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PAPST GREGOR I. (UM 540-604)

1 Gregorianischer Choral
(um 600)

1.000 Jahre alte Chill-out-Klinge

Sucht man nach den frithesten Klassik-Werken, landet man beim
»gregorianischen Choral« — der dltesten bis heute kontinuierlich ge-
pflegten europiischen Musikform. Benannt ist er nach Papst Gregor
dem Grofien, der 590 bis 604 das Amt des christlichen Kirchenober-
haupts bekleidete. Alte Bildnisse zeigen ihn, wie er die weit geschwun-
genen, von strenger Schonheit und grofier Ruhe gepragten Melodien
diktiert — flankiert von einer weiflen Taube. Sie symbolisiert den Heili-
gen Geist, der Gregor die Tone einflistert. Doch Gregor hat die Cho-
ralmelodien nicht geschrieben. Seit der Ausbreitung des Christentums
tiber ganz Europa hatte man den Gottesdiensten je nach Region ganz
unterschiedliche Gesinge »einverleibt«. Je unabhingiger und weiter
entfernt die Kloster und Bistimer von Rom waren, desto freier wur-
den sie auch in ihrer Gottesdienstgestaltung. Dem schob Gregor ei-
nen Riegel vor: Er legte nicht nur eine verbindliche Sammlung an.
Er griindete auch in Rom einen Chor mit speziell ausgebildeten Sin-
gern, die »Schola cantorum«. Nach deren Vorbild wurde bald auch in
anderen kirchlichen Hochburgen der Choral gepflegt — von Rom bis
Winchester, von Montserrat bis K6ln. Eine ganz besondere Bedeu-
tung hatte dafiir die Erfindung der Notenschrift: Erst um 900 war
man in der Lage, Noten so aufzuschreiben, dass sie mehr waren als
eine Geddchtnisstiitze und auch von Menschen interpretiert werden
konnten, die das darin aufgeschriebene Stiick nicht kannten.

Lange war der gregorianische Choral untrennbar mit Klostern
und Kirchen verbunden — bis er Anfang der 90er Jahre des 20. Jahr-
hunderts in den Charts auftauchte. Pop-Produzenten wie Michael
Cretu von der Gruppe Enigma hatten ihn entdeckt. Das machte
auch die Originale populir: Die Gesidnge der Monche des spanischen
Klosters Benedictino de Santo Domingo de Silos werden heute als
»Chill-out«-Musik vermarktet.
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Sdulengang des Klosters Benedictino de Santo Domingo de Silos in Spanien. Hier entstanden

Aufnahmen mit Gregorianischen Gesingen, die sogar die Charts eroberten.



GIOVANNI PIERLUIGI DA PALESTRINA (UM 1525-1594)

2 Missa Papae Marcelli
(1562)

Eine Messe fiir den Papst

Als grofler Vollender der mittelalterlichen Kompositionskunst, als
klassischer Meister der romischen Kirchenmusik gilt Giovanni Pier-
luigi da Palestrina, den eine solch mythische Aura umgibt, dass er
sogar selbst zum Helden einer Oper wurde — komponiert vom deut-
schen Spitromantiker Hans Pfitzner im Jahre 1917.

Die uberirdische Schonheit von Palestrinas Kirchenmusik, ge-
schrieben fir die Sixtinische Kapelle in Rom und damit fiir die Mes-
sen, die der Papst als Bischof der »Ewigen Stadt« hochstpersonlich
zelebrierte, lief ihn zur Musiklegende werden, die die Gesetze der
»Weltharmonie« fast 1.000 Jahre nach den ersten Aufzeichnungen
des einstimmigen gregorianischen Chorals wie kein Zweiter be-
herrschte. Als sein Hauptwerk gilt die 1562 vollendete »Missa Papae
Marcelli« (»Messe fiir Papst Marcellus«).

