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BESPRECHUNGEN
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Fir den Musiker, der sich mit Bach beschiftigt, gehort die Diskussion auf-
fihrungspraktischer Probleme notwendigerweise zum aktuellsten Gegenstand
der Bach-Literatur. Was heifst jedoch und zu welchem Ende studieren wir —um
mit Schiller zu fragen — Auffilhrungspraxis? Der Antworten sind viele, und
dies scheint offensichtlich im Sinne unseres — im Blick auf die Pflege des tiber-
kommenen historischen Repertoires — pluralistischen Musiklebens zu sein. Die
zu besprechenden Biicher, allesamt im Laufe rund eines Jahrfinfts der 198cer
Jahre erschienen, spiegeln denn auch diese Situation durchaus adiquat wider.
Nichtsdestoweniger lohnt es sich, dem variablen Verstindnis von Auffihrungs-
praxis anhand der sieben — und jede fiir sich genommen - reprisentativen,
wichtigen und vermutlich wohl auch einflufireichen Veréffentlichungen nach-
zuspuren.

Helmuth Rillings Buch (7) konzentriert sich auf ein einziges, wenngleich monu-
mentales Werk, reflektiert die im Laufe eines langen und intensiven Umganges
mit diesem gewonnenen Erfahrungen und zielt auf das Vermitteln von musika-
lischem, asthcnschem und theologischem Verstindnis. In diesem mehr oder
weniger allumfassenden Anspruch ist das Buch ein Werk sui generis. Rilling
geht es — auf der Basis von ,,strukturanalytischen Untersuchungen® —um Inter-
pretation, jedoch im BewuBtsein der Tatsache, daf’ es ,,keine ein fiir alle Male
gultige Interpretation”™ gibt. Denn ,,die Tatsache, daf} sie heute anders ist als
morgen und morgen anders sein wird als heute, ist Zeichen der Aktualitit des
Kunstwerks, das Uberzeitliches aussagt™ (S. 9).

Rillings Buch orientiert sich in seinem durch und durch pragmatischen Aufbau
an der Satzfolge der h-Moll-Messe und vermittelt auf diese Weise gleichzeitig
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eine Werkeinfithrung. Die motivisch-thematische Vielfiltigkeit und Viel-
schichtigkeit eines lcden Vokalsatzes wird auf diese Weise angcsprochtn und
fiir den Praknker auf alle Arten von interpretatorischen Anhaltspunkten abge-
klopft. Dabei kommt er im Blick auf die wichtigsten Kategorien musxkallschu
Gestaltung zu grundsitzlichen Aussagen tber Tcmpo Dynamik und Artikula-
tion, und zwar ohnc diese etwa hlStOrlbLh ableiten oder gar legitimieren zu wol-
len. Dennoch ist es fiir Rilling eine selbstverstindliche und unabdmgbare Vor-
aussetzung, dall man sich mit dem Text der Bachschen Partitur kritisch (ge-
gebenenfalls auch unter Berticksichtigung der Quellen und der cinschligigen
Fachliteratur) auseinandersetzt.

Pragmatische Zielsetzung steht auch fir Christoph Albrechts Buch (1) obenan,
wobei er bewufit auf einen breiteren historischen Zusammenhang Wert legt.
Er sucht dabei eine ausgedehnte Zeitspanne von rund vierhundert Jahren, vom
frihen 16. bis ins 20. Jahrhundert, zu umfassen. Im Zentrum steht freilich —
nicht nur chronologisch — die Kirchenmusik des Spatbarock (Teil III, S. 119
bis 234), und hier vor allem Bach. Daf} dieser in der Uberschrift von Hindel
und Telemann flankiert erscheint, ist eher eine Konzession an den allgemeinen
Handbuchcharakter des Buches; nur allzu deutlich im Brennpunkt der auf-
fuhrungspraktischen Diskussion stehen die kirchenmusikalischen Vokal- und
Instrumentalwerke des Thomaskantors. Wie konnte man auch etwa Hindels
Oratorien wirklich gerecht werden, ohne zugleich auf die geschichtlichen wie
praktischen Belange der Opern einzugehen?

