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Wie oft darf ich mich im normalen Gesprach wiederholen? Sicher kann ich
zweimal sagen, was ich bekréftigen will;, doch schon beim dritten Mal
brauche ich eine Verdnderung, eine Weiterfiihrung. - Und in der Musik?
Warum langweilt uns nicht die stéindige Wiederholung (hier 21-mal) der
Melodie im Baf3 bei Variationen tiber einem Ostinato, also bei einer immer
wiederkehrenden Tonfolge? Der Grund ist einfach: sie gibt uns sicheren
Halt in all der Abwechslung in den Oberstimmen, etwa so wie das Geldnder
an einer steilen Treppe oder wie das Seil, mit dem wir uns im Hochgebirge
sichern. Bachs Thema fiir die Passacaglia ist aber keineswegs ein simples
»,Geldnder”, sondern eine Melodie voller Spannung. Die folgenden Variatio-
nen in den Oberstimmen werden dann so zu Gruppen gebiindelt, dafs
groflere Einheiten entstehen. Aber auch diese grofieren Einheiten werden
noch durch eine Entwicklung tiberw6lbt, denn bis zur 12. Variation ergibt
sich durch verschiedene Mittel eine Steigerung, in den néchsten drei Varia-
tionen erfolgt eine Riickentwicklung bis zur Einstimmigkeit, im dritten Ab-
schnitt (ab Variation 16) fiihrt die Klangzunahme zur Schluf$steigerung.
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Dieser erlebbaren dynamischen Gliederung mit ungleich langen Abschnitten
(12, 3, 5 Variationen) scheint Bach eine unhorbare statische Ordnung zu
unterlegen: die - wie die Graphik zeigt - eine symmetrische Anordnung in
der Zahl der einzelnen Variationsgruppen ergibt Das Bestreben, in der



Musik tiber das Horbare hinaus Ordnung zu schaffen, ist bei Bach vielfach
zu finden als Ausdruck seines religios fundierten Schaffensanspruchs.

Die unmittelbar anschliefSende dreiteilige Fuge verarbeitet die erste Hilfte
des Themas mit einem beibehaltenen Kontrapunkt. Trotz der Verbindung
durch das gleiche Thema wirkt die Fuge gegeniiber den Variationen als
Kontrast, denn sie ist grofiflachiger. Die Spannung kulminiert am Ende in
einem ,neapolitanischen Sextakkord”, der in diesem Zusammenhang stér-
ker wirkt als manche Dissonanz spéaterer Zeit. Nach einer Pause wird die
Spannung dieses Akkordes in einer langen Kadenz aufgelost.

Der Text des Liedes Christ, unser Herr, zum Jordan kam spannt den Bogen
von der Taufe Jesu zur Taufe und zum Leben des Christen. Bach lafst die
Melodie des Liedes von einer Bafsstimme (im Pedal) in langen Notenwerten
vortragen, darunter ist ein weiterer sehr bewegter Bafs, in dem man die
Wasserwellen vom Jordan héren kann; im Diskant konzertieren zwei Stim-
men in vielféltigen Imitationen.

Auffillig ist der Schlufs der Komposition. Die bewegten freien Stimmen um-
spielen den lang ausgehaltenen Schlufiton der Melodie, fithren aber nicht
zum erwarteten Schlufsakkord in Moll. Vielmehr schliefst der Satz mit einem
Dur-Akkord, der zwar theoretisch als altertiimlicher kirchentonaler Schlufd
gelten kann, praktisch aber als Dominante gehort wird, d.h. man wartet
noch auf den eigentlichen Schluffklang. Der tatsdchlich letzte Akkord ist
dann auch noch relativ kurz; der Rest des Taktes wird - was nur der Blick in
die Noten zeigt - mit einer Pause gefiillt, die noch eine Fermate tragt. Diese
Auffilligkeiten zusammen scheinen eine Deutung nahezulegen: So wie der
Schlufs der Komposition nicht im erwarteten, dem ,natiirlichen” Medium
des horbaren Klanges eingel6st wird, findet die Taufe ihre Vollendung auch
nicht im sinnlich Fafibaren, sondern erst nach dem irdischen Leben.

