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Sointu Scharenberg

Sebastian Virdungs „Musica getutscht" - ein Sachbuch?

Der Traktat von 1511 neu gelesen.

Musica getutscht und auszgezoge ... hinter die-
sen vier ersten Wörtern des Titels der 1511 in Basel

gedruckten Schrift eines gewissen Sebastian
virdung, Priesters von Amberg steht mehr, als ein
unbefangener Leser zunächst vermuten würde.
Mit dem schmalen Bändchen, von dem seinAutor

immer wieder behauptet, es sei nur ein Auszug
aus einem größer angelegten Vorhaben,' liegt viel-
leicht das erste Sachbuch der Musikliteratur vor.

In ihm wird auf ein Minimum Grundlagenwissen
reduziert, und statt tradierten theoretischen „Bal-

lasts" stellt Sebastian Virdung weitgehend prak-
tische Einsatzmöglichkeiten in den Vordergrund.

Eine Fülle von Anschauungsmaterial, anspre-
chende Gestaltung, geringer Gesamtumfang und
die lockere, Interesse weckende Form der Wis-

sensvermittlung lassen in Virdung einen engagier-
ten Pädagogen erkennen. Zuzuhören, wenn
andere von Neuigkeiten berichten, einiges anse-
hen und erfahren zu dürfen, anderes noch vor-
enthalten zu bekommen - all das reizt die Neu-

gier des Lesers damals wie heute. Der Versuch,
zwischen Gegenstand und Mensch zu vermitteln,
ist Sebastian Virdungs eigentliches Anliegen mit
der Veröffentlichung seiner Musica getutscht von
1511. Das gelingt ihm besonders hinsichtlich
instrumentenkundlicher Inhalte. Vermittlung
zwischen scheinbaren Gegensätzen bestimmt
dabei seine Methode: Er vermittelt zwischen

theologischer Rechtfertigung des Instrumental-
spiels und dem soziologisch bedingten Bedürfnis,
Musik nicht nur anzuhören, sondern auch selber
auszuüben.

Er vermittelt zwischen scholastischem Enzy-
klopädismus und dem für die Renaissance typi-
schen Bemühen, Natur und Umwelt in Systeme
zu ordnen, sie sich anzueignen. Nicht mehr die
abstrakte Gottesgabe, sondern der Bezug zum all-
täglichen menschlichen Leben steht im Vorder-
grund: Herkunft, Form, Bau und Funktion der
Instrumente werden hinterfragt, dabei Brücken
zwischen theoretischem Anspruch und prakti-
scher Notwendigkeit geschlagen.

Sebastian Virdungs große Leistung besteht
jedoch vorrangig darin, daß er bis dahin als
untrennbar geltende Zusammenhänge zwischen
musica mundana, musica human und musica

instrumentalis zu mißachten wagte, indem er aus
dieser Trias die bis dahin am geringsten geachtete
und am wenigsten beachtete musica instrumenta-
lis aus dem Kontext der lateinischen Traktate her-

auslöste und den Anteil an Praxisbezügen, den er
in ihnen für die zeitgenössische Musikausübung
für wichtig hielt, in eine Sprache übertrug, die
keine soziale Barriere mehr zwischen Gegenstand
und Interesse errichtete. Mit seinem Versuch der

Übertragung in die Volkssprache leistet Virdung
einen Beitrag zur privaten Musikkultur des bür-
gerlichen Städters zu Beginn des 16. Jahrhunderts.

Holzschnitte des Baseler Buchdruckers Urs

Graf schmücken den Band und kommentieren

zusätzlich: In ihnen findet der Spitzfindige Ver-
satzstücke wie z.B. den Narren, der anstelle des

Königs David in Minnesängerpose die Laute
schlägt, Topoi also, die besagen, daß die „Musica"
nun kein hehrer Gegenstand mehr sei, „getatscht"
(d.h. in deutsche Sprache übertragen), vom latei-
nischen Sockel der Gelehrsamkeit gestoßen.
Wozu soll sich schließlich der Nichtgelehrte

mit dem Inhalt des Buches beschäftigen? Um das

' Virdung hatte ursprünglich vor, ein Lehrgedicht
zu schreiben. Falls er es tatsächlich fertiggestellt haben
sollte, ist es uns nicht überliefert. „Das deutschspra-
chige Lehrgedicht ist aber genau jene literarische
Gattung, in der Johann von Soest, der Virdung in der
Heidelberger Hofkapelle vorgesetzte Sängermeister,
seine Stoffe immer wieder behandelt hat", gibt Martin
Staehelin auf S. 427 seines Aufsatzes „Bemerkungen
zum geistigen Umkreis und zu den Quellen des Seba-
stian Virdung", erschienen in: Festschrift Hirschen,
Köln 1980, 425-434 zu bedenken.
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Übertragen von Noten in die Tabulaturen zu ler-
nen, wie uns bereits das Vorwort zu Beginn des
zweiten Teiles informiert:

Und so aber ich solichs erfarn und gesehe Bin ich den
selben iungen mehr genaigt/ ir beschwerung zuo leich-
tern ausz mit leiden/ dan es manchen iungen gar hart an
kumpt der surrst wo! lust het etwas zuo lerne und vil-
licht das fit vermag zuo verlonenl Auch darumb das
sich der selben iunge keiner mehr so lange zeit verligen
muosz/als ich selber verlegen/ verhindert/ vnnd darzuo
versaumpt bin worden/ Darumb wil ich den selben ein
wenig machen leichtlich zuo kämen! do hin sye bege-
renl und was ich durch mein schreiben nitt genuogsam
für mag geben/ von kurtz wegen/ das wil ich durch die
manigfaltige/ oderschier an zalbarn exempel oder bey-
spil erfüllen.2

Zwar spricht hier die Rollenfigur des Sebastian
im Lehrdialog, dennoch kann man die Tendenz
Virdungs erkennen: seinen unbedingten Willen,
sich verständlich mitzuteilen.

Rudolf Denk3, der Virdungs Traktat unter
anderem daraufhin untersuchte, inwieweit es ihm

gelang, in Ansätzen eine neue Terminologie in der
Volkssprache zu etablieren, kam zu dem Ergeb-
nis, daß Virdungs Definitionen im großen und
ganzen als gelungen bezeichnet werden können.
Einige stichprobenartige Vergleiche ergaben, daß
Virdung häufig den lateinischen Fachterminus
beibehält, für Notenlängenbezeichnungen, Pau-
sen, Akzidenzien u.ä.; hinzu kommen lateinische

Vokabeln, die er zeitweilig übernimmt, dann wie-
der übersetzt (wie z.B. claves und Schlüssel),
dabei für die lateinische Vokabel eine Bedeutungs-
verkürzung annimmt (claves für Tasten, sic fol.
Fiijr). Einige Bezeichnungen treten deutsch und
lateinisch auf (fierecket gemacht fol.Hr/ eyn
quadratür fol. Hv).

Dieser „vorterminologische" Zustand erfor-
dert zusätzliches Anschauungsmaterial, das Vir-
dung über das ganze Buch hinweg in Form von
Abbildungen (holzgeschnitten) beigibt. Theoreti-
sches Wissen, das sich, reich an abstrakten Gedan-

kengängen, häufig nicht in Bilder umsetzen läßt,
umgeht Virdung meist mit dem Hinweis auf die
beabsichtigte Kürze des Traktats und verweist auf
das umfassende Werk, das er in Aussicht stellt.

Dieser Schachzug trug ihm in Rezensionen durch
Musiktheoretiker des 20. Jahrhunderts häufig den
Vorwurf ein, er sei „allen schwierigen Problemen
der zeitgenössischen Vokalmusik, den kompli-

zierten Teilen der lateinischen Musiklehren, aus
dem Weg"4 gegangen. Dabei wird oft übersehen,
daß Virdung durch die in seinem Traktat getrof-
fene Auswahl die Trias der Musica auf den Bereich

der musica instrumentalis und hier den der

musica practica verkürzt. Dabei ist seine Schrift
jedoch kein Instrumentallehrbuch, sondern
zunächst eine Enzyklopädie der Instrumente mit
einigen musiktheoretischen Hinweisen, die dem
praktizierenden Musiker Hilfestellungen bieten
sollen.

Um Virdungs Leistung angemessen beurteilen
zu können, muß man zwei Bereiche scharf tren-

nen: Mit seinem instrumentalpädagogischen
Anspruch, dem musikunkundigen Laien ein Buch
zum Selbststudium an die Hand zu geben, das
ihm die nötigen Grundkenntnisse für das Spiel auf
jeglichem Instrument vermittelt, hat er zu hoch
gegriffen. Dazu sind die Informationen zu spär-
lich, zu wenig weiß Virdung selber über prak-
tische Handhabung der meisten von ihm
beschriebenen Instrumente, wie Fehler und

Ungenauigkeiten bezeugen.
Wohl aber kann er Interesse wecken. Die Auf-

machung des Buches, die Wahl der deutschen
Sprache als Gemeinsprache (wenigstens des west-
schwäbisch-alemannischen Raumes), kurze
Sätze, eine anschauliche Sprache und geschickte
Vergleiche erleichtern gerade dem Laien Zugang
und Verständnis. Die von Kritikern Virdungs
geforderte dialektische Schärfe im Stil scholasti-
scher Gelehrsamkeit hätte eher abschreckend

gewirkt.
Seine mangelnden praktischen Kenntnisse, die

ihm häufig vorgeworfen werden, ließen Virdung
wie selbstverständlich eine für sein Vorhaben

didaktisch günstige Position einnehmen: „die Per-

2 Leo Schrade (Hrsg.): Sebastian Virdung Musica
getutscht", Faksimile-Druck, Kassel 1931, fol.Eijv.

3 Rudolf Denk: „Musica getatscht". Deutsche Fach-
prosa des Spätmittelalters im Bereich der Musik. Mün-
chen 1981, 177-183.

4 Denk a.a.O., Seite 179.

5 Gerhard Stradner: Spielpraxis und Instrumenta-
rium um 1500: dargestellt an Sebastian Virdungs
„Musica getutscht", 2 Bände, Wien 1983, hier Band I,
Seite 12.

422 TIBIA 2/93



Jura und Theologie studierte, sei deshalb erwähnt,
weil er auf diese Weise mit den Schriften der Kir-

chenväter in Berührung kam, deren Einflüsse
gerade im letzten Teil der Musica getutscht deut-
lich werden.

Sebastian Virdung wurde geprägt von jener
doppelten Erfahrung des kirchenmusikalischen
Berufsalltags einerseits und andererseits des Ver-
kehrs mit politisch wie musikalisch einflußreichen
Persönlichkeiten seiner Zeit, z.B. während seiner
Teilnahme an großen weltlichen Festen, wie dem
Reichstag zu Worms 1495. So zeugen zwei Briefe
aus seiner Zeit als Hofkaplan (!) und Kapellsänger
in Burg Stahleck vom großen Interesse des 30jäh-
rigen an zeitgenössischer Musik und von seinem
Bemühen, außergewöhnliche Werke am Hofe
Philipps (des Schönen) zu Gehör zu bringen.
Dieser einflußreiche Sohn Maximilians 1. ver-

schaffte dem Musiker über private Beziehungen
zum französischen Hof in Lyon Einblick in
Werke Franchinus Gafurius', Tinctoris' und

Ockeghems.
Der Sänger, der auf diese Weise Einblick in

komplizierte kontrapunktische Satzformen neh-
men und - wiederum - praktisch zu Gehör brin-
gen konnte, wandte sich dann nach Stuttgart,
doch ist der Hof des Herzogs von Württemberg
nur Durchgangsstation auf Virdungs Weg zum
Bistum Konstanz, der größten Diözese des alten
Deutschen Reiches', die anläßlich des Reichstages
1507 Sänger abwarb, um mit den eigenen Ensem-
bles den Gästen gegenüber konkurrenzfähig zu
sein. Als „Succentor choralium"S eingestellt, reiste
er nach Schwaben und Tirol, um begabte Sänger-
knaben zum Probesingen einzuladen; eine Zeit
später wurden sie ihm „in tisch, ler und zuchtu9
anvertraut. Vielleicht hat ihn diese Lehrstelle

zuviel Zeit gekostet, die er gerne für seinen Trak-
t verwendet hätte?

Ein Streit unter den Succentoren mit nachfol-

gender Leumundsklage führt 1508 für Virdung zu
einer hastig ausgesprochenen Kündigung. Über
Eichstätt, wo er Prozeßschulden begleichen muß,
führt sein Weg - möglicherweise über Konstanz
- nach Augsburg, dem Ort des nächsten Reichs-
tages (1510); Augsburg galt als „Brennpunkt der
Orgelkunst"1°. Mit dem Erstarken des Bürger-
tums ging vom 14. Jahrhundert an ein beachtens-
werter Aufschwung profaner Musikausübung

spektive des Außenstehenden, des nicht berufs-
mäßig engagierter Theoretikers"6 (wie er es als
Schüler Johannes von Soests gewesen sein muß,
der ihm sowohl den komplizierten Kontrapunkt
der Niederländer beigebracht wie auch sein Inter-
esse für Instrumente geweckt haben wird), des sel-
ber Fragenden, die Rolle eines Vermittlers zwi-
schen dem Praktiker (und insofern dem Fach-
mann) und dem interessierten Laien, dem Leser.

