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The Art of Fugue

Virtually no other work by Johann Sebastian
Bach has given posterity so much cause for
speculation and guessing as “The Art of Fu-
gue”. Indeed, in the course of two centuries it
has inspired a number of myths. Up until re-
cently, two assumptions were made which
have coloured our understanding of the work.

First, “The Art of Fugue” had been taken to
be Bach’s last work and his artistic legacy with
which he took leave of this world. In keeping
with this, an image had grown up of the aged
Bach writing his last fugue as death overtook
him and snatched the pen from his hand. More
recent research has appreciably altered this
assumption. Bach devoted a great deal of at-
tention to the work until shortly before his
death, but more to its publication than to the
composition of the work, which he had com-
menced back in the early 1740’s. Thus “The Art
of Fugue” can be shifted closer in time and in
terms of the concept behind it to Bach’s great
instrumental cycles, such as the third part of
the “Clavierübung” (“Clavier Exercise”) and the
second part of the “Well-tempered Clavier” or
the “Goldberg Variations”. In these works Bach
demonstrated a wide variety of possibilities of
contrapuntal thinking. At that time Bach had
restricted his activities as a composing cantor
to a minimum so that he could have enough
time for these projects, which he presumably
viewed as the finest examples, the quintes-

sence of his art. This also explains why he had
these works printed at his own expense.

In both parts of the “Well-tempered Clavier”
the fugue was demonstrated as a composition
form; in “The Art of the Fugue”, on the other
hand, Bach was obviously more concerned
whith demonstrating all the contrapuntal tech-
niques it is possible to realise in a fugue. The
old term “Contrapunctus”, which Bach used as
heading for his fugues, referred to this artistic
joining together of the parts; Bach’s contempo-
rary Johann Mattheson defined it as “the art of
drawing together various melodies, so that
suddenly a complex harmony is created.”

The close proximity of “The Art of Fugue” to
these other instrumental cycles also causes us
to question a second assumption, namely that
the work had not been intended for public
performance but had been conceived as an
“abstract showpiece”. The main argument
used for this supposition was that Bach had
written the work as a score, without any indi-
cation af which instruments should be used.
Doubtless this was due to an element of ab-
stract vividness peculiar to this work. On the
other hand one must consider that the writing
of scores, particularly for complicated organ
works, had been common practice since the
seventeenth century. Bach himself had pub-
lished his “Canonic Alterations” of “Vom
Himmel hoch” first as a score and then in a
“version for playing”. The reference to Bach’s
own adaptation of the Contrapunctus 19 as a

3
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“Fuga a 2 clav.” (“Fugue for two pianos”), how-
ever, indicates that it was intended for public
performance. In addition, there are further in-
dications, such as articulation signs, the typical
instrumental character of some of the themes,
and the fact that technically the work lends
itself well to being played on a keyboard instru-
ment. Bach may well have been thinking of an
organ rather than a harpsichord or clavichord,
for greater sound clarity. The structural trans-
parency of sound which is so important for
“The Art of Fugue” can also be achieved on a
modern concert grand piano, as this recording
is intended to demonstrate. This may fall far
short of any claims to authenticity, but in the
case of this work any such claims are indeed
stretched to the limit.

Thomas Seedorf

NB: Track 9 on the second CD contains the
“fuga a 3 soggetti” which Bach did not com-
plete. In order to preserve the unique effect of
the finish we did not fade out the recording
abruptly. The two pieces for four hands which
Bach had intended as an alternative to previous
fugues – as an encore, so to speak – follow
after a short pause.

Evgeni Koroliov

Evgeni Koroliov was born on 1st October 1949
in Moscow. He first visited the Central Music
School, where he was taught by Anna Arto-
bolesvkaya. During this time he occasionally
received free instruction from Heinrich Neu-
haus and Maria Judina. Later he continued his
studies at the “Peter Ilyich Tchaikovsky” State
Conservatory under Lev Oborin and Lev Nau-
mov. When his studies were completed, the
head of the Conservatory invited him to teach
there. In 1976 he then moved to Yugoslavia to
join his wife. In 1978 he was called to Hamburg
to take up a professorship.

Evgeni Koroliov has always been particularly
drawn towards the works of Johann Sebastian
Bach, and at the age of seventeen he gave a
recital in Moscow of the entire “Well-tempered
Clavier”.
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plusieurs publications de compositeurs estimés
de Bach, tels Frescobaldi et Froberger. Bach, lui-
même, a édité les «changements canoniques »
de «Vom Himmel hoch » d’abord en partition
d’orchestre et seulement plus tard en partitions
individuelles pour en permettre l’exécution.

