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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 W ortern des Titels der 1511 in Basel
gedruckten Schrift eines gewissen Sebastian
virdung, Priesters von Amberg steht mehr, als ein
unbefangener Leser zunichst vermuten wiirde.
Mit dem schmalen Bandchen, von dem sein Autor
immer wieder behauptet, es sei nur ein Auszug
aus einem grofler 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 Einsatzmoglichkeiten in den Vordergrund.

Eine Fiille von Anschauungsmaterial, anspre-
chende Gestaltung, geringer Gesamtumfang und
die lockere, Interesse weckende Form der Wis-
sensvermittlung lassen in Virdung einen engagier-
ten Pidagogen erkennen. Zuzuhoren, wenn
andere von Neuigkeiten berichten, einiges anse-
hen und erfahren zu diirfen, 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 Veriffentlichung seiner Musica getutscht von
1511. Das gelingt thm besonders hinsichtlich
instrumentenkundlicher Inhalte. Vermittlung
zwischen scheinbaren Gegensitzen bestimmt
dabei seine Methode: Er vermittelt zwischen

! Virdung hatte urspriinglich vor, ein Lehrgedicht
zu schreiben. Falls er es tatsichlich fertiggestellt haben
sollte, ist es uns nicht iiberliefert. ,Das deutschspra-
chige Lehrgedicht ist aber genau jene literarische
Gattung, in der Johann von Soest, der Virdung in der
Heidelberger Hofkapelle vorgesetzte Singermeister,
seine Stoffe immer wieder behandelt hat*, gibt Martin
Stachelin auf S. 427 seines Aufsatzes ,Bemerkungen
zum geistigen Umbkreis und zu den Quellen des Seba-
stian Virdung®, erschienen in: Festschrift Hiischen,
Kéln 1980, 425-434 zu bedenken.
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theologischer Rechtfertigung des Instrumental-
spiels und dem soziologisch bedingten Bediirfnis,
Musik nicht nur anzuhéren, sondern auch selber
auszuiiben.

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

Sebastian Virdungs grofle Leistung besteht
jedoch vorrangig darin, dafl er bis dahin als
untrennbar geltende Zusammenhinge zwischen
musica mundana, musica humana und musica
instrumentalis zu miflachten 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-
ausloste und den Anteil an Praxisbeziigen, den er
in thnen fiir die zeitgendssische Musikausiibung
fiir wichtig hielt, in eine Sprache iibertrug, die
keine soziale Barriere mehr zwischen Gegenstand
und Interesse errichtete. Mit seinem Versuch der
Ubertragung in die Volkssprache leistet Virdung
einen Beitrag zur privaten Musikkultur des biir-
gerlichen Stidters zu Beginn des 16. Jahrhunderts.

Holzschnitte des Baseler Buchdruckers Urs
Graf schmiicken den Band und kommentieren
zusitzlich: In ihnen findet der Spitzfindige Ver-
satzstiicke wie z.B. den Narren, der anstelle des
Kénigs David in Minnesingerpose die Laute
schligt, Topoi also, die besagen, daf die ,,Musica®
nun kein hehrer Gegenstand mehr sei, ,, getutscht*
(d.h. in deutsche Sprache iibertragen), vom latei-
nischen Sockel der Gelehrsamkeit gestofien.

Wozu soll sich schliefflich der Nichtgelehrte
mit dem Inhalt des Buches beschiftigen? Um das
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Ubertragen 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 vnd gesehe Bin ich den
selben ungen mebr genaigt! ir beschwerung zuo leich-
tern ansz mit leiden/ dan es manchen tungen gar hart an
kumpt der sunst wol lust het etwas zuo lerne und vil-
licht das nit vermag zuo verlonen/ Auch darumb das
sich der selben tunge keiner mebr so lange zeit verligen
muoszlals ich selber verlegen/ verhindert/ vnnd dar zuo
versaumpt bin worden/ Darumb wil ich den selben ein
wenig machen leichtlich zuo kumen/ do bin sye bege-
ren/ vnd was ich durch mein schretben nitt gennogsam
fiir mag geben/ von kurtz wegen/ das wil ich durch die
manigfaltige / oder schier on zalbarn exempel oder bey-
spil erfiillen.”

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

Rudolf Denk’, der Virdungs Traktat unter
anderem daraufhin untersuchte, inwieweit es ihm
gelang, in Ansitzen eine neue Terminologie in der
Volkssprache zu etablieren, kam zu dem Ergeb-
nis, dafl Virdungs Definitionen im grofien und
ganzen als gelungen bezeichnet werden kénnen.
Einige stichprobenartige Vergleiche ergaben, dafl
Virdung hiufig den lateinischen Fachterminus
beibehilt, fiir Notenlingenbezeichnungen, Pau-
sen, Akzidenzien u.i.; hinzu kommen lateinische
Vokabeln, die er zeitweilig iibernimmt, dann wie-
der iibersetzt (wie z.B. claves und Schliissel),
dabei fiir die lateinische Vokabel eine Bedeutungs-
verkiirzung annimmt (claves fiir Tasten, sic fol.
Fiyjr). Einige Bezeichnungen treten deutsch und
lateinisch auf (fierecket gemacht folHr/ eyn
quadratiir fol. Hv).

Dieser ,vorterminologische* Zustand erfor-
dert zusitzliches Anschauungsmaterial, das Vir-
dung tiber das ganze Buch hinweg in Form von
Abbildungen (holzgeschnitten) beigibt. Theoreti-
sches Wissen, das sich, reich an abstrakten Gedan-
kengingen, hiufig nicht in Bilder umsetzen lifit,
umgeht Virdung meist mit dem Hinweis auf die
beabsichtigte Kiirze des Traktats und verweist auf
das umfassende Werk, das er in Aussicht stellt.
Dieser Schachzug trug ihm in Rezensionen durch
Musiktheoretiker des 20. Jahrhunderts hiufig den
Vorwurf ein, er sei ,allen schwierigen Problemen
der zeitgenossischen Vokalmusik, den kompli-
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zierten Teilen der lateinischen Musiklehren, aus
dem Weg** gegangen. Dabei wird oft tibersehen,
dafl 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 verkiirzt. Dabei ist seine Schrift
jedoch  kein Instrumentallehrbuch, sondern
zunichst eine Enzyklopidie der Instrumente mit
einigen musiktheoretischen Hinweisen, die dem
praktizierenden Musiker Hilfestellungen bieten
sollen.

Um Virdungs Leistung angemessen beurteilen
zu konnen, mufl man zwei Bereiche scharf tren-
nen: Mit semem instrumentalpidagogischen
Anspruch, dem musikunkundigen Laien ¢in Buch
zum Selbststudium an die Hand zu geben, das
ihm die nétigen Grundkenntnisse fiir das Spiel auf
jeglichem Instrument vermittelt, hat er zu hoch
gegriffen. Dazu sind die Informationen zu spir-
lich, zu wenig weifl Virdung selber iiber 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-
schwibisch-alemannischen  Raumes®), kurze
Sitze, eine anschauliche Sprache und geschickte
Vergleiche erleichtern gerade dem Laien Zugang
und Verstindnis. Die von Kritikern Virdungs
geforderte dialektische Schirfe im Stil scholasti-
scher Gelehrsamkeit hiitte eher abschreckend
gewirkt.

Seine mangelnden praktischen Kenntnisse, die
ithm hiufig vorgeworfen werden, lieffen Virdung
wie selbstverstindlich eine fiir sein Vorhaben
didaktisch giinstige Position einnehmen: , die Per-

? Leo Schrade (Hrsg.): Sebastian Virdung ,Musica
getuischt®, Faksimile-Druck, Kassel 1931, fol.Eijv.

¥ Rudolf Denk: ,Musica getutscht . Deutsche Fach-
prosa des Spatmittelalters im Bereich der Mustk. Miin-
chen 1981, 177-183.

* Denk 2.2.0., Seite 179.

* Gerhard Stradner: Sprelpraxis und Instrumenta-
riwm um 1500: dargestellt an Sebastian Virdungs
JMusica getutscht®, 2 Binde, Wien 1983, hier Band I,
Seite 12,
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spektive des Auflenstehenden, des nicht berufs-
mifig engagierter Theoretikers® (wie er es als
Schiiler Johannes von Soests gewesen sein muf},
der ihm sowohl den komplizierten Kontrapunkt
der Niederlinder beigebracht wie auch sein Inter-
esse fiir Instrumente geweckt haben wird), des sel-
ber Fragenden, die Rolle eines Vermitters 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 Niirnberg — Heidel-
berg: Sebastian Virdungs erste Ausbildungsorte
spiegeln bereits den Aufstieg des Kleinbiirgersoh-
nes wider. Er begann als Sangerknabe in St. Mar-
tin zu Amberg unter dem Magister Heinrich Rei-
sur, war anschliefend Altist in der Heidelberger
Kapelle unter dem schon mehrfach genannten
Johannes von Soest und hatte dort Kontakt mit
dem ebenfalls in kurpfilzischen Diensten stehen-
den Organisten Arnold Schlick — dies als ersten
musikalischen Steckbrief. Dafl er daneben auch

% Denk a.2.0., Seite 180.

7 Manfred Schuler: ,Die Konstanzer Domkantorei
um 1500.“ In: AfMw 21. Jg. 1964, 23-44 und 255-286,
hier Seite 23.

* Virdung hatte die Stelle des neunten von elf
Succentoren erhalten, war Swuccentor chorvalium oder
Succentor minor. Als ein solcher hatte er den Aufrrag,
die acht bestallten Singerknaben ,,in cantu ac aliis
grammaticalibus® zu unterrichten, ihnen Benchmen
und gute Sitten beizubringen, ferner dafiir zu sorgen,
dafl seine Zoglinge den vorgeschriebenen Gottesdien-
sten beiwohnten und den Unterricht besuchten; [...]
Meist wohnten die Chorales auch bei threm Succentor,
der dann fiir Wohnung und Unterhalt eines jeden Kna-
ben eine feste Summe erhielt.“ (zitert nach Schuler
2.2.0., Seite 31£).

? 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 72f£., Nr. 3075 (30.7.1507).

1 Franz Krautwurst: 1. Musik im Mitelalter®, 2.
Musik der Bliitezeit.” In: G. Gottlieb: Geschichte der
Stadt Augsburg von der Romerzeit bis zur Gegenwant.
2. durchges. Auflage, Stuttgart 1985, 233-237 und 386-
391, hier Seite 234.
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Jura und Theologie studierte, sei deshalb erwihnt,
weil er auf diese Weise mit den Schriften der Kir-
chenviter in Berithrung kam, deren Einfliisse
gerade im letzten Teil der Musica getutscht deut-
lich werden.

