Grundsitzliches zur Ritornellform
bei Johann Sebastian Bach

Von Siegbert Rampe (Spiegelberg)

Mehr als jeder anderen Art von Kompositionstechnik und -form, die Fuge
eingeschlossen, bediente sich Johann Sebastian Bach der heute so genannten
Ritornellform, die in seinem (Euvre sehr frith auftritt und bis in die 1740er
Jahre hinein in Gebrauch blieb. Ritornellformen finden sich in allen Schaffens-
bereichen, ausgenommen Kanon und Motette, sie treten in Arie, Chorsatz und
Fuge, im Konzert und in der Sonate und natiirlich auch im Rahmen seines
Tastenwerks auf, dort vor allem in Gestalt von Praludium und Toccata. Dal3 die
Ritornellform iiber Jahrzehnte hinweg eine derart dominante Rolle spielen
sollte, war eine zeittypische Modeerscheinung. Entwickelt in der zweiten
Halfte des 17. Jahrhunderts durch die venezianische Oper,' wurde sie in der
Lagunenstadt bereits um 1700 auf Instrumentalmusik tibertragen® und fand
durch die gedruckten Opera mit venezianischen Konzerten sehr bald auch im
deutschen Sprachgebiet Verbreitung. Georg Friedrich Handel beispielsweise
bediente sich ihrer in seinen datierbaren Instrumentalwerken regelmafig schon
seit 1703, also mit gerade 18 Jahren.> Allerdings ist nicht einmal gewil3, ob
die frithen deutschen Opern- und Kantatenarien bzw. -choére in Ritornellform
unmittelbar auf das Vorbild venezianischer Bithnenwerke zuriickgehen oder
erst auf dem Umweg iiber solche instrumentalen Varianten entstanden. Als
Mittler zwischen Italien und dem ndordlicheren Teil des Heiligen Romischen
Reichs Deutscher Nation kommt auch der zundchst am kurbayerischen Hof in
Miinchen wirkende und seit 1688 als Hofkapellmeister in Hannover titige
Agostino Steffani (1654—1728) in Frage, welcher aus dem Veneto stammte
und bereits seit 1685 Ritornellformen in seinen Opern verwendete.* Da die
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Ritornellform im Bachschen (Euvre als Kompositionstechnik die zentrale
Stellung schlechthin einnimmt, besteht also aller Grund, sich mit diesem Ge-
genstand, der Form und Technik zugleich ist, ndher zu beschéftigen.

Die Bach-Forschung hat sich der Ritornellform jedoch erst spédt und dann nur
sehr vereinzelt zugewandt — und auch das hat historische Griinde. Philipp
Spitta identifizierte in seiner Bach-Monographie dieses Formgebilde zwar
durchaus als solches, aber fiir ihn und seine Zeit blieb es fremd, da das 19. Jahr-
hundert ganz im Zeichen der Sonaten(hauptsatz)form stand, welche damals
einen dhnlichen Status innehatte wie im Spétbarock die Ritornellform. Obwohl
das Zeitalter der Klassik, etwa Mozart in seinen Konzerten,® Ritornell- und
Sonatenform miteinander zu verkniipfen wuflte, blieb die Ritornellform in
Romantik und Spétromantik ein Fremdkorper, der mit der Asthetik jener Zeit
schwer vereinbar war. Die fritheste eigene Studie zur Ritornellform bei Bach,
verfasst von August Halm (1869-1929), datiert daher erst von 1919;° erst nach
dem Zweiten Weltkrieg aber schlof die Forschung daran an, und es sollte bis
heute keine weitere Darstellung mehr geben, die sich umfassend auf diesen
kompositorischen Bereich konzentriert. Lediglich einzelne Aspekte wurden
erforscht’ und Probleme erortert.®

Ich selbst habe mich mit der Ritornellform bei Bach seit fast 20 Jahren im
Rahmen einer Untersuchung sdmtlicher Instrumentalwerke dieser Art beschaf-