Albrecht gliedert seine Darlegungen s\stcmatlsuh wic die Kapitelfolge von
Teil 11T vcrdcutllcht Noncrunmtramn Von den Manieren, Dynamik, Affekte
und Symbole, Gcmcmdcgesang und Liedbegleitung, Chormusxl\, Dirigieren,
Solisten und die solistischen Formen, Orchester, Generalbalispiel, Orgelbau —
Orgelmusik — Orgelspiel. Der hierdurch erzielte Uberblick ist allein schon von
der sinnvollen Systematik her ein vorziiglicher und macht dem Kirchenmusiker
die Komplexitit des Gebietes voll bewuft. Auf so gedrangtem Raum ldf3t sich
jedoch der Materie — im strengeren historischen Sinne — kaum gerecht werden.
Die Quellenzitate wie auch die angefiihrten Literaturbeispiele smd notw cndlger-
weise selektiv und darum — wie der Autor zugibt — von ,,relativem Wert™
(S. 125). Ob es nun um ,,Schlufiritardando®, ,,dxﬂlrenzmrtc Orgelbegleitung*
des Gemeindegesangs oder um Fragen der ,,Rezitativgestaltung™ geht, das
Fazit ergibt sich kaum aus der Analyse der historischen Verhiltnisse — auch
wenn sie immer wieder angesprochen werden —, sondern aus dem Prinzip einer
gewissen ,,Denkmalpflege . . ., die Kunstoeocnstandc aus vergangener Zeit mit
einer historisch fundierten Sachkenntms fur den heutigen Gebrauch wieder-
herstellt™ (S. 11).

Das Problem bei Albrecht wie auch bei Karl Hochreither (5), der sich auf einen
enger definierten Fragenkreis der Bachschen Vokal-Tnstrumentalwerke be-
schrinkt, besteht in der Tendenz, auffiihrungspraktische Entscheidungen histo-
risch und theoretisch zu untermauern, und zwar zumeist aufgrund einer deut-
lich subjektiv gefirbten Auslese von Primir- und (groflenteils veralteten) Se-
kundirquellen; Schering (Jokann Sebastian Bachs Leipziger Kirchenmusik, 1936)
erscheint allenthalben als die meistzitierte Autoritit. Allerdings, weder Hoch-
reither noch Albrecht geben vor, eigenstindige Forschungsbeitrige leisten zu
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wollen. Sie schreiben als engagierte Praktiker, fiir die das Dilemma zwischen
historischem Wissen und (eingestandenem) Nicht- oder Wenigwissen auf der
einen Seite und dem Zwang zur kiinstlerisch verantwortungsvollen Entschei-
dung bei einer modernen Auffihrung unter ,,normalen’* Verhiltnissen auf der
anderen Seite nicht frei im Raum stehen bleiben kann, sondern zur Ermégli-
chung einer lebendigen Auffithrung pragmatisch entschieden werden muf3. Und
wenn dies auf dem Hintergrund eines so breiten Spektrums von detailliert gebo-
tenen Sachfragen, wie sie sich bei Hochreither vor allem zur Besetzungs- und
Vortragsproblematik finden, geschieht, dann kann man nur wiinschen, daff da-
mitdem Niveau der gegenwiirtigen deutschen Kantorenpraxis aufgeholfen wird.
Auf das enger umrissene Sachgebiet der Ornamentik in der Tastenmusik Bachs
bezieht sich Hans Klotz in seinem Buch (6), der wohl letzten grofleren Ver-
offentlichung des 1987 verstorbenen Orgelpidagogen. Klotz konnte auf guten
Vorbildern aufbauen, so vor allem auf der wichtigen Monographie von Walter
Emery, Back's Ornaments (London 1953), wie auch auf der monumentalen Ab-
handlung Frederick Neumanns, Orzamentation in Barogue and Post-Barogne Music.
With Special Emphasis on J. S. Back (Princeton 1978). Zwischen Neumann und
Emery nimmt Klotz eine in jeder Hinsicht mittlere Position ein, sowohl im
Blick auf Materialfiille als auch hinsichtlich der ,;ideologischen™ Fixierung (so
bleibt er zwar deutlich hinter der orthodoxen und zugleich apologetischen Dar-
stellungsweise Neumanns zuriick, geht freilich weniger objektiv — soweit dies
tberhaupt méglich ist — als Emery mit den Quellen um). Der Aufbau des Wer-
kes ist iberaus klar und niitzlich, indem er mit den theoretischen Grundlagen
beginnt (S. 1-50), dann die einzelnen Ornamente behandelt (S. 51-189) und
schlieBlich allgemeinere praktische Fragen anschlieBt (S. 19o-212).