Palestrina steht am Ende der groflen Entwicklung der mehrstim-
migen Sakralmusik, die im Mittelalter ihren Anfang genommen hat-
te. Dass sich der Komponist um die traditionellen Werte (und damit
um die alten musikalischen Techniken) verdient machte, hat einen
historischen Grund: Palestrina lebte in der Zeit der Gegenreforma-
tion, in der sich das religiose Leben vertiefte und in der auch vonsei-
ten des Vatikans eine Neubewertung der Kirchenmusik erfolgte. Von
1545 bis 1563 tagte in Trient das sogenannte »Tridentiner Konzil,
auf dem konservative Krifte versuchten, in einer Art Umkehrung
der Geschichte die mehrstimmige Musik zugunsten der unmittel-
baren Textverstindlichkeit vollig aus der Kirche zu verbannen und
zum alten gregorianischen Choral zurlickzukehren. Palestrina soll
der Legende nach mit der »Missa Papae Marcelli« bewiesen haben,
dass sich die geistlichen Anforderungen mit den Moglichkeiten der
kunstvollen Mehrstimmigkeit verbinden lieflen. Das machte ihn zum
»Retter der Kirchenmusike.
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Der Petersdom in Rom. In dieser Stadt wirkte Giovanni Pierluigi da Palestrina als »Retter
der Kirchenmusike.



CARLO GESUALDO DI VENOSA (UM 1561-1613)

3 Madrigale (1594-1611)

Musik eines Morders

Er war einer der experimentierfreudigsten Komponisten der Spit-
renaissance — und ein Morder. In der Chronik seiner Heimatstadt
Neapel steht geschrieben, dass der italienische Fiirst Carlo Gesualdo
di Venosa Selbstjustiz in einem Eifersuchtsdrama iibte. Wegen
seines adeligen Standes blieb er nach den Gepflogenheiten der
Zeit straffrei, solange es ihm gelang, einem Racheanschlag zu ent-
gehen.

1586 wurde Gesualdo regierender Fiirst von Venosa und heiratete
eine gewisse Maria d’Avalos — eine berihmte Frau, deren Schonheit
Dichter inspirierte. Vier Jahre wihrte die Ehe, da lief} sich Maria mit
einem Liebhaber erwischen. Gesualdo totete seine Frau, den Ne-
benbuhler und eine Tochter, deren Legitimitit er bezweifelte. Nach
der Tat zog er sich aus Furcht vor Rache in sein Schloss zurtck. Er
heiratete 1594 ein zweites Mal, tibrigens eine Frau aus der angese-
henen Familie d’Este.

In der Zuriickgezogenheit schuf Gesualdo Madrigale. Diese zu
seiner Zeit verbreitete Gattung der Vokalmusik zieht viele Register
der bildlichen Textausdeutung. Gesualdo tberschritt die harmoni-
schen Regeln seiner Epoche so vehement, dass manche der Werke
streckenweise klingen, als seien sie im Umfeld der atonalen Musik
des 20. Jahrhunderts entstanden. So, wie er sich der irdischen Ge-
richtsbarkeit entzog, so riumte Gesualdo auch viele grundlegende
schulmeisterliche Tonsatzregeln beiseite. Bis heute gibt sein Werk
Ritsel auf. War er ein Wahnsinniger, der sich in extrem individuellen
Klangphantasien verlor? Oder war er ein Visionir, der die harmoni-
schen Wagnisse der Spitromantik und der Frithmoderne voraussah?
Wiabhrscheinlich sind seine Werke auch Zeugnisse der Verzweiflung
tiber seine Tat. 1596 kehrte er nach Neapel zuriick und verbrachte
die letzten Jahre seines Lebens gequilt von Depressionen, Selbst-
vorwiirfen und krankhafter Melancholie. Auch seine zweite Ehe soll

ungliicklich gewesen sein.
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Morder und Musiker: Carlo Gesualdo di Venosa.



CLAUDIO MONTEVERDI (1567-1643)

4 1Orfeo (1607)

Der erste Held der Oper

Der antike Singer Orpheus, der mit seiner Musik wilde Tiere be-
sinftigen konnte und sogar Steine zum Weinen brachte, faszinierte
die Komponisten tiber Jahrhunderte. Kein Wunder: Schliefilich war
der griechische Singer, der in einer dramatischen Geschichte ver-
geblich seine verstorbene Geliebte Eurydike aus dem Totenreich zu
befreien versuchte, so etwas wie ein grofler Kollege.

Ende des 16. Jahrhunderts hatten die antiken Stoffe im Zuge
der Renaissance in Italien eine Wiederauferstehung gefeiert. Ein
kleiner Kreis von Musikern, Gelehrten und Adeligen triumte da-
von, auch die antiken Tragddien wieder aufzufiihren. Man hatte in
den alten Quellen gelesen, dass diese Dramen nicht gesprochen,
sondern in einer Art Sprechgesang aufgefiihrt worden waren. Das
wollte man nachahmen. So entstand eine neue Art von Musikwerk,
das bis heute eine ganz besondere Faszination ausiiben sollte: die
Oper.