Wer ist der Autor dieser Schrift, und woher
kommt er?

Amberg - Reichsstadt Nürnberg - Heidel-
berg: Sebastian Virdungs erste Ausbildungsorte
spiegeln bereits den Aufstieg des Kleinbürgersoh-
nes wider. Er begann als Sängerknabe in St. Mar-
tin zu Amberg unter dem Magister Heinrich Rei-
sur, war anschließend Altist in der Heidelberger
Kapelle unter dem schon mehrfach genannten
Johannes von Soest und hatte dort Kontakt mit
dem ebenfalls in kurpfälzischen Diensten stehen-
den Organisten Arnold Schlick - dies als ersten
musikalischen Steckbrief. Daß er daneben auch

6 Denk a.a.O., Seite 180.
Manfred Schuler: »Die Konstanzer Domkantorei

um 1500." In: AfMw 21. Jg. 1964, 23-44 und 255-286,
hier Seite 23.

8 Virdung hatte die Stelle des neunten von elf
Succentoren erhalten, war Succentor choralium oder
Succentor minor. Als ein solcher hatte er den Auftrag,
die acht bestallten Sängerknaben „in cantu ac alüs
grammaticalibus` zu unterrichten, ihnen Benehmen
und gute Sitten beizubringen, ferner dafür zu sorgen,
daß seine Zöglinge den vorgeschriebenen Gottesdien-
sten beiwohnten und den Unterricht besuchten; [...]
Meist wohnten die Chorales auch bei ihrem Succentor,

der dann für Wohnung und Unterhalt eines jeden Kna-
ben eine feste Summe erhielt." (zitiert nach Schuler
a.a.O., Seite 31 f.).

9 Protokolle des Konstanzer Domkapitels, zit. nach
Manfred Krebs: „Die Protokolle des Konstanzer Dom-

kapitels." In: Zeitschrift der Geschichte des Oberrheins
103 (NF 64), 1955, Seite 72 ff., Nr. 3075 (30.7.1507).

10 Franz Krautwurst: 1. „Musik im Mittelalter", 2.
„Musik der Blütezeit." In: G. Gottlieb: Geschichte der

Stadt Augsburg von der Römerzeit bis zur Gegenwart.
2. durchges. Auflage, Stuttgart 1985, 233-237 und 386-
391, hier Seite 234.
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einher, der sich sowohl in den musikalischen

Repräsentationsbedürfnissen des Stadtregiments
als auch im privaten Bereich bürgerlicher Haus-
und Straßenmusik manifestierte." Von dem

Fernhandel mit Italien, Lautenisten, Lautenma-

chern und dem „Privileg zur Haltung von Trom-
petern" sowie einem „Treffpunkt fahrender
Musiker verschiedener Stände und Professionen"

berichtet Franz Krautwurst für Ende des 15. Jahr-
hunderts. Augsburgs Verlagswesen blühte, man
denke nur an den Drucker Oeglin, der dort den
ersten deutschen Mensuralnotendruck mit

beweglichen Typen erstellte.12
Bessere Voraussetzungen für das Entstehen

einer Arbeit wie der Musica getutscht konnte Vir-
dung im süddeutschen Raum nicht finden: Instru-
mentenvielfalt und Spezialisten für die damals
wichtigsten Instrumente Orgel und Laute, dazu
Bläser, deren Instrumente Virdung häufig von
nahem beobachten konnte, und das bürgerliche
Umfeld, in dem kammermusikalische Instru-
mente ihren Ort hatten. Mit Bischof Wilhelm III.

von Honstein traf Virdung die für sein Vorhaben
vielleicht wichtigste Persönlichkeit, die mit der
Überweisung einer Summe Geldes die Auflage
verknüpft haben mag, für den ersten Druck die
Baseler Werkstatt von Futter und Graf zu beauf-

tragen. Sebastians demütige Haltung, die durch
Wortwahl und Fülle an Ehrbezeugungen inner-
halb der Dedikation deutlich wird, würde für

diese Vermutung sprechen.
Ein letztes Zeugnis für Virdungs Wirken ist

uns mit der Datierung der Vorrede überliefert: Sie
wurde am 20. Juli 1511 abgeschlossen. Stradner13
führt einen Beweis, demzufolge Virdungs Todes-
tag nach dem 15. Juli und vor dem 30. November
des Jahres der Drucklegung, also 1511, angenom-
men werden muß.

Generationen hinweg weitergegeben wurden.
Hier entwickelten sich regelrechte Spezialisten,
die im Auftrag der untereinander wetteifernden
Großbürgerfamilien (auch Fürsten) Instrumente
aus den ausgesuchtesten Materialien in immer dif-
ferenzierteren Formen herstellten, deren Klang
sich dem Wunsch nach weicherem, vollerem Ton

anpaßte.
Das frühe 16. Jahrhundert weist daher eine

Formenvielfalt auf, die erst durch Festlegung der
Mensuren im 17. Jahrhundert eingeschränkt wird.
Gleichzeitig setzt die Entwicklung der Blasinstru-
mente ein: Die Spielmanns- und Heerespfeifen
wurden, weil man auf diese Klangfarbe nicht ver-
zichten wollte, durch bauliche Veränderungen zu
standesgemäßen Instrumenten weiterentwickelt,
gleichzeitig in ihrer ursprünglichen Form (und
Klangqualität) abqualifiziert.

Das Bestreben des Bürgertums, innerhalb der
Standespyramide aufzusteigen, ließ es Verhaltens-
und Lebensweisen übernehmen, die als typisch
für den Adel galten. Hoftage, die durch aus-
gewählte Sänger und Instrumentalisten (vor allem
Trompeter, da die Trompete als Symbol des
Herrschers galt) Glanz erhielten, spiegelten sich in
bürgerlichen Festlichkeiten, die - den kleineren
Räumlichkeiten angemessen - kammermusika-
lische Besetzung und klangfarbliche Verschmel-
zung boten. Consort-Bildung und Stützung
durch kleine tragbareHarmonieinstrumente wur-
den gefördert.

In einem ersten Teil stellt Virdung das vielfäl-
tige Instrumentarium seiner Zeit vor. Dabei gibt
er sich nicht mit einer einfachen Auflistung der
Vielfalt zufrieden, sondern bemüht sich um eine

systematische - und das ist gerade das Bemer-
kenswerte daran - Instrumentenklassifikation.

Systematik beinhaltet immer die Frage nach Ahn-
lichkeit und Unterscheidungsmerkmalen; als
geschickt erweist sich deshalb auch der Ansatz
über direkte Visualisierung, indem Abbildungen
der Instrumente einer Gruppe jeweils auf einer
Seite zusammengestellt werden, um so deren
Vergleich geradezu zu provozieren.

Der erste Teil: eine bemerkenswerte Klassifi-

kation

Mit dem Aufstieg des Bürgertums im 16. Jahr-
hundert sowie dem zunehmenden Ansehen des

Handwerkerstandes mit seinen strengen Zunft-
ordnungen konnten Instrumentenbauerschulen
entstehen, in denen Wissen und Erfahrungen über

" Krautwurst a.a.O., Seite 235.
12 Krautwurst a.a.O., Seite 235.
13 Stradner a.a.O., Band I, Seite 11.
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Spätestens an dieser Stelle wird allerdings deut-
lich, daß die von Virdung gewählteMethode nicht
durchgängig nur einem System folgt. Saitenin-
strumente, einschließlich solcher mit Klaviatur,

werden entsprechend ihrem Bau klassifiziert.
Dabei erfahren Saitenbezug und Stimmung
besondere Beachtung. Blas- und Perkussionsin-
strumente werden gemäß ihrem Verfahren der
Schallerzeugung und Spieltechnik geordnet. Es
sind genau die Merkmale, die für eine Erläuterung
der Guidonischen Hexachord-Tabelle und später
für die Einführung der Tabulatur wesentlich sind.
Virdungs Systematik wählt für die Grobstruktu-
rierung also zielgerichtet die Merkmale aus, deren
Kenntnis im weiteren Verlauf der Abhandlung
zugrundegelegt werden muß.

Scheint die übergeordnete Systematik hin-
sichtlich Bau, Form, Spieltechnik und Schaller-
zeugung recht objektiv, so fließt mit der von Vir-
dung gewählten Binnenklassifikation deutlich
subjektive Wertung ein.
Ohne gesondert darauf hinzuweisen, stellt er in

der Bibel bevorzugt genannte oder innerhalb der
mittelalterlichen Symbolik, besonders der
Mystik, positiv bewertete Instrumente vor solche,
die mit Todessymbolik (hülzig gelechter für das
Xylophon) oder ganz und garTeuflischem (Zink)
in Verbindung gebracht wurden.

Diese beiden Gruppen stehen noch vor sol-
chen Instrumenten, denen Virdung eine eher
außermusikalische Funktion zuspricht.

Virdung beginnt seine Instrumentendarstel-
lung mit der Auflistung von Saiteninstrumenten
mit Klaviatur. Dabei führt das Claviciterium die

Reihe an, weil anhand seiner Tastatur die Hexa-
chord-Leiter und die erste Tabulatur erarbeitet

werden sollen.

Im folgenden stellt er jeweils diejenigen Instru-
mente innerhalb ihrer Gattungen heraus, die in
den Psalmen Davids stellvertretend für das Instru-

mentalspiel zu Ehren Gottes genannt werden
oder die in der höfischen Musik Verwendung fin-
den wie Harfe, Laute, Schalmei und Orgel.

Instrumente aus symbolischen Zusammen-
hängen und Kunstmusik haben Vorrang vor sol-
chen der Gebrauchsmusik (Harfe vor Trum-
scheit) .

Das Instrument der Theoretiker(Monochord)
rangiert vor dem Tanzmusikinstrument (Rebec),
das mit seinen drei Saiten bautechnisch kompli-
zierter ist und von daher einen höheren Rang
beanspruchen müßte. - Hier zeigt sich ein deutli-
ches Relikt der noch nicht durchgängig erzielten,
vielleicht auch gar nicht vollständig gewünschten
Lösung von der Tradition lateinischer Musik-
lehre.

so vil sye der loecher mer habe/ so vil dester besser
und gewiser mag man sye regulieren. 14

Recht seltsam mag es zunächst anmuten, daß
Virdung Instrumente mit solch unterschiedlicher
Anblastechnik wie Schalmei, Schwegel und
Blockflöten nur aufgrund derselben länglichen
Form gemeinsam abbildet, wobei er sogar wieder-
um die Blockflöte, das spätere Beispielinstrument
für die Tabulatur der Blasinstrumente, ans Ende
stellt. Dennoch führt dieses Blatt des Traktats

einen neuen Gesichtspunkt ein, unter dem die
gewählte Aufteilung vertretbar erscheint: die
historisch bedingte Wertigkeitsverschiebung vom
solistisch geblasenen Instrument mit scharfem
Klang (Schalenei, Bombardt) hin zudem oberton-
reicheren der Kammermusik, über das Virdung
schreibt:

Du must wissen das mä gemeinlichiferflote in eyne
futeral oder sex zuosame macht/ das haisset man ein
coppel zwe discant zwen tenor/ zwen bassz

- das Consort als Klanggruppe. Bekanntlich kop-
pelt Virdung drei Instrumententypen im Quint-
abstand (Bassett in f, Tenor in c', Diskant in g').

Wie geht er im einzelnen vor?

Aus dem Attribut des Musikanten wird bei

Virdung das „Objekt Musikinstrument", dem alle
Aufmerksamkeit gilt. Er löst damit das Instru-
ment aus dem Kontext seiner Verwendung, wählt
damit einen Interpretationsansatz, der auf der
Position des Instruments innerhalb seiner Gruppe
basiert.

14 Klaus Wolfgang Niemöller (Hrsg.): Sebastian
Virdung „Musica getutscht" 1511. Faksimile-Nach-
druck. Unv. Nachdr. der Aufl. 1970. Kassel 1983 (_
Doc.mus. 1. Reihe XXXI); hier fol. Bivr.
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Z.;as drr (lr:ir 111/ /crHorten lernest/ clirs haut ciu
c%nflnU.)/ uff allen zrtclerrt geluecherten pferffen
ciester lchter zuo lernen. (fol. Er) Hiermit liegt
sicherlich ein früher historischer Beleg für die
Bloekflote als „pädagogisches Einstiegsinstru-
mcnt" vor.

