Een nieuwe interpretatie van
Passacaglia BWV 582

Deel 1

Voor welke context schreef Bach zijn vrije orgelwerken? Schreef hij
ze voor liturgisch of voor concertant gebruik? De bronnen zijn niet
eenduidig en de meningen lopen uiteen, Vanuit het theologisch Bach-
onderzoek is er een toenemende belangstelling voor Bachs niet-tekst-
gebonden composities. Hieronder volgt het cerste deel van een be-
schouwing over deze materie a.d.h.v. een interpretatie van de Passa-

caglia.

Het is onmiskenbaar dat Felix
Mendelssohn-Bartholdy cen cen-
trale rol speelde in dc muziek-his-
torische ontwikkclingen die resul-
tcerden in de 19c-ccuwse her-
nieuwde belangstelling voor de
muziek uit de Barok. Dankzij zijn
activiteiten werd ondermeer een
omvangrijke Bach-renaissance in
gang gezel. In de decennia na
Bachs dood was de interesse voor
dit repertoire gestaag afgenomen:
in laat-18e- en vrocg-19e-eeuwse
ogen was de barokke contrapunti-
sche schrijfwijze ouderwels en dus
nauwclijks meer inlercssant.

Ecn belangrijke impuls voor dc
wederopleving van Bachs werk
was Mendelssohns uitvoering van
de in die tijd volledig vergeten
Matthdus Passion op 11 maart
1829, Het is minder bekend dat
Mendelssohn ook handschrificn
van een groot aantal orgelwerken
van Bach bezat en bestudecrde.
Mendclssohn noemt in een brief
van 18 juni 1839 een handschrift
van ondermeer Bachs Passacaglia.
Hij schrijft in deze briel aan zijn
zuster Fanny dat Karl Wilhelm
Ferdinand Guhr (1787-1848) ccn
*...groBen Haufen Bach’scher Rari-
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titen,,.’ bezit. Mendelssohn ver-
meldt dat hij twee hand- of af-
schriften van orgelwerken van
Bach te zien kreeg en dat Guhr
hem cr ccn van wilde schenken.
Hij schrijft vervolgens dat hij
mocst kiezen tussen ‘...die Samm-
lung Choralvorspiele fiir die Orgel
und die Passecaille mit einer
groBen Fuge hinten dran...’. Later
zegt hij: ‘Ich hab' viel gréfBerc
Lust zu den Orgelvorspielen...” en
tenslotte kiest hij deze ‘...weil die
Passec. und die Fuge schon ge-
druckt sind...”.! :
In 1845 verzorgde Mendelssohn
twee uilgaven van Bachs Orgel-
Biichlein dic hij baseerde op het
van Guhr gekregen manuscript.?
Het is opvallend dat Mendelssohn
in datzclfde jaar, dus slechts zes
jaar na Guhrs geschenk, ook zijn
Sechs Sonaten fiir Orgel liet publi-
ceren.? De invloed van Bach,
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vooral in de¢ pedaalbehandeling en
het contrapunt, is duidelijk waar
te nemen. Daarnaast moct dc be-
langrijke pedagogische waarde van
zijn sonates voor de organisten
van zijn tijd Mendelssohn duidelijk
voor ogen hebben gestaan: niet
alleen als studiemateriaal voor het
pedaalspel maar vooral ook als
voorbereidende stof voor de orgel-
werken van Bach.

Het is interessant Mendclssohns
muzikale ideeén uit zijn sonates te
vergelijken met motieven en com-
positietechnieken uit ondermeer
het Orgel-Biichiein en de Passacag-
lia. Het blijkt dat er diverse opval-
lende overeenkomsten in werkwijze
zijn waar te nemen!

Het lijkt of Mendelssohn, door
zich bij het componeren van zowel
zijn orgel- als zijn koorwerken
vooral op barokke principes te
oriénteren, ccn verloren geganc
traditic uit Bachs tijd probeerde tc
herstellen. Dat hierbij echter ook
een belangrijke discrepantie is ont-
staan, zal dadelijk duidelijk wor-
den.

Liturgische context

We moeten ons goed realiseren
dat de passionen, cantates en ko-
raalvoorspelen in Bachs tijd hun
plaats hadden in het kader van dc
lutherse eredienst. Ook het groot-
ste gedeelte van de overige orgel-
muzick dic voor de tweede helft
van dc 18¢ ceuw ontstond, lijkt in
de eerste plaats voor liturgisch ge-
bruik geschreven. De meeste orgels
slonden nu ecnmaal in een kerk en
werden vooral in lutherse kring
intensief gebruikt.

Wellicht is ook veel van het ande-
re instrumentale repertoire van
Bach voor de liturgie bedoeld. Het
is bekend dat in de lutherse ere-
dienst dikwijls, zowel tijdens de
cantates als sub communione, di-
versc instrumentalisien optraden.
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Voor Bach zal deze liturgische
context duidelijkc consequenties
hebben gchad bij het componeren
van die werken, Ik zal straks nog
iets dieper ingaan op de rclatic
tussen Bachs vrije orgelwerken en
de luthersc liturgie.

Toen Mendelssohn in 1829 Bachs
Matthdus Passion uitvoerde ge-
beurde dat echter in concertvorm!
Hetzelfde is het geval met dc can-
tates en de koraalbewerkingen: in
de regel werden ze voortaan niet
meer — zoals in Bachs tijd gebrui-
kelijk — in de crediensten maar
tijdens concerten cn openbare or-
gelbespelingen vertolkt.

Eigenlijk is hierin tot de dag van
vandaag weinig verandering geko-
men. Natuurlijk wordt door veel
organisten tijdens de erediensten
weer muziek van Bach gespeeld
maar het is duidclijk dat de plaats
van Bach op dc concert-program-
ma’s veel explicicter is.®

Deze sitnatie was in dec 18¢ esuw
ondenkbaar en de consequenties
ervan zijn m.i. veel groter dan men
zou vermoeden.® Tk ben van me-
ning dat, wanneer zowel Bachs
passionen cn cantates als zijn or-
gelwerken los worden gemaakl van
hun liturgische kader, men onrecht
doet aan de intenties van de com-
ponist. Wat betreft de orgelwerken
denk ik hierbij aan Bachs koraal-
voorspelen, maar zeker ook aan
diens Pracludia en Fugae.”

Vooral de laatste jarcn is er in mu-
zickwetenschappelijke kring een
discussic gaande over dc vermeen-
de liturgische functic van Bachs
vrije orgelwerken, Encrzijds zien
veel onderzoekers de werken als
geschreven voor uitvoering tijdens
concerten, met name bij inwijdin-
gen van nieuwe of gerestaureerde
orgcls; aan de andere kant meent
een grociende groep deskundigen
dat Bach, cvenals bij zijn koraalge-
bonden composities, ook zijn vrije

orgelwerken in de eerste plaats
voor gebruik in de lutherse ere-
diensten componecrde.

In het algemeen vinden de argu-
menten voor een door Bach be-
oogde concertante uitvoering van
de werken bij de meeste huidige
onderzoekers en organisten de
grootste weerklank. Gezien de he-
dendaagse concertpraktijk is dit
ook niet erg verwonderlijk. De
bronnen geven echter geen pas-
klaar antwoord op dit vraagstuk.
Om de kwestie in een ander licht
te stellen, wil ik dezelfde bronnen
nog eens, maar nu vanuit boven-
staande invalshoek, aan ecn nade-
re beschouwing onderwerpen. Per-
soonlijk neig ik namelijk naar de
tweede veronderstelling.