Une indication, sur l’arrangement fait par
Bach lui-même du contrepoint 19 comme
« Fuga a 2 Clav. » (fugue à deux pianos), laisse
pourtant déjà reconnaître une intention d’exé-
cution. D’autres indices apparaissent encore,
comme des notations d’articulations, un carac-
tère instrumental typique de certains thèmes,
tout comme le réel fait que l’œuvre peut tout
à fait être jouée, du point de vue technique sur
un instrument à clavier. Pour une plus grande
transparence de sonorité, Bach aurait plutôt
pensé à un orgue qu’à un clavecin ou un
clavicorde. La structure de la clarté sonore, si
importante à « l’Art de la fugue », se laisse
pourtant, sans tenir compte des exigences
d’authenticité d’exécution qui arrivent de toute
façon dans cette œuvre à leurs limites, réaliser
aussi bien sur un piano de concert moderne.

Thomas Seedorf

Evgeni Koriolov

Evgeni Koriolov est né à Moscou le premier
octobre 1949. Il alla d’abord à l’école de mu-
sique centrale, où il y eu comme professeur
Anna Artobolewskaya. Pendant ce temps Hein-
rich Neuhaus et Maria Judina lui donnèrent de
temps en temps des leçons. Il continua plus
tard ses études au Conservatoire d’état « Peter
Iijitsch Tschaikowsky » dans les classes de Lew
Oborin et Lew Naumow. A la fin de ses études,
il fut invité par la direction à enseigner au
conservatoire. En 1976, il rejoignit sa femme en
Yougoslavie. Il habite depuis 1978 à Hambourg
où lui a été attribué  une chaire de professeur
au conservatoire supérieur de musique.

Attaché particulièrement à l’œuvre de
Bach, il jouait déjà à l’âge de 17 ans à Moscou
l’œuvre complète du clavier bien tempéré.

8 TACET 013 Seite 8

L’Art de la fugue

Comme pas une autre des œuvres de Johann
Sebastian Bach, « l’Art de la fugue » a su léguer
à la postérité des motifs à suppositions et
spéculations qui au cours de ces deux derniers
siècles ont donné véritablement naissance à
des mythes. Ce fut surtout deux idées qui
marquèrent la compréhension de cette œuvre
jusqu’à notre époque. D’un côté « l’Art de la
fugue » passait pour être la dernière œuvre de
Bach, sorte de legs de compositeur et d’adieu
au monde, où l’image du vieux Bach, auquel la
mort arrache la plume lors de la mise à l’écrit
de la dernière fugue, va à merveille. Des re-
cherches plus récentes ont changé fondamen-
talement cette image. Bien que Bach se soit
occupé de cette œuvre jusque peu avant sa
mort, ce fut plutôt pour ce qui concernait sa
mise à l’impression que pour sa composition
même, dont les débuts eux datent des années
1740. « L’Art de la fugue » se rapproche donc
ainsi, du point de vue de son époque et de sa
conception, des grands cycles instrumentaux
de Bach, tels que la troisième partie des
« exercices pour piano», la deuxième partie du
« clavecin bien tempéré» et les « Variations
Goldberg », œuvres à travers lesquelles Bach
démontre des manières les plus diverses les
possibilités du contrepoint. C’était alors l’épo-
que où il réduisit au minimum ses activités de
maître de chapelle et compositeur, pour avoir
le temps de réaliser des projets qu’il prenait

pour être les exemples parfaits et la quint-
essence de son art. Cela explique aussi pour-
quoi il laissa imprimer ces œuvres à ses frais.

Alors que dans les deux parties du «clavecin
bien tempéré » la fugue, en tant que forme de
composition, est plutôt éclairée par ses aspects
stylistiques, il était manifestement question
pour Bach dans « l’Art de la fugue » de démon-
ter toutes les possibilités techniques de con-
trepoint pouvant être réalisées à l’intérieur
d’une fugue. Cette ingénieuse cohabitation des
voix, vise aussi à justifier le terme archaïque de
« contrapunctus » par lequel Bach intitule ses
fugues et que son contemporain Johann Mat-
theson définit comme étant « un rassemble-
ment artistique de différentes mélodies jouées
en même temps, dont résulte soudain une
riche et mélodieuse masse sonore.»