Sebastian Virdung wurde geprigt von jener
doppelten Erfahrung des kirchenmusikalischen
Berufsalltags einerseits und andererseits des Ver-
kehrs mit politisch wie musikalisch einflufireichen
Personlichkeiten seiner Zeit, z.B. wihrend seiner
Teilnahme an groflen weltlichen Festen, wie dem
Reichstag zu Worms 1495. So zeugen zwei Briefe
aus seiner Zeit als Hofkaplan (!) und Kapellsinger
in Burg Stahleck vom groflen Interesse des 30jah-
rigen an zeitgenossischer Musik und von seinem
Bemiihen, auflergewdhnliche Werke am Hofe
Philipps (des Schénen) zu Gehor zu bringen.
Dieser einfluffreiche Sohn Maximilians 1. ver-
schaffte dem Musiker iiber private Bezichungen
zum franzosischen Hof in Lyon Einblick in
Werke Franchinus Gafurius’, Tinctoris’ und
Ockeghems.

Der Singer, der auf diese Weise Einblick in
komplizierte kontrapunktische Satzformen neh-
men und — wiederum — praktisch zu Gehor brin-
gen konnte, wandte sich dann nach Stuttgart,
doch ist der Hof des Herzogs von Wiirttemberg
nur Durchgangsstation auf Virdungs Weg zum
Bistum Konstanz, der grofiten Dibzese des alten
Deutschen Reiches’, die anlifllich des R eichstages
1507 Siinger abwarb, um mit den eigenen Ensem-
bles den Gisten gegeniiber konkurrenzfihig zu
sein. Als ,,Succentor choralium*® eingestellt, reiste
er nach Schwaben und Tirol, um begabte Sanger-
knaben zum Probesingen einzuladen; eine Zeit
spiter wurden sie thm in tisch, ler vnd zucht*’
anvertraut. Vielleicht hat thn diese Lehrstelle
zuviel Zeit gekostet, die er gerne fiir seinen Trak-
tat verwendet hitte?

Ein Streit unter den Succentoren mit nachfol-
gender Leumundsklage fithrt 1508 fiir Virdung zu
einer hastig ausgesprochenen Kiindigung. Uber
Eichstitt, wo er Prozefschulden begleichen muf3,
fiihrt sein Weg — moglicherweise {iber Konstanz
— nach Augsburg, dem Ort des nichsten Reichs-
tages (1510); Augsburg galt als ,Brennpunkt der
Orgelkunst“'®, Mit dem Erstarken des Biirger-
tums ging vom 14. Jahrhundert an ein beachtens-
werter Aufschwung profaner Musikausiibung
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einher, der sich sowohl in den musikalischen
Reprisentationsbediirfnissen des Stadtregiments
als auch im privaten Bereich biirgerlicher Haus-
und Straflenmusik manifestierte.*''" Von dem
Fernhandel mit Italien, Lautenisten, Lautenma-
chern und dem ,Privileg zur Haltung von Trom-
petern® sowie einem ,Treffpunkt fahrender
Musiker verschiedener Stinde und Professionen*
berichtet Franz Krautwurst fiir Ende des 15. Jahr-
hunderts. Augsburgs Verlagswesen bliihte, man
denke nur an den Drucker Oeglin, der dort den
ersten  deutschen Mensuralnotendruck  mit
beweglichen Typen erstellte."?

Bessere Voraussetzungen fiir das Entstehen
einer Arbeit wie der Musica getutscht konnte Vir-
dung im siiddeutschen Raum nicht finden: Instru-
mentenvielfalt und Spezialisten fiir die damals
wichtigsten Instrumente Orgel und Laute, dazu
Bliser, deren Instrumente Virdung haufig von
nahem beobachten konnte, und das biirgerliche
Umfeld, in dem kammermusikalische Instru-
mente ithren Ort hatten. Mit Bischof Wilhelm I11.
von Honstein traf Virdung die fiir sein Vorhaben
vielleicht wichtigste Persénlichkeit, die mit der
Uberweisung einer Summe Geldes die Auflage
verkniipft haben mag, fir den ersten Druck die
Baseler Werkstatt von Furter und Graf zu beauf-
tragen. Sebastians demiitige Haltung, die durch
Wortwahl und Fiille an Ehrbezeugungen inner-
halb der Dedikation deutlich wird, wiirde fiir
diese Vermutung sprechen.

Ein letztes Zeugnis fiir Virdungs Wirken ist
uns mit der Datierung der Vorrede iiberliefert: Sie
wurde am 20. Juli 1511 abgeschlossen. Stradner'*
fithrt einen Beweis, demzufolge Virdungs Todes-
tag nach dem 15. Juli und vor dem 30. November
des Jahres der Drucklegung, also 1511, angenom-
men werden muf.

Der erste Teil: eine bemerkenswerte Klassifi-
kation

Mit dem Aufstieg des Biirgertums im 16. Jahr-
hundert sowie dem zunehmenden Ansehen des
Handwerkerstandes mit seinen strengen Zunft-
ordnungen konnten Instrumentenbauerschulen
entstehen, in denen Wissen und Erfahrungen iiber
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Generationen hinweg weitergegeben wurden.
Hier entwickelten sich regelrechte Spezialisten,
die im Auftrag der untereinander wetteifernden
Grofibiirgerfamilien (auch Fiirsten) Instrumente
aus den ausgesuchtesten Materialien in immer dif-
ferenzierteren Formen herstellten, deren Klang
sich dem Wunsch nach weicherem, vollerem Ton
anpafite.

Das friihe 16. Jahrhundert weist daher eine
Formenvielfalt auf, die erst durch Festlegung der
Mensuren im 17. Jahrhundert eingeschrinkt 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 Verinderungen zu
standesgemiflen Instrumenten weiterentwickelt,
gleichzeitig in ihrer urspriinglichen Form (und
Klangqualitit) abqualifiziert.

Das Bestreben des Biirgertums, innerhalb der
Standespyramide aufzusteigen, lieff es Verhaltens-
und Lebensweisen iibernehmen, die als typisch
fir den Adel galten. Hoftage, die durch aus-
gewihlte Singer und Instrumentalisten (vor allem
Trompeter, da die Trompete als Symbol des
Herrschers galt) Glanz erhielten, spiegelten sich in
biirgerlichen Festlichkeiten, die — den kleineren
Raumlichkeiten angemessen — kammermusika-
lische Besetzung und klangfarbliche Verschmel-
zung boten. Consort-Bildung und Stiitzung
durch kleine tragbare Harmonieinstrumente wur-
den gefordert.

In einem ersten Teil stellt Virdung das vielfil-
tige Instrumentarium seiner Zeit vor, Dabei gibt
er sich nicht mit einer einfachen Auflistung der
Vielfalt zufrieden, sondern bemiiht 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
tiber direkte Visualisierung, indem Abbildungen
der Instrumente einer Gruppe jeweils auf einer
Seite zusammengestellt werden, um so deren
Vergleich geradezu zu provozieren.

' Krautwurst 2.2.0., Seite 235.
12 Krautwurst 2.2.0., Scite 235.
'3 Stradner 2.2.0., Band I, Seite 11.
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Spitestens an dieser Stelle wird allerdings deut-
lich, daff die von Virdung gewihlte Methode nicht
durchgingig nur einem System folgt. Saitenin-
strumente, einschliefflich solcher mit Klaviatur,
werden entsprechend ithrem Bau klassifiziert.
Dabei erfahren Saitenbezug und Stimmung
besondere Beachtung. Blas- und Perkussionsin-
strumente werden gemidfl threm Verfahren der
Schallerzeugung und Spieltechnik geordnet. Es
sind genau die Merkmale, die fiir eine Erlduterung
der Guidonischen Hexachord-Tabelle und spiter
fiir die Einfithrung der Tabulatur wesentlich sind.
Virdungs Systematik wihlt fiir die Grobstruktu-
rierung also zielgerichtet die Merkmale aus, deren
Kenntnis im weiteren Verlauf der Abhandlung
zugrundegelegt werden muf.

Scheint die iibergeordnete Systemauk hin-
sichtlich Bau, Form, Spieltechnik und Schaller-
zeugung recht objektiv, so fliefit mit der von Vir-
dung gewihlten 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 (hiilzig gelechter fiir das
Xylophon) oder ganz und gar Teuflischem (Zink)
in Verbindung gebracht wurden.

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

Wie gebt er im einzelnen vor?

Aus dem Attribut des Musikanten wird bei
Virdung das ,,Objekt Musikinstrument®, dem alle
Aufmerksamkeit gilt. Er l6st damit das Instru-
ment aus dem Kontext seiner Verwendung, wahlt
damit einen Interpretationsansatz, der auf der
Position des Instruments innerhalb seiner Gruppe
basiert.

" Klaus Wolfgang Niemoller (Hrsg.): Sebastian
Virdung ,Musica getutscht® 1511, Faksimile-Nach-
druck. Unv. Nachdr. der Aufl. 1970. Kassel 1983 (=
Doc.mus. 1. Rethe XXXI); hier fol. Bivr.
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Virdung beginnt seine Instrumentendarstel-
lung mit der Auflistung von Saiteninstrumenten
mit Klaviatur, Dabei fiihrt 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 ithrer Gattungen heraus, die in
den Psalmen Davids stellvertretend fiir das Instru-
mentalspiel zu Ehren Gottes genannt werden
oder die in der hofischen Musik Verwendung fin-
den wie Harfe, Laute, Schalmei und Orgel.

Instrumente aus symbolischen Zusammen-
hingen 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 hoheren Rang
beanspruchen miifite. — Hier zeigt sich ein deutli-
ches Relikt der noch nicht durchgingig erzielten,
vielleicht auch gar nicht vollstindig gewiinschten
Losung von der Tradition lateinischer Musik-

]Eh re.

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

Recht seltsam mag es zunichst anmuten, daf}
Virdung Instrumente mit solch unterschiedlicher
Anblastechnik  wie Schalmei, Schwegel und
Blockfléten nur aufgrund derselben linglichen
Form gemeinsam abbildet, wobei er sogar wieder-
um die Blockfléte, das spitere Beispielinstrument
fiir die Tabulatur der Blasinstrumente, ans Ende
stellt. Dennoch fithrt dieses Blatt des Traktats
einen neuen Gesichtspunkt ein, unter dem die
gewihlte Aufteilung vertretbar erscheint: die
historisch bedingte Wertigkeitsverschiebung vom
solistisch geblasenen Instrument mit scharfem
Klang (Schalmei, Bombardt) hin zu dem oberton-
reicheren der Kammermusik, tiber das Virdung
schreibt:

Diu must wissen das ma gemeinlich fier flote in eyne
futeral oder sex zuosame macht/ das haisset man ein
coppel zwe discant zwen tenov/ zwen bassz

— das Consort als Klanggruppe. Bekanntlich kop-
pelt Virdung drei Instrumententypen im Quint-
abstand (Bassett in f, Tenor in ¢, Diskant in g).
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Im vierstimmigen Satz werden die beiden Innen-
stimmen mit zwei Tenorfléten besetzt (siche

Abb. 1).

