verstärkt jedoch den Eindruck der harmonischen Neutralität bzw. Dualität. Mehr als 140 Jahre später verwendet Mussorgski in der „Promenade“ des Klavier Zyklus „Bilder einer Ausstellung“ genau diese Tonlinie über dem Grundton f, um das Promenaden Thema zu gestalten. Auch er erkennt die Dualität dieser Tonreihe und verwendet g-Moll, B-Dur, d-Moll und F-Dur, also parallele Dur/Moll-Tonarten, um dieses Thema zu begleiten.
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Mussorgski verstärkt den Eindruck einer Dualität, in dem er einen steten Wechsel zwischen einem 5/4 Takt und einem 6/4 Takt vollzieht und das 11 Zählzeiten und 13 Töne umfassende Thema der Promenade erst in seiner Wiederholung mit Begleitstimmen vervollständigt bzw. „abrundet“.


In der E-Dur Fuge von Bach bringt die absteigende Tonlinie des Themas nun den ersten Halbtonschritt und damit eine harmonische Festlegung. Nun erst legt sich das Thema fest auf E-Dur (mit der großen Terz e zu gis) und nicht e-Moll (mit der kleinen Terz e zu g). Es folgen zwei große Sekunden und damit die zirkelförmige Rückführung auf den nunmehr als solchen erkennbaren Grundton e. Fasst man wieder beide absteigende Tonreihen von erster und zweiter Stimme zusammen, so erhält man eine vollständige, absteigende E-Dur Tonleiter. Während also die aufsteigende Linie harmonisch neutral und durch Aussparungen gekennzeichnet ist, legt sich die absteigende Linie harmonisch fest und ist auf Vollständigkeit ausgerichtet.


Das Kontrasubjekt wird eingeleitet durch ein Zwischenelement (Tonfolge dis cis dis), das einem Mordent – also einer Verzierung – nicht unähnlich, durch das Einsetzen des Comes (der zweiten Stimme mit dem Fugenthema über dem Grundton h) verursacht zu sein scheint.
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Dieses Mordent-Motiv ist eine Art Bindeglied zwischen Fugenthema und Kontrasubjekt, welches im weiteren Verlauf in dieser Funktion an Bedeutung zunimmt. Beginnend mit diesem Mordent-Motiv entsteht eine Wechselwirkung beider Stimmen. Während das erste Thema getragen und bedächtig wirkt, erklingt das Kontrasubjekt mit einer dynamisch vorantreibenden, aufsteigenden Quarte h zu e und in Viertelnoten linear und zügig voranschreitender Tonleiter, die jedoch mit der Wendung ais auf h (Leitton/Abschlusston-Motiv) und Abschlussfloskel h fis h nach 5 Tonschritten endet. Das ais wird durch ein weiteres, fünftes Kreuz als Vorzeichen für den Ton a als Leitton zu h eingeführt. Damit wird nach H-Dur moduliert. Dieses zusätzliche Vorzeichen wird sofort wieder bei der langsameren Abwärtsbewegung des Kontrasubjektes zurückgenommen: nach dem Abschluss ais h folgt unmittelbar wieder a. Damit erscheint das Kontrasubjekt zwar einerseits vorantreibend, andererseits jedoch begrenzt und harmonisch unstet. Es ist spannungsreich, da es in seiner horizontalen Tonfolge sowohl einen Tritonus (e, fis, gis, ais), einen Halbtonschritt (ais auf h) als auch eine Modulation von E-Dur nach H-Dur und deren unmittelbare Rücknahme enthält. Neben dem in der horizontalen Stimmführung durch das ais auftretenden Tritonus ergibt sich auch im Zusammenklang mit dem e in der Oberstimme in der vertikalen Klangstruktur ein Tritonus, der den Effekt der Stimmführung noch verstärkt.


Im weiteren Verlauf werden beide Themen musikalisch fortentwickelt. Das Ziel dieser Entwicklung scheint die Darstellung einer vollständigen, aufsteigenden Tonleiter und damit einer Tonart zu sein. Bevor jedoch das Resultat in Takt 35/36, nämlich eine vollständige, aufsteigende E-Dur Tonleiter erreicht wird, werden verschiedene Stufen der Metamorphose durchlaufen.


