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Toccata und Fuge d-moll (dorisch), BWV 538
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Introitus — Kyrie eleison — Gloria in excelsis Deo —
Credo in unum Deum - Et incarnatus est — Sanctus -
Agnus Dei — [te missa est
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Suite gothique, op. 25

Introduction (Choral) -
Menuet gothique — Priére a Notre Dame — Toccata

Peter Simonett, Orgel

mit der Choralschola von Mater Dolorosa, Ltg. Markus Bautsch



Die Dorische Toccata und Fuge beruhen auf dem Gegensatz von moto-
rischer Figuration in der Toccata, also einem typisch instrumentalen Ge-
staltungsmittel, und der mehr gesanglichen Melodiebildung in der Fuge.
Die Bezeichnung bezieht sich auf die damalige Notierung von d-moll als
dorische Tonart (ohne b).

Der Aufbau der Toccata entspricht dem eines Konzertsatzes, denn der
Anfangsabschnitt kehrt mehrmals als verdndertes Ritornell wieder, die
vermittelnden Episoden dazwischen bilden allerdings keine grofden Kon-
traste. Die Toccata gehort zu den wenigen Kompositionen, bei denen wir
Angaben Uber den Manualwechsel kennen, die auf Bach zurtickgehen
durften. Interessanterweise wird durch sie nicht der Wechsel zwischen den
Ritornellen und den Soloabschnitten verdeutlicht, sie dienen vielmehr den
Korrespondenzen auf kleinem Raum und lockern so den Klang auf.

Bei der Fuge gibt es tiefgreifende Bezlige zur Vergangenheit, denn dieser
Satz ist schon in der Themenbildung und dann in weiteren Gestaltungs-
mitteln dem alten vokalen Kirchenstil verpflichtet. Bach hat in seiner
Weimarer Zeit mehrere grofde Orgelfugen in diesem ,cantablen Stil“ ge-
schaffen nach dem Vorbild der alten niederlandischen Vokalpolyphonie;
dennoch schafft Bach Neues, sonst wére diese Lange der Fuge nicht mog-
lich. Die Weiterfihrung des breit angelegten Themas geht namlich in eine
schnellere von instrumentalen Figuren gepragte Bewegung Uiber. Die beiden
entgegengesetzten Pole in der Musikgeschichte — ruhiger ,Singstrom“ und
yJinstrumentale“ Figuration — werden hier zur Einheit verschmolzen.
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Das lange Fugenthema und zwei dhnliche Kontrapunkte sind in dem
Stimmengewebe meist anwesend. Kontrastierende Zwischenspiele fehlen,
es gibt in dem stetigen Voranschreiten kaum eine Entspannung; um dem
Horer dennoch eine sichere Orientierung zu geben, erfolgt die Gliederung
durch deutliche Kadenzen. Insofern kann man sich im Geftihl den weiten
Boégen uberlassen und erleben, wie die Intensitat stdndig zunimmt. Bei
grofden Orgeln in weiten Rd&umen wird der lange Triller im Pedal kurz vor
dem Schlufdteil fast wie eine Naturgewalt, ein Gewitter oder ein Erdbeben
empfunden. Von solch einem Fugenstil sagt Bachs Freund Johann Gott-
fried Walther, er sei, ,voller Majestat, ehrbar und ernsthaft, kraftig, die An-
dacht einzufl6f3en und die Seele zu Gott zu erheben".

Joseph Ahrens war ein wichtiger Kirchenmusiker in Deutschland. Viele
seiner Orgelwerke sind vom gregorianischen Choral inspiriert. In den
"Cantiones" von 1956 arbeitet er teilweise ganze Gesange zu Orgelkom-



positionen unterschiedlicher Lange aus, zum Teil bildet auch nur ein
kurzes Motiv das Thema, wie die Intonation zum Gloria oder zum Credo. Er
bedient sich dabei einer bis zur Zwo6lftontechnik erweiterten Tonalitat. Die
hier gespielten Kompositionen bilden zusammen gleichsam eine Orgel-
fassung der Gesange zur Messe. Ihre gregorianischen Melodien waren
damals jedem Kirchganger geldufig. Der Sinngehalt der Worte des Chorals
verbindet sich in dieser Orgelmusik also Uiber die alte Melodie mit dem
modernen Klang. Wenn der Zuhoérer aufmerksam dem Notenbild der
Themen auf dem beigelegten Blatt folgt, wird er innerlich mitsingen koén-
nen, jedenfalls an den meisten Stellen. Dann wird deutlich, wie sehr die
Orgelkomposition von den gregorianischen Melodien durchdrungen ist.

