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71lhe Well-Tempered Clavier ir a eollection o[

I  e . iuca t ionr l  p ie . ( '  o f  excep l iona l l l  h igh  ar t i ' -

I  t i c  m e r i t .  O l  a l l  l h c  w o r k \  $ r i l t e n  i n  l h e

Baroque era, no other has been so cherished, fre-

quently pedormed and thoroughly studied as this

work of Bach's. Among the most interesting remarks

made about  i t  a re  Hans von Bt i low 's  aphor ism
'Pianists' Old Testament' and Robert Schumann's
'Pianists' daily bread' which, incidentally, can sti l l

be heard in musical education today.

Though the Well-Tenpered Clarler was not pub-

l i shed dur ing  Bach 's  l i fe t ime,  many manuscr rp t

copies were made by his pupils, and copies spread

steadily all over Europe with his fame. Influential

musicians such as Wolfgang Amadeus Mozart and

Ludwig van Beethoven received manuscripts and, as

everyone knows, these composers in tum influenced

the direction of Western music. The Well-Tempered

Clalier was finally published 5 I years after the com-

poser's death, and its appearance in print marked the

culmination of the strenuous eflbns made by his son

and pupils.

Title and Historical Background
Bach's autograph fair copy (in the possession of the

Staatsbibliothek zu Berlin. PreuRischer Kulturbesitz)
bears the fbllorving tit le page:'The Well-Tempered

Clavier, or Preludes and Fugues through all the tones
and semilones both as regards thc lerli4 major or U/

Re Mi and as concems the aerlid minor or Re Mi Fa.

For the Use and Profit of the Musical Youth Desir-

ous of Learning as well as for the Pastime of those

Already Skilled in this Study drawn up and written

by Johmn Sebastian Bach, p.t. Capellmcister to His

Serene Highness the Prince of Anhalt-Ctithen, etc.
and Director of His Chamber Music. Anno 1722.'

The inclusion of an abstruse word, 'well-temper-

ed', suggests that in those days, well-tuned keyboard

instruments on which the pieces wdtten in all the 24

keys could be played were uncommon. From the

second half of the 18th century to the middle of the

20th century, it was commonly thought that this

word meant 'equal temperament'. When we follow

the trail of the word's historical significance, we ul-

t imately anive at the history of tuning methods ad-

vocated  by  Andreas  Werckmeis te r  (1645 1706) .

Related to this development was another historical

change, namely the establishment of the tonal sys

tem. Since the beginning of the Buoque era a larger

number of church modes eventually became reduced

to about two, and freer modulation became possible.

As a result, an increased number of major and minor

keys were available for common use. Thus it was not

surprising that Bach considered launching such a

project using all these theoretically possible keys ln

this sense, this work can be seen to be epoch-making

and to evoke new ideas in the mind of the later gen-

erations.
However, J.M. Barbour questioned the tradition-

al view. In 1947, he proposed that this work should

be interpreted as'Well-Tuned Piano'. Later, it be-

came fashionable to regard'well-tempered'as a kind

of unequal temperament and scholars made various

attempts to ascertain the temperament used by Bach.
Under this type 01 tuning method, every chord has a

distinctive colour as a result of having pure or tm-
pure intervals determined by the chosen tempera-
ment. This argument was yet again overthrown by

the comprehensive research by R. Rasch in 1985,
who proposed tha t  Bach 's 'we l l - tempered '  meant
'equal-tempered'. His view may seem ludicrous to

many. Yet if we consider the accounts relating to

Bach's own views on tuning as discussed by his son



and puprls, together with the fact that Bach himself
transposed his pieces widely and frequently, it is not
too  d i f f i cu l t  to  accept  Rasch 's  v iew.  But  Werck-
meister l l l  was used on this CD in accordance with
the performer's views.

The word 'c lav ie r '  means 'keyboard '  -  thou,sh
no specific instruments under this name ever existed.
Until the beginning of rhe 20th cenrury. ir u'as gener-
ally thought to mean 'clavichord'. Indeed. there is
evidence for its being refened to as 'clavichord' at
the end of the 18th century. Recently. however. it has
emerged tha t  the  word 'c lav ie r ' in  Bach 's  r ime re -
ferred to'keyboard instruments'in generai. A closer
study of his scores indicates that Bach did not direct
ly lbllow this trendl he apparently distinguished the
organ f rom the  o ther  smal le r  s t r inged keyboard
ins t ruments .  wh ich  he  co l lec t i ve ly  ca l led 'c lav ie r ' .
These clavier instruments can be roughly categor-
ized  as  c lav ichord ,  fo r tep iano and harps ichord .
Bach's classihcation of instruments was also a con-
venient way to refer to a particular character of
sound and timbre. as well as the physical size of rhe
ins l rumen l . .  Indeed ruch  d i \ t inc l ion \  a re  impor l rn l
for a composer: it was an absolute requirement for
him to consider the place where the piece was to be
pcr lu r r r red  ar r t l  t l re  purpu .c  u f  Lhe compo\n ion .  no t
to mention the relationships between the perfomer
and the l istcner. These are also all relevant points
when we discuss the style and character of music.

Another  top ic  commonly  debated  is  Bach 's
choice of an instrument for the Well-Tempered Cla-
ller 1. Some pieces are definitely suited to organ.
such as Fagues No.4 and No.20. But it must have
been the 'c lav ie r ' ins t rument  to  wh ich  Bach had
regular access at home, as we are infomed by the re-
collections of H.N. Cerber (discussed below). When
lhe llell-Tentpered Cloier I was to be performed in

its entirety on a single instrument, there would have
been nothing better than to choose a harpsichord
which is equipped with several stops. There have
been some arguments in the past with regard to the
limited pitch range of C to c"' used in this collection.
The traditional view that Bach intended the work to
be performed on his clavichord wirh the keyboard
compass of four octaves seems a l itt le too confined.
It is nrore losical to suppose that Bach considered
the l imitation to suit the needs of an unspecil ied
number of prospective leamers and performers. For
him, a wider dissemination of the work must also
havc been an important consideration.

Historv of Conception and Revision Process
The year '1722' (inscribed on the tit le-page) was a
crucial turning point in Bach's career. In that year
Prince Leopold, his employer, married a Princess
uho was known for her ignorance of music. Because
of this situation at the court of Cdthen. he had never
felt so awkward in his position and so, by the end of
tha t  )ear ,  he  had a l ready  made up h is  mind  and
sought a post in Leipzig. The Well-Tempered Clutier
l  was  comple ted  dur ing  th is  per iod .  Bach was
apparendy deeply engaged in keyboard works of an
educational naturel from this period datc two similar
(though smaller) collections, namely the Clar,ier-
biithlein for Anna Magdalena Bach (whom Bach
had married at the end of the previous year) and the
tair copy of Inventiuts anrl SinJonias, which was
completed in the tbllowing yeal

Through recent studies of the surviving manu
script sources, thc most notable of which are those
by Alfred DUn and Richard Jones, it has emerged
that the work was compiled over many years and
that Bach seems to have gathered some pieces which
he had written previously, revising them repeatedly



and improv ing  them cons tan t ly  in  h is  ques t  fo r

perfection. Examining the structural development of

the work, it appears that the system of the Well'Tem-

pered Clavier - namely a prelude fugue pair' starting

from C major and ascending on the chromatic scale

unt i l  i t  reaches  B minor  wh i le  ma in ta in ing  the

alternation between the major and minor keys - was

formed gradua l ly .  Fur thermore ,  the  manuscr ip t

sources that can be considered to have stemmed

from an early autograph score (which is lost) attest

to numerous textual variants in the early shape of the

text. The fact that these obseNations coincide with

equivalent information contained in the other con-

temporary works by Bach gives much credibility to

the integrity of such information which, in turn,

becomes valuable chronological evidence. Further

back  a long th is  l ine  o f  the  enqu i r ies  l ies  Johann

Caspar Ferdinand Fischer's idea (which is discussed

be low) .  Charac ter is t i cs  apparent  in  some o f  the

fugue subjects used by Fischer are also evident in

the Well-Tempered Clqvier. This leaves little doubt

that Fischer was the model of inspiration for Bach.

To some extent, it is possible to reconstruct the

early part of the compiling and revision process of

the WeLl-Tempered Cla,ier I in three stages (from cr I

to a3). Firstly, in stage s l. twelve preludes from the

lirst f ifteen (Nos.9, l l  and -14 are excluded) are

shorter than in the linal version. All the fugues are

ent i t led ' fughet ta '  (mean ing ' l i t t le  fugue ' ) ,  though

the pieces themselves do not show signs of major

revisions except Nos.1-5 and 22 (both of which are

one bar shorter than their final versions). Stages a2

and s3 are reflected in the Clarierbilchlei, for Wil-

helm Friedemann Bach, which was written in 1720

for Bach's eldest son who then was nine years of

age. In it we lind eleven preludes in the fom of an

early version: stage c2 consists of pieces from C

major to F major on an ascending diatonic scale (C

major, C minor, D minor, D major, E minor, E major,

F major); stage d3 consists of pieces lilling the gap

to form a fully chromatic scale (C sharp major' C

sharp minor, E flat minor, F minor, - though E flat

ma jor  i s  miss ing) .  Turn ing  our  a t ten t ion  to  the

musical maturity of the pieces. we find that ct'2 is a

slight advance on stage ctl, whereas c3 is much

closer to the final version. Thus we can confirm a

definite chronological distance between these stages.

The manuscript copied during a period from the end

of 1722 into 1723 by one of Bach's pupils (known to

Bach scholars as Anon. 5 ) also reflects this stage o3.

Here we find all the 2,+ prelude-fugue pairs ananged

according to the chromatic scale. it sti l l , however'

shows a fface of the diatonic scale anangement seen

in c{.2 in the form of the interchange between major

and minor keys (i.e. D minor/D major, E minor/E

major and A minor/A major). This manuscdPt was

Iater updated to the version of the autograph iair

copy, but nonetheless the init ial readings are sti l l

legible. More important is the fact that, even at this

stage, the lirst fitieen preludes were all already fully

developed, transformed from short 6tudes to respect-

able pieces comparable in size and content to the

accompanying fugues. In the l ight of both musical

style and technical requirements for performers, we

can establish the identity of o2 as a group, thus

suggesting that these pieces were composed closely

together Yet, when we look at the overall history of

the revisions, we notice an interesting fact: while the

fugues were virtually untouched, the preludes were

extended considerably in length. It may well be the

case that the pair of preludes and fugues in this

collection originated separately to some extent,

especially since there is no fugue found in c2.



In completing the collection, one of the mosr
challenging tasks for Bach must have been the conl-
posing of the pieces in those keys which he ver1.
rarely used, even in modulated passages. In tact there
is no evidence that Bach had ever written pieces in
the keys which have more than four llats or sharps in
the key signature prior to the Well-Tempered Cluticr
.1 .  I t  i s  fasc ina t ing  to  f lnd ,  there fore ,  tha t  some
manuscript sources contain evidence of transposition
being carried out from simpler keys: No.8 (E flat
m i n o r / D  s h a r p  m i n o r ,  f r o m  E  m i n o r / D  n i n o r
respectively), No.18 (G sharp minor, from G minor).
and, No.21 (B minoq from C minor). In addition. the
notation of key signatures contains some degree of
chronological information: Bach often used modal
key signatures (with one sharp or flat fewer than our
modem fbrm) for his early versions.

