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Programm

Johann Sebastian Bach (1685-1750)
Die Kunst der Fuge BWV 1080

Contrapunctus 1

Contrapunctus 3

Contrapunctus 2

Contrapunctus 4

Canon alla Duodecima in Contrapunto alla Quinta
Contrapunctus 5

Contrapunctus 8 a 3

Contrapunctus 11 a 4

Canon in Hypodiapason (alla Ottava)
Contrapunctus ¢ alla Duodecima

Contrapunctus 13 a 3, forma inversa
Contrapunctus 13 a 3, forma recta

Canon in Hypodiatesseron al roverscio e per augmentation, perpetuus
Fuga a 3 Soggetti (unvollendet)

Vor deinen Thron tret ich hiermit BWV 668

Bitte denken Sie daran, dass wahrend des Konzerts Ihre Mobiltelefone und
digitalen Uhren abgeschaltet sein miUssen und dass Ton- und Bildaufnahmen
selbstverstandlich nicht gestattet sind.

Konstruktion und Inspiration

Kaum ein anderes musikalisches Werk
ist derart von Geheimnissen und Le-
genden umgeben wie die Kunst der
Fuge. Wie der Titel andeutet, handelt
es sich zunachst ganz schlicht auch um
ein Lehrwerk, das auf systematische Art
darstellt, wie aus einem einzigen The-
ma vierzehn Fugen sowie vier Kanons
entstehen, die nach den Regeln des
strengen Kontrapunkts konstruiert wer-
den. Zwar galt die Technik des Contra-
punctus schon zur Entstehungszeit des
Werks zwischen 1742 und 1750 langst
als veraltet. Doch Johann Sebastian
Bach (1685-1750) schuf damit zugleich
ein Vermachtnis seines Konnens und
seiner Kunst, das die Individualitat und
die Universalitat ihres Schopfers unver-
wechselbar bezeugt. Dass der 65jah-
rige, schon halb erblindete Komponist
bei der Niederschrift der vierzehnten
und letzten Fuge gestorben ist, wie sein
Sohn Carl Philipp Emanuel behauptete,
gehort zu den geheimnisvollen Mythen,
die um das Werk entstanden sind. Dazu
zahlt auch, dass Bach die von ihm ofter
verwendete Notenfolge B-A-C-H, die im
Notensystem ein Kreuz und so auch ein
Glaubenssymbol darstellt, als eigenes
Thema in der vierzehnten, unvollende-
ten Fuge gewahlt hat. Ein konkreter Auf-
traggeber ist nicht bekannt und es wird
angenommen, dass Bach die Kunst der
Fuge - ebenso wie die Kanons Uber den
Choral »Vom Himmel hoch« und das
Musikalische Opfer - als Jahresbeitrag

Johann Sebastian Bach, portratiert von
Elias Gottlob Haussmann fir die Mizler'sche Societat

fur die Correspondierende Societat der
musicalischen Wissenschaften verfasst
hat. Jedes Mitglied - Bach war seit 1747
dabei - musste einmal im Jahr ein »wis-
senschaftliches« musikalisches Werk
vorlegen. Das Ziel dieser 1738 gegrin-
deten gelehrten Gesellschaft bestand in
der Synthese von philosophischen und
theologischen Konzepten im Sinn der
rationalen Tendenzen des 18. Jahrhun-
derts.

