1 Warum Bach?

Warum eigentlich Bach, 1685 — 1750 ? Ein streng blickender Herr mit barocker Perlcke, zuletzt Kan-
tor der beriihmten Leipziger Thomasschule; Organist, vor dem der franzdsische Virtuose Louis Mar-
chand lieber gleich vor dem Austragen des Tasten-Duells floh; einer, der in Zeiten &uBBerst mihsamen
Reisens seine Wohnungen in Lubeck, Midhlhausen, Weimar und Kéthen aufschlug und wieder ab-
brach; der bereits zu Beginn seiner Organisten-Laufbahn aufbrausend reagierte, wenn ein Musiker
oder Sanger seinen Qualitatsanspriichen nicht gentigen wollte, derart, daB nur das Dazwischentreten
der Kollegen ein Duell zwischen ihm und dem unbotméaBigen Fagottisten Geiersbach verhindern konn-
te; Bach, der flr jedes wesentliche Instrument seiner Zeit beispielhafte Werke eines noch heute re-
spekteinfléBenden Schwierigkeitsgrades komponierte und der gegen Ende seines Lebens Musik
schrieb, die fiir kein bestimmtes Instrument mehr geschrieben war, die keiner Offentlichkeit mehr zu-
gedacht war, sondern nur noch Gott, von so kristallklarer Logik und Dichte, daf3 sie sich zur Spharen-
musik emporschwingen wollte, bei von Innen abgeschlossener Kirchentlr, damit auch kein unwirdiger
Zuhorer den Dialog zwischen Bach und seinem Schépfer zu stéren drohte ?

Und dann auch noch eine Musikerbiographie mit Originalmusik Eine Grenzlberschreitung auch fur
das Atze-Theater, das zum zehnjahrigen Bestehen zum ersten Mal so konsequent auf das Terrain der
sogenannten "ernsten" Musik wagt.

In einem Punkt k&nnen wir beruhigt sein: "Bach would have liked it" (Jon Lord, Kopf der Rock-Gruppe
~Deep Purple” Uber seine Bach-Reflexionen in "Sarabande" und "Windows" 1974/76). War Bach doch
selbst ein Komponist, der neben der Matthdus-Passion auch die Bauernkantate schrieb, der musikali-
sche Einfalle befreundeter Komponisten, sofern sie ihm gefielen, in seinen Werken weiterverwendete,
bedenkenloser, als es dem Geniekult des folgenden 19. Jahrhunderts lieb war. Was Atze hier als
Theaterstiick aus Bachs Leben und musikalischem Werk zusammentragt, hatte damals ohne viel Fe-
derlesens als Pasticcio oder Quodlibet die dsthetischen Kategorien passiert.

2 1730 - 2005: Einstieg in ein anderes musikalisches Zeitalter

Damit enden aber auch schon die Gemeinsamkeiten zwischen heute und damals. Wir befinden uns im
frGhen 18. Jahrhundert in einer Welt, die noch an den Folgen des DreiBBigjahrigen Krieges krankt, eine
Welt, in der Musik kostbares Gut ist, Orgeln, die dem reformatorisch-calvinistischen Bildersturm zum
Opfer gefallen sind, erst wieder aufgebaut werden — Bach macht sich bereits frih einen Namen als
Examinator, Gutachter jener Orgelrestaurationen. Eine Alltagswelt ohne Dusenjets und Technobeats,
ohne Radiojingles, in der Musik in der Regel ein einmaliges Ereignis war — oder aber ein tiber Genera-
tionen bewahrter Schatz der Tradition, wahrend heute uns die Allgegenwartigkeit von Musik als Uber-
angebot von Pop-Charts wie flnf Jahrhunderten Kunstmusik, Hotline-Warteschleifen und bruchlos
Uberblendeten Radio-feelgood-Klangflachen die Stille wieder zum Wert werden 1&aBt. Wahrend Ohro-
pax am 15.4.2005 folgenlos den Tag der Stile ausruft, haben wir mit I-pod und MP3 bereits die neues-
te Qualitdt der Verflgbarkeit unserer jeweiligen persénlichen Songbibliothek von mindestens 4.000
Titeln erreicht: unbegrenzte Flexibilitat, Mobilitat, Miniaturisierung und Diversifizierung.

Um 1730 dagegen ist Musik eine knappe Ressource, sie wurde gebraucht (im doppelten Sinne von
"bendtigt" und "genutzt") und diente mannigfaltigen Anlassen, sie wurde unter Zeitdruck "gesetzt", das
heiBt in einem viel eher handwerklich als genialisch-inspiriert verstandenen Prozef3 unter oft groBem
Zeitdruck hergestellt, oft auch "recycelt", wiederverwendet und von Komponisten-Kollegen "ausge-
borgt". Welche Arbeitslast und welcher Zeitdruck etwa fiir einen Komponisten im Amt eines Kirchen-
musikers ein solches Verfahren der mehrfachen Verwendung geradezu zur Notwendigkeit machte,
wird deutlich, wenn wir uns vor Augen halten, dal3 Bach flir die von ihm musikalisch betreuten sonn-
taglichen Gottesdienste allein fiinf vollstindige Kantatenjahrgange schrieb, von denen etwa die Halfte
erhalten ist.

3 Aspekte historischer Distanz

Schauen wir uns, um ein ungeféhres Bild jener so fremden Epoche zu skizzieren, noch einige Aspekte
an, die um folgende Begriffe zentriert sein sollen:

Héren, Funktion von Musik, 6konomische und gesellschaftliche Stellung des Musikers und Komponis-
ten, Reproduktion und Verwertung.



