
JOHANN SEBASTIAN BACH

UND DIE HISTORISIERENDE

AUFFÜHRUNGSPRAXIS

„Denn alles findet bei Bach
statt" - Anton Weberns Diktum

trifft in besonderem Maße auf
die Geschichte der historisie-
renden Aufführungspraxis zu.
Diese wiederum ist sehr eng

mit dem Bachschen QEuvre und
seiner Wiederentdeckung ver-
bunden. Eine Einführung von

Ingeborg Aliihn.

A n der Interpretation von Werken
Johann Sebastian Bachs wurden
und werden grundsätzliche auf-

führungspraktische Fragen nach wie vor lei-
denschaftlich diskutiert. Das beginnt mit
der legendären Wiederaufführung der Mat-
thäuspassion am 11. März 1829 durch die
Berliner Sing-Akademie unter dem damals
20-jährigen Felix Mendelssohn Bartholdy
und endet in unseren Tagen, z. B. bei den
unterschiedlichen Antworten auf die Frage
nach der Besetzungsstärke des Chors in

Glaubenskrieg am Ende
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Bachschen Vokalwerken. Während Men-
delssohn 1829 über 159 Chorsängerinnen
und -sänger verfugte, eine Chorstärke, die
dann im fortlaufenden 19. Jahrhundert zur
Norm werden sollte, vertritt heute z. B. der

-• Amerikaner Joshua Rifkin eine genau ge-
gensätzliche Position: Er plädiert für eine
solistische Chorbesetzung, u. a. in einer
Aufnahme der h-Moll-Messe von 1982 für
Nonesuch. Interpreten wie Ton Koopman,
bei seiner Gesamteinspielung des Kantaten-
werks für Erato, oder Mazaki Suzuki, bei
seiner Gesamteinspielung des Kantaten-
werks für BIS, dagegen besetzen die jeweili-
ge Chor-Stimmlage mehrfach, mit insge-
samt 16 bis 20 Sängerinnen und Sängern.

Natürlich hat nicht erst das Jahr 1829
den Blick auf Bach und sein Schaffen ge-
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lenkt. Doch was sich bis dahin fast aus-
schließlich im privaten und halböffentli-
chen Raum abgespielt hatte, bekam nun zu-
nehmend eine breite Basis. Förderlich
waren dieser Entwicklung ab 1801 die
Druckausgaben des Leipziger Verlagshauses
Hoffmeister & Kühnel (nachmals Peters)
unter dem Titel „Oeuvres complettes" ge-
wesen. Doch erst die im Jahre 1850 begon-
nene „Vollständige kritische Ausgabe aller
Werke Johann Sebastian Bachs", die so ge-
nannte Bach-Gesamtausgabe, herausgege-
ben von der im gleichen Jahr gegründeten
Leipziger Bach-Gesellschaft, löste eine bis
heute andauernde Debatte über auffiih-
rungspraktische Fragen aus. Zum Beispiel
nach der Ausführung des bezifferten Basso
continuo: Soll die nicht-ausgeschriebene

Continuo-Begleitung notiert oder vom je-
weiligen Continuo-Spieler improvisiert
werden? Soll der Basso continuo mit Orgel
oder Cembalo bzw. Klavier ausgeführt wer-
den, oder soll man Orgel und Cembalo
kombinieren?

Überhaupt, an der Entscheidung für Or-
gel oder Cembalo entbrannte im letzten
Drittel des 19. Jahrhunderts ein heftiger
„Glaubenskrieg". Während die einen, da-
runter der bedeutende Bach-Biograph Phi-
lipp Spitta (1841-1894), für die Orgel plä-
dierten und Bachs Musik damit ihren Platz
im Kirchenraum zuwiesen, wollten ihr die
anderen den Weg in den Konzertsaal ebnen.
Diese Absicht hatte Folgen, denn die zum
Teil sehr großen Konzertsäle verlangten an-
dere, veränderte Aufführungsbedingungen:
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Philipp Spitta (1841-1894) zählt zu den bedeutenden Bach-
Biographen, die sich früh zur Aufführungspraxis äußerten.