Historisch betrachtet war die Entwicklung von Tonleitern, die Lage von Halbtonschritten und die Erarbeitung von Tonarten ein durchaus problematischer und langwieriger Prozess. Beispielhaft sei auf die Entwicklung des Hexachordsystems von Guido von Arezzo (ca. 992 bis 1050) verwiesen, mit dem die unterschiedlichen Tonfolgen der Choralmelodien geordnet werden sollten. Bei den Hexachorden handelt es sich um Tonfolgen von jeweils sechs Tönen, also aus heutiger Sicht um verkürzte Tonleitern, die sich nach ihrem Ausgangspunkt, den 4 Grundtönen der alten Kirchentonarten einteilen lassen. Die Tonfolge eines Hexachords ist dabei so gestaltet, dass die beiden mittleren Töne einen Halbtonschritt auseinander liegen, die anderen einen Ganztonschritt. Das Thema der E-Dur Fuge ist selbstverständlich kein Hexachord im Sinne von Guido von Arezzo, aber es umfasst interessanter Weise sechs Töne und der exakt mittlere Tonschritt ist der einzige Halbtonschritt dieser Tonfolge. Guido von Arrezo entwickelte Anfang des 11. Jahrhunderts ein Hexachordsystem mit drei grundlegenden Hexachorden, dem hexachordum naturale, dem hexachordum molle (unter Verwendung des b) und dem hexachordum durum (unter Verwendung des h). Weitreichende Bedeutung hatte seine Einführung schriftlicher und einheitlicher Notierung der Töne auf damals vier Notenlinien. So konnte der Gregorianische Gesang, der zuvor im Wesentlichen mündlich überliefert wurde, erstmals sehr einfach tradiert und erlernt werden. Guido von Arrezo gilt auch als der Vater der sog. Solmisation, einem Verfahren, bei dem die einzelnen Tonstufen in sprech- und singbaren Silben (ut, re, mi, fa, sol und la) ausgedrückt werden (ein heute noch in Frankreich übliches Verfahren). Offensichtlich hatte Guido von Arrezo diese Silben den Zeilenanfängen des lateinischen Johannes-Hymnus entnommen. Musikalisch betrachtet entspricht interessanter Weise der Anfang dieses Hymnus (mit den Tonstufen ut, re und fa oder nach heutiger Ausdrucksweise c, d und f) genau dem Beginn der E-Dur Fuge (e, fis und a), also der Abfolge von großer Sekunde und kleiner Terz. Das Fugenthema war, so scheint es, von Anbeginn der Musikgeschichte gegenwärtig.


Neben der Systematisierung von Tonfolgen als Vorläufer der Tonarten war eines der wesentlichen Probleme die Lage der Halbtonschritte innerhalb einer Tonreihe. Einige der Lösungsstrategien basierten auf verkürzten Tonfolgen, die bestimmte Tonschritte ausließen, oder es wurden für auf- und absteigende Reihen unterschiedliche Halbtonschritte definiert. Letztlich haben sich folgende Tonleitern entwickelt, die eine ganze Oktave umfassen und die sich nach der Lage der Halbtonschritte unterscheiden lassen:
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Wie ein Bund verschieden gezackter Schlüssel erscheinen uns diese Tonleitern, denen je zwei Halbtonschritte bei fünf Ganztonschritten gemeinsam ist. Lediglich die spezifische Lage der Halbtonschritte bestimmt die Art der jeweiligen Tonleiter. Da sind zum einen die sog. alten Kirchentonarten Dorisch, Phrygisch, Lydisch und Mixolydisch (die Musikwissenschaftler mögen mir verzeihen, wenn ich die korrespondierenden „Hypo-„ Tonarten weglasse). Diese vier alten „Modi“ wurden erst im 16. Jahrhundert ergänzt um Jonisch und Aeolisch, die in ihren Tonleitern bereist der heutigen Dur-Tonleiter bzw. der Moll-Tonleiter (natürliche Moll-Tonleiter) entsprechen. „Modernste“ Tonleiter ist dann die melodische Moll-Tonleiter (auch hier lasse ich etwas aus, nämlich die sog. harmonische Moll-Tonleiter), die bereits dem gewandelten Verständnis der Harmonien und den sich ändernden Hörgewohnheiten des Barock entsprach.


