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Simon Sechter (11.10.1788-10.9.1867), osterreichischer Komponist und Theoretiker.
Sein theoretisches Hauptwerk, Die Grundsitze der musikalischen Komposition (3 Bde.,
Wien 1853-54) fuBt u.a. auf der Theorie Rameaus.

Zulauf, a.a.0., S. 10.
Romantische Harmonik, Berlin 2/1923, S. 128f., Zulauf, a.a.0., S« 22.
Zulauf, a.a.0., S. 38ff.

Zulauf, a.a.0., S. 43. Im Original "Ausldsungsakkord" scheint ein Druckfehler an-
stelle des sinngemé@Ben Wortes "Auflosungsakkord".

Zulauf, a.a.0., S. 47.
A.a.0., S. 44.

AR.a.0:5 S. 57, 'S. 72.
A.a.0., S. 60.

A.a.0., S. 63.

A.a.0., S. 63f.

A.a.0., S. 64.

A.a.0., S. 67.

A.a.0., S. 78f.
A.a.0., S. 78.

A.a.0., S 78.

A:ai0s; Se B2fe505:+83
Eggebrecht, a.a.0., S. 15f.

Hierzu vom Verfasser "Ein Zwolftonfeld bei Johann Sebastian Bach?", Bach-Studien 5
(Werner Neumann zum 65. Geburtstag), Leipzig 1975, S. 43-48.

Hierzu vom Verfasser "Nikolaj Andreevic Roslavec, ein friiher Zwolftonkomponist",
in: Mf 22 (1969), S. 22-38.

Herbert Anton Kellner:

BAROCKE AKUSTIK UND NUMEROLOGIE IN DEN VIER DUETTEN: BACHS "MUSICALISCHE TEMPERATUR"

1.

Bachs unter dem Gesichtspunkt der wohltemperirten Stimmung zu untersuchen

Die innere Einheit von Bachs Musik
In dem Bach-Heft der UMZ habe ich ein Forschungsprogramm erstellt, die Kompositionen

1, pieser pro-

grammatische Vorschlag beruht auf der Beobachtung, daB Bach seine Musik vermittels

eines Zahlensatzes strukturiert hat, der zu seiner ungleichschwebenden Cembalostimmung

gehort. Dadurch erzielt Bach eine Unifikation zwischen Harmonie und Struktur in seinem
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Werk - zu einer hoheren Einheit. Die Strukturierung nach diesem abstrakt-mathematischen
Prinzip, hierarchisch der "musikalischen Form" {ibergeordnet, manifestiert sich Uber
alles Abzdhlbare der Musik und kann in Zusammenhang mit Bachs ars inveniendi als nume-
rologischer Manierismus betrachtet werden. In der dispositio und elaboratio wirkt die- |
ser als entscheidendes konstruktives Element. Verwendet werden: Taktzahlen, Taktléngen, \
Tonanschldge, Anwendungen des Zahlenalphabets und, im Hinblick auf die Unit&dt als In- [
begriff der Perfektion der barocken unitas, architektonische Zentrumsbildungen in Bachs
musikalischen Zahlengebduden. Es ist primdr diese Idee und nach diesem Prinzip, daB in |
Bachs C-Dur Dreiklang, einem Symbol der Tri-Unit&at, dessen Terz und Quint, c+e, c+g, im ‘
Verhaltnis 1:1 gleich schnell zusammenschweben. Aus diesem zentralen Dreiklang leitet ‘
sich die wohltemperirte Stimmung ab. Mit deren charakteristischem Zahlensatz struktu-
riert Bach seine Musik, welche unter diesem Aspekt analysiert werden kann.

Zu seiner Ausgabe der "Clavieribung" III schreibt Manfred Tessmer?: "Ebenso rétsel-
haft wie die vier Duette selbst - sie haben sich bisher allen noch so scharfsinnigen
und mit erheblichem intellektuellen Aufwand angelegten Deutungsversuchen renitent ge- [
zeigt - ist ihre Anordnung in einer Umgebung von Orgelstiicken, die bis zur Sechsstim- [
migkeit reichen". Diese Bemerkungen legen es nahe, die Methoden meines "Wiener Mani-
fests" an den Duetten zur Bewdhrung zu erproben und zu bestétigen. Ubrigens erlaubt die
Zweistimmigkeit drei Zahlungen der Tone entlang des Taktablaufes, n@mlich die beiden
Stimmen separat, sowie zusammen ("Tone" soll ab hier immer "Tonanschldge" bedeuten). Es
muB also festgehalten werden, daB es bisher nicht gelungen war, die Finalitdt der
Duette innerhalb der "Clavieribung" zu erkennen. Ziel dieser Untersuchung ist es, unter
dem einheitlichen Gesichtspunkt von Bachs M u s i cal ischer Tempera-
t u r, dieses Problem zu kléren.

