Besprechungen

Schaal in seiner Reprint-Ausgabe von 1952 in
Hinblick auf einen musikhistorischen Kom-
mentar denkbar ,wortkarg” zeigte. Dies aber
wire ohnehin nur verstehendes Beiwerk fiir
eine grandiose Herausgeberleistung gewesen,
die nachdriicklich Lob verdient.

(Oktober 2002) Hans-Giunter Ottenberg

SIEGBERT RAMPE/DOMINIK SACKMANN:
Bachs Orchestermusik. Entstehung, Klangwelt,
Interpretation. Ein Handbuch. Kassel u. a.: Bd-
renreiter 2000. 507 S., Abb., Notenbeisp.

Im Jahr 1850, einhundert Jahre nach Bachs
Tod, begann Siegfried Dehn mit der Erstverof-
fentlichung der Brandenburgischen Konzerte im
Verlag C. F. Peters. Diese Pioniertat eroffnete
den Blick auf einen Bereich des bachschen
Schaffens, der bis dahin nur wenig Beachtung
gefunden hatte, nimlich auf die Orchestermu-
sik. Um die Schwierigkeiten zu beleuchten, de-
nen ein Herausgeber damals gegeniiberstand,
moge der Hinweis auf die Tatsache geniigen,
dass Dehn in der Vorrede zum 4. Brandenbur-
gischen Konzert auf einen Eintrag in Johann
Gottfried Walthers Musicalischem Lexicon zu-
riickgreifen zu miissen glaubte, um den Lesern
die aufler Mode gekommene Blockflte zu er-
kliren.

Hundertfiinfzig Jahre spiter stehen die He-
rausgeber eines Handbuchs zu Bachs Orches-
termusik vor ganz anderen Problemen: Es gibt
eine Uberfiille von Wissen, die eine Flut neuer
Fragen nach sich gezogen hat. Darunter sind so
viele Details, dass die beiden Hauptautoren gut
daran getan haben, fiir instrumentenkundliche
und auffihrungspraktische Themen Spezial-
forscher heranzuziehen - insgesamt dreizehn
an der Zahl.

Dass der Band gleichwohl nicht in eine Viel-
zahl kleiner und kleinster Abhandlungen zer-
fallt, ist den Autoren Siegbert Rampe und Do-
minik Sackmann zu danken, die keineswegs
nur als Herausgeber fungieren, sondern zwi-
schen 80 und 90% des Textes geschrieben und
dem Buch unmissverstindlich ihren Stempel
aufgedriickt haben. Zwar gibt das Werk dem
Praktiker in speziellen Abschnitten wichtige
Hinweise auf Bachs Weimarer, Kothener und
Leipziger Orchester, auf Art und Behandlung
des Instrumentariums, auf Temperatur, Takt,
Tempo, Artikulation, Phrasierung, Improvisa-
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tion, Ornamentik, Generalbasspraxis usw. Da-
mit liegt erstmals ein Handbuch iiber einen
Komponisten vor, das Wissenschaft und Praxis
in gleicher Weise anspricht.

Von der Umfangsgewichtung her gesehen, ist
es freilich nicht zuletzt ein Buch iiber Quellen,
Entstehungsgeschichte, Chronologie und den
stilgeschichtlichen Kontext der Werke. Offen-
sichtlich wollen die beiden Forscher frischen
Wind in den Forschungsbereich , Bachs Orches-
terwerke” bringen, und dies gelingt ihnen auch:
Rampe und Sackmann legen Material vor, das
die Diskussion im nichsten Jahrzehnt mitbe-
stimmen diirfte. Eine Kernthese wird bereits
im einleitenden Arbeitsgesprich vorgestellt:
,Als einmal klar war, dass das ,Brandenbur-
gische Konzert 6 BWV 1051 aus formalen und
kompositionstechnischen Griinden als eines
der letzten dieser Sammlung entstand, war ein
wichtiger Orientierungspunkt erreicht. Als
sich jedoch aus der Analyse simtlicher als Vio-
lin- und Cembalokonzerte erhaltenen Kompo-
sitionen Bachs ergab, dafl das ,Brandenbur-
gische Konzert 6 offenbar auch eines der letz-
ten unter allen tberlieferten Orchesterkonzer-
ten ist, wurde die weitere Arbeit sehr span-
nend. Denn dieses Werk war ja [...] spitestens
im Mirz 1721 abgeschlossen - alle anderen
Konzerte Bachs mufiten also frither entstanden
sein, in jedem Fall deutlich vor Antritt des
Leipziger Thomaskantorats 1723! Gleiches
gilt auch fiir die Orchestersuiten” (S. 17).