Abb. 1"

Instrumente mit demselben bautechnischen
Anspruch werden zusammengefafit, hier: Instru-
mente mit weniger als sechs Lochern: ruszpferf,
Krum horn, Gemsen hornund Zincken. Virdung
verwendet an dieser Stelle eine aus heutiger Sicht
undeutliche Terminologie. Die Abbildung der
ruszpfeif 1iflt nicht etwa eine ,Rauschpfeife”,
sondern eine kleine I\crnsp&ltﬁotg vermuten'®,
das Krum horn gleicht einem krummen Tierhorn

(siche Abb. 2).
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Abb. 2V

Die Stellung der Sackpfeife, eines typischen
Tanzmusikinstruments, zu Beginn der Gruppe
der Trompeten und Horner liele sich vielleicht
mit threm durchdringenden, lauten Klang erkli-
ren. Wahrscheinlicher und = systemimmanent
gedacht ist jedoch, daf Virdung die Grifflocher
der Spielflote bewogen haben, dem Instrument
einen hoheren Rang einzuriumen als den Instru-
menten ohne Grifflocher, deren Naturtonvorrat
geringer war als die Tonleiter der Sackpfeife:
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... was du dan uff der floeten lernest/ das hast du
darnach/ uff allen andern geloecherten p!k’ffﬁ’n
dester lychter zuo lernen. (fol. Er) Hiermit liegt
sicherlich ein frither historischer Beleg fiir die
Blockflote als ,pidagogisches Einstiegsinstru-
ment®

Das iibergeordnete Gruppenmerkmal ,Griff-
lochlosigkeit  fithrt 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 primir aufler-
musikalischer Funktion (wie fiir Lirm und Spiel,
Karneval und Signalgebung) stehen am Schlufl
der auszteilung. Das Horn ist das Instrument
Nimrods, des wilden Jigers. Er ist in Verruf
gekommen, das babylonische Sprachgewirr ver-
ursacht zu haben.*' Folglich taucht es in dieser
Systematik als Jeger horn und Acher horn' in
einer Rethe mit Maultrommel, Feder- und Lock-
pfeife (Entenlocker), Strohhalm- und Weiden-
pfeife auf, die am Schluf} nicht einmal eines Bildes
wert sind oder aufgrund ihres Bekanntheitsgrades
keines Bildes bediirfen.

vor,

15 fol. Biv o

1 Ob dieses Instrument nur ein hinterstindiges
Daumenloch hat oder zwei, lafit sich aufgrund der
Abbildung nicht entscheiden. Vergleiche hierzu die
Ausfiihrungen von Hermann Moeck in: 77BIA 1/85,5.
288-290, hier besonders Seite 289.

" fol. Biv r

' Dietlind Méller: Untersuchungen zur Symbolik
der Musikinstrumente im Narrenschiff* des Sebastian
Brant. Regensburg 1982; hier Seite 80.

" Virdung bezeichnet mit Acher homn ein Instru-
ment, das aus einem Schneckengehiuse entstanden sein
konnte. Einen Hinweis auf die Wortherleitung geben
~Aa, Ach, Aach, Ache* als Bestandteil des Namens
zahlreicher Fliisse und Stidte im deutschsprachigen
und angrenzenden Gebiet, wie z.B. Bacherach. Inihnen
ist das althochdeutsche ,aha* fiir Wasser oder Fluf} ent-
halten.
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Der zweite Teil: Beginn einer Instrumental-
schul-Tradition?

Im zweiten Teil der Musica getutscht verfolgt
Virdung sein Ziel, mit einem Minimum an
Grundlagen ein geniigend breites Fundament zu
schaffen, auf dem aufbauend die Anfangsgriinde
des Instrumentalspiels vermittelt werden konn-
ten. Das muflte von vornherein sowohl auf seiten
der Musiktheoretiker als auch auf seiten der
Instrumentalpraktiker auf Kritik stoflen. Warfen
ihm die einen mangelnde Kenntnis der lateini-
schen Traktate und eine unzulissige Verkiirzung
wichtiger spekulativer Zusammenhinge vor,
so vermiflten die anderen bei thm praktische
Erfahrung. Was die Theoretiker fiir Unzuling-
lichkeit hielten, schitzten die Praktiker gerade
als absichtliche Reduktion aus padagogischen
Griinden.

Ein fachpraktischer Ansatz, wie thn sich Seba-
stian  Virdung vorstellte, schien iiberall auf
Schwierigkeiten zu stoflen, obwohl er mit seiner
Grundidee auf der iiblichen Schola-Erziehung
aufbaute. Dem Gesang als Voraussetzung fiir
das Instrumentalspiel mifit er allerdings einen
geringeren W ert bei, als bis dahin tiblich. Statt des-
sen nimmt Virdung die anschauliche Klaviatur des
Clavichordiu zu Hilfe, behilt 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 thm erliutert er die
drei griechischen Tongeschlechter ,diatonisch®,
wchromatisch® und ,jenharmonisch®, geht dabei
allerdings nur auf die ersten beiden niher ein.

Von hier aus fiihrt Sebastian Virdung die italie-
nischen Tonsilben ein, die er als unbedingte Vor-
aussetzung fiir das Transponieren benotigt; sie
ihrerseits leiten unmittelbar zur schriftlichen Auf-
zeichnung von Musik iiber. Der dann folgende
Lehrdialog enthilt Thesen, die uns wesentlichen
Aufschluff tiber Virdungs Verhiltnis zum Instru-
mentalspiel geben:

— Die Notenschrift ist fiir alle Instrumente im

Prinzip dieselbe.

— Wer eine Melodie ,vom Blatt* singen kann,
kann sie auch leicht auf allen Instrumenten
nach einer Notenvorlage spielen.
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— Fiir denjenigen, der die Noten nicht unmittel-
bar umsetzen kann, gibt es die Tabulatur, die
fiir jedes Instrument Besonderheiten aufweist.

— Voraussetzung fiir das Instrumentalspiel sind
Noten- und Schliisselkenntnis sowie instru-
mentenspezifische Spieltechnik.

— Man benétigt nur drei verschiedene Tabu-
laturen, um alle Instrumente spielen zu kon-
nen.

Den Zusammenhang von Intavolierungspraxis
und Spieltechnik erliutert Virdung an konkreten
Instrumenten: Orgel, Laute und Blockflte, Diese
Instrumente stehen zugleich stellvertretend fiir
ihre Gattung,

Es bleibt fragwiirdig, wie Virdung dem Laien
die Handhabung eines Instruments vermitteln
will, ohne gleichzeitig die Klangvorstellung, mit
der sie aus heutiger Sicht Hand in Hand gehen
miifite, in seine Uberlegungen einzubeziehen. Der
Schiiler lernt das Transponieren, ohne gleichzeitig
cine Bezichung zum Klang entwickeln zu kon-
nen? Damit bleibt Intavolierung fiir thn — zumin-
dest vorerst — eine Schreibarbeit, deren Sinn er
nicht begreifen kann, es sei denn, ein begleitender
Unterricht wiirde in den kontrapunktischen Satz
einfiihren. Auch auf der praktischen Ebene drin-
gen sich ihnliche Bedenken auf: Der Schiiler 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 dariiber, welche
Hand welche Stimme iibernehmen soll. Ebenso
erfahren Bliser nichts tiber Atmung und Tonge-
bung, Lautenisten nichts iiber Sitzhaltung und
Fingersitze, um nur einige Beispiele zu nennen.
Daraus lifit sich schliefen, dafl Virdungs Unter-
weisung der Erginzung durch einen praktischen
Unterricht bediirfen.

Von der Grifftabelle zur Blockflotentabulatur

Virdung ordnet der Blockflote 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
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scheint aus der Zeit Virdungs nicht iiberliefert zu
sein. Daf} 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 gewohnliche Gesangstonschrift
nicht kennen.“*® Didaktisch geschickt fiihrt Vir-
dung zunichst in die Bezifferung der Grifflocher
ein. Mit deren Hilfe liflt sich die anschlieflende
Grifftabelle verstehen, die eine scholastisch-
umstindliche Besonderheit enthilt: Basierend auf
einer Zuordnung von acht Grifflschern (Dau-
menloch eingerechnet) und acht Ziffern wird
durch die jeweilige Zahlenfolge die Zahl der je zu
offnenden Locher angegeben (siche Abb. 3).

i demacheen loch bas binben vffder floten fTae/daranffder baume der obee
tennben®d gebbir /welle wir ein uiffer mache dreachen o sale gile als bofters.

3* T 3E3SL
O

Abb. 3%

Eine derartig lange Ziffernfolge ist umstind-
lich, und so scheint die Verkiirzung der Tabelle in
einer Tabulatur schlissig, fiir die Virdung folgen-
den Weg wihlt: Wie bei der Generalbafischrift, so
lassen sich auch hier zunichst Zahlenfolgen ein-
sparen, indem man Regeln angibt, nach denen bei
Verschluf} bestimmter Locher automatisch auch
andere nicht mehr gesffnet bleiben diirfen (siche

Abb. 4).
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Abb. 4

Die langen Zahlenketten werden schlieflich
auf signifikante Lochangaben beschrinkt, die
dann noch nach Oktav- oder Halbtonerfordernis-
sen mit vereinbarten Akzidenzien versehen und
auf diese Weise zu einem recht iibersichtlichen
System geschrumpft sind (siche Abb. 5).
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Die Grundtone der drei bei Virdung beschrie-
benen Flotengroflen nutzt er dazu, G-, F- und C-
Schliissel einzufiihren, womit immanent auch auf
die Verwendung der Blockfléten in enger Verbin-
dung mit Vokalsitzen hingewiesen wird.

Alle drei Instrumentaltabulaturen entsprechen
demnach vom System her den praktischen Anfor-
derungen ihrer Zeit. Zumindest zwei (die fiir
Orgel und Laute) wurden, obschon heftig kriti-
siert, auch von Berufsmusikern verwendet. Vir-
dungs Verfahren, Blockflotengriffe nochmals auf
wenige Zeichen zu verkiirzen, ist im Grunde fol-
genlos geblieben. Moglicherweise stellten sie gar
nicht selbst das Ziel dar, sondern sollten nur dazu
dienen, dem Laien ein Anwendungsbeispiel zu
geben, fiir das es sich lohnen wiirde, theoretische
Grundkenntnisse zu erwerben.