2. Die akustischen Grundbegriffe im Barock

Zweck dieses Kapitels ist zu zeigen, daB bereits Ende des 17. Jahrhunderts die Vor-
aussetzungen fiir das Verstehen des Schwebungsmechanismus temperierter Intervalle vor-
lagen - insbesondere auch mathematisch-quantitativ. Fir allgemeine Grundlagen siehe
Dostrovsky3. Es werden hier nicht etwaige Berechnungen Bachs vermittels des Riistzeugs
der Geschichte der Mathematik rekonstruiert und nachvollzogen, vielmehr sollen die Be-
trachtungen auf die physikalisch-begrifflichen Grundlagen beschrinkt bleiben.

Werckmeister wuBte, daB die Oktave eines Tones doppelt so schnell schwingt, wie der
Grundtona, und nicht etwa 8-mal schneller, "auch wenn man propter celeritatem die per-
cussiones nicht zéhlen kan". Daher muB ihm auch klar gewesen sein, daB die Frequenzen
der percussiones sich reziprok zu den Monochordléngen verhalten, siehe Tabelle 1. Auch
war er mit dem Teiltonaufbau vertraut, so wie von seinem Schiiler Johann Gottfried Wal-
ther beschrieben’. In seinen Praecepta zitiert dieser Musiker ein "Mathematikbuch" von
Marty6 zur Lehre und Nomenklatur der Proportionen, welche sich als ganz wesentlich her-
ausstellen wird. Bach selbst war zweifellos mit der Teiltonreihe vertraut; insbesondere
auch mit den "unharmonischen" Oberténen 7, 11 und 13, wie es sein Blasersatz vielfaltig
ausweist’. Es ist ihm selbstverstandlich, daB der Spieler mit den Lippen und durch die
Art des Anblasens die "falschen" Tone auf die korrekte Tonhthe hin modifiziert.

Zu den Schwebungen formulierte bereits Schlick 1511, daB sich dabei "etwas sperrt
und mehr oder weniger ineinander begehrt". Ist das nicht das Bild eines Nonius, wobei
z.B. 10 gegen 11 Teilungen laufen? Von den Schwebungen identisch temperierter Interval-
le weiB Werckmeister, daB diese zum Diskant hin aus der Klaviatur verschoben, schneller
werden8 und begriindet damit, warum "alle Stimmungen aus dem vierfiissigen am besten ge-
schehen kénnen", also aus dem Bereich der kleinen Oktave. Wesentlich ist vor allem, daB
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man die Schwebungstonhthen hort, und diese mit Kenntnis der Teiltonreihe, sowie der
Relativfrequenzen der Intervalle, auch verifizieren kann; rational und kohérent.

Werckmeister behandelt eine temperierte Quint, die gegeniiber deren Reinintervall 3/2
leicht verkleinert ist9, namlich um 293/292. Die resultierende Quint hat das Schwin-
gungsverhdltnis (3/2)x(292/293). Ein Bruch wie 293/292, dessen Zdhler den Nenner um 1
Ubertrifft, heiBt Uberteiliges Verhdltnis, hier von 292; im Barock, "ratio superparti-
cularis". Allgemein, von einer Zahl M, ist dies der Bruch (N+1)/N. Die einfachen musi-
kalischen Intervalle haben diese Form, und auch die Kommata lassen sich so anschreiben,
entweder exakt oder approximiert.

In musikalischen Tonsystemen diirfen Oktaven nicht temperiert werden - sie klingen
sonst falsch. Je "komplizierter" die Intervalle der folgenden Reihe werden: Oktave,
Quint und Quart, GroB- und Kleinterz, desto stadrker diirfen sie innerhalb einer Tempera-
tur verstimmt werden, ohne durch iblen Klang aufzufallen. Auch dies war Werckmeister
bekannt. Nach den reinen Oktaven ist das erste temperierbare Intervall die Quint. In
Bachs Cembalostimmung sind die temperierten Quinten um ein Bachkomma verkleinert,
approximiert durch B=370/369. Diese unterschwebenden Quinten haben daher die GroBe
(3/2)x(369/370). Obige Aspekte sind in Tabelle 1 zusammengestellt.