> Vgl. hierzu K. Kiister, Formale Aspekte des ersten Allegros in Mozarts Konzerten,
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tigt” und dabei erstmals auch einen Zusammenhang zur Ritornellform in der
Vokalmusik hergestellt, und zwar mit Blick auf den musiktheoretischen Hin-
tergrund jener Zeit. Fiir den einzigen Autor, der sich zu Bachs Lebzeiten zu
dieser Form &duflerte, Johann Adolph Scheibe (1739), entspricht die ,,Konzert-
form*, wie sie im 20. Jahrhundert bezeichnet wurde, ndmlich in allen wesent-
lichen Punkten ,einer wohlgesetzten Arie [...] Was also daselbst von der
Singestimme bemerket worden, das kann, mit verdnderten Umstidnden, auf
die Concertstimme ausgeleget werden® oder umgekehrt.' Somit waren Kon-
zert- und Arienform grundsétzlich miteinander vergleichbar und man sollte
daher heute allein von dem neutralen Begriff Ritornellform sprechen, da die
Termini ,,Konzertform® und ,,Arienform® jeweils den einen oder anderen Be-
reich ausschlieBen. Um die Entwicklung von Bachs Ritornellform nachvoll-
ziehen zu konnen, untersuchte ich nicht allein die betreffenden Instrumental-
werke, sondern auch Arien und Chore seiner geistlichen Vokalkompositionen
und benannte Analogien und Unterschiede. Denn die Ritornellform setzt im
iiberlieferten Schaffen Bachs noch vor seinem Vokalwerk ein: Als dlteste
Komposition dieser Art vermochte ich die Sonata a-Moll BWV 967 fiir Clavier
zu identifizieren, deren fritheste Quelle, eine Abschrift des dlteren Bruders
und ehemaligen Lehrers Johann Christoph Bach, Hans-Joachim Schulze und
Robert Hill auf etwa 1705 datieren.'" Es ist also durchaus wahrscheinlich, daf}
sich Bach ebenso wie Héndel bereits in den Jahren zuvor mit der Ritornell-
form auseinandersetzte, jedenfalls aber noch in Arnstadt.

Derartige Neuerkenntnisse und die daraus zu ziehenden Konsequenzen auch
fiir die Datierung anderer Instrumentalwerke Bachs werfen natiirlich Fragen
auf, und genau dies tut Jean-Claude Zehnder in seinem Beitrag im BJ 2012,"
allerdings ohne auf den oben dargelegten Zusammenhang einzugehen. Einige
seiner Antworten bediirfen einer Ergdnzung und Erweiterung, da sie sich so
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(Das Bach-Handbuch. 4.), Bd. 1, S. 194-207; ders., Freie Werke IV: Erste Komposi-
tionen in Ritornellform, in: ebenda, S.350-415; ders., Freie Werke V: Die Ritornell-
form als Norm, in: ebenda, Bd. 2, S.767-796; ders., Zur Entwicklung der Bach’schen
Ritornellform, in: Bachs Orchester- und Kammermusik, hrsg. von S. Rampe, Laaber
2013 (Das Bach-Handbuch. 5.), Bd. 1, S. 147-163.
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Hildesheim 1970), S. 631 ff.
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auf Bach nicht uneingeschrinkt anwenden lassen. Meine folgenden Aus-
filhrungen beziehen sich also auf Zehnders Fragestellungen; ich gliedere sie
in unterschiedliche Abschnitte nach der Ordnung seines Beitrags.