Ik meen dat de weinige berichten
die spreken van door Bach ver-
zorgde openbare orgelconcerten
(voornamelijk bij orgelinwijdingen)
onterecht worden gezien als bewijs
voor het veclvuldig of in ieder ge-
val regelmatig voorgekomen zijn
van zulke bespclingen.® George
Stauffer noemt slechts vijf orgel-
bespelingen van Bach dic voort-
vlociden uit een orgelkeuring en
zes ‘concerten’ dic onafhankelijk
van ccn Orgelprobe en vaak voor
een zeer sclect publick tijdens rei-
zen van Bach naar Hamburg,
Dresden cn Potsdam plaatsvon-
den. Deze zelfstandige ‘concerten’
— waarschijnlijk met cen infor-
mecl karakter — vonden plaats in
1720, 1725, 1731, 1736 en 1747,
dus eens in de vijf tol elf jaar.®
Van deze bespelingen was in de
regel geen groot publick getuige —
vaak waren zelfs maar enkele men-
sen aanwezig. Vermoedelijk kwa-
men een paar van deze concerten
voort uit sollicitatics die Bach had
lopen in ondermeer Hamburg en
Dresden. Het bekendste voorbeeld
van zo’n concerl in besloten kring
is de bespeling die Bach in 1720
verzorgde in de aanwezigheid van
J.A. Reincken,




In Dresden speelde Bach twee
maal in het openbaar: in 1731 in
aanwezigheid van hofmusici, in
1736 in het bijzijn van dc Russi-
sche ambassadeur cn enkele *be-
langrijke personen’. In 1747 speel-
de Bach in Potsdam, waarschijn-
lijk slechts in het gezelschap van
Frederik de Grote.'® Wanneer de
bronnen spreken over de program-
mering van deze bespelingen vall
op dat er vooral veel en langdurig
werd geimproviseerd. Over het spe-
len van genotcerde composities
zwijgen alle scribenten.
Orgelbespelingen n.a.v. orgelkeu-
ringen vonden plaats in 1703,
1710, 1724, 1732 cn 1739. Wellicht
waren deze concerten formeler van
karakter en werden nu wel be-
staande composities vertolkt. Hier-
over zijn cchter cvenmin gegevens
te achtcrhalen.

Opvallend is dat er geen berichten
zijn ovcr concerten in Arnstadt,
Miihthausen, Weimar en Leipzig,
de plaatsen waar Bach werkzaam
was. Ook in contracten en bricven
tussen Bach en de kerkbesturen
wordt nimmer gesproken over de
bespeling van de orgels buiten de
diensten,

Over het orgelspel rondom en in
de erediensten len tijde van Bach
zijn wat meer duidclijke gegevens
beschikbaar. Johann Mattheson
geeft beschrijvingen van het orgel-
spel voor en vooral na de ‘Gottes-
dienste’, waarbij hij ondermeer
spreekt over Intonazioni, Arpeggi,
Fassagi, Fantasie, Fughe en Ciaco-
na als clementen van de Toccata.
Dc fuga noemt hij explicict als
Theil of Folge van het pre- of
postludium. "

Qok Johann Adolph Scheibe, aan-
vankelijk leerling maar later fel
opponcnt van Bach!2, beschrijft
het Praefudium, afgesloten met cen
Fuge, als voor- of naspel van dc
eredienst.!* Na Bachs deood is ge-
lijkluidende informatie te vinden

bij theoretici als Johann Samuel
Petri en Danicl Gottlob Tiirk.'*
Vermeldenswaardig is verder dat,
wanneer over de registratie van het
pre- en postludium wordt gespro-
ken, vrijwel steeds het *Volles
Werck' — het Organo Pleno —
wordt voorgeschreven. Vecl auto-
grafen en afschriften van Bachs
Praeludia en Fugae dragen dit ple-
num-voorschrift.

Daarnaast kan nog gewezen wor-
den op de architectuur van het 717,
Teil der Clavieriibung, waar ook
cen Praeludium und Fuge in Orga-
no Pleno als hoekdelen van de ver-
dere muzikale invulling van een
‘eredienst’ fungeren. Deze gegevens
maken het zeer goed denkbaar dat
naast de koraalbewerkingen ook
Bachs vrije werken met liturgische
bedoclingen zijn ontstaan.

Er is nog ccn argument dat voor
dc uitvoering van de werken in de
liturgie pleit. Het is namelijk op-
merkelijk dat het grootste gedeelte
van Bachs vrije orgelwerken is
ontstaan in de periode 1706-1717,
de jaren waarin hij als organist
werkzaam was in Arnstadt
(1703-1707), Mihlhausen
(1707-1708) cn Weimar
(1708-1717). We zagen zojuist ech-
ter dat Bach na 1720 zijn meeste
orgelconcerten gaf, Het is zeer op-
vallend dat hij na dit jaar nog
maar enkele Praeludia en Fugae
componeerde.'® M.i. zou een een-
voudige verklaring hiervoor kun-
nen zijn dat Bach na 1717 nict
meer als organist in dienst van een
kerk maar als kapelmeester (Co-
then; 1717-1723) en daarna als
cantor (Leipzig; 1723-1750) func-
tioncerde. Het niel meer verant-
woordelijk zijn voor het orgelspel
in de erediensten lijkt te hcbben
geresulteerd in het nagenoeg stop-
zellen van de productie van vrije
orgelwerken. Om dezelfde reden
houdt Buch zich na 1717 veel in-
tensiever mel het schrijven van
ondermeer cantates bezig. Ik kan

me overigens zeer goed voorstellen
dat Bach de vrije werken die hij na
1717 componeerde, wel voor een
concertante uitvoering dacht; stilis-
tisch vind ik deze composities al
enigszins naar de latere sonate-
vorm (Sonate = speelstuk,
concertstuk) verwijzen vanwege
het gebruik van ‘refreinen’
(‘reprises’) en soms driedelige
structuren (bijv. in de c-moll BWV
546, dc c-moll BWYV 548 en de
h-moll BWV 344). Met de Es-dur
BWYV 552 (1739'®) sluit de cirkcl
zich weer: de juist genoemde ‘so-
nate’-elementen zijn in dit werk
prominent aanwezig, terwijl ook
de liturgische context onmisken-
baar is.

George Stauffer vermeldt tenslotte
cnkele thematische overeenkom-
sten tussen drie Praeludia en Fu-
gae en drie cantates.” Vanwege
toonsoort-afwijkingen verwerpt hij
de gedachte dat deze vrije orgel-
werken als Sinfonia van dc betref-
fende cantates werden gebruikt. 1k
acht het echter zeker niet uitgeslo-
ten dat deze Pracludia cn Fugae
wel als in- of uitleidend orgelspel
fungeerden voor de diensten waar-
in deze cantates werden uitge-
voerd, en dat de thematische ver-
wantschappen allerminst toevallig
7ijn...

