Bach und der italienische “Gusto™

Die Prachr der goldenen Jahre der Musik zu Beginn
des achzehnten Jahrhunderts giibe es nicht ohne die
“vereinten Gusti™: mit diesermn Ausdruck (Les Gosies
Reéunis nach dem Untertitel der Nowveatoe Concerts
von Frangois Couperin) ist die Verflechtung der aus
verschiedenen europiischen Lindern stammenden
Stile zu einem einzigen Werk gemeint. Was wir
heute “kultrelle Integration” nennen wiirden, die
verschiedene Komponisten auf die unterschiedlichs-
te Art erlebren, war ein revolutioniires Element des
Musikpanoramas jener Jahre. Der Austausch unter
den Lindern verwandelte Europa in ein Labor fiir
Musikkrearivitir, das von gegenseiriger Bewunde-
rung und Machahmungsgeist lebte, Natiirlich wand-
ten die deutschen Musiker Iralien bereits in den vor-
hergehenden Jahrhunderten ihre Aufmerksamkeit
zu: Die Wiege der mittelmeerischen Kultur hatte —
neben vielen anderen — Heinrich Schiitz angelock,
der sich 1628 nach Venedig begab und dort bei
Monteverdi studierte. Die Verchrung des italieni-
schen Stils nahm in den ersten Jahrzehnten des ache-
zehnten Jahrhunderts noch zu. In Frankreich lief3
Couperin den italienischen mit dem franzésischen
5til in den Nouveaioe Concerts (1724) und Les Na-
tions (1726) verschmelzen, die bedeurungsvoll mir
La piemontaise enden; auf deutschem Boden erlagen
Bach, Hindel und Telemann dem magnetischen
Zauber Iraliens. Unterschiedlich zu Hindel reiste
Bach nie nach Italien. Da der Kantor selten sein hei-
matliches Thiiringen und Sachsen verlief3, stillee er
sein [nteresse fiir die italienische Musik mit dem mi-
nuzidsen Studium und der Aneignung zahlreicher
Partituren in der Einsamkeit seiner perstnlichen
Nachforschungen. Dieser von jeder Grand Tour
ante litteram weit entfernte Veri nntr|id1un55prm:ess
war entscheidend fiir die Endaltung der Kreativicic

Bachs, man denke nur an den Einfluss der rein
italienischen Ausdrucksformen auf die Komposition
der Brandenburgischen Konzerte oder der
Violinkonzerte. Bachs Interesse fiir [talien
beschriinkte sich jedoch nichr allein auf den
Konzertstil. Sein Sohn Carl Philip Emanuel schrieb
in einem Brief an Forkel (13. Januar 1775), dass
Bach die Werke von Frescobaldi gehért und dann
studiert harre. Diese bestirtigt sich dadurch,
dass Bach in den Besitz der Sammlung der Fiori
Musicali gelangt war. Die Toccaten und die Formen
des italienischen Kontrapunktes entehnte er von
Frescobaldi (die Ricercari in primis), jedoch stellre
Antonio Vivaldi den entscheidenden Bezugspunke
zum Genre des Konzerts dar. Von den
einundzwanzig Transkriptionen fiir
Tasteninsorumente der Konzerte, die Bach schuf
(sechzehn fiir Cembalo, fiinf fiir Orgel), stammen
nicht weniger als zehn aus Werken von Vivaldi, fiinf
von Prinz Ernst von Sachsen, eins von Telemann,
eins wahrscheinlich von Torelli und zwei von
bislang nicht identifizierten Autoren. Wenn aber
Bach nicht nach lealien reiste, wie und wann kam er
dann in den Besitz dieser Werke? Nichts ist sicher,
aber wahrscheinlich gehen die Transkriptionen von
Bach auf die Jahre 1713-1714 zuriick, als der
Komponist in Weimar verweilte. Hier hatte er nicht
nur den Aufgaben des Hoforganisten
nachzukommen, sondern erteilte wahrscheinlich
auch dem jungen Prinzen Johann-Ernst von
Sachsen Musikunterrichr, der ein ausgeprigres
Musiktalent besaf3. Bach kam 1708 nach Weimar
und fand ein von strengstem deutschem
Puritanismus bestimmutes, von Herzog Wilhelm
Ernst vorgeschriebenes Ambiente. Wenn aber das
Theater, die Oper und der Tanz auch nahezu
vollkommen verbannt waren, zeigte sich der Herzog