In der Tat datieren Rampe und Sackmann
die mutmafilichen Frithfassungen aller erhal-
tenen Orchesterwerke Bachs in die Vor-Leipzi-
ger Zeit: ,Nicht ein ,Musenkuf3’ bestimmte den
Entstehungszeitpunkt einer Komposition, son-
dern Bach griff erst dann zur Feder, wenn ein
duflerer Anlaf} bestand - offenbar als Weimarer
Konzertmeister und Kothener Kapellmeister”
(S. 18). Die ehemalige Existenz von Leipziger
Originalkompositionen ist damit nicht ausge-
schlossen, doch sind entsprechende Werke
nach Meinung von Rampe und Sackmann, die
ubrigens grofle Verluste im Bereich der Or-
chestermusik ausschliefien, nicht erhalten.

Die Autoren datieren selbst das hypotheti-
sche Urbild der h-Moll-Ouvertiire BWV 1067
nach Koéthen (u. a. auf Grund von Bachs Um-
gang mit dem punktierten Ouvertiiren-Rhyth-
mus, vgl. S.270f.), ebenso eine Triosonate
BWYV 1043|[a], die sie, keineswegs unplausibel,
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als Urbild des Violin-Doppelkonzerts d-Moll re-
konstruieren.

In die Vor-Kothener Zeit, in der nach Chris-
toph Wolffs neuester Darstellung , die meisten,
wahrscheinlich simtliche [Brandenburgischen]
Konzerte” entstanden sein sollen, datieren die
Autoren unter anderem Frithfassungen des Tri-
pelkonzerts BWV 1044, des 1. und 3. Branden-
burgischen Konzerts, des Cembalokonzerts
BWV 1052, des Konzerts fiir 2 Cembali
BWV 1061, des Konzerts fiir 3 Cembali
BWYV 1063 und der Orchesterouvertiire D-Dur
BWV 1069.

Wichtiger als das jeweils nackte Datum ist
der Begriindungszusammenhang. Die Autoren
finden einerseits differenzierte Belege fiir den
Einfluss italienischer Musik auf Bachs Konzert-
schaffen und akzentuieren in diesem Kontext
die Bedeutung Corellis, Torellis und Albinonis
neben derjenigen Vivaldis. Sie warnen ande-
rerseits davor, Bachs Kompositionen bestindig
mit denen seiner italienischen Zeitgenossen
abzugleichen und aus den Ergebnissen womog-
lich eine Chronologie zu zimmern: Weder sei
die Entwicklung in Italien schematisch verlau-
fen, noch konne man damit rechnen, dass Bach
sie geradlinig rezipiert oder mit dieser Rezep-
tion gar erst im Zuge der Weimarer Klavier-
und Orgeltranskriptionen, deren Datierung
tibrigens neu hinterfragt wird, begonnen habe.
Oberstes Kriterium ist vielmehr der Gedanke
eines immanenten Fortschritts in Bachs eige-
nem Schaffen: ,Dafl man einmal erworbene
kompositorische Fihigkeiten und Resultate
einfach aufgeben wiirde, kann nur vermuten,
wer nie komponierte. In der Praxis ist man froh
um jede gelungene Losung und versucht, sie
weiterzuverwenden, zu entwickeln, zu verin-
dern.” Und weiter: ,Rein handwerklich ist der
erste Satz von Bachs a-Moll-Violinkonzert ei-
ner Konzertform aus Albinonis Opus 2 deutlich
iberlegen. Deshalb ist kaum anzunehmen, daf§
Bach im Anschluf} an dieses Violinkonzert ein
Konzert schrieb, dessen kompositorisches Ni-
veau deutlich geringer ausfiel” (S. 21).