Bachs Werke mussten bearbeitet werden.
Mit diesem Faktum beginnt eine neue,

spannende Geschichte der Bach-Rezeption.
An ihrer Wiege stand u. a. Gustav Mahler
mit der Orchestrierung - übrigens bei kor-
rekt beibehaltenem Notentext - von mehre-
ren Sätzen aus zwei verschiedenen Bach-
Suiten. Die Sätze fasste er zu einer einzigen,
nunmehr viersätzigen Ouvertürensuite zu-
sammen. Der Continuo wurde von Orgel
und Cembalo ausgeführt - „ganz nach Art
der Alten", wie der vom Cembalo aus diri-
gierende Mahler betonte. Das „Historische
Konzert" in New York am 10. November
1909, bei dem er gemeinsam mit dem Phil-
harmonischen Orchester diese Bearbeitung
aufführte, wurde ein voller Erfolg. „Da sind
für mich (und auch
für die Hörer) ganz
überraschende Dinge
dabei herausgekom-
men. Wie mit einem
Schlaglicht war diese verschüttete Literatur
beleuchtet. Es wirkte stärker (auch kolo-
ristisch) als jedes moderne Werk", be-
richtete er wenig später einem Wiener
Freund.

Bis zum gegenwärtigen Zeitpunkt sind
durch die Bearbeitungspraxis immer wieder
andere hochinteressante Beispiele zur Dis-
kussion gestellt worden: zum Beispiel die
Streichquartett-Fassung der „Kunst der Fu-
ge" durch das Keller Quartett in einer Auf-
nahme von 1997 für ECM; oder die wegen
ihrer Nähe zur Jazzidiomatik bereits wieder
in ein anderes Kapitel der Bach-Rezeption

Auf dem Cembalo
oder dem Klavier?

gehörende Version des
Amsterdamer Calefax Reed
Quintet vom Januar 2000
für MDG.

Hatte sich die Entschei-
dung für Orgel oder Cem-
balo im 19. Jahrhundert in
der Regel „nur" auf den
Continuo bezogen, so be-
gann Anfang des 20. Jahr-
hunderts die Renaissance
des Cembalo als Soloin-
strument. Noch Philipp
Spitta war überzeugt gewe-
sen, dass das Cembalo „be-
seelungsunfähig" sei. Die
polnische Pianistin und
Cembalistin Wanda Lan-
dowska (1879-1959) trat
ab 1910 den Gegenbeweis
an - und löste damit eine
vehement geführte Diskus-

sion aus. Denn die einen sahen im Klavier
das ideale Instrument zum Bach-Spiel: we-
gen seines Ausdrucks- und Nuancierungs-
reichtums, seiner Fähigkeit, das polyphone
Stimmengeflecht und die Bassgrundierung
klanglich befriedigend darzustellen. Für die
anderen besaß einzig und allein das Cemba-
lo Voraussetzungen zur stilgerechten Inter-
pretation. Dass bei diesen Auseinanderset-
zungen natürlich auch die räumlichen
Aufführungsbedingungen eine Rolle
spielten, liegt auf der Hand.

Inzwischen ist dieser „Glaubenskrieg"
so gut wie beendet. Die „Lösung" des
Problems lautet: Nicht das Instrument ist
entscheidend, sondern die Idee, die Hal-
tung, die „hinter'^ der Interpretation

steht, das Verständ-
nis für strukturelle
Zusammenhänge,
für Artikulation
und Dynamik, für

Rhetorik und Figurenlehre, kurz: für die
„Klang-Rede". Pianisten wie Edwin Fi-
scher (1886-1960) oder Glenn Gould
(1932-1982) - beide bevorzugten Stein-
way-Flügel - haben diese Einsicht ent-
schieden gefördert. Zudem hat sich die
Meinung durchgesetzt, dass Authentizität
- auch hinsichtlich der Aufführungspra-
xis, des historisch „echten" Klangbildes -
ein Wunschtraum ist und bleiben wird.
Es gibt nur noch wenige originale Instru-
mente. Zumeist wird auf Nachbauten
musiziert. Die Räume haben sich verän-
dert. Die Funktion der Kompositionen hat

sich gewandelt. Und unsere Ohren hören
heute mit dem Wissen um Schumann,
Brahms, Wagner und Schönberg. Also,
schreibt Nikolaus Harnoncourt, kann
„Werktreue nur eine Idealvorstellung be-
zeichnen."