Claudio Monteverdi war nicht der erste Opernkomponist, aber
der erste, der die neue Gattung bedeutend machte. Schon im Jah-
re 1600 war in Florenz der Orpheus-Stoff in einer Oper namens
»Euridice« von Giulio Caccini und Jacopo Peri aufgefihrt worden.
Sieben Jahre spiter erklang Monteverdis »LOrfeo« in der Karne-
valszeit in Mantua am fiirstlichen Hof. Adelige Reprisentation war
tbrigens bis Ende des 18. Jahrhunderts eine typische Gelegenheit
fiir Opernpremieren. Offentliche Opernhduser fir alle Birger ent-
standen Ubrigens erst zu Monteverdis Lebzeiten. Das erste 6ffnete
seine Pforten 1637.

»L’Orfeo« war fiir Monteverdi der Auftakt zu einer groflen Kar-
riere: 1608 schuf er anldsslich der Hochzeit des Markgrafen von
Mantua die heute leider fast vollstindig verschollene Oper »L’Ari-
anna«. 1612 ging er nach Venedig. Dort entstanden 1640 »1I ritor-
no d’Ulisse in patria« (»Die Heimkehr des Odysseus ins Vaterland«)
und 1642 »Lincoronazione di Poppea« (»Die Kronung der Poppeac).
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Sanger und Held der ersten berithmten Oper tiberhaupt: Orpheus beim vergeblichen
Rettungsversuch seiner Geliebten Eurydike auf einem barocken Gemilde von Alessandro
Varotari.



GREGORIO ALLEGRI (1582-1652)

5 Miserere (um 1638)

Der junge Mozart als Spion

Wer ein Geheimnis hiiten will, sollte sich vor Supertalenten in Acht
nehmen. Als Wolfgang Amadeus Mozart — eines der groffen Wun-
derkinder der Musikgeschichte — auf einer seiner Bildungsreisen im
April 1770 nach Rom kam, horte er in der Sixtinischen Kapelle das
»Miserere« von Gregorio Allegri — geschrieben fiir neunstimmigen
Chor und vom Vatikan exklusiv fiir die pépstlichen Gottesdienste
in der Ewigen Stadt beansprucht. Das Werk durfte weder woanders
aufgefithrt noch in Notenabschriften verbreitet werden.

Der damals 14-jihrige Mozart besaf} jedoch die Begabung, selbst
komplizierteste Musik nach einmaligem Hoéren aus der Erinnerung
niederschreiben zu konnen. Kaum war er in die Unterkunft zurtck-
gekehrt, schrieb er aus dem Gedichtnis die Partitur nieder. Es ist
den Briefen, die Vater Leopold seiner Frau nach Salzburg schrieb,
zu verdanken, dass wir dariiber heute so gut informiert sind — auch
dartiber, dass er nicht wagte, die Arbeit seines Sohnes in die Hei-
mat zu schicken. Die Abschrift, deren Entdeckung sogar Wolfgang
Amadeus Mozarts Exkommunikation zur Folge hitte haben kénnen,
durfte ja nicht in falsche Hinde geraten.

Das »Misererex, eine Vertonung des 51. Psalms, ist die einzige
wirklich bertihmte Komposition von Gregorio Allegri geblieben.
Viele Reisende lauschten dem meditativen Werk bei Rombesuchen —
darunter Johann Wolfgang von Goethe und Felix Mendelssohn. Die
Auffiihrung war Teil der liturgischen Feierlichkeiten der Karwoche,
also einer im Kirchenjahr besonders wichtigen Zeit, in der man der
Kreuzigung Christi gedachte. Um 1638 hatte Allegri das Werk ge-
nau dafiir komponiert.

Groflen Eindruck machte auf die Zuhorer, dass bei jeder Psalm-
zeile eine Kerze ausgel6scht wurde. Das »Miserere«, das in allmih-
lichen Steigerungen in dem gewaltigen, immer dunkler werdenden
Kirchenraum erklang, wurde so zum Bestandteil eines »sakralen Ge-

samtkunstwerks«.
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Michelangelos berithmtes Deckengemilde in der Sixtinischen Kapelle. Hier besaf3 das
»Miserere« von Gregorio Allegri eine besonders exklusive Auffithrungstradition.