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

2! fol. Nii o

22 fol. Oiii ¢

3 fol. Oiv o
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Rezeption und Nachfolgehaltungen

In einer Zeit, in der ,Musik nun nicht mehr
Reservat der Berufsmusiker und dartiber hinaus
der Hofhaltungen oder der reichen Patrizier war,
sondern unter dem Einfluf} eines humanistischen
Bildungsideales auch Eingang ins Biirgerhaus
fand“**, 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, fiir die der Text
bereits um 1513 in ostschwibisch-bayrische
Mundart iibersetzt worden ist, fiir deren Abbil-
dungen ein anderer Formschneider leicht abwei-
chende Kopien der Holzschnitte Urs Grafs ange-
fertigt hat und die die Rethenfolge der Darstellung
verindert, ,wodurch der Beginn des Buches
interessanter wird. Diese Umstellung diirfte in
Hinblick auf einen guten Absatz des Buches
erfolgt sein“?*, Gemeinsam mit den spiteren Aus-
gaben (1518 lateinisch, 1529 franzosisch, 1554 und
1568 niederlindisch) kann dieser Sachverhalt
wohl als Anzeichen dafiir gewertet werden, daf}
sowohl Interesse an den von Virdung mitgeteilten
Inhalten als auch an den Abbildungen und auchan
der von thm gewihlten Volkssprachigkeit bestan-
den haben muf}, die sogar — in Ermangelung einer
gemeinsamen deutschen Hochsprache — dem
verinderten  Publikum  angepafit  wurde.
Umgangssprachliches in Schriftlichkeit iibertra-
gen zu miissen bildete dabei nur einen Teil der
Schwierigkeiten, mit denen Virdung zu kimpfen
hatte, als er sich darum bemiihte, iiber Gegen-
stinde, die er vorrangig lateinischen Traktaten
entnommen haben muf3, in einer fiir seine Zwecke
noch unterentwickelten Sprache zu schreiben.

Alleiniges Interesse am hohen anschaulichen
Wert der Instrumentendarstellungen beweist der

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

25 Stradner a.2.0., Seite 20.
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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 Blockflétenhaltungen erweisen sich
im neuen Zusammenhang enzyklopadischer
Sammlung als iiberfliissig und entfallen deshalb.

Martin Agricolas erstmals 1528 in Wittenberg
herausgegebene ,Musica instrumentalis deudsch*
partizipiert ebenfalls an Virdungs Traktat: Hier-
bei fillt auf, dafl Agricola kommentierende
Beschreibungen fortliflt (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 ecine
Weise neu zugeordnet, die die Frage aufwirft, ob
Agricola sich iiber die Bedeutung einiger optischer
Hinweise gar nicht klar gewesen ist, oder ob es
eine noch weitreichendere Erklirung fiir Unge-
reimtheiten wie die folgenden geben mag: Agri-
cola ordnet den Zink den Grofipfeifen zu, er
bezeichnet das Krummhornquartett mit dem
Begriff ,Platerspiel®, offensichtlich irregefiihrt
durch Verwendungsmiglichkeit des Begriffs
,Spiel“ fiir eine Gruppe zusammengehorender
Werkzeuge (siche Nadelspiel). Sein ,Krumm-
horn® ist das Platerspiel Virdungs, sein ,Gems-
horn* das Krum hormn, zudem verwechselt er
+Clareta® und ,, Thurner Horn“. Allein den kopie-
renden Zeichner verantwortlich fiir all diese Feh-
ler zu machen wire sicher falsch, da sie in allen fol-
genden Ausgaben wieder auftreten, der Theoreti-
ker also Gelegenheit zur Korrektur gehabt hitte.

Nachdem Martin Agricola den Blasinstrumen-
ten abweichend von der bei Virdung gewihlten
Reihenfolge eine Spitzenposition einrdumt, spiel-
technische Dinge wie Haltung des Instruments,
Zihlung der Locher und Probleme beim Anbla-
sen gleich im Zusammenhang mit der Vorstellung
der jeweiligen Instrumente erwihnt, auch Errun-
genschaften seiner Zeit, wie das , Traversfloten®-
Quartett, Schliisselfidel und ,Strofidel* (Xylo-
phon) aufnimmt, dringt sich eine einzige Erkla-
rung fiir die oben genannten Mifideutungen auf:
Die offensichtlich verwechselten oder nicht
erkannten Instrumente konnten Agricola in der
von Virdung/Graf um 1511 dargestellten Form
nicht mehr bekannt gewesen sein; Renaissance-
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Zinken haben einen viereckigen Querschnitt und
sind meist gerade Instrumente; das ,Gemshorn*
zihlt zu den Volksmusikinstrumenten, die der
Theoretiker Agricola ebensowenig in seine Schrift
iibernimmt wie die ,Hieronymus-Instrumente®,
Der Traktat Musica getutscht, dessen Existenz
und Autor an keiner Stelle auch nur erwihnt
wird, diente Agricola moglicherweise als Vorlage
fiir einen Abschnitt seiner Musiklehre, fiir dessen
eigenstindige 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 Erlauterung der Tabulaturtechnik,
der Versuch, Praxis und Theorie zu verkniipfen
und diese dem Laien zuginglich zu machen, die
Etablierung einer Terminologie in der Volks-
sprache — alle Leistungen sind fiir sich genommen
hoch zu bewerten, wurden aber erst in der Folge-
zeit in threm Wert erkannt.

Wie sehr diese einzelnen Neuerungen innerlich
zusammenhingen, wird deutlich, wenn Bearbei-
ter bei dem Versuch, Einzelteile zu iibernehmen
oder herauszustreichen, die Geschlossenheit des
Textes durchbrechen und damit der ganzen
Schrift ihr Gesicht rauben. Welche Ziele Virdung
mit der Veroffentlichung verband, erwies sich
letztlich als ebenso irrelevant fiir die nachhaltige
Bedeutung des Traktats wie die Frage nach den
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Einzelaspekten, die das jeweilige Interesse an der
Musica getutscht auslosten.

Die Wirkung des Traktats lifit 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 erkli-
ren — in Verbindung mit Sebastian Virdung als
Person. Er erwies sich als offen genug, viele unter-
schiedliche Eindriicke in sich aufzunehmen, und
war unerfahren oder mutig genug, eigene Vorstel-
lungen vor die Bindung an Tradition zu stellen.

Der Traktat Musica getutscht antwortete auf
viele Fragen seiner Zeit, ohne sie ausdriicklich zu
stellen; er ist gleichzeitig Spiegelbild einer
bestimmten Gesellschaftsschicht und Zeuge fiir
das abnehmende Verstindnis symbolischer Ge-
halte zugunsten einer Offnung fiir menschliche,
natiirliche, praktische Handlungen. Virdungs
Traktat steht auf der Schwelle zwischen einer
sikularisierten wita contemplativa und vita
activa, zwischen einem Leben, das bestindig nach
seinen Bindungen im Makrokosmos fragt, und
einem Handeln, das beginnt, den Mikrokosmos
und,dic Bedeutung des eigenen Selbst zu erfah-
ren.”

6 Dieser Aufsatz stiitzt sich grofitenteils auf meine
1987 in Hannover zur Erlangung des ersten Staatsexa-
mens eingereichte Schrift: Sebastian Virdung ,Musica
getutscht“, 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 fiir die kritische
Durchsicht des Artikels.
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Werner Breig

Zur Gestalt von Johann Sebastian Bachs Konzert fiir Oboe d’amore

Alfred Diirr zum 75. Geburistag
am 3. Marz 1993

1. Allgemeines

Das Konzert fiir Oboe d’amore und Streicher
in A-Dur gehort zu denjenigen Werken Bachs, die
nicht aus direkter Uberlieferung bekannt sind, die
aber aus spiteren Umarbeitungen durch den
Komponisten selbst erschlossen werden kénnen.
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-
ginalnidchsten erhaltenen Quelle, nimlich der
autographen Partitur des Cembalokonzerts BWV
1055, sie geht nach einer wohliiberlegten textkriti-
schen Methode vor, und sie gibt iiber die Prinzi-
pien der Rekonstruktion und iiber viele Einze!fra-
gen der Textgestaltung in einem ausfiihrlichen
Kommentar Rechenschaft.

Wenn die Gestalt dieses Konzertes hier erneut
zur Diskussion gestellt wird, so hat dies Griinde,
die nicht in den Rekonstruktionsprinzipien von

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

! NBA VII/7 mit Krit. Ber.

? Neue Bach-Ausgabe, Serie VII, Bd. 4 (in Varb,)

* Sie finden sich in der Handschrift Mus. ms. Bach P
234 der ehemaligen Preuflischen Staatsbibliothek Ber-
lin. Die Quelle gehort zu den Bestinden, die im Hause
Unter den Linden verblieben sind (bis 1990: ,Deutsche
Staatsbibliothek®), das jetzt mit der Staatsbibliothek der
Stiftung Preuflischer Kulturbesitz wieder zu einer Inst-
tution unter dem Namen ,,Staatsbibliothek zu Berlin —
Preuflischer Kulturbesitz* vereinigt ist. — Uber die
Textentwicklung des Cembalokonzerts A-Dur infor-
miert Breig, Werkgeschichte.

* In der Entstechungsfolge der Konzerte fiir ein
Cembalo, die mit BWV 1058 und 1059 begann, steht das
A-Dur-Konzert an sechster Stelle; vgl. Breig, Komposi-
tionsprozefs.

TIBIA 2/93

Fischers Edition liegen — sie verdienen volle
Zustimmung —, sondern im Detail.

Im Rahmen der Arbeit an der Neuausgabe der
Cembalokonzerte innerhalb der Neuen Bach-
Ausgabe? hatte der Verfasser Veranlassung, sich
erneut eingehend mit Bachs autographer Erstnie-
derschrift des Konzerts BWV 1055 auseinander-
zusetzen®, wobei die Korrekturvorginge mog-
lichst detailliert zu beschreiben waren. Dabei erga-
ben sich manche Einzelheiten, die auch auf die
Vorlage dieses Konzerts neues Licht werfen.

Auflerdem stellen sich bei der Rekonstruktion
dieses Konzerts Fragen, die sich nicht an Quellen-
befunde kniipfen, sondern von rein musikalischen
Phinomenen 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, dafl die Rekonstruktion des Konzertes fiir
Oboe d’amore auch weiterhin mit betrichtlichen
Unsicherheitsfaktoren belastet sein wird.