Am Anfang dieses Erkenntnisweges steht
Wanda Landowska mit „ihrem" von der
französischen Maison Pleyel gebauten gro-
ßen Konzert-Cembalo. Das moderne, mit
Eisenrahmen, zwei 8', einem 4', einem 16',
zwei Manualen und gekoppelten Register-
pedalen ausgestatte Instrument, vorgeführt
beim Breslauer Bach-Fest 1912, provozierte
die Diskussion um das „historische" Cem-
balo. Sie wiederum förderte das Nachden-
ken über den Nachbau bzw. das Kopieren
überlieferter Instrumente, beispielsweise
solcher von dem Berliner Instrumentenma-
cher Michael Mietke, die Bach nachweisbar
sehr schätzte. In der Nachfolge von Wanda
Landowska stehen Fritz Neumeyer (1900-
1983) und in dessen ideeller Nachfolge wie-
derum der 1928 geborene Gustav Leon-
hardt, dessen Schüler und bereits
Enkelschüler sowie zahlreiche andere Cem-
balisten. Sie alle musizieren auf historischen
Instrumenten bzw. ihren Nachbauten.

Naheliegend, dass mit der Wiederentde-
ckung des Cembalo sich das Interesse auch
den anderen, teilweise nicht mehr existie-
renden historischen Instrumenten zuwand-

Felix Mendelssohn Bartholdy trug viel zur Wiederentdeckung

des Bachschen CEuvres bei.
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te. Schon Mendelssohn hatte sich 1829 ge-
zwungen gesehen, die damals bereits nicht
mehr vorhandenen Oboe d'amore und
Oboe da caccia durch Klarinetten zu erset-
zen. Nun jedoch ging es nicht mehr um das
wenig befriedigende Ersetzen, sondern um
Reanimation der Instrumente und Rekon-

Der
Komponist

auf dem
Sockel:
Johann

Sebastian
Bach als

Denkmal von
Carl Seffner,

aufgestellt
1908 vor der

Thomas-
kirche.

struktion ihrer Spieltechnik. Gleichzeitig
begann eine Auseinandersetzung mit
grundsätzlichen Fragen der Aufführungs-
praxis: Notation, Dynamik, Artikulation,
Tempo, Phrasierung, Rhythmus der Tonfol-
ge, Verzierung. Diskutiert wurden klangli-
che Gegebenheiten, raumakustische Bedin-
gungen, Stimmtonhöhe und Stimmsystem
sowie Besetzung und räumliche Anordnung
der vokalen und instrumentalen Ensembles.
Die Erfindung von Tonträger-Systemen -
von Welte-Mignon-Reproduktionsklavie-
ren mit elektropneumatischem Abspielver-
fahren, Schellackplatten, Wachswalzen usw.
bis zur CD unserer Tage - gab und gibt die
Möglichkeit, Interpretationen klanglich zu
dokumentieren.

Eine wesentliche Rolle bei der Su-
che nach Antworten auf den be-
schriebenen Fragenkatalog hat ab ca.
1921 die so genannte Orgelbewe-
gung gespielt, die Wiederentdeckung
des Orgelklangs aus dem 17. und 18.
Jahrhundert. „Zurück zu den von
Bach verlangten polyphonen, nicht
orchestralen Orgeln! Feinere Grund-
stimmen! Harmonische Einheit der
Grundstimmen! Weg mit unseren
wenigen schreienden Mixturen: viele
und weiche Mixturen!", forderte be-
reits 1906 Albert Schweitzer (1875-
1965), unter anderem Organist und
Bachforscher. Nach dem Ersten
Weltkrieg und auf der Grundlage der
Ästhetik der Neuen Sachlichkeit be-
gann eine radikale Umorientierung
des Orgelwesens (sowie grundsätzlich
der musikalischen Interpretation).
Klarheit der Formen und Strukturen
sollte im Vordergrund stehen, deut-
lich voneinander abgegrenzte Klänge
und rhythmische Prägnanz. Diese
von einer antiromantischen Haltung
geprägte Bewegung erhielt mit dem Orgel-
sachverständigen und Schriftsteller Hanns
Henny Jahnn einen ihrer engagiertesten

Antiromantische
Haltung

Protagonisten. In der Folge wurden zahlrei-
che wertvolle historische Orgeln - etwa aus
den Werkstätten von
Tobias Heinrich Gottfried
Trost, Arp Schnittger und
Gottfried Silbermann -
wieder entdeckt, restau-
riert bzw. rekonstruiert.