Bovenstaande gedachten doen mij
sterk neigen naar de verondcrstel-
ling dat Bach met het componeren
van in ieder geval zijn vrije orgel-
werken van voor 1717 een duidelij-
ke liturgische functie voor ogen
had. Het is echter duidelijk dat dc
meningen hierover verdeeld zullen
blijven. De bronnen laten zich im-
mers moeilijk interpreteren: wan-
neer over icts (bijvoorbeeld con-
certen in de plaatsen waar Bach
werkte) gezwegen wordt, kan dat
betekenen dat het of regel was of
dat het juist niet voorkwam. Aan
de andere kant kan het wel ver-
meld zijn van gegevens implicercn
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dat iets uitzonderlijk, dus niet ge-
bruikelijk was!

Toch blijf ik de hypothese dat
Bach zijn (vrocge) vrijc orgelreper-
toire primair als in- en uvitleidend
orgelspel voor de lutherse eredien-
sten bedoelde intrigerend vinden.
Ik zal in de loop van dit artikel
proberen duidelijk te maken dat
via deze zienswijze verrassende
ontdekkingen kunnen worden ge-
daan die, hocwel zc nict watcr-
dicht zijn tc bewijzen, nicttemin
zeer de moeite van het vermelden
waard zijn, Bovendien lijken zij de
waarschijnlijkheid van een liturgi-
sche achtergrond van de werken te
onderbouwen.

Tk ga er, ter verduidelijking van
mijn wijze van redeneren in het
vervolg van dit artikel, dus van uit
dat Bachs (vroege) vrije orgelwer-
ken, evenals de al genoemde can-
tatcs cn passionen, in hun ont-
staanstijd cen liturgische functie
hadden in de zin van een bepaalde
samenhang met de overige inhoud
van de viering. Met dit orgelspel
schiep de organist immers een ka-
der voor de dienst waarvan de
sfeer grote invloed had op de bele-
ving van dc vicring door de kerk-
gangers. Veel bronnen (zoals Mat-
theson en Tiirk) besteeddcn aan-
dacht aan dit aspect. Ook dc can-
tatcs en passionen — eigenlijk de
gehele muzikalc invulling van een
eredienst — moesten aan deze
voorwaarde van liturgische betrok-
kenhecid voldoen.

Op grond van bovenstaande op-
merkingen zou ik dc volgende con-
clusie willen vaststellen: Bachs or-
gelmuziek heeft bij de 19c-ccuwse
heropleving een belangrijke dimen-
sie verloren doordat ze werd losge-
maakt van het Liturgische kader
waaruit ze afkomstig is. Bij een
concertante uitvocring van deze
werken gaat de liturgische functie,
die Bach m.i. duidclijk voor ogen
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had, immers volstrckt verloren.
De volgende vraag is dan: kunnen
we inzicht krijgen welke intenties
Bach had bij het scheppen van zijn
orgelwerken? Anders geformu-
leerd: welke diepere inhoud of be-
tekenis heeft zijn orgelmuzick,
vanuit een liturgisch kader gezien,
waarvan we ons nicl volledig be-
wust zijn?

Figurenlehre en Retorica

Er zijn twee belangrijke 18c-
eeuwse hulpmiddelen die inzicht
kunnen verschaffen in de wijze
waarop de barokcomponist bij het
componeren te werk ging. Dit zijn
de affecten- of figurenleer en de
leer der retorica. Naar mijn over-
tuiging speelden deze beide ‘Lehre’
voor Bach cen grote rol tocn hij
de zojuist genoemde diepere litur-
gische betekenis in zijn werken
aanbracht. Ik zal beide aspecten
daarom in het kort toelichten.

Affectenleer

De affecten- of figurcnleer is een
in dc loop van de 19¢c ccuw in on-
bruik geraakte compositic-tech-
niek. In de 18¢ eeuw werd deze
echter nog door clke serienze com-
ponist bestudeerd en gehanteerd.
In het kort gesteld: bij bepaalde
gemoedstoestanden (affecten) ho-
ren specificke figuren — karakte-
ristieke intervallen, motieven en
ritmes. Zo zien we vaak dat zowel
vreugde als eeuwig verirouwen

wordt uitgebeeld door het toepas-
sen van de figura corta: een rit-
misch motief bestaande uit één
lange cn twee korte notenwaarden.
Ecn duidclijk voorbeeld hiervan is
het koraalvoorspel ‘Mir Fried und
Freud’ ich fahr’ dahin’ (BWYV 616)
uit het Orgel-Biichlein (zie muzick-
voorbeeld 1).

Overigens wordt bij dit koraal-
voorspel ten onrechtc meestal het
woord ‘Freud’ als affect-bepalend
gesuggercerd — in de tckst van het
lied speelt cchier vooral het ver-
trouwen een grote rol. Zo'n uit een
tekst afkomstig kernbegrip, -ge-
dachte of -woord dat door de
componist in een muzikaal motief
wordl ‘vertaald’, noemcn we een
locus topicus.

Johann Mattheson (1681-1764) en
Johann Ph. Kirnberger
(1721-1783) hebben pogingen ge-
daan de verschillende modi of
toonsoorten van karakteraandui-
dingen te voorzien."® Mattheson
gaat daarbij systematisch tc werk:
elke toonaard voorziet hij van een
of meer karakterbeschrijvingen.
Voor de werken van Bach vormen
deze indicaties belangrijke aankno-
pingspunten bij de interpretatie.
Vergelcken met Mattheson geeft
Kirnberger minder uitgesproken
toonaardkarakteristieken. De door
hem gehanteerde temperatuur
neigt namelijk naar de midden-
toonstemming waarin enkele toon-
aarden (zoals h-moll) vanwege dc
onzuiverc kwinten problematisch

voarheeld 1: het gebruik van de figura corta in 'Mit Fried' und Frewd' ich fohr' dahin’ (BWV

616).
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voorbeeld 2: toepassing van de saltus duriuscutus in de pedaalpartif van ‘Durch Adam’s Fall ist

ganz verderbt” (BWV 637).

of onmogelijk zijn.

De kracht van de middentoon-
stemming ligt echter in het gebruik
van chromatick. Daarom beschrijft
Kirnberger vooral intervalkarakte-
risticken, zoals de saftus duriuscu-
fus (een ‘dissonante’, meestal da-
lende sprong van een overmalige
kwart, verminderde kwint of ver-
minderd septiem). Een prachtig
voorbeeld van deze saltus durius-
culus met een direkte tckst-relatie
vinden we bij Bach in de pedaal-
partij van het koraalvoorspel
‘Durch Adam’s Fall ist ganz ver-
derbt’ (BWV 637) uit het Orgel-
Biichlein (zie muziekvoorbeeld 2).
Kirnbergers aan de intervallen toc-
sekende gevoelswaarden zijn ech-
ter zeer persoonlijk. Ook hebben
dezelfde intervallen in verschillen-
de modi vaak cen andere beteke-
nis. Zo onderscheidt hij maar liefst
vijf verschillende kwinten: een klei-
ne, cen ‘valse’, een reine, cen ‘voll-
kommene’ en een overmatige, tel-
kens afhankelijk van de modus!
We moeten ons rcaliscren dat
vooral Kirnberger in zijn boek
beschrijvingen gaf van al veel lan-
ger bestaande fenomenen; de mid-
dentoonstemming, waarin elk in-
terval een zeer persoonlijke kleur
had, was in 1776 immers al lang
achterhaald door ondermecr de
evenredig-zwevende, Het feit dat
dc toonaard- en infervalkarakteris-
tieken vooral na Bachs dood van-
wege die gelijkzwevende tempera-
tuur sterk aan betekenis inboetten,
was voor hem wellicht cen aanlei-

ding ze op schrift tc stellen.