Das übergeordnete Gruppenmerkmal „Griff-
lochlosigkeit" führt die Instrumente Busaun
(Posaune), Felttrumet (Fanfare), Clareta und
Thurnerhorn zusammen.

Es folgen die Darstellungen der Orgelinstru-
mente, dann die der Glocken und Schlaginstru-
mente vor den hochsymbolischen „Hieronymus-
Instrumenten". Instrumente mit primär außer-
musikalischer Funktion (wie für Lärm und Spiel,
Karneval und Signalgebung) stehen am Schluß
der auszteilung. „Das Horn ist das Instrument
Nimrods, des wilden Jägers. Er ist in Verruf
gekommen, das babylonische Sprachgewirr ver-
ursacht zu haben."' 8 Folglich taucht es in dieser
Systematik als Jeger horn und Acher horn19 in
einer Reihe mit Maultrommel, Feder- und Lock-

pfeife (Entenlocker), Strohhalm- und Weiden-
pfeife auf, die am Schluß nicht einmal eines Bildes
wert sind oder aufgrund ihres Bekanntheitsgrades
keines Bildes bedürfen.

Im vierstimmigen Sat,. werden die beiden Innen-
stimmen mit zwei 1'enorfloten besetzt (siehe
Abb. 1)

L M.

Abb. 115

Instrumente mit demselben bautechnischen

Anspruch werden zusammengefaßt, hier: Instru-
mente mit weniger als sechs Löchern: ruszpfeif,
Krum horn, Gemsen horn und Zincken. Virdung
verwendet an dieser Stelle eine aus heutiger Sicht
undeutliche Terminologie. Die Abbildung der
ruszpfeif läßt nicht etwa eine „Rauschpfeife",
sondern eine kleine Kernspaltflöte vermuten16,
das Krum horn gleicht einem krummen Tierhorn
(siehe Abb. 2).

Zinaun

IatafpQ

'Itrombb:ner

--

15 fol. Biv o

16 Ob dieses Instrument nur ein hinterständiges
Daumenloch hat oder zwei, läßt sich aufgrund der
Abbildung nicht entscheiden. Vergleiche hierzu die
Ausführungen von Hermann Moeck in: TIBIA 1/85, S.
288-290, hier besonders Seite 289.

'7 fol. Biv r

iK Dietlind Möller: Untersuchungen zur Symbolik
der Musikinstrumente im „Narrenschiff" des Sebastian
Brant. Regensburg 1982; hier Seite 80.

19 Virdung bezeichnet mit Acher horn ein Instru-
ment, das aus einem Schneckengehäuse entstanden sein
könnte. Einen Hinweis auf die Wortherleitung geben
„Aa, Ach, Aach, Ache" als Bestandteil des Namens
zahlreicher Flüsse und Städte im deutschsprachigen
und angrenzenden Gebiet, wie z.B. Bacherach. In ihnen
ist das althochdeutsche „aha" für Wasser oder Fluß ent-

halten.

Abb. 2"

Die Stellung der Sackpfeife, eines typischen
Tanzmusikinstruments, zu Beginn der Gruppe
der Trompeten und Hörner ließe sich vielleicht
mit ihrem durchdringenden, lauten Klang erklä-
ren. Wahrscheinlicher und systemimmanent
gedacht ist jedoch, daß Virdung die Grifflöcher
der Spielflöte bewogen haben, dem Instrument
einen höheren Rang einzuräumen als den Instru-
menten ohne Grifflöcher, deren Naturtonvorrat

geringer war als die Tonleiter der Sackpfeife:
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Der zweite Teil: Beginn einer Instrumental-
schul-Tradition?

- Für denjenigen, der die Noten nicht unmittel-
bar umsetzen kann, gibt es die Tabulatur, die
für jedes Instrument Besonderheiten aufweist.

- Voraussetzung für das Instrumentalspiel sind
Noten- und Schlüsselkenntnis sowie instru-

mentenspezifische Spieltechnik.
- Man benötigt nur drei verschiedene Tabu-

laturen, um alle Instrumente spielen zu kön-
nen.

Im zweiten Teil der Musica getatscht verfolgt
Virdung sein Ziel, mit einem Minimum an
Grundlagen ein genügend breites Fundament zu
schaffen, auf dem aufbauend die Anfangsgründe
des Instrumentalspiels vermittelt werden konn-
ten. Das mußte von vornherein sowohl auf seiten

der Musiktheoretiker als auch auf seiten der

lnstrumentalpraktiker auf Kritik stoßen. Warfen
ihm die einen mangelnde Kenntnis der lateini-
schen Traktate und eine unzulässige Verkürzung
wichtiger spekulativer Zusammenhänge vor,
so vermißten die anderen bei ihm praktische
Erfahrung. Was die Theoretiker für Unzuläng-
lichkeit hielten, schätzten die Praktiker gerade
als absichtliche Reduktion aus pädagogischen
Gründen.

Ein fachpraktischer Ansatz, wie ihn sich Seba-
stian Virdung vorstellte, schien überall auf
Schwierigkeiten zu stoßen, obwohl er mit seiner
Grundidee auf der üblichen Schola-Erziehung
aufbaute. Dem Gesang als Voraussetzung für
das Instrumentalspiel mißt er allerdings einen
geringeren Wert bei, als bis dahin üblich. Statt des-
sen nimmt Virdung die anschauliche Klaviatur des
Clavichordiu zu Hilfe, behält also seinen instru-

mentalpraktischen Ansatz bei und schafft
zugleich eine inhaltliche Verbindung zum ersten
Teil des Traktats, der das Klavichord als erstes
Instrument vorstellte. An ihm erläutert er die

drei griechischen Tongeschlechter „diatonisch",
„chromatisch" und „enharmonisch", geht dabei
allerdings nur auf die ersten beiden näher ein.

Von hier aus führt Sebastian Virdung die italie-
nischen Tonsilben ein, die er als unbedingte Vor-
aussetzung für das Transponieren benötigt; sie
ihrerseits leiten unmittelbar zur schriftlichen Auf-

zeichnung von Musik über. Der dann folgende
Lehrdialog enthält Thesen, die uns wesentlichen
Aufschluß über Virdungs Verhältnis zum Instru-
mentalspiel geben:

- Die Notenschrift ist für alle Instrumente im

Prinzip dieselbe.

- Wer eine Melodie „vom Blatt" singen kann,
kann sie auch leicht auf allen Instrumenten

nach einer Notenvorlage spielen.

Den Zusammenhang von Intavolierungspraxis
und Spieltechnik erläutert Virdung an konkreten
Instrumenten: Orgel, Laute und Blockflöte. Diese
Instrumente stehen zugleich stellvertretend für
ihre Gattung.

Es bleibt fragwürdig, wie Virdung dem Laien
die Handhabung eines Instruments vermitteln
will, ohne gleichzeitig die Klangvorstellung, mit
der sie aus heutiger Sicht Hand in Hand gehen
müßte, in seine Überlegungen einzubeziehen. Der
Schüler lernt das Transponieren, ohne gleichzeitig
eine Beziehung zum Klang entwickeln zu kön-
nen? Damit bleibt Intavolierung für ihn- zumin-
dest vorerst - eine Schreibarbeit, deren Sinn er

nicht begreifen kann, es sei denn, ein begleitender
Unterricht würde in den kontrapunktischen Satz
einführen. Auch auf der praktischen Ebene drän-
gen sich ähnliche Bedenken auf: Der Schüler lernt
Begriffe und Schreibweisen der Noten und Pau-
sen - sollte der Organist danach etwa schon in der
Lage sein, eine vierstimmige Orgeltabulatur zu
lesen und sie auf Tasten praktisch umzusetzen?
Kein Wort zum Organisten darüber, welche
Hand welche Stimme übernehmen soll. Ebenso

erfahren Bläser nichts über Atmung und Tonge-
bung, Lautenisten nichts über Sitzhaltung und
Fingersätze, um nur einige Beispiele zu nennen.
Daraus läßt sich schließen, daß Virdungs Unter-
weisung der Ergänzung durch einen praktischen
Unterricht bedürfen.

Von der Grifftabelle zur Blockf[ötentabulatur

Virdung ordnet der Blockflöte als letztem der
drei Beispielinstrumente eine Tabulatur zu, die er
aus seiner Grifftabelle ableitet. Johannes Wolf
schreibt dazu in seinem „Handbuch der Nota-

tionskunde": „Ein Beispiel dieser Notation

TILHA 2/93 427



scheint aus der Zeit Virdungs nicht überliefert zu
sein. Daß sich aber das Prinzip erhalten hat,
beweist die Tabulatur der Sackpfeife (Musette),
wie sie Mersenne und Borjon darbieten. Aber
auch hier soll [...] die Tabulatur besonders denen
dienen, die die gewöhnliche Gesangstonschrift
nicht kennen."20 Didaktisch geschickt führt Vir-
dung zunächst in die Bezifferung der Grifflöcher
ein. Mit deren Hilfe läßt sich die anschließende

Grifftabelle verstehen, die eine scholastisch-
umständliche Besonderheit enthält: Basierend auf

einer Zuordnung von acht Grifflöchern (Dau-
menloch eingerechnet) und acht Ziffern wird
durch die jeweilige Zahlenfolge die Zahl der je zu
öffnenden Löcher angegeben (siehe Abb. 3).

Die langen Zahlenketten werden schließlich
auf signifikante Lochangaben beschränkt, die
dann noch nach Oktav- oder Halbtonerfordernis-

sen mit vereinbarten Akzidenzien versehen und

auf diese Weise zu einem recht übersichtlichen

System geschrumpft sind (siehe Abb. S).

5Ca0tmacbunlocb/baebinbenvjlberfloan(ar/baran8berbaumeh o6t•
unbenb gebbcr /wdli mir dn vif« macbe bitacbeintlsakgik als boØeu.

+ i1 V 14 1111W111üüII111U1U141UiWIU11V1UINulUIWU 11WW1 " Abb. 523

Abb. 321

Die Grundtöne der drei bei Virdung beschrie-
benen Flötengrößen nutzt er dazu, G-, F- und C-
Schlüssel einzuführen, womit immanent auch auf

die Verwendung der Blockflöten in enger Verbin-
dung mit Vokalsätzen hingewiesen wird.

Alle drei Instrumentaltabulaturen entsprechen
demnach vom System her den praktischen Anfor-
derungen ihrer Zeit. Zumindest zwei (die für
Orgel und Laute) wurden, obschon heftig kriti-
siert, auch von Berufsmusikern verwendet. Vir-

dungs Verfahren, Blockflötengriffe nochmals auf
wenige Zeichen zu verkürzen, ist im Grunde fol-
genlos geblieben. Möglicherweise stellten sie gar
nicht selbst das Ziel dar, sondern sollten nur dazu

dienen, dem Laien ein Anwendungsbeispiel zu
geben, für das es sich lohnen würde, theoretische
Grundkenntnisse zu erwerben.

Eine derartig lange Ziffernfolge ist umständ-
lich, und so scheint die Verkürzung der Tabelle in
einer Tabulatur schlüssig, für die Virdung folgen-
den Weg wählt: Wie bei der Generalbaßschrift, so
lassen sich auch hier zunächst Zahlenfolgen ein-
sparen, indem man Regeln angibt, nach denen bei
Verschluß bestimmter Löcher automatisch auch

andere nicht mehr geöffnet bleiben dürfen (siehe
Abb. 4).

INII & I i
INIl INlI!IRlU.:C.

IyIWIa1I il
I l ii,i iIN7iI=[7
I• II IIII I

I

K

20 Johannes Wolf: Handbuch der Notationskunde.
Bd. I und II. Leipzig 1919; hier Bd. II, Seite 245.

21 fol. Nii o

22 fol. Oiii r
23 fol. Olv oAbb. 422
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Rughalm-Codex von 1524, in dem ein mit WR
benannter Zeichner die meisten Holzschnitte aus

der Fassung des Traktats von 1513 in Federzeich-
nungen umsetzt. Volksmusikinstrumente, Tabu-
laturen und Blockflötenhaltungen erweisen sich
im neuen Zusammenhang enzyklopädischer
Sammlung als überflüssig und entfallen deshalb.