Das hat dieses Konzert bis zu einem gewissen
Grade gemein mit anderen Werken Bachs, auf die
wir nur aus spiteren Wiederverwendungen riick-
schliefen kénnen. Es gibt aber auch spezielle
Griinde, aus denen das A-Dur-Konzert zu den
schwierigeren  Rekonstruktionsfillen  zihlt.
Erstens hatte Bach, als er das Cembalokonzert
BWV 1055 als Transkription schuf — als viertes
Konzert in dem sechsteiligen Opus BWV 1052-
1057* —, fiir die Aufteilung der urspriinglich ein-
heitlichen Continuostimme zwischen Streicher-
baf und Cembalobafl eine sehr differenzierte
Technik entwickelt, die den Eigenwert der Tran-
skription betrichtlich hebt, aber gleichzeitig fiir
uns den Riickschluff auf die Vorlage erschwert.
Zweitens hatte sich Bach im Laufe seiner Tran-
skriptionspraxis einen Grad von Routine erwor-
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ben, der es ihm erlaubte, viele Anderungen gegen-
tiber der Vorlage sofort bei der ersten Nieder-
schrift ohne Korrektur vorzunechmen. Und drit-
tens — damit steht das Konzert in der Werkreihe
BWV 1052-1059 einzig da — liegt keiner der Sitze
in anderen Transkriptionen vor, die zusitzliche
Hinweise auf die Gestalt der Vorlage geben kénn-
ten, so dafl man bei der Rekonstruktion aus-
schliefilich auf die Partitur des Cembalokonzerts
angewiesen ist.

Dennoch scheint es moglich, 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.

II. Tonart — Soloinstrument — Entstehungs-
zeit

Dafl Bachs acht Konzerte fiir Cembalo BWV
1052-1059 als Transkriptionen aus Vorlagen fiir
andere Besetzungen hervorgegangen sind, stand
bereits fiir den Herausgeber der Werkreihe in der
alten Bach-Ausgabe, Wilhelm Rust, aufler Zwei-
fel. Doch war fiir thn das A-Dur-Konzert, da es
weder in seinem Solopart Ziige von violinistischer
Idiomatk trigt noch, wie BWV 1053, in Sub-
stanzgemeinschaft mit Kantatensitzen steht, das-
jenige Werk, ,,dessen urspriingliche Bestimmung
sich vorlaufig einem sichern Nachweise ent-
zieht’.

Erst der englische Musikwissenschaftler, Kom-
ponist und Pianist Donald Francis Tovey (1875
bis 1940)° fand auf die Frage nach der Urform des
Konzerts eine einleuchtende Antwort: Er
bestimmte das Werk als ein Konzert fiir Oboe
d’amore in A-Dur’. Die Argumentationskette,
die zu diesem Resultat fihrt, liflt sich wie folgt
zusammentfassen (wir beziehen dabei auch die
Argumente der neueren Bachforschung mit ein):

1. Daf} es sich um eine Bearbeitung und nicht
um eine Originalkomposition handelt, ist aus dem
Notenbild des Partiturautographs zu erkennen, in
dem sich zwei Niederschrift-T'ypen unterschei-
den lassen: Die Streichersysteme — gewisse
Abstriche sind beim Continuo® zu machen— zei-
gen nur wenige Korrekturen, sind also offenbar
aus einer Vorlage ohne groflere Verinderungen
iibernommen, wohingegen die korrekturenreiche
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Niederschrift der Cembalo-Systeme auf einen
Bearbeitungsprozefl hindeutet.

2. Daf die Vorlage ebenso wie die Transkrip-
tion in A-Dur stand, wird vor allem am Tonum-
fang der Ripieno-Instrumente deutlich. Daf} Bach
hier seine Vorlage nach unten transponiert hitte
(wie im Falle von BWV 1054,1057,1058 und 1062
nachzuweisen und im Falle von BWV 1056 mit an
Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit zu ver-
muten), ist hier nicht vorstellbar, ohne daff man
eine tiefgreiffende Lagen-Umstrukturierung des
Ripienos unterstellen miifite, die allem wider-
spricht, was wir iiber Bachs Verfahren bei der
Konzerttranskription wissen.

Besonders aus dem Verlauf der 1. Violine Liftt
sich erschlieflen, dafl eine Transposition nicht
stattgefunden hat. Theoretisch wire als Tonart
der Vorlage C-Dur in Erwigung zu ziehen.” In
dieser Tonart aber hitten die Ritornelle aller drei
Sitze eine befremdlich hohe Lage gehabt. Zwar
erreicht die Oberstimme in Bachs Konzertritor-
nellen im Verlauf der Entwicklung gern die
Region um ¢ als melodische Gipfelung; doch
wird diese Region nicht, wie es bei einer Verset-
zung des Ritornells von BWV 1055 nach C-Dur
der Fall wire, von Anfang an in die Melodiebil-
dung einbezogen. — Auch die Viola nutzt bereits
in A-Dur ihren iiblichen Umfang als Ripienoin-
strument (bis ¢”) in der Hohe voll aus.

Auflerdem zeigt die Partitur keine Transposi-
tionsversehen, wie sie bei transponierten Konzer-
ten mit einer gewissen Hiufigkeit auftreten.'®

> BG 17, S. XIV.

® Vel. tiber thn neuerdings die liebevoll-kritische
Wiirdigung von Michael Tilmouth in New Grove19,S.
102f.

7 Tovey (s. Lit.). Zu fritheren Hypothesen iiber die
Vorlage, die sich nicht halten konnten, vgl. NBA VII/7,
Krit. Ber.

% Bach nennt die untere Streicherstimme in den
Cembalokonzerten regelmiflig ,,Continuo®, ohne daff
dabei an eine akkordische Begleitung gedacht werden
miifite. Uber die bezifferte Bafstimme zum Konzert
BWV 1055 vgl. Breig, Werkgeschichte.

? H-Dur muf} wohl als eine fiir Konzerte ginzlich
uniibliche Tonart von vornherein ausscheiden: fiir die
Umfangserwiigungen spielt aber die Differenz zwi-
schen H- und C-Dur keine Rolle.
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3. Der Umfang der aus dem Cembalodiskant
zu erschliefenden Solostimme reicht von a bis 4.
Dabei miissen die Arpeggien des Cembalodis-
kants in T. 1-2 des 1. Satzes und an den Parallel-
stellen aufler Betracht bleiben, denn sie steher an
drei Stellen in Korrektur. Daraus lifdt sich schlie-
fBen, dafl die Vorlage hier keine festgelegte Figura-
tion bereitstellte, dafd es sich also um Zutaten der
Bearbeitung handelt. Auflerhalb der Arpeggienfi-
guren wird der Ton A" im ganzen Werk nurinT.
42 des 1. Satzes iiberschritten; hier aber ist eine
Oktavverlegung gegeniiber der Vorlage aus musi-
kalischen Griinden sehr wahrscheinlich. An einer
Stelle des 1. Satzes (T. 59) wird das Uberschreiten
des Tones A", obwohl es sich aus der musikali-
schen Logik ergibe, sogar eigens vermieden. '

4. Die so in den Umrissen ermittelte Fassung
der urspriinglichen Solostimme ist zwar von einer
Violine spielbar, reicht aber in der Hohe nur bis
zur ersten Lage auf der e-Saite, was fiir eine soli-
stische Violinpartie bei Bach durchaus ungewshn-
lich wire. Auflerdem zeigt die Solostimme keine
violinistische Idiomatik. Das einzige Instrument

1° Eine Ausnahme davon macht nur der Anfang des
Cembalobasses; s. dazu die Erorterungen in Abschnitt
111

I Siche die Besprechung dieser Stelle in Abschnitt
I dieser Arbeit.

12 Dem Plidoyer von Wilhelm Mohr (s. Lit.) fiir die
Viola als Soloinstrument fehlt jede Uberzeugungsk-aft,
weil der Autor sich nicht darauf einlief, sich mit dem
sorgfiltigen Beobachten am Autograph durch Siegele
(s. Lit.) und Fischer (NBA VII/7, Krit. Ber.) auseinan-
derzusetzen; vgl. dazu den Diskussionsbeitrag von
Ralph Leavis und die Replik von Wilhelm Mohr,
ebenda, S. 700. — Daf Hermann Keller in seinem popu-
liren Buch Die Klavierwerke Bachs (Leipzig 1950) das
A-Dur-Cembalokonzert als Originalwerk besprach (S.
255, 2581.), liegt offensichtlich nur daran, daf} er die
Arbeit von Tovey nicht kannte.

13 Walther-Lex., Artikel Hautbois d’Amour,S. 304.

4 Vgl. Koch, S. 63-67.

15 vl Dahlquist, S. 67.

16 §chulze, S. 141,

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

" Vel. Kobayashi, S. 41.
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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'?; sie wurde vielmehr von
Ulrich Siegele und Wilfried Fischer durch detail-
lierte Argumentationen bestitigt und wird auch
vom Verfasser dieser Studie vertreten.

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

Die Oboe d’amore ist nach Johann Gottfried
Walthers Lexikon von 1732 ,ein ohngefehr an.
1720 bekannt gewordenes Blas-Instrument*'?,
Das fritheste datierte Werk, in dem dieses Instru-
ment vorkommt, ist eine Kirchenkantate zum 3.
Adventssonntag des Jahres 1717 von Christoph
Graupner'*. 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 Amtsvorginger Kuhnau — méglicherweise
bereits 1717 — begriindet hatte.' Es ist indessen
nicht auszuschliefen, daff Bach die Oboe d’amore
schon in seiner Kothener Zeit kennengelernt hat.
Hans-Joachim Schulze hat darauf aufmerksam
gemacht, dafl 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, daff Bach im
August 1721 dort gastierte, moglicherweise um
fiir sich das Terrain zu sondieren, so ist nicht aus-
zuschlieflen, daf er fiir diesen Anlafl sein Konzert
A-Dur fiir Oboe d’amore schrieb.“'®

So interessant die Aufdeckung solcher Mog-
lichkeiten ist, so wird man sich dennoch nicht ver-
hehlen konnen, dafl Hypothesen zur Datierung
mit Hilfe des Soloinstruments sehr unsicher blei-
ben miissen. Im Grunde genommen lifit sich
nicht mehr sagen, als dafl ein Konzert fir Oboe
d’amore nicht vor der Kothener Zeit entstehen
konnte; doch dies ist fiir unser Werk aus stilisti-
schen Griinden ohnehin anzunehmen.!” Der ein-
zige quellenmifig zu sichernde Terminus ante
quem bleibt letzten Endes die Entstehung der
Cembalo-Transkription, fiir die heute die Zeit

»um 1738 angenommen wird."
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I11. Einzelprobleme'”: Satz 1
a) Kriterium Korrekturen im Autograph