Héren

Die Abwesenheit moderner Aufnahme- und Wiedergabetechniken in den Jahrhunderten vor dem 20.
ist sicherlich der gravierendste Unterschied zu unserem heutigen Umgang mit Musik, die im 18. Jahr-
hundert als in der Regel nur einmal Erklingendes zugleich gehért, genossen und verstanden werden
mupBte: Das erste war meist auch das letzte Horen. Freilich gab es die gesamte Bandbreite zwischen
der Wahrnehmung von Musik als Untermalung, etwa bei bestimmten Hérergruppen der firstlichen
Représentationsmusik oder sogar der Oper, bei denen das gesellschaftlich Ereignis die Musik zur
Kulisse degradierte, bis hin zum konzentriertesten geistigen Mitvollzug einer komplexen Komposition
ebenso wie heute. Wer sich allerdings fiir das verstehende Héren entschied, war auf die besondere
Fluchtigkeit des Mediums zurtickgeworfen, da die Verbreitung von Musik durch den gedruckten Noten-
text ebenfalls nicht die Regel war.

Dies wird noch dadurch verscharft, daf3 seit dem Spéatmittelalter bestimmte kompositionstechnische
Kunstfertigkeiten oft gar nicht auf ihre Hoérbarkeit hin angelegt waren — eine Tradition, die in den kont-
rapunktischen Klinsten Bachs stark fortlebte. Nicht die menschliche Intelligenz eines noch so geschul-
ten Hoérers, sondern allein Gott kann etwa eine sogenannte Krebsumkehrung eines Fugenthemas
(eine Themenvariante, die von rickwarts nach vorwéarts gespielt und dazu noch im Melodieverlauf
gespiegelt wird) ohne Studium des Notentextes wahrnehmen.

Neben dem quasi alltaglichen einmaligen Héren von Musik im Gottesdienst, am Firstenhof oder als
Tanzmusik verschiedener Kuntsfertigkeitsgrade bildete sich im 18. Jahrhundert sehr bewuf3t eine Vor-
stellung des Musikhérens als Kommunikationsproze3 heraus, die auf dem seit der Renaissance in
Erscheinung getretenen Hoérertypus des Kenners und Amateurs einerseits und der zunftméaBigen Or-
ganisation der Weitergabe musikalischer Bildung in den Stadten andererseits basierte. So konnte der
asthetisch zentrale Begriff der Musik als "Klangrede" entstehen, der Musik als exklusiven Gegenstand
des Studiums eines genieBenden Experten auswies, der sowohl MuBBe wie auch Bildungshorizont zu
ihrer Wahrnehmung mitbrachte — in diese Sphére gehodrt etwa die Gattung der Kammermusik, aber
auch der komplizierteren, tber die reine Choralbegleitung hinausgehenden Kirchenmusik.

Dieses Verhéltnis von einmaligem Hoéren und sorgfaltigem Studium wandelte sich erst nach Bach mit
der Entstehung des birgerlichen Symphoniekonzertes: Verlangte in der Bach-Zeit das Verstandnis
komplexerer und eben noch nicht unbegrenzt reproduzierbarer und konservierbarer Kompositionen
nach einem umgrenzten Repertoire und einem klar abgesteckten Bildungshorizont, so ermdglichte das
Phanomen des Symphoniekonzertes als kultureller Institution im Verein mit der Entstehung eines bur-
gerlichen Bildungskanons die hérende Wahrnehmung auch komplexerer Konzerte oder Symphonien
durch Wiederholung im Repertoire und hdusliche musikalische Vorbildung, die meist durch mehrhén-
diges Klavierspiel oder hausliche Kammermusik auch von breiten Schichten der Bevélkerung erwor-
ben werden konnte.

Mit dem Aufstieg des popularisierten Geniekultes und dem Siegeszug von Musik als Kunstreligion
wurde das Konzert zum Zeremoniell, das zu musealer Erstarrung fihrte und das Héren immer mehr
zum passiven Akt werden lie3. Auch heute kennen wir als eine Seite des Musiklebens jene museale
Extremform, bei der Abonnenten das Immergleiche in mdglichst vertrauten Interpretationen héren
wollen ebenso, wie die andere Seite der sich immer stérker beschleunigenden industriellen Produktion
von Musik, gipfelnd im kalkulierten Formatdesign der Hits und dem Casting von Stars, die diesen Beg-
riff durch die immer schneller werdende Frequenz von Entdeckt- und Vergessenwerden entwerten.
Der Raum fir kreative Musikproduktion und -wahrnehmung hat sich somit noch weiter verengt, gebiert
trostlicherweise jedoch auch immer wieder seine Gegenbewegungen, sei es in der Suche nach histo-
rischer Wahrhaftigkeit oder auch gegenwértiger Lebendigkeit.

Funktion

Im Klammergriff zwischen Musealitat und Konfektionierung ist schwer zu sagen, welche Funktion Mu-
sik heute hat, sie ist ebenso Bildungs- wie Représentations- und Wellnessfaktor, sie dient als Zeichen
der Zugehdrigkeit zu einer der unzahligen Untergruppen unserer Uberdiversifizierten Gesellschaft, sie
stiftet Sinn und dient der Herstellung echter und lancierter TrAumen und Transzendenz.