Tabelle 1:

Intervalle und Kommata als iiberteilige Verh#ltnisse verschiedener N, sowie maximal to-
lerable Verstimmung der Intervalle.

N (N+1)/N Intervall Maximal ertrégliche
bzw. Komma Temperierung, cent

1 2/1 Oktave MuB rein bleiben

2 3/2 Quint 5.5¢

3 4/3 Quart 5.5¢

4 5/4 GroBterz 21.5¢

72 74/73 Pyth. Komma
80 81/80 Synt. Komma
369 370/369 Bachkomma B

Aus einer anderen Charakterisierung der Bachstimmung iliber deren Quintzahlen 1, 4, 7,
liefert numerologische Juxtaposition die Moglichkeiten 147, 174, 417, 471 und 741.
Ahnlich verh#dlt es sich mit den Ziffern der 5 wohltemperirten Quinten insgesamt und den
7 reinen Quinten: 57 und 75 - eine Vielzahl von Moglichkeiten. Dagegen ist als Ergebnis
festzuhalten, daB die charakteristische Temperierung der Bachquint durch die "ratio su-
perparticularis" von 369 ausgedriickt wird. Mit dieser einzigen Zahl wird im Sinne der
Nomenklatur der barocken Akustik und Mathematik Bachs wohltemperirte Stimmung quantita-
tiv und eindeutig spezifiziert.

3. Untersuchungen der Duette: numerologisch und akustisch

Die Duette werden hier unter den drei Hauptaspekten Taktlangen, Tonanschldge und
Zahlenalphabet betrachtet. Insbesondere werden die von Bach benutzten architektonischen
Zentrumsbildungen als konstruktive Basis aufgezeigt. Dieses Vorgehen unterscheidet sich
wesentlich von den Arbeiten anderer Autoren, deren Ergebnisse hier ‘vorausgesetzt
werden10: Birk, Briickner, von Fischer, Friedemann, Keller und van Huystee.
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3.1 Taktldngen und Taktzahlen als Hauptaspekt

Die vier Duette zusammen haben insgesamt 369 Takte - die Zahl des Bachkommas. War
sich der Komponist dieser Tatsache bewuBt? Dies soll zuerst numerologisch und sodann
Uber den musikalischen Text untersucht werden, indem das architektonische Zentrum der
Duette bestimmt wird, in welchem deren Taktzahl nach der Unitat geteilt ist. Aus der
Darstellung 369=184+1+184 ergibt sich der Mitteltakt 185. Uber dessen Ziffernsumme
1+8+5=14, dem Namen BACH (= 2+143+8) entsprechend, nimmt der Komponist die architek-
tonische Mitte der Duette ein. Vertrautheit mit dem bei Bach iiblichen Zahlenalphabet
zeigt weiter, daB dieser Mitteltakt 185 auf die Tri-Unit&t, die Basis von Bachs Musik
zentriert ist; UNITAS = 80, TRINITAS = 105; B80+105=185. Dieses Zentrum f&dllt in Duetto
II als dessen Takt 112 (= CHRISTUS). Im Mittelpunkt der Duette, gem#B der unitas, tritt
der mediator, in seiner Funktion als Mittler auf. Nach dieser Numerologie, zur Musik
selbst, siehe Beispiel 1.

Beispiel 1

12

=)

Chw

D

Dieser Takt leitet innerhalb der Da-Capo-Form ABA zur Reprise des ersten Teiles iiber
und erscheint auf den ersten Blick recht konventionell. Er beginnt mit einem (Oktav)
Unison (= unitas) auf c, dem Zentrum der Tonalit&t. Fir diesen Ton gibt das Zahlenal-
phabet C=3, mit c? bzw. ¢ in Ober- und Unterstimme. Es folgt al, und wegen A=1, geben
die ersten drei Noten dieses Taktes 3, 3, 1 - tri-unitédr. Der Takt hat 9 Tone, "trias
trinitatis per additionem", 3+3+3. Verwandelt man die Notennamen dieses Taktes nach dem
Zahlenalphabet und summiert diese Werte ergibt die Oberstimme C=3, die Unterstimme 31 -
tri-unité@r. (Zum Zahlenalphabet fir Notennamen, vgl. auch das erste isolierte Achtel,
A=1l, des A-Dur Fugenthemas, gefolgt von d r e i Achtelpausen, im Wohltemperirten
Clavier I (= WTIC I)). SchlieBlich kann man das Zentrum des Mitteltaktes betrachten, die
beiden Noten FE. In Juxtaposition, nach dem Zahlenalphabet, hat man 65=5x13, wobei man
die Ziffern dieser Zerlegung als Quint und Terz im GeneralbaB interpretieren kann, und
1 = unitas. Als Parallele zeigt Vertrautheit mit dem Originaldruck der Clavieribung,
daB Duetto II auf dessen Seite No. 65 beginnt, als 24. Stiick (= alle Tonarten) der ins-
gesamt 27 Nummern dieses Werkes. Was die Kontrolle von Taktzahlen, Accoladen und
Seitenzahlen im Barock betrifft, siehe auch Rousseaus Musiklexikonll, Angesichts
solcher Beobachtungen am Mitteltakt 185, dem architektonischen Zentrum der Duette, kann
kein Zweifel bestehen, daB sich Bach der Gesamtzahl 369 der Takte bei der dispositio
der Komposition sehr wohl bewuBt war.