1923 lernte Jahnn
Günther Ramin (1898-
1956) kennen. An der res-
taurierten Arp-Schnitger-
Orgel in der Hamburger
St. Jacobi-Kirche entdeck-
te er in ihm einen „emi-
nent vorurteilslosen Or-
gelspieler, der sich ohne
jede Bedenken der Reali-
tät jener Klangwelt hin-
gab, deren Verwirk-
lichung angestrebt"
worden war. Ramins küh-
ne Registrierungstechnik,

Am Beginn eines neuen Kapitels zur
Rezeptionsgeschichte: Bach-Bearbeiter

Gustav Mahler.

sein lockeres Spiel, sein Mut zu Klang-
experimenten und Farbengegensätzlich-
keiten ist in historischen Aufnahmen aus
den Jahren 1946 bis 1951 mit Bach-Wer-
ken dokumentiert.

Naheliegend, dass der Bereich der voka-
len Aufführungspraxis von der Wiederent-
deckung der historischen Instrumente und
der Rekonstruktion ihrer Spieltechniken
nicht unberührt blieb. Karl Sträube, seit
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Glenn Gould setzte sich für die Bach-Interpretation auf dem
modernen Flügel ein.

1918 Thomaskantor zu Leipzig, durchbrach als erster die Tradition,
die Matthäuspassion von einem gemischten Chor mit über 200
Sängerinnen und Sängern aufzuführen. Sein Chor bestand in einer
Aufführung von 1935 aus 50 bis 60 Thomanern, das Orchester musi-
zierte in „Originalbesetzung", mit wenigen Streichern, einfacher
Bläserbesetzung und Orgel- bzw. Cembalo-Continuo. Ein Sachverhalt,
der bereits durch die Kantaten-Rundfunkaufnahmen von 1931 - 1997
vom Bach-Archiv Leipzig restauriert und auf CD herausgegeben -
dokumentiert ist.

Unter Günter Ramin, seit 1940 Straubes Nachfolger im Amt des
Thomaskantors, wurden dann 1941 die ersten deutschen Schallplatten
der (gekürzten) Matthäuspassion produziert (Calig). Eine lebendige,
emotionale und dramatisch akzentuierte Interpretation. Die Solopar-
tien waren - im Unterschied zu den Gepflogenheiten unserer Tage -
nicht mit Barockspezialisten besetzt. Der Thomanerchor wurde von
Mitgliedern des Gewandhauschores verstärkt. Den Continuo führten

Zeuge einer Wandlung in der Interpretationsgeschichte:
Der Leipziger Thomanerchor

Orgel, Cembalo und Violoncello aus. Während die Jesus-Worte von
der Orgel allein begleitet wurden, ließ Ramin bei der dramatischen
Textstelle „Und siehe da, der Vorhang zerriss" Orgel und Cembalo
spielen. Dieser klangsymbolischen Deutung sind bis heute zahlreiche
Dirigenten gefolgt.

Was vor 60 Jahren sensationell war, gehört heute zum Alltag der his-
torisierenden Aufführungspraxis. Gespielt wird selbstverständlich - wo
es erforderlich ist - auf historischen Instrumenten bzw. ihren Nach-
bauten. Die Interpreten, erfreulicherweise zunehmend auch solche, die
auf modernen Instrumenten musizieren, beherrschen in der Regel die
barocken Spieltechniken und ihre raffinierten Artikulations- und Ver-
zierungspraktiken. Was zu Beginn des 20. Jahrhunderts als „Zukunfts-
musik" erträumt worden war, ist inzwischen klingende Wirklichkeit
geworden. pi
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