Mit einer eminent praktischen Ausgangsfrage hatte Klotz begonnen (8. 1):
“Was bedeuten die von Bach gebrauchten tber dreiflig Ornamentzeichen kon-
kret?** Mit Recht betont Klotz die Bedeutung der franzosischen Ornamentik
fiir Bach; ob man damit jedoch einen immer zutreffenden Schliissel fiir die
Praxis des in Mitteldeutschland propagierten ,,vermischten Styls* parat hat,
diirfte zu bezweifeln sein. Das gleiche gilt fiir lapidare, um nicht zu sagen auto-
ritire Regeln: ,,Der langen Rede kurzer Sinn: Bachs Vorschlag wird immer auf
die Zeit der Hauptnote angeschlagen® (S. 94) — dies etwa lift sich nun beim
besten Willen nicht beweisen. Die Vielfalt der Bachschen Ornamentpraxis geht
aus den zahlreichen (weit iiber hundert) Werkbeispielen eindrucksvoll hervor,
wenngleich die Differenziertheit von Bachs Verzierungskunst durch eine norma-
lisierte oder gar ausgeschriebene Druckwiedergabe eher verdunkelt wird. Be-
dauerlich ist das Fehlen eines Werkregisters.

Die Gefahr der Herauslésung der Ornamentik aus dem breiteren Zusammen-
hang der Artikulations- und Fingersatzpraxis — wie bei Klotz und schon bei
Emery und Neumann — diirfte eigentlich auf der Hand liegen. Willkommen ist
daher Quentin Faulkners knapp gefafte und in hohem Mafe instruktive Schrift
(3), die auf knapp sechs Dutzend Seiten letztlich mehr bietet als bislang jede
andere auffithrungspraktische Anleitung. Auf solider Quellenbasis (einschlief-
lich ausgedehntem Studium der handschriftlichen Quellen der Bachschen
Tastenmusik) diskutiert Faulkner das enge Ineinanderwirken von Spieltechnik,
Finger- und Fufisatz und Artikulation. Ausgehend von historisch zuverlassigen
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Beschreibungen von Korperhaltung, Hand- und Fingerbewegung erldutert er
eine Reihe von authentischen Applikaturquellen (darunter insbesondere BWV
994 und 930) im Blick auf die traditionsgebundene und zugleich fortschrittliche,
vor allem aber ausdrucksbezogene Klaviertechnik Bachs; eingehend wird auch
Bachs Pedaltechnik behandelt. In einem Anhang finden sich (neben der will-
kommenen Wiedergabe der Canzona BWYV 588 und des 1. Satzes der Partita
,,Sei gegriifiet, Jesu gutig™* nach der Leipziger Mempell-Preller-Sammlung mit
samtlichen auffihrungspraktischen Zusitzen) sechs von Faulkner entsprechend
eingerichtete Sitze des Orgelbiichleins. Diese belegen, dafl es in der Tat beim
Tastenspiel auf entsprechenden Instrumenten am ehesten moglich sein dirfte,
eine nicht nur historisch konsequent informierte, sondern auch eine musika-
lisch tiberzeugende Spielweise zu entwickeln.

Bewufit nicht als praktische Anleitung konzipiert sind die beiden — als Disser-
tationen entstandenen — Biicher von Josef Rainerius Fuchs (4) und Laurence
Dreyfus (2). Beiden geht es vor allem um eine griindliche und bisher nicht ge-
leistete Aufarbeitung des umfangreichen primiren Quellenmaterials. Dal} sich
aus den Ergebnissen auch Konsequenzen fiir die Praxis ziehen lassen, wird
jedem Benutzer rasch und unmittelbar deutlich, bestimmt jedoch nicht Gang
und Ziel der wissenschaftlichen Argumentation. Es geht um Aufbereitung und
Analyse historischen Materials und historischer Verhaltmssc — beide lassen sich
unter keinen Umstinden rekreieren.