Le voisinage des cycles instrumentaux cités
ici pourrait aussi donner l’idée que « l’Art de la
fugue » n’aurait pas été écrit pour être joué en
public mais serait plutôt à percevoir comme
une « œuvre parade abstraite ». Comme argu-
ment principal de ce point de vue, il fut tou-
jours fait référence que Bach ait écrit l’œuvre
sous forme de partition d’orchestre, sans pré-
ciser les instruments. L’instant de clarté ab-
straite, propre à cette œuvre, en résulte sans
aucun doute. Il ne faut pas cependant oublier
qu’une notation en partition d’orchestre, sur-
tout en ce qui concerne des œuvres compli-
quées pour orgue, était chose courante depuis
le XVIIième siècle, ainsi que nous le montrent
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ponisten Frescobaldi und Froberger zeigen.
Bach selbst hat seine »Canonischen Veraende-
rungen« über »Vom Himmel hoch« zunächst in
Partitur veröffentlicht und später eine »Spiel-
fassung« erstellt.

Schon der Hinweis auf Bachs eigenhändige
Bearbeitung des Contrapunctus 19 als »Fuga a
2 Clav.« (Fuge für zwei Klaviere) läßt jedoch
eine Aufführungsintention erkennen. Hinzu
treten weitere Indizien wie Artikulationszei-
chen, der typisch instrumentale Charakter eini-
ger Themen sowie der Umstand, dass das Werk
grifftechnisch durchaus auf einem Tastenin-
strument zu realisieren ist. Bach mag für einen
solchen Fall der klanglichen Transparenz wegen
eher an eine Orgel als an ein Cembalo oder
Clavichord gedacht haben. Die für »Die Kunst
der Fuge« so wichtige strukturelle Durchsich-
tigkeit des Klanges läßt sich jedoch, fern aller
Forderungen nach aufführungspraktischer Au-
thentizität, die bei diesem Werk ohnehin an
ihre Grenzen gelangen, auch auf einem moder-
nen Konzertflügel erreichen.

Thomas Seedorf

Hinweis: Track 9 auf der zweiten CD beinhal-
tet die von Bach nicht vollendete Quadrupel-
fuge. Um die eigenartige Wirkung des Schlus-
ses zu erhalten, wurde nicht abrupt ausgeblen-
det. Die beiden von Bach als Alternative zu vor-
hergehenden Kontrapunkten gedachten vier-
händigen Fugen folgen – sozusagen als Zuga-
be – nach einer kleinen Pause.

Evgeni Koroliov

Evgeni Koroliov wurde am 1. Oktober 1949 in
Moskau geboren. Er besuchte zunächst die
Zentrale Musikschule. Seine Lehrerin dort war
Anna Artobolewskaya. Während dieser Zeit
erteilten ihm Heinrich Neuhaus und Maria
Judina gelegentlich kostenlosen Unterricht.
Später setzte er seine Studien am Staatlichen
Konservatorium »Peter Iljitsch Tschaikowsky«
bei Lew Oborin und Lew Naumow fort. Nach
Beendigung seines Studiums wurde er von der
Leitung eingeladen, am Konservatorium zu
unterrichten. 1976 siedelte er zu seiner Frau
nach Jugoslawien über. 1978 wurde er nach
Hamburg berufen, um eine Professur an der
Hochschule zu übernehmen.

Dem Werk Bachs besonders verbunden,
spielte bereits der Siebzehnjährige das gesamte
Wohltemperierte Klavier in Moskau.