Abgesehen davon, was sich der Mu3e des musikalisch gebildeten Amateurs verdankte, war die Musik
des 18. Jahrhundert dagegen auf sehr konkrete Weise anlaB3- und bedarfsgebunden: Die Notwendig-
keit der umfangreichen Choral- und Kantatenkomposition war gespeist aus dem ungebrochenen und
flachendeckenden Erfordernis zu geistlicher "Versorgung" der Bevdlkerung. Musik, Bihnenwerke,
Maskenaufziige und andere aufwéndige Schauspiele, die man ruhig mit dem Begriff des Events um-



schreiben kann, waren ein bedeutender Baustein flrstlicher Représentation, je glanzvoller und phan-
tastischer, desto gréBer die Bedeutung und das Ansehen des Flrsten, den sie verherrlichten.

Gerade das umfangreiche musikalische Werk Bachs, seit dem 19. Jahrhundert Inbegriff des Funda-
ments unserer klassischen Musikkultur, verdankt sich fast durchgehend dieser Bedarfsorientiertheit —
Uber die Einschréankung innerhalb dieser Formulierung wird noch zu reden sein: Seine Orgelmusik
diente dem kirchlichen und schulischen Bedarf, die Klavier- und Kammermusik der flrstlichen oder
auch héuslichen Unterhaltung, die weltlichen Kantaten der Heraushebung wichtiger héfischer oder
stadtischer Ereignisse.

Nicht zuletzt war jedoch im beschwerlichen und harten Alltag des 18. Jahrhunderts neben dem Got-
tesdienst selbst Musik einer der entscheidensten Faktoren, mit deren Hilfe sich die Menschen eini-
germafen standesunabhéngig in die Sphare der Transzendenz oder in die Welt der vergeistigen Ge-
fuhle versetzen konnten. Bach selbst formuliert, dai3 aller Music Finis und End Uhrsache anders nicht
als nur zu Gottes Ehre und Recreation des Gemdlithes zu denken sei.

Hiermit ist allerdings auch die Grenze dessen bezeichnet, was Musik wollte und durfte. Stilistische
Grenzziehungen wie in der Schiitz-Generation, die strenge Trennung zwischen Kirchen-, weltlichem
und Opernstil I16sten sich in Bachs Zeit auf, die seit dem Mittelalter gultige Gleichung " weltliche Musik
= einfach, geistliche Musik = komplex" war schon allein durch das oben erwahnte Verfahren der Paro-
die, die Umtextierung oder andersartigen Verwendung bereits existenter Kompositionen, au3er Kraft
gesetzt. Der Text konnte geéndert werden, wenn die Grundstimmung, der Affekt gleich blieben, unter
dieser Bedingung konnte aus einem Konzertsatz ein Chor innerhalb einer Kantate werden, die Rich-
tung war jedoch strikt vorgegeben. Musikalische Elemente einer weltlichen Komposition konnten in
einem geistlichen Werk Verwendung finden, das Umgekehrte war jedoch undenkbar, fir eine biblische
oder geistliche Thematik komponierte Musik durfte keinesfalls durch eine Parodie in die weltliche
Sphére hinein herabgewrdigt werden.

Okonomie

Der Musikerberuf genof3 in friiheren Jahrhunderten keinen guten Ruf, Musiker rangierten ebenso wie
Komponisten auf der Prestigeskala nur knapp Uber Schauspielern und Angehdérigen des fahrenden
Volkes. Grof3 ist die Zahl jener Komponisten, die meist auf Drangen ihrer Familien zunachst ein or-
dentliches Studium mit Aussicht auf finanziellen Erfolg und sozialen Aufstieg aufnahmen, wie etwa
Heinrich Schitz oder Georg Friedrich Handel, bevor sie schlieBlich ihrer Neigung zur Musik folgten.
Wahrend seit der Renaissance in anderen Kiinsten wie der Malerei deren hervorragendsten Vertretern
ein finanziell zumindest zeitweise auskdmmliches Leben dadurch offenstand, daB sie entweder von
Auftrdgen leben oder aber selbst umfangreiche Werkstattstrukturen aufbauen konnten, stand diese
Méglichkeit Musikern und Komponisten nicht zur Verfligung.

Nicht vernachléassigen darf man allerdings die Rolle, die Musik fir das erstarkende SelbstbewufBtsein
der Stadte und des protestantischen Birgertums spielte. So, wie die Konsistorien die Hiiter der Kir-
chenmusikpflege waren, waren die Stadte die Trager der Stadtpfeife, jener Zunft, in der eine heute
verlorene Einheit von musikalischer Praxis und kompositionstechnischer Grundkompetenz gelehrt
wurde, die den Nahrboden fir jene weiterverzweigten Musikerfamilien darstellte, von denen die Bach-
sche nur die berihmteste, nicht aber die einzigste war. Die Berufung beriihmter Organisten an die
stadtischen Hauptkirchen, die Entsendung virtuoser Musiker als Zusatzpersonal an die Hoforchester
und die Auftragserteilung an den Stadtmusikdirektor anlaBlich besonderer Ereignisse wie etwa der
Ratswahl verhalf dem Wirken der stédtischen Entscheidungstrédger zu einem représentativen Glanz,
der zwar im Vergleich zur héfischen Sphére weniger prachtig, so doch von erklecklichem Stolz Uber
die burgerliche Leistung und Unabhangigkeit gepréagt war.

Diesem teilweisen Aufschwung des Ansehens entsprach jedoch keine Verbesserung der wirtschaftli-
chen Rahmenbedingungen. Der Musikerberuf war und blieb unsicher. Man hatte als Musiker und
Komponist grundsétzlich die Wahl zwischen einer Position als Hofmusiker oder Hofkomponist oder
aber als stadtischer oder Kirchenmusiker. MuBBte man im ersten Falle — je nach Bedeutung des Furs-
tenhofes und subjektiver Wertschatzung durch den Herrscher — schlimmstenfalls als Lakai und niede-
rer Bediensteter leben, konnte man bestenfalls aber auch bis zur Funktion als gut dotierter Hofkapell-
meister aufsteigen, demgegeniber waren die stadtischen und kirchlichen Posten meist schlechter
entlohnt und wurden im Vergleich sogar als sozialer Abstieg empfunden (so etwa Bach vor der Uber-
nahme des Leipziger Kantorats).