Time signatures are another notational element
which determines the character of the pieces: ther
also went through gradual refinement in character.
for which some evidence can be identif ied in the
time signalures of preludes Na.8 (from 314 to 312)
and No.1J (from l2l8 to l2l16).

Thus the draft manuscript was completed b)'
1722. and there followed the autograph fair cop)
intended to be the l inal, definirive version, Although
the manuscript exhibits frequent emendations as a
result of being in constant use for mole than twenty
years ,  Bach 's  beaut i fu l  ca l l ig raphy  po in ts  to  h is
sparkling conlidence. It speaks to us of his great
afTection lbr this project and his aim of bringing it to
a satisfactory conclusion. At the end of the volume
r s  w r i t t e n ' S . D . G . ' ( S o l i  D e o  G l o r i a ) ,  w h i c h  i s  a
customary signature by Bach to conclude a fair copy
vo lume.  Noth ing  is  known about  whether  o r  no t
Bach considered having the work published at this
stage. When his pupils needed to learn the pieces,

Bach apparentlv lent them his earlier draft which
was updated from time to time: it is l ikely that Bach
did not lend his fair copy for at least another twenty
years. Such untold history is hidden in the copies
made by his pupils.

Bach's revision is in itself very fascinating. The
study by Walther Dehnhard in 1977 shows rhat Bach
revised his tair copy manuscript in four stages (from
Al to A.1). According to him, Al ref'ers to the init ial
stage of reading when the manuscript was made,
a l low ing  fo r  the  ear l ies t  cor rec t ions .  p lus  an  in -
triguing revision to the last fugue. ,A2 includes ex-
tensive revisions in Prelude No.J and Fugue No.6.
T h r \  \ l r e e  c o r r e s p o n d s  I o  l h e  m a n u s c r i p r  c o p )
s ta r ted  by  Anna Magda lena in  1733.  In  fac t  the
inscription ' l  732' found at the end of the aurograph
fa i r  copy  may ind ica te  the  end o f  th is  phase o f
revision. A3 includes an extensive revision to Ftrgae
No.1  and minor  rev is ions  to  Nos.9  and 15 .  Th is
stage can be dated around 1737, atier Bach received
the tit le of'Composer to the Royal Court Cappelle'
at Dresden. A4 is the most extensive revision of all.
a f fec t ing  many movements .  Th is  can be  da ted
around 1742, coinciding with the completion of the
second volume of Well-Tempered Clayier. At that
time Bach was working on a series of monumcntal
keyboard pieces, and surely this latest revision of
ll'ell-Tempered Cluvier I must have been a part of
that year's activity.

The revisions to the preludes are, in general.
restricted to subtle decoration of the texture in order
to bring out more clearly the inherent character of
the musicl we also notice the insertion of newly-
composed passages which help to achieve structural
stabil ity and formal integrity. The revisions to the
fugues are  ra ther  d i fTerent ,  in  tha t  some o f  the
revised part-writ ings attest to an attempt to disobey



the rules of textbook-st-Yle counterpoint. ln Fugue

No. -/, the subject itsclf receives new rhythmic treat

ment as a result. Such instances reflect the idea that

both fuguc subject and contrapuntal logic have the

capacity to process philosophical thought in music.

which should be manifested even more clearly in

perlormance.

Historical Position
Bach's explanation of'all the 24 keys' on the tit le

page is  wordy  and somewhat  b izar re .  Th is  must

reflect the fact that Bach uas unable to find a better

phrase to explain the concept more neatly at the time

of writ ing. Yet several similar attempts had already

been made in thc previous twenty years: in 1702

Johann Philipp Treiber pubtished Sonderbtue Invcn-

tioil; eine Arie in einer ein:igen Me/odey qLrs allen

Tonen und Accorden auch.iederle,t Tqctetl zLt conpo-

niren and, two years later. Der a(urate Organist int

Genera l  Bqss .  Then.  in  1719.  Johann Mat theson

published Eran4tlurische Organisten-Probe im Art[-

kel vom Gentrul-Bass. which contained 48 examples

in all the 24 kcys. Gottfried Kirchhoff, who was the

same age as Bach presumably they knew each

other also wrote a similar work, now lost, entit led

L 'ABC mus i ta l .  Pre lud iq  unc l  Fugen qus  d l len
Tiineil. yet thc most influential of all was At iadrts

Musita by Johann Caspar Ferdinand Fischer. pub-
lishcd in 1702: it wos rePorted by his son that Bach

s tud ied  F ischer .  whose work ,  con ta ln lng  twenty

preludes and fugues, shows unmistakable identity

with the W?11 Ternpered Clttvier in the shape ot

fugue subjects and the way the volume is organised.
Thus therc is l i tt le doubt that Bach used Fischer's

Ariadne Musita as the model tbr his collection.
What. then, werc Bach's objectives? Apart l iom

the fact that he wanted to use all the keys. perhaps he

intended to compile a collection of pieces covering

diverse styles at the hiShest level of artistic content

and integrity as a whole. Hete we can see a tricho-

tomous image of Bach as a distinguished composer,

perfbmer and educator.

Character
Comparing the preludes and fugues composed spe-

cifically for organ with those in the Well'Tempeted

Cla'ier I, we may notice that in the Well-Tempered

Clav ie r  I  they  are  apparent ly  shor te r  and more

modest in their expressive means. To a certain extent

this may apply to all the clavier pieces: we would

expec t  the  re la t ionsh ip  be tween per fo rmer  and

Iistener in the domestic environment to be more in-

timate, conducive to sharing the musical experience

Doubtless such pieces full of artistic content are

the best textbook for those learning composition or

performance. Bach first began writing a large scale

compos i t ion  o f  th is  na ture  namely  the  Orga l -

hil, hlein lrom his Wcimar period somc nine )ear\
before the Well-Tempered Clotier I was completed.

ln his own system of clavier teaching, the Well Tem-

pered Clurier was placed at t lte final stage. It was

repofted that Heinrich Nikolaus Gerber, who studied

under Bach between 1724 and 1726, told his son of
his experience with Bach. That story was published

in 1790 by Gerber's son under the tit le of Hirlo'
ri sc h-B i ograph i st he s Letictttt tl er Trtnkiitt stIer :

'At the first lesson he set his 1x|ctllons before

him. When he had studied these thrcugh to Bacll 's

satisfaction, there followed a series of suites, then

the Well-Tempered Clalier. This latter work Bach

played altogether three times through for him with

his unmatchable art, and my father counted these

among his happiest hours, when Bach, under the
pretexl of not feeling in the mood to teach, sat him-



self at one of his fine instruments and thus turned
these hours into minutes.'

Here we can witness his philosophy in educa
tion: pieces put in tiont of the student should be of
sufhcient variety. richness of style and fbnn that the
student is notivated strongly to learn.

Structure, Form and Styles
As the  churches  in  Bach 's  t ime were  bu i l t  in  the
symmetdcal fbm. the concept of symmetry. which
or ig ina tes  in  the  c ross  o f  Chr is t .  dominated  the
s t ruc ture  o f  the  p iece ,  penet ra t ing  deep in to  the
constituent elements of music and into the musical
form itself. If we divide the Well-Tempered Clurier I
into two halves. we then notice that the concluding
movement of each section is built around an iden'
tical compositional concept: in section I (No.12), all
the twelve semitones are covered by the subject and
the  answer ,  wh i le  in  sec t ion  2  (No.24)  they  are
contained in the single subject entry. This can be
thought of as the symbolic representation of the
concept of'all the keys'. lt we extend our search into
the details by dividing the sections further, we lind
sub-divisions in threes, marked by the Iarge fugues
in minor kcys, namely Nos..l, 8 and 20 (Nr. 16 is not
that substantial. however).

From a different angle, we can also find a con-
cept of symmetry in the number of voices used in
the fugues. In each section there is one five-part
fugue written in stile qnti(o, in the first section, there
are seven three-part fugues (plus three fbur-part and
one ts,o-pafl). while there are seven four-part (plus

four  th ree-par t )  in  the  second ha l f .  ( 'Seven '  and
'twelve' 

[3x,1 or.lx3], often quoted as 'holy nurr-
bers', seem to be stressed here by Bach.)

There is some evidence rn Lhe Well-Temperecl
Clarier I suggesting that this was intended to be a

m[krokosntos .  The fac t  tha t  the  Wel l -Tempered
Clavier I begins with the simplest of preludes and
ends with a fugue of an extensive, most complicated
nature cannot be a mere coincidence. The work also
embraces pieces in diverse forms and styles, en-
compass ing  a l l  the  poss ib le  var ie t ies  o f  the  day ,
including the quasi-vocal fugue in sti le qntico, the
dance movement ,  the  v i r tuoso impromptu ,  and
others.

Restricting our discussion to the preludes, we
can classify them, in terms of their form, as follows:
homophon ic  p ieces  -  Nos . -1 ,  2 .  5 ,6 ,  10 ,  l5  and 21 ,
polyphonic t\|o-part Inrentiotls No-s.J, 11, 13, 14
and l0: three-part Sinfunias -Nos.9, 18, I9 and23,
var ious  k inds  o f  a r ioso  -  Nos .1 ,  8 ,  l6  and 22 ,  a
concerto - No. 1 Z; a trio sonata No. 2.1; a sonorous,
tbur-part contrapuntal piece - No.l2, and a toccata-
like introduction with a double fugue - No. 7.

Fugues are  o f ten  c lass i f ied  accord ing  to  the
number of voices and the contrapuntal techniques
used. It is also possible to some extent to approach
iiom the angle of the so-called 'Charaktefihema' (a

tenn used by Heinrich Besseler), or by means of a
stylistic classification, as viewed fiom a chrono
logical perspective.

The mus ica l  fo rm o f  the  pre lude- fugue pa i r

traditionally meant what the term implies; preludes
u'ere originally shofi, mirroring the early develop-
ment process of the \lell-Tempet'ed Clavier I abeady
discussed. The original function of the preludes was
to establish the tonic key upon which the fugue ex-
posed its rich musical discourse. ln the Well-Tenr
perecl Clorier /, however, the preludes began to
acquire the character of an 6tude as well as that of an
artistic piece in their own right. This tendency is

eve n more clearly seen tn the Well-Tampet'ed Cluier
It.



Some Issues on Performance
In search of the 'authentic' performance, selecting
the original instrument is just the starting point.

Should we aim for historical accuracy, following
Bach's intentions as closely as possible? Or do we

approach the performance from the standpoint of our

modem aesthetic milieu, in order to reconstruct the
history of the period? Either way, it ls necessary to
understand the elements of musical organisms, such
as ornamentation and the correct interpretation of
rhythm and tempo, when we realize the tact that
music has never been intended to be interpreted as
ac tua l  sound i t se l f ,  bu t  as  an  express ion  o f  the
character of musical ideas.

I t  i s  we l l -kno$ n  lha t  Bach u  ro te  in  man)  more
omaments than usual according to the standard prac-
tice of his time. ln his day, it was the perfbrmer's
task to add omaments and embellishments as a part

of expressing the music according to its melodic
shape,  i t s  harmon ic  p rogress ion  and assoc ia ted
texture. Knowledge about many different styles of
music was therefore an essential requirement for a
good performer. Examples of Bach's teaching on
this subject can be seen in some of the surviving
manuscripts, to which Bach apparently added some
omaments during lessons with his pupils. It is worth
adding that the omamentation is also determined by
several other external factors, such as the tonal
characteristics of the instrument selected and the
acoustics of the room used.