Immer wieder gelangte die wissen-
schaftliche Erforschung der Kunst der
Fuge zu erstaunlichen Ergebnissen:
Wahrend &ltere Forschungen gern auf
christliche Bezige verwiesen, beschaf-
tigten sich neuere Untersuchungen mit
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mathematischen Strukturen und zeigten
beispielsweise, wie stark dieses Werk
vom Goldenen Schnitt und von soge-
nannten Fibonacci-Sequenzen gepragt
ist, somit von mathematischen Figuren,
die in der Natur und in der Kunst seit
jeher existieren. Daneben werden auch
die Gesetze der klassischen Rhetorik
als Modell fir den Aufbau der einzelnen
Satze genannt. Weder in der Handschrift
noch im Erstdruck existieren Angaben
zur Instrumentierung, indessen geht
man heute davon aus, dass die Kunst
der Fuge fUr ein Tasteninstrument, vor-
zugsweise ein Cembalo, und damit nur
fUr einen Spieler gedacht war, jedoch
auch von Melodie-Instrumenten gespielt
werden kann. Bereits W.A. Mozart
bearbeitete den Contrapunctus VIII fir
Streichtrio, doch erst seit Beginn des
20. Jahrhunderts brachen eine Vielzahl
unterschiedlich orchestrierter Versio-
nen den Bann Uber diesem ambitionier-
ten, enigmatischen Werk.

Unter dem Begriff Fuge ist die hochst
entwickelte Kunstform der Mehrstim-
migkeit beziehungsweise des mehrstim-
migen Satzes zu verstehen. Das Wort
stammt vom italienischen fuga ab, was
so viel wie Flucht bedeutet. Die Technik
der Fuge geht zurick auf die strenge-
re Form des Kanons, bei dem die Me-
lodie in einem bestimmten Abstand
von einer zweiten und gegebenenfalls
mehreren Stimmen imitiert wird. Diese
Prinzip wurde von der Vokalmusik auf
die Instrumentalmusik Ubertragen und
dort mannigfaltig variiert. Das simpelste
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Schema einer Fuge besteht aus zwei
Stimmen: Ein Thema wird in einer Stim-
me, dem sogenannten Dux (FUhrer),
eingefUhrt und im Abstand von einer
Quinte, seltener auch einer Quarte, von
einer zweiten Stimme, dem Comes (Be-
gleiter), beantwortet. Im weiteren Ver-
lauf begegnen sich die beiden Stimmen
in unterschiedlichen Tonhéhen, kénnen
verkleinert oder vergroRert (kirzere
oder langere Notenwerte) oder auch
umgedreht oder rickwarts (im Krebs)
auftreten. Es kann kirzere Episoden
mit nur einem Thema oder Teilen davon
geben sowie mehr oder weniger lan-
ge Zwischenspiele. In seiner Kunst der
Fuge demonstrierte Bach die mannig-
faltigen Kombinationsmdglichkeiten bei
der Gestaltung einer Fuge. Die Arbeit
daran begann um 1740 bis etwa 1745 und
erfolgte erneut in den letzten beiden
Lebensjahren des Komponisten. Das
Autograph der ersten Version befindet
sich in der Staatsbibliothek zu Berlin
und kann im Internet besichtigt werden.
Der erste Druck erschien ein Jahr nach
dem Tod von Johann Sebastian Bach.
Wahrend im Autograph keine Titel
Uber den einzelnen Sticken stehen, er-
scheint in den gedruckten Ausgaben
das Wort Contrapunctus, ein schon
damals veralteter Begriff, mit dem wohl
auf die Grundprinzipien der Komposi-
tionstechnik des Kontrapunkts (Note
gegen Note) verwiesen werden soll.

Im heutigen Konzert erscheinen die
Fugen und Kanons weder in der Reihen-
folge des Autographen noch des Erst-
drucks, sondern in einer willkirlich aus-

gewahlten Reihenfolge ohne Anspruch
auf Vollstandigkeit. Sie sind hier in der
numerischen Reihenfolge beschrieben.
Im Contrapunctus 1wird zuerst das mar-
kante Grundthema in seiner Grundform
in d-Moll in der Alt-Stimme Uber vier
Takte vorgestellt. Es beginnt mit einem
Quintsprung, gefolgt von einem ab-
steigenden Dreiklang, dem der Leitton
Cis folgt sowie einige kirzere Noten ge-
mal der Tonleiter inklusive einer kleinen
rhythmischen Stauung, bevor es wieder
auf der Tonika d endet. Im gesamten
Werk erscheint dieses Thema etwa
zweihundert Mal. Die Gegenstimme
besteht aus kirzeren Achtelnoten und
Uberbundenen Notenwerten, eine Figur,
die durchgehend prasent bleibt. Kurz
vor Schluss bringen zwei Pausen die
konzentrierte Spannung auf den Hohe-
punkt, bevor nach einer kleinen Kadenz
der Schlusston d erreicht wird.