Im gunstigsten Falle erhielt ein Hofkomponist neben einem Basisgehalt die Chance zu weiteren Hono-
raren aus Einzelauftrdgen und Leistungen fir Wohnung, Kleidung, Verpflegung und Gesundheitsfur-
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sorge, die sich oft auch auf seine engsten Familienangehdrigen erstreckten. Weitere Sonderzahlun-
gen konnte er durch die geschickte Wahl von Widmungstrédgern gewinnen, die sich die Ehre der Dedi-
kation eines Musikstlckes etwas kosten lieBen. Unter Umstanden hatte er einen gré3eren Freiraum
fur kiinstlerische Experimente und Freiheiten als in der Zwangsjacke stadtischer oder kirchlicher Vor-
schriften zur Musikpflege. Hofische Feste mit zahlreichen Mitwirkenden ermdglichten oft das Zusam-
mentreffen und den produktiven Austausch mit Musikerkollegen.

Im unginstigen Falle konnte sich jedoch das Blatt durch negative Veranderung der firstlichen Vermé-
gensverhaltnisse, durch familidre dynastische Verénderungen oder durch den Tod des Dienstherren
mit einem Male wenden — auch ein Hofkapellmeister war immer noch Bediensteter: So verdusterten
sich etwa Bachs Aussichten am Hof mit einem Schlage, als der musikliebende Prinz Leopold von
Kéthen eine Amusa zur Frau nahm, in Weimar war er vor dem Weggang nach Kéthen Ende 1717
sogar gefangen gesetzt worden, um ihn an der Ubernahme eines neuen Postens zu hindern.

GroBere Sicherheit und Kontinuitat boten demgegenuber die stadtischen Institutionen, die eben nicht
nur von Geschmack und Willkiir eines Einzelnen bestimmt wurden, auch wenn hier wiederum oft en-
gere Vorgaben und Verwaltungsvorschriften die kinstlerische Freiheit auf andere Weise einschrank-
ten. Diverse Streitigkeiten mit den stadtischen oder kirchlichen Autoritdten durchziehen alle Stationen
von Bachs Berufsweges, sei es, daf3 das Konsistorium in Arnstadt seine Reise zu Buxtehude nach
Hamburg im Sinne einer Vernachlassigung seiner Amtspflichten rigt, sei es, daf3 die Art von Kirchen-
musik, die er in MUhlhausen zu etablieren sucht, als zu kompliziert und unverstandlich zurtiickgewie-
sen wird, sei es, dafl3 selbst in Leipzig, objektiv einer der berihmtesten Positionen im deutschen Mu-
sikleben, sein Budget fir die Hinzuziehung weiterer Instrumentalsolisten und virtuoser Sé&nger
schlieBlich gestrichen wird, da seine Kompositionen nur von ihm spielbar und fur niemanden verstéand-
lich empfunden werden, und Bach wiederum die Vernachlassigung seiner Unterrichtspflichten vorge-
worfen wird.

Reproduktion und Verwertung

Heutzutage ist nicht allein die allgegenwértge Verfugbarkeit von Musik als klangliches Ereignis Reali-
tat, dies qilt ebenso fur die anderen Manifestationen eines musikalischen Werkes , den verschiedene
Interpretationen, Notenausgaben und Auffihrungsmaterialien. Der Remastering-Markt erschlie3t nicht
nur Kompositionen aus gut anderthalb Jahrtausenden, flankiert vom Weltmusikangebot auf dem au-
Bereuropaischen Sektor und von oft gut bis zu einem Dutzend historisch relevanter Interpretationen
auf dem Gebiet der westeuropéischen Kunstmusik, auch das Notenmaterial ist im Zeitalter des Inter-
netbuchhandels — allen Unkenrufen Uber das Sterben der Musikverlage zum Trotz — binnen Tagesfrist
verflgbar. Kehrseite dieser geradezu paradiesischen Unabhangigkeit der musikalischen Reproduktion
von Zeit und Ort und ihrer egalitdren Verteilung im Netz ist freilich eine postmoderne Nivellierung des-
sen, was es gibt und jemals gegeben hat, Historisches steht neben Trivialem, Avantgarde neben Mas-
senkultur, einerseits unverbunden in der gegeneinander in beharrlicher Blindheit geleugneten Selbst-
verstandnissen verschiedener Musikkulturen, andererseits in seinen Abgrenzungen verschwimmend
bis hin zur Auflésung von Begriffen wie "avanciert" und "popular".

Autonome Kunstproduktion wird — wie der &sterreichische Musiksoziologe Manfred Wagner es re-
signativ formuliert — quasi von der Kulturindusitrie als Entwicklungslaboratorium verstanden, als Insti-
tution der Grundlagenforschung, deren Ergebnisse — wie immer wie sie aussehen — rasend schnell fiir
den Konsummationsmarkt annektiert und adaptiert werden. Im Disneyland der eigenen Geschichte ist
die Klage Uber das schadliche Wirken der "Kulturindustrie" bereits mii3ig geworden, wir haben uns an
einen Zustand langst gewdhnt, den Theodor W. Adorno vor mehr als vier Jahrzehnten noch beklagte,
als eine Enttduschung dber eine Entwicklung, in der "Kultur" zum eingegrenzten, isolierten Bereich
geworden ist, dessen Manifestationen man duldet und sogar untersttitzt, aber um den Preis, dal3 sie in
die Realitdt der 6konomisch-sozialen Beziehungen zwischen den Menschen nicht ernstlich eingreifen.