Door Kirnbergers en Matthesons
geschriften kunnen we ons cen
goed beeld van de materic vormen.
We zullen straks zien dat Bach
zeer goed op de hoogte was van de
door beide figuren beschreven
theoricén.

Ecn ander aspect dat in het kader
van de Figurenlehre nog genoemd
moet worden is de zogenaamde
Augenmusik. Hiermee wordl een
schrijfwijze bedoeld die niet zozeer
in klank maar vooral aan het vi-
suele notenbeeld als tekstuitbeel-
ding herkenbaar is." Ecn bekend
voorbeeld is het kruismotief: wan-
neer de noten onderling worden
verbonden ontstaat er een Kruis.
Bach past ook vaak Augenmusik
toe, bijvoorbeeld wanneer hij het
stromen van watcr, het bloed van
Christus of — bekend voorbeeld
uit dc Matthiius Passion — het
scheuren van het voorhangsel in
de tempel wil verklanken.

Een bekend voorbeeld waarin Au-

genmusik ecn belangrijke rol
speelt, is de koraalbewerking
‘Christ, unser Herr, zum Jordan
kam’ (BWYV 684) uit het 771 Teil
der Clavieriibung (zic muzickvoor-
beeld 3).2° Bach gebruikt hier in
de rechierhand het kruismotief
{verwijzend naar de doop in relatie
tot het kruis) terwijl hij met de
motieven in de linkerhand het wa-
ter van de Jordaan verklankt.

Retorica

De retorica is een lcer dic in begin-
sel bedoeld was om het affectief en
{dus) effectief sprcken van rede-
naars (vooral tijdens de zondagse
prediking cn in de rechtszaal) te
bevorderen. Men leerde aan de
hand van de retoriek hoe men een
doordachte structuur in de rede-
voering kon aanbrengen waardoor
deze het beste effect scoorde. Hier-
bij stonden de redenaar diverse
middelen ten dienste: bijvoorbeeld
plotsclinge stiltes of juist stemver-
heffingen op uitgekiende momen-
ten. De wijze waarop iets werd
gezegd, was in de praktijk mecstal
belangrijker (en in de rechtspraak
doorslaggevender) dan dc feitclijke
inhoud van het gesprokene...!

De wortels van de retoriek moeten
al in de Grickse oudheid worden
gezocht. Het poétische werk van
Homerus {ca. 850 v.C.) wordt al-
gemeen aangemerkt als de bron
waaruit de leer zich hecft ontwik-
keld. In het politieke Rome ten
tijde van Quintilianus (le eeuw) en

voorbeeld 3: Augenmusik in de notentekst van ‘Christ, unser Herr, zum Jordan kam' (BWV 684 ),

kruismotiefl (bovem

Canto fermo in Pedale.

T4

n) en uitheelding van wuler,

365




Cicero (2c ccuw) was de redekunst
niet meer uit de rechiszaal weg tc
denken,

De retorica kreeg vanal de 16¢
ceuw ook in de muzick belangrijke
invloed. De musicus hantcerde —
naast de retorische structuur die
zowel in cen redevoering als in cen
compositic tocpasbaar bleek —
vooral motieven uit de zojuist be-
sproken figurenlcer.

Bach kwam reeds op jonge leellijd
in aanraking met de leer van de
retorica. Op de latijnse scholen
waaraan hij onderwijs genoot,
werd wellicht veel uit het leerbock
De institutione oratoria van Quinti-
lianus onderwczen — dit werk be-
leefde in de l6¢ ccuw in Duitsland
maar liefst 80 oplagen.?! De reto-
riek vormde een wezenlijk be-
standdeel van de lcerstof aan de
17¢- en 18e-ceuwse gymnasia.

Er is veel historische en recente
documentatie over de retoriek en
de Figurenlehre bekend.”? Wan-
neer we Bachs werk nadcer bekij-
ken kan vastgesteld worden dat hij
zich veelvuldig van deze muzikalc
‘taal’ bediende.?® De overeenkom-
sten tussen Bachs schrijfwijze en
dc inhoud van de koraaltekst zijn
vaak frappant tc noemen.
Hierdoor worden deze verwant-
schappen tevens normatief: door
bij verschillende composities dc
figuren met de teksten te vergelij-
ken kunnen zc meestal vrij duide-
lijk benoemd en verklaard worden.
Het is evident dat deze analysc-
methode veel heeft bijgedragen tot
het inzicht in de werkwijzc en de
belevingswereld van Bach. In 1746
vermeldt de Bach-leerling J.G.
Ziedler over Bachs methode van
lesgeven: ‘...dass ich die Lieder
[Chorile?] nicht nur so oben hin,
sondern nach dem Affect der
Worlte spiele’>*

Dat tot nu toe vooral dc cantates
en de koraalbewerkingen van Bach
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onderzocht werden op hun affect-
gchalte en woord-toon-relaties is
vanzelfsprckend — het resultaat is
immers tc controleren aan de hand
van de erbij horende (koraal)tekst,
De volgendc stap die naar mijn
overtuiging moct worden gezet, is
het op dezelfde wijze ondcrzocken
van het (schijnbaar) niet-teksige-
honden orgeloeuvre van Bach.
Mijn argument hicrvoor is dat bij
nadcre beschouwing blijkt dat
Bach in zijn ‘vrije’ Pracludia en
Fugae vaak dezelfde figuren en
schrijfwijze gebruikte als in zijn
cantates en koraalvoorspelen. In
die werken hebben ze cen relevan-
te functie vanwege de tekstuitbeel-
ding en dus het affect-gehalte. Ligt
het dan niet voor de hand te ver-
onderstellen dat Bach er ook een
bedoeling mee had toen hij deze
figuren in zijn andere orgelwerken
toepaste, vooral wanneer dezc wer-
ken — zoals ik betoogde — uit
dezelfde liturgische context afkom-
stig zijn als de koraalvoorspelen?
Dit terrein is veel wankeler omdat
de controle aan de hand van tekst-
gegevens problematischer is. Bach
vermeldt immers niet welke het
zijn.?* Br zijn echter enkele “vrije’
orgelwerken dic cen diepere reli-
gieuze achtergrond, gebasecrd op
buitenmuzikale gegevens, wel zcer
sterk doen vermoeden.® In dit
artikel wil ik graag, wat dit aspect
betreft, dc Passacaglia (BWV 582)
nader onder de loep ncmen.