Bach's clavier pieces do not often bear tempo
markings. This is partly due to the domestic and
educat iona l  na ture  o f  these compos i t ions .  When
learning pieces from the Well-Tempered Clavier, hrs
pupils were expected to study not only how to play
the conect notes, but also how to interpret individual
pieces conectly. All this is actually contained in the

form of musical notation. The source of infomation
resides in the use of a variety of t ime signatures, the
way the main motifs are shaped and the way the
texture is formulated. The tempo markings written in
the Well-Tempered Clavter 1 are all exceptional
cases, which are intended to clarify the composer's
intention. Here Bach used five indications, namely
Adagio, Largo, Andunte, Allegro and Pr"Jto: they
appear in preludes No.2 (Presto, Adagio, Allegro),
No.l0 (Presto), No.24 (Artdartte) and its accom-
panying fugue (Largo). It is important to note that
they do not indicate the absolute tempo as we would
understand it today. In Bach's time the tempo indica
tion referred to the music's emotional character.
which in turn suggested the speed that was most
suitable.

The deeper  we s tudy  Bach 's  mus ic  f rom a
historical perspective, theretbre, the better we under-
stand the historical meaning hidden deep in indi-
vidual notes. There we may discover a bygone world

the eternal dimension in which to search for an
approximation of historical truth.

@ Yo Tomita 1996
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h  a r  woh l temper ie r te  K lav ie r  1  i s t  e ine

I lSammlung von Klavieri ibungen mit aul3er-
L7  nrd .nr l i c i  hohem k i ins t le r ischen ceha l t .

Kein anderes Werk der Barockzeit war so beliebt,
wurde so hiiufig aufgeftihrt und so grtindlich studiert

wie diese Komposition von Johann Sebastian Bach.

Aus diesem Grunde ranken sich um das Werk viele

Geschichten und Berichte. Unter den interessantesten

Bezeichnungen wdren Hans von Bii lows,,Das Alte

Testament des Pianisten" sowie Robert Schumanns

.,Klavierspielers dglich Brot" zu erwahnen - i.ibrigens

A p h o r i s m e n .  d i e  n o c h  i n  d e r  h e u t i g e n  M u s i k -

erziehung Verwendung fi nden.

Obwohl das Wohltemperierte Klavier ntcht zt

Bachs Lebenszeit vertjffentlicht wurde, gibt es doch

vicle handschriftliche Kopien, die von seinen Schti-

lem angefertigt wurdei und die, verstreut liber ganz

Europa. Bachs Ruhm verbreiteten. Diese Abschriften

fielen auch einfluBreichen Musikern wie Wolfgang

Amadeus Mozart und Ludwig van Beethoven in die

Hiinde, beeinfluBten deren Kompositionen und damit

auch d ie  Entw ick lung der  west l i chen Mus ik  51

Jahre nach Bachs Tod wurde das Wohltemperierte

Klttvier zum erstenmal herausgegeben. Seine Ver-

riftentl ichung haben wir den unermiidlichen An

strengungen der Bach-Sijhne und -Schii ler zu ver-

danken.

Titel und historischer Hintergrund
Die Titelseite von Bachs autographischer Reinschrift
(im Besitz der Berliner Staatsbibliothek, PreuBischer

Kulturbesitz) beinhaltet folgende Erkll irung:,,Das

Wohltemperirte Clavier, oder Praeludia und Fugen

durch  a l le  Tone und Semi ton ia ,  so  woh l  /e r t lan

nnjorent oder Ut Re Ml anlangend als auch lerrianl

ninorem oder Re Mi Fa betreffend. Zum Nutzen und

Gebrauch der Lehrbegierigen Musicalischen Jugend'



als auch derer in diesem Studio schon habil seyen-
den besonderem Zeitvertreib auffgesetzet und ver-
lefi igt von Johann Sebastian Bach. p.t.: Hochfiirst-
I ich Anhalthenischen Capelmeistern und Directore
derer Cammer Musiquien. Anno 1722."

Zu Bachs Zeit war es nichr aiblich, f i ir die ,,wohl-
temperiert" gestimnten Tasteninstrumente Stiicke in
allen 24 Tonarten zu schreiben. Seit der zweiten
H:ilfte des 18. Jahrhunderts bis zur Mirte des 20.
Jahrhunderts nahm man an. daB der Begriff,,wohl
temperierte Stimmung" gleichbedeutend mit..gleicher
Stimmung" war. Verfolgen wir aber die Spur zuriick
zu der ursprtinglichen Bedeutung des Begriffs, lan
den wir bei der Entstehungsgeschichte der Stimm-
Methoden, die Andreas Werckmeister (1645-1706)
entwickelte. Verbunden mit dieser Entwicklung war
eine weitere Veriinderung - das tonale System be
gann sich zu etablieren. Seit Beginn der Barockzeit
hatte sich die Vielfalt der Kirchentonarten immer
mehr auf zwei bevorzugte Tonarten reduziert: freiere
Modu la t ionen wurden nun mdg l ich .  A ls  Ergebn is
stand den Komponisten eine grcilJere Anzahl von
yerwendbaren Tonanen zur Verfiigung.

Aufgrund dieser historischen Entwicklungen er-
sche inen uns  Bachs  Erwagungen,  e in  Werk  mi t
diesen neuen Tonaflen zu schreiben, nicht verwun-
derlich. Die Komposition des Wohltenperierteil Kla
|iers kann somit als Beginn einer neuen Epoche und
als Quelle neuer Ideen fiir die spatercn Cenerationen
betrachtet werden.

J.M. Barbour stellre im Jahre 1947 die bis dahin
gii lt ige Definit ion von,,wohlremperiert" in Frage. Er
schlug vor, das W<thltemperierte Klat,ier nunmehr
a ls , ,woh l -ges t immtes  K lav ie r "  zu  deuten .  Danach
wurde es popular, die,.wohltemperierte" Srimmung
als.,ungleiche" Stimmung zu interpretieren, und fi ir
die Absicherung dieser These wurde nach der spezi-

l lschen Stimmung geforscht. die Bach selber ver
wendet  ha t te .  Be i  d ieser , .ung le ichen"  S t immung
besitzt jeder Akkord eine individuelle Klangfarbe
aufgrund der  re inen und unre inen In te rva l le ,  d ie
durch die Stimmungsverhii ltnisse entstehen.

Barbours Auffassung wurde jedoch 198-5 durch
e ine  umfassende Forschungsarbe i t  von  R.  Rasch
wieder tiberworfen. Rasch vertrat die These. daB
,,wohltemperien",,gleichtemperiert" bedeuten miisse.
Diese These mag vielen merkwiirdig erscheinen.
Berijcksichtigen wir aber sowohl Bachs eigene An
sicht iiber Stimmmethoden. die uns durch seine Scihne
und Schii ler i iberliefert ist. als auch die Tatsache.
daB Bach selbst seinc Sti icke sehr hiiulig transpo
n ler te ,  kdnnen w i r  uns  v ie l le ich t  mi t  Raschs  Ge-
danken an f reunden.  D ie  lhnen vor l iegcnde CD
wurde in Ubereinstimmung mit dem Pianisten in der
Stimmung,,Werckmeister III" eingespielt.

,,K1avier" bedeutet,,Tasteninstrument", wenn-
g le ich  es  e in  spez i l i sches  Ins t rument  mi t  d iesem
Namen nie gegeben hat. Bis zum Beginn unseres
Jahrhunderts wurde angenommen, da13 damit das
..Clavichord" gemeint war. und tatsachlich gibt es
hierft ir einen Beleg aus dem 18. Jahrhundert. In-
zwischen w i rc l  aber  davon ausgegangen.  daB zu
Bachs Ze i t  m i t , ,K lav ie r "  Tas ten ins t rumente  a l lge-
mein bezeichnet wurden. Bach selber aber folgte der
Auffassung seiner Zeil nicht vollsti indig, sondern
differenzierte offensichtl ich zwischen der Orgel und
den restl ichen, kleineren Tasteninstrumenten. die er
zusammenfassend,,Klavier" nannte. Diese kleineren
Tasteninstrumente kdnnen grob in Clavichord. Forte
piano und Cembalo eingeteilt werden. Fiir Bach war
dies ein bequemer Weg, Hinweise auf die erwtinsch
te Klangfarbe und GrciBe der Instrumente zu geben.
Tats i i ch l i ch  s ind  so lche Anmerkungen f i i r  e inen
Komponisten von groBer Bedeutung. Eine weitere



absolute Notwendigkeit war es ft ir Bach, beim Kom-

ponieren den Ort der Auffi ihrung, den Anlaf3 der

Komposition sowie die Beziehungen zwischen dem

Kiinstler und seinen Zuhijrern zu berticksichtigen.

A l le  d iese  Aspekte  so l l ten  w i r  be i  unserer  D is

kussion tiber Sti l und Charakter einer Musik sorg-

faltig betrachten.
Bachs Wahl der Instrumente fljr das Wohltenlpc'

rierte Klutier I ist ein weiteres, ebenfalls hAullS dis-

kutiertes Thema. Einige Stiicke, wie z B die Irr3cit

Nr:4 und Nr:20 sind eindeutig fl ir Orgel geschrie-

ben.  ln  se inem Hause mul ]  Bach vermut l i ch  das

sogenannte .,Clavier" zur Vedtigung gestanden haben.

wie H.N. Gerber nachweist. Hatte man damals das

Wohltemperierte K/a) ier / auf einem einzigen Instru-

ment spielen wollen, so hdne sich fi ir dieses Unter-

fangen am besten das Cembalo, das mit verschie-

denen Registern ausgestattet war, geeignet. ln der

Vergangenheit hat es einige Debatten beziiglich des

begrenzten Tonumfanges - von C bis c"' - der Samm-

lung gegeben. Die traditionelle Auffassung' nach der

Bach das Wohltentpetierte Klqvier f. jr Clavichord,

dessen Tonumfang vier Oktaven umfaBt, geschrie-

ben ha t ,  sche in t  n ich t  ha l tbar  zu  se in .  Eher  kann

davon ausgegangen werden, daB Bach das Wohltenr

perierte K[otier 1 innerhalb eines begrenzten Ton-

raumes komponierte. um auf diese Weise den Be-

d i i r fn issen mdg l ichs t  v ie le r  K lav ie rsch t i le r  und

Instrunrentalisten zu entsprechen. Eine derafi viel-

seitige Verwendung muB fiir Bach ein wichtiges An-

l iegen gewesen se in ,  um d ie  Verbre i tung se iner

Komposition zu ft irdern.