Zu Bachs Zeiten war dagegen selbst das Verlagswesen im Vergleich zu den européischen Nachbar-
landern unterentwickelt. Ein Werk zu drucken war extrem kostspielig, gerade bei komplexeren Werken
kam das Risiko der Fehleranfélligkeit hinzu, wenn der Komponist sich nicht in jeder Phase in die Kor-
rekturvorgdnge einschaltete. Die Auflagen lagen bei Werken hinreichender Popularitat bei durch-
schnittlich 500 Stiick, der Erlds konnte bei guter Abnahme an einen halben Jahresverdienst eines
Organisten einer gréBeren mitteldeutschen Stadt heranreichen. Chancenreich waren vergleichsweise
Drucke popularer Tanz- oder Instrumentalmusik, die dann auch die Mehrzahl der Drucke jener Zeit
ausmachen. Alternativen zu der finanziell risikobehafteten Verbreitung durch Druck waren einerseits
der Selbstverlag — eine Mdglichkeit, zu der Georg Philipp Telemann haufig griff — oder das kosten-
pflichtige Abgeben handschriftlicher Kopien. Letztere werden etwa in den Katalogen der Leipziger
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Verlage unter dem Namen Bach durchaus annonciert. Bei besonderen Anléssen, zu denen textge-
bundene Werke zu firstlichen Ehrentagen oder stédtischen Feiertagen komponiert wurden, be-
schrénkte man sich auf den Druck des Textes — erst Bach selbst sollte hiermit brechen, als er 1708
anlaBlich der Ratswahl in Mihlhausen nicht nur den Text, sondern auch die Musik seiner Kantate
verdffentlichen lief3.

4 Aufbruch eines mitteldeutschen Organisten

Vor diesem Hintergrund sehen wir in der Muskerbiographie des Atze-Theaters Bach seinen Weg ma-
chen. Bachs Herkunft aus der Tradition der Stadtmusiker und Organisten, aus einer der weitverzweig-
testen Musikerfamilien Mitteldeutschlands, die seit 1520 nachzuweisen war und nach ihm bis 1845
musikalisch aktiv sein sollte, ist untrennbar verbunden mit jenem anfangs noch berufsgruppeninternen
SelbstbewuBtsein, das sich unter anderem im Vorhandensein einer umfassenden Infrastruktur huma-
nistischer Lateinschulbildung, Einrichtungen wie dem Leipziger collegium musicum oder der Societat
der musikalischen Wissenschaften ausdriickte. Hiermit wurde Bach fahig, neben dem Studium der
alten Meister durch Kopien exemplarischer Kompositionen auch jenen Horizont zu erwerben, der ihn
asthetisch auf die Héhe seiner Zeit brachte und von dem aus er schlieB3lich den langen und dornenrei-
chen Weg antrat, der ihn auf die H6he einzigartiger Genialitat fihren sollte.

Bereits von den friihesten Stationen seiner Laufbahn an, dort, wo die biographischen Quellen noch
lickenhaft und widerspruchlich sind, ist gleichwohl Uberliefert, da Bachs Drang zur Musik ebenso
unverbrichlich war wie seine kompromiBlose Gradlinigkeit, mit der er seine Vorstellungen von qualita-
tiv hochstehender Kirchenmusik durchsetzte: Bezeichnend jene Anekdote, nach der er als Waise bei
seinem Bruder in Ohrdruf untergekommen die Kopie eines ihm nicht zugénglich gemachten Werkes
heimlich doch noch bei Mondlicht abschrieb, bezeichnend auch, wie er seit Arnstadt jenen lauen
Kompromif3 aufklindigte, der sich in so mancher mitteldeutschen Gemeinde zwischen gewohnheits-
maRiger Choralbegleitung und den oft recht begrenzten Fertigkeiten der Chorscholaren und Studenten
in einen bequemen Schlendrian eingependelt hatte. Zahlreiche Verfahren und Verweise wie auch die
oben angesprochenen Konflikte mit der Obrigkeit kdnnen somit nur teilweise als Indiz fur Kleinlichkeit
und Engstirnigkeit der Autoritdten gewertet werden, vielmehr verbanden sich bei Bach Gewissenhaf-
tigkeit und Starrkdpfigkeit zu einer brisanten Mischung, die oft genug erst zu einer Eskalation der
Zwistigkeiten fihrte: Das Verlangen nach Unabhéngigkeit und kinstlerischem Freiraum mufte mit
vorgefundenen burokratischen Regularien zwangslaufig kollidieren.