1. Was ist ein Ritornell?

Der Terminus ,,Ritornell* war, wie Zehnder darlegt, zwar schon zur Bach-Zeit
in Gebrauch, aber eine hinreichende Definition sucht man in der zeitgendssi-
schen Literatur vergeblich. Es handelt sich vielmehr um die Verkleinerungs-
form des italienischen Begriffs ,,ritorno (Wiederkehr), ein Ritornell ist also
ein kurzes Gebilde, das im Rahmen eines Musikstiicks wiederholt wird. Laut
Zehnder zeigt es als ,,instrumentales Vorspiel in der Regel eine in sich abge-
rundete Struktur, es schliefit in der Haupttonart®."* Eine solche Feststellung
findet man in der modernen Sekundirliteratur hiufig, aber gerade dies ist
bei vielen Ritornellen des Spatbarock nicht der Fall. Hétte ein Ritornell nach
zeitgenossischer Auffassung in der Tonika zu enden gehabt, wie es auf die
meisten Ritornelle zutrifft, besdfen nicht nur manche Arien Bachs, sondern
auch beispielsweise der erste Satz seines a-Moll-Violinkonzerts BWV 1041
kein Ritornell. Denn deren Instrumentalvorspiele schlieBen auf der Dominante
und daher kann es nach der Musiklehre der Zeit in Wirklichkeit nicht zwingend
Ziel eines Ritornells gewesen sein, in die Haupttonart zuriickzufiihren. Der-
gleichen findet man {ibrigens auch in Bachs Tastenmusik, beispielsweise im
Praludium a-Moll BWV 894/1 fiir Clavier. Karl Heller hat 1991 als erster auf
solche ,,modulierende” Ritornelle in Bachs Clavierwerk hingewiesen (hier
am Beispiel der Toccata G-Dur BWV 916),'* jedoch nicht benannt, welchem
Modell der Komponist diese Art der Ritornellgestaltung nachempfunden
hat. Man trifft ndmlich auch sie in der venezianischen Oper des spéiten
17.Jahrhunderts an und derjenige, der modulierende Ritornelle auf die In-
strumentalmusik iibertrug, war nicht Bach selbst, sondern Tomaso Albinoni,
dessen Sinfonie, e Concerti a Cingve Due Violini Alto, Tenore, Violoncello,
e Basso op. 2 im Jahre 1700 in Venedig erschienen. Dieses Opus enthilt die
iltesten Instrumentalwerke in Ritornellform, dem modulierenden Ritornell-
typus entsprechen hier die Kopfsdtze von gleich drei seiner sechs Konzerte:
die Concerti G-Dur op. 2,8 (Allegro), C-Dur op. 2,10 (Allegro) und D-Dur
op. 2,12 (Allegro assai).'® Eine Analyse des ersten Satzes im Concerto op. 2,8

3 Ebenda, S.95.

4 K. Heller, Die freien Allegrosditze in der friihen Tastenmusik Johann Sebastian
Bachs, in: Beitrige zur Bach-Forschung 9/10, Leipzig 1991, S.173-185.

15 Rampe, Zur Entwicklung und Verbreitung des Concerto bis 1720, in: Bachs Orche-
ster- und Kammermusik (wie FuBnote 9), S.120-146, hier S. 127.
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habe ich wiederholt an leicht zugénglicher Stelle publiziert,'® daher ist die
Demonstration eines derartigen Bauplans hier nicht mehr erforderlich. Be-
merkenswert erscheint das modulierende Ritornell jedoch aus zwei Griinden:
Zum einen tritt es bei Bach nur in den fritheren seiner Ritornellformen auf
und fehlt beispielsweise in den Arien und Choren der Leipziger Vokalwerke
vollstdndig. Andererseits ist ein Ritornell ohne Abschluf3 auf der Tonika natiir-
lich fiir die SchluBigestaltung eines Werks untauglich und bedingt deshalb
schon bei Albinoni einen zusétzlichen ,,Anhang® am Ende des Satzes, der zur
Haupttonart zuriickfiihrt.'” Solche Anhéinge begegnen uns auch bei Bach, und
zwar gelegentlich sogar dann, wenn das Eingangsritornell nicht moduliert,
etwa in der erwdhnten Sonata a-Moll BWV 967. Daher sind Anhénge also
ebenfalls ein wichtiges Kriterium fiir die zeitliche Einordnung einer Kom-
position. Allerdings trifft man sowohl modulierende Ritornelle als auch An-
hénge bei vielen Komponisten jener Zeit an, und zwar noch Jahre spiter als
bei Albinoni und Bach. Hindel beispielsweise schuf Ritornelle, die auch auf
der III., IV. oder VI. Stufe enden kdnnen, noch in seinen Orgelkonzerten op. 4
(1735/36) und Concerti Grossi op. 6 (1739)."

Kommen wir auf die urspriingliche Fragestellung zuriick, so ist festzuhalten,
daB ein Ritornell im 17. und frithen 18. Jahrhundert ein mehrteiliges, aber kur-
zes Gebilde darzustellen hatte, welches tonartlich nicht unbedingt festgelegt
sein mufte.