Wenn man versucht, diesen Schlüsselbund ganz pragmatisch zu ordnen, also ohne den Versuch zu unternehmen, die ganze Geschichte der Harmonielehre zu erzählen oder gar wie Paul Hindemith neu zu erfinden, so stellt man sich am besten ganz einfach die Frage, warum eine Oktave, also das Basisintervall der reinen Stimmung mit dem Frequenzverhältnis 2:1 des Obertons zum Grundton, nicht einfach gleichmäßig in sechs Ganztonschritte, sondern ungleich in fünf Ganzton- und zwei Halbtonschritte unterteilt ist. Bei der Beantwortung darf man nun nicht vor Simplifizierungen zurückschrecken, sonst landet man wieder bei Hindemith:


Sechs Ganztonschritte in Folge hören sich schaurig an. Dies liegt am dritten Ganztonschritt, dem sog. Tritonus. Lässt man einen Grundton nebst Tritonus im vertikalen Zusammenspiel erklingen, so wird dieser Höreindruck am deutlichsten. Das Frequenzverhältnis beider Töne erzeugt auf Grund der nicht konvergierenden Reihe der mitschwingenden Obertonreihen einen unangenehmen Höreindruck. Mittels Resonanz frei schwingender Klavierseiten kann man sich das Phänomen der Obertöne am einfachsten verdeutlichen. Wird ein Ton angeschlagen, so klingen folgende Obertöne in aufsteigender Folge „mit“: Oktave, Quinte, Quarte, große Terz, kleine Terz etc. Die Tonabstände werden kleiner und die Intensität der Resonanz geringer. Für den Tritonus c-fis ergeben sich folgende Obertonreihen:
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Zwischen g’-fis’, c’-cis’ bzw. g‘‘-fis‘‘ und c‘‘-cis‘‘ liegt jeweils nur ein Halbtonschritt. Die Töne liegen also ganz dicht beieinander, zu eng möchte man meinen, und sie klingen zusammen eher scheppernd als harmonisch. Zudem beginnt mit e‘‘-ais‘‘ eine weitere Tritonus basierte Obertonreihe.