Contrapunctus 3 beginnt mit der Um-
kehrung des Themas, anschlieflend
gefolgt von chromatischen Laufen im
zweiten Thema. Nicht zuletzt die durch-
gehenden chromatischen Figuren ver-
leihen dieser Fuge einen weichen, leicht
melancholischen Charakter.

Contrapunctus 2 bringt vor allem rhyth-
mische Veranderungen durch punktierte
Notenwerte. Das Fugenthema erklingt
zu Beginn in der Originalversion. Der
hUpfende Rhythmus erzeugt eine tan-
zerische Leichtigkeit, sodass diese Fuge
auch »im franzdsischen Stil« genannt
werden konnte.

Im Contrapunctus 4 kombiniert Bach
Elemente aus beiden Themen und ergeht
sich in zahlreichen harmonischen Wen-
dungen und Uberraschungen - es ist die
langste von allen Fugen und vermutlich
die letzte vollstandige, die er kompo-
nierte. Als neues Motiv erscheint hier
eine Art von Kuckucksruf in Gestalt einer
fallenden Terz.

Mit Contrapunctus 5 beginnt die Gruppe
von drei vierstimmigen Gegenfugen,
bei denen der Comes als Umkehrung
des Dux erscheint. Zudem wird das erste
Thema rhythmisch leicht verdndert,
indem zwischen drei Tone kurze Durch-
gangsnoten eigenfugt werden.

Contrapunctus 8 eroffnet eine Serie von
vier Doppelfugen, bei denen zwei oder
drei Themen und zwei Gegenthemen
verarbeitet werden. So beginnt Nr. 8 mit
einem neuen Thema im Bass, gefolgt
von einer spielerischen Gegenstimme in
Achteln im Tenor, und erst dann erklingt
das Hauptthema im Alt, sodass man
hier auch von einer Tripelfuge sprechen
kann. Die Sache wird noch weiter kom-
pliziert durch die Stretta-Technik oder
EngfUhrung, die Bach hier neu einfihrt.
Dabei setzt ein neues Thema ein, noch
bevor das vorherige abgeschlossen ist.

Contrapunctus 9 ist als vierstimmige
Doppelfuge angelegt und beginnt mit
einem neuen Thema, das aus einem
Oktavsprung nach oben, gefolgt von
schnellen Tongirlanden, besteht. Erst
nach einer ganzen Weile erklingt das
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Contrapunctus 1: Die erste Seite aus der autographen Partitur der Kunst der Fuge, um 1742
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Grundthema in seiner Urgestalt im Dis-
kant und spater auch im Bass. Die Fuge
lebt vom Kontrast zwischen der schnel-
len und der langsamen Bewegung der
beiden Themen.

Contrapunctus 11 ist nicht nur eine der
komplexesten Fugen, sondern zugleich
der expressive Hohepunkt des Werks.
Es ist eine vierstimmige Fuge mit drei
Themen. Das erste Thema basiert auf
dem Grundthema und erscheint in
Gestalt einer barocken Seufzer-Figur
nach einer Achtelpause im Takt. Im
dritten Thema sind die Ton-Buchstaben
von BACH enthalten.

Contrapunctus 13 besteht aus zwei drei-
stimmigen Spiegelfugen in einem flot-
ten 2/4 Takt mit schnellen Triolenketten
und punktierten Notenwerten in Gestalt
einer tanzerischen Gigue.