Das Motivmaterial des Priludiums in C-Dur ist im Prinzip einfach: Skala
und Dreiklang. Seine spezielle Ausformung ist aber im Hinblick auf eine
grofse Form erfunden, die den Eindruck des Festlichen, Erhabenen, Feierli-
chen hervorruft. Die Skala, in der die Dreiklangstone markiert werden,
scheint sich durch Oktavverlagerung und durch Sequenzierung zu immer
grofieren Bogen fortzusetzen. Fanfarenartige Dreiklangsbrechungen im Baf3
des Pedals - der Skalenrichtung entgegengesetzt, also abwaérts - sind als
Kontrapunkt, als Gegengewicht aufzufassen. Die Gliederung ist an den
deutlichen Kadenzen erkennbar. — Die Fuge bildet zum Praludium sowohl
einen Gegensatz wie eine Ergidnzung. Das Prédludium ist von einem typisch
instrumentalen Figurationscharakter beherrscht, die Fuge ist dagegen von



cantabler Art. Aus der immer weiter strebenden Bewegung, die sich im
Préludium in den scheinbar endlosen Skalen zeigt, wird in der Fuge eine
lange Entwicklung: Wenn sich das Ende der vierstimmigen, nur im Manual
gespielten Fuge ankiindigt, setzt im Pedal das Fugenthema in der Ver-
grofserung ein.
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Das Thema, das das ganze Stiick seit Beginn beherrscht (Zwischenspiele im
Sinne von Partien, in denen das Thema fehlt, gibt es nicht), ist also zugleich
das Ziel der Entwicklung. Der Schluf§ mit seinen dissonanten, von Pausen
durchsetzten Akkorden erinnert an das Ende des Praludiums. Nach diesen
schweren Akkordballungen schwingt die Bewegung iiber einem Orgelpunkt
aus, als sei dies ein in sich bewegter, auskomponierter Schluflakkord; der
tatséchliche Schlufsakkord ist daftir ungewd6hnlich kurz.

Robert Schumann hat Bach hoch verehrt; das Wohltemperierte Klavier war fiir
ihn Gegenstand intensiver Analyse, was die Kompositionstechnik anlangt,
und zugleich galt es ihm als Fundgrube ,herrlichster Charakterstiicke”. Die
sechs Fugen, in denen Schumann Bachs Namen als Tonfolge (b-a-c-h) zum
Thema nimmt, stellen den Versuch dar, spétbarocke Polyphonie und roman-
tisches Empfinden zu vereinen. Er schreibt sie ,fiir Orgel oder Pedalfliigel”.
Den Pedalfliigel hatten Mendelssohn und Schumann im Leipziger Konser-
vatorium eingefiihrt, er sollte nicht nur fir die Organisten ein Ubungs-
instrument sein, Schumann glaubte vielmehr, damit die pianistische Aus-
druckspalette erweitern zu kénnen. Der Versuch hatte allerdings keine nach-
haltigen Folgen.

Die sechste Fuge ist eine Doppelfuge, sie ist stark an die technischen Mog-
lichkeiten der Orgel gebunden. Schumann legt die Fuge so an, daf nicht nur
die komponierte Bewegung intensiviert wird, sondern selbst das Tempo
zunimmt. Nach einer weitgespannten Durchfithrung des Themas beginnt
schon lebhafter ein zweiter Fugenabschnitt mit eigenem Thema, er geht
unmittelbar {iber in eine Zusammenfiihrung beider Themen. Anders als bei
- Bach kulminiert die Fuge aber nicht in kontrapunktischer Komplizierung,
sondern sie 16st sich in romantischem Uberschwang auf in eine freie Klang-
ausweitung. In gut zehn Minuten vollzieht sich fiir den Horer iiberaus lang-
sam auch ein Wandel im Gefiihlsgehalt der Musik; der ruhige, fast traurige
Ernst des Anfangs geht immer mehr {iber in eine hymnische Begeisterung.



In seiner Sammlung von 12 Kompositionen op. 59 hat Reger in dem
Benedictus eine gliickliche Synthese von moderner melodischer Gestaltung
und (im Mittelteil) einer am Barock orientierten Fugentechnik gefunden. Der
Titel weist auf die Intention hin, das Stiick an der entsprechenden Stelle im
Gottesdienst zu spielen.