JEAN-BAPTISTE LULLY (1632-1687)

6 Ballet de la Nuit (1653)

Der tanzende »Sonnenkinig«

Man nannte ihn den »Sonnenkénig«. Wie der beherrschende Him-
melsplanet sollte er sein ganzes Reich erleuchten — Ludwig XIV.
(1638—-1715), der absolute Monarch, der diesen Rang auch du-
Rerlich zu inszenieren wusste. Vor allem die imposante, damals
einzigartige Schlossanlage in Versailles und die verschwenderi-
sche Prachtentfaltung, von der das hofische Leben dort bestimmt
war, standen fiir seinen Lebensstil. Der Beiname »Sonnenkoénig«
hat allerdings auch einen anderen Ursprung: 1653 stellte Ludwig,
selbst ein begeisterter Musikliebhaber und Ténzer, in einer gro-
fen Ballettauffithrung die Sonne dar, die im Kampf mit der Nacht
liegt und in einem gewaltigen Finale fir das ersehnte Ende der
Dunkelheit sorgt. Nattrlich war das »Ballet de la Nuit« mehr als
adelige Unterhaltung: Es war Kénigspropaganda mit den Mitteln
des Theaters.

Der Komponist zumindest eines Teils dieses Werkes gehort zu
den schillerndsten Personlichkeiten der Barockzeit: Jean-Baptiste
Lully kam aus Italien und wurde mit 21 Jahren Leiter der kénig-
lichen Instrumentalmusik. Das waren die »24 Violons du Roy« —
ein Streicherensemble, das fir die Musik bei Hofe zu sorgen hatte.
Als Theatermusiker arbeitete er mit dem Komodiendichter Mo-
liere zusammen. Auflerdem schuf er die franzosische Variante der
Barockoper, die besonders stark vom Ballett geprigt war. Lully war
dartiber hinaus einer der ersten Dirigenten im heutigen Sinne. In
seiner Zeit und noch lange nach ihm war der musikalische Leiter
entweder ein Pianist, der aus der Partitur mitspielte, oder der Erste
Geiger, der mit dem Bogen die Einsitze gab. Lully dagegen gab den
Takt mit einer dicken, senkrecht gehaltenen Stange an, die er auf
und ab bewegte. Einer Anekdote zufolge soll der strenge Maestro
zornig mit diesem Taktstock so ungiinstig nach unten gestoflen
haben, dass er sich eine Verletzung am Fuf} zufiigte und an einer
Blutvergiftung starb.
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Die Sonne als Symbol des franzosischen Konigs Ludwig XIV. ist auch als Verzierung an
einem Zaun von Schloss Versailles zu finden.



JOHANN PACHELBEL (1653-1706)

7 Kanon in D-Dur
(zwischen 1677 und 1695)
Die Popsong-DNA

»Streets of London«, »Go West«, »When a Man Loves a Woman,
»L.a Maladie d’amour« oder »Wenn ein Mensch lebt« von den Puh-
dys: All diese und noch unzihlige weitere Songs besitzen eine Art
harmonischer »DNA, die bereits vor Jahrhunderten die Musikwelt
begeisterte. Es ist die Akkordfolge aus dem »Kanon« von Johann
Pachelbel — einem aus Nirnberg stammenden Komponisten der Ge-
neration vor Johann Sebastian Bach.

Das Stiick entwickelt sich {iber einer aus acht Toénen bestehenden,
stindig wiederholten Basslinie, die auch die Akkordmuster der zu-
grunde liegenden Harmoniefolge generiert. Man kann annehmen, dass
Pachelbel nicht der Erste war, der diese harmonische »Formel« verwen-
det hat. Thre Geschichte reicht historisch wohl weit zuriick. Wie in
der modernen Popmusik und im Jazz kommt es aber gar nicht auf die
Quelle an, sondern darauf, was der Komponist daraus macht. Pachelbel
legte tGber die Bassformel einen strengen Kanon dreier Geigenstim-
men. Zusammen mit den pendelnden Figuren in der Tiefe wichst das
Werk zu hypnotischen, in sich selbst ruhenden Kreisen. Zu Pachelbels
Zeit nannte man dieses Prinzip, tiber einen gegebenen Bass und eine
gegebene Harmoniefolge ein Stiick zu entwickeln, »Passacaglia« oder
»Chaconne«. Die beiden Begriffe bezeichnen alte Tanztypen.