Fuchs konzentriert sich auf die spezielleren Belange der Artikulation in Bachs
Orgel- und Clavierwerken, bei denen er — methodisch besonders einleuchtend —
auch die Verwendung des Claviers als Obligatinstrument bzw. Soloinstrument
in den Cembalokonzerten mit berticksichtigt. Denn vor allem im Zusammen-
spiel mit Streichinstrumenten, deren Bogentechnik ein wesentlicher Ausgangs-
punket fiir die Artikulation im 17. und 18. Jahrhundert bildet, zeigen sich vieler-
lei aufschluBireiche Analogien. Die auf breiter Quellenbasis angclcgte Unter-
suchung ist tiberaus imponierend und erméglicht — gegeniiber der wenig dlteren
und bahnbrechenden Dissertation von Ludger Lohmann, Studien zu Artikula-
tionsproblemen bei den Tasteninstrumenten des 16.—18. Jahrhunderts (Koln 1982) — fiir
die Bachschen Verhiltnisse ein konkreteres, exakteres und vertieftes Bild. Als
hochst willkommen und besonders aufschlufireich (gerade etwa im Vergleich
mit Klotz) verdienen die konsequent in Faksimile-Wiedergabe nach den hand-
schriftlichen Quellen gebotenen Notenbeispiele Erwihnung, die vor allem auch
der ausfiithrlichen Diskussion der zentralen Problematik von Typologisierung
und Artikulationsvariabilitit (S. 85—162) sichtbaren Ausdruck verleihen.
Einer der heikelsten und am lingsten diskutierten auffihrungspraktischen Fra-
gen, nimlich der Continuopraxis in Bachs Vokalwerken, widmet sich Laurence
Dreyfus. Die Ausgangsbasis seiner detaillierten und ungewohnlich ergebnis-
reichen Untersuchung bildet eine sorgfiltige Analyse des umfangreichen Kom-
plexes der originalen Bachschen Auffiihrungsmaterialien. Daf} diese in einem
bequem aufgeschliisselten und iibersichtlichen Katalog im Anhang aufgefiihrt
werden, ist eine besonders verdienstvolle Zugabe. Denn bislang existierte fir
dieses wichtige Material keine systematische Ubersicht. Die Diskussion stiitzt
sich neben den musikalischen Originalquellen aber auch auf archivalische Unter-
lagen sowie Traktate und organologische Ergebnisse.



8
i
1
i.
{

Besprechungen 239

Die Untersuchung der verschiedenen Continuoprobleme erfolgt in vier Haupt-
kapiteln. Am Anfang steht die Frage der Verwendung von Orgel und Cembalo
(8. 10-71). Zu den wichtigsten Ergebnissen dieses ersten Kapitels gehort niche
nur der Nachweis der regelmifigen Heranziehung des Cembalos in Bachs
kirchenmusikalischen Werken, sondern auch der Nachweis des offenbar hiu-
figen, wenn nicht gar regelmifligen Doppelakkompagnements, also des simul-
tanen Zusammenspiels von Orgel und Cembalo. Die Frage der Ausfithrung der
Secco-Rezitativbegleitung findet eine angemessen ausgedehnte Berticksichti-
gung (S. 72-107). Als eine der entscheidenden Erkenntnisse stellt sich heraus,
daf} fir Bach ganz offensichtlich die ,,kurze* Akkordbegleitung die giiltige
Praxis war. Bei der Besetzung der Bachschen Continuogruppe geht es immer
wieder um die Mitwirkung des Fagotts. Dreyfus erhirtet und vertieft die schon
von Ulrich Prinz entwickelte These (Zur Bezeichnung ,,Bassono™ und ,,Fagotto'*
bei J. S. Bach, B] 1981), dafl Bach bewuf3t mit zwei Instrumententypen umgeht,
und zwar mit dem altmodischen, ausschlieBlich colla parte verwendeten Dulzian
(;;Fagotto™) und dem neumodischen und oftmals obligat exponierten Fagott
(,»Bassono™) sowie dessen grofldimensionierter Variante (,,Bassono grosso’).
Der Mitwirkung der verschiedenen Streichinstrumente (Violoncello, Violone,
Viola da gamba, Laute, Violoncello piccolo und Viola pomposa) bei der Wieder-
gabe des Basso continuo geht der letzte Abschnitt (S. 132-178) nach. Als be-
sonders aufschlufireich erscheint das offensichtlich differenzierte Einsetzen des
Violone in 8’- und 16’-Lage (eine interessante, aus dem Bereich der Kirchen-
musik hinausfithrende Fallstudie erliutert den Gebrauch des Violone in den
Brandenburgischen Konzerten: 16’-Violono grosso mit tiefer C-Saite fiir die
Konzerte Nr. 1 und 3; 16’-Violone mit tiefer D-Saite fiir Nr. 4 und 5; 8’-Vio-
lone fiir Nr. 2 und 6 sowie die Frithfassung des 5. Konzerts).

Christoph Wolff (Cambridge/MA)