jedoch sehr fortschritdich gegeniiber der instrumen-
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talen Musik. Bach war iiberdies dadurch begiinstige,
dass er auf die Gegenwart eines Cousins und Orga-
nisten am Hofe, Johann Gortfried Walther, bauen
konnte, dessen Talent und Begeisterung einen be-
deutenden Anstieg der hofischen Ausgaben fir die
Musik bewirkten (Erwerb von Particuren, Instru-
menten, zusitzlicher Musiker im Orchester). Im
Hinblick auf die italienischen Konzerte wurde Bach
ein Gliicksfall zuteil: als der junge Prinz Johann
Ernst von einem zweijihrigen Studium in Utrecht
in den MNiederlanden zuriickkehrre, brachte er ganze
Kisten voller Particuren mit. Amsterdam war zu
jener Zeit die europiiische Hauptstadt fiir Musikver-
dffendichungen, und es ist nicht erstaunlich, dass
sich unter diesen Musikstiicken auch das Estro armo-
nico ap, 3 von Vivaldi befand, das Estienne Roger
1711 herausgegeben harte. Man soll allerdings niche
meinen, dass Bach vor den Entdeckungen in den
Weimarer Jahren den italienischen Konzertstil nicht
kannte, denn die jiingsten Studien vermuten, dass
Bach bereits seit geraumer Zeit mit Partituren von
Corelli, Albinoni und Torelli in Berithrung gekom-
men war, die in Deutschland als Kopien in Umlauf
waren. Eine weitere Frage stelle sich nun, welchen
Zweck Bach bei der Transkription der Konzerte ver-
folgte: Handelte es sich um Material fiir die Musik-
erziechung des Prinzen oder auch um eine Erweirte-
rung seines eigenen Repertoires? Wahrscheinlich
treffen beide Aspekee zu. Wie Alberto Basso in seiner
monumentalen Biographie betont, stellte Bach fiir
den Prinzen nicht nur ein rein didakrisches Mate-
rial zusammen, sondern wollte auch irgendwie
das Talent des Jungen ehren, indem er ihn in
eine Musik mit der groemiglichen Qualicit ein-
fiithree. Uberdies lisst die peinliche Genauigkeit
der Arbeit Bachs an diesen Transkriptionen ver-
muten, dass die Werke den Bereich des Unrer-
richts liberstiegen und das Konzertrepertoire des

Kantors erweiterten. Die beiden von Andrea
Bacchetti gewithlten Werke, das Concerto in
D-Dur BWV 972 nach Vivaldi (Modell ist das
Concerto op. 3 n. 9, aus L'Estro Armonico) und
das Concerto n. 3 in D-Moll BWV 974 nach
einem Konzert fiir Oboe von Alessandro Marcel-
lo (einst seinem Bruder Benedertto zugeschrie-
ben) sind — schon im Original — sublim: Bach
war zweifellos von der Inspiration fasziniert, die
von den langsamen, beinahe paradiesischen
Sirzen dieser Werke ausgehr. Die Umschreibung
fiir die Tastartur bewahrt wirkungsvoll die ur-
springliche Unterteilung in Tueri (von Bach
reichlich mit Akkorden versehen, die oft nicht
leicht auszufiithren sind) und Sefi, bei denen sich
das Gefiige vereinfachr. Fiir das Timbre lehnte
sich Bach zuweilen auch an Domenico Scarlattis
Tonuniversum an, das ihm ein Modell vorgab,
mit dem er den italienischen Stil auf die Tastatur
iibertragen konnte, was zum Beispiel im virtuo-
sen Finale des Concerto BWV 972 nach Vivaldi
erkennbar wird. Obgleich er noch jung war,
nahm Bach keineswegs eine untertinige Haltung
gegeniiber den italienischen Komponisten an. So
brachte er zahlreiche Anderungen an dem
Grundmaterial an, um manche Wiederholungen
und schematische Tonfolgen in der melodischen
Umschreibung und in den Sequenzen leichrer zu
gestalten. Was jedoch in der Kunst der

Bach "schen Transkription am meisten beein-
druckt, ist die Sparsamkeit der Mirrel und die
Weigerung, die italienischen Partituren zur spek-
takuliren Anwendung an der Tastatur einzuset-
zen: nichts Uberfliissiges wird hinzugefiigt.

Die Synthese der italienischen melodischen
Transparenz und der deutschen polyfonischen
Soliditir vollzieht sich mehr als zwanzig Jahre
nach der Entdeckung von Vivaldi mit dem
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Concerte nach italienischern Gusto von 1735, aber
bereits zwischen dem Ende des siebzehnten und
dem Beginn des achrzehnten Jahrhunderts harte
Bach — wie bereits erwiihnt — zweifellos von der
italienischen Musik Kennenis erhalten. Die Be-
stiitigung fir Bachs Leidenschaft fiir [talien sind
zwei jugendliche Partituren wie das Capriccio auf
die Abreise des geliebten Bruders BWV 992
(wahrscheinlich um 1703-1704 oder nach eini-
gen Musikwissenschaftlern noch friiher einzuord-
nen) und die Aria variata alfa maniera italiana
BW1 989 (1709). In dem ersten Musiksriick, das
Bach fast sicher fiir die Abreise seines ilteren
Bruders Johann Jacob in der Armee Karls XII.
von Schweden schrieb, wird die Ausrichtung auf
Iralien in den Titeln (*Adagiosissimo”, “Aria di
Postiglione”, “Fuga all'imitatione di Posta™) und
in der grofiziigigen Melodik der Ariosi deutlich,
die sich mit Episoden eher typisch deutscher Pri-
gung abwechseln (die stark chromatische Passaca-
glia lehnt sich an den Sril der Klagelieder von
Froberger und Pachelbel an). Die Aria variata
mit threm Thema voller mediterraner Sehnsucht
vereint den Stil der Chorale fiir Orgel mit einer
neuen Sensibilitit, die in gewisser Weise die
Goldberg-Variationen vorausnimme. Mit diesen
hat sie die Riickkehr der Arie zum Schluss
gemein, aber unterschiedlich zu den Gaﬁd&ri er-
scheint die Arie in diesem Falle mit einigen
derungen, das heiflt, als zehnte und lerzte Variari-
on. Wie bei den Goldberg griinden sich die Varia-
tionen liberdies cher auf die harmonische als auf
die melodische Gestaltung. Aber in beiden
Werken ist es neben den formellen Aspekten die
Substanz, die sich dem italienischen Gusto
nihert. Der reutonische, protestantische Geist
weicht einem sonnigeren Zug, der strenge Kont-
rapunkt lsst oft der Begleitung der Melodie