Als Reger im Februar des Jahres 1900 seine grofie Huldigung fiir Bach
schrieb, stand sein eigener Stil gefestigt da. Fiir die Orgel hatte er neue
Ausdrucksbereiche erschlossen. Das Instrument, bei dem im 19. Jahrhundert
meist vergeblich die Anndherung an die Ausdruckspalette des Orchesters
versucht worden war, erwies sich bei ihm als féhig, den expressiven Stil der
Jahrhundertwende darzustellen.

Die Buchstabenfolge im Namen von Bach léfst sich unmittelbar als Tonfolge
darstellen, der Name ist also auch im musikalischen Sinne hérbar. Bach
selbst hat seinen Namen auf diese Weise aber erst am Ende seines Lebens in
dem Schlufssatz der Kunst der Fuge als Thema angebracht. Beethoven hatte
zeitweilig geplant, eine Ouvertiire tiber B-A-C-H zu schreiben. Unter den
spateren Kompositionen iiber diese Tonfolge sind Schumanns Fugen und
die grofse Phantasie mit Fuge von Liszt die bedeutendsten. Reger stellte sich
also mit seinem Werk in eine deutliche Tradition. Formen und Satztechniken
zeigten bei ihm mit Prédludien, Fugen, Kanons etc. ohnehin einen starken
Bezug zu lidngst vergangenen Stilen. Auf der anderen Seite nutzte er in den
gleichen Werken zuvor ungeahnte harmonische Kiihnheiten und neuartige
thematisch dichte Verarbeitungen, so dafs man ihn keineswegs als einen
Historisten abtun konnte.

Die Tonfolge B-A-C-H gehort aufgrund ihrer Chromatik (a-b-h-c) keiner
Tonart an, sie ldfst sich aber in vielfdltige harmonische Verbindungen brin-
gen. Insofern war sie fiir Regers har-

monisch weit ausgreifenden Stil auch

kompositionstechnisch anregend. Die-
se Tonfolge durchzieht auf verschie-

Grave. (sempre gquasi impravisatione,)

denartige Weise das ganze Werk. Am
Beginn wird, gleichsam als Motto, eine

einpragsame Akkordfolge durch die
thematischen Tone (B-A-C-H) im

* Sopran zusammengehalten; allerdings

ist das harmonische Ubergewicht so

stark, dafs kaum ein Hoérer diese Téne
als Melodie wahrnehmen wird. Dann durchzieht die Tonfolge gleichsam als
Kolorit in allen moglichen Sequenzierungen und Umformungen den ganzen




Satz. Eine andere Technik zeigt der Mittelteil der Phantasie; er ist iiber einem
Ostinato, also der stindigen Wiederholung, von B-A-C-H im Baf3 aufgebaut.
Diese Tonfolge kann aber auch kantable Melodie sein, am Ende der
Einleitung wird sie ndmlich ganz leise als Melodie im emphatischen Sinne
zu ,,dem Thema”“.

Die Phantasie hat trotz ihres freien rhapsodischen Charakters - am Beginn
steht als Interpretationsanweisung: quasi improvisatione - einen klaren sym-
metrischen Aufbau, der bei einiger Kenntnis des Werkes die Ubersicht ge-
wihrleistet. Der dynamische Aufbau ist bis auf den ohnehin leisen Mittelteil
in den anderen vier Abschnitten analog: Jeweils in der Mitte gibt es eine
plotzliche Ricknahme der Lautstirke, die teilweise wie ein Einbruch er-
fahren wird. Wiederholungen vermeidet Reger. Die korrespondierenden
Abschnitte stellen jeweils eine Weiterentwicklung, eine Steigerung dar.

Gliederung der Phantasie:

I Einleitung
IT Entwicklung a - III Ostinato - IV Entwicklung b
V Abschlufs

Die Fuge ist eine fiinfstimmige Doppelfuge. Der erste Teil hebt nach dem
kraftvollen Schluf§ der Phantasie ganz verhalten an.
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Nicht nur Bewegung und Lautstérke sowie die harmonische Dichte nehmen
zu, sondern auch das Grundtempo wird stindig angezogen. Das zweite
Fugenthema setzt dann schon mit viel grofierer Bewegungsintensitét ein. Im
Laufe der weiteren Steigerung werden spéter beide Themen kombiniert.
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