Der Introitus, eigentlich der gregorianische Eingangsgesang der Messe, ist
ohne die Vorlage einer Choralmelodie komponiert; er will den Menschen
aus der Sprache der Alltaglichkeit fortfihren, hinein in das heilige Gesche-
hen des Gottesdienstes. Die melodischen Bégen sollen wie die Streben in
den gotischen Kathedralen den kunstvollen Raum fiir das Héren bereiten. —

Die Haltung des demiitig bittenden und instandig flehenden Beters offen-
bart sich im Kyrie, teils in einem aus der ganzen Melodie des “Kyrie elei-
son” (,Herr erbarme dich®) gestalteten Gewebe, teils im einfachen Ausruf
des "Kyrie", also dem ersten kurzen Melodiebogen von vier Ténen. —

Im Gloria in excelsis Deo 16st sich aus lichten Klangen mit zunehmender
Lautstarke allméhlich das Thema so heraus, als sdhen wir die Engel er-
scheinen, die unter dem Geladut von Glocken ihren Hymnus singen und
dann wieder entschwinden; entsprechend wird in den Klédngen des Schluf3-
abschnitts der Bogen zuriick zum Beginn geschlagen. —

Das Credo beginnt mit der zuversichtlichen Deklamation des Motivs "Credo
in unum Deum” (,Ich glaube an den einen Gott“). Doch bald wird deutlich,
dafs sich der Glaube erst durch Wirrnisse hindurchkdmpfen mufs, in denen
er verloren zu gehen droht, so wie auch das Credo-Thema von harten dis-
sonanten Klangballungen verdrangt wird, die aus einem krausen und doch
schonen Zwolftonthema hervorgehen. In diesem knappen Teil darf man die
intellektuelle Anfechtung des Glaubens sehen. Unmittelbar auf die Andeu-
tung eines teuflischen Lachens erklingt dann wieder mit Macht das Credo-
Motiv (also die kleine Terz abwarts), das dann in einen melodisch und
polyphon ausgearbeiteten Hymnus muindet. -

Die Versenkungen in das Mysterium der Weihnacht hat das Et incarnatus
est zum Inhalt. Die ehrfiirchtige Wiederholung der Schlufszeile (“et homo
factus est* — ,und er ist Mensch geworden®) bildet den Kern der betrachten-
den Aussage. —

Im Sanctus wird die gut hérbare Choralmelodie von einer Akkordfolge
umgeben oder kontrastiert, in der traditionelle Akkorde auf eine Zwolfton-
reihe bezogen sind. -



Weniger traditionell sind die Kldnge im ruhigen, kontemplativen Agnus
Dei, wo die Melodie ebenfalls in wechselnde Tonrdume eingefliigt wird. —

Mit Ite missa est hat friiher der Priester die Gemeinde entlassen, ihre Ant-
wort mit ,Deo gratias® wurde auf die gleiche Melodie gesungen. Ahrens
gestaltet aus der Melodie einen schwungvollen Hymnus ftir die Orgel. Die
kurze Choralmelodie wird in verschiedenen Tonraumen und in vielfaltigen
Uberlagerungen ohne Unterbrechung ausgebreitet.

Boéllmann war am Ende seines kurzen Lebens in Paris als Virtuose und
als erfolgreich werdender Komponist geschatzt. Die Suite gothique ist sein
bekanntestes Werk geworden. Der Titel mag zundchst befremden, zumal
auch das Menuett, in einem Orgelwerk des ausgehenden 19. Jahrhunderts
ohnehin schon eine ungewodhnliche Satzbezeichnung, noch als ,gotisch®
bezeichnet wird. Vergegenwértigt man sich beim Hoéren jedoch optisch und
akustisch die gotischen Kathedralen, wird der Titel schon verstandlicher,
hinzu kommen noch ungewoéhnliche harmonische Wendungen im einleiten-
den Choral, die eine archaische Wirkung andeuten.

Man kann die ganze Komposition als illustrative Musik auffassen, in der
geschildert wird, wie jemand zum Beten in die Kirche geht und unerwartet
vom gewaltigen Orgelklang ergriffen wird. In der Schilderung ,sieht* der
Kirchenbesucher dann eine feierliche Prozession, versenkt sich selbst ins
Gebet und verlasst schliefSlich unter Orgelbrausen wieder die Kirche.

Gleichzeitig ist das Werk aber unmittelbar ernsthafte Musik. Zu Beginn
stimmt die Introduction mit grofSer Tongewalt einen Choral an, doch schon
in den leisen Echopartien werden wir auf einen persénlichen Bereich ver-
wiesen mit der subjektiven Antwort auf den Choral. Der anschliefsende
zweite Satz hat zwar die Form eines Menuetts, der Charakter ist aber in
seiner Verfremdung ganz weit von einem Tanz entfernt, er wirkt heiter und
feierlich. Das Zentrum des Werkes ist der in seinen Rahmenteilen sehr
langsame Satz: Priere a Notre Dame 1af5t als persénliches Gebet des Kompo-
nisten dem Interpreten wie dem Zuhoérer dennoch den eigenen Deutungs-
raum. Die weitgespannten Melodiebdégen haben einen innigen Ausdruck. Im
dynamisch ausufernden Mittelteil wird das Bitten drangender, das Geftihl
intensiver. Der letzte Satz, eine virtuose Toccata, behélt wie in einer Litanei
den Gestus der standig zu wiederholenden Bitten bei, bis nach grofer
dynamischer Steigerung und harmonischer Komplizierung in der Kadenz
der Moll-Charakter in einen strahlenden C-Dur-Akkord muindet.

Si.