oder einem leichteren kontrapunkrischen Stil
nach Corellis Art Raum. Wie im Falle der tran-
skribierten Concerti bietet der italienische Sl
Bach auch die Maoglichkeir, neue Klanglésungen
zu erforschen und iiber die Tastatur selbst hinaus-
zugehen. Diese Elemente lassen uns heute durch-
aus die Ausfithrung mit dem Klavier rechrferrti-
gen, besonders wenn es am Klavier gelingt, bes-
tens die Episoden offener Kantabilidit italieni-
schen Charakrers und die brillanten dynamischen
Kontraste wiederzugeben.

Den direkren Vergleich zwischen den beiden we-
sentlichen Einfliissen auf Bach, dem italienischen
und dem franzdsischen, stellt der Komponist
selbst an: im zweiten Teil der Clavier-Ubung, die
er in Leipzig komponierte und die der Niirnber-
ger Verleger Christoph Weigel 1735 zum traditi-
onellen Osterjahrmarkt ver6ffentlichre, lauter der
Titel: “Ein Konzert nach italienischem Gusto und
eine Ouverture nach franzdsischer Art, fiir ein Cla-
vicembalo mit zwei Manualen”. Die Kombinari-
on ist kein Zufall: in diesemn zweiten Teil der
“Ubungen fiir Tasteninstrumente” stellte Bach
die beiden Stile einander gegeniiber, beinahe, als
sollten sie zwei unterschiedliche Synthesen seines
Assimilierungsgeistes bilden. Als spitreife Partita
voller Charme und Sinn fiir den Tanz und die
Verzierung schrieb er zuerst die Onwvertiire nach

ﬁﬂ'nz&'.ffmﬁfr Art: in thr nimmet die jugend]iche

Bewunderung fiir die piéces de clavecing von
Grrigny, Dieupart und Couperin endgiiltig Gestalr
an. Das Concerto nach italienischem Gusto stellt
hingegen die extreme Synthese der Liebe zur irali-
enischen Musik dar, einer Musik, die zu jener
Zeit oft Unkeuschheit, Uberschwiinglichkeir,
Seltsambkeir, barocker Geschmack auch im abwer-

tenden Sinne des Wortes bedeutete (Rameaun

wurde wegen seiner iiberaus fantasievollen und
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rraumeinzerischen Musik nichr zufillig des “Irali-
anismus  angeklagt). Jedenfalls vollzicht Bach
eine Synthese zwischen der Anlehnung an die ira-
lienische Welt mit ihrer Lebhaftigkeit und Sinn-
lichkeit und der Soliditit der typisch deutschen
polyfonischen Architekrur. Die Kreartivitir des
Kantors ist iiberreich: im ersten wie im dritten
Sartz erfolgr der fiir den italienischen Konzertstil
typische Wechsel Solo- Tueti auf eine neue Art, nie
steif; die verschiedenen Gruppen zeigen eine enge
Verbindung untereinander und lassen erahnen,
was sich spirer in der Form zur Sonare entwickeln
wird. Verweisen die dufleren Siirze auch zuweilen
auf Scarlattis 5til, so ist jedoch im kantablen An-
dante voller verhaltener, mystischer Melancholie
noch klarer der Ursprung Vivaldis in diesem
Werk zu erkennen. Die Melodie (es kénnte eine
Violine oder eine Oboe sein) hebr sich {iberaus
rein von einer leichten Begleitung ab, die an ein
Streichorchester erinnert (einschliefdlich der Kon-
trabasse). Was die Klangfiille betrifft, so diente
das grofle Clavicembel mit zwei Tastaturen und
fiinf vollen Okraven fast als Orchester, was den
Titel “Concerte™ rechtfertigt (Bach war iibrigens
nicht der Erste, der ein Konzert fiir ein einziges
Instrument schrieb: man denke an die 25 Concerti
“pour le clavecin” von Christian Perzold). Mit
einem aufSerordentlichen Kontrast gab das erste
Manual dem Tutti den Klang, withrend dem
zweiten die Sofi anvertraut waren. Der heure mit
dem Klavier miigliche umfassende dynamische
Tonumfang lisst die Poesie des Kontrastes und
des Wunders weiterleben, das selbst Bach nicht
unbekannt war.

Luca Ciammarughi
(Translation: Dagmar Kaiser Gentile)
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