Laut Zehnder hat ein Ritornell ,,oft die stringente Folge 1) eines thematisch
hervorgehobenen Kopfes, 2) eines locker weiterfiihrenden Abschnitts (,Fort-
spinnung*) und schlieBlich 3) einer (gelegentlich ausfiihrlich gestalteten) Ka-
denzierung™“."” Gemeint ist der sogenannte Fortspinnungstypus, der sich nach
der Theorie Wilhelm Fischers (1886—1962)% in ,,Vordersatz [Kopf], Fortspin-
nung und Epilog* gliedert. Aber diese Lehrmeinung hat in der barocken Welt
ebenfalls nur bedingt Bestand; denn viele Ritornelle, auch solche von Bach,
sind in Wirklichkeit nicht drei-, sondern nur zweiteilig, sie umfassen also einen
Vordersatz und eine Fortspinnung mit integrierter Kadenz (oder einen fort-
gesponnenen Epilog). Unter Bachs Konzerten gehdren zu diesem zweiglied-
rigen Typus beispielsweise die Kopfsitze des 2. und 6. Brandenburgischen

' Ebenda sowie Rampe, Hiindel in der Geschichte des Concerto, in: ders. (Hrsg.),
Héndels Instrumentalmusik (wie Fuinote 3), S.375-381, hier S.378; ders., ltalieni-
sche Vorbilder (wie Fullnote 4), S.258.

17 Rampe, Bachs Konzerte (wie FuBnote 9), S. 181f.; ders., Zur Entwicklung und Ver-
breitung des Concerto (wie Fulinote 15), S. 127f.

18 Rampe, Hdindel in der Geschichte des Concerto (wie FuBinote 16), S.377.

19 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12), S.95.

20 W. Fischer, Zur Entwicklung des Wiener klassischen Stils, in: Studien zur Musik-
wissenschaft. Beihefte der Denkmdler der Tonkunst in Osterreich 3, Leipzig und
Wien 1915, S.24-84.
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Konzerts F-Dur und B-Dur BWV 1047 und 1051 oder des A-Dur-Cembalo-
konzerts BWYV 1055, und dieses Modell trifft man ebenfalls bereits in Albino-
nis Opus 2 an. Da Albinoni — und nicht, wie es nahezu in der gesamten Litera-
tur zu lesen ist, Vivaldi — zugleich der Erste war, der auch ein Konzert mit
einem Ritornell des dreiteiligen Fortspinnungstypus veroffentlichte (op. 2,2
F-Dur),”" ergeben sich aus diesen Befunden also keinerlei chronologische
SchluBfolgerungen. Vielmehr mufl man einrdumen, dass zwei- und dreiteilige
Ritornelle in der Barockzeit nebeneinander bestanden, selbst wenn letztere
deutlich héufiger auftraten. Jedenfalls aber wird man auch zweigliedrige
Modelle als vollgiiltige Ritornelle anzuerkennen haben, obschon sie Fischers
Theorie nicht unmittelbar entsprechen. Und schlieBlich sei, um Mifverstind-
nissen vorzubeugen, darauf hingewiesen, dal mitunter sogar vier- und flinf-
teilige Ritornelle auftreten konnen, sogar bei Bach.

Daher wird man die Antwort auf die Frage, was ein Ritornell ist, kaum klarer
formulieren kdnnen, als daf3 es sich um ein kurzes mehrteiliges Gebilde han-
delt, welches in seiner Gestaltung nicht néher festgelegt zu sein hat.

2. Was ist eine Ritornellform?

Gemil dieser Definition mufl eine Ritornellform also ein Bauplan sein, der
durch die Wiederkehr seines Ritornells gegliedert wird. Wie oft und in welcher
Gestalt das Ritornell wiederkehrt und ob es ganz, teilweise oder variiert er-
scheint, bleibt in das Belieben des Komponisten gestellt. Insofern bietet die
Ritornellform beim Komponieren einen vergleichsweise gro3en Handlungs-
spielraum. Fiir die Abschnitte zwischen dem Ritornell und seiner Wiederkehr
hat sich im 20. Jahrhundert der Begriff ,,Episode® eingebiirgert. Wer ihn er-
fand, ist unbekannt und auch eher unwichtig, weil er dasselbe meint, was im
17. und 18. Jahrhundert ,,Solo“ genannt wurde (auch im Unterschied zum
L, Tutti®). Die ideale Ritornellform beruht auf dem Kontrast von Tutti und Solo,
allerdings muf} es sich dabei nicht zwingend um einen Gegensatz handeln;
denn die frithen und spaten Ritornellformen weisen oft eine Begleitung des
Solos durch das Ripieno auf, so dall eine Unterscheidung zwischen Ritornell
und Episode mitunter nur durch abweichendes, oft (aber nicht immer) gegen-
sétzliches thematisches oder motivisches Material moglich wird. Das gilt auch
fiir Arie und Chor in Ritornellform, selbst wenn dort eine Kontrastierung zu
den Instrumentalteilen durch den Einsatz der Singstimme(n) und die Unter-
legung eines Texts gegeben ist.