Bisher wurde die Mitte der Duette unter dem Aspekt der Taktzahlen analysiert, um die
Signifikanz von deren L#énge 369 zu belegen. Nun soll die Unterteilung der 4 Duette
selbst vorgenbmmen werden: I, II sowie III, IV. Ein mittleres Duett existiert natiirlich
nicht, da deren Zahl gerade ist; 4 = Kreuzeszahl oder auch: alle Welt(richtungen). Man
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findet (ber die L&ngen der Duette, 369=73+149+39+108, die Bipartition 369=222
(=6x37)+147. Letztere Ziffern sind die Quintenzahlen von Bachs Stimmung: 1 Temperie-
rungsquint H-fis, 4 wohltemperirte und 7 reine Quinten. Als Parallele gilt im WTC I fir
dessen Takte 444 (=12x37)+1691=2135 (=5x7x61), wieder mit den Quintenzahlen 5 und 7,
wobei 444=131+313, siehe meinen Bayreuther KongreBbeitraglz.

Zu Duetto II habe ich ebendort die Taktzerlegung der Form ABA analysiert, namlich
37+75+37=149 (1+4+9=14, BACH), mit den Quintenzahlen 7,5 in der Taktlinge von B, wobei
37 Uber die Initialen Jesus CHRistus, J.CHR., gedeutet werden kann. Neben dieser "musi-
{ kalischen" Zerlegung zeigt Siegelel3 eine andere Moglichkeit, welche die folgenden Be-

merkungen angeregt hat. Diese Zusammenfassung, welche nur mathematischen und keinen mu-
sikalischen Sinn hat, lautet 149=68+13+68, und nur die 13 Mitteltakte (unitas-trinitas
in Juxtaposition) sind hier ein musikalisch sinnvolles Element. Bemerkenswert ist die
Primfaktorenzerlegung des Rahmens, 68=17x2x2: 1 Temperierungsquint, 7 reine Quinten und
2 Quintenpaarelé nach deren Ziffern. Wieder darf es nicht bei der Numerologie bleiben,

sondern der musikalische Text muB herangezogen werden, s. Beispiel 2a, welches Takt 68
des Duetto II zeigt:

Beispiel 2a

i |

[ r 4
SAP L Se
J
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Uber die Notenbuchstaben hat man darin ausschlieBlich A=1, "unitas", C=3, Terz, E=5,
Quint im GeneralbaB. Im Zusammenhang damit kénnen die Anfangstakte der Duette innerhalb
der Clavieriibung aufgestellt werden, namlich I: 1479, II: 1552, III: 1701 und IV: 1740.
Wie man sieht, sind die Ziffern des Anfangtaktes von Duetto IV - die 1, 7, 4 - die
Quintenzahlen der Wehltemperirung. Musikalisch zeigt Beispiel 2b den Beginn von Duett
IV: in Takt 1, A=1l, "unitas", gefolgt von C=3, E=5. Dies kann als Unitas von Terz und
Quint (schwebungen) interpretiert werden.