Die Kunst der Fuge

Wie kaum ein anderes Werk Johann Sebastian
Bachs hat »Die Kunst der Fuge« der Nachwelt
Anlass zu Vermutungen und Spekulationen
gegeben, aus denen sich im Lauf von zwei Jahr-
hunderten geradezu Mythen gebildet haben.
Vor allem zwei Vorstellungen waren es, die das
Verständnis des Werkes bis in die Gegenwart
hinein prägten. Zum einen galt »Die Kunst der
Fuge« als Bachs letztes Werk, gleichsam als sein
kompositorisches Vermächtnis und Abschied
von der Welt, wozu das Bild vom greisen Bach,
dem der Tod bei der Niederschrift der letzten
Fuge die Feder entreißt, ideal zu passen schien.
Neuere Untersuchungen haben dieses Bild in
wesentlichen Zügen verändert. Bach hat sich
zwar bis kurz vor seinem Tod mit dem Werk
beschäftigt, jedoch viel mehr mit seiner Druck-
legung als der Komposition selbst, deren An-
fänge auf die frühen 1740er Jahre zu datieren
sind. Damit rückt »Die Kunst der Fuge« in zeit-
liche wie konzeptionelle Nähe von Bachs gro-
ßen Instrumentalzyklen wie dem dritten Teil
der »Clavierübung«, dem zweiten Teil des
»Wohltemperirten Clavier« sowie den »Gold-
bergvariationen«, Werken, in denen Bach die
Möglichkeiten kontrapunktischen Denkens auf
vielfältigste Weise demonstriert. Es war die
Zeit, in der er seine Aktivitäten als komponie-
render Kantor auf ein Minimum beschränkte,
um Zeit für diese Projekte zu haben, die er wohl
als mustergültige Beispiele und Quintessenz

seiner Kunst verstand. Das erklärt auch, warum
er diese Werke auf eigene Kosten drucken ließ.

Während in den beiden Teilen des »Wohl-
temperirten Clavier« die Fuge als kompositori-
sche Gattung unter stilistischen Aspekten aus-
geleuchtet wird, ging es Bach in der »Kunst der
Fuge« offenkundig um die Demonstration aller
kontrapunktischen Techniken, die in einer Fuge
realisiert werden können. Auf dieses kunstvol-
le Miteinander der Stimmen zielt auch der al-
tertümliche Begriff »Contrapunctus«, mit dem
Bach seine Fugen überschreibt und den sein
Zeitgenosse Johann Mattheson definiert als
»eine kunstmäßige Zusammenführung ver-
schiedener miteinander erklingender Melodi-
en, woraus ein vielfältiger Wollaut auf einmal
entsteht.«

Die Nähe zu den genannten Instrumental-
zyklen stellt auch eine zweite Vorstellung in
Frage, die nämlich, dass »Die Kunst der Fuge«
ein Werk sei, das nicht für eine Aufführung
bestimmt sei, sondern als ein »abstraktes
Schauwerk« verstanden werden soll. Als Haupt-
argument für diese Sichtweise wurde immer
wieder darauf verwiesen, dass Bach das Werk
in Partitur und ohne Angaben von Instrumen-
ten notiert habe. Ohne Zweifel steckt darin ein
Moment abstrakter Anschaulichkeit, das die-
sem Werk eigen ist. Auf der anderen Seite ist zu
bedenken, dass Partiturnotation vor allem für
Orgelwerke komplizierter Art seit dem 17. Jahr-
hundert durchaus üblich war, wie etwa einige
Publikationen der von Bach geschätzten Kom-
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L’Art de la fugue

Comme pas une autre des œuvres de Johann
Sebastian Bach, « l’Art de la fugue » a su léguer
à la postérité des motifs à suppositions et
spéculations qui au cours de ces deux derniers
siècles ont donné véritablement naissance à
des mythes. Ce fut surtout deux idées qui
marquèrent la compréhension de cette œuvre
jusqu’à notre époque. D’un côté « l’Art de la
fugue » passait pour être la dernière œuvre de
Bach, sorte de legs de compositeur et d’adieu
au monde, où l’image du vieux Bach, auquel la
mort arrache la plume lors de la mise à l’écrit
de la dernière fugue, va à merveille. Des re-
cherches plus récentes ont changé fondamen-
talement cette image. Bien que Bach se soit
occupé de cette œuvre jusque peu avant sa
mort, ce fut plutôt pour ce qui concernait sa
mise à l’impression que pour sa composition
même, dont les débuts eux datent des années
1740. « L’Art de la fugue » se rapproche donc
ainsi, du point de vue de son époque et de sa
conception, des grands cycles instrumentaux
de Bach, tels que la troisième partie des
« exercices pour piano», la deuxième partie du
« clavecin bien tempéré» et les « Variations
Goldberg », œuvres à travers lesquelles Bach
démontre des manières les plus diverses les
possibilités du contrepoint. C’était alors l’épo-
que où il réduisit au minimum ses activités de
maître de chapelle et compositeur, pour avoir
le temps de réaliser des projets qu’il prenait

pour être les exemples parfaits et la quint-
essence de son art. Cela explique aussi pour-
quoi il laissa imprimer ces œuvres à ses frais.