2 Rampe, Zur Entwicklung und Verbreitung des Concerto (wie FuBnote 15), S. 125f.
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Jean-Claude Zehnder hat zurecht kritisiert, dass es unangemessen erscheint,
die vokalen Abschnitte einer Arie mit ihrer zentralen Textaussage als blofe
Episoden zu bezeichnen, und dabei auf mich verwiesen.? Tatsichlich habe
ich die Vokalteile von Arien im Rahmen meiner Analysen ihrer Ritornell-
formen als Episoden dargestellt. Dabei ging es freilich ausschlieBlich um den
Bauplan der Ritornellanlage und nicht um die Besprechung der Vokalwerke
selbst, in der selbstverstindlich der Text im Mittelpunkt zu stehen hat. Wie
sonst aber sollte man die vokalen Soli benennen, um sie als Elemente einer
Ritornellform verstindlich zu machen? Zehnder schldgt statt dessen den
Begriff ,,Vokaleinbau“ fiir die vokale Episode vor,? der freilich gleich in
mehrfacher Hinsicht wenig hilfreich ist: Zunéchst suggeriert er, dass in die
Instrumentalpartien ein Vokalsatz eingepasst wurde; nach Vorstellung der
damaligen Zeit aber sind die instrumentalen Abschnitte einer Arie gerade um
den Text der Singstimme(n) herum konstruiert. Zum anderen bildet ,,Vokal-
einbau” einen Gegensatz und kein Synonym zur Episode. Akzeptiert man die
Darstellung von Johann Adolph Scheibe (1739), daf3 vokale und instrumentale
Ritornellformen miteinander vergleichbar sind, wird man also nicht umhin
kommen, bei der formalen Analyse dieselben Termini zu verwenden, wobei
es gegenstandslos bleibt, ob man die Episode nun als Solo bezeichnet oder
nicht.

Auch fiir Sonatensdtze in Ritornellform wiinscht Zehnder eine andere
Terminologie. Scheibe unterscheidet bei der Triosonate oder dem Quartett
die ,,eigentliche Sonate* von jener ,,auf Concertenart“,* was Zehnder — wie
ibrigens auch Matthias Geuting,” auf den er sich stiitzt*® — auf die Ritornell-
anlage bezieht. Dabei hat David Schulenberg gerade gezeigt, da Scheibe in
seiner Abhandlung der Sonate mit keinem Wort von der Ritornellform spricht,
sondern allein von der groB3formalen Struktur eines Werks:* Die ,,Sonate auf
Concertenart® ist eine dreisdtzige mit der Folge schnell-langsam-schnell nach
dem Muster des venezianischen Concerto, die ,,eigentliche Sonate* also eine
viersdtzige. Folglich beruht Zehnders Vorschlag, Sonatensétze in Ritornell-
form als ,,eigentliche Sonatensétze™ zu bezeichnen, auf einem Millverstind-
nis; seine Anregung muf} hier also ebenfalls unberiicksichtigt bleiben und

22 Rampe, ,, Monatlich neiie Stiicke“ (wie FuBnote 4), S.78f.

2 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12), S.96f.

2 Scheibe, Critischer Musikus (wie FuBnote 10), S.675.

2 M. Geuting, Konzert und Sonate bei Johann Sebastian Bach. Formale Disposition
und Dialog der Gattungen, Kassel 2006 (Bochumer Arbeiten zur Musikwissen-
schaft. 5.), passim.

% Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12), S.97f.

2 D. Schulenberg, The Sonate auf Concertenart — A Postmodern Invention?, in: J. S.
Bach’s Concerted Ensemble Music, the Concert, hrsg. von G. G. Butler, Urbana und
Chicago 2008 (Bach Perspectives 7), S.55-96.
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mit Blick auf die Benennung der Teile einer Ritornellanlage 146t sich nur
sagen, da3 zu den Begriffen , Ritornellform™ und ,,Episode® bis heute keine
wirklich besseren Alternativen bestehen.