D ie  Gesch ich te  der  Konzept ion  und der  Uber '

arbeitungsprozeR des Werkes

1722, welches die Jahreszahl auf der Titelseite des

Wohltemperierten K/alier:1ist. war ein Jahr mit ent-

scheidenden Verdnderungen in Bachs berufl ichem

Werdegang. ln diesem Jahr heiratete Prinz Leopold'

Bachs  Arbe i tgeber ,  e ine  Pr inzess in ,  d ie  f i . i r  ih re

musikalische Ignoranz bekannt war Diese Situation

am Ccithener Hof machte Bach so unzufrieden, daB

er gegen Ende des Jahres begann, sich in Leipzig

nach e inem anderen Arbe i tsp la tz  umzusehen ln

genau diese Zeit fallt die Fertigstellung des Woltl-

ten4terierten Klaiers I. Offensichtl ich befaBte sich

Bach in  jenen Jahren sehr  in tens iv  mi t  padago-

gischen Kompositionen fiir Tasteninstrumente, denn

damals entstanden neben dem Wohltemperierten

Kltu ier I zwei ahnliche, allerdings kleinere Samm-

lungen: zum einen das Clavierbi.ithlein fi ir Anna

Magdalena Bach, die der Komponist am Ende des

vorhergegangen Jahres geheiratet hatte, zum anderen

die lut'entionen und Sinlonien, die im darauffolgen-

den Jahr  \  e rvo l l . la ind ig t  s  u rden.

Heute wissen wir aufgrund von Studien (ins-

besondere derer von Alfred Diirr und Richard Jones)

der erhaltenen Manuskripte, daB das Wohltempe-

rierte Klat'ier 1 vemutlich iiber mehrere Jahre hin-

weg zusammengetragen worden ist Bach hat hier

ofTensichtlich schon fruher geschriebene Sti.icke zu-

sammengestellt, diese wiederholt t iberarbeitet und

bis zur Perfektion verbessert. Das System des llb,1-

tetnperiefien Klaviers I - z.B. die Paarung Prii lu-

dium-Fuge, Beginn der Sammlung mit C-Dur und

aufsteigend chromatische Fortschreitung der Tonallen

bis h-moll - muB schrittweise entstanden sein Die

handschrift l ichen Quellen entstammen vermutlich

einer frt ihen Eigenschrift von Bach' die verloren

gegangen ist. Sie belegen, daB es in diesem fri'ihen

Zustand diverse Verdnderungen im Notentext ge-

geben haben muB. Da wir lihnljche Prozesse auch in

anderen Werken Bachs finden, konnen wir unsere

Thesen als gesichefi annehmen. In gleicher Richtung

l 5



l i egen auch d ie  Ideen von Bachs  Ze i tgenossen
Johann Caspar Ferdinand Fischeq auf den wir weiter
unten eingehen. Charakteristische Erscheinungen in
einigen von Fischers Fugen treten auch im Wohl-
temperierten Klayier I auf. Somit kann davon ausge-
gangen werden. daB Bach von Fischers Kompositio-
nen beeinfluljt worden ist.

In gewissem Umfang ist heute eine Rekonstruie-
rung des Entstehungs- und Uberarbeitungsprozesses
mdglich. Wir werden diesen ProzeB in drei Stadien,
genannt d.l bis s3, im folgenden beschreiben. Im
Sradium o.l sind 12 der ersren 15 priludien (Nr:9,
I I, l1 sind ausgeschlossen) ktirzer als in der enr:l-
gtlt igen Version. Alle Fugen heiBen hier ,,Fughetra,,
(gleichbedeutend mit .,kleiner Fuge"); die Sti icke
selbst weisen jedoch keine Spuren von grdBeren Re-
visionen auf (Ausnahmen hiervon sind die Nummem
l5 und 22, die beide einen Takt kiirzer als in der
Originalversion sind). Die Stadien cx2 und cr3 spie-
geln sich tm Clqierbiichleir f i ir Wilhelm Friede-
mann Bach w ider .  das  1720 fn r  Bachs  a i l tes ten ,
damals neunj:ihrigen Sohn komponiert wurde. ln
diesem Band finden wir l l  Pri i ludien in der Form
einer fiuhen Version: das Stadium a2 besteht aus
Stiicken in Tonarten von C-Dur bis F-Dur auf einer
aufsteigenden Skala (C-Dur, c-moll, d-moll, D-Dur,
e -mol l ,  E-Dur ,  F -Dur ) ;  S tad ium o3 bes teh t  aus
Stiicken, die die ganze chromatische Skala abdecken
(Cis-Dur, cis-moll, es moll. f-molt - allerdings fehlt
Es-Dur). Richten wir unsere Aufmerksamkeit auf die
musikalische Reife der Sti icke, f inden wir im Sta_
dium o2 eine leichte Verbesserung gegeniiber d l.
wiihrend ct3 schon am stairksten der endgi.iltigen Ver-
sion iihnelt. Somit gehen wir davon aus, daB zwischen
den einzelnen Stadien eindeutige Unterschiede be-
stehen. Das Manuskript, das gegen Ende des Jahres
I 722 von einem Bach Schii ler (bekannt als Anon. 5)

kopiert wurde, reflektiefl das Stadium c3. In dieser
Kopie tinden wir alle 2,1 Prii ludien-Fugen-Paare,
geordnet auf einer chromatischen Skala. Gleichzeitig
ist aber noch eine Spur der diatonischen Anordnung
aus o2 in der Art des Wechsels zwischen Dur- und
Molltonafien erhalten geblieben (2.8. dlD, e,/8, a/A).
Spater wurde diese Version fi ir Bachs Reinschrift
gehalten, obwohl die Init ialien nicht mehr lesbar
waren. Wichtiger erscheint uns die Tatsache. daf3
bereits in diesem Stadium alle ersten l5 praludien

schon vollstiindig entwickelt und von kleinen Etiiden
in respektable Sti icke umgearbeitet waren. In Um-
fang und Inhalt waren sie den jeweils zugehririgen
Fugen angeglichen. Sowohl im Hinblick auf den
musikalischen Stil als auch hinsichrlich der soiel-
lechn i \chen Anfor r le rungen b i lden bere i r :  im Sra-
dium s2 alle Sti icke eine Einheit. Betrachten wir
nun die Geschichte der Revisionen insgesamt, f i i l l t
fblgendes ins Auge: w:ihrend die Fugen unberiihrt
blieben, gewannen die Prii ludien an Llinge. Somit
kdnnen wir annehmen, daB die Prii ludien-Fugen-
Paare getrennt entstanden sind. Gestiitzt wird diese
Annahme durch das Fehlen der Fugen in c2.

Fiir Bach muB die Komposition der Srticke mir
selten benutzten Tonarten sowie die Komposition
von Tonarten bei der VeryollstAndigung des lVa,/-
temperi?tteil Klayiers / eine besondere Heraus-
forderung gewesen sein. Wir wissen nicht, ob Bach
vor dem Entstehen des Wohltemperierlen Klayiers !
Jemals Sti icke in Tonarten mit mehr als vier Vor-
zeichen geschrieben hat. Deshalb ist es faszinierend,
dal3 wir in den handschrift l ichen Quellen transpo-
n iene St i rcke  hnden.  r l ie  o f fens ich t l i ch  u rsprUne l ich
in  e in lacheren Tona i len  s landen:  Nr  8  fes-molVd i . -
moll, von e-moll/d-moll), Nr: /8 (gis-moll. von g-
mol l )  und Nr .24  (b -mol l ,  von  c -mol l ) .  Dar t iber -
hinaus erhalten wir durch die Notation der Tonarten



auch chrono log ische H inwe ise :  in  se inen f r i ihen
Fassungen benutzte Bach hiiufig modale Tonarten
(mit einem Vorzeichen weniger als unsere moderne
Form).

Tak tangaben s ind  we i te re  E lemente ,  d ie  den
Charakter der Stiicke bestimmen: auch sie verdnder-
ten sich im EntstehungsprozefJ des Wohltenrptrierten
Klat'iers I, Nachweise finden sich tm Prtiludiunt Nr.8
(von 3/,1 zu 3/2) und in Nr:1J (von 12l8 zt 12116).

Auf diese Weise wurde der handschrift l ichc Ent-
wurt des Wohltemperierten Klayiers 1 bis 1722 I'er
vollstandigt. Nun schrieb Bach die Reinschrifr. die
die endgtilt ige. abschliellende Fassung sein sollte.
Obgleich das Manuskript viele Verbesserunscn als
Resultat eines 20-jiihrigen, regelmiiBigen Gebrauchs
aufweist, verdeutlicht doch Bachs wundervolle Hand-
schrift seinen spriihenden Optimismus. Sie dri ickt
Bachs ganze Zuneigung ftir dieses Kompositions-
projekt und sein Bemiihen, es zufriedenstellend ab-
zuschlieBen, aus. Am Ende des Bandes schrieb Bach
,,S.D.G." (Soli Dei Gloria), welches seine i ibliche
Signatur am Ende einer Reinschrift war. Es isr nicht
bekannt, ob Bach eine Auffiihrung des Wohltempe-
r ie r ten  K la r ie rs  1  beabs ich t ig t  ha t .  Wenn se ine
Schiiler Stiicke brauchten, lieh Bach ihnen vermut-
lich seinen friiheren Entwurf, den er von Zeit zu Zeit
au f  den neuesten  Stand brachte .  So is t  es  wahr -
scheinlich, daB Bach seine Reinschrift f i ir mindes-
tens 20 Jahre nicht aus der Hand gab. Soviel Ge
schichte verbirgt sich in den Abschriften der Bach
Schtiler.

Bachs Uberarbeitungsprozess ist unglaublich
faszinierend. GemiiB der Forschungen von Walther
Dehnhard (1977) i iberarbeitete Bach seine Rein-
schrif i in vier Schritten, genannt Al bis ,A4. Nach
Dehnhard bezieht sich Al auf eine erste Korektur
Phase, unmittelbar, nachdem das Manuskipt erstellt

war  und be inha l te t  dar i iberh inaus  e ine  hoch in te -
ressante Uberarbeitung der letzten Fuge. ,A2 enthalt
ausgiebige Revisionen des Prtiludiums Nr: J und der
Fuge Nr.6. Dieses Stadium entspricht der handschrift
l i chcn  Kop ie ,  d ie  Anna Magda lena 1733 begann.
Tatsachlich hndet sich am Ende der Reinschrifi die
lnschrift ..1732". die auf das Ende dieser Revisions-
phase h inwe isen kdnnte .  In  A3 f inden w i r  e ine
griindliche Uberarbeitung der Fuge Nr:1 und klei-
nere Revisionen der Nummern 9 und 15. Fiir dieses
S t a d i u m  k a n n  a l s  E n t s t e h u n g s j a h r  1 7 3 7  a n g e
nommen werden, nachdem Bach den Titel ,.Kom-
ponist der Kdniglichen Hofkapelle" erhalten hatte.
Die ausgiebigsten Uberarbeitungen jedoch lassen
sich im Stadium A4 nachweisen: sie betreffen viele
Siitze, Wir kdnnen ftt dieses Stadium das Jahr 1742
annehnen, in welchem auch der zweite Band des
l|ohItentperierten K/dl,l?rs fertiggestellt wurde. Zu
dieser Zeit arbeitete Bach an einer Serie von Kom-
positionen fi ir Tasteninstrumente, und wahrschein-
l ich uar diese letzte Revision des Wohltemperierten
Klaviers I Teil seiner AktivitAten in diesem Jahr

Die Uberarbeitungen der Prdludien beschrdnken
sich zumeist auf feine AusschmUckungen des Noten-
textes mit dem Ziel der Verbesserung des Klang-
charakters. Zuslitzl ich finden wir neu eingefiigte
Passagen, durch die die Sti icke strukturelle Stabil irar
und fomale Geschlossenheit erhalten. Die Revisio-
nen der Fugen sind vcillig anderer Natur: sie zeigen
den Versuch einer Uberwindung der kontrapunk-
tischen Kompositionsregeln. Fuge Nr.l erfahft als
Ergebnis der Revision eine neue rhythmische Be-
handlung. Derartige Beispiele untermauern die An-
nahme. nach der philosophische Gedanken durch
Musik. in unserem Falle durch Fugen und kontra-
punktische Logik, ausgedriickt werden kcinnen. Der-



artige Hintergriinde sollten auch bei Auffiihrungen

starker berUcksichtigt werden.