Freilich sehen sich die Autoren verstindli-
cherweise nicht in der Lage, den von ihnen pos-
tulierten Fortschritt allein am Corpus der Or-
chesterwerke zu demonstrieren. Vielmehr be-
notigte Rampe Analysen ,simtlicher Chore
und Arien von Bachs Weimarer, Kéthener und
frithen Leipziger Kantaten, um auch hier kom-
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positionstechnische Entwicklungen sichtbar zu
machen” (S. 19). Da diese Vokalwerke samt
und sonders datierbar sind, konnten als Konse-
quenz aus einem Vergleich von Vokal- und In-
strumentalmusik nicht nur relative, sondern
auch absolute Datierungen gewagt werden.
Diese sind erstaunlich bestimmt. So wird das
E-Dur-Violinkonzert BWV 1042 auf ,1718“, das
a-Moll-Violinkonzert BWV 1041 auf ,1719/20"
datiert. Warum, so frage ich provokativ, nicht
umgekehrt? Ist das E-Dur-Konzert, um in Ram-
pes Gedankengang zu bleiben, wirklich von
deutlich geringerem Niveau als das a-Moll-
Konzert, und muss es deshalb vor diesem ent-
standen sein; oder handelt es sich nicht eher
um zwei Vollkommenheiten sui generis? Und
hatten die Autoren nicht postuliert, Bach habe
seine Orchesterwerke vor allem aus ,duferem
Anlaf’” komponiert? War das E-Dur-Konzert —
beileibe kein neuer Datierungsvorschlag! -
womoglich ein Geschenk fiir einen Gonner des
Leipziger Collegium musicum, der sich ein
Konzert mit franzosischem Schluss-Rondeau
wiinschte? Verschlieffen wir uns solchen Ge-
dankenspielen im Prinzip, so engen wir unse-
ren Erwartungshorizont unnétig ein; wir star-
ren dann wie das Kaninchen auf die Schlange -
hier die Schlange der Werke, die unbedingt in
eine , logische” Abfolge zu bringen ist.
Natiirlich kommen wir auch im Fall ,Bach”
nicht darum herum, uns kontinuierlich Gedan-
ken tber die Systematik des Komponierens zu
machen und Kriterien aufzustellen, die zu ih-
rer Entdeckung und damit auch zu einer zuneh-
mend plausiblen Chronologie fithren konnten.
Doch wir sollten nicht vergessen, dass wir uns
im Stadium der Diskussion befinden, noch we-
nig tuber Bachs kompositorische Grundsitze
wissen und von den Kriterien, nach denen er
seine kompositorischen Entscheidungen ge-
troffen hat, bisweilen noch nicht einmal den
Schimmer einer Ahnung haben. Wenn in ei-
nem ,Handbuch” untertitelten Werk fixe Da-
ten erscheinen, kann der Eindruck entstehen,
hier wiirden die neuen Pflocke recht schnell
eingeschlagen. Doch nicht darauf sei hier abge-
hoben, sondern auf die imponierende Forscher-
leistung der beiden Hauptautoren, auf die vie-
len originellen Beobachtungen, Neubewertun-
gen und Anregungen kompositionsgeschichtli-
cher, analytischer, auffiihrungspraktischer und
interpretatorischer Art, die Rampes und Sack-
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manns Handbuch nicht nur zu einem Standard-
werk, sondern auch zu einer Fundgrube der
Bach-Forschung machen.

(Dezember 2000) Martin Geck

THOMAS DANIEL: Der Choralsatz bei Bach
und seinen Zeitgenossen. Eine historische Satz-
lehre. KoIn-Rheinkassel: Verlag Dohr 2000.
412 S., Notenbeisp.

Stilkopien und satztechnische Analysen von
bachschen Choralsitzen gehdren zu den ver-
breitetsten Ubungen im Tonsatzunterricht an
Hochschulen. Entsprechend grof ist der Bedarf
an Grundlagenliteratur. Sie besteht zum einen
aus musikhistorischen Spezialstudien, zum an-
deren aus Praktikerliteratur, in der der bach-
sche Choralsatz zumeist als blofles Exempel
voll entwickelter Dur-Moll-Tonalitit behan-
delt wird. Das grofie Verdienst des Buches von
Thomas Daniel besteht darin, die Liicke zwi-
schen beiden Extremen geschlossen zu haben.
Es verbindet analytische Genauigkeit mit histo-
rischem Bewusstsein und erfiillt gleichzeitig
das Bediirfnis nach Systematik und Geschlos-
senheit, vor allem aber nach Resiimeebildung
in Form von Lehrsitzen, die im Tonsatzunter-
richt erforderlich und erwiinscht sind.