3. Die Entstehung der instrumentalen Ritornellform

Auch hinsichtlich der Entstehung instrumentaler Ritornellformen will sich
Zehnder nicht den historischen Vorbildern anschlieen: ,,Gleichsam eine Ge-
genposition nehmen die Analysen von Siegbert Rampe ein; die ,Ritornellform*
wird nicht erst von Vivaldi (1711) hergeleitet, sondern schon von Albinoni
(1700)“.2® Richtig ist, daB es nicht ich oder Dominik Sackmann® waren, die
festgestellt haben, daB Albinoni (und nicht Vivaldi) die Ritornellform auf
das Instrumentalkonzert tibertrug, sondern bereits 1991 Norbert Dubowy.*
Ich habe dessen Behauptung seit 2000 lediglich durch Analysen der Albino-
nischen Konzerte untermauert. Natiirlich haben Carl Dahlhaus und Rudolf
Eller, wie Zehnder darlegt, bereits 1955 und 1961 Antonio Vivaldi als Bachs
Vorbild der Ritornellform benannt® und seitdem wurde diese Erkenntnis in
der gesamten Sekundérliteratur festgeschrieben. Aber kannten sie iiberhaupt
Albinonis Opus 2? Konnten sie schon damals wissen, daf} es bei Bach und
Hiéndel bereits vor 1711 Werke in Ritornellanlage gegeben haben muf3? Albi-
nonis Sonaten und Sinfonien von 1700, urspriinglich in Einzelstimmen ver-
offentlicht, sind erst in den Jahren 1982 bis 2000 als Neuausgabe in Partitur
herausgekommen.* Um sie bereits in den 1950er oder 1960er Jahren analysie-
ren zu konnen, hétte man also schon selbst Spartierungen anfertigen miissen,
wie es auch zur Bach-Zeit notwendig war, um die Werke bearbeiten zu kon-
nen. Johann Gottfried Walther in Weimar richtete bekanntlich Albinonis
Konzerte op. 2,8 und 12 fiir Orgel ein, von Bach blieb eine Abschrift (ca. 1709/
10) der Continuostimme zum Concerto e-Moll op. 2,4 erhalten (= BWV Anh.
123). Zu Beginn des 18. Jahrhunderts war dem Opus ndmlich ein dhnlich gro-
Ber Erfolg beschieden wie seit 1711 Vivaldis berihmtem L’Estro Armonico
op. 3: Bereits 1702 erschien in Venedig eine Zweitauflage und im gleichen Jahr
brachte auch Vivaldis spiterer Verleger Estienne Roger in Amsterdam eine
eigene Ausgabe heraus, die tiber Jahrzehnte hinweg im Katalog blieb und wie-
derholt neu aufgelegt wurde. 1709 folgte eine weitere Neuedition durch die

2 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie Fuinote 12), S.99.

¥ D. Sackmann, Bach und das italienische Concerto, in: Rampe und Sackmann, Bachs
Orchestermusik (wie FuBinote 9), S.65-79.

3 Dubowy, Arie und Konzert (wie FuBnote 1), S.161.

31 C. Dahlhaus, Bachs konzertante Fugen, in: BJ 1955, S.47-72. R. Eller, Vivaldi —
Dresden — Bach, in: Beitridge zur Musikwissenschaft 3 (1961), Heft 4, S.31-48.

32 Hrsg. von W. Kolneder und H. Bergmann in Adliswil (Schweiz).



Grundsitzliches zur Ritornellform bei Johann Sebastian Bach 69

Londoner Verleger John Walsh, Peter Randall und Joseph Hare senior.?* Damit
war diese Sammlung ndrdlich der Alpen allgemein verfiigbar und man konnte
sie, wie ich gezeigt habe, sogar per Katalog in Amsterdam bestellen, auch in
Weimar: Johann Gottfried Walther lie sich Amsterdamer Musikalien aus
dem Verlag Rogers durch einen ,,Ost-Indien-Fahrer” direkt nach Hause lie-
fern.** Es gibt also keinen Grund daran zu zweifeln, dafl es zunéchst Albinoni
war, der fiir die Verbreitung der Konzertform sorgte, selbst wenn aufler Frage
steht, dal} seine Werke durch den ,,Boom®, welche die musikalisch und kom-
positionstechnisch iiberlegenen Konzerte Vivaldis seit 1711 ausldsten, in der
Gunst des Publikums abgel6st wurden.