Beispiel 2b
1

a0
T

NND

Im Duetto III ist musikalisch auffallend, daB in dessen Takten 28, 29 ein doppelter
kreuzweiser Ubergang des Themenkopfes zwischen beiden Stimmen auftritt. Innerhalb der
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"Clavieriibung" beginnt Duetto III mit Takt 1701, so daB diese beiden Takte in der Ge-
samtzdhlung No. 1728 und 1729 werden. Hier gilt eine besondere zahlentheoretische Be-
ziehung: 1729 ist die kleinste Zahl, die auf zwei verschiedene Weisen als Summe zweier
Kuben dargestellt werden kann, namlich 172921°+122:10°+9%. Auch ist 1729=19x91 mit 19
fiir den Quintenzirkel und 91 der Krebs dieser Zahl. In der Walcha-Festschriftl® habe
ich fir die Genauigkeit des Stimmverfahrens in Abh&dngigkeit vom Sollwert der
Schwebungsproportion 6:1 fir Terz und Quint in H-Dur, einen Wert 1/2829 aufgestellt.
Dies konnte man ilber die Taktzahl 2829 einer Komposition von mindestens dieser Lidnge
darstellen, oder lber die Zahl der Tonanschldge in einem kleineren Werk. Oder aber als
eine Juxtaposition inseparabler Natur, so wie dies musikalisch in den Takten 28, 29 des
Duetto III der Fall ist. Ware dieser Kunstgriff Bachs tatsédchlich beweisbar, wiirde dies
implizieren, daB Bach mit der Leibnizschen Differentialrechnung vertraut gewesen wire,
die dieser in den "Acta eruditorum", Leipzig, ab 1684 publiziert hat.

Nach diesen moglichen Manifestationen barocker Mathematik sei zu diesem Duett unter
dem Aspekt der Akustik noch vermerkt, daB Takt 19 mit fisl, dis? beginnt. Dies sind die
Schwebungstonhthe von Terz und Quint des H-Dur Temperierungsdreiklanges H+dis®+fis®.
Der Takt hat 37 Tone und in diesem Dreiklang schweben GroBterz, Quint und Kleinterz, in
ganzen Zahlen, wie 12:2:23, mit 12+2+23=37.

3.2 Tonanschlage als Hauptaspekt

Tonanschldge konnen wie folgt verwendet werden, um Strukturen zu bilden: durch die
Zahl der Tone eines Stiickes insgesamt, eines Themas oder anderen Abschnittes, sowie in
Verbindung mit den laufenden Taktzahlen. So beginnt in Duetto I der Diskant, als Signa-
tur, mit 14 (= BACH) ZweiunddreiBigsteln. Das Thema hat insgesamt 57=3x19 Tone; hier
treten die Quintenzahlen auf, die trinitas und die Zahl des Zirkels. Der BaB wird
wieder durch eine Signatur von 14 Noten eingeleitet - es sind Acitel. Mit Ausklang des
Themas haben beide Stimmen 75 Tone gebracht. Duetto I ist auf einer Gesamtzahl von 491
BaBtonen aufgebaut. Dies ist, wie so haufig bei Bach, eine numerologische Zentrierung
von 41 (= J.S. BACH) auf der trinitdren 9, namlich 4-9-1. Mit den 497 Diskantnoten zer-
legt sich die Gesamtzahl der Tone des ersten der Vier Duette als 988=4x13x19. Interpre-
tation: 4 = Kreuzeszahl, oder alle Welt(richtungen); 13 = Tri-Unit&t, 19 = Zahl des
Quintenzirkels. Die Gesamtheit der Tdne des Stilickes erscheint hier zielgerichtet kon-
trolliert. Dies bestdatigt sich auch fir die Teilsummen beziiglich der Taktz&hlung.
Bekanntlich gab sich Bach in seiner Familienchronik die No. 24 - als Beherrscher aller
Tonarten. Zu Takt 24 im Duetto I 1l&auft seine Signatur von 158 Diskanttonen,
entsprechend JOHANN SEBASTIAN BACH. Zu Takt 53, Zahlen von Quint und Terz im General-
baB, fihren insgesasmt 714 Tone, mit den Ziffern der Quinenzahlen der Wohltemperirung,
die im Ubrigen durch 369 charakterisiert ist. Der erste Diskantton, Takt 53, ist No.
369. Parallel dazu haben die H-Dur Stiicke im WTC 19+34=53 Takte, in dem Praeludium er-
klingen 417 Tone. In der Figuration von Takt 14 gibt Bach die Lage seines Temperie-
rungsdreiklanges H+dis+fis auf der Klaviatur. Vor und nach diesem Dreiklang ist C=3,
A=1 und E=5, C=3. Dessen Terz als Mitte ist der 75. Ton des Basses, siehe Beispiel 3a.
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Beispiel 3a
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Im Mittelteil B des Duetto II hat das Thema des Kanons ab Takt 37 die tri-unitdre Zahl
von 13 Tonanschldgen. In Duetto IV bringt das Thema 48 (= I.N.R.I.) Tone; es ist in
14434 gegliedert und somit signiert. Auf der Ebene der Taktzahlen zeigt 48 wieder Bachs
Temperierungsdreiklang, die Stimmquint H-fis als Figuration im BaB und disz, wo sonst
die Terz schwebt, im Diskant, siehe Beispiel 3b. Insgesamt hat Duetto IV die Zahl von
1075 Toénen: unitas und Quintenzahlen /1075=25x43, CREDO). Parallel dazu hat Bach im
Autograph vom WTC I 535 (=107x5) Accoladen gesetzt? unitas und Quintenzahlen.