Manche Erkenntnisse iiber die Details der
Transkriptionsvorlage verdanken wir der Tat-
sache, dafi das erhaltene Kompositionsautograph
Bachs eine grofie Anzahl von Entwicklungskor-
rekturen aufweist — d. h. Korrekturen, die nicht
blofle Berichtigung von Verschreibungen sind,
sondern Absichtsinderungen des Komponisten
dokumentieren. Zu den selbstverstindlichen
Grundsitzen der Rekonstruktion gehort es, dafl
dort, wo solche Entwicklungskorrekturen zu
erkennen sind, die Lesart ante correcturam als die
der Vorlage zu betrachten ist. Dieser Grundsatz
war auch fiir die R ekonstruktion 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
Baflsysteme des Cembalokonzerts Korrekturen,
die in NBA VII/7 nicht schliissig gedeutet worden
sind. Drei Stadien der Textentwicklung lassen
sich unterscheiden, die in folgenden Notenbei-
spielen nebeneinandergestellt sind:
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Bach begann, wie in den Ritornellen der Cem-
balokonzerte tiblich, mit der Eintragung des Strei-
cherripienos.  Daber  erhielt  der Continuo
zunichst die in Beispiel 1a gezeigte Version, bei
der auf dem jeweils ersten Takeviertel nicht wie in
der Endfassung zwei Achtel stehen, sondern nur
eine Viertelnote. Daf} die 2. Note vonT. I (Achtel
a) ein Nachtrag ist, ist daran zu erkennen, daf} 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 anschlieffend eingetragenen Cembalobasses.
Diese (Beispiel 1) hat namlich ebenfalls statt der
Zweiachtelgruppen lediglich Viertelnoten — die
nun freilich iiberraschenderweise eine Terz hoher
stehen. Mit dieser Terzversetzung korrespondiert
die Tatsache, daff das Cembalobal-System
anfangs ohne Vorzeichen notiert wurde. Die
Schliisselakzidentien am Anfang des Systems sind
so eng zwischen den Baf3schliissel und das Alla-
breve-Taktzeichen eingezwingt, dafl sie als ein
Nachtrag zu erkennen sind; die urspriingliche
Notierung stand also in dieser Stimme in
C-Dur®. Erst in einem anschlieRenden Korrek-
turgang stellte Bach die endgiiltige Fassung
(Beispiel 1¢) her.

In zweierlei Hinsicht wurde also geiindert: Aus
einer C-Dur-Notierung im Cembalobaf} wurde
eine A-Dur-Notierung, und aus einer Viertelnote
wurden zwei Achtelnoten. Was ist daraus fiir die
Rekonstruktion zu folgern?

Um mit der zweiten Komponente zu begin-
nen: Miissen wir vielleicht doch mit einem Kon-
zert in C-Dur rechnen? Die Schwierigkeiten, auf
die die Vorstellung einer Transposition stofit, sind

" Fiir die Lektire der folgenden Abschnitte wird
vorausgesetzt, dafl der Leser den Notentext der R ekon-
struktion in NBA VII/7 zur Verfiigung hat.

2% Darauf machte mich Klaus Hofmann, Gaortingen,
aufmerksam. — Es ist nicht sicher, aber méglich, dafl
auch im Cembalodiskant die Schliisselakzidentien erst
nach dem Taktzeichen eingetragen sind. Das Kreuz auf
der obersten Linie ist jedenfalls dichter an den Violin-
schliissel gesetzt worden als in den {ibrigen Systemen.
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oben bereits dargestellt worden. Es gibt fiir das
Hineinspielen von C-Dur in die Notation aber
noch eine andere und gewifl plausiblere Erkli-
rung, nimlich die, daf} die Oboe d’amore transpo-
nierend, also in C-Dur, geschrieben war.”' Dies
konnte dazu gefiihrt haben, daf Bach das System
des Cembalobasses — vielleicht nach ener
Schreibpause zwischen der Aufzeichnung des
Ripieno-Anteils fiir das Eingangsritornell und der
Notierung des Cembaloparts — versehentlich in
C-Dur-Notierung begann.

Die Folgerung, die aus den urspriinglichan den
Taktanfingen stehenden Viertelnoten fiir die
Rekonstruktion zu ziehen ist, diirfte dagegen ein-
deutig sein: Die steigenden Oktavsprung-Achtel
des Cembalokonzerts sind hier und in den zahl-
reichen spiteren Parallelstellen in Viertel zuriick-
zuverwandeln.”> Das mag fiir denjenigen, dem
sich das Oktavsprung-Motiv als ein Charakteristi-
kum des Kopfsatzes eingeprigt hat, zunichst sine
ungewohnte Vorstellung sein. Doch hat die einfa-
chere Fassung durchaus ihre innere Plausibilitit:
Sie stellt das Motiv der oberen drei Streicherstim-
men als das eigentliche musikalische Ereignis
heraus.

Eine weitere notwendige Anderung gegeniiber
NBA VI1/7 lifdt sich aus den Korrekturvorgingen
im Autograph mit Sicherheit ermitteln: T. 6
endete in Violine I und im Cembalodiskant
zunichst nicht mit zwei Sechzehnteln ¢” fis”,
sondern mit einer Achtel ¢”; und analog lautete
diel. HilftevonT.7 b’ dis” ¢ (Achtel — Viertel —
Achtel), was zweifellos der Fassung des Oboen-
konzerts entspricht. (Entsprechend ist auch in
den Parallelstellen T. 38-39 und 94-95 zu éindern.)

21 Vgl. Koch, S. 61. Uber die Notation der Oboe
d’amore in Bachs Leipziger Originalhandschrift vgl.
Diirr, S. 421,

?2 Vermutlich haben auch an den Anfingen von T.
20, 30 und 31 (fallende Oktavspriinge im Cembalokon-
zert) in der Vorlage Viertelnoten gestanden.

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

** Spiro, S. 104.

% NBA VII/7, Krit. Ber., S. 73.
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Erneut zur Diskussion gestellt sei das Problem
der Takte 67-69, in denen das Autograph starke
und nicht eindeutig lesbare Korrekturen auf-
weist.” Friedrich Spiro hatte angenommen, dafl
der Cembalodiskant hier die originalen Ripieno-
violinen iibernommen habe’* — eine Vermutung,
der Wilfried Fischer folgende Erwigungen ent-
gegensetzte: L Eine Rekonstruktion im Sinne
dieser These wiirde erheblich in die Partitur ein-
greifen miissen; sie wiirde auflerdem zu. einer
ungewdhnlichen viergliedrigen Sequenz in den
Ripienoviolinen fiihren.“”> Demgegeniiber 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 liflt, dafl die Vorlage so lautete. Und
drittens liflt die starke Korrektur auf einen Ein-
griff besonderer Art schlielen — und dies kénnte
sehr wohl ein Austausch zwischen der Motivik
der Violine I und der des Soloinstruments gewe-
sen sein. Auf jeden Fall sollte eine R ekonstruktion
im Sinne Spiros ernsthaft in Erwigung gezogen
werden; ein konkreter Vorschlag dafiir 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
ibernechmen.

Eine Textrevision, die sich aus den Korrektur-
vorgingen unmittelbar ableiten liflt, betrifft
schlieflich die Fiihrung des Basso continuo in den
Takten 77 und 78: Am Anfang von'T. 77 stand im
Continuo des Cembalokonzerts urspriinglich 5,
die letzte Note desselben Taktes ist im Cembalo-
bafd aus gis korrigiert, und das erste Taktviertel
von T. 78 zeigt, ebenfalls im Cembalobafi, als
Lesart ante correcturam e gis fis (Achtel, 2 Sech-
zehntel).

Mit diesen Angaben ist das Thema ,Korrektu-
ren“ zwar noch nicht erschopft; die weiteren
Lesarten ante correcturam lassen sich aber nicht
unmittelbar in Textrevisionen ummiinzen, son-
dern miissen im Zusammenhang mit anderen
Gesichtspunkten diskutiert werden.
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b) Kriterium Ungleichbehandlung von Parallel-
stellen

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
Losung 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 VII/7 in der
Endfassung des Autographs tibernimmt. Dafl dies
nicht die Fassung der Vorlage war, ist schon
daraus zu ersehen, dafl der Rhythmus vor der
Korrektur ,,2 Sechzehntel — Achtel“ lautete; und
bei Beriicksichtigung der Parallelitit zu T. 41 sollte
die Verzierung ginzlich entfallen und am Taktan-
fang eine Viertel & geschrieben werden.

Komplizierte Fragen werfen die Unterschiede
auf, die zwischen den Parallelstellen T. 51-57
einerseits und T. 59-65 andererseits bestehen.
Eine etwas ausfiihrlichere Besprechung dieser
Partie ist fiir die Rekonstruktion unumginglich.

Zunichst seien die Anfinge 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, diein T, 59
nicht wiederkehren, gewif eine cembalistische
Zutat der Transkription.”® Der Ansprung auf das
a" vom tiefen b in T. 59 ist gleichfalls eine Zutat
des Cembalokonzerts; sie entstand als Anschlufi-
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 wiren auf dem 4. Vier-
tel von T. 59 in Analogie zur Parallelstelle vier
Sechzehntel a” cis™ b” a” zu erwarten. Dafl Bach
hier eine andere, tieferliegende Version wihlte,
ist durch die Umfangsobergrenze b der Oboe
d’amore bedingt. Das Cembalo, das bis d"
reichte, hitte zwar die notengetreue Transposi-
tion von T. 51 ausfiihren kénnen, doch iibernahm
Bach offenbar die Oboen-Version unbefragt.
Konsequenzen fiir die Rekonstruktion ergeben
sich demnach nicht.
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Anders verhilt es sich mit der Viola-Stimme
und dem Bafl. Hier ist zunichst zu vermerken,
dafl die 2. Note der Viola in T. 51 (¢') aus fis' kor-
rigiert wurde. Die Vorlage scheint also auf dem
ersten Taktviertel zwei Achtel ¢ 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 nimlich in der
Partitur des Cembalokonzerts tiberhaupt nicht, son-
dern taucht erst im spiter entstandenen Stimmenmate-
rial auf.
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haben. Aus Griinden des Zusammenklangs miifd-
ten im Bafd auf dem ersten Taktviertel zwei Achtel
gis a gestanden haben. Den Schreibvorgang hat
man sich so vorzustellen, dafl Bach — wie iibli-
cherweise in den Soloabschnitten— erst die beiden
Cembalosysteme und anschliefend die Ripieno-
Instrumente eintrug. Beim Schreiben der Viola-
Stimme wire er dann zunichst mechanisch der
Vorlage gefolgt und hitte die Linienfithrung nach-
triglich als Korrektur der neuen Fassung des
Cembalobasses angepafit.