Bachs Wertvorstellungen von unbedingter musikalischer Qualitdt speisten sich aus der Erfahrung
seines musikalischen Bildungsganges: Basis seines kompositionstechnischen Wissens war die kon-
ventionelle Musikerausbildung gewesen, die vom Studium meisterhafter Werke der Vergangenheit
ausging und ihm das Wissen Uber die Leistungen der drei bis vier letzten Generationen und die her-
ausragenden gegenwartigen Komponisten vermittelte. Der oft reichhaltige Fundus der Schola-
Bibliotheken bot ebenso AnstéBe wie die oft beschwerlichen Reisen zu den Konzerten berihmter
Organisten seiner Zeit. Bach eignete sich die Musiksprache aller bedeutenden Traditionen und Schu-
len systematisch an. Die norddeutsch-niederldndische Orgelschule, das Werk von Schitz und Pa-
chelbel, der Stil der franzdsischen Ouvertliren und Suiten sowie des italienischen Concertos bildeten
den Grundstein des kompositionstechnischen Kosmos Johann Sebastian Bachs, der sich schlieBlich
zum Universalen weitete: Bach hatte in stdrkerem Maf3e als die Komponisten vor ihm eine klangliche
Idee der Musik der Vergangenheit, sein musikgeschichtlicher Horizont reichte bis zu den Messenkom-
positionen Palestrinas und der friihen Instrumentalmusik Frescobaldis, somit bis ins 16. Jahrhundert
zuriick, im Credo seiner h-moll-Messe erweist er dieser ehrwirdigen Tradition des &lteren polyphonen
Kirchenstils seine deutliche Referenz. Ebenso wie bereits Schiitz die Grenzen zwischen den streng
geschiedenen Stilkategorien der traditionell-kirchlichen, der modernen chromatischen und der theatra-
lisch-dramatischen Schreibweise nivelliert hatte, liegt Bachs Bedeutung in der konsequenten Weiter-
fuhrung der Integration und Einschmelzung aller bekannten kompositionstechnischen Mdéglichkeiten,
die schlieBlich sowohl in der Vokal- wie in der Instrumentalmusik zu einer homogenen Musiksprache
von bisher ungeahnter Dichte und Komplexitat fihrte.

Ohne hierauf umfassend eingehen zu kénnen, sei nur erwéhnt, da3 Bach, anders als etwa Telemann
oder Handel, dem Mittel der dramatisch-auBenwirksamen Wiederholung in der Musik sehr reserviert
gegeniliberstand, sein Grundsatz "héchtens ahnlich — niemals gleich" ist einer der bedeutenden Moto-
ren dauernder thematischer Variation und Entwicklung in seiner Musik. Neu ist auch Bachs Prinzip,
alle Verzierungen und Kadenzen in seinen Werken auszunotieren, also nicht mehr dem Geschmack
des Sangers oder Musikers zur freien Verfligung zu Uberlassen. Nikolaus Harnoncourt, dessen Ver-
dienste fir die Rekonstruktion der authentischen Auffihrungspraxis alterer Musik nicht hoch genug



veranschlagt werden kénnen, bewertet dies in aller Deutlichkeit: Hier tritt erstmals eine neue, sehr
autoritdre Gesinnung des Komponisten zutage; denn indem er dem Interpreten sein Ureigenstes, die
Verzierungen, wegnimmt, hebt er endgliltig die vordem so wichtige Grenze zwischen Werk und Aus-
flihrung auf.

Eine weitere, geradezu revolutiondre Neuerung seiner Zeit, die Bach begierig aufgriff, darf in diesem
Zusammenhang nicht unerwéhnt bleiben, die Veranderung der Stimmung der Tasteninstrumente
durch die sogenannte temperierte Stimmung. Die Basis der abendldndischen Musik hatten bis ins 17.
Jahrhundert die natirlichen Schwingungsverhdlinisse der Naturtonreihe gebildet. Ein Problem lag
jedoch darin, da3 man unerheblich davon, ob man sich firr reine Quinten oder aber fiir reine Terzen
als Grundlage der Stimmung entschied, bei beiden Mdglichkeiten jeweils eine geringe Abweichung
aufeinandergeschichteter Quinten oder Terzen den Zirkelschlu3, das Wiederankommen bei der reinen
Oktave verunmdglichte. Die Folge war, daf3 nur eine bestimmte Bandbreite von Tonarten fur die Kom-
position benutzbar war, da sich die Abweichungen bei von C-dur weit entfernten Tonarten schlichtweg
zum MiBklang addierten. Mit mehreren Stimmkonzepten war bereits ausflhrlich experimentiert wor-
den, bis schlieBlich Andreas Werckmeister 1695 die rettende Idee hatte, von der Orientierung an die
nattrliche Frequenz der reinen Quinte oder der reinen Terz abzugehen und die Oktave in zwolf genau
gleiche Halbtdne zu teilen. Hiermit war es méglich, innerhalb nur einer Komposition alle Tonarten des
gesamten Quintenzirkels zu verwenden und jeden Ton mehrdeutig zu erfassen, also damit zu spielen,
daf er in einer Tonart die eine, in einer anderen Tonart eine génzlich andere Position und Funktion
hatte, zu spielen. Bachs Praludium- und Fugensammlung "Das Wohltemperierte Klavier", in dem er
die Moglichkeit zur Fugenkomposition in allen 24 Tonarten des Quintenzirkels demonstriert, ist
schlechterdings ein Dokument des Triumphes, in allen Tonarten harmonisch komponieren zu kénnen
und ein Spektrum wechselnder Grundtonarten in einem Stiick in nie gekannter Breite zu durchwan-
dern, d.h. in weit entfernte Tonarten zu modulieren.

Gleichzeitig stehen wir hier jedoch wiederum an einem bedeutenden Meilenstein dessen, was wir als
Komplexitat und Schwierigkeit Bachscher Musik wahrnehmen: Erdffnete die temperierte Stimmung
eine Fulle neuer Méglichkeiten fir den Komponisten, so stellte sie zugleich eine nicht unbetrachtliche
Herausforderung fir Komponist und Hérer dar: Damit die freigesetzte schweifende melodische Phan-
tasie sich nicht im Haltlosen verlie3, wurden neue Anforderungen an die musikalische Logik gestellt
insofern jeder Ton sich durch seine Stellung im Zusammenhang des Tonartengefiiges selbst unmif3-
verstandlich definieren muBte. Fir den Hoérer bedeutete dies, jedes Intervall, jede harmonische Wen-
dung unter Umsténden erst im Nachhinein durch den musikalischen Zusammenhang zu begreifen.
Verstehendes Horen verlangte somit einen neuen Grad an geistiger Aktivitdt und musikalischem Wis-
sen.