In einer horizontalen Abfolge von Ganztonschritten erklingen zwar Grundton und Tritonus nicht zusammen sondern hintereinander, aber offensichtlich hat der Mensch ein akustisches Kurzzeitgedächtnis, so dass auch die Abfolge als unangenehm und harmonisch nicht „rund“ empfunden wird. Dieser Tonabstand erzeugt also eine gewisse Spannung. Bei sechs Ganztonschritten hintereinander begegnet uns sogar viermal dieser spannungsreiche Tritonus: Ton 4 zu Ton 1, Ton 5 zu Ton 2, Ton 6 zu Ton 3 und schließlich Ton 7 zu Ton 4. Die Hauptaufgabe des ersten Halbtonschrittes innerhalb einer „klingenden“ Tonleiter ist also die Vermeidung des Tritonus. Im Hexachord wird dies durch die mittlere Lage dieses Halbtonschrittes erreicht. Bei einer aufsteigenden Dur-Tonleiter liegt dieser Halbtonschritt entsprechend zwischen dem dritten und vierten Ton und vermeidet dort den ersten denkbaren Tritonus der Reihe. Um zurück zum Grundton in der Oktave, und damit zu einem reinen Zusammenklang mit dem Ausgangston zu finden, ist nun ein zweiter Halbtonschritt notwendig. Bei der Dur-Tonleiter liegt dieser zwischen dem siebten und dem achten, dem letzten Ton. Hier bewirkt der zweite Halbtonschritt also kurz vor dem Ende der Oktave eine Rückführung zum Grundton. Wir nehmen dies als Leitton/Abschlusston-Effekt wahr. Die zweite wichtige Aufgabe der Halbtonschritte ist also dieser Abschlusseffekt. Gleichzeitig erkennen wir in der Dur-Tonleiter, dass vor diesem Abschluss sehr wohl ein Tritonus liegt, nämlich zwischen dem vierten und dem siebten Ton. Dies erzeugt die beschriebene Spannung, die an dieser Stelle eben nicht vermieden wird. Aber in diesem Fall ist sie hilfreich, da sie zusammen mit dem Übergang des siebten zum achten Ton den Eindruck einer Auflösung dieser Spannung und eines Abschlusses vermittelt bzw. verstärkt. In dieser Hinsicht ist die Dur-Tonleiter eine perfekte Tonleiter, gerade wegen ihrer ungleichen Verteilung der Halbtöne und des Tritonus kurz vor dem Abschluss. Die Frage nach der Lage der Halbtonschritte weitet sich aus, wenn es darum geht, eine Moll-Tonleiter zu bilden (ein Begriff, der zu Bachs Zeiten noch nicht gebräuchlich war): um bei einer a-Moll Tonleiter, die an sich wie C-Dur ohne Vorzeichen auskommt, einen nach den Hörgewohnheiten erstrebenswerten Leitton und damit Halbtonschritt zum Grundton a zu erhalten, musste ein gis eingeführt werden; zusätzlich, um den nun zu „groß“ gewordenen vorangehenden Tonschritt anzupassen, ein fis. Ohne diese zweite Anpassung erhält man eine sog. harmonische Molltonleiter, die allerdings fremdartig klingt. Eine melodische a-Moll Tonleiter endet letztlich mit e fis gis a. Damit wird suggeriert, in Summe wären gleich drei Kreuze als Vorzeichen (wie für A-Dur) eingeführt worden. Tatsächlich beginnt eine aufsteigende, melodische Moll-Tonleiter jedoch wie die natürliche Moll-Tonleiter ohne zusätzliches Vorzeichen (a, h und c statt a, h und cis), erst in ihrer zweiten Hälfte nimmt sie die zusätzlichen Vorzeichen an und wirkt auf diese Weise wie eine Kombination von Dur- und Moll-Tonleiter. Sie beinhaltete dabei in ihrem Verlauf immerhin schmerzliche vier Ganztonschritte in Folge und damit gleich zwei horizontale Tritonus-Intervalle. Bei der dann folgenden absteigenden Tonleiter entfallen die Vorzeichen, da sie nicht mehr – für einen Leitton bzw. Übergangston – benötigt werden. Auch dieses Problem hat Bach offensichtlich in die E-Dur Fuge aufgenommen: in den Takten 25 und 26 erscheint im Bass die Tonfolge aufsteigend gis ais his cis und absteigend cis h a gis, was dem Schluss einer aufsteigenden bzw. dem Anfang einer wieder absteigenden melodischen cis-Moll Tonleiter entspricht; die absteigende Tonfolge stimmt dabei mit der natürlichen Moll-Tonleiter überein. Auf- und absteigende Tonfolgen sind hier also nicht identisch.
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Das war es. Mehr brauchen wir nicht über Tonleitern zu wissen. Alle anderen Tonleitern lassen sich nun einordnen. Den „neueren“ Tonleitern (Dur und melodisch Moll; harmonisch Moll lassen wir beiseite) gemeinsam ist der Abschluss der aufsteigenden Tonfolge zum Grundton mittels eines Halbtonschrittes, der nach unserem Hörempfinden eben zu diesem Grundton besser hinführt, als dies bei einem Ganztonschritt der Fall wäre. Flankiert wird dies in beiden Fällen durch einen Tritonus. Bei der natürlichen Moll-Tonleiter werden durch die Lage der zwei Halbtonschritte sogar beide denkbaren Tritonus Intervalle einer Tonleiter vermieden. Sie wirkt dadurch gefällig und „natürlich“, zu Lasten allerdings des Leitton/Abschlusston-Effektes, der hier fehlt.


Zu diesen Tonleitern und Tonarten gehören nun sog. Dreiklänge, die sowohl in horizontaler Abfolge als auch vor allem im vertikalen Zusammenklang als Akkord verwendet werden. In der Grundform besteht ein Dreiklang aus dem Grundton und der darüber liegenden Quinte, die mit dem Schwingungsverhältnis 3:2 ebenfalls den Eindruck eines reinen Zusammenklanges vermittelt. In dieses Tonintervall wird nun ein dritter Ton gesetzt, der einen Dreiklang entstehen lässt. Dies geschieht entweder durch einen Ton im Abstand einer großen Terz zum Grundton (damit wird die dargestellte Obertonreihe nachgebildet) und einer kleinen Terz zur darüber liegenden Quinte, oder aber durch einen Ton im Abstand einer kleinen Terz zum Grundton und großer Terz zur Quinte (die Einordnung dieser Variante in Obertonreihen bereitet auch heute noch Kopfzerbrechen bei den Musikwissenschaftlern). Die erste Variante kennzeichnet Dur-Tonarten und die zweite Variante Moll-Tonarten. In beiden Fällen wird also die Quinte ungleich aufgeteilt, nur die Reihenfolge der Teile ist jeweils vertauscht. Fügt man hingegen zwei gleiche Terzen aneinander, so erhält man nicht die für einen in sich ruhenden Klang erforderliche Quinte und der Akkord drängt nach Auflösung. In der oben aufgeführten Darstellung der Tonleitern sind auch alle zugehörigen Dreiklänge vermerkt, wobei die Bezeichnung bei den Kirchentonarten schon auf die Dur/Moll-Tonarten verweist, die diesen Dreiklängen entsprechen, auch wenn die Kirchentonarten selbst mit diesen neueren Tonarten in ihren Tonleitern nicht übereinstimmen. Dreiklänge sind wie die Tonleitern fundamental für unser Harmonieverständnis und kennzeichnen in gleicher, grundlegender Weise die jeweilige Tonart. Das war es zu den Dreiklängen.