Martin Agricolas erstmals 1528 in Wittenberg
herausgegebene „Musica instrumentalis deudsch"
partizipiert ebenfalls an Virdungs Traktat: Hier-
bei fällt auf, daß Agricola kommentierende
Beschreibungen fortläßt (womit Hinweise auf
typische Merkmale, die in den Abbildungen nicht
erkennbar sind, wie z.B. die Beschaffenheit der
Saiten, entfallen). Gruppierungen werden
umgeordnet und einige Beschriftungen auf eine
Weise neu zugeordnet, die die Frage aufwirft, ob
Agricola sich über die Bedeutung einiger optischer
Hinweise gar nicht klar gewesen ist, oder ob es
eine noch weitreichendere Erklärung für Unge-
reimtheiten wie die folgenden geben mag: Agri-
cola ordnet den Zink den Großpfeifen zu, er
bezeichnet das Krummhornquartett mit dem
Begriff „Platerspiel", offensichtlich irregeführt
durch Verwendungsmöglichkeit des Begriffs
„Spiel" für eine Gruppe zusammengehörender
Werkzeuge (siehe Nadelspiel). Sein „Krumm-
horn" ist das Platerspiel Virdungs, sein „Gems-
horn" das Krum horn, zudem verwechselt er
„Clareta" und „ThurnerHorn". Allein den kopie-
renden Zeichner verantwortlich für all diese Feh-

ler zu machen wäre sicher falsch, da sie in allen fol-

genden Ausgaben wieder auftreten, der Theoreti-
ker also Gelegenheit zur Korrektur gehabt hätte.
Nachdem Martin Agricola den Blasinstrumen-

ten abweichend von der bei Virdung gewählten
Reihenfolge eine Spitzenposition einräumt, spiel-
technische Dinge wie Haltung des Instruments,
Zählung der Löcher und Probleme beim Anbla-
sen gleich im Zusammenhang mit der Vorstellung
der jeweiligen Instrumente erwähnt, auch Errun-
genschaften seiner Zeit, wie das „Traversflöten"-
Quartett, Schlüsselfidel und „Strofidel" (Xylo-
phon) aufnimmt, drängt sich eine einzige Erklä-
rung für die oben genannten Mißdeutungen auf:
Die offensichtlich verwechselten oder nicht

erkannten Instrumente könnten Agricola in der
von Virdung/Graf um 1511 dargestellten Form
nicht mehr bekannt gewesen sein; Renaissance-

Rezeption Land Nachfolgehaltungen

In einer Zeit, in der „Musik nun nicht mehr
Reservat der Berufsmusiker und darüber hinaus

der Hofhaltungen oder der reichen Patrizier war,
sondern unter dem Einfluß eines humanistischen.

Bildungsideales auch Eingang ins Bürgerhaus
fand"24, konnte ein Buch mit instrumentalprakti-
schem Anreiz ein anderes Publikum als bis dahin

zum Erlernen grundlegender theoretischer
Begriffe verlocken. Die rasche Verbreitung der
Schrift verwundert deshalb nicht: Es existiert eine

vom Erstdruck 1511 abweichende Fassung der
Virdungschen Musica getutscht, für die der Text
bereits um 1513 in ostschwäbisch-bayrische
Mundart übersetzt worden ist, für deren Abbil-

dungen ein anderer Formschneider leicht abwei-
chende Kopien der Holzschnitte Urs Grafs ange-
fertigt hat und die die Reihenfolge der Darstellung
verändert, „wodurch der Beginn des Buches
interessanter wird. Diese Umstellung dürfte in
Hinblick auf einen guten Absatz des Buches
erfolgt sein"ZS. Gemeinsam mit den späteren Aus-
gaben (1518 lateinisch, 1529 französisch, 1554 und
1568 niederländisch) kann dieser Sachverhalt
wohl als Anzeichen dafür gewertet werden, daß
sowohl Interesse an den von Virdung mitgeteilten
Inhalten als auch an denAbbildungen und auch an
der von ihm gewählten Volkssprachigkeit bestan-
den haben muß, die sogar- in Ermangelung einer
gemeinsamen deutschen Hochsprache - dem
veränderten Publikum angepaßt wurde.
Umgangssprachliches in Schriftlichkeit übertra-
gen zu müssen bildete dabei nur einen Teil der
Schwierigkeiten, mit denen Virdung zu kämpfen
hatte, als er sich darum bemühte, über Gegen-
stände, die er vorrangig lateinischen Traktaten
entnommen haben muß, in einer für seine Zwecke

noch unterentwickelten Sprache zu schreiben.
Alleiniges Interesse am hohen anschaulichen

Wert der Instrumentendarstellungen beweist der

24 Ulrich Konrad u.a. (Hrsg.): Musikalischer Lust-
garten. (= Ausstellungskatalog der Herzog-August-
Bibliothek) Nr. 47, Wolfenbüttel 1985; hier Seite 81.

25 Stradner a.a.O., Seite 20.
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Einzelaspekten, die das jeweilige Interesse an der
Musica getutscht auslösten.

Die Wirkung des Traktats läßt sich allein durch
die in ihm zusammentretenden Spannungen zwi-
schen der alten und der neuen Denkweise, zwi-

schen mythischer Verwurzelung, mittelalterlicher
Scholastik und neuzeitlichem Humanismus erklä-

ren - in Verbindung mit Sebastian Virdung als
Person. Er erwies sich als offen genug, viele unter-
schiedliche Eindrücke in sich aufzunehmen, und

war unerfahren oder mutig genug, eigene Vorstel-
lungen vor die Bindung an Tradition zu stellen.

Der Traktat Musica gezutscht antwortete auf
viele Fragen seiner Zeit, ohne sie ausdrücklich zu
stellen; er ist gleichzeitig Spiegelbild einer
bestimmten Gesellschaftsschicht und Zeuge für
das abnehmende Verständnis symbolischer Ge-
halte zugunsten einer Öffnung für menschliche,
natürliche, praktische Handlungen. Virdungs
Traktat steht auf der Schwelle zwischen einer

säkularisierten vita contemplativa und vita
activa, zwischen einem Leben, das beständig nach
seinen Bindungen im Makrokosmos fragt, und
einem Handeln, das beginnt, den Mikrokosmos
und die Bedeutung des eigenen Selbst zu erfah-
ren.26

Zinken haben einen viereckigen Querschnitt und
sind meist gerade Instrumente; das „Gemshorn"
zählt zu den Volksmusikinstrumenten, die der

Theoretiker Agricola ebensowenig in seine Schrift
übernimmt wie die „Hieronymus-Instrumente".
Der Traktat Musica getutscht, dessen Existenz
und Autor an keiner Stelle auch nur erwähnt

wird, diente Agricola möglicherweise als Vorlage
für einen Abschnitt seiner Musiklehre, für dessen

eigenständige Bearbeitung es Agricola an eigenen
praktischen Erfahrungen mangelte, dessen Rele-
vanz er jedoch erkannt hatte.

Antwortete Virdungs Traktat auf eine Be-
darfssituation, oder kam er ihr zuvor?

Er kam ihr wohl zuvor. Ein bewundernswerter

Ansatz der Instrumentensystematik, die erstmalig
grundlegende Erläuterung der Tabulaturtechnik,
der Versuch, Praxis und Theorie zu verknüpfen
und diese dem Laien zugänglich zu machen, die
Etablierung einer Terminologie in der Volks-
sprache- alle Leistungen sind für sich genommen
hoch zu bewerten, wurden aber erst in der Folge-
zeit in ihrem Wert erkannt.

Wie sehr diese einzelnen Neuerungen innerlich
zusammenhängen, wird deutlich, wenn Bearbei-
ter bei dem Versuch, Einzelteile zu übernehmen
oder herauszustreichen, die Geschlossenheit des

Textes durchbrechen und damit der ganzen
Schrift ihr Gesicht rauben. Welche Ziele Virdung
mit der Veröffentlichung verband, erwies sich
letztlich als ebenso irrelevant für die nachhaltige
Bedeutung des Traktats wie die Frage nach den

26 Dieser Aufsatz stützt sich größtenteils auf meine
1987 in Hannover zur Erlangung des ersten Staatsexa-
mens eingereichte Schrift: Sebastian Virdung »Musica
getatscht", die von Frau Prof. Dr. Hickmann angeregt
und von ihr sowie Herrn Prof. Dr. Danuser betreut

worden ist.

Mein Dank gilt Herrn Prof. Dr. Thieme für die kritische
Durchsicht des Artikels.
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Werner Breig

Zur Gestalt von Johann Sebastian Bachs Konzert für Oboe d'amore

Alfred Dur zum 75. Geburtstag
am 3. März 1993

I. Allgemeines Fischers Edition liegen - sie verdienen volle
Zustimmung -, sondern im Detail.

Im Rahmen der Arbeit an der Neuausgabe der
Cembalokonzerte innerhalb der Neuen Bach-

Ausgabe2 hatte der Verfasser Veranlassung, sich
erneut eingehend mit Bachs autographer Erstnie-
derschrift des Konzerts BWV 1055 auseinander-

zusetzen3, wobei die Korrekturvorgänge mög-
lichst detailliert zu beschreiben waren. Dabei erga-
ben sich manche Einzelheiten, die auch auf die

Vorlage dieses Konzerts neues Licht werfen.
Außerdem stellen sich bei der Rekonstruktion

dieses Konzerts Fragen, die sich nicht an Quellen-
befunde knüpfen, sondern von rein musikalischen
Phänomenen ausgehen (etwa Inkonsequenzen bei
der Behandlung von Parallelstellen); in manchen
solcher Fragen lohnt sich, wie es scheint, eine
erneute Diskussion.

Was dennoch nicht verschwiegen werden darf,
ist, daß die Rekonstruktion des Konzertes für
Oboe d'amore auch weiterhin mit beträchtlichen

Unsicherheitsfaktoren belastet sein wird.

Das hat dieses Konzert bis zu einem gewissen
Grade gemein mit anderen Werken Bachs, auf die
wir nur aus späteren Wiederverwendungen rück-
schließen können. Es gibt aber auch spezielle
Gründe, aus denen das A-Dur-Konzert zu den

schwierigeren Rekonstruktionsfällen zählt.
Erstens hatte Bach, als er das Cembalokonzert

BWV 1055 als Transkription schuf - als viertes
Konzert in dem sechsteiligen Opus BWV 1052-
10574 -, für die Aufteilung der ursprünglich ein-
heitlichen Continuostimme zwischen Streicher-

baß und Cembalobaß eine sehr differenzierte

Technik entwickelt, die den Eigenwert der Tran-
skription beträchtlich hebt, aber gleichzeitig für
uns den Rückschluß auf die Vorlage erschwert.
Zweitens hatte sich Bach im Laufe seiner Tran-

skriptionspraxis einen Grad von Routine erwor-

Das Konzert für Oboe d'amore und Streicher

in A-Dur gehört zu denjenigen Werken Bachs, die
nicht aus direkter Überlieferung bekannt sind, die
aber aus späteren Umarbeitungen durch den
Komponisten selbst erschlossen werden können.
Es liegt seit Jahrzehnten innerhalb der Neuen
Bach-Ausgabe' in einer von Wilfried Fischer
erstellten Rekonstruktion vor, die mehrere

Tugenden in sich vereinigt: Sie basiert auf der ori-
ginalnächsten erhaltenen Quelle, nämlich der
autographen Partitur des Cembalokonzerts BWV
1055, sie geht nach einer wohlüberlegten textkriti-
schen Methode vor, und sie gibt über die Prinzi-
pien der Rekonstruktion und über viele Einzelfra-
gen der Textgestaltung in einem ausführlichen
Kommentar Rechenschaft.

Wenn die Gestalt dieses Konzertes hier erneut

zur Diskussion gestellt wird, so hat dies Gründe,
die nicht in den Rekonstruktionsprinzipien von

Vollständige Angaben zu den zitierten Werken s.
Literaturliste am Endes des Artikels

1 NBA VII/7 mit Krit. Ber.

2 Neue Bach-Ausgabe, Serie VII, Bd. 4 (in Vorb.)
3 Sie finden sich in der Handschrift Mus. ms. Bach P

234 der ehemaligen Preußischen Staatsbibliothek Ber-
lin. Die Quelle gehört zu den Beständen, die im Hause
Unter den Linden verblieben sind (bis 1990: „Deutsche
Staatsbibliothek"), das jetzt mit der Staatsbibliothek der
Stiftung Preußischer Kulturbesitz wieder zu einer Insti-
tution unter dem Namen „Staatsbibliothek zu Berlin-

Preußischer Kulturbesitz" vereinigt ist. - Über die
Textentwicklung des Cembalokonzerts A-Dur infor-
miert Breig, Werkgeschichte.

4 In der Entstehungsfolge der Konzerte für ein
Cembalo, die mit BWV 1058 und 1059 begann, steht das
A-Dur-Konzert an sechster Stelle; vgl. Breig, Komposi-
tionsprozeß.
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ben, der es ihm erlaubte, viele Änderungen gegen-
über der Vorlage sofort bei der ersten Nieder-
schrift ohne Korrektur vorzunehmen. Und drit-

tens - damit steht das Konzert in der Werkreihe

BWV 1052-1059 einzig da- liegt keiner der Sätze
in anderen Transkriptionen vor, die zusätzliche
Hinweise auf die Gestalt der Vorlage geben könn-
ten, so daß man bei der Rekonstruktion aus-
schließlich auf die Partitur des Cembalokonzerts

angewiesen ist.
Dennoch scheint es möglich, die Frage nach

der Gestalt, die das A-Dur-Konzert in der

Oboen-Version hatte, in mancher Hinsicht

genauer zu beantworten, als dies bisher gelang.