Hieraus mag aber auch verstandlich werden, weshalb Bach, der einerseits im Zwiespalt mit stadti-
schen und kirchlichen Amtstragern lag und von der breiten Masse als zu schwierig und unversténdlich
empfunden wurde, bald zu einer in Musikerkreisen anerkannten Autoritdt wurde: War es Bachs seit
Arnstadt und Muhlhausen zunehmend weitere Kreise ziehende Tétigkeit als Examinator restaurierter
Orgeln, waren es die Berichte Uber seine ungewdhnlichen Ambitionen zur Verbesserung des Stan-
dards der Kirchenmusik, bereits 1717 erwahnt der Musikkritiker und Lexikograph Johann Mattheson
den damals in Weimar Tatigen als berihmten Organisten, zwei Jahre spater bittet er Bach sogar um
biographische Daten — eine Anfrage, der Bach jedoch nicht entspricht. Ein Ubriges tut das weitver-
zweigte Netz kollegialer Kontakte zwischen Musikern, Komponisten und Organisten, das den Erfah-
rungsaustausch ebenso einschlo3 wie Konkurrenz und Rivalitdt. Das Interesse an Bachs Werken
zeigt die steigende Anzahl der in den Verlagskatalogen annoncierten handschriftlichen Vervielfaltigun-
gen, auch wenn Bach erst spét seine Zurlickhaltung auf diesem Sektor aufgab und lediglich einige
besonders beispielhafte und spekulative Spatwerke in Druck gab. Erst gegen Ende seines Lebens liel3
er ein groBeres Interesse an der Verodffentlichung seiner Werke erkennen, schlie3lich zeigt ihn das in
Kopie erhaltene authentische Bildnis von Elias Gottlob Haussmann von 1746 auf der Héhe seines
kiinstlerischen SelbstbewuBtseins, das einen fur die damalige Zeit ungewdhnlichen entwickelten Grad
emanzipierten Selbstwertgefihls ikonographisch umsetzt: Nicht allein Kleidung und Pose des gut situ-
ierten Blirgers der Stadt Leipzig, sondern vor allem die Handschrift des sechsstimmigen Tripelkanons
Uber das Kirchenlied "Vom Himmel hoch" demonstriert Bachs Selbstverstédndnis: Mit diesem in
Haussmanns Bild deutlich zu identifizierenden kontrapunktischen Kunststiick empfahl er sich fiir den
Eintritt in die Leipziger Societat der Musikalischen Wissenschaften.



5 Anknupfungspunkte: Bachs Weg als Meilenstein einer kiinstlerischen
Befreiungsgeschichte

Der in Haussmanns dargestellten stolzen Pose ungeachtet zieht sich durch Bachs Leben die Tendenz
zur Introversion und Versenkung statt die der Bemihung um Wirkung und Selbstdarstellung wie ein
roter Faden. Die musikgeschichtliche Entwicklung ging schlieBlich Uber Bach hinweg, sie wurde seit
den 1740er Jahren durch die Bewegung des "Sturm und Drang" nachhaltig beeinfluBt, das Verhaltnis
zwischen Musik, gedanklicher Logik und Emotion verschob sich hin zur Vorherrschaft der muskali-
schen Empfindsamkeit, der Hérer sollte nicht mehr vordringlich im Nachvollzug musikalischer Logik
seinen GenuB finden, er wurde ahnlich wie spater durch die romantische Musik aufgefordert, sich
hinzugeben, zu erleben anstatt zu verstehen.

Bach komponierte in diesem Klima seine Werke nur noch weitgehend fiir sich oder einen ausgewahl-
ten Schuler- und Kollegenkreis. Anders als etwa bei Georg Friedrich Handel, dem groBen Zeitgenos-
sen, der durch Weltlaufigkeit, ausgedehnte Reisen durch ganz Europa und die unternehmerische Ta-
tigkeit als kiinstlerischer Leiter diverser Opernhauser dezidiert am 6ffentlichen Leben teilnahm, fihrte
Bachs Lebensweg nicht aus dem engen Kreis der mitteldeutschen Organistentradition hinaus. Seine
Reise fuhrte nach innen und zu einem nur ihm bekannten Ziel noch gréBerer Vergeistigung der Musik:
Die Tendenz zur Abschottung, das nochmalige Studium alter Meister und die Neigung zu kontrapunk-
tischen Kunsten und Rétseln bestimmten seine letzten Leipziger Jahre. Nach auB3en trat er lediglich
noch durch besonders beispielhafte Kompositionen, die das Bemihen, die Summe der damaligen
Méglichkeiten der Kompositionstechnik zu ziehen, exemplarisch im Begriff der "Ubung" zeigen: Der
letzte Teil der Clavieribung genannten Sammlung verstanden sich — ahnlich wie die Goldberg- Varia-
tionen oder das Musikalische Opfer als Ubung der spieltechnischen und zugleich der kompositions-
technischen Mdglichkeiten seiner Zeit.