Zehnder stort an der Ritornellanlage in Albinonis frithen Konzerten, daf dort
die Episoden nicht stets solistisch hervorgehoben werden,* wie es dann in
Giuseppe Torellis Concerti op. 8 (1709) und in Vivaldis Opus 3 meist der Fall
ist. Aber war dies ein entscheidendes Kriterium bereits der Zeit um 17007
Wenn man von einer solchen Voraussetzung ausginge, miissten auch zahl-
reiche Ritornellformen in der Kammer- und Tastenmusik Bachs als fraglich
gelten, weil dort ebenfalls ein Besetzungswechsel nicht ohne weiteres mdglich
ist. Wie meine Analysen beweisen, prasentieren Albinonis Episoden entweder
neues motivisches Material oder verarbeiten die thematischen Gedanken des
Ritornells, ebenso wie dies in vielen Bachschen Arien und Konzerten der Fall
ist; dal} es sich tatsdchlich um Ritornellformen handelt, wird durch den Wie-
dereintritt der Ritornelle offensichtlich, der an der Ritornellanlage als solcher
letztlich keine Zweifel aufkommen 148t. Fiir die Technik, Ritornellmaterial
binnen Episoden zu zitieren und verwandeln, verwendete ich den Ausdruck
Hritornellverarbeitender Teil“. Dieser Begriff ist Zehnder ,,zu allgemein®,*
aber nur so lassen sich innere Beziige zwischen Ritornell und Episode trans-
parent machen, ohne deren genaue Faktur stets detailliert beschreiben zu
miissen. Merkwiirdig bleibt in diesem Zusammenhang tibrigens, dal Zehnder
fiir seine eigenen SchluBfolgerungen ebenso wie bereits Karl Heller 1991%
ausgerechnet den Kopfsatz jenes Concerto e-Moll op. 2,4 heranzieht, der als
einziger unter den sechs Konzerten eben keine frithe Ritornellform enthilt.

4. Fugen in Ritornellform

Wirklich fundamental unterschiedlicher Auffassung ist Zehnder hinsichtlich
der Kategorie von ,,Fugen in Ritornellform®, deren Existenz er schlicht be-

¥ Rampe, Zur Entwicklung und Verbreitung des Concerto (wie FuBnote 15), S. 122f.
3 Rampe, Die Ritornellform als Kompositionsschema (wie Fufinote 9), S.201.

3 Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12),S. 100f.
36 Ebenda, S.104.

37 Heller, Die freien Allegrosiitze (wie Fuinote 14), S.179.
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zweifelt. Hingegen will er diesen Terminus durch ,,Fuge mit profilierten Zwi-
schenspielen® ersetzt wissen.®

Dabei muf3 zunédchst wieder auf ein historisches Miflverstdndnis aufmerksam
gemacht werden; denn erneut war es nicht ich, der erstmals auf Fugen in Ritor-
nellform hingewiesen hat, wie Zehnder meint. Vielmehr identifizierte und
benannte Ulrich Siegele diese Fugenart als erster,” und zwar im Unterschied
zur kontrapunktisch definierten Fuge, deren Gestaltung durch die kontrapunk-
tische Durchfithrung der Themen bestimmt wird, wie es traditionell seit dem
frithen 16. Jahrhundert der Fall war. Daneben besteht jedoch im Spéatbarock
ein zweiter Typus, der auler bei Bach auch bei Albinoni (1700) und Corelli
(1700) auftritt.** Diese Fugen besitzen tatsdchlich sehr profilierte Zwischen-
spiele, aber ein solcher Terminus greift zu kurz, weil die Zwischenspiele in
ihrer riumlichen Ausdehnung den Themendurchfiihrungen nahekommen (oder
diese gelegentlich sogar iibertreffen!), weil die Zwischenspiele nicht etwa
bloBe Uberleitungen darstellen, sondern eigenes motivisches oder gar thema-
tisches Material erhalten und verarbeiten, weil dieses Material, und das gilt
vor allem fiir Bachs Fugen, oft in spiteren Zwischenspielen erneut aufgegrif-
fen wird. Somit weisen solche Zwischenspiele samtliche Eigenschaften auf,
die den Episoden einer reifen Bachschen Ritornellform zukommen, und man
ist deshalb veranlaft, hier von wirklichen Episoden zu sprechen, wéhrend die
Themendurchfiihrungen der Fuge als Ritornelle fungieren.