Passacaglia

Toen ik enige tijd geleden als
speler Bachs Passacaglia in studic
nam en mec tegelijkertijd samen
mel enkele medestudenten in de
Affekienlehre verdiepte, kregen
bovenstaande gedachten steeds
meer gestalte. Hocwel de mecste
Pracludia en koraalvoorspelen van
Bach slechts op étn hoofd-affect
zijn gebaseerd, fascineerde mij juist

dc cnorme diversitcil aan retori-
sche figuren bij de Passacaglia.
Elke variatic had, althans naar
mijn gevoel, eccn andere intcntie.
Ik zal enkele voorbeelden nocmen.
Een van de karakteristicke mo-
menten van het werk is het grotc
retorische contrast tusscn de laat-
ste passacaglia-variatie cn de opzet
van dc fuga (mt. 168-169). Ge-
voelsmatig zit hier veel meer ach-
ter dan ecn toevallige ingeving van
de componist. De vraag is alleen:
wat?

Daarnaast lijken de lengte-verhou-
dingen tussen diverse onderdclen,
bijvoorbeeld tussen het passacag-
lia- cn het fuga-gedeelic (deze is
namelijk cxactl 4:3, de som hijervan
is 7, het symbolische petal van de
voleinding en volmaaktheid®’),
zeer bewust te zijn aangebrachi.
Maar: wal is de betekenis hiervan?
Tenslotte: wanneer in cen koraal-
voorspel bijvoorbeeld cen figura
corta cen duidelijke link met de
tekst heeft (namelijk het nitdruk-
ken van vrcugde of als aanduiding
van het eeuwige vertrouwcn), wel-
ke bedoeling had Bach dan toen
hij op zeer specificke plekken in de
Pussacaglia deze cn andere figuren
tocpaste?

Om antwoorden op dc hierboven
gestelde vragen te kunnen vinden,
gaan we cersl even terug naar mijn
inleiding over de unctic van de
vrije orgelwerken van Bach. In de
inleiding betoogde ik dat Bach zijn
Praeludia en Fugac tot 1717 in de
cerste plaats schreef (wellicht als
genoteerde improvisaties) als in-
en/of uitleidend orgelspel voor de
ercdiensten. Het ligt voor dc hand
dat het karakter en de ‘kleur’ van
specificke zondagen van invioed
was op dit orgelspel: bijvoorbecld
middels de keuze van de toonsoort
en het affcet, maar ook bij het toc-
passen van de retorische figuren.
Hetzelfde zien we bij de cantates.
Dc kleur van een zondag werd




vooral bepaald door dc lezingen
die volgens het kerkelijke jaar
vastgelegd waren. Indien de veron-
derstelling juist is dat Bach zijn
vrije orgelwerken bewust voor be-
paalde zondagen schreel, zou het
dan denkbaar zijn dat Bach de
lezingen welke bij die zondagen
hoorden als inspiratiebron ge-
bruikte bij het componcren (of
improviseren) van zijn als in- en
uitleidend orgelspel bedoelde “vrije’
orgelrepertoire? Met andere woor-
den: zou Bach zich bij het schep-
pen van z'n vrije orgelwerken heb-
ben kunnen bascren op bijbeltek-
sten zoals hij zich bij zijn koraal-
voorspelen bascerde op koraaltek-
sten?

In dil betoog wil ik trachten aan
tc tonen dat deze aanvankclijk
wellicht ongeloolwaardig klinken-
de gedachte zeker nict uitgesloten
moet worden — het blijkt zelfs een
belangrijk aanknopingspunt te zijn
wanneer wc Bachs orgelwerken
aan dc hand van de genoemdc
vragen nader gaan onderzoeken.
Ik zal in het tweede deel van dit
artikel, met als uitgangspunt de
Passacaglia van Bach, proberen
duidelijk tc maken dat hij zich
naar mijn overtuiging in dit ‘vrije’
orgelwerk zelfs letterlijk door
tckstgedeeltes uit de bijbel liet in-
spireren!

De Passacaglia (BWYV 382) is
uniek in Bachs orgeloguvre: ner-
gens anders weet hij in zo'n kort
bestek zo'n variéteit aan [igurcn en
affecten le etalcren. Vanwege deze
karakteristieke cigenschap zou dit
werk zich naar mijn mening bij
nitstck tot een vorm van tekstuit-
beelding kunnen lenen.

Dit vermoeden wordt min of meer
bevestigd wannecr we ook in dc
cantates gaan zocken naar ostina-
to-vormen. Twee voorbeclden val-
len in het bijzonder op: “Jesu, der
du meine Seele’ (BWYV 78) en *Wei-

nen, Klagen, Sorgen, Zagen' (BWV
12). In beide gevallen gaat het om
een Ciacona. Wanneer we de can-
tatetckst bestuderen en naast de
muzigk leggen, blijkt dat Bach
vooral in de variaties van BWV 78
telkens de op dat moment getoon-
zette tekst uitbecldt. BWY 12 zal
averigens later, in mijn analyse,
nog aan bod komen.

Hel zal bekend zijn dat ik niet dc
cerste ben die dit onderwerp onder
de loep neemt. In het verleden zijn
over de rctorische achtergronden
van Bachs ocuvre al diverse publi-
katics verschenen, In het bijzondcr

-over de Passacaglic hebben diverse

theoretici op zeer uiteenlopendc
wijze hun ideeén openbaar ge-
maakt.

Zo verscheen ondermeer in 1938 in
MUSIK UND KIRCHE ¢en artikel van
Werner Tcll (Das Formproblem der
Passacaglia Bachs), iIn ACTA ORGA-
NOLOGICA (1969, nr. 3) van Chris-
toph Wolff (Die Architektur von
Bachs Passacaglia), in DIE MUSIK-
FORSCHUNG (1972, nr. 25) van
Siegfried Vogclsiinger (Zur Archi-
tektonik der Passacaglia
J.S.Bachs ), in DER KIRCHENMUSI-
KER (1975, nr, 5) van Heinz Loh-
mann { Bemerkungen zur Passacag-
lia c-moll ( BWV 582} von
J.S.Bach) en in THE ORGAN YEAR-
sook 11 (1980) van Michacl Radu-
lescu (On the form of Johann Se-
bastian Bach’s Passacaglia in C
Minor). Ook Peter Williams
schreef uitgebreid over de Passa-
caglia in deel 1 van zijn scric The
Organ Music of J.S.Bach.™

Al deze artikelen gingen voorna-
melijk over de vormkwestie: er
mocst {dacht men) af en toe van
klank worden veranderd. De vraag
was hoe dit ‘probleem’ op een na-
tuurlijke, symmetrische wijze opge-
lost kon worden.

Ik zal de bovengenoemde artikelen
niet becommentariéren. Mijn be-
doeling is immers nict ccn nicuwe

indeling van de Passacaglia te in-

troduccren. Ik wil proberen aan te
toncn dat het stuk affectmatig be-
trekking heeft op een tekstgedeelte
uit de bijbel.

Temand die zich in het verleden
wél uitvocrig met de theologische
achtergronden van de Passacaglia
heeft beziggchouden is Pict Kcee.
In HET ORGEL van oktober 1983
(79¢ jaargang no. 10, pag.
317-343) was een artikel met dc
titel De geheimen van Bachs Passa-
caglia opgenomen.?” In 1986 ver-
scheen hierop een vervolgstudie.
Ook Kee verdedigde een indeling,
echter niel alleen op grond van
symmectric.