Beispiel 3b
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3.3 Das Zahlenalphabet als Hauptaspekt

Zum Verstédndnis von Bachs Gebrauch des Zahlenalphabets ist die Arbeit von Helms16
unentbehrlich. Hier soll zunachst gefragt werden, ob die Duette tatsdchlich zur "Cla-
vieribung" gehdren. Nach Schweitzer hatten sie sich beim Stich hineinverirrt; nach
Keller wdren sie, um den "Absatz" zu fordern, von Bach fir Klavierspieler inkorporiert
worden: als Duette sind sie manualiter komponiert. Dagegen soll nun die architektoni-
sche Mitte der '"Clavieribung" untersucht werden, zuerst nacht Taktzahlen, sodann Uber
die Numerierung der 27 Sticke. Zahlt man jeden einmal begonnenen Takt mit, also auch
Auftakte, findet man insgesamt 1964 (=4x491) Takte. War sich Bach - 4+9+1=14 - dieser
Zahlen bewuBt? Zum einen ist unter dem Aspekt der Tone auf dieser Zahl von BaBnoten das
Duetto I fundiert. Dann ist die "Clavieriibung" III insgesamt nach der unitas zweige-
teilt: 1964=2x982. Genau mit Takt 982 endet Stiick 15, "Vater unser im Himmelreich". Die
kleine Bearbeitung folgt ab Takt 983. Die Primzahl 491 war fir Bach von besonderer Be-
deutung; in der Form 4-9-1 geschrieben, erscheint 41, J.S. BACH, auf der trinit&ren 9,
numerologisch zentriert. Auch fihren 491 Accoladen im Autograph des WIC zum H-Dur
Praeludium. In der Walcha-Festschrift ergab meine Untersuchung der Stimmgenauigkeit
vermittels der Differentialrechnung, in Abh&dngigkeit von der Kleinterz dis-fis, den

445



Wertzg. Konnte dies ebenfalls 4-9-1 fiir Bach nahegelegt haben?

Zuruck zu den beiden mittleren Sticken aus der Halbierung der Taktzahl, No. 15 und

16. Nach dem Zahlenalphabet gibt deren Titel:

"Vater unser im Himmelreich" = 255 = 3x17x5

mit 3,1: trinitas, unitas, 7 und 5: Quintenzahlen. Ahnlich wie bei den Duetten soll das
mittlere der 27 Stiicke der "Clavieriibung" untersucht werden, 27=13+1+13. Wie man sieht,
nimmt mit Stick 14, BACH, der Komponist wieder das Zentrum ein. Nach dem Zahlenalphabet
gilt fir dessen Titel folgende Korrespondenz:

"Wir glauben all' an einen Gott" = 247 = 13x19

mit 1,3: unitas und trinitas, 19: Zahl des Quintenzirkels. Man erinnert sich, da@
Duetto I 988=4x247 Tone hatte. Nun besteht nach dem Zahlenalphabet folgende Beziehung:
Musicalische Temperatur = 247 = 13x19,

so daB angesichts des Faktors 4, alle Welt, der Zweck von Duetto I interpretiert werden
kann als "Musicalische Temperatur in alle Welt". Dariiber hinaus ist die Clavieriibung
II1 insgesamt durch den Titel des Bachschen Stiickes Nr. 14 auf "Musicalische Tempera-
tur" zentriert. Zeigen solche Aspekte nicht besser, in welchem Sinne die Duette zur
Clavierilbbung gehdren, als das Verstandnis eines Schweitzer oder Keller?