Historische Position
Bachs Definition von ..in allen 24 Tonanen" auf der

T i te lse i te  des  Werkes  k l ing t  ausschwei fend und

irgendwie bizarr. Dies muB mit der Tatsache zu-

sammenhangen, daB Bach zu diesem Zeitpunkt sein

Kompositionskonzept noch nicht treffender formu-

lieren konnte. Dabei waren wiihrend der vorange-

gangenen zwanzig Jahre schon iihnliche Versuche

gemacht  worden:  1702 \ 'e ra i f fen t l i ch te  Johann

Philipp Treiber serte Sutderbare Invention; e[ne

Arie in einer einzigen Melodie aus allen Tonett und

Acconlen auch jederley Tacten zu componiren und,

zwei Jahre spdter Der occLlrqte Organist im General'

8ass. Johann Mattheson publizierte 1119 E.rempla-

risthe Organisten-Probe im Artikel vont General'

Bass; diese Arbeit enthielt ,18 Beispiele in 24 Ton-

arten. Ein :ihnliches Werk, I ABC musical: Prae'

ludiu und Fugen ous ullen Tiinen, wurde von Gott-

fried Kirchhoff, der genauso alt wie Bach war, ge-

schrieben: vermutlich kannten sich die beiden sogar.

Den grctBten EinfluB iibte allerdings eine Kompo-

sition mit dem Titel Ariadne Musica aus, das von

Johann Caspar Ferdinand Fischer im Jahre 1702 ge-

schrieben worden war. Durch Bedchte seines Sohnes
wissen war, daB Bach tatsiichlich Fischer studiert
hat. Fischers Werk, das 20 Prii ludien und Fugen

enrhalr, weist eindeutige Ahnlichkeil mit dem tvorl-

tamperierten Klat,ier I hinsichtl ich der Anlage der

Fugen sowie der Anlage der gesamten Kompostion

auf. Es ist sehr wahrscheinlich, dafJ Bach die Ariadne
Musicd als Vorlage fiir seine Sammlung verwendet
hat.

Was. also, waren Bachs Ziele? Abgesehen da-
von. daB er alle 24 Tonarten verwenden wollte,

beabsichtigte er vielleicht eine Zusammenstellung

von Stiicken auf hcichstem kiinstlerischen Niveau,

die gemeinsam ein Ganzes bilden. Solche Hinweise

ergAnzen unser Bild des hervorragenden Kompo-

nisten. KUnstlers und Pddagogen J.S. Bach.

Charakter
Verglichen mit den Prii ludien und Fugen fi ir Orgel
geht Bach rm Wohltemperiertet K/aller 1 wesentlich

sparsamer mit dem Umfang und den musikalischen

Ausdrucksmitteln der Stticke um. In gewissem MaBe

mag dies fiir alle Klavierwerke zutreffen, da sic ver

mutlich fi ir den hliuslichen Gebrauch komponiert

worden sind.
Zweifellos sind diese Stiicke mit ihrem hohen

ktinstlerischen Wert die beste Fibel f i ir angehende

Komponisten oder lnstrumentalisten. Neun Jahr vor

der Fertigstellung des Wohlt<:mperierten Kluriers I

begann Bach eine l ihnlich angelegte Komposition -

das  Orge lb i i c  h le i r  aus  der  Weimarer  Ze i t  -  z t

schreiben. In seiner eigenen Methodik des Klavier-

unterrichtes bildete das Wohltemperierte Klqvier I

das anspruchsvollste Unterrichtsmaterial. Djes ist

uns durch Heinrich Nikolaus Gerber tiberliefert, der

bei Bach zwischen 1724 und 1726 studierte. Gerber

berichtete seine Erlebnisse rrit Bach seinem Sohn,
wefche dieser 1790 unter dem Titel Historisch-Bio'
graphist he s Le.tic on de r Tonki.instler vercjffentlichte:

,.In der ersten Stunde legte er ihm seine lrret-

tiones vor. Nachdem er diese zu Bachs Zutiiedenheit
durchstudirt hatten, folgten eine Reihe Suiten und
dann das temperirte Klavier. Dies letztere hat ihm
Bach mi t  se iner  uner re ichbaren Kunst  d reymal
durchaus vorgespielt; und mein Vater rechnete die

unter seine seligslen Stunden, wo sich Bach, unter

dem Vorwande,  ke ine  Lus t  zum In fo rmi ren  zu
haben,  an  e ines  se iner  vor t re f l i chen Ins t rumente



setz te  und so  d iese  Stunden in  Minu ten  ver$an-
delte".

Hier werden wir Zeugen der Bach'schen Aus-
bildungs-Philosophie: die Kompositionen, den Schii-
lern vorgesetzt u,erclen, sollten eine groBe Band-
breite von Stilen und Formen beinhalten, um die
Lemmotivation zu t'rirdern.

Struktur, l 'ormen und Stile
Genau wie die zu Bachs Zeit symmetrisch gebauten
Kirchen pragte das Konzept der Symmetrie als Syrn-
bol des Kreuzes Christi auch in der Musik den Auf
bau und die Form von Kompositionen. Wenn u'ir das
Wohltemperierte Klctyier I in zwei Hiilften teilen, be-
merken wir. daf3 jeder abschlieBende Satz der beiclen
Hiilften mit einer identischen kompositorischen Idee
gebaut ist: w:ihrend in Abschnitt I (Nr:12) alle l2
Halbtcine durch das Thema und seine Beantwortung
abgedeckt sincl, sind sie in Abschnitt 2 (.Nr.21) al)e
in  e inem e inz igen Themenkopf  en tha l ten .  D ies
kdnnte die symbolische Repriisentation des Kon-
zeptes , , in  a l len  Tonar ten"  se in .  Wenn w i r  unsere
Deta i l suche durch  e ine  we i te re  Unter te i lung  der
Abschritte erweitern. kijnnen wir eine Drittelung
erkennen, die durch die grol3en Moll-Fugen. niimlich
Nr:.1, 8 und l0 markiert wird (Nr-16 besitzt nicht
den gleichen Gehaltl.

Von einen anderen Blickwinkel aus finden wir
das Prinzip der Symmetrie in der Stimmenanzahl der
Fugen wieder In iedem Abschnitt gibt es eine flnf-
stimmige Fuge im sti le dntiLo. Dariiberhinaus treffen
wi r  im ers ten  Abschn i t t  au f  s ieben dre is t immige
F u g e n  ( p l u s  d r e i  v i e r s t i m m i g e  u n d  e i n e  z w e i
stimmige). rvrihrend es im zweiten Abschnitt sieben
vierstimmige Fugen (plus vier dreistimmige) gibt
( , . s ieben"  und . ,zwd l f "  (3x , l  oder  4x3) ,  d ie  a ls

,.heil ige Zahlen" galten, scheinen hier von Bach be-
vorzugt versendet zu werden).

Die Annahme, das Wthltemperierte Klavier I ser
a ls . .N{ ik rokosmos"  ange leg t ,  kann durch  d ie  Tat -
sache gestUtzt werden, daB das Werk mit dem ein-
fachsten Prii ludium beginnt und mit der schwierig
sten und ldngsten Fuge endet. Dieses kann kaum ein
Zufall sein. Das Wohltemperierte Klavier I tmfr$t
aul3erdem Stiicke mit unterschiedlichen Formen und
Stilen und beeinhaltet unter anderem eine nahezu
vokale Fuge in sti le antico. lanzerische SAtze sowie
virtuose Impromptus.

Bezugnehmend auf unsere Diskussion der Prii-
ludien kcjnnen wir diese entsprechend ihrer formalen
Anlage einteilen in: homophone Stiicke - N/: -1, 2, -5.
6. lA. I 5.21: polyphone zweistimmige lnventionen

Nr . -1 .  /1 .  13 .  11 ,20 ;  d re is t immige S in fon ien
Nr 9. ,/8. ,/9. 2-l: verschiedene Formen des Arioso
Nr.1.8, 16,22: ein Konzert Nr.17: eine Triosonate

Nr: -?J; ein klangvolles. vierstimmiges kontrapunk-
risches werk - Nr..12; und eine Toccata-iihnliche
lntroduktion mit einer Doppelfuge - Nr. Z.

Fugen werden hiiufig entsprechend der verwen-
deten  St immenanzah l  und der  kont rapunkt ischen
Techniken eingeteilt. Genauso ist es m6g1ich, sich
vom Blickwinkel des sogenannten ..Charakterthemas"
(e in  Begr i f f ,  der  von He inr ich  Besse le r  gepr i ig t
s,urde) anzunlihem oder durch eine sti l istische Ein-
ordung in dcn historischen Kontext.

Die musikalische Form des Paares Prii ludium-
Fuge wird schon durch die Bezeichnungen ausge-
drtickt: die Priiludien waren tiblicherweise kurz: sie
spiegeln die fri jhen Entwicklungsstadien des lVolr1-
t(np(rieftct1 Klat'iers I wider, die zuvor dargestellt
worden sind. Die ursprtingliche Funktion der Prlilu
dien u,ar die Vorstellung der Tonart. in der sich die
anschliellende Fuge mit ihrem reichen musikalischen



Material entfaltete. Allerdings besitzen die Priiludien
des Wohltemperietten Klat'iers 1 fast den Charakter

einer Eti ide; eine Entwicklung, die rm Wohltempe-
ricnen Klarier l l  noch \ldrker her\ onrit l.

Uberlegungen zur Auffi ihrung
Bei der Suche nach der ,,authentischen" Auffiihrung
stellt die Auswahl des geeigneten lnstrumentes nur
den Anfang dar .  So l l ten  w i r  nach h is to r ischer

Genauigkeit streben, um Bachs Intentionen genau
wiederzugeben? Oder wollen wir das Wohltempe-
rierte Klavier entsprechend unseren heutigen Asthe-
tischen Vorstellungen interpretieren? Egal, welchen
Weg wir wiihlen, mussen wir doch auf jeden Fall die
mus ika l i schen E lemente  vers tehen,  w ie  z .B .  Ver -
zierungen oder die angemessene lntel?retation von
Rhythmus und Tempo. Dieses Wissen bendtigen wir,

um Musik nicht nur als bloBes Klangereignis, son-
dem a ls  Ausdruck  von mus ika l i schen Ideen ver -
stehen zu kdnnen.