Kece’s theorie komt erop neer dat
Bach de Passacaglia schreef met
'...onmiskenbare verwantschap met
een historisch geschrift...’, namelijk
de behandeling van het Vater un-
ser in hct bock Musicalische Para-
doxal-Discourse (Quedlinburg,
1707) van Andreas Werckmeister
{1645-1706). Tevens spelen volgens
Kee de hierin genoemde Radical-
Zahlen een belangrijke rol.

Met alle respect voor de auteur
van het artikel kon ik mij door
zijn onderzoeksresultaten nict
overluigd voelen, Als belangrijkstc
algemene bezwaar noem ik dat
zijn theorie zo gecompliceerd ge-
construeerd is, dat slechts na een
diepgaande bestudering de gege-
vens gerelativeerd kunnen worden.
Het wordt dan stecds duidelijker
dat vooral veel getalsmatige ele-
menten op verschillende manieren
te interpreteren zijn waardoor zeer
uiteenlopende uitkomsten denk-
baar blijken. Een dwingende logica
in Kee's beredenering dic de door
hem veronderstelde ‘onmiskenbare
verwanlschap’ op overtuigende
wijze rechtvaardigt, is mijns in-
zZiens niet aanwezig.

Ook Peter Williams*® gaat uitge-
breid op Kee’s artikel in cn geeft
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{8e-eeuws afschrift van de Passacaplia, met de aanduiding ‘pro Orguno pleno’ (N Mus.my. 10813,
Staatshibliothek zu Berlin — Preufischer Kulturbesitz, Musikabteiung ).

een aantal bezwaren tegen diens
stellingen. Zijn voornaamste kri-
tiek is eveneens de willckeurigheid
waarmee de getallensymbolick,
zowel in dit geval als in het alge-
meen, doorgaans als bewijsvocrend
voor diverse theorieén wordt aan-
gedragen.

Toch wil ik, om mijn twijfels te
illustreren, ook enkele van mijn
andere argumenten tegen de hypo-
thesc van Kee noemen en in het
kort nader verklaren.

* Kee schrijft: “Het lijkt nood-
zakelijk de variatics in groepen
onder te brengen..." en cven later
‘Men is het er algemeen over cens
dat de groepering van de variatics
van fundamenteel belang is’(pag.
317). Het is duidelijk dat hij hier-
bij doelt op klavier- en registratie-
wissclingen: ‘Het ligt voor de
hand, de indeling in groepen ver-
gezeld te laten gaan van manuaal-
wisselingen® (pag. 338) en °...de
aanduiding pre organo pleno-
...duidt op één van de rcgistratie-
mogelijkheden voor de Passacag-
lia’ (noot 33, pag. 343).

Tk ben hicr echier geenszins van
overtuigd...! Allereerst vind ik het
feit dat Bach manuaalwisselingen
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wanneer hij ze wenst zeer nauwge-
zct cn consequent aangeeft®! een
zwaarwegend argument om ze op
andere plekken achterwege te la-
ten. Daarnaast blijkt dat, wanneer
we in de bronnen gaan zocken,
tenminste twee handschriften van
de Passacaglia en tevens ecn groot
aantal handschriften én autografen
van de meeste andere Praeludia en
Fugae vermeldt pro Organo Ple-
no,>? Kee's idec dat het plenum
slechts een mogelijkheid is, deel ik
niet. Het is bijna met zekerheid te
zeggen dat de Praeludia en Fugac
uit de 17e- en 18e-eeuwse midden-
cn noordduitse traditie als ge-
woontc (cn daarom staat bet er
niet altijd bij vermeld) in een niet
ol nauwelijks veranderende plc-
numklank werden gespeeld. We
zagen ccrder dat dit in enkele
bronncn ook wordt vermeld over
het in- en uitleidend orgelspel van
de eredicnsten ¢n over ostinato-
werken in het algemeen. In de par-
tita’s en sommigc koraalfantasieén
daarentegen kreeg de organist uit-
gebreid de kans om de klankkleur-
mogclijkheden van het orgel tc
etalercn.

Veel huidige organisten gaan van
de gedachte uit dat hel publiek een

langdurige plenumklank niet kan
verdragen. Hierbij moet echter wel
worden gezegd dat dit ‘probleem’
pas in de 19¢ eeuw is ontstaan,
tegelijkertijd met de toen opko-
mende concertcultuur. Franz Liszt
was de eerstc van wie cen registra-
tic-plan voor de Passacaglia be-
kend is?*? Nog afgezien van de
vraag of een dergelijke uitvoering
legiticm is, heeft dit argument in
deze kwestie dus geen enkele histo-
rische draagkracht — er is geen
aanleiding tc veronderstellen dat
Bach register- en klavieralwisselin-
gen wenste, waar hij die niet in de
notentekst indiccerde.

Het is opvallend en ironisch dat
Kee in zijn inleiding opmerkt dat
de genocmde auteurs te hardnck-
kig van een 19- of 20e-ceuwse
denkwijze uitgaan. Uit mijn op-
merkingen blijkt namelijk dat hij
— zij het in een andere zin — zich
hieraan ook schuldig maakt, na-
melijk door zich te fixeren op ‘19e-
en 20e-eeuwse’ klavier- en registra-
tie-wisselingen!

Bij mij dringt zich echter telkens
de vraag op waarom er, wanneer
klavierwisselingen in Bachs vrije
orgelwerken zo wezenlijk en door
Bach gewenst zouden zijn, ecrst
een dicpgaand onderzoek moet
worden verricht waarbij pas na
diverse omwegen (in dit geval
blijkbaar via Werckmeisters boek)
slechts door enkelen tot de essentie
kan worden doorgedrongen.
Resumerend: het is m.i. onhisto-
risch te veronderstellen dat Bach
bij zijn vrije orgelcompositics re-
gister- of klavierafwisselingen in
gedachte had wanneer de werken
niet zijn voorzien van aanwijzin-
gen.in dic richting .** De vraag
waarop Bach zich zou hebben ge-
baseerd wanneer hem deze wijze
van uitvoeren voorstond, speelt in
dit kader dan ook geen rol meer.

* Ik vind het karakter van dc
Passacaglia — cen van de meest
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imponerende cn zeer uitgesproken
werken uit de orgelliteratuur —
volkomen haaks staan op dat van
het Geberh des Herrn, dat volgens
mij veel ingetogener is. Bach ken-
de en eerbiedigdc ongetwijfeld de
tekst van Mattheiis 6:5-8...! Qok
de door Kee vermelde andere be-
werkingen van het *Vater unser’
van Bach, vooral BWYV 682 uil het
Hi. Teil der Clavieriibung, hebben
cen zeer introvert karakter, totaal
verschillend van dat van de Passa-
caglia.

* De vermeende overeenkomst
tussen het Passacaglia-thema en dc
koraalmelodie van ‘Vater unser im
Himmelreich’ is m.i. zeer dubieus.
Kee’s idee dat het thema cen bede
is, slechts beargumentcerd aan de
hand van de stijgende en dalende
lijn, overtuigt mij cvenmin, Het-
zelfde geldt voor de gedachte dat
Bach Dietrich Buxtehude wilde
eren door in het thema de D, Bl
en H te gebrniken, Aan de hand
van zulke kleine motivische over-
ccnkomsten zijn zonder twijfel veel
meer willekeurige parallellen aan
te wijzen.