Der in diesem Zusammenhang auftretende Titel von Werckmeisters wohlbekanntem Trak-
tat, 1691, erfordert allerdings noch eine genauere Untersuchung. Teilt man dessen 22
Buchstaben im barocken Sinne nach der Perfektion der unitas, gibt das Zahlenalphabet:
11 Buchstaben 11 Buchstaben
Musicalisch e Temperatur = 247 = 13x19 (mit 2+4+7=13)
112(=CHRISTUS) + 135 = 247; 135: unitas, Terz und Quint
Man vergleiche mit diesem Gebilde Takt 112 von Duetto II, dessen Takt 68, sowie Takte 1
und 2 aus Duetto IV. Ob sich Bach dieser Gematria Werckmeisters bewuBt war? Vergleichen
wir damit zur Klarung dieser Frage einen Bachschen autographen Titel, in dessenr authen-
tischer Orthographie. Wieder werden dessen Buchstaben, hier 24 (= alle Tonarten), gemé&B
der unitas geteilt:

12 Buchstaben 12 Buchstaben
Das wohltempe = 133 = rirte Clavier; total 266 = 14x19 und 2+6+6=14
39 27

Hierin haben also die ersten 12 Buchstaben gemd@B der Perfektion der unitas die ném-
liche Zahlensumme, wie die 12 iibrigen! Nach dieser Unit&dt schweben in der Stimmung fir
"Das wohltemperirte Clavier" Terz und Quint des C-Dur-Dreiklanges zusammen. Fir die
Buchstabenzahlen kann noch bemerkt werden, 39=3x13, tri-unitédr, und daB 5 und 7 die
wohltemperirten und reinen Quinten in Bachs System sind. Identisch mit dem Titel des
14, Stiickes hat auch jener des 13. den Zahlenwert 247 in Isopsephie mit "Musicalische
Temperatur". Die beiden Mittelbuchstaben der Titel sind bei Werckmeister HE=B5=5x17 und
bei Bach ER=517 (=11x47), mit 1 = unitas, 5 und 7 sind die Quintenzahlen. Diese Beob-
achtung 188t FE=65=5x13 in dem Zentrum des Mitteltaktes der Duette, wieder in anderem
Licht erscheinen. Zu Werckmeisters Kenntnis der wohltemperirten Stimmung, siehe meine
Beitrdgel’ im EHM und RM1.

Man kann sich nun leicht die Finalitat Uberlegen, nach welcher Bach in der "Clavier-
tibung" jeweils drei oder zwei Bearbeitungen komponierte, wahrend die Zahlenwerte der
Titel der Mittelsticke - nach nicht weniger als zwei Aspekten - bereits feststanden,
némlich fir das zentrale Stiick 14 (und auch 13), "Wir glauben all' an e i n e n Gott" =
247, und fir Sticke 15 und 16, "Vater unser im Himmelreich" = 255. Diese Beziehungen
und deren Eigenschaften, Isopsephie und Faktorenzerlegungen, sind Zufédlle, nicht aber
deren zielgerichteter Einsatz durch Bach.
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Legitimiert nicht Bach selbst auf seiner Titelseite der "Clavieriibung" - gewidmet
"denen Liebhabern und besonders denen Kennern von dergleichen Arbeit, zur Gemuths Erge-
zung" - deren grindliches Studium? Alle obigen Feststellungen waren leicht zu finden,
wobei etwas Kopfrechnen hilfreich ist, sowie ein gewisses Zahlengedédchtnis, insbesonde-
re auch fir die Entsprechungen des Alphabets, sowie die F@higkeit, damit die Zahlen-
werte von Textworten in einigen Sekunden auszurechnen. Aber wie war es moglich, daB
[ Bach diese schwindelerregende Fiille von simultanen Zahlenbeziehungen konstruieren
i konnte? Hier hilft ein Hinweis aus dem Nekrologla: "Er durfte nur irgend einen Haupt-
\ satz (Thema) gehoret haben, um fast alles, was nur kiinstlisches dariiber hervor gebracht
werden konnte, gleichsam im Augenblicke gegenwdrtig zu haben". Das Wesentliche ist
darin die Schnelligkeit Bachs, und zwar geht es primé@r um die Ergebnisse eines rein
rationalen Prozesses, aus denen Bach mit unfehlbarem &sthetischem Sinn und Geschmack
das "musikalisch Schone" heraussiebte und beibehielt. Ich bin iiberzeugt, daB Bach die
| Gabe eines "Wunderrechners" hatte; diese Vermutung wurde bereits durch Guillard!? aus-
| gesprochen. Derartige Rechengenies multiplizieren im Kopf zwei zwolfstellige Zahlen in
{ 30 Sekunden: es ist erfreulich, daB die Bachforschung die bereits vorhandenen
| grindlichen psychologischen Studien derartiger Ph@nomene nur noch zur Kenntnis zu
nehmen brauchtzo, um die Entstehung von Bachs Musik leichter und vor allem adédquater zu

| verstehen.