Johann Pachelbel wird dieses heute so tiberaus bekannte und viel
zitierte und bearbeitete Werk gar nicht zu seinen besten gezihlt ha-
ben. Er wurde vor allem als Komponist von Orgelwerken geschitzt.
Mit 20 Jahren kam er nach Wien und 1677 nach Eisenach, wo er
Ambrosius Bach kennenlernte — den Vater des beriihmten Johann
Sebastian, der erst acht Jahre spiter geboren werden sollte. Was kaum
beachtet wird: Der »Kanon« ist nur der erste Teil eines zweisitzigen
Werkes. Es schliefit sich noch eine Gigue — ein lebhafter Tanz im
Sechsachteltakt — an.
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Der Kanon von Pachelbel — im Original fiir drei Violinen und Bass komponiert — ist
Grundlage fiir viele Bearbeitungen. Hier der Beginn einer Fassung fir Klavier mit variierter
Bass-Stimme.



MARC-ANTOINE CHARPENTIER (1643-1704)

8  Te Deum (1692)

Barockhit fiir die Eurovision

Frage: Was haben Fernsehsendungen wie der »Eurovision Song Con-
test« oder die »Stadlshow« gemeinsam? Antwort: Vor Beginn er-
klingt eine festliche Trompetenmelodie, die bis zu ihrem Einsatz
als »Eurovisionshymne« im Jahre 1954 ein Schattendasein fiihrte.

Im Grunde gilt das immer noch fir das gesamte Werk, aus dem
dieses Stiick stammt. Die Hymne ist nur die festliche Einleitung
eines »Te Deum« aus der Feder des franzosischen Komponisten
Marc-Antoine Charpentier. Man hort es den wenigen Takten schon
an: Charpentier war ein Meister der pompésen, typisch barocken
Prachtentfaltung, wie sie der legendire franzosische Konig Ludwig
XIV. liebte. Der Komponist, tber dessen Jugend und Ausbildung
wenig bekannt ist, stand zwar nicht direkt in dessen Diensten, doch
seine Musik begeisterte den »Sonnenkénig« so sehr, dass er ihm eine
Pension zahlte.

Eng verbunden war Charpentier auch mit dem kéniglichen Hof-
dichter Moliére. Fur etliche von dessen Komaodien schrieb er Schau-
spielmusiken. Auflerdem umfasst sein (Euvre eine Fille von Opern
und natiirlich Kirchenmusik wie das in seiner Gesamtheit etwa
halbstiindige » Te Deum« — ein prachtvoller vielteiliger Dankgesang,
dessen Entstehungszeit man nicht genau kennt. Manche Musikfor-
scher glauben, dass das Werk anldsslich des franzosischen Sieges bei
der »Schlacht von Steinkerque« im August 1692 entstand — eine der
vielen Auseinandersetzungen in den Wirren des Pfilzischen Erb-
folgekrieges.

Die Fernsehgeschichte von Charpentiers »Prélude« begann genau
am 6. Juni 1954. Die Eurovision tbertrug damals das Narzissenfest
im schweizerischen Montreux. Wesentlich populirer waren spiter
natiirlich Blockbuster wie »Aktenzeichen XY... ungelost«, »Verste-
hen Sie Spafl?« oder »Wetten, dass..?«. Auch beim jahrlichen »Neu-
jahrskonzert« lassen die Wiener Philharmoniker Charpentier den

Vortritt vor all den Walzern und Polkas aus der Donaumetropole.
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Himmlische Trompeten auf Erden: Was wir heute als »Eurovisionshymne« kennen, war

eigentlich als festliche Kirchenmusik gedacht.



ARCANGELO CORELLI (1653-1713)

9 La Follia (vor 1700)

Akkordfolge fiir Verriickte

Die Geschichte der klassischen Musik ist auch eine Geschichte der
Ohrwiirmer. Manche erleben in aktuellen Pop-Hits eine Art Wie-
derauferstehung. So zum Beispiel im Fall des Titels »Conquest of
Paradise«, geschrieben vom griechischen Filmkomponisten Vangelis
als Soundtrack zu »1492 — Die Eroberung des Paradieses«. Die Ak-
kordfolge, auf der die dahinschreitende Melodie in Moll basiert, ist
uralt und stellt sogar einen historischen Bezug zu Christoph Kolum-
bus her. Unter dem Namen »La Follia« (»Verriicktheit«) ist sie seit
etwa 1500 — also in der Zeit der Entdeckung Amerikas — als Tanz-
weise in Spanien nachweisbar und eroberte als Improvisationsgrund-
lage die ganze Welt.