Niederschrift der Cembalo-Systeme auf einen
Bearbeitungsprozeß hindeutet.

2. Daß die Vorlage ebenso wie die Transkrip-
tion in A-Dur stand, wird vor allem am Tonum-

fang der Ripieno-Instrumente deutlich. Daß Bach
hier seine Vorlage nach unten transponiert hätte
(wie im Falle von BWV 1054,1057,1058 und 1062
nachzuweisen und im Falle vonBWV 1056 mit an

Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit zu ver-
muten), ist hier nicht vorstellbar, ohne daß man
eine tiefgreifende Lagen-Umstrukturierung des
Ripienos unterstellen müßte, die allem wider-
spricht, was wir über Bachs Verfahren bei der
Konzerttranskription wissen.

Besonders aus dem Verlauf der I. Violine läßt

sich erschließen, daß eine Transposition nicht
stattgefunden hat. Theoretisch wäre als Tonart
der Vorlage C-Dur in Erwägung zu ziehen.9 In
dieser Tonart aber hätten die Ritornelle aller drei

Sätze eine befremdlich hohe Lage gehabt. Zwar
erreicht die Oberstimme in Bachs Konzertritor-

nellen im Verlauf der Entwicldung gern die
Region um c" als melodische Gipfelung; doch
wird diese Region nicht, wie es bei einer Verset-
zung des Ritornells von BWV 1055 nach C-Dur
der Fall wäre, von Anfang an in die Melodiebil-
dung einbezogen. - Auch die Viola nutzt bereits
in A-Dur ihren üblichen Umfang als Ripienoin-
strument (bis e") in der Höhe voll aus.

Außerdem zeigt die Partitur keine Transposi-
tionsversehen, wie sie bei transponierten Konzer-
ten mit einer gewissen Häufigkeit auftreten.]°

II. Tonart - Soloinstrument - Entstehungs-
zeit

Daß Bachs acht Konzerte für Cembalo BWV

1052-1059 als Transkriptionen aus Vorlagen für
andere Besetzungen hervorgegangen sind, stand
bereits für den Herausgeber der Werkreihe in der
alten Bach-Ausgabe, Wilhelm Rust, außer Zwei-
fel. Doch war für ihn das A-Dur-Konzert, da es

weder in seinem Solopart Züge von violinistischer
Idiomatik trägt noch, wie BWV 1053, in Sub-
stanzgemeinschaft mit Kantatensätzen steht, das-
jenige Werk, „dessen ursprüngliche Bestimmung
sich vorläufig einem sichern Nachweise ent-
zieht".

Erst der englische Musikwissenschaftler, Kom-
ponist und Pianist Donald Francis Tovey (1875
bis 1940)6 fand auf die Frage nach der Urform des
Konzerts eine einleuchtende Antwort: Er

bestimmte das Werk als ein Konzert für Oboe

d'amore in A-Dur'. Die Argumentationskette,
die zu diesem Resultat führt, läßt sich wie folgt
zusammenfassen (wir beziehen dabei auch die
Argumente der neueren Bachforschung mit ein):

1. Daß es sich um eine Bearbeitung und nicht
um eine Originalkomposition handelt, ist aus dem
Notenbild des Partiturautographs zu erkennen, in
dem sich zwei Niederschrift-Typen unterschei-
den lassen: Die Streichersysteme - gewisse
Abstriche sind beim Continuo8 zu machen- zei-

gen nur wenige Korrekturen, sind also offenbar
aus einer Vorlage ohne größere Veränderungen
übernommen, wohingegen die korrekturenreiche

5 BG 17, S. XIV.

6 Vgl. über ihn neuerdings die liebevoll-kritische
Würdigung von Michael Tilmouth in New Grove 19, S.
102f.

Tovey (s. Lit.). Zu früheren Hypothesen über die
Vorlage, die sich nicht halten konnten, vgl. NBA VIU7,
Krit. Ber.

8 Bach nennt die untere Streicherstimme in den

Cembalokonzerten regelmäßig „Continuo", ohne daß
dabei an eine akkordische Begleitung gedacht werden
müßte. Über die bezifferte Baßstimme zum Konzert

BWV 1055 vgl. Breig, Werkgeschichte.
9 H-Dur muß wohl als eine für Konzerte gänzlich

unübliche Tonart von vornherein ausscheiden; für die
Umfangserwägungen spielt aber die Differenz zwi-
schen H- und C-Dur keine Rolle.
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3. Der Umfang der aus dem Cembalodiskant
zu erschließenden Solostimme reicht von a bis h".

Dabei müssen die Arpeggien des Cembalodis-
kants in T.1-2 des 1. Satzes und an den Parallel-

stellen außer Betracht bleiben, denn sie Steher- an
drei Stellen in Korrektur. Daraus läßt sich schlie-

ßen, daß die Vorlage hier keine festgelegte Figura-
tion bereitstellte, daß es sich also um Zutaten der

Bearbeitung handelt. Außerhalb der Arpeggienfi-
guren wird der Ton h" im ganzen Werk nur in T.
42 des 1. Satzes überschritten; hier aber ist eine

Oktavverlegung gegenüber der Vorlage aus musi-
kalischen Gründen sehr wahrscheinlich. An einer

Stelle des 1. Satzes (T. 59) wird das Überschreiten
des Tones h", obwohl es sich aus der musikali-

schen Logik ergäbe, sogar eigens vermieden.'t
4. Die so in den Umrissen ermittelte Fassung

der ursprünglichen Solostimme ist zwar von einer
Violine spielbar, reicht aber in der Höhe nur bis
zur ersten Lage auf der e-Saite, was für eine soli-
stische V iolinpartie bei Bach durchaus ungewöhn-
lich wäre. Außerdem zeigt die Solostimme keine
violinistische Idiomatik. Das einzige Instrument

der Bach-Zeit, das dem Solopart hinsichtlich des
Umfangs und der technischen Anforderungen
entspricht, ist die Oboe d'amore.

Toveys These ist in der Zwischenzeit kaum
angefochten worden'Z; sie wurde vielmehr von
Ulrich Siegele und Wilfried Fischer durch detail-
lierte Argumentationen bestätigt und wird auch
vom Verfasser dieser Studie vertreten.

Die Frage liegt nahe, ob sich die Besetzungs-
frage mit einer Hypothese über die Einordnung in
Bachs Schaffen verbinden läßt.

Die Oboe d'amore ist nach Johann Gottfried
Walthers Lexikon von 1732 „ein ohngefehr an.
1720 bekannt gewordenes Blas-Instrument"13.
Das früheste datierte Werk, in dem dieses Instru-
ment vorkommt, ist eine Kirchenkantate zum 3.

Adventssonntag des Jahres 1717 von Christoph
Graupner14. In Bachs (Eure ist die Oboe d'amore
seit den ersten Leipziger Kirchenkantaten beleg-
bar (BWV 75 und 76). In Leipzig hatte die Ver-
wendung dieses Instruments eine Tradition, die
Bachs Amtsvorgänger Kuhnau - möglicherweise
bereits 1717 - begründet hatte.15 Es ist indessen
nicht auszuschließen, daß Bach die Oboe d'amore

schon in seiner Köthener Zeit kennengelernt hat.
HansJoachim Schulze hat darauf aufmerksam
gemacht, daß vermutlich „die Hofkapelle zu Gera
beziehungsweise Schleiz eine der ersten war, in
der das Spiel der Oboe d'amore gepflegt wurde";
und er hat auch auf eine denkbare Verbindung
dieser Tatsache mit der Vorlage von BWV 1055
hingewiesen: „Nimmt man hinzu, daß Bach im
August 1721 dort gastierte, möglicherweise um
für sich das Terrain zu sondieren, so ist nicht aus-

zuschließen, daß er für diesen Anlaß sein Konzert
A-Dur für Oboe d'amore schrieb.u16

So interessant die Aufdeckung solcher Mög-
lichkeiten ist, so wird man sich dennoch nicht ver-

hehlen können, daß Hypothesen zur Datierung
mit Hilfe des Soloinstruments sehr unsicher blei-

ben müssen. Im Grunde genommen läßt sich
nicht mehr sagen, als daß ein Konzert für Oboe
d'amore nicht vor der Köthener Zeit entstehen

konnte; doch dies ist für unser Werk aus stilisti-
schen Gründen ohnehin anzunehmen.'? Der ein-

zige quellenmäßig zu sichernde Terminus ante
quem bleibt letzten Endes die Entstehung der
Cembalo-Transkription, für die heute die Zeit
„um 1738" angenommen wird.'8

Eine Ausnahme davon macht nur der Anfang des
Cembalobasses; s. dazu die Erörterungen in Abschnitt
III.

I I Siehe die Besprechung dieser Stelle in Abschnitt
III dieser Arbeit.

12 Dem Plädoyer von Wilhelm Mohr (s. Lit.) für die
Viola als Soloinstrument fehlt jede Überzeugungskraft,
weil der Autor sich nicht darauf einließ, sich mit dem

sorgfältigen Beobachten am Autograph durch Siegele
(s. Lit.) und Fischer (NBA V1117, Krit. Ber.) auseinan-
derzusetzen; vgl. dazu den Diskussionsbeitrag von
Ralph Leavis und die Replik von Wilhelm Mohr,
ebenda, S.700.- Daß Hermann Keller in seinem popu-
lären Buch Die Klavierwerke Bachs (Leipzig 1950) das
A-Dur-Cembalokonzert als Originalwerk besprach (S.
255, 258 f.), liegt offensichtlich nur daran, daß er die
Arbeit von Tovey nicht kannte.

I Walther-Lex.,ArtikelHautboisd'Amour,S.304.

I Vgl. Koch, S. 63-67.
15 Vgl. Dahlquist, S. 67.
16 Schulze, S. 14f.

Vgl. Breig, Chronologie, und Breig, Ostinato-
Prinzip.

's Vgl. Kobayashi, S. 41.
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III. Einzelprobleme'9: Satz 1 Bach begann, wie in den Ritornellen der Gem-
balokonzerte üblich, mit der Eintragung des Strei-
cherripienos. Dabei erhielt der Continuo
zunächst die in Beispiel la gezeigte Version, bei
der auf dem jeweils ersten Taktviertel nicht wie in
der Endfassung zwei Achtel stehen, sondern nur
eine Viertelnote. Daß die 2. Note von T.1(Achtel
a) ein Nachtrag ist, ist daran zu erkennen, daß sie
ganz dicht an der folgenden Viertelpause steht.
Offensichtlich stand am Beginn des 2. Taktes ent-
sprechend eine Viertelnote Gis; das ist zwar aus
der Raumverteilung nicht zu erkennen, ergibt
sich aber logisch zwingend aus der Erstfassung
des anschließend eingetragenen Cembalobasses.
Diese (Beispiel lb) hat nämlich ebenfalls statt der
Zweiachtelgruppen lediglich Viertelnoten - die
nun freilich überraschenderweise eine Terz höher

stehen. Mit dieser Terzversetzung korrespondiert
die Tatsache, daß das Cembalobaß-System
anfangs ohne Vorzeichen notiert wurde. Die
Schlüsselakzidentien am Anfang des Systems sind
so eng zwischen den Baßschlüssel und das Alla-
breve-Taktzeichen eingezwängt, daß sie als ein
Nachtrag zu erkennen sind; die ursprüngliche
Notierung stand also in dieser Stimme in
C-Dur20. Erst in einem anschließenden Korrek-

turgang stellte Bach die endgültige Fassung
(Beispiellc) her.

In zweierlei Hinsicht wurde also geändert: Aus
einer C-Dur-Notierung im Cembalobaß wurde
eine A-Dur-Notierung, und aus einer Viertelnote
wurden zwei Achtelnoten. Was ist daraus für die

Rekonstruktion zu folgern?
Um mit der zweiten Komponente zu begin-

nen: Müssen wir vielleicht doch mit einem Kon-

zert in C-Dur rechnen? Die Schwierigkeiten, auf
die die Vorstellung einer Transposition stößt, sind

a) Kriterium Korrekturen im Autograph

Manche Erkenntnisse über die Details der

Transkriptionsvorlage verdanken wir der Tat-
sache, daß das erhaltene Kompositionsautograph
Bachs eine große Anzahl von Entwicklungskor-
rekturen aufweist - d. h. Korrekturen, die nicht

bloße Berichtigung von Verschreibungen sind,
sondern Absichtsänderungen des Komponisten
dokumentieren. Zu den selbstverständlichen

Grundsätzen der Rekonstruktion gehört es, daß
dort, wo solche Entwicklungskorrekturen zu
erkennen sind, die Lesart ante correcturam als die

der Vorlage zu betrachten ist. Dieser Grundsatz
war auch für die Rekonstruktion in NBA im Prin-

zip verbindlich; doch lassen sich, wie sich zeigen
wird, auf diesem Gebiet noch eine Reihe von nicht

unwichtigen weiteren Entdeckungen machen.
Gleich zu Beginn des Satzes zeigen die beiden

Baßsysteme des Cembalokonzerts Korrekturen,
die in NBA VII/7 nicht schlüssig gedeutet worden
sind. Drei Stadien der Textentwicklung lassen
sich unterscheiden, die in folgenden Notenbei-
spielen nebeneinandergestellt sind:

Beisp. la

Beisp. 1 b

- H

Beisp. ic _
19 Für die Lektüre der folgenden Abschnitte wird

vorausgesetzt, daß der Leser den Notentext der Rekon-
struktion in NBA VII/7 zur Verfügung hat.