Der Neuansatz des Buches besteht zum einen
in der Einbettung von Bachs Choralsatz in mu-
sikgeschichtliche Zusammenhinge: Die dama-
lige , Theorie” (hauptsichlich: Johann Gott-
fried Walthers Praecepta der musicalischen
Composition, 1708) wird herangezogen, ohne
dass sich Daniel Einsichten wversperrt, die
durch spitere Erkenntnisse der Musiktheorie
zustande kommen (in einem ,Referat’ der wich-
tigsten theoretischen Harmoniesysteme wer-
den ,Essentials’, Schwichen und Widerspriiche
konzis zusammengefasst); Vergleiche mit Cho-
ralsiatzen von Zeitgenossen Bachs, insbesondere
Telemanns, fordern das Spezifische des bach-
schen Choralsatzes zutage. So wird der Cho-
ralsatz , Die Siind macht Leid”, der dritte Satz
aus der Kantate Nr. 40, zwei anderen Sitzen
Bachs zur selben Melodie sowie Telemanns
entsprechendem Generalbasssatz gegeniiber-
gestellt (mit dem Ergebnis, dass die Spezifika
Bachs vor allem im Variantenreichtum der
Schliisse, im Stufenreichtum und in der Quali-
tit der Bassfithrung bestehen).
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Im gleichen Kapitel analysiert Daniel die ur-
spriingliche Melodie (1593 gedruckt) und Jo-
hann Hermann Scheins Chorsatz aus dem Jahr
1627: Neben synchronen sind in diesem Buch
diachrone Vergleiche aufschlussreich. Bereits
durch die Verwendung zumeist ilterer Kirchen-
gesinge sind Bachs Sitze bekanntlich zugleich
tief in der Tradition verwurzelt und radikal von
ihr durch Innovationen geschieden. Doch Daniel
erblickt die historische Einbindung nicht nur in
den (von auflen entliechenen) Choralmelodien,
sondern im inneren satztechnischen Gefiige.
Die Traditionsbeziige reichen von den ,Kaden-
zen” mit ihrem (linear-polyphonen) Klauselwe-
sen (Daniel fiihrt sie partiell auf das Tenor-Dis-
kant-Geriist der Niederlinder zuriick) bis zu
den Tanzbassformeln des 16. und 17. Jahrhun-
derts (Folia, Romanesca etc.).

In der Einbeziehung wesentlicher Aspekte
der Kontrapunktik und Linienfiihrung besteht
denn auch der zweite Neuansatz des Buches.
Anstatt isolierte Klinge und Intervalle zu be-
trachten, bemiiht sich Daniel stets darum, Satz-
regeln an Bedingungen des konkreten stimm-
fithrungstechnischen Kontextes zu binden. Hier
gelangt er in vielen Punkten iiber die her-
kémmliche Theorie hinaus. Mit Hilfe satztech-
nischer und formaler Differenzierung (nach
Stimmen, Bewegungsrichtungen, harmoni-
schem Kontext, Stellung im formalen Ablauf
etc.) glickt es ihm, so manche ,Faustregel’ er-
grauter Theoretiker zu prizisieren und zu revi-
dieren. Zum Beispiel: Analysen zeigen, dass
man ,seine Aufmerksamkeit nicht auf die
Terzverdoppelung als solche beschrinken darf,
sondern ihr Zustandekommen -einbeziehen
mufl: Die verdoppelten Terzténe fithrt Bach
durchweg schrittweise in Gegenbewegung ein
oder in Seitenbewegung” (S. 68). — , Verdeckte
Oktaven und Quinten der Auflenstimmen ge-
schehen bei springendem Sopran gewdhnlich
nur mit ,Verwechslung“ (S. 87), d.h. bei
gleichbleibender Harmonie (Ausnahme: ver-
deckte Oktaven bei Zeilenschliissen).

Basis der Thesen ist eine Analyse aller (als
authentisch betrachteten) Choralsitze Bachs
(unter Ausklammerung der figurierten Cho-
ralbearbeitungen). Bereits hierin iiberrundet
Daniel die zumeist aus zufilligen und partiel-
len Beobachtungen gespeisten Lehrgebiude il-
terer Publikationen. Vor allen Dingen zwingt
ihn aber die nahezu lickenlose Ausschopfung