Alors que dans les deux parties du «clavecin
bien tempéré » la fugue, en tant que forme de
composition, est plutôt éclairée par ses aspects
stylistiques, il était manifestement question
pour Bach dans « l’Art de la fugue » de démon-
ter toutes les possibilités techniques de con-
trepoint pouvant être réalisées à l’intérieur
d’une fugue. Cette ingénieuse cohabitation des
voix, vise aussi à justifier le terme archaïque de
« contrapunctus » par lequel Bach intitule ses
fugues et que son contemporain Johann Mat-
theson définit comme étant « un rassemble-
ment artistique de différentes mélodies jouées
en même temps, dont résulte soudain une
riche et mélodieuse masse sonore.»

Le voisinage des cycles instrumentaux cités
ici pourrait aussi donner l’idée que « l’Art de la
fugue » n’aurait pas été écrit pour être joué en
public mais serait plutôt à percevoir comme
une « œuvre parade abstraite ». Comme argu-
ment principal de ce point de vue, il fut tou-
jours fait référence que Bach ait écrit l’œuvre
sous forme de partition d’orchestre, sans pré-
ciser les instruments. L’instant de clarté ab-
straite, propre à cette œuvre, en résulte sans
aucun doute. Il ne faut pas cependant oublier
qu’une notation en partition d’orchestre, sur-
tout en ce qui concerne des œuvres compli-
quées pour orgue, était chose courante depuis
le XVIIième siècle, ainsi que nous le montrent
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“Fuga a 2 clav.” (“Fugue for two pianos”), how-
ever, indicates that it was intended for public
performance. In addition, there are further in-
dications, such as articulation signs, the typical
instrumental character of some of the themes,
and the fact that technically the work lends
itself well to being played on a keyboard instru-
ment. Bach may well have been thinking of an
organ rather than a harpsichord or clavichord,
for greater sound clarity. The structural trans-
parency of sound which is so important for
“The Art of Fugue” can also be achieved on a
modern concert grand piano, as this recording
is intended to demonstrate. This may fall far
short of any claims to authenticity, but in the
case of this work any such claims are indeed
stretched to the limit.

Thomas Seedorf

NB: Track 9 on the second CD contains the
“fuga a 3 soggetti” which Bach did not com-
plete. In order to preserve the unique effect of
the finish we did not fade out the recording
abruptly. The two pieces for four hands which
Bach had intended as an alternative to previous
fugues – as an encore, so to speak – follow
after a short pause.

Evgeni Koroliov

Evgeni Koroliov was born on 1st October 1949
in Moscow. He first visited the Central Music
School, where he was taught by Anna Arto-
bolesvkaya. During this time he occasionally
received free instruction from Heinrich Neu-
haus and Maria Judina. Later he continued his
studies at the “Peter Ilyich Tchaikovsky” State
Conservatory under Lev Oborin and Lev Nau-
mov. When his studies were completed, the
head of the Conservatory invited him to teach
there. In 1976 he then moved to Yugoslavia to
join his wife. In 1978 he was called to Hamburg
to take up a professorship.

Evgeni Koroliov has always been particularly
drawn towards the works of Johann Sebastian
Bach, and at the age of seventeen he gave a
recital in Moscow of the entire “Well-tempered
Clavier”.
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plusieurs publications de compositeurs estimés
de Bach, tels Frescobaldi et Froberger. Bach, lui-
même, a édité les «changements canoniques »
de «Vom Himmel hoch » d’abord en partition
d’orchestre et seulement plus tard en partitions
individuelles pour en permettre l’exécution.

Une indication, sur l’arrangement fait par
Bach lui-même du contrepoint 19 comme
« Fuga a 2 Clav. » (fugue à deux pianos), laisse
pourtant déjà reconnaître une intention d’exé-
cution. D’autres indices apparaissent encore,
comme des notations d’articulations, un carac-
tère instrumental typique de certains thèmes,
tout comme le réel fait que l’œuvre peut tout
à fait être jouée, du point de vue technique sur
un instrument à clavier. Pour une plus grande
transparence de sonorité, Bach aurait plutôt
pensé à un orgue qu’à un clavecin ou un
clavicorde. La structure de la clarté sonore, si
importante à « l’Art de la fugue », se laisse
pourtant, sans tenir compte des exigences
d’authenticité d’exécution qui arrivent de toute
façon dans cette œuvre à leurs limites, réaliser
aussi bien sur un piano de concert moderne.