Wie jedoch dachte Bach? Seine Haltung 148t sich unschwer an seinen Konzert-
sdtzen ablesen, die tatséchlich als Fugen gestaltet sind. Ein schones Beispiel
ist das Presto-Finale des 4. Brandenburgischen Konzerts in G-Dur BWV 1049,
in dem die Fugendurchfiihrung von ausgedehnten Episoden unterbrochen
wird, welche alle oben genannten Eigenschaften solcher Formteile aufweisen.
Sie nehmen mit 90 zu 154 Takten rund 60 Prozent des Ritornellumfangs in
diesem Satz ein, sind also weit mehr als profilierte Zwischenspiele und zu-

¥ Zehnder, Ritornell — Ritornellform — Ritornellkonstruktion (wie FuBnote 12),
S. 104 ff.

¥ U. Siegele, Kategorien formaler Konstruktion in den Fugen des Wohltemperierten
Klaviers, in: S.Rampe (Hrsg.), Bach. Das Wohltemperierte Klavier I: Tradition,
Entstehung, Funktion, Analyse. Ulrich Siegele zum 70. Geburtstag, Miinchen und
Salzburg 2002 (Musikwissenschaftliche Schriften. 38.), S.321-471, speziell S.462
bis 471; U. Siegele, Von zwei Kulturen der Fuge. Ritornellform und kontrapunkti-
sche Definition im Wohltemperierten Klavier von J. S. Bach, in: Musik und Asthetik
40 (20006), S.63-69.

T. Synofzik und S. Rampe, Ricercar, Canzone oder Fantasie? Zur Entwicklung der
Fuge,in: Rampe (Hrsg.), Bachs Klavier- und Orgelwerke (wie Fufinote 9), S.80-91,
speziell S.88-91; Rampe, Die Ritornellform als Kompositionsschema (wie Ful3-
note 9), S.203-206.

4
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dem das eigentliche Zentrum der musikalisch-dramaturgischen Handlung.*!
Damit steht fest, daB3 Bach sogar Konzertsétze als Fugen in Ritornellform ver-
stand, und es liegt nahe, dasselbe Modell auf andere seiner Fugen zu iiber-
tragen, beispielsweise innerhalb seiner Tasten- und Kammermusik. Zwei
Fugen, die dem Finale des 4. Brandenburgischen Konzerts musikalisch ent-
sprechen, sind die Orgelfuge in e-Moll BWV 548/2 und der zweite Satz
(Allegro) der Flotensonate in e-Moll BWV 1034. In beiden Féllen erreicht das
musikalische Geschehen wieder in den Episoden seinen Hohepunkt und die
Episoden sind mit 73 zu 158 Takten (BWYV 548/2) bzw. 25,5 zu 44,5 Takten
(BWYV 1034/2) erneut mafigeblich am Gesamtumfang der Sétze beteiligt. Was
wollte man von Episoden also noch mehr erwarten?

Folglich war die Fuge in Ritornellform tatsdchlich eine Kategorie der Bach-
schen Fuge, indem der Komponist das Modell der Ritornellform auch an diese
Gattung adaptierte, und es ware geradezu irrefithrend, derartige Stiicke als
Fugen mit profilierten Zwischenspielen zu bezeichnen, weil es der tatséch-
lichen musikalischen Handlung widerspriche. Erst recht aber lieen sich
solche Fugen nicht von jenen unterscheiden, deren Bauplan kontrapunktisch
definiert ist, selbst wenn dort die Zwischenspiele ein besonderes Profil erhiel-
ten. Vielmehr wird man einrdumen und dies auch als seine historische Leistung
anerkennen miissen, dall Bach als einziger Fugen in Ritornellform fiir Tas-
teninstrumente komponierte.

' Vgl. meine Analyse in S.Rampe, Brandenburgische Konzerte BWV 1046—1051, in:
ders. (Hrsg.), Bachs Orchester- und Kammermusik (wie Fuinote 9), S. 197-206.