In T. 59 hat Bach die Viola-Stimme von
Anfang an an der bewegteren Baflstimme orien-
tiert; dagegen findet sich im Cembalobafl noch
eine Unsicherheit in der 2. Takthilfte. Wie es
scheint, setzte Bach nach H zunichst mit ¢is fort—
also analog zu T. 51 —, um sich erst dann fiir die
Weiterfiihrung mit A zu entscheiden; die Viola-
Stimme folgte dann sofort der neuen Bafi-Ver-
sion.

Fiir die Rekonstruktion des Oboenkonzertes
ergibt sich aus dem Ineinandergreifen von Kor-
rekturen und Parallelstellen-Differenzen, daf}
Viola und Continuo in den Takten 51 f. und 39f.
entsprechend dem Beispiel 3 gelautet haben diirf-
ten. (Die Differenz, dal bei + einmal die Akkord-
terz, das andere Mal die Oktave steht, entspricht
gewil} der Vorlage, in der die Terz an der zweiten
Stelle bereits im Soloinstrument erklingt. Ber *
diirfte die Violine I die sonst im Akkord fehlende
Quinte gehabt haben.)
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7 NBA VII/7, Krit. Ber., S. 72.
28 Vgl. oben die Angaben zur Rekonstruktior. die-
ser Stelle.
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Im weiteren Verlauf der korrespondierenden
Abschnitte fallen zunichst die unterschiedlichen
Versionen der Solostimme in den ersten Takehilf-
tenvon'T. 52 und 53 einerseits und inT. 60 und 61
andererseits auf, fiir die es kaum eine plausible
Erklirung gibt; bei genauer Transposition miifi-
ten in den Takten 60 und 61 jeweils 1. und 2. Takt-
viertel vertauscht sein. Sollte hier bei der Tran-
skription ein Versehen unterlaufen sein, so lifdt
sich jedenfalls mangels weiterer Vergleichsstellen
nicht sagen, welche Version mit grofierer Wahr-
scheinlichkeit die urspriingliche war; und das
gleiche gilt fiir die kleine Variante in den Noten
11-12 zwischen T. 53 und T. 61.

Konsequenzen fiir Rekonstruktion legen
indessen die Unterschiede zwischen den Takten
54-55 und 62-63 nahe. Dies gilt besonders ange-
sichts einer Korrektur in der ersten Hilfte von T.
55, die zeigt, dafl im Cembalodiskant hier
urspriinglich ein drittes Sequenzglied folgte, das
analog zum vorangehenden die Fassung cis” ers
fis (Achtel — Viertel — Achtel) hatte. Wilfried
Fischer hat diese Stelle bereits diskutiert und ist
dabei zu der Meinung gelangt, dafl Bach mit der
Korrektur nur die urspriingliche Fassung wieder-
hergestellt habe, nachdem er ,zunichst, bewufit
oder unbewuflt, von der Vorlage abweichen®
wollte” — eine Absicht, die dann an den proble-
matischen Stmmfiihrungsverhiltnissen geschei-
tert sei. Diese Deutung der Korrektur ist unwahr-
scheinlich, denn es ist fiir Bachsche Revisionen
typisch, dafl sie vom Einfachen zum Komplizier-
ten gehen und nicht in die umgekehrte Richtung.
Daf} die einfachere Version die urspriingliche ist,
dafiir spricht auch, dafl sie als Umkehrung aus den
Takten 6-7 des Ritornells abgeleitet ist (deren
urspriingliche Gestalt Fischer noch nicht eruiert
hatte®®).

So darf man zuniichst einmal davon ausgehen,
daf} die Oboe d’amore in der 1. Hilfte die Fassung
ante correcturam hatte und daf} die Parallelstelle
T. 62-63 (1. Hilfte) als Oberquinttransposition
davon gebildet war. Das besagt aber zugleich, daf}
die ViolineI in T. 55 nicht die Gestalt des Cemba-
lokonzerts (und der R ekonstruktion 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 diirfte demgemifl
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von T. 54 an pausiert haben®, und Entsprechen-
des wiire fiir die Parallelstelle anzunehmen. Auch
der Continuo muf} in der 1. Hilfte von T. 55 eine
einfachere Fassung gehabt haben. Einen Anhalts-
punkt fiir seine Rekonstruktion liefert die Tat-
sache, daf} die Solophrase aus T. 6-7 des Ritornells
abgeleitet ist; demnach kénnte 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
diirfte dabei nicht Ais, sondern A gestanden
haben; in der Fassung des Cembalokonzerts ist
eine der fiir Bachs Revisionen um 1740 typischen
Zwischendominantbildung zu erkennen.) Die
Takte 62-63 darf man gewifl 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 dafiir gegeben, dafl Bach bei der
Transkription von der Vorlage abwich. Der Con-
tinuo pausiert im Cembalokonzert, und der Cem-
balobaf! lautete vor der Korrektur wie in Beisprel 4
(also mit wesentlichen Abweichungen von der
Endfassung in den Takten 71-72).%

Dafl die Fassung ante correcturam aus der
Vorlage stammt, ist unwahrscheinlich; die dispa-
rate Motivik deutet vielmehr darauf hin, da hier
schon eine unter gewissen Zwingen stehende
Umbildung vorliegt. Zur Rekonstrukton der
Vorlagefassung konnte folgende Erwigung ver-
helfen: Die iiberlieferte Ba$fiihrung von'T. 69-70
ist vermutlich die urspriingliche, da sie mit der der
Parallelstelle T. 28-29 identisch ist. DieinT. 71-72
eigentlich zu erwartende Fortsetzung wire die
quartticfere Wiederholung von T. 69-70. Zur
Solostimme wiirde dies ohne Schwierigkeiten
passen — nicht aber zur Violine [; mit ihr ergiben
sich dreimal Oktavparallelen (jeweils bei den
Wechselnotenbildungen). Die  Schwierigkeit
scheint also durch die Linienfithrung der Violine
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entstanden zu sein, und die Annahme liegt nahe,
dafl diese Stimme Zutat der Transkription ist und
in der Rekonstruktion — dies hitte dann von der
2. Note von T. 69 an zu gelten — getilgt werden
muf}.”!

¢) Rhythmusfragen

Aus Korrekturen und durch Parallelstellen-
vergleiche ogibt sich, dafl Bach den solistischen
Cembalopart  gegeniiber der Vorlage hiufig
rhythmisch belebt hat. So ist anzunehmen, dafl
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 stiitzen konnen, ist grundsitzlich zur Vor-
sicht zu raten; und man sollte nicht vergessen, dafl
eine Transkriptionsversion gegeniiber einer allzu
hypothetischen ,Urfassung® immer noch den
Vorzug hat, eine mit Sicherheit vom Komponi-
sten Bach stammende Version zu sein.

2% Dariiber hinaus lieRe 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 tibereinstimmend behandelt sind, gibt es
keine zwingenden Argumente dafir.

% Den komplizierten mehrstufigen Korrekturvor-
gang, wie thn 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 fis als 3.
Note von T. 71 anzufechten.

' Nachdem fiir zwei Stellen Rekonstruktionsvor-
schlige gemacht wurden, bei denen die aus dem Cem-
balokonzert stammende triosonatenartige Satzstruktur
LSoloinstrumente — Violine | = Continuo® durch eine
Diskant-Bafl-Struktur ersetzt wurde, liegt die Frage
nahe, ob nicht auch die iibrigen Trio-Stellen (T. 26-29,
52-53, 60-61) entsprechend zu indern wiren.
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Beispiel 5
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Wir beschrinken uns deshalb auf zwei Vor-
schlige. Erstens sind die Zweiunddreiffigstel des
Soloinstruments in T. 32 (3. Zihlzeit) mit grofler
Wahrscheinlichkeit eine Tasteninstrument-Zutat
(Zweiunddreiffigstel kommen sonst im ganzen
Satz nicht vor), und zweitens diirften im Conti-
nuo in den Takten 73-75 statt der Viersechzehn-
tel-Gruppen die Daktylus-Figur Achtel — 2 Sech-
zehntel gestanden haben, die— nach unserer Revi-
sion — den Continuo-Verlauf auch vorher
bestimmt.

IV. Einzelprobleme: Satz 2
a) Zum Streicherritornell

Der langsame Satz beginnt mit einem zweitak-
tigen Ritornell, das im Cembalokonzert wie in
Beispiel 5 lautet (Continuo und bezifferter Cem-
balobafl sind hier zusammengezogen).

Von denam Anfang von'T. 2 stechenden beiden
Achtelnoten &’ fis' der Viola ist die zweite im Par-
titurautograph als nachtrigliche Hinzufiigung zu
erkennen;*? die Rekonstruktion in NBA VII/7
setzt mit Recht an dieser Stelle eine Viertelnote a'.
Ob mit der Riicknahme dieser Korrektur aller-
dings schon die Fassung des Oboenkonzerts
erreicht ist, wird zweifelhaft, wenn man nach den

2 Vgl. das Faksimile des Streicherritornells bei
Breig, Werkgeschichte,S. 200.
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satztechnischen Hintergriinden der Korrektur
fragt.

Bachs Selbstkritik entziindete sich offenbar an
der Erscheinung, dafl sich der vor der Korrektur
auf dem zweiten Taktachtel stehende Dominant-
septakkord dis-a’-h'-fis" nicht regulir in einen E-
Dur-Akkord aufloste. Dies ist in der Tat eine har-
monische Mifllichkeit, und Bachs Korrektur ist
plausibel — wenngleich andererseits der Terz-
sprung der Viola fiir empfindliche Ohren als ein
fremdes Element in der Stimmfiihrung wirken
kann.

Wie aber kam Bach dazu, den Dominantsept-
akkord iiberhaupt erst zu schreiben? Wie es
scheint, ist dieser Akkord seinerseits bereits
Ergebnis einer Korrektur. Vermutlich stand
urspriinglich in der Violine I am Anfang von'T. 2
statt des Vorhaltes ¢is”h' eine Viertelnote cis”,
entsprechend  diirfte am Anfang der zweiten
Hilfte von T. 1 in der Violine II eine Viertelnote
d" gestanden haben. Diese Fassung ist in sich
stimmig und pafit 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 erkliren bleibt freilich, warum Bach die von
uns vermutete Urfassung im Cembalokonzert
nicht beibehalten hat. MafRgeblich fiir die Ande-
rung scheint eine kontrapunktische Erwigung
gewesen zu sein. In der hypothetischen Urfas-
sung werden die Dissonanzen der Violine II nicht
in dieser Stmme selbst, sondern in Violine I auf-
gelost — eine kontrapunktische Unregelmiflig-
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keit, fiir die Christoph Bernhard die Bezeichnung
~Heterolepsis* eingefiihrt hatte*®. Die Korrektur
war in T. 1 ohne Schwierigkeiten méglich, inT. 2
aber fiihrte die kontrapunktische Verbesserung
zu emner harmonischen Verschlechterung, die
Bach spiter zu einem neuen Eingriff veranlafite.