Ik denk wel dat Bach een al be-
staand thema gebruikte. Terecht
noemt Piet Kee de overeenkomst
met het thema dal Raison gcbruikt
m zijn Christe uit de tweede mis
uit zijn Livre d’Orgue. Hij noemt
echter nict de gregoriaanse com-
munio met hetzelfde melodische
begin; ik zal deze later wel betrek-
ken op de Passacaglia.

* Sommige afwijkingen die Kee
constateert, worden naar mijn idee
te gemakkelijk terzijde geschoven.
Wanneer Kee op pag. 218 van zijn
betoog de relatie tussen het bock
van Werckmeister en de Passacag-
fia bespreckt, begint hij al met
twee door Bach kennelijk bewust
toegepaste veranderingen: Werck-
meister onderscheidt acht groepen,
Bach maakt er zeven van, Ook

brengt Bach cen ‘dubbele bodem’
aan door nog een andere groepe-
ring toe te passen.

Hetrelfde is het geval met Bachs
vermeende gebruik van de Radi-
cal-Zahlen, dic volgens Kee tcl-
kens de cerste noot van een groep
variatics bepalen. Ook hier wordt
getracht uitzonderingen van het
patroon te verdedigen als “bewust
aangebrachte afwijkingen’. Daar-
door wordt echter de overtuigings-
kracht van zijn argumenten, on-
danks het begeleidende commen-
taar, al beduidend geringer.

* Tenslotte komt Kec’s datering
van de Passacaglia rond 1707 mij
volstrekt ongeloofwaardig over,
Een vergelijking van de Passacag-
fia mct de Praeludium und Fuge
C-dur BWYV 531, welke wel in dcze
periode is ontstaan (het omzeilen
van de Es in dit stuk wijst op het
ontstaan in Arnstadt, waar dcze
toon ontbrak>®) maar inhoudelijk
toch wel cnkele muzikalc niveaus
armer is, leert dat deze stukken
onmogelijk in dezclfdc periode
kunnen zijn ontstaan.

De datering is ook twijfelachtig
omdal Bach pas vanaf 1712 de
Franse en Italiaanse componisten
ging bestuderen (zijn afschriften
van Dec Grigny’s Livre d’Orgue cn
Frescobaldi’s Fiori Musicali zijn
bekend; hij maakte cchter ook ko-
pieén van Couperins en wellicht
Raisons orgelwerken).>® Het thema
van Raison zal hij niet eerder dan
in deze jaren hebben leren kenncn.
Het [cit dat Bachs Passacaglia in
het Andreas Bach-buch opgenomen
was, wil niet perse zeggen dat de
ontstaanstijd van deze verzamcling
(1706) dezelfde is als die van dc
Passacaglia. Peter Williams stelt
dat het werk mogclijk pas in de
derde ontstaansfase van het An-
dreas Bach-buch, ongeveer rond
het midden van de 18e eeuw, is
toegevocgd. Hij stelt uitdrukkelijk

de datering pas na 1713.%

Ik meen dat Bach zijn Passacaglia
inderdaad pas tussen 1713-1716
heeft pecomponeerd. Vooral de
duidelijke stijlovereenkomsten tus-
sen het Orgel-Biichlein (ontstaan
vanaf 1713/1714™), de Praeludium
und Fuge G-dur (BWYV 541) (ont-
staan rond 1714%) cn dc Passa-
caglia doet dil zeer sterk veronder-
stellen.

Als conclusie na deze puntcn van
kritiek wil ik allereerst — overi-
gens evenals Piet Kee — stellen
dat zowel het boek van Werck-
meister als de Passacaghia van
Bach ongetwijfcld verbonden zijn
mel getallensymbolick. Dit geldt
cchter ook voor zeer veel, zo nict
alle andere kunstwerken uit Bachs
tijd: de getallensymboliek had
toentertijd immers grote invloed
op elke kunstdiscipline!

In tegenstelling tot Kee meen ik
echter dat dit de cnige overeen-
komst tussecn de Passacagiia cn
Werckmeisters Paradoxal-Dis-
course is. Verdere gelijkenissen zijn
m.i. louter toevallig en verklaar-
baar aan de hand van het feit dat
het toeschrijven van mysticke
waarden aan getallen in Bachs tijd
nu eenmaal gebruikelijk was.

Ik zou graag de probleemstelling
willen wijzigen. 1k denk dat, wan-
neer er te gefixeerd naar een be-
vredigende maar door Bach nooit
gewenste indeling wordt gezocht
{(dit deden namelijk alle genoemde
autcurs), de cchtc cssentic achter
de bedoelingen van de componist
nimmer gevonden kan worden.
Men zoekt namelijk telkens naar
gegevens die het stuk uiteen doen
vallen. Elke verbrokkeling doet
naar mijn idee echier onrecht aan
Bachs intenties. Er zou juist ge-
streefd moct worden naar een
oplossing dic het werk tot een on-
declbare cenheid maakt. Juist aan
die ononderbroken spanningsboog
ontleent het zijn kracht!
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In het volgende deel van dit artikel
zal ik mijn visie op dezc materie
uiteenzetten. Tk zal een poging
doen aan tc tonen dat Bach bij het
componeren van zijn Passacaglia
zich systematisch en letterlijk liet
inspireren door dc tekst van een
heel bijbelboek en dat als gevolg
daarvan kan worden geconclu-
deerd dat Bach dit werk met een
duidelijke liturgische bedoeling
componeerde.

Noten

| Briefe aus den Jahren 1833-1847, Leipzig

1863, pag. 191vv. Met de “Sammlung

Choralvorspiele’ bedoelde Mendelssohn

hel Orgel-Biichlein (BWV 599-644). In

1981 werd het grootste gedeelte van dit

verloren gewaande handschrift door

prof. dr. Christoph Wolff in de Bibliothe-
ka Jagielloniska Krakow (Krakau) terug-
gevonden (NBA Krit. ber. TV/], Kassel

1987, pag 228). Het is echter geen auto-

graal maar cen alschrifl van de Bach-

leerling C.(G.MeiBner. Overigens was de
door Mendclsschn genoemde *groflen

Fuge’ niet de fuga van de Passacaglia,

maar de Legrenzi-fuga in c-moll (BWV

574) — in de brief noteert hij het thema.

Wellicht waren de inmiddels verdwenen

manuscriplen van de Passacaglia en de

Legrenzi-fuga ook afschriften van

Meibners hand.

Deze verschenen in London bij Coventry

& Hollier en in Leipzig bij Breitkopf &

Hiirtel. De uilgave van Griepenkerl

(1782-1849) in samenwerking met

Roitzsch(1805-1889), dic de tekst corri-

geerde aan de hand van de (echte) auto-

graaf, verscheen een jaar later by C.F.

Peters in Leipzig (NBA Krit, ber, TV/1,

Kassel 1987, pag. 108, 110).

3 Ook dezc sonates verschenen bij Breit-
kopf & Hartel. Tn 1980 verzorgde Gerd
Zacher een nitstekende reprint van deze,
door Mendelssohn goedgekeurde en
v.w.b. notentekst dus betrouwbure, eerste
uitpave.