20 Darauf machte mich Klaus Hofmann, Göttingen,
aufmerksam. - Es ist nicht sicher, aber möglich, daß
auch im Cembalodiskant die Schlüsselakzidentien erst

nach dem Taktzeichen eingetragen sind. Das Kreuz auf
der obersten Linie ist jedenfalls dichter an den Violin-
schlüssel gesetzt worden als in den übrigen Systemen.
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oben bereits dargestellt worden. Es gibt für das
Hineinspielen von C-Dur in die Notation aber
noch eine andere und gewiß plausiblere Erklä-
rung, nämlich die, daß die Oboe d'amore transpo-
nierend, also in C-Dur, geschrieben war.21 Dies
könnte dazu geführt haben, daß Bach das System
des Cembalobasses - vielleicht nach einer

Schreibpause zwischen der Aufzeichnung des
Ripieno-Anteils für das Eingangsritornell und der
Notierung des Cembaloparts - versehentlich in
C-Dur-Notierung begann.

Die Folgerung, die aus den ursprünglich an den
Taktanfängen stehenden Viertelnoten für die
Rekonstruktion zu ziehen ist, dürfte dagegen ein-
deutig sein: Die steigenden Oktavsprung-Achtel
des Cembalokonzerts sind hier und in den zahl-

reichen späteren Parallelstellen in Viertel zurück-
zuverwandeln.22 Das mag für denjenigen, dem
sich das Oktavsprung-Motiv als ein Charakteristi-
kum des Kopfsatzes eingeprägt hat, zunächst eine
ungewohnte Vorstellung sein. Doch hat die einfa-
chere Fassung durchaus ihre innere Plausibilität:
Sie stellt das Motiv der oberen drei Streicherstim-

men als das eigentliche musikalische Ereignis
heraus.

Eine weitere notwendige Änderung gegenüber
NBA Vll/7 läßt sich aus den Korrekturvorgängen
im Autograph mit Sicherheit ermitteln: T. 6
endete in Violine I und im Cembalodiskant

zunächst nicht mit zwei Sechzehnteln e' fis",
sondern mit einer Achtel e"; und analog lautete
die 1. Hälfte von T. 7 h' dis" e" (Achtel-Viertel-
Achtel), was zweifellos der Fassung des Oboen-
konzerts entspricht. (Entsprechend ist auch in
den Parallelstellen T. 38-39 und 94-95 zu ändern.)

Erneut zur Diskussion gestellt sei das Problem
der Takte 67-69, in denen das Autograph starke
und nicht eindeutig lesbare Korrekturen auf-
weist.23 Friedrich Spiro hatte angenommen, daß
der Cembalodiskant hier die originalen Ripieno-
violinen übernommen habe24 - eine Vermutung,
der Wilfried Fischer folgende Erwägungen ent-
gegensetzte: „Eine Rekonstruktion im Sinne
dieser These würde erheblich in die Partitur ein-

greifen müssen; sie würde außerdem zu. einer
ungewöhnlichen viergliedrigen Sequenz in den
Ripienoviolinen führen."25 Demgegenüber ist
dreierlei geltend zu machen: Erstens ist die vier-
gliedrige Sequenz des Ritornellkopfes im Ritor-
nell selbst vorgebildet (T. 9-12). Zweitens hat der
Beginn der Solophrase in der Fassung von BWV
1055 zum einzigenmal einen anderen Beginn
als mit dem Kopf des Solothemas, was daran
zweifeln läßt, daß die Vorlage so lautete. Und
drittens läßt die starke Korrektur auf einen Ein-

griff besonderer Art schließen - und dies könnte
sehr wohl ein Austausch zwischen der Motivik

der Violine I und der des Soloinstruments gewe-
sen sein. Auf jeden Fall sollte eine Rekonstruktion
im Sinne Spiros ernsthaft in Erwägung gezogen
werden; ein konkreter Vorschlag dafür wird
unten in Abschnitt VI gemacht. Wie man sich
auch in der Frage von Ripieno- und Solomotivik
entscheidet: Keinesfalls ist, wie in NBA VII/7

geschehen, die Sechzehntelfiguration des Cemba-
lobasses in den Continuo der Rekonstruktion zu

übernehmen.

Eine Textrevision, die sich aus den Korrektur-

vorgängen unmittelbar ableiten läßt, betrifft
schließlich die Führung des Basso continuo in den
Takten 77 und 78: Am Anfang vonT. 77 stand im
Continuo des Cembalokonzerts ursprünglich h,
die letzte Note desselben Taktes ist im Cembalo-

baß aus gis korrigiert, und das erste Taktviertel
von T. 78 zeigt, ebenfalls im Cembalobaß, als
Lesart ante correcturam e gis ifs (Achtel, 2 Sech-
zehntel).

Mit diesen Angaben ist das Thema „Korrektu-
ren" zwar noch nicht erschöpft; die weiteren
Lesarten ante correcturam lassen sich aber nicht

unmittelbar in Textrevisionen ummünzen, son-

dern müssen im Zusammenhang mit anderen
Gesichtspunkten diskutiert werden.

21 Vgl. Koch, S. 61. Über die Notation der Oboe
d'amore in Bachs Leipziger Originalhandschrift vgl.
Dürr, S. 42f.

22 Vermutlich haben auch an den Anfängen von T.
20,30 und 31 (fallende Oktavsprünge im Cembalokon-
zert) in der Vorlage Viertelnoten gestanden.

23 Ein Faksimile dieser Takte findet sich bei Breig,
Werkgeschichte, S. 196.

24 Spiro, S. 104.
25 NBA VII/7, Krit. Ber., S. 73.
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b) Kriterium Ungleichbehandlung von Parallel-
stellen

Beispiel 2

Ein weiteres Kriterium, das auf Eingriffe bei
der Transkription hindeutet, besteht in der unglei-
chen Behandlung von Parallelstellen. Auch in
unserem Falle vermag dieses Kriterium bei der
Lösung von Rekonstruktionsproblemen zu hel-
fen.

Ein einfacher Fall liegt am Anfang von T. 43
vor; hier hat der Cembalodiskant einen aus-

geschriebenen Mordent, den NBA Vll/7 in der
Endfassung des Autographs übernimmt. Daß dies
nicht die Fassung der Vorlage war, ist schon
daraus zu ersehen, daß der Rhythmus vor der
Korrektur „2 Sechzehntel - Achtel" lautete; und

bei Berücksichtigung der Parallelität zuT. 41 sollte
die Verzierung gänzlich entfallen und am Taktan-
fang eine Viertel d geschrieben werden.

Komplizierte Fragen werfen die Unterschiede
auf, die zwischen den Parallelstellen T. 51-57
einerseits und T. 59-65 andererseits bestehen.

Eine etwas ausführlichere Besprechung dieser
Partie ist für die Rekonstruktion unumgänglich.

Zunächst seien die Anfänge der parallelen
Abschnitte in der Fassung des Cembalokonzert-
Autographs wiedergegeben (siehe Beisp. 2).

Was die Varianten des Cembalodiskants

betrifft, so sind die Mordente in T. 51, die in T. 59

nicht wiederkehren, gewiß eine cembalistische
Zutat der Transkription.26 Der Ansprung auf das
a" vom tiefen h in T. 59 ist gleichfalls eine Zutat
des Cembalokonzerts; sie entstand als Anschluß-

variante aus dem vorangehenden tiefliegenden
Arpeggio.

Substantieller ist die Differenz, die im Cemba-
lodiskant zwischen T. 51 und T. 59 an den Takt-

enden entsteht. Eigentlich wären auf dem 4. Vier-
tel von T. 59 in Analogie zur Parallelstelle vier
Sechzehntel ä' cis"' h" ä' zu erwarten. Daß Bach

hier eine andere, tieferliegende Version wählte,
ist durch die Umfangsobergrenze h" der Oboe
d'amore bedingt. Das Cembalo, das bis d"
reichte, hätte zwar die notengetreue Transposi-
tion von T. 51 ausführen können, doch übernahm

Bach offenbar die Oboen-Version unbefragt.
Konsequenzen für die Rekonstruktion ergeben
sich demnach nicht.

-_ - -- -

-
----- --

•

Anders verhält es sich mit der Viola-Stimme

und dem Baß. Hier ist zunächst zu vermerken,

daß die 2. Note der Viola in T. 51(e') aus fis' kor-
rigiert wurde. Die Vorlage scheint also auf dem
ersten Taktviertel zwei Achtel e' fis' gehabt zu

26 Noch weniger gerechtfertigt als der Mordent, den
NBA VII/7 der Oboe d'amore auf dem 3. Taktviertel

von T. 51 gibt, ist der lange Vorschlag an der entspre-
chenden Stelle von T. 59; er findet sich nämlich in der

Partitur des Cembalokonzerts überhaupt nicht, son-
dern taucht erst im später entstandenen Stimmenmate-
rial auf.
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Im weiteren Verlauf der korrespondierenden
Abschnitte fallen zunächst die unterschiedlichen

Versionen der Solostimme in den ersten Takthälf-

ten von T. 52 und 53 einerseits und in T. 60 und 61

andererseits auf, für die es kaum eine plausible
Erklärung gibt; bei genauer Transposition müß-
ten in denTakten 60 und 61 jeweils 1. und 2. Takt-
viertel vertauscht sein. Sollte hier bei der Tran-

skription ein Versehen unterlaufen sein, so läßt
sich jedenfalls mangels weiterer Vergleichsstellen
nicht sagen, welche Version mit größerer Wahr-
scheinlichkeit die ursprüngliche war; und das
gleiche gilt für die kleine Variante in den Noten
11-12 zwischen T. 53 und T. 61.

Konsequenzen für Rekonstruktion legen
indessen die Unterschiede zwischen den Takten

54-55 und 62-63 nahe. Dies gilt besonders ange-
sichts einer Korrektur in der ersten Hälfte von T.

55, die zeigt, daß im Cembalodiskant hier
ursprünglich ein drittes Sequenzglied folgte, das
analog zum vorangehenden die Fassung cis" ei?
fi! (Achtel - Viertel - Achtel) hatte. Wilfried
Fischer hat diese Stelle bereits diskutiert und ist

dabei zu der Meinung gelangt, daß Bach mit der
Korrektur nur die ursprüngliche Fassung wieder-
hergestellt habe, nachdem er „zunächst, bewußt
oder unbewußt, von der Vorlage abweichen"
wollte27 - eine Absicht, die dann an den proble-
matischen Stimmführungsverhäknissen geschei-
tert sei. Diese Deutung der Korrektur ist unwahr-
scheinlich, denn es ist für Bachsche Revisionen

typisch, daß sie vom Einfachen zum Komplizier-
ten gehen und nicht in die umgekehrte Richtung.
Daß die einfachere Version die ursprüngliche ist,
dafür spricht auch, daß sie als Umkehrung aus den
Takten 6-7 des Ritornells abgeleitet ist (deren
ursprüngliche Gestalt Fischer noch nicht eruiert
hatte2S).

So darf man zunächst einmal davon ausgehen,
daß die Oboe d'amore in der 1. Hälfte die Fassung
ante correcturam hatte und daß die Parallelstelle

T. 62-63 (1. Hälfte) als Oberquinttransposition
davon gebildet war. Das besagt aber zugleich, daß
die Violine I in T. 55 nicht die Gestalt des Cemba-

lokonzerts (und der Rekonstruktion in NBA VII/
7) gehabt haben kann. Da die Violinphrase in T.
55 die konsequente Fortsetzung der vorangehen-
den beiden Halbtaktphrasen darstellt, werden
auch diese fraglich; die Violine I dürfte demgemäß

haben. Aus Gründen des Zusammenldangs müß-
ten im Baß auf dem ersten Taktviertel zwei Achtel

gis a gestanden haben. Den Schreibvorgang hat
man sich so vorzustellen, daß Bach - wie übli-
cherweise in den Soloabschnitten- erst die beiden

Cembalosysteme und anschließend die Ripieno-
Instrumente eintrug. Beim Schreiben der Viola-
Stimme wäre er dann zunächst mechanisch der

Vorlage gefolgt und hätte die Linienführung nach-
träglich als Korrektur der neuen Fassung des
Cembalobasses angepaßt.