Bei der harmonischen Umsetzung von Tonleitern durch vertikale Dreiklänge taucht nun eine „Lücke“ auf, die historisch betrachtet zu Problemen bei der Tonleiterfindung geführt hat. Da Bach die Tonleiterfindung in der E-Dur Fuge thematisiert hat, erscheint ein näherer Blick auch auf dieses Problem angebracht. Das Problem besteht darin, dass bis auf eine einzige Ausnahme, die eben das Problem darstellt, über jedem Ton einer Tonleiter ein Dreiklang (Folge von großer Terz und kleiner Terz = Dur bzw. umgekehrt kleiner Terz und großer Terz = Moll) aus Tonleiter eigenen Tönen gebildet werden kann, bei dem der jeweilige Ton der Grundton der so dargestellten Tonart ist. Im Falle von C-Dur als Ur-Tonart sind dies die Dreiklänge und Tonarten (Großbuchstaben stehen für Dur-Tonarten und Kleinbuchstaben für Moll-Tonarten, kursive Buchstaben für die einzelne Note) in der Abfolge C (c, e, g), d (d, f, a), e (e, g, h) F (f, a, c), G (g, h, d) und a (a, c, e). Nur über dem letzten Ton der Tonleiter vor dem Abschluss mit c, dem Leitton h, kann kein solcher Dreiklang gebildet werden. Sowohl h-Moll (kleine Terz, große Terz) als auch H-Dur (große Terz, kleine Terz) erfordern in ihren Dreiklängen Tonleiter fremde Töne. Es bleibt hier lediglich die Bildung eines Dreiklangs mit Hilfe zweier kleiner Terzen (h, d, f), was einen Tritonus-Akkord ergibt, um die Lücke zu schließen. Da dies allerdings mit harmonischen Spannungen verbunden ist, hat man bei der musikgeschichtlichen Entwicklung von Tonleitern zum einen mit verkürzten Tonleitern unter Ausklammerung dieses Problems und damit einer „Lücke“ oder auch häufig mit einem zum b erniedrigten h gearbeitet. Dieses Phänomen der Tonleiterfindung hat Bach in der E-Dur Fuge wie dargelegt thematisiert und mit dem ais als Leitton zu h in Takt 3 sowohl in horizontaler Abfolge als auch in vertikaler Struktur einen Tritonus dargestellt, um unmittelbar im Anschluss in der wieder absteigenden Tonfolge das ais zurückzunehmen und durch a zu ersetzten. Diese neuralgische Stelle der Tonleiterfindung war historisch der Nukleus für die Unterscheidung zwischen Dur (durum = hart für das „harte“ h) und Moll (mollum = weich für das „weiche“ b). Für Bach wird es sicherlich nicht einerlei gewesen sein, dass sein Name nicht nur in Noten (bach) umgesetzt werden kann und dass diese Noten in eine chromatische Abfolge gebracht werden können, sondern dass diese Noten jene entscheidende Stelle der C-Dur Tonleiter (a h (durum) c und b (mollum)) treffen.


Wer Freude an systematischen Reihungen hat, der kann nun die zuvor beschriebenen Kirchentonarten mit dem Problem der Dreiklangbildung verknüpfen und folgende, einfache Terzreihung und Verkettung von Dreiklängen vornehmen:
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Diese Verkettung der Kirchentonarten über Terzreihungen mittels des gegebenen Tonvorrats einer Oktave bzw. C-Dur Tonleiter führt nach oben wie nach unten zu einem Tritonus (identisch h-d-f mit dem Tritonus Abstand von h zu f), der eine Art natürliche Begrenzung dieser Abfolge darzustellen scheint (wiederum eine Fiktion auf Basis der als „vorzeichenlos“ gedachten, diatonischen Reihe über c, bei der eigentlich Auflösungszeichen für alle theoretisch vorangegangenen Vorzeichen vermerkt sein müssten, um Tritonus-Akkorde zu vermeiden), es sei denn, man führt für einzelne Töne sog. Vorzeichen zur Kennzeichnung von Halbtonverschiebungen ein, um einen Ton um einen Halbton zu erhöhen (sog. Kreuz-Vorzeichen) oder zu erniedrigen (B-Vorzeichen). Die Reihe ließe sich also nach oben fortsetzen, in dem man das f durch ein Kreuz zu fis erhöht und dadurch aus zwei kleinen Terzen die Abfolge von kleiner und großer Terz und damit h-Moll erreicht (h-d-fis) und nach unten, in dem man das h zum b vermindert und B-Dur (b-d-f) erlangt.