Eine Rekonstruktion im Sinne unserer Erwi-
gungen hitte neben T 1-2 und der direkten Paral-
lelstelle T. 37-38 auch die analogen Bildungen in
den Takten 5 und 34 zu beriicksichtigen. Die
sberuhigte* Fassung ist fiir den von Bach
urspriinglich gewollten Charakter des Satzes
nicht unwichtig. Denkbar wire, daff weitere Stel-
len des Satzes urspriinglich eine rhythmisch einfa-
chere Fassung gehabt haben; doch lassen sich
dafiir im Autograph keine Ansatzpunkte finden.

b) Zum Solopart

Bekanntlich ist der Cembalodiskant des langsa-
men Satzes Resultat einer durchgreifenden Umar-
beitung, die sich im Autograph beobachten lafit
(und die stellenweise noch beim Ausschreiben der
Cembalostimme fortgesetzt wurde). Bach trug
die Neufassung zum groflten Tell in das iiber dem
Cembalodiskant befindliche und meist nicht
bendtigte System des Continuo ein, so dafl die
urspriingliche Fassung noch gut lesbar ist.** Die
Fassung der Ersteintragung ist sicherlich mit der
des Oboenkonzerts identisch oder steht ihr
zumindest nahe; sie st selbstverstindlich als
Grundlage fiir die Rekonstruktion zu wihlen.

Grundsitzlich hat sich die Rekonstruktion in
NBA VII/7 auch an der Fassung der Ersteintra-
gung orientiert. Bei genauerer Uberpriifung des
Korrekturvorganges lassen sich jedoch noch an
einigen Stellen Lesarten ante correcturam feststel-
len, die in NBA nicht berticksichtigt sind:

1. Die Vorschlagsnoten des Cembalodiskants
sind groflenteils erst bei der Revision eingefiigt
worden. Soll die Solostimme auf die urspriing-
liche Eintragungsschicht zuriickgefiihrt werden,
so sind in NBA VII/7 folgende Vorschlagsnoten
zu tilgen (in der folgenden Aufzihlung bedeutet
beispielsweise ,,7 1“: T. 7, erstes Taktviertel): 7 1,
14 100, 15 111, 16 1, 17 111, 19 111, 27 IV (2. und 4.
Note), 29 111, 30 [, 33 111, 3511, 351V, 36 II. Die
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Aufnahme der Vorhalte in den R ekonstruktions-
text ist um so problematischer, als die meisten von
thnen tiberhaupt nicht in der Partitur stehen, son-
dern erst in der Originalstimme begegnen (dies
gilt mit Ausnahme von T. 16, 17 und 27). Diese
Verzierungen kénnen gewifd als Anhaltspunkte
fiir eine sulgemifie Ausfiihrung dienen; zum
eruierbaren Werktext des Oboenkonzerts geho-
ren sie aber nicht.

2. Eine in NBA VII/7 nicht berticksichtigte
Korrektur des Cembalodiskants ist in T, 23-24 zu
erkennen: In der 2. Hilfte von T. 23 stand
urspriinglich eine punktierte Halbepause, und der
Cembalodiskant setzte in T. 24 mit einer punk-
tierten Halben K ein, die sich auf dem dritten
Taktviertel in einer Sechzehntelfolge b’ &' b’ gis’
eis’ fis’ fortsetzte. Dafl dies allerdings die Vorlage-
fassung war, ist aus zwei Griinden unwahrschein-
lich. Erstens kommt der Notenwert der punktier-
ten Halben (sie hitte, wire 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.”

Das spricht dafiir, dafl im Oboenkonzert das
Soloinstrument erst in T. 25 wieder einsetzte, ver-
mutlich auf dem zweiten Sechzehntel. Bei einer
Rekonstruktion in diesem Sinne wiire die Dyna-
mik der Ripieno-Streicher dieser Situation anzu-
passen.

3 Vegl. Die Kompositionslehre Heinrich Schiitzens
in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, hrsg,
von Joseph Miiller-Blattau, Kassel %1963, S. 87-89 und
152.

3* Eine vollstindige 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 frither einsetzen liefi, liegt vermutlich
darin, dafl 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 zuriickzufallen droht.
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Erwihnt werden sollte, daff simtliche in NBA
VII/7 notierten Artikulationsbogen des Soloin-
struments nicht in der Partitur stehen, sondern
von Bach erst in der Cembalo-Originalstimme
angebracht wurden. Zwar ist zu vermuten, daf§
sich die Bogensetzung im solistischen Blasinstru-
ment des Vorlagekonzertes nicht wesentlich von
der des Cembalokonzerts unterschieden hat; im
strengen Sinne jedoch sind die Bégen nichr als
Bestandteil der Vorlage zu belegen.

V. Einzelprobleme: Satz 3

a) Zum Rhythmus des Soloinstruments

Die gravierendste Anderung gegeniiber der
Rekonstruktion in NBA VII/7, die wir fiir den
Schluflsatz  zur Diskussion stellen  mockten,
betrifft den Rhythmus des Soloinstruments.
Dabei geht es speziell um die hiufig und in ver-
schiedenen Formen vorkommende Unterteilung
einer Achtelnote in drei kiirzere 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-
dreifligsteln und ¢) als Folge von zwei Zweiund-
dreifligsteln mit anschlieffender Sechzehntel. Es
gibt gute Griinde, zu bezweifeln, daf} sich in allen
diesen Unterteilungen der Rhythmus der Vorlage
erhalten hat.

Eine Schliisselrolle in unseren Uberlegungen
spielen die Takte 91 und 92. Die Rhythmisierung
der beiden Violinen und des Cembalodiskants ist
hier in der autographen Partitur’® von auffilliger
Inkonsequenz; in korrespondierenden Phrasen
begegnen auf engstem Raum alle drei moglichen
rhythmischen Formeln. Das Bild wird noch ver-
wirrender, wenn man die autographen Violin-
stimmen heranzieht. Hier hat sich Bach anschei-
nend grundsitzlich fiir die Version == entschie-
den, doch ist in T. 91 in Violine I noch die
Form =% zu finden. Im Beuspiel 6 sind die vor-
kommenden Versionen zusammengestellt.

% Vgl. die Faksimile-Abbildung dieser Stelle bei
Breig, Werkgeschichte, S. 203.
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Beispiel 6

Rhythmus der Takte 91-92 in den autographen
Quellen:

Partitur (P 234)

Violine | y JN) ‘ B dsee ‘
Violine 11 d:d9d ‘-. 4 i ‘
Cembalodiskant .5 . 3| =] b

Stimmen (St 127)

Violine I S P R - P \
Violine II /) |, =

Diese Vielfalt von Rhythmusvarianten lifit
sich nur daraus erkliren, daft Bach den Rhythmus
der Vorlage indern wollte, aber zunichst
unschliissig war, in welche Richtung. Als gemein-
samer Ausgangspunkt fiir die verschiedenen
rhythmischen Versionen ist nur Triolenbewe-
gung denkbar, wie sie sich ja in einem Fall (Violine
Il in T. 92) erhalten hat. In der Tat diirften alle
betroffenen Stimmen in den Takten 91 und 92
Sechzehnteltriolen gehabt haben — eine Rhythmi-
sierung, die auch einen zwanglosen Anschlufl an
die Triolen des Soloparts in T. 93 bildet.

In den gleichen Zusammenhang gehort eine
weitere Beobachtung: Eine in verschiedenen Kon-
texten vorkommende melodische Formel ist die
am Taktende stehende Fiinfrongruppe von der
diastematischen Form ===, die einer auf der
ersten Zihlzeit beginnenden und in die zweite
Zihlzeit hinein verlingerten Achtelnote folgt. Die
Fiinftongruppe erscheint in drei verschiedenen
Rhythmisierungen: Sechzehntel-Triolen in T.

Vermutlich stammen auch hier die verschiedenen
rhythmischen Versionen des Cembalokonzerts
von einer einheitlichen Form der Vorlage ab. Die
naheliegendste Annahme ist auch hier wieder, dafl
das Oboenkonzert Sechzehntel-Triolen hatte.
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Die Frage stellt sich, ob nicht iiberhaupt der
Triolenrhythmus im Vorlagekonzert eine grofiere
Rolle gespielt hat als in der Transkription. Priift
man, in welchem Umfang dies denkbar ist, so
ergibt sich: Simtliche Stellen der Solopartien, an
denen Zweiunddreiffigstel vorkommen, lassen
sich ohne Schwierigkeiten auf Sechzehntel-Trio-
len zuriickfiihren. (Dabei ist zunichst einmal an
die Solopartien im engeren Sinne zu denken, nicht
an die Stellen im Cembalokonzert, in denen sich
der Cembalodiskant der 1. Violine des Ripienos
anschliefft.) Dies bedarf keiner weiteren Erldute-
rung fiir die Taktachtel mit den Unterteilungen

= oder 5= , 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 7= ausgedriickt wird [s. Beisp. 7])."

Die Vorstellung, daff die Oboe d’amore im 3.
Satz im Gegensatz zum Cembalo keine Zweiund-
dreiffigstel zu spielen hatte, lafdt sich leicht mit
dem Wechsel von einem Holzblasinstrument und
einem Tasteninstrument verbinden. Die Schiir-

442

fung des Rhythmus im Cembalokonzert durch
haufige Verwendung von Zweiunddreifligsteln
wire als eine Malnahme zu verstehen, die dem
Cembalodiskant grofiere Brillanz verleihen sollte.

Die R ekonstruktion der Solostimme unter die-
ser Voraussetzung ist problemlos moglich. Auch
die wenigen Stellen, an denen eine Zihlzeit in vier
Zweiunddreifligstel aufgeteilt ist, lassen sich auf
Triolenbewegung zuriickfiihren (s. Beisp. 8),
wobei die Repetition des @’ in'T. 37 durch die ana-
logen Bildungen in den Takten 60 bis 62

37 Indieser Version wirken die beiden nicht triolier-
ten Sechzehntel am Anfang von T. 29 etwas isoliert;
musikalisch iiberzeugender wire auf der 1. Zihlzeit eine
Achtelnote fis”. Dafl mit solchen Erwigungen freilich
die Grenzen des Beweisbaren iiberschritten sind,
braucht kaum eigens gesagt zu werden; in den Noten-
text einer Neuausgabe wiirde man so weitgehende
Abweichungen vom Notentext der Transkription
gewill nicht aufnehmen wollen.
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