In T. 59 hat Bach die Viola-Stimme von

Anfang an an der bewegteren Baßstimme orien-
tiert; dagegen findet sich im Cembalobaß noch
eine Unsicherheit in der 2. Takthälfte. Wie es

scheint, setzte Bach nach Hzunächst mit cis fort-

also analog zu T. 51-, um sich erst dann für die
Weiterführung mit h zu entscheiden; die Viola-
Stimme folgte dann sofort der neuen Baß-Ver-
sion.

Für die Rekonstruktion des Oboenkonzertes

ergibt sich aus dem Ineinandergreifen von Kor-
rekturen und Parallelstellen-Differenzen, daß
Viola und Continuo in den Takten 51 f. und 59 f.

entsprechend dem Beispiel 3 gelautet haben dürf-
ten. (Die Differenz, daß bei + einmal die Akkord-
terz, das andere Mal die Oktave steht, entspricht
gewiß der Vorlage, in der die Terz an der zweiten
Stelle bereits im Soloinstrument erklingt. Bei
dürfte die Violine II die sonst im Akkord fehlende

Quinte gehabt haben.)

Beispiel 3

459* f

27 NBA VIU7, Krit. Ber., S. 72.

28 Vgl. oben die Angaben zur Rekonstruktior_ die-
ser Stelle.
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Beispiel 4

ee

von T. 54 an pausiert haben29, und Entsprechen-
des wäre für die Parallelstelle anzunehmen. Auch

der Continuo muß in der 1. Hälfte von T. 55 eine

einfachere Fassung gehabt haben. Einen Anhalts-
punkt für seine Rekonstruktion liefert die Tat-
sache, daß die Solophrase aus T. 6-7 des Ritornells
abgeleitet ist; demnach könnte der Continuo in T.
54 mit dem Halbtaktmotiv Fis A Gis A Fis (Ach-
tel, 2 Sechzehntel, 2 Achtel) begonnen haben, das
sich zweimal sequenzierend fortsetzt. (In T. 55
dürfte dabei nicht Ais, sondern A gestanden
haben; in der Fassung des Cembalokonzerts ist
eine der für Bachs Revisionen um 1740 typischen
Zwischendominantbildung zu erkennen.) Die
Takte 62-63 darf man gewiß als getreue Transpo-
sition der Takte 54-55 rekonstruieren.

Ein weiteres Paar unterschiedlich behandelter

Parallelstellen bilden die beiden unmittelbar auf-

einanderfolgenden Zweitaktgruppen T. 69-70
und 71-72. Auch hier ist durch Korrekturen ein

Anhaltspunkt dafür gegeben, daß Bach bei der
Transkription von der Vorlage abwich. Der Con-
tinuo pausiert im Cembalokonzert, und der Cem-
balobaß lautete vor der Korrektur wie in Beispiel 4
(also mit wesentlichen Abweichungen von der
Endfassung in den Takten 71-72).30

Daß die Fassung ante correcturam aus der
Vorlage stammt, ist unwahrscheinlich; die dispa-
rate Motivik deutet vielmehr darauf hin, daß hier

schon eine unter gewissen Zwängen stehende
Umbildung vorliegt. Zur Rekonstruktion der
Vorlagefassung könnte folgende Erwägung ver-
helfen: Die überlieferte Baßführung von T. 69-70
ist vermutlich die ursprüngliche, da sie mit der der
Parallelstelle T. 28-29 identisch ist. Die in T. 71-72

eigentlich zu erwartende Fortsetzung wäre die
quarttiefere Wiederholung von T. 69-70. Zur
Solostimme würde dies ohne Schwierigkeiten
passen - nicht aber zur Violine I; mit ihr ergäben
sich dreimal Oktavparallelen (jeweils bei den
Wechselnotenbildungen). Die Schwierigkeit
scheint also durch die Linienführung der Violine I

entstanden zu sein, und die Annahme liegt nahe,
daß diese Stimme Zutat der Transkription ist und
in der Rekonstruktion - dies hätte dann von der

2. Note von T. 69 an zu gelten - getilgt werden
muß.31

c) Rhythmusfragen

Aus Korrekturen und durch Parallelstellen-

vergleiche ogibt sich, daß Bach den solistischen
Cembalopart gegenüber der Vorlage häufig
rhythmisch belebt hat. So ist anzunehmen, daß
auch hinter weiteren figurierten Passagen des
Cembalokonzerts einfachere Versionen der Vor-

lage stehen. Solange sich Vermutungen in dieser
Richtung freilich nicht auf quellenkritische Argu-
mente stützen können, ist grundsätzlich zur Vor-
sicht zu raten; und man sollte nicht vergessen, daß
eine Transkriptionsversion gegenüber einer allzu
hypothetischen „Urfassung" immer noch den
Vorzug hat, eine mit Sicherheit vom Komponi-
sten Bach stammende Version zu sein.

29 Darüber hinaus ließe sich fragen, ob nicht bereits
die Mitwirkung der Violine I in den Takten 52 und 53
eine Zutat der Transkription ist; doch da hier beide
Parallelstellen übereinstimmend behandelt sind, gibt es

keine zwingenden Argumente dafür.
30 Den komplizierten mehrstufigen Korrekturvor-

gang, wie ihn Wilfried Fischer angibt (NBA VII/7, Krit.
Ber., S. 73), vermag der Verfasser allerdings im Auto-
graph nicht zu erkennen. Die Rekonstruktion in NBA
ist schon wegen des satztechnisch falschen ifs als 3.
Note von T. 71 anzufechten.

3! Nachdem für zwei Stellen Rekonstruktionsvor-

schläge gemacht wurden, bei denen die aus dem Cem-
balokonzert stammende triosonatenartige Satzstruktur
„Soloinstrumente - Violine I - Continuo" durch eine

Diskant-Baß-Struktur ersetzt wurde, liegt die Frage
nahe, ob nicht auch die übrigen Trio-Stellen (T. 26-29,
52-53, 60-61) entsprechend zu ändern wären.
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Beispiel S

s 7s s 76 s ? "s g

Wir beschränken uns deshalb auf zwei Vor-

schläge. Erstens sind die Zweiunddreißigstel des
Soloinstruments in T. 32 (3. Zählzeit) mit großer
Wahrscheinlichkeit eine Tasteninstrument-Zutat

(Zweiunddreißigstel kommen sonst im ganzen
Satz nicht vor), und zweitens dürften im Conti-
nuo in den Takten 73-75 statt der Viersechzehn-

tel-Gruppen die Daktylus-Figur Achtel -2 Sech-
zehntel gestanden haben, die- nach unsererRevi-
sion - den Continuo-Verlauf auch vorher

bestimmt.

satztechnischen Hintergründen der Korrektur
fragt.

Bachs Selbstkritik entzündete sich offenbar an

der Erscheinung, daß sich der vor der Korrektur
auf dem zweiten Taktachtel stehende Dominant-

septakkord dis-a' -h' -fis" nicht regulär in einen E-
Dur-Akkord auflöste. Dies ist in der Tat eine har-

monische Mißlichkeit, und Bachs Korrektur ist

plausibel - wenngleich andererseits der Terz-
sprung der Viola für empfindliche Ohren als ein
fremdes Element in der Stimmführung wirken
kann.

Wie aber kam Bach dazu, den Dominantsept-
akkord überhaupt erst zu schreiben? Wie es
scheint, ist dieser Akkord seinerseits bereits

Ergebnis einer Korrektur. Vermutlich stand
ursprünglich in der Violine II am Anfang von T. 2
statt des Vorhaltes cis"h' eine Viertelnote cis",

entsprechend dürfte am Anfang der zweiten
Hälfte von T. 1 in der Violine II eine Viertelnote

d" gestanden haben. Diese Fassung ist in sich
stimmig und paßt rhythmisch besser zum weite-
ren Verlauf der Streicherstimmen. Im Oboenkon-

zert hat wahrscheinlich der Streichersatz hier und

an den Parallelstellen diese einfachere Fassung
gehabt.

Zu erklären bleibt freilich, warum Bach die von

uns vernutete Urfassung im Cembalokonzert
nicht beibehalten hat. Maßgeblich für die Ande-
rung scheint eine kontrapunktische Erwägung
gewesen zu sein. In der hypothetischen Urfas-
sung werden die Dissonanzen der Violine II nicht
in dieser Stimme selbst, sondern in Violine I auf-

gelöst - eine kontrapunktische Unregelmäßig-

IV. Einzelprobleme: Satz 2

a) Zum Streicherritornell

Der langsame Satz beginnt mit einem zweitak-
tigen Ritornell, das im Cembalokonzert wie in
Beispiel S lautet (Continuo und bezifferter Cem-
balobaß sind hier zusammengezogen).
Von den am Anfang von T. 2 stehenden beiden

Achtelnoten a' fis' der Viola ist die zweite im Par-
titurautograph als nachträgliche Hinzufügung zu
erkennen;32 die Rekonstruktion in NBA VIU7
setzt mit Recht an dieser Stelle eine Viertelnote a'.

Ob mit der Rücknahme dieser Korrektur aller-

dings schon die Fassung des Oboenkonzerts
erreicht ist, wird zweifelhaft, wenn man nach den

32 Vgl. das Faksimile des Streicherritornells bei
Breig, Werkgeschichte,S. 200.
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keit, für die Christoph Bernhard die Bezeichnung
„Heterolepsis" eingeführt hatte33. Die Korrektur
war in T.1 ohne Schwierigkeiten möglich, in T. 2
aber führte die kontrapunktische Verbesserung
zu einer harmonischen Verschlechterung, die
Bach später zu einem neuen Eingriff veranlaßte.

Eine Rekonstruktion im Sinne unserer Erwä-

gungen hätte neben T.1-2 und der direkten Paral-
lelstelle T. 37-38 auch die analogen Bildungen in
den Takten 5 und 34 zu berücksichtigen. Die
„beruhigte" Fassung ist für den von Bach
ursprünglich gewollten Charakter des Satzes
nicht unwichtig. Denkbar wäre, daß weitere Stel-
len des Satzes ursprünglich eine rhythmisch einfa-
chere Fassung gehabt haben; doch lassen sich
dafür im Autograph keine Ansatzpunkte finden.

Aufnahme der Vorhalte in den Rekonstruktions-

text ist um so problematischer, als die meisten von
ihnen überhaupt nicht in der Partitur stehen, son-
dern erst in der Originalstimme begegnen (dies
gilt mit Ausnahme von T. 16,17 und 27). Diese
Verzierungen können gewiß als Anhaltspunkte
für eine stilgemäße Ausführung dienen; zum
eruierbaren Werktext des Oboenkonzerts gehö-
ren sie aber nicht.

2. Eine in NBA VII/7 nicht berücksichtigte
Korrektur des Cembalodiskants ist in T. 23-24 zu

erkennen: In der 2. Hälfte von T. 23 stand

ursprünglich eine punktierte Halbepause, und der
Cembalodiskant setzte in T. 24 mit einer punk-
tierten Halben h' ein, die sich auf dem dritten

Taktviertel in einer Sechzehntelfolge h' ä h' gis'
eis' fis' fortsetzte. Daß dies allerdings die Vorlage-
fassung war, ist aus zwei Gründen unwahrschein-
lich. Erstens kommt der Notenwert der punktier-
ten Halben (sie hätte, wäre es bei dieser Fassung
geblieben, vermutlich einen Triller erhalten sol-
len) in der Solostimme sonst nicht vor, und zwei-
tens ist aufgrund der auf Zweitaktgruppen beru-
henden Struktur des Satzes an dieser Stelle ein

zweitaktiges Ripieno-Zwischenspiel anzuneh-
men.35

Das spricht dafür, daß im Oboenkonzert das
Soloinstrument erst in T. 25 wieder einsetzte, ver-
mutlich auf dem zweiten Sechzehntel. Bei einer

Rekonstruktion in diesem Sinne wäre die Dyna-
mik der Ripieno-Streicher dieser Situation anzu-
passen.

b) Zum Solopart

Bekanntlich ist der Cembalodiskant des langsa-
men Satzes Resultat einer durchgreifendenUmar-
beitung, die sich im Autograph beobachten läßt
(und die stellenweise noch beim Ausschreiben der
Cembalostimme fortgesetzt wurde). Bach trug
die Neufassung zum größten Teil in das über dem
Cembalodiskant befindliche und meist nicht

benötigte System des Continuo ein, so daß die
ursprüngliche Fassung noch gut lesbar ist.34 Die
Fassung der Ersteintragung ist sicherlich mit der
des Oboenkonzerts identisch oder steht ihr

zumindest nahe; sie ist selbstverständlich als

Grundlage für die Rekonstruktion zu wählen.
Grundsätzlich hat sich die Rekonstruktion in

NBA V1117 auch an der Fassuni der Ersteintra-
gung orientiert. Bei genauerer Uberprüfung des
Korrekturvorganges lassen sich jedoch noch an
einigen Stellen Lesarten ante correcturam feststel-
len, die in NBA nicht berücksichtigt sind:

1. Die Vorschlagsnoten des Cembalodiskants
sind großenteils erst bei der Revision eingefügt
worden. Soll die Solostimme auf die ursprüng-
liche Eintragungsschicht zurückgeführt werden,
so sind in NBA V1117 folgende Vorschlagsnoten
zu tilgen (in der folgenden Aufzählung bedeutet
beispielsweise „71": T. 7, erstes Taktviertel): 71,
14 III,15 III,16 I, 17 III,19 III, 27 IV (2. und 4.
Note), 2911I, 30 I, 33 III, 35 II, 351V, 3611. Die

33 Vgl. Die Kompositionslehre Heinrich Schützens
in derFassungseinesSchülers Christoph Bernhard, hrsg.
von Joseph Müller-Blattau, Kassel 21963, S. 87-89 und
152.