4 In dit kader is ook het artikel Die riskan-
ten Bezichungen zwischen Sonate und Kir-
chenlied van GERD ZACHER in het
boek FELIX MENDELSSOHN-BARTIOLDY
(Musik-Konzepte 14/15, Miinchen 1980,
pag 34-45) zeer de moeite waard. Zacher
belicht in dit betoog de relalie tussen de
muzick van Mendelssohns eerste en zes-
de sonate en de teksten van de koralen
‘Was mein Gotf will, das gescheh’ allzeit’
en *Vater unser im Himmelreich’ die in
deze composities zijn verwerkt.

5 Qok Mendelssohn schreef zijn sonates,
hoezeer ook door Bachs orgelmuziek
geinspireerd, als concertstukken — het

[
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gebruiken van koraalmelodien impli-
ceert m.i. zeker geen gebruik in de litur-
gie.
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verscheen in 1989 in Utrecht de disserta-
tie ‘O Jesu, du edle Gabe’ van dr. AL-
BERT CLEMENT, waarin hij de parti-
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koraalteksten,
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couplet uitgebeeld wordt, Het blijkt im-
mers niet als regel sieeds om de eerste
strofe e gaan. .

26 Enkele m.i. opvallende voorbeclden zijn
de Praefudia {und Fugac) in h-moll
BWY 544; C-dur BWV 345; C-dur BWY
547; D-dur 532; e-moll BWV 348; de
Fontasia und Fuge g-moll (BWV 542);
het Picee d'Orgue (BWV 572); de Pasto-
rale F-dur (BWYV 590); de Toccata in
F-dur (BWV 540) cn de Passacaglia
c-moll (BWV 382).

27 in het licht van de zeven scheppingsda-
gen: hierin realiscerde God de schepping
van het universum.

28 Cambridge 1980, pag. 253-266.

29 Het artikel verscheen reeds in 1982 in:

MUSIK UND KIRCHE nir. 52, pag. 165-175

en 235-244,

PETER WILLIAMS, The Organ Music

of 4.8 Bach | TII A Background, Cam-

bridge 1984, pag. 78-81.
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Kerkmuzikaal ABC

M Mis

Liturgie is de hoorbare, zichtba-
re, tastbare viering van Gods aan-
wezigheid onder zijn volk. Onder
protestanten is nog altijd een dicp
geworteld wantrouwen tegen een
zintuiglijke vormgeving van onze
cerbied cn vreugde over dic Aan-
wezigheid. Nietwaar?: “God is een
geest, en wie Hem aanbidden, moe-
ten Hem aanbidden in geest en
waarheid”.

Duat is ons van jongsaf ingeprent
en de rest is hoogstens versicring,
indien al niet verwerpelijkc sante-
kraam cn poppekast.

‘Geest’ — dat is per dcfinitie; on-
zichtbaarheid cn ongrijpbaarhcid.
Maar op de eerste bladzijde van
de Bijbel is de Geest al betrokken
op onze materiéle werkelijkheid:
‘de Gceest Gods zweefde over dc
watcren’, Het woord ‘zweven’ zou
ook te vertalen zijn met ‘broeden’.

Uit dc woeste leegte kwamen de
bosscn en velden, de dicren en de
mensen te voorschijn.

En in de aanvang van de her-
schepping overschaduwt de Geest
de maagd Maria. Uit haar schoot
wordt de nieuwe Adam gcboren:
God, hoorbaar, zichtbaar, tast-
baar, met beide benen op de vaste
grond,

Die Christus schenkt een blinde
het gezicht door stof van onze aar-
de te vermengen met speeksel uit
zijn mond. En als Hij de apostelen
de Geest meedeelt, blaast Hij op
ze. Ecn vrouw raakt dc zoom van
zijn kleed aan en vindt genezing en
moeders brengen Hem hun kinde-
ren opdat Hij ze zou aanraken.

De Emmalisgangers stelden achter-
af vast dat hun hart brandende in
hen werd toen Hij hun dec Schrif-
ten opende, maar Hij werd hen
pas bekend door het breken van
het brood.

Dat besef leefde in de oude kerk;
de Opgestane Heer is onder ons
tegenwoordig en handelt aan ons
door mensen — door hun woor-
den en gebaren en door de mate-
riéle dingen die ze hantcren.

Hij zegt tot zijn lecrlingen: “Gaat
uit, maaki al de volkeren tot mijn
discipelen door hen te dopen [han-
deling van ambtsdragers met zicht-
baar watcr!] en door hun alles te
leren onderhouden [n.b. woordver-
kondiging op de tweede plaats,
zoals ook in zondag 1 van dc Hci-
delbergse Catechismus het lichaam
cerst komt en dan pas de ziel] wat
Ik u bevolen heb” (Matth, 28:19).
En zo ziet Johannes op Patmos in
de gecopende hemel troon en al-
taar, wicrook, goud en edelge-
steente, witte gewadcen en kronen,
Gecn tegenstelling tussen geest en
stof! De stof wordt doorademd
door de Geest, zoals de Here in de
schepping de uit stof gevormde
mensengestaltc zijn eigen adem in
de neusgaten blies: “zo werd de
mens fot een levende ziel”.
Daarom zingt de kerk in dc Paas-
nacht als de kaars met hel nieuwc

{vervolg van pag. 37()
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“Volles Werck” voor. Andere ‘vrije’ wer-
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gano Pleno zijn de BWV-nrs. 535, 538,
542, 543, 544, 545, 546, 547, 548, 552,
569, 578 en 589. (STAUFFER, op. cit.,

pag. 209-232; NBA Kr.Ber. IV/5-6, Kas-
sel 1988)
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deres’ van prof. dr. E. KOOTMAN, in:
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ORGANIST, London 1986 {ed. G.

STAUFFER en E. MAY), pag 256vv,

Victoria Horn toont aan dat het *De

Grigny-afschrift’, in tegenstelling tot wal

meestal gedacht wordt, pas pedurende de

juren 1714-1716 is vervaardigd (HORN,
pag. 259). Het valt te betwijlfelen dat

Bach bij zijn bezoek aan Celle (tussen

1700 cn 1703; HORN, pag. 262), bij wel-

ke gelegenheid hij een nit Franse musici

bestaande “‘Capelle” beluisterde, ook kla-
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viermuziek van Franse componisten
heeft leren kennen.

37 PETER WILLIAMS, ap, cit., pag.254.
38 WERNER BREIG, Zum geschichtlichen
Hintergrund und zur Kompositionsge-
schichte von Bachs 'Orgel-Biichlein', in;
congresboek BACHS *ORGEL-BUCHLEIN' 1N

NIEUW PERSPECTIEF, uitg, NOV 1988, pag.
10. Zie ook: ARFKEN, Bach Jahrtuch
1966, pag. 41-58.

39 STAUFFER, op. cit., pag. 114.

Peter OQuwerkerk (1968) studeert orgel en
kerkmuzick bij Hans van Nieuwkoop en Pie-
ter van Dijk aan het Sweelinck Conservaio-
rium le Amsterdam. fn mei j.1. deed hij DM-
eindexamen en momenteel vervolpt hij zifn
studie ter verkrijging van het diploma UM,
Tevens houdt hij zich op kicine schaal bezig
met de studie van hand- en afschriften en
vroege drukken van orgelmuziek. Hi is werk-
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