Anschlieflend folgt mit der 14. Fuga a 3
sogetti das groflle Enigma, das so viele
Lesarten und Legenden hervorgebracht
hat. In dieser dreistimmigen Fuge
erscheint in der Gegenstimme die
Notenfolge B-A-C-H und bricht kurz
darauf ab. Im Autograph fugte Bachs
Sohn Carl Emanuel dazu ein: »NB: ueber
dieser Fuge, wo der Nahme BAC H im
Contrasubject angebracht worden, ist
Der Verfaller gestorben.« Im Nachhinein
wurde darlber unter anderem disku-
tiert, ob aus dieser Fuge nicht doch eine
mit vier Themen werden sollte, oder ob
nach dieser Fuge noch eine weitere
mit vier Themen folgen oder auch, wie

weit diese Fuge fortgeschritten war, die
nach Takt 239 abbricht, wobei die letz-
ten Takte auf einer anderen Papierart
geschrieben wurden. Bereits im ersten
Druck der Kunst der Fuge, der auf den
von Bach noch zu Lebzeiten gemach-
ten Revisionen basiert, erschienen die
Fugen in einer Reihenfolge von 1 bis 14,
worauf die vier Canons folgten. Im Auto-
graphen erscheinen jedoch die vier Ca-
nons noch zwischen einzelnen Fugen.
Ein Grund dafir mogen thematische
Beziehungen zwischen einzelnen Fugen
und Canons gewesen sein. FUr Spekula-
tionen Anlass gab und gibt auch die Tat-
sache, dass nach gematrischen Regeln
der Name BACH die Zahl 14 enthalt:
2 +1+ 3+ 8 =14. Wenn Bach also diesen
spielerisch-esoterischen Regeln, die in
der Barockzeit sehr beliebt waren, folgte,
dann ergibt Contrapunctus 14 alias Fuga
a tre sogetti Sinn als Signatur seines
Namens im Werk.

Die Herausgeber der ersten Ausgabe
gaben dem Werk noch einen sehr effekt-
vollen Schluss, indem sie ein Choral-
vorspiel mit dem Titel Wenn wir in
hoéchsten Noten sein einfUgten (BWV
668a). Angeblich diktierte der inzwi-
schen schon erblindete Bach dieses
Werk, das urspringlich aus seinem
Orgelbuchlein von 1723 stammt, in einer
leicht revidierten Fassung seinem Schi-
ler und Schwiegersohn Johann Christoph
Altnikol in seinen letzten Tagen schon
»auf seinem Totenbett« und gab dem
Choral den Titel Vor deinen Thron tret
ich hiermit (BWV 668), wobei nur ein
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Fragment als Autograph erhalten ist. In-
dem Bach das Choralvorspiel als letztes
Werk in die sogenannten Leipziger Cho-
rale (BWV 651-668) eingefigte, wird es
zum bedeutenden Zitat seiner selbst in
dieser Sammlung friher Kompositionen,
die Bach in seinen letzten Lebensjahren
neu Uberarbeitete, um sie drucken zu
lassen. Nicht zuletzt gab das mit dem
Werk vertonte Gedicht aus dem 17. Jahr-
hundert von Bodo von Hodenberg dem
alten Bach und denen, die ihm nahestan-

Literatur:

den, zweifellos Trost und Zuversicht.
Was nun Legende und wie es genau zu-
gegangen ist bei der Schopfung dieses
wahrlich fabelhaften Meisterwerks der
Kunst der Fuge, werden wir nicht mehr
erfahren. Es ist auch nicht wichtig, ent-
scheidend ist vielmehr, dass diese Musik
bis heute ihre Kraft und Wirkung nicht
verloren hat.