Spinnt man diese Idee der Suche nach Vervollständigung der beschriebenen Terzreihungen also fort, so erhält man oben h-d-fis und unten b-d-f. Schmiedet man diese beiden Lösungen zusammen zu einem einheitlichen Dreiklang, so erhält man b-d-fis, oder besser notiert ais-d-fis, zwei große Terzen, die sich ebenfalls wie der Tritonus spannungsreich anhören, genauer gesagt wirkt dieser Dreiklang wie eine nicht ganz ausbalancierte Kugel auf einer Erhebung, die nach einer Ruheposition links oder rechts davon sucht. Diese Instabilität und Spannung wird ebenfalls durch die dissonanten Obertonreihen erzeugt, ist aber komplexer in ihrer Struktur, da die Anzahl der dissonanten Halbtonlagen geringer ist als beim Tritonus und gleichzeitig auch neue Übereinstimmungen vorliegen (b=ais).
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(Der Leser mag einen Stift zur Hand nehmen und die verschiedenen Halbton-Abstände selbst vermerken.)


Letztlich kann durch die Verwendung von Vorzeichen jeder Ton und jeder Halbton einer Oktave zum Grundton einer Tonleiter erkoren werden, was schließlich zu den modernen 24 Tonarten geführt hat (12 Halbtöne einer Oktave ergeben 12 Dur-Tonarten und 12 Moll-Tonarten). Am leichtesten lässt sich das Voranschreiten der Tonarten mit ihren zunehmenden Vorzeichen durch eine Quintenreihe darstellen. Bei den Kreuz-Tonarten hat jede Tonart im Quintabstand zunächst die gleiche Anzahl von Vorzeichen wie die vorangehende, zuzüglich eines neuen Vorzeichen, um den vorletzten Ton der neuen Tonleiter um einen Halbton zu erhöhen (G-Dur hat wie C-Dur im gedanklich ersten Schritt kein Vorzeichen, aber es wird der vorletzte Ton f durch ein Kreuz zu fis erhöht, das nun den Leitton zum Grundton g bildet; D-Dur erhält neben diesem fis zusätzlich ein cis als Leitton zu d, hat also zwei Kreuze als Vorzeichen usw.). Bei den B-Tonarten wird hingegen auf Grund ihrer gegenläufigen Reihung immer ein neues B als Vorzeichen hinzugefügt an der Stelle, an der die im Quintenzirkel vorangehende Tonart ihren Leitton hatte (F-Dur hat ein B als Vorzeichen für den Ton h, das hierdurch zum b wird und so den Halbtonschritt für c, den Grundton der im Quintenzirkel vorangehenden Tonart, vermeidet. B-Dur wiederrum hat eine weiteres B als Vorzeichen, das den Leitton für F-Dur, das e zu es erniedrigt etc.)


Zunächst erscheint es so, als ob mit der Einführung von Vorzeichen alle Hindernisse überwunden und alle Lücken im harmonischen Kosmos geschlossen werden konnten. Doch innerhalb der 24 Tonarten taucht eine neue, unvermutete und dennoch aus der Antike bereits bekannte Lücke auf, das sog. pythagoreische Komma, der physikalisch begründete Abstand zwischen 12 Quinten und 7 Oktaven in reiner Stimmung, die fehlende Übereinstimmung der ersten Tonart mit der 25. Tonart, wenn alle 24 Tonarten durchwandert sind. Diese zweite Lücke wird uns aber erst später beschäftigen, wenn wir uns mit der Brücke, welche diese Lücke überwindet, nämlichen der „wohltemperierten“ Stimmung befassen. Um dieser Lösung Ausdruck zu verleihen und um diese 24 Tonarten darstellen zu können, hat Bach das Wohltemperierte Klavier komponiert.
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