Thomas Seedorf

Evgeni Koriolov

Evgeni Koriolov est né à Moscou le premier
octobre 1949. Il alla d’abord à l’école de mu-
sique centrale, où il y eu comme professeur
Anna Artobolewskaya. Pendant ce temps Hein-
rich Neuhaus et Maria Judina lui donnèrent de
temps en temps des leçons. Il continua plus
tard ses études au Conservatoire d’état « Peter
Iijitsch Tschaikowsky » dans les classes de Lew
Oborin et Lew Naumow. A la fin de ses études,
il fut invité par la direction à enseigner au
conservatoire. En 1976, il rejoignit sa femme en
Yougoslavie. Il habite depuis 1978 à Hambourg
où lui a été attribué  une chaire de professeur
au conservatoire supérieur de musique.

Attaché particulièrement à l’œuvre de
Bach, il jouait déjà à l’âge de 17 ans à Moscou
l’œuvre complète du clavier bien tempéré.
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    TACET 25

Peter I. Tschaikowsky:
Die Jahreszeiten op.37

Evgeni Koroliov, Klavier

    TACET 32

Sergej Prokofieff: Flüchtige Visionen op.22,
Sarkasmen op.17, Sonate Nr. 5 op. 38/135,
Tanz op. 32/1, Gavotte op. 32/2, Gavotte
op.25, Gavotte aus op.95

Evgeni Koroliov, Klavier

10 TACET 013 Seite 10

   TACET 46

Franz Schubert:
Sonate B-Dur D960, Moments Musicaux D780

Evgeni Koroliov, Klavier

    TACET 93

Johann Sebastian Bach:
Das Wohltemperierte Klavier Teil 1

Evgeni Koroliov, Klavier
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The Art of Fugue

Virtually no other work by Johann Sebastian
Bach has given posterity so much cause for
speculation and guessing as “The Art of Fu-
gue”. Indeed, in the course of two centuries it
has inspired a number of myths. Up until re-
cently, two assumptions were made which
have coloured our understanding of the work.

First, “The Art of Fugue” had been taken to
be Bach’s last work and his artistic legacy with
which he took leave of this world. In keeping
with this, an image had grown up of the aged
Bach writing his last fugue as death overtook
him and snatched the pen from his hand. More
recent research has appreciably altered this
assumption. Bach devoted a great deal of at-
tention to the work until shortly before his
death, but more to its publication than to the
composition of the work, which he had com-
menced back in the early 1740’s. Thus “The Art
of Fugue” can be shifted closer in time and in
terms of the concept behind it to Bach’s great
instrumental cycles, such as the third part of
the “Clavierübung” (“Clavier Exercise”) and the
second part of the “Well-tempered Clavier” or
the “Goldberg Variations”. In these works Bach
demonstrated a wide variety of possibilities of
contrapuntal thinking. At that time Bach had
restricted his activities as a composing cantor
to a minimum so that he could have enough
time for these projects, which he presumably
viewed as the finest examples, the quintes-

sence of his art. This also explains why he had
these works printed at his own expense.

In both parts of the “Well-tempered Clavier”
the fugue was demonstrated as a composition
form; in “The Art of the Fugue”, on the other
hand, Bach was obviously more concerned
whith demonstrating all the contrapuntal tech-
niques it is possible to realise in a fugue. The
old term “Contrapunctus”, which Bach used as
heading for his fugues, referred to this artistic
joining together of the parts; Bach’s contempo-
rary Johann Mattheson defined it as “the art of
drawing together various melodies, so that
suddenly a complex harmony is created.”

The close proximity of “The Art of Fugue” to
these other instrumental cycles also causes us
to question a second assumption, namely that
the work had not been intended for public
performance but had been conceived as an
“abstract showpiece”. The main argument
used for this supposition was that Bach had
written the work as a score, without any indi-
cation af which instruments should be used.
Doubtless this was due to an element of ab-
stract vividness peculiar to this work. On the
other hand one must consider that the writing
of scores, particularly for complicated organ
works, had been common practice since the
seventeenth century. Bach himself had pub-
lished his “Canonic Alterations” of “Vom
Himmel hoch” first as a score and then in a
“version for playing”. The reference to Bach’s
own adaptation of the Contrapunctus 19 as a