Babette Kaiserkern

Matthew Dirst Bach's Art of Fugue and Musical Offering, 2024, Oxford University Press
Anatoly Pavlovi¢ Milka Rethinking J.S. Bach's The art of fugue, London 2017
Alfred DUrr Neue Forschungen zu Bachs Kunst der Fuge, in: Die Musikforschung, 32. Jahrg., H. 2

(April /Juni 1979), pp. 153-158

Loic Sylvestre and Marco Costa The Mathematical Architecture of Bach's THE ART OF FUGUE,

in: Il Saggiatore musicale, Vol. 17, No. 2 (2010), pp. 175-195

Walter Corten Studien zu J.S. Bachs Kunst der Fuge, in: Revue belge de Musicologie /

Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap, Vol. 53 (1999)

Wolfgang Graeser (Hg.) Die Kunst der Fuge 1750 in ihrer urspringlichen Form wiederhergestellt, Leipzig 1926
Meinolf Briser »Es ist alles Windhauch« - Bach und das Geheimnis der Kunst der Fuge, Kassel 2024/25
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Qui visum vitam dat

»Am verwichenen Sonnabende und gestern abends hat der Herr Ritter Taylor auf dem
Concertsaale, in Gegenwart einer ansehnlichen Gesellschaft von Gelehrten und ande-
rer Personen von Stande, offentliche Vorlesungen gehalten. Es ist ein erstaunlicher
Zulauf von Leuten bey ihm, welche seine Hilfe suchen. Unter anderem hat er dem
Capellmeister Bach, welcher durch den haufigen Gebrauch der Augen sich desselben
beynahe ganz beraubet hatte, operiret, und zwar mit dem erwinschten Erfolge, so
dal} er die vollige Schéarfe seines Gesichts wieder bekommen hat.« So stand es am
4. April 1750 in der Berlinischen Privil. Zeitung. Bei der vom »Ritter Taylor« ausgefiUhrten
Operation wurde mit einer Nadel in das Auge gestochen und die getribte Linse auf
den Boden des Augapfels gedrickt. Das war damals die einzige Methode zur Behand-
lung des nur allzu verbreiteten Grauen Stars. Der Brite John Taylor war zweifellos der
berlhmteste »Starstecher« seiner Zeit, nicht zuletzt dank genialer Selbstvermarktungs-
Strategie. In einer ganz mit Augen bemalten Kutsche reiste er durch Europa und
warb mit einer imposanten Liste hochadeliger und prominenter Patienten, seine
charismatische Ausstrahlung und sein theatralisch inszeniertes Auftreten verfehlten
ihre Wirkung nicht. Oft hat man ihn als Quacksalber bezeichnet, aber das wird ihm
wahrscheinlich nicht gerecht. Der Medizinersohn hatte in London beim angesehenen
Augenchirurgen William Cheselden studiert und mit 24 Jahren seine erste Publikation
zur Augenheilkunde vorgelegt, geziert mit dem Leitspruch: Qui visum vitam dat -
Wer Augenlicht gibt, gibt Leben. Seine Erfolgsquote war vermutlich nicht schlechter
als die vieler Kollegen. Die Operation zeitigte oftmals zunachst ermutigende Erfolge,
Komplikationen aufgrund von Wundinfektionen oder unentdeckten Nebenerkran-
kungen stellten sich erst spater ein. Daher praktizierten die meisten Starstecher mit
Vorliebe auf Reisen: Wenn dann das Scheitern ihrer BemUhungen offenbar wurde,
waren sie schon wieder Uber alle Berge. Georg Friedrich Handel sollte nach Taylors
Behandlung vollends erblinden, und Johann Sebastian Bach erging es auch nicht
besser: Nach einer zweiten Operation krankelte er ein halbes Jahr lang, ohne sein
Augenlicht wiederzugewinnen. Dann aber »schien es sich gadhlings mit seinen Augen
zu bessern; sodal} er einstmals des Morgens ganz gut wieder sehen, und auch das
Licht wieder vertragen konnte. Allein wenige Stunden darauf wurde er von einem
Schlagflusse Uberfallen; auf diesen erfolgte ein hitziges Fieber, an welchem er,
ungeachtet aller mdglichen Sorgfalt zweyer der geschicktesten Leipziger Arzte, am
28. Julius 1750, des Abends nach einem Viertel auf 9 Uhr, im sechs und sechzigsten
Jahre seines Alters, auf das Verdienst seines Erldsers sanft und seelig verschied.«