34 Eine vollständige Synopse der Textentwicklung
des Cembalodiskants findet sich bei Breig, Werkge-
schichte, S. 212-215.

35 Vgl. Breig, Ostinato-Prinzip, S. 292-295. - Der
Grund, aus dem Bach im Cembalokonzert das Soloin-

strument schon früher einsetzen ließ, liegt vermutlich
darin, daß die Ritornellvariante der Takte 23-24

schlichter ist als die korrespondierenden Stellen T.1-2
und T. 7-8 und die Komposition deshalb in ihrer Ereig-
nisdichte etwas zurückzufallen droht.
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Erwähnt werden sollte, daß sämtliche in NBA

VIU7 notierten Artikulationsbögen des Soloin-
struments nicht in der Partitur stehen, sondern

von Bach erst in der Cembalo-Originalstimme
angebracht wurden. Zwar ist zu vermuten, daß
sich die Bogensetzung im solistischen Blasinstru-
ment des Vorlagekonzertes nicht wesentlich von
der des Cembalokonzerts unterschieden hat; im

strengen Sinne jedoch sind die Bögen nicht als
Bestandteil der Vorlage zu belegen.

Beispiel 6

Rhythmus der Takte 91-92 in den autographen
Quellen:

Partitur (P 234)

Violine I , ___7 ,

Violine II , f7 ,

Cembalodiskant .

V. Einzelprobleme: Satz 3

a) Zum Rhythmus des Soloinstruments Stimmen (St 127)

Die gravierendste Anderung gegenüber der
Rekonstruktion in NBA V1117, die wir für den

Schlußsatz zur Diskussion stellen möchten,

betrifft den Rhythmus des Soloinstruments.
Dabei geht es speziell um die häufig und in ver-
schiedenen Formen vorkommende Unterteilung
einer Achtelnote in drei kürzere Noten. Im Cem-

balopart des 3. Satzes kommt diese Unterteilung
in drei Formen vor: a) als Sechzehnteltriole, b) als
Folge von einer Sechzehntel und zwei Zweiund-
dreißigsteln und c) als Folge von zwei Zweiund-
dreißigsteln mit anschließender Sechzehntel. Es
gibt gute Gründe, zu bezweifeln, daß sich in allen
diesen Unterteilungen der Rhythmus der Vorlage
erhalten hat.

Eine Schlüsselrolle in unseren Überlegungen
spielen die Takte 91 und 92. Die Rhythmisierung
der beiden Violinen und des Cembalodiskants ist

hier in der autographen Partitur36 von auffälliger
Inkonsequenz; in korrespondierenden Phrasen
begegnen auf engstem Raum alle drei möglichen
rhythmischen Formeln. Das Bild wird noch ver-
wirrender, wenn man die autographen Violin-
stimmen heranzieht. Hier hat sich Bach anschei-

nend grundsätzlich für die Version A'7 entschie-
den, doch ist in T. 91 in Violine I noch die

Form .r zu finden. Im Beispiel 6 sind die vor-
kommenden Versionen zusammengestellt.

Violine I 7 j"-: .

Violine II 7 17

Diese Vielfalt von Rhythmusvarianten läßt
sich nur daraus erklären, daß Bach den Rhythmus
der Vorlage ändern wollte, aber zunächst
unschlüssig war, in welche Richtung. Als gemein-

er Ausgangspunkt für die verschiedenen
rhythmischen Versionen ist nur Triolenbewe-
gung denkbar, wie sie sich ja in einem Fall (Violine
II in T. 92) erhalten hat. In der Tat dürften alle
betroffenen Stimmen in den Takten 91 und 92

Sechzehnteltriolen gehabt haben- eine Rhythmi-
sierung, die auch einen zwanglosen Anschluß an
die Triolen des Soloparts in T. 93 bildet.

In den gleichen Zusammenhang gehört eine
weitere Beobachtung: Eine in verschiedenen Kon-
texten vorkommende melodische Formel ist die

am Taktende stehende Fünftongruppe von der
diastematischen Form - _ - - , die einer auf der

ersten Zählzeit beginnenden und in die zweite
Zählzeit hinein verlängerten Achtelnote folgt. Die
Fünftongruppe erscheint in drei verschiedenen
Rhythmisierungen: SechzehntelTriolen in T.
103 f£, 7 in T. 32 ff. und in T.170 ff.
Vermutlich stammen auch hier die verschiedenen

rhythmischen Versionen des Cembalokonzerts
von einer einheitlichen Form der Vorlage ab. Die
naheliegendste Annahme ist auch hier wieder, daß
das Oboenkonzert Sechzehntel-Triolen hatte.

36 Vgl. die Faksimile-Abbildung dieser Stelle bei
Breig, Werkgeschichte, S. 203.
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Beispiel 7

BWV 1055

Ir r-2S

Rekonstruktionsvorschlag

_. =■mi s r + + _i

3

3
Rekonstrukti-

onsvorschlag 1_J" 1=I II j - II
3 3

3
3

Die Frage stellt sich, ob nicht überhaupt der
Triolenrhythmus im Vorlagekonzert eine größere
Rolle gespielt hat als in der Transkription. Prüft
man, in welchem Umfang dies denkbar ist, so
ergibt sich: Sämtliche Stellen der Solopartien, an
denen Zweiunddreißigstel vorkommen, lassen
sich ohne Schwierigkeiten auf Sechzehntel-Trio-
len zurückführen. (Dabei ist zunächst einmal an
die Solopartien im engeren Sinne zu denken, nicht
an die Stellen im Cembalokonzert, in denen sich

der Cembalodiskant der I. Violine des Ripienos
anschließt.) Dies bedarf keiner weiteren Erläute-
rung für die Taktachtel mit den Unterteilungen

.r oder 1T7 , wie sie etwa am Beginn des
ersten Soloabschnitts vorkommen (wir bedienen
uns dabei der Rhythmus-Orthographie Bachs, in
der der klingende Rhythmus durch die
Notation fl1 ausgedrückt wird [s. Beisp. 7]).3'

Die Vorstellung, daß die Oboe d'amore im 3.
Satz im Gegensatz zum Cembalo keine Zweiund-
dreißigstel zu spielen hatte, läßt sich leicht mit
dem Wechsel von einem Holzblasinstrument und

einem Tasteninstrument verbinden. Die Schär-

fung des Rhythmus im Cembalokonzert durch
häufige Verwendung von Zweiunddreißigsteln
wäre als eine Maßnahme zu verstehen, die dem

Cembalodiskant größere Brillanz verleihen sollte.
Die Rekonstruktion der Solostimme unter die-

ser Voraussetzung ist problemlos möglich. Auch
die wenigen Stellen, an denen eine Zählzeit in vier
Zweiunddreißigstel aufgeteilt ist, lassen sich auf
Triolenbewegung zurückführen (s. Beisp. 8),
wobei die Repetition des ä in T. 37 durch die ana-
logen Bildungen in den Takten 60 bis 62

37 In dieser Version wirken die beiden nicht triolier-

ten Sechzehntel am Anfang von T. 29 etwas isoliert;
musikalisch überzeugender wäre auf der 1. Zählzeit eine
Achtelnote fis". Daß mit solchen Erwägungen freilich
die Grenzen des Beweisbaren überschritten sind,
braucht kaum eigens gesagt zu werden; in den Noten-
text einer Neuausgabe würde man so weitgehende
Abweichungen vom Notentext der Transkription
gewiß nicht aufnehmen wollen.
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Beispiel 9

w i 38 Ir 174

In T. 94 lauteten die ersten beiden Noten cis

gis; die Noten 3-6 sind als cis' h a gis geschrieben
und durch Oktavierungsanweisung nach unten
versetzt. Die ursprüngliche Lesart, die wir gewiß
als die des Oboenkonzertes betrachten dürfen,

wäre also cis gis cis' ha gis. Mit der späteren Kor-
rektur (Sextakkord über Eis) hat Bach den Leer-
klang am Taktanfang vermieden.

In T. 116 stand in der II. Violine aus dem 3.

Viertel zunächst h'; dies dürfte der Vorlage ent-
sprechen.38

Schließlich sei mitgeteilt, daß der Zusatz „ma
non tanto" in der Tempoangabe am Satzbeginn
eine spätere Korrektur ist, also im Oboenkonzert
nicht gestanden haben dürfte.

gestützt wird. (Die später vorkommenden Grup-
pen von vier Zweiunddreißigsteln sind Parallel-
stellen zu T. 30 oder 37.)
Man könnte noch einen Schritt weitergehen

und fragen, ob nicht schon die Takte 18-22 des
Ritornells ursprünglich in der Violinei Triolenbe-
wegung gehabt haben könnten (immerhin erhal-
ten die Takte 21 und 22 des Ritornells, wenn sie in

T. 135-136 zitiert werden, triolischen Rhythmus),
doch erscheint es zu unsicher, ob Bach in das

Ritornell die Spannung zwischen binärer und ter-
närer Achtelteilung hat hineinbringen wollen.
An allen in Frage kommenden Stellen verlau-

fen die Begleitstimmen in Achtelwerten, so daß
keine rhythmischen Kollisionen entstehen.

b) Kriterium Korrekturen im Autograph c) Kriterium Ungleichbehandlung von Parallel-
stellen

Einige Korrekturen in der Kompositionsparti-
tur lassen sich noch zur Wiederherstellung der
Vorlagefassung auswerten:
Am Anfang von T. 12 (ebenso in der Parallel-

stelle T. 188) stand in der II. Violine ursprünglich
eine Viertelnote a'. Das nachträglich als 2. Achtel
gesetzte e' vervollständigte den A-Dur-Dreiklang
durch die Quinte - ein typisches Beispiel einer
von der Uminstrumentierung unabhängigen
Revision.

In T. 45 mündete der Zweiunddreißigstel-Lauf
der I. Violine ursprünglich in den Ton e'.

In T. 76 ist die 1. Note des Cembalobasses aus e

korrigiert; das deutet darauf hin, daß der Conti-
nuo der Vorlage in den Takten 75 und 76 analog
zur Parallelstelle T. 21-22 gebildet war.

Zwischen den im wesentlichen identischen

Ausläufen der beiden in T. 40 bzw.176 endenden

Solopartien gibt es im Cembalodiskant Differen-
zen der Oktavlage (s. Beisp. 9).

Beim erstenmal springt die auf den Leitton fol-
gende Antizipation des Grundtones (e bzw. a) in
die tiefere Oktave, beim zweitenmal dagegen wird
die gleiche Tonhöhe beibehalten. Die Rekon-
struktion in NBA VIU7 hat das e' in T. 39-40

durch den höheren Oktavton ersetzt; Wilfried

Fischer sah in dem Oktavsprung einen „unge-
wöhnliche[n] Umbruch" und erklärte ihn „aus
der Rücksicht auf klangliche Eigenschaften des
Cembalos"39. Der Hinweis auf den Instrumental-

klang dürfte freilich kaum zu konkretisieren sein,
und überdies hätte man zu fragen, warum Bach,
hätte er nicht auf e" schließen wollen, nicht schon

die beiden vorangehenden Töne nach unten ver-
legt hat- womit die genaue Entsprechung zu den
Takten 174-176 erzielt worden wäre. Der Oktav-

sprung ist auch nicht eigentlich ein „Umbruch",
sondern eine charakteristische und sicherlich so

38 Daß a' eine unkorrekte Parallelführung ver-
ursacht hätte, wie Fischer meint (NBA VII/7, Krit. Ber.,
S. 77), ist schwer einzusehen.

39 NBA VII/7, Krit. Ber., S. 76.
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