Die Kunst der Fuge schlieBlich war fur eine 6ffentliche Auffiihrung kaum mehr gedacht, wie die Notie-
rung in alten, bereits fir die Bach-Zeit archaisch wirkenden C-Schlisseln signalisiert. Sie gilt sicherlich
als jenes Werk Bachs, das als vornehmlich geistig zu durchdringende Komposition die Weiterentwick-
lung des musikalischen Werkbegriffs zeigt, mit dem Bach einen der am schwersten zu uberholenden
Grenzmarken auf dem weiten Terrain musikalischen Denkens bis heute gesetzt hat. Der Musikwis-
senschaftler Carl Dahlhaus formuliert es im Kontext der Frage, ob Musik nur prasent sei, wenn sie
aufgefihrt wird, folgendermafBen: Erstens existiert Musik nicht ausschlieBlich in Auffiihrungen (...),
sondern auch dadurch, dal3 man (ber musikalische Werke — dhnlich wie Uber vergangene politische
Vorgénge, die zur Vorgeschichte der Gegenwart gehéren — etwas weif3 und sich im Denken (ber Mu-
sik, das die Musikkultur konstituiert, durch sie beeinflussen 14Bt. Auch ohne die Bestétigung des
Ruhms durch Aufflihrungen (die durchaus sekundér bleiben) wére Bachs "Kunst der Fuge" eines der
Werke, die das BewuBtsein davon, was Musik (iberhaupt ist, entscheidend mitprdgen.

In der dauernden gedanklichen Weiterentwicklung seiner Werke, in der buchstablichen Revision be-
reits behandelter Themen etwa durch neue Fassungen bereits friher aufgegriffener Choralvariationen
als Ausdruck tendenziell unvollendbarer kunstlerischer Perfektion hatte Bach schlieBlich am Ende
seines Weges auch strukturell die zeitgentssischen gesellschaftlichen Rahmenbedingungen musikali-
scher Produktion transzendiert. Auf dem langen Weg vom Vertreter der musikalischen Zunft, der ledig-
lich unter den sozialen Bedingungen verschiedenartiger Abhangigkeit wahlen kann, war Bach ein im-
menser Sprung in jene Sphére kiinstlerischer Unabhéngigkeit gelungen, die fir Haydn, Mozart und
Beethoven zum Orientierungspunkt ihres schépferischen Selbstverstdndnisses werden sollte: Die
nach und nach aufgegebene Bindung des Komponisten an Dienstherren und Méazene, sollte bei
Haydn glucklich, bei Mozart materiell prekér und bei Beethoven schlieB3lich in verzweifeltem Ringen
entschieden werden — zugunsten jener Freiheit, die wir seit dem 19. Jahrhundert als vornehmstes
Kennzeichen des Kunstlers kennen.

Diese Modernitéat und die Universalitdt von Bachs Musik sind verantwortlich daflr, daf wir ihn als
durchaus gegenwaértig empfinden kénnen. Mag das Interesse an lterer, vorbachscher Musik langst
aus dem Bereich eng umgrenzter Expertenzirkel herausgetreten sein, erst mit Bach beginnt, wie Paul
Bekker es in den 20er Jahren formulierte, unsere eigene Musik: So fangen wir also an, von uns selbst
zu sprechen, wéhrend alles andere bis dahin wie eine Art Prdexistenz erscheint, uns innerlich ver-
wandt, aber doch duBerlich seltsam und befremdend.

Sicherlich ist uns die Musik vor Bach heute noch wiederum ein Stick weit fremder als vor 80 Jahren
und Bach selbst nicht ohne Miihen der Anndherung zu verstehen. Doch auch wir kbnnen heute von
Bach lernen, da3 Musik ein ganzes Leben durchdringen kann, daf3 trotz aller Widerstande kunstleri-
sches Wollen sich schlieBlich seinen Weg bahnt, daf3 es sich fur ein erfllltes Leben lohnen kann, an
seinen Traumen festzuhalten. Bei aller Industrialisiertheit und musealen Erstarrung unserer heutigen



Musikkultur sehen wir — an prominenter Stelle etwa im education-Projekt der Berliner Philharmoniker-,
wie auch heute fur unerreichbar gehaltene Gruppen unserer Gesellschaft durch den schépferischen
Kontakt mit der Musik der Klassik, Romantik und Moderne eine Erfahrung von in ihnen schlummern-
der Kreativitdt machen kénnen, die AuBenstehende und sie selbst sich niemals zugetraut hatten.

Auch, wenn es so medienwirksam und spektakular nicht immer zugehen braucht, warum sich die
Méoglichkeit entgehen lassen, sich angestoBen vom Bach in die entfernte Welt von Bachs musikali-
schen Kosmos hineinlocken zu lassen. Allenthalben greift die Sehnsucht nach der elementaren Erfah-
rung des Singens und des Musikmachens wieder um sich, sei es im Kult der Castingshows oder in der
unaufhaltsam durch ausgezehrte Kirchengemeinden rollenden Gospel-Welle. Das, was die Persén-
lichkeit und die Musik Bachs neuen Hérern flr die eigene Wahrnehmung und fr ihr Denken tGber Mu-
sik bieten koénnen, ist keine EinbahnstraBe. Héren wir Bach entriimpelt von Konventionen weihevoller
Andacht, im Atze-Theater statt im Tempel symphonischer Kunstreligionsaustubung. Ein Symposion im
Rahmen des diesjahrigen Maerz Musik Festivals fiir aktuelle Musik stellte sich jene Frage, die so viele
heute umtreibt: Singing in a sampled world — Die lebendige Stimme im digitalen Zeitalter — wie geht
das? Fangen wir an, diese Frage zu beantworten — vielleicht mit Bach.
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