4. Epilog zur "ratio superparticularis" von 369

Im Sinne der barocken Akustik charakterisiert 369 quantitativ exakt Bachs Wohltempe-
rirung. In der Clavieriibung zeigt sich auBer der Lange der Vier Duette von 369 Takten,
daB deren Stick No. 5, "Kyrie, Gott Vater in Ewigkeit", mit Takt 369 beginnt. Im WTC I
sind in der e-Moll Fuge - die einzige mit zwei Stimmen - ab Takt 19 und wieder ab Takt
38 (=2x19) bisher rdtselhafte offene Oktavparallelen gesetzt, doch sind diese ganz ein-
fach als Symbol der unitas in der Zweistimmigkeit zu interpretieren: zu Takt 38 fihren
im Diskant 369 Tonanschlédge, im BaB 19 Téne weniger, 350=5x7x10, mit den Quintzahlen.
In dieser Fuge haben die Stimmen 420 bzw. 390 Téne, siehe HahnZl, und deren Verhdltnis
ist 14/13, "ratio superparticularis" von 13.

Das Quadrat 37x37 (= J. CHR., Christusmonogramm), im Sinne einer numerologischen
Verstdrkung, ergibt 1369, die Juxtaposition von unitas sowie 369, mit 1+3+6+9=19. Das
g-Moll-Praeludium endet auf Takt 1369, hat 19 Takte und dessen Fuge 34, wobei im
g-Moll-Dreiklang Kleinterz und GroBterz im Verhdltnis 7:5 schweben. Die Stiicke in
H-Dur, der Temperierungstonart, sind auch 19 bzw. 34 Takte lang, zusammen 53 - Quint
und Terz im GeneralbaB. Immer noch im WTC I, ist in dem scheinbar so regelmdBigen
C-Dur-Praeludium der erste Ton von Takt 24 (= alle Tonarten) der Anschlag No. 369, iiber
welche Zahl als Temperierung der Quint alle Tonarten erschlossen werden. Und zu diesem
Takt 24 fihrt die bekannte Takttriole 21, 22, 23 als Symbol der Trinitat, die Schwencke
mit seinem Einschub korrigieren wollte!

5. Zusammenfassung und Ausblick

Diese Arbeit erbrachte durch den quantitativen Nachweis der 369 fir die Quint, als
erstes temperierbares Intervall, einen Authentizitatsbeweis der Rekonstruktion der
Bachschen Wohltemperirung, und zwar im Kontext der Duette?Z, Zugleich wurde deren Funk-
tion innerhalb der "Clavieribung" unter einem einheitlichen Gesichtspunkt gedeutet: als
Bachs verschliisselte Spezifikation und hochst rationale Anleitung zur Musicalischen
Temperatur. Weiteres wurde an dem Parallelbeispiel zweier Werktitel gezeigt, ‘wie sich
sowohl Bach als auch Werckmeister in gleicher Art der Moglichkeiten des barocken
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Zahlenalphabets fiir ihre Zwecke bedient haben. Auch war zweifellos bereits Werckmeister
mit der Wohltemperirung im Sinne Bachs vertraut, was diesem keinesfalls entgangen sein
konnte. Allerdings hatte nur ein Genie von Bachschem Format die Gabe, dieses System
kompositorisch und spirituell auszuschopfen - im "Wohltemperirten Clavier"2? und allen
seinen anderen Kompositionen. SchlieBlich ist zu vermuten, daB Bach angesichts seiner
Zahlenkonstruktionen die Moglichkeiten eines "Wunderrechners" hatte. Die dazu erforder-
lichen eidetischen Fahigkeiten - die von der Psychologie untersucht wurden - sind auch
vergleichbar mit jenen eines Schachspielers. Auf dieser psychologischen Basis wird das
Zustandekommen gewisser Kompositionen Bachs begreiflicher, so z.B. der Krebskanon aus
dem Musicalischen Opfer, oder die Variationen "Vom Himmel hoch da komm ich her", etc.

Wéhrend dies fir Alban Berg wohlbekannt ist, wdren im Ausblick Untersuchungen wiin-
schenswert, ob und wie z.B. Héndel, Walther, Scarlatti, Telemann oder Zelenka gleich-
falls Methoden des numerologischen Manierismus gehuldigt haben.
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