Bach schrieb wesentlich mehr Verzierungen als
dies zu seiner Zeit i ibl ich war. Damals war es nor-
malerwe ise  d ie  Aufgabe des  Mus ikers ,  d ie  Ver -
zierungen in den melodischen und harmonischen
Verlauf passend einzufiigen. Deshalb war fiir einen
guten  Mus iker  d ie  Kenntn is  der  versch iedenen
Musiksti le absolut erforderlich. Beispiele fi ir Bachs
Untenicht in dieser Kunst f inden sich in einigen der
erhaltenen Manuskripte, die von ihm wiihrend des
Unterrichtes durch Verzierungen erganzt wurden.
Desweiteren wurde die Art der Verzierungen durch
z .B.  d ie  k lang l i chen E igenschaf ten  e ines  Ins t ru -
mentes oder die Akustik eines Raumes beeinfluljt.

Bachs Klavierwerke sind nur selten mit Tempo-
angaben versehen. Dies liiBt sich dies mit der piida-
gogisch-hiluslichen Ausrichtung der Sti icke begriin-
den. Beim Erlernen eines Stlickes erwartete Bach

von seinen Schii ler nicht nur eine korrekte Aus-

fi ihrung des Notentextes, sondern auch eine eigene
Interpretation, was sich in der Form der Notation

ausdrtickt.
lm Wohhemperierten Kluvier I finden wir Tempo-

Angaben nur in Ausnahmefli l len, die dann dazu
dienen, eine konkrete Intention des Komponisten zu
verdeutlichen. ln diesen Fallen veruendete Bach funf
Begriffe, niimlich Aclagio, Lorgo, Aru1ante, Allegro
und Prcsto. Diese Angaben erscheinen in den Prtilu'

rlien Nr.2 (Presto, Adagio, Allegro), Nr.l0 (Presto),

Nr .21  (Andante)  und dessen beg le i tender  Fuge
(laryo). Hierbei mulJ angemerkt werden, daB diese
Bezeichnungen kein absolutes Tempo im heutigen
Sinne meinen. Zu Bachs Zeit wurden diese Angaben
als Bezeichnungen des emotionalen Charakters der
Musik verstanden, zu welchem ein passendes Tempo
gewlihlt wurde.

Je  in tens iver  w i r  uns  mi t  dem Stud ium der
Bach'schen Musik befassen, desto besser verstehen
wir die historische Bedeutung, die den einzelnen
Noten innewohnt. In ihnen ktjnnen wir eine langst
vergangene Welt von ungeahnten AusmaBen ent-
decken, in der wir nach der Anniherung an die histo-
rische Wirklichkeit suchen sollten.

@ Yo Tomita 1996

Masaaki Suzuki wurde 1954 in Kobe geboren. lm
Alter von l2 Jahren begann er, beim sonnt:iglichen
Gottesdienst Orgel zu spielen. Nach dem Absol-
vieren der Nationalen Universit i i t ft ir Kunst und
Musik in Tokio in den Fiichern Komposition und
Orgel setzte er seine Studien in Cembalo und Orgel
am Sweelinck-Konservatorium in Amsterdam bei
Prof. Ton Koopman und Prof. Piet Kee fofl.

Nachdem er in Amsterdam Solistendiplome fiir
beide Instrumente erworben hatte, gewann er 1980



den zwe i ten  Pre is  be im Cembalo-Wet tbewerb
(Basso continuo) und 1982 den dritten Preis beim
Orgel-Wettbewerb im Rahmen des Flandern-Festi-
vals in Brtigge.

Masaaki Suzuki genieBt einen auBerordentlichen
Ruf nicht nur als Organist und Cembalist, sonclern
auch a ls  D i r igent .  Se i t  1980 is t  e r  k tns t le r ischer
Leiter des Bach Collegium Japan. Er ist Prof'essor
fiir Orgel und Cembalo an der Nationalen Universi-
tdt ftir Kunst und Musik in Tokio.

T e Clavecin bien tempiri est une colleclion de

I  p i i cc '  pedagog iquer  d  une qua l i td  i l t i s t ique
I-/erceptionnellement haute. De loule' les piices
dcrites sous le baroque, aucune autre n'a 6t6 si aim6e,
si souvent jouee et 6tudi6e si en ddtail que cette
cuvre de Bach. L'aphorisme de Hans von Btilow,
"l'Ancien Testament des pianistes" et celui de Robert
Schumann. "le pain quotidien des pianistes", sont
deux des remarques les plus intdressantes faites I
son sujet - on les entend encore aujourd'hui parmi
les dtudiants en musique.

Quoique le Clavetin bien templrd n'alt pas €t€
pub l ie  du  r  i van t  de  Bach.  p lus ieur r  cop ies  manuscr i
tes ont 6t6 faites par ses 6ldves et ces copies se sont
r€pandues continuellement partout en Europe dans le
s i l lon  de  sa  renomm6e.  Des mus ic iens  in f luents
comme Wolfgang Amadeus Mozart et Ludwig van
Beethoven ont requ des manuscrits et, comme tout le
monde le sait, ces compositeurs influencdrent d leur
tour la direction de la musique occidentale. Le C/a-
vecin bien tempird ft| finalement publi6 51 ans aprds
la mort du compositeur et son impression marqua le
sommet des efforts continus faits par son fils et ses
d ldves .

Titre et historique
L'autographe de la copie au propre de Bach (gardde
par la Staatsbibliothek zu Berlin. PreuBischer Kul-
turbesitz) porte la page de titre suivante: "Le Cla-
vecin bien temp6r6, ou Preludes et Fugues dans tous
les tons et demi-tons en ce qui a trait d la /erl i. l
majeure ou Ut Rd Mi et la tertia mineure ou R6 Mi
Fa. A I 'emploi et au profit de la jeunesse musicale
d6sireuse d'apprendre ainsi que pour I 'agrdment des
experts, cette dtude a dtd pens6e et dcrite par Johann
Sebastian Bach, p.t. Capellmeister de Son Altesse



Sdr6nissime le Prince d'Anhalt-Ctithen, etc., et Di

recteur de sa musique de chambre. Anno 1772."
L'inclusion d'un not abstrus, "bien tempdr€",

suggdre qu'en ces jours-l i. les instruments i clavier
bien temp6r6 sur lequel les pidces dcrites dans toutes

les 24 tonalitds pouvaient etre joudes, dtaient rares.

De la seconde moiti6 du 18'sidcle au milieu du 20".

on 6tait g6ndralement d'avis que ce mot voulait dire
"temp6ramcnt 6gal". Quand nous suivons la trace de
la signihcation historique du mot, nous l inissons par

aniver i I 'histoire des m6thodes d'accord prdconi-

sdes  par  Andreas  Werckmeis te r  (1645-1706) .  Un
autre changement historique reli6 i ce ddveloppe-
ment fut l '6tablissement du systdme tonal. Le grand

nombre de modes anciens du d6but du baroque a €td
r6duit d environ deux et des nodulations plus l ibres
devinrent possibles, cc qui eut pour r6sultat qu'un
nombre croissant de tonalit6s majeures et mineures
devint accessible d I 'usage courant. I l n'est donc pas
surprenant que Bach ait pens6 d lancer un tel projet

uti l isant toutes ces tonalitds thdoriquement possibles.
Dans ce sens. cette cuvre peut otre dite faire dpoque
et susciter des id6es neuves dans I 'esprit des nou-
velles gin6rations.

J.M. Barbour mit pourtant en question l 'opinion
traditionnelle. En 1911, i l  proposa que cette cuvre
soit interpr6tee comme "le piano bien temperd", I l
dcvint ensuite i la mode de considdrer I 'expression
"bien temp6r€" comme une sofie de tempdrament
in6ga1 et des spdcialistes essayErent de v6rif ier le
tempdrament  u t i l i s€  par  Bach.  Dans ce  type  de
mdthode d'accord, chaque accord possdde une cou-
Ieur distinctive r6sultalt des intervalles purs ou non
ddtermin6s par le temp€rament choisi. Cet argument
fut rcnvers6 encore par l ' importante recherche de R.
Rasch en 1985 qui proposa que le "bien tempdr6" de
Bach veuil le dire "dgalement tempdr6". Cette opi-

nion peut sembler risible. Mais si nous considdrons

les explications relatives aux id6es propres de Bach

sur I 'accord telles que discutees par son li ls et ses

6lCves, ainsi que le fait que Bach lui-mCme transposa
ses pidces beaucoup et souvent, i l  n'est pas tellement
diff ici le d'accepter le point de vue de Rasch. Suivant
l 'avis de l ' interprDte. Werckmeister III fut cependant

uti l is6 sur ce CD.
I l  n 'a  jamais  ex is t6  d ' ins t rument  par t i cu l ie r

nomm6 "clavier". Jusqu'au d6but du 20" sidcle, on a
pens6 gdn6ralemenl au "clavicorde", On a d'ail leurs
la preuve qu'i l  pouvait signil ier "clavicorde" d la fin
du l8'sidcle. On a cependant d6couvert r€cemment
que le mot "clavier" du temps de Bach se rdl6rait it
"instrument d clavier" cn g€n6ral. Une 6tude plus

approfondie des partit ions de Bach indique qu'i l  ne
suivit pas directement ce courant: i l  semble avoir
distingu6 I'orgue des autres plus petits instruments d
clavier d cordes tendues qu'i l  appela collectivement
"clavier". Ces instruments d clavier peuvent en gros
6tre des clavicordes. pianofbrtes et clavecins. La
classilication de Bach des instruments fut aussi une
fagon commode de se rdf6rer d une sonorit6 et d un
t imbre  par t i cu l ie rs  a ins i  qu 'aux  d imens ions  phy-

siques des instruments. De telles distinctions sont
6videmment importantes pour un compositeur; i l  lui
6tait absolument n€cessaire de prendre connaissance
de I'endroit oir la pidce devait €tre jou6e et le but de
la composition. sans mentionner les relations entre
I'ex6cutant ct 1'auditeur. Ces questions sont aussi
toutes pertinantes quand nous discutons du style et
du caractire de la musique.

Un autre sujet qui est souvent la source de dis-
cussion est le choix de Bach d'un instrument pour le
Clavecin bien remplrd L Certaines pidces sont nette-
ment appropri6es d l'orgue comme les Jugues nos I
et 20 mais i l doit avoir 6td I ' instrument ir "clavier"



auquel Bach pouvait rdgultCrement recounr chez lul,

comlne nous en informent les mdmoires dc H.N.

Gerber (discut6es plus bas). Au moment oi Le CIu-

tetin bien tenplrl I dut Ctre joud dans son entit6 sur

un seul instrument, on aurait au mieux fait de choisir

un clavecin muni de plusieurs jeux. I l y a cu des dis

cussions dans le passd au sujet de l 'dtendue limit6e

de Do ir do"'uti l is6e dans cette collection. L'opinion

traditionnelle que Bach voulut que l 'cuvre soit jou€e

\ur  5on c la \  rcorde  dont  le  c lav ie r  comprenr i l  qur t re

octaves semble un peu trop l irnitde. I l est plus lo-

gique de supposer que Bach pensait que ces l imites

convenaient aux besoins d'un nombre ind6termind

d'6ventuels dleves et interyrdtes. Pour lui, une plus

ample diffusion de l euvre a d0 Ctre une pr€occupa-

tlon trnportante.

Histoire de la conception et proc6dd de r€vision
L'ann6e "1772" (inscrite sur la page de titre) ful un

point toumant ddcisif dans la caniCre de Bach. Cene

ann6e-ld, le prince L6opold, son employeur. epousa

une princesse rdputde pour son ignorance de la mu-

sique. A cause de cette situation d la cour de Cdthen.

il ne s'6tait jamais senti si mal i l 'aisc a son poste ct

i l s'ensuivit qu'ir la l in de l 'ann6e, i l  avait d€cid6 de

taire application pour un emploi d Leipzig. Lc C/rr

tetin bien temp(rt I fut composd ir cette periode.