Seit damals messen Komponisten ihr Kénnen an dieser harmo-
nischen Fortschreitung, deren Erfolg durchaus vergleichbar mit dem
des Blues-Schemas ist, das ja auch Generationen von Musikern in-
spirierte und immer noch inspiriert.

Einer der prominentesten Verfasser einer virtuosen Variations-
folge tber »La Follia« war der italienische Barockmeister Arcangelo
Corelli. Er schuf kurz vor der Wende zum 18. Jahrhundert den ba-
rocken Instrumentalstil, den wir heute lieben. Er war der Pionier, der
die Musiksprache eines Vivaldi oder Hindel zum Standard mach-
te. In seinen »Concerti grossi« revolutionierte Corelli die Orches-
termusik, in seinen Violinsonaten, die der Geigenvirtuose vor allem
fiir eigene Darbietungen schrieb, die Kammermusik. Die zwolfte
Sonate seiner Sammlung op. 5 ist — nicht zufillig als kronender Ab-
schluss — ganz allein dem Follia-Thema gewidmet, das Corelli so
virtuos verarbeitete, dass die Variationen geradezu als Kompendium
der Violintechnik der Zeit gelten kénnen.

Aus einem Ort in der Nihe von Ravenna stammend, kam Corelli
als junger Mann nach Rom, wo er fiir die musikalischen Vergnigun-
gen von Kirchenfiirsten wie Kardinal Pamphili sorgte. Der »verrtickte

Ohrwurmc hatte daran sicher auch seinen Anteil.
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Der romische Palast des Kardinals Pamphili, der den Komponisten Arcangelo Corelli forderte.



JOHANN SEBASTIAN BACH (1685-1750)

10 »Brandenburgische

Konzerte« (1721)
Musik fiir die Schublade

Der Name des preufischen Prinzen Markgraf Christian Ludwig von
Brandenburg-Schwedt wire sicher eher im Dunkel der Geschichte
verschwunden, hitte der Adelige nicht fiir seine Privatkonzerte im
Berliner Stadtschloss bei einem Komponisten eine Reihe von In-
strumentalwerken bestellt. Es war Johann Sebastian Bach, damals
Kapellmeister am Hofe von Kéthen, der darauthin die berihmten
»Brandenburgischen Konzerte« schrieb. Dass hohe Herren die bei ih-
nen angestellten Musiker gelegentlich an Standesgenossen »ausliehen,
war in der Barockzeit normal. Es schmeichelte dem Dienstherrn so-
gar, wenn sein untertiniger Tonsetzer bei anderen seine Kiinste zeigte.

Was Bach dem preuflischen Prinzen lieferte, war eine faszinieren-
de Mischung verschiedenster Sichtweisen des Prinzips »Konzert«.
Heute versteht man darunter ein Stiick, in dem ein Soloinstrument
vom Orchester begleitet wird oder mit ihm wetteifert. Damals war
die Gattung noch vielfiltiger, auch Gruppen konnten gegen das Or-
chester antreten, und so experimentierte Bach mit einer groflen Fiil-
le an Besetzungen. Die »Six Concerts Avec plusieurs Instruments«
(»Sechs Konzerte fiir verschiedene Instrumente«), wie sie offiziell hei-
fen, warten mit unterschiedlich gemischten Streichergruppen, mit
Soloinstrumenten wie Flote, Horn, Violine, Trompete und Oboe auf.
Das fiinfte Stick mit seinem verschwenderisch ausgefithrten Cemba-
lo-Solopart gilt als erstes Klavierkonzert der Musikgeschichte.

Der Markgraf war Bach in den Jahren 1718 und 1719 in Berlin
begegnet, als er fiir sein Hausorchester ein neues Cembalo kaufen
wollte. Das Zusammentreffen hat Grofles hervorgebracht, doch Bach
hatte nichts davon. Er erhielt kein Honorar. Der Markgraf lief} die
Werke wahrscheinlich noch nicht einmal auffihren. Erkannte er ih-
ren Wert nicht? Ein anderer méglicher Grund: Die Stiicke waren fiir

die preuflischen Musiker vielleicht einfach zu schwer ...
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Bild oben: Christian Ludwig, Markgraf von Brandenburg-Schwedt. In seinem Auftrag
entstanden Bachs »Brandenburgische Konzerte«. Bild unten: Meisterwerk und finanzieller
Flop: Anfang des Brandenburgischen Konzerts Nr. 1 in Bachs Originalhandschrift.