Babette Hesse
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COLLEGIUM MUSICUM '23

Das Collegium Musicum '23 ist ein neues
Ensemble fUr Alte Musik in Leipzig.
Gemeinsam gegrindet von der Barock-
geigerin Nadja Zwiener und Thomas-
organist Johannes Lang, bezieht es seine
Inspiration aus der Hauptwirkungsstatte
Johann Sebastian Bachs, der 1723 das
Kantorenamt an der Thomaskirche antrat.
Die in Leipzig lebenden Musiker bilden
den Kern des Ensembles und werden
oft erganzt durch einige Musiker aus der
internationalen Alte-Musik-Szene. Dabei
bleibt das Ensemble, dessen Repertoire
von kleinster Kammermusik bis hin zu
grollen Orchesterwerken des Barock
reicht, offen fir Anregungen aus ver-
schiedensten Richtungen: kollaborie-
rend mit unterschiedlichen Choren und
Vokalensembles, mit Kinstlern anderer
Disziplinen wie Tanz, Performance, Lite-
ratur oder Bildender Kunst und auch
Musikern aus anderen Musikgenres.
Mittelpunkt der Arbeit ist jedoch die

Leipziger Thomaskirche. Das Ensemble
spielt regelmalig auf den dort befindli-

chen Hoffmann-Instrumenten, die unter
Bachs Kantorat in Auftrag gegeben
und nach historischen Gesichtspunkten
restauriert wurden. Das Collegium
Musicum '23 kooperiert mit dem Stadt-
geschichtlichen Museum und dem
Bach-Archiv Leipzig, spielt regelmalig
im Sommersaal des Bach-Museums,
in der Thomaskirche sowie im Alten
Rathaus und hat eine eigene Konzert-
reihe fir Alte Musik in Leipzig ins Leben
gerufen.
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Dorothee Oberlinger (Kinstlerische Leitung)
Anna Maria Pammer (Dramaturgie)

Ulrike Neukamm (Fahrradkonzert)

Daniella Strasfogel (Horvermittlung)

Béarbel Stranka (FUhrungen)
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Auszug aus den Geschiftsbedingungen (AGB)
Hinweise zum Kartenverkauf

(Den vollstandigen Wortlaut finden Sie unter www.musik-
festspiele-potsdam.de oder in der Ticket-Galerie des Niko-
laisaal Potsdam.)

Karten niedriger Preiskategorie in Kirchen und ggf.
anderen Konzertraumen sind z.T. Platze mit Sichtein-
schrankungen.

Nach Beginn einer Veranstaltung besteht kein An-
spruch auf Nacheinlass, die Platze kdnnen ggf. in der
Pause eingenommen werden. Bei Veranderungen der
Raumbestuhlung oder Umplatzierungen bitten wir um
Ihr Verstandnis.

Fotografieren, Bild- und Tonaufnahmen sind wahrend
der Veranstaltungen nicht gestattet. Zuwiderhandlun-
gen |8sen Schadenersatzforderungen aus und kénnen
zum Ausschluss von weiteren Veranstaltungen fihren.
Bei Rundfunk- und/oder Fernsehaufzeichnungen kann
es zu Sichtbehinderungen kommen. Mit dem Kauf der
Karte erklart sich der Besucher damit sowie mit der
Abbildung seiner Person einverstanden.

Zum Schutz der historischen FuBbdden ist das Tragen
von Schuhen mit spitzen Absatzen in den Schléssern
nicht gestattet.

Im Areal der Stiftung Preuische Schlésser und Garten
Berlin-Brandenburg stehen nur begrenzt Parkplatze
zur Verfigung (kostenpflichtig). Bitte nutzen Sie die
offentlichen Verkehrsmittel. In den historischen Garten
Park Sanssouci und Neuer Garten ist der Fahrradver-
kehr nur auf den dafir freigegebenen Wegstrecken
unter Einhaltung der StVO erlaubt.
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