Bach dtait apparemment profonddment engagc dans

des cuvres pour clavier de nature 6ducationnelle:

deux collections semblables (quoique de moindre

envergure) datent de cette 6Poque, soit le C/n|ieL

b i l th le in  po t r  Anna Magda lena Bach (que Bach

avait epousde ir la l ln de l 'annde pr6c6dente) et la

copie finie d'lnventiotts et Siu.lbnids. composition

termin6e 1'ann6e suivante.
Grdce ) de rdcentes etudes des soutces manus-

c r i tes  ex is tan tes .  dont  les  p lus  rn lpor tan tes  sont

celles d'Alfred Diin et R. Jones, i l  ressort que l 'cuvre

a 6td compilde pendant plusieurs anndes et que Bach

semble avoir rassembl€ certaines pidces qu'i l  avait

de j i  6c r i tes .  les  r6v isant  e t  les  am6l io ran t  con t i -

nuellement dans sa recherche de la pedection En

examinant lc ddveloppement structural de l 'euvre, i l

resson que fe systime dt Clatet:irt hien templtl

soit un couple form6 d'un prdlude et d'une fugue,

partant de do majeur et remontant la gamme chroma

tique jusqu'ir si mineur tout en gardant l 'alternance

entre les tonalitds majeures et mineures a dt€ formd

pet i t  i  pc l i l .  De p lu ' .  le .  sources  manu5cr i te \  qur

peuvent etre consid6rdes provenir d'une ancienne

partit ion autographe (perdue) tdmoignent de nom-

breuses variantes de texte dans la tbrmc premiCre de

ce dernier. Le fait que ces observations coincident

a\ec une information 6quivalente contenue dans les

autres cuvres contemporaines de Bach donne beau

coup de poids ir la v6racit6 d'une telle information

qui. i son tour, devient une €vidence chronologique

de va leur .  L ' id6e  de  J .C.F .  F ischer  (d iscu tde  c i -

dessous) est plus ancienne dans cette l ignde de rcn-

seignements. Des caract6ristiques apparentes dans

ccrtains des sujets de fugue uti l is6s par Fischer sont

dgalement 6\,identes dans le Clarecin bien tempiri.

Ceci pofte vraisenrblablement d croire que Fischer

fut le modile d'inspiration de Bach.

Jusqu'ir un certain point, i l  est possible de re-

construire la premidre pafiie du systCme dc compila-

tion et de r6vision du Clqratin bien tempiri I en

trois 6tapes (de o I d o3). Dans la premiCre 6tape d I

d abord. douze des l5 premiers prdludes (sauf les

nos 9, I l et,/4) sont plus courts que dans Ia version

linale. Toutes les fugues sont intitul6es "fughetta"
(r,sulant dire "petite fugue") quoique les pidces elles

m€nres ne montrent pas de signes de r€visions ma-

jeures exceptd les rto-s /-5 et 22 (tous deux plus courts



d'une mesure que leur version finale). Les dtapes cr2
et o3 sont refl6t6es dans le Clavierbiit.hlein pour
Wilhelm Friedemann Bach 6crit en I 720 pour le fi ls
ain6 de Bach qui avait alors 9 ans. l l  renferme ll
pr6ludes dans la forme d'une version antdrieure:
6tape o2 consiste en pidces de do majeur I fa majeur
sur une gamme diatonique ascendante (do majeur, rd
mineur, rd majeur, mi mineur, mi majeur fa majeur);
6 tape o3  cons is te  en  p i i ces  rempl issant  ce  qu i
manque pour former une gamme entidrement chro-
matique (do didse majeur, do didse mineur. mi b€mol
mineur ,  fa  mineur  quo iqu ' i l  manque mi  bdmol
majeur). En toumant notre attention vers la maturit6
musicale des piEces, nous trouvons que o2 est ld-
gerement en avance sur cI I tandis que d3 est beau-
coup plus proche de la version finale. Nous pouvons
ainsi confirmer une distance chronologique d6finie
entre ces 6tapes. Le manuscrit copi6 au cours d'une
pdriode de la fin de 1722 au ddbur de 1723 par I 'un
des 61dves de Bach (nomm6 Anon. 5 par les spdcia
listes de Bach) refldte aussi cctte 6tape o3. Nous
ffouvons ici toutes les 2,1 paires de pr6lude et fugue
anang€es selon la gamme chromatique. Cela montre
toujours cependant une trace de I'arrangement de la
gamme diatonique vue dans d2 sous la forme du
dialogue, entre les tonalit€s maJeures et mineures
(par exemple rd mineur/r6 majeur, mi mineur/mi
maJeur et la mineur/la majeur). Ce manuscrit fut
ensuite mis ) jour dans la version de la copie propre
autographe mais Ies conections init iales sont encore
lisibles. Cc qui est plus important encore est le fail
que, meme au cours de cettc 6tape, les 15 premiers
preludes dtaient tous dejai entiCremcnt d6veloppds,
t rans form6s e  par t i r  de  pe t i tes  6 tudes  en  p idces
respectables comparables d la grandeur et au contenu
des fugues accompagnatrices. A la lunidre du style
musical et des exigeances techniques de la pmt des

ex6cutants, nous pouvons 6tablir I ' identitd de d2
comme un groupe. suggdrant ainsi que ces pidces
furent composdes en une suite rapproch6e. Quand
nous considdrons pourtant I'histoire gdn6rale des r€-
vrsrons, nous remarquons un fait intdressant: tandis
que les tugues dtaient pratiquement intouch6es, les
pr6ludes furent consid6rablement allong6s. La paire
de prdludes et fugue\ de cette collection survinr peut-
€tre bien s6par6ment jusqu'?l un certain point, sufiout
qu'on ne trouve pas de fugue dans o2.

En compl6tant la collection, I 'une des tdches les
plus stimulantes pour Bach a d0 Ctre la composition
des pidces dans ces tonalit€s qu'i l  uti l isait tr ls rare
ment, meme dans les passages de modulation. En
iait, i l  n'y a pas d'€vidence que Bach air jamais €crit
des pidces dans les tonalir6s d plus de quatre b6mols
ou didses d la clef avant le Cla'ecin bien tempirl I.
C'est pourquoi i l  cst lascinant de trouver que cer-
Iaines sources manuscrites renferment I '6vidence
d'une transposition effectu6e ) partir de tonalit6s
plus simples: no 8 (mi b6mol mineurh€ diEse mi
neuq de mi mineur/rd mineur), lo /8 (sol didse mi-
neur, de sol mineur) e1 no 24 (si mineur. de do mi-
neur). De plus, la notation des armatures renterme
une certaine information chronologique: Bach uti l isa
souvent des amatures modales (avec un didse ou un
b6mol en moins que notre forme modeme) pour ses
versions premidres.

Les chiflrages sont un autre 616ment de notation
qui ddtermine le caractCre des pidces: i ls furent aussi
soumis d un raffinement graduel quant au caractdrei
on en trouve une cefiaine preuve dans les chiffiages
des prlltrdes no 8 (de 3ll ir 312) et no 1-i (de 1218 i
r2 l t6 ) .

Le manuscrit premier fut ainsi temin6 en 1722
et i l  fut suivi de la copie manuscrite propre qui de-
vait etre la version finale d6finit ive. Quoique le ma-



nuscrit montre de frdquentes conections puisqu'i l a

dt6 en usage pendant plus de 20 ans. la ravissante

calligraphie de Bach indique sa brillante conliance.

Elle nous parle de .a grande alfection pour ce projet

et son but de le mener d une conclusion satisfaisante.

On lit i  la f in du volume "S.D.G." (Soli Deo Gloria),

une signature que Bach a I 'habitude d'apposer d la

tin d'un volume 6crit au propre. On ignore compldte

ment si Bach a consid€rd la publication de I 'cuvre al

ce moment. Quand ses 6leves avaient besoin d'ap-

prendre les pidces, i l  semble que Bach leur pretait

son  premier  b rou i l lon  qu ' i l  a jus ta i t  de  temps en

temps: i l  est probable que Bach n'ait pas prOtd sa

copie propre avant au moins vingt ans plus tard. Une

telle histoire non racont6e se cache dans les copies

faites par ses 61dves.
La rdvision de Bach est fascinante en elle-m€me.

L'dtude de W Dehnhard en 1977 montre que Bach

r6visa sa copie manuscrite propre en quatre dtapes
(A1 d A4). Selon lui, Al se rdfire au stade init ial de

Ia lecture au moment oit le manuscrit fut 6crit. per-

mettant les toutes premieres corrections, plus une

r6vision fascinante de la demibre fugue. ,A2 implique

d'importantes r6visions dans le Pr€lude to J et la

Fugue no 6. Cette 6tape conespond i Ia copie ma-

nuscite commenc6e par Anna Magdalena en 1733

En fait, la date "1732" €crite h la fin de la copie

autographe propre pourrait indiquer la fin de cette

phase de r6vision. A4 inclut une grande r6vision de

la Fugue no,/ et des rdvisions mineures des nos 9 et

/5 .  Cet te  6 tape peut  6 t re  da t6e  aux  a len tours  de

1737, aprds que Bach eot regu le titre de "Composi-

teur de la Chapelle Royale de la Cour" ) Dresde. A4

est la r6vision la plus importante de toutes et touche

plusieurs mouvements. EIle peut Ctre datde d'en-

viron I'742, coincidant avec la fin du second volume

dr Clavecin bien tenpirl. A cette 6poque, Bach tra

vail lait sur une s6rie de pibces monumentales pour

clavecin et cette dernidre rdvision du Clavecin bien

tenpir! I a di 6tre une partie des activit6s de cette

annde-lir.
Les r6visions des pr€ludes sont en gdn€ral res-

treintes i la d6coration raffin6e du tissu dans le but

de faire ressortir plus clairement le caractdre inh6-

rent de la musique: nous remarquons aussi I ' inser-

tion de passages nouveaux qui aident e cr6er une sta-

bilitd structurale et une int6gritd fomelle. Les rdvi-

sions des fugues sont assez diff6rentes car certaines

des parties r6vis€es t6moignent d'une tentative de

d€sobdissance aux lois du contrepoint du manuel.

Dans la Fa.gue no /, i l  en rdsulte que le sujet lui-

m€me regoit un nouveau traitement rythmique. De

tels exemples reflbtent I ' id6e que le sujet de la fugue

et la logique du contrepoint ont la capacit6 de trans-

lo rmer  la  pen\ee  ph i losoph ique en  mus ique.  ce  qu t

devrait etre manifestd encote plus clairement lors de

l'exdcution.

Position historique
L'explication de Bach de "toutes les 24 tonalit6s" sur

la page de titre est verbeuse et un peu bizarre. Elle

doit relldter le fait que Bach 6tait incapable de trou-

ver une meilleure phrase pour expliquer plus adroite-

ment le concept au moment de sa rddaction. Pour-

tant. de nombreuses tentatives semblables avaient

d6jar €t6 faites dans les dernidres ann6es: en 1702.

Johann Philipp Treiber publia Solderhare Invention

eirc Arie in einer einzigen Melodet atts allen Tonen

utlJ 4, (i lden aur h iederlr t Ta, I(n -tr tompuniten

et, deux ans plus tard, Der atcru'ote Organist im Ge'

i leral-Bqss. Puis, en 1719. Johann Mattheson publia

Exenplaris< he Organisten'Probe int Attikel vom

General-Bass qui renfeme 48 exemples dans toutes

Ies 24 tonalit6s. Du m€me Age que Bach - on crort



qu'i ls se connaissaient m€me - Gonfried Kirchhoff
dcrivit un ouvrage semblable, maintenant perdu, inti-
tnI6 L'ABC musicdl; Prelutlia und Fugeil aus allen
Iorlrn. L'cuvre la plus influente de toute fut pour-
tant Ariodne Musitq de Johann Caspar Ferdinand
Fischer publid en I702: son l i ls rapporta que Bach
dtudiait Fischer dont la production, dont vingt pr6-
ludes et fugues, montre une ressemblance ind6niable
avec le C/alecur biert temptrl dans la forme des
sujcts de fugue et I 'organisation du volume. Il fait
donc peu de doutes que Bach uti l isa Ariarhe Musita
de Fischer comme moddle pour sa collection.

Quels 6taient alors les objectifs de Bach? Mis d
part le fait qu'i l  voulait uti l iser toutes les ronalit6s, i l
avait peut Ctre i ' intention de compiler une collection
de pidces couvrant divers styles de qualit6 maximale
quant au contenu et d l ' int6grit6 artistiques. Nous
voyons ici une image trichrome de Bach distingud
composlteur. interprdte et 6ducateur

Caractire
En comparant les prdludcs ct fugues composds sp€-
cialement pour orgue d ceux du Clavecin bien tem-
plr! I. on peut remarquer que ces derniers exposent
des moyens d'expression apparemment plus r6duits
et plus modestes. Cette rdgle peut s'appliquer en
gros ir toutes les piices pour clavier; on s'attendrait e
ce que la relation exdcutant/auditeur soit plus intime
dans le milieu domestique, tavorisant le partage de
I'exp6rience musicale.

Des pidces d'un tel contenu artistique sont indu-
bitablement le meil leur manuel d la disposition des
6 ldves  de  compos i t ion  ou  d ' in te rprd ta t ion .  Bach
entrcpilt la composition d'une grande cuvre de cette
nature soit 1'Orgelbichlein de sa p€riode d Weimar
- environ neuf ans avant l 'achdvement dt Clqtecin
bien temp(rd I. Bach plaqa le Clay'ec'in bien tempiri

comme derniCre 6tape de son propre systdme d'en-
seignement du clavecin. On a dit que Heinrich Nico-
laus Gerber, qui a dtudi6 avec Bach entre 1724 et
1726, rapporta d son li ls son exp6rience avec Bach.
Cene histoire fut publide en 1770 par le fils de Ger-
ber sous le titre de Historisci -Biographisches Le-ri-
cort der Tortkiinstler'.

"A la premidre leEon, Bach lui donna ses hlet-
/iorr i lire. Aprds les avoir etudids ?r la satisfaction
de Bach, Gerber regut une autre sdrie de suites, puis
\e Clavetin bien templr4. Bach joua cette cuvre en
tout trois fois d'un bout at I'autre pour lui, de sa fagon
inimitable et mon pere juge des plus heureuses de sa
vie ces heures oii Bach, prdtendant ne pas avoir le
go0t d'enseigner, s'asseyait i I 'un de ses excellents
instruments et rdduisait ces heures en minutes."

Nous sommes ici les tdmoins de la philosophie
pedagogique de Bach: les piices soumises aux 6tu-
dimts doivent offrir une vari6td et une richesse sty-
l i \ l i que  e t  lo rmel le  su [h .an tc \  pour  inc i te r  \ i vement
l '6lEve i apprendre.

Structure, forme et styles
Comme les 6glises du temps de Bach €taient cons
truites de fagon symdtrique. le concept de symdtrie -
qui provient de la croix du Christ, domine la struc-
ture de la piice, p6n6trant profonddment dans les
6l6ments constituants de la musique et dans la forme
musicale elle-mOme. En divisant le Clayecin bien
tempdrd I en deux moitids. nous d6couvrons que le
dernier mouvement de chaque section est drigd sur
un concept semblable de composition: dans la sec-
tion I (/ro l2),les 12 demi-tons sonr rous couvefis
par le sujet et le contre-sujet tandis que dans la sec-
tion 2 (no 21), i ls sont renfem6s dans la seule entrde
du sujet, ce qu'on peut concevoir comme la reprd-
sentation symbolique du concept de "toutes les tona



1it6s". Si nous dtendons notre recherche aux details

en divisant encore les sections, nous trouvons des

subd iv is ions  en  t ro is  marqu6es par  les  g randes

fugues dans les tonalitds mineures, soit les nos 4, E

et 20 (le no 16 n'est cependant pas aussi substantiel).

Une vue d'un autre angle nous r€v6lera un con-

cept de symdtrie dans le nombre de voix des fugues

Chaque section renferme une fugue ir 5 voix 6crite

en s t i le  an t i (o ,  la  p remidre  sec t ion  compte  scp t

fugues i 3 voix (ainsi que trois ar 4 voix et une ar 2

voix). tandis qu'on compte sept fugues ir 4 voix (et

quatre i 3 voix) dans la seconde moiti6. ["Sept" et
"douze" (3x4 ou 4x3), d6sign6s souvent sous le nom

de "nombres divins", semblent €tre soulign6s ici par

Bach.l
Il se trouve certains signes dans le Clavecin bien

tempi r l  I  ind iquant  que l ' cuvre  deva i t  € t re  un

mitrocosmos. Le fait que le Clavecin bien temPArl
commence par  le  p lus  s imp le  des  pr€ ludes  c t  se

termine par une fugue des plus intenses et complexes

ne peut pas €tre qu'une coihcidence. L'cuvre com-

prend aussi des pidces de formes et styles divers.

couvrant toutes les varidtds possibles de 1'€poque

dont la fugue quasi-vocale en sti le qntico, le mouve-

ment  de  danse,  I ' impromptu  v i r tuose e t  a ins i  de

suite.
En restreignant notre discussion aux pr€ludes,

nous  pouvons les  c lass i f ie r  en  te rmes de  fo rme.

comme suit: pidces homophoniques: f lo.r 1.2. 5, 6,

10, l5 er 21t inventions polyphoniques I deux voix;

nos -1, l l  . 1 3 , 11 et 20t sinfonias ir trois voix: tros 9,

18 ,  19  e t  2J :  a r iosos  var i6s :  ros  1 ,8 ,  16  e t  221 un

concefio: ,o ./ Z; une sonate en trio: ro 24; une piCce

contrapuntique sonore h 4 vorx: no 12, et une intro-

duction en style de toccata avec une double fugue:

no 7.

Les fugues sont souvent class6es selon le nombre

de voix et les techniques contrapuntiques uti l is6es. 11

est aussi possible jusqu'd un certain point de consi-

d6rer 1'aspect du dit "Charakterthema" (un terme

employ6 par Heinrich Besseler) ou du classement

stylistique du point de vue de la perspective chrono

logique.
La fbrme musicale du prelude et fugue en tant

que paire veut dire traditionnellement ce que le mot

implique: les prdludes dtaient oriSinalement coufis et

refldtaient le premier procdd6 de ddveloppement du

Clutctin bien temp(ri I vu plus haut. La fonction

originale des prdludes 6tait d'6tablir la tonique sur

laquelle Ia fugue ddployait sa dche exposition. Dans

le Claetitt bitn temptr( 1 cependant, les pr€ludes

commencdrent ir prendre le caractdre d'une 6tude et

d'une piice artistique ind€pendante Cette tendance

ressofi encore plus clairement dans le Cldvecin bien

tentplrl IL

Quelques questions d'interprdtation
Dans la recherche de 1'exdcution "authentique". le

choix de l ' instrument original est justement le point

de ddpafi, Devrions-nous viser a I 'exactitude histo-

rique en suivant les intentions de Bach le plus fiddle-

ment possible? Ou bien nous approchons nous de

I'ex6cution du point de vue de notre milieu esth€-

tique moderne dans le but de reconstruire I 'histoire

de l 'dpoque? D'une fagon ou d'une autre, i l  est n€-

cessaire de comprendre les €l6ments des organismes

musicaux tels que 1'omementation et I ' interprdtation

correcte du rythme et du tempo quand nous com-

prenons le tait que la musique n'a jamais 6td desti-

n6e ir €tre interprdt€e comme une sonoritd en sol

mais bien comme une expression du caractdre des

id6es musicales.



On sait bien que Bach a 6crit plus d'omements
que ne  le  demanda i t  la  coutume de Ia  p ra t ique
d 'a lo rs .  En ce  temps- l i ,  i l  revena i t  d  I ' i n te rprd te
d  a jou ter  tou te  sor le  d 'omemenla l ion  erprers ive  'u i -
van t  Ia  fo rme m6lod ique de  la  mus ique,  sa  pro-
gression harmonique e1 sa structure. La connaissance
de nombreux styles musicaux diff6rents 6tait donc
indispensable a un bon interprCte. Des exemples de
l'enseignement de Bach ir ce sujet survivent dans cer-
tains des manuscrits restantsl Bach semble leur avoir
ajoutd des omements au cours de ses legons avec ses
6ldves. I l vaut la peine d'ajouter que l 'ornementation
est aussi ddterminde par plusieurs autres facteurs ex,
terieurs comme les caractdristiques tonales de I ' ins-
fument choisi et I 'acoustique de la salle de concefi.

I l  manque souvent aux pidces pour clavecin de
Bach des indications de tempo, fait d0 i la nature
domestique et 6ducative de ces compositions. L 6tude
des morceaux du Clatetin bien templri impliquait
non seulement que les dlives devaient apprendre i
jouer les notes justes, mais encore qu'i ls devaient
parvenir i une juste inter?rdtation des pidces indivi-
duelles. Tout cela est en fait rendu dans la notation
musicale. La source d'information r€side dans I 'em-
ploi d'une vari6t6 de chiffrages, dans la forme des
motits principaux et dans le tissu de la structure. Les
indications de tempo dcrites dans le Clqvetin bien
tempir( I sont des exceptions destindes ir pr€ciser les
intentions du compositeur. Bach en uti l isa cinq, soit
Adagio, Largo, Artdante, Allegro et Pr€sro: ils appa,
raissent dans les prl lucles no 2 (Presto, Adqgio,
Allegro), no l0 (Presto). no 24 (And.qnte) et sa fugue
accompagnatrice (Largo). Il est important de noter
qu'elles ne pr6cisent pas un tempo absolu comme on
I'entendrait aujourd'hui. Du temps de Bach, l ' indica-
tion de tempo se rdfdrait au ctractCre dmotionnel de

la musique qui, d son tour, suggdrait la vitesse la
plus appropride.

Plus nous approfondissons notre 6tude de la mu-
sique de Bach du point de vue historique, mieux
nous comprenons la signification historique cachde
au fond de chaque noe. Nous pouvons y d€couvrir un
monde rdyolu - la dimension 6ternelle oi chercher
une approx imat ion  de  ver i le  h i \ ro r ique.

@ Yo Tomita 1996
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