Bachs Violinkonzert d-Moll.
Studien zu seiner Gestalt und seiner Entstehungsgeschichte

Von Werner Breig (Karlsruhe)

Bach schrieb, soviel wir heute wissen, vier Violinkonzerte. Von ihnen sind
zwei (a-Moll BWV 1041 und E-Dur BWV 1042) in der originalen Besetzung
fiir Solovioline und Streicherripieno iiberliefert; die beiden anderen (g-Moll
und d-Moll, ohne BWV-Nummern) kénnen dadurch erschlossen werden, dafl
Bach sie spiter in Cembalokonzerten und in Kantatensitzen mit konzertie-
render Orgel wiederverwendete, wobei die konzertierenden Stimmen ihre
Entstehung aus Violinpartien deutlich erkennen lassen. Die beiden schnellen
Sitze des g-Moll-Konzerts bildeten die Vorlage fiir die Auflensitze des Cem-
balokonzerts -Moll BWV 1056; und das d-Moll-Konzert wurde von Bach
zuniichst in der zweiten Hilfte der 1720er Jahre zu Sitzen der Kirchenkanta-
ten BWV 146 (1. und 2. Satz) und 188 (3. Satz),! dann als Ganzes nach 1735
zum Cembalokonzert d-Moll BWV 1052 umgearbeitet. (Auflerdem existiert
von ihm eine weitere, von Carl Philipp Emanuel Bach etwa 1732-1734 aufge-
zeichnete und von ihm wohl auch verfafite Bearbeitungals Cembalokonzert.)?
Das Violinkonzert d-Moll wurde bislang meist im Rahmen der Diskussion
um das Cembalokonzert BWV 1052 behandelt. Letzteres soll im folgenden
aber nur als eine neben anderen Quellen (den Kantaten und der Transkrip-
tion Philipp Emanuel Bachs) fiir das Violinkonzert in Betracht kommen. Dem
Violinkonzert gilt das eigentliche Interesse unserer Untersuchung. Es stammt
nach heute kaum mehr angefochtener Auffassung ebenfalls von Bach. Seine
Gestalt ist uns im groflen und ganzen, wenn auch nicht in allen Details, be-
kannt. Umstritten ist, ob dieses Konzert ein originires Werk oder die Bach-
sche Uberarbeitung einer fritheren, eventuell von einem anderen Autor stam-
menden Komposition ist.

Die folgende Studie soll, entsprechend dieser Forschungslage, die Diskussion
um das d-Moll-Violinkonzert weiterfithren, indem sie

1. Einzelfragen zum Notentext behandelt, die, wie es scheint, in den bisher
vorliegenden Rekonstruktionen noch nicht befriedigend gelost sind,

II. erneut der Frage nach der Vorgeschichte des Konzertes nachgeht.

I. Zur Rekonstruktion

Bereits 1873, wenige Jahre nach dem Erscheinen des Cembalokonzerts d-Moll
in der Gesamtausgabe,? legte Ferdinand David die erste Rekonstruktion des

1 Zur Datierung vgl. Diirr K, S. 267ff. und 499f., sowie BJ 1975, S. 83.

2 Im BWV unter Nr. 1052a verzeichnet. — Zur Datierung der Cembaloversionen vgl. W.
Fischer, Krit. Bericht zu NBA VII/7, S. 36ff. i

3 BG XVII; das Vorwort des Hrsg. W. Rust ist vom Juni 1869 datiert.
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zugrunde liegenden Violinkonzerts vor; ihr folgten eine Anzahl weiterer Ver-
suche zur Wiedergewinnung dieses sowie anderer verschollener Solokonzerte
Bachs.* Gestiitzt auf die Untersuchungen von Ulrich Siegele,’ stellte Wilfried
Fischer® die Rekonstruktion verschollener Solokonzerte Bachs erstmals auf den
Boden systematischer methodischer Uberlegungen. Die von ihm in NBA VII/7
veroftentlichten Notentexte sind deshalb im Grade der Sicherheit, mit der das
verlorene Original wiederhergestellt wird, allen friiheren Versuchen iiber-
legen und haben — zusammen mit den Erorterungen des Kritischen Berichts —
als Basis fiir weitere Diskussionen iiber die Gestalt der Vorlagen von Kon-
zertiibertragungen Bachs zu gelten. Im Falle des Violinkonzerts in d-Moll
konnte Fischer von einer (schon von Siegele festgestellten) Grundtatsache der
Uberlieferung ausgehen: daB nimlich die drei erhaltenen Bearbeitungen fiir
Tasteninstrument unabhingig voneinander entstanden sind. So ist hier eine
besonders breite Basis fiir die ErschlieBung der gemeinsamen Vorlage ge-
geben, von der aus viele Irrtiimer der fritheren Rekonstruktionen, die sich
lediglich auf den in BG veréffentlichten Text des Cembalokonzerts BWV 1052
stiitzten, korrigiert werden konnten. Trotzdem scheint es, als seien in NBA fiir
eine Reihe von Stellen die Moglichkeiten, zu einem sicheren Text des Violin-
konzerts zu gelangen, noch nicht voll ausgeschopft.

Wenn wir im folgenden die Frage nach dem genauen Notentext des Violin-
konzerts in d-Moll nochmals aufwerfen und fiir einzelne Stellen andere Li-
sungen vorschlagen, so geschieht dies einmal um dieses Textes selbst willen, der
von geniigend groflem Interesse fiir die Bach-Forschung und fiir die Musikpraxis
sein diirfte, um solche Bemiihungen zu rechtfertigen, aufierdem aber auch des-
halb, weil gewisse Details fiir den Versuch, die Vorgeschichte des Violin-
konzerts zu eruieren, eine Rolle spielen konnen.

Als Quellen? kommen fiir die folgende Darstellung zunichst die bereits in
NBA VII/7® beschriebenen Berliner Handschriften in Betracht (das Cem-
balokonzert BWV 1052 im Autograph P 234, das Cembalokonzert in der frii-

* Ergénzend zu den von W. Fischer (a.a.0., S. 42£.) genannten Rekonstruktionen des d-
Moll-Violinkonzerts sei noch angefithrt: Bach, Concerto in D Minor, transcribed for
Violin and Piano by J. de la Fuente, edited by P. Sladek, Pittsburgh (PA.), 1954.

® Kompositionsweise und Bearbeitungstechnik in der Instrumentalmusik J. S. Bachs (Diss.
Tibingen 1957) = Tiibinger Studien zur Musikwissenschaft, Bd. 3, Neuhausen-Stutt-
gart 1975.

% NBA VII/7: Verschollene Solokonzerte in Rekonstruktionen (hervorgegangen aus der
Diss. Moglichkeiten und Grenzen der Rekonstruktion verschollener Instrumentalkon-
zerte Bachs, Hamburg 1966, masch.-schr.), Notenband 1970, Krit. Bericht 1971.

“ Die vorliegende Studie entstand im Zusammenhang mit der Vorbereitung der Neuaus-
gabe der Cembalokonzerte BWV 1052-1059 (NBA VII/4). Herrn Dr. A. Diirr (J.-S.-
Bach-Institut Gottingen) danke ich fiir die Bereitstellung von Quellenkopien, dariiber
hinaus speziell fiir den Hinweis auf das bisher noch nicht ausgewertete Stockholmer
Fragment von Kantate 188.

§ Krit. Bericht, S. 4off.
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heren Version Sz 350 von der Hand C. Ph. E. Bachs und die Kantate 146 nach
den Abschriften P 4§ und A.B. 538). Speziell fiir den dritten Satz sind dar-

tber hinaus drei der erhaltenen Fragmente des Autographs der Kantate 188
heranzuziehen:?

a) Stockholm, Stiftelsen Musikkulturens framjande (T. 249254 und T. 261
bis 266),

b) Wien, Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde (T. 255—260 und
T. 267-272),

c) Paris, Bibliothéque du Conservatoire de Musique (T. 273—281).

Der grofite Teil der zu diskutierenden Rekonstruktionsprobleme betrifft die
Solovioline. Zwei Fragen, die sich aus der Transkription einer Violinstimme
fiir das Cembalo unmittelbar ergeben, tauchen dabei besonders hiufig auf:
die der Oktavlage und die von eventuellen Doppelgriffen der Violine. Es
empfiehlt sich deshalb, diese beiden Fragen jeweils zusammengefaBt zu un-
tersuchen.

Oktavlage

Die Obergrenze d’” des Cembalos erforderte bei der Ubertragung des Vio-
linkonzerts, dessen Spitzenton offensichtlich a’’” war, eine Reihe von Ver-
legungen in die tiefere Oktave. Diese Verlegungen wurden in St 350 recht
schematisch und ohne Bemiihen um musikalische Motivierung vorgenommen,
wihrend in P 234 Bach sorgfiltig danach trachtete, auffillige Briiche in der
Linienfithrung zu vermeiden. In BWV 146 wurde das Ambitusproblem von
vornherein dadurch gelést, daf} der Part der rechten Hand eine Oktave tiefer
notiert wurde — offenbar um ihn durch Registrierung auf 4’-Basis in der ur-
spriinglichen Lage erklingen zu lassen.

Die Oktavlage der Solovioline diirfte also fiir die ersten beiden Sitze aus
BWYV 146 sicher zu erkennen sein, weil hier keine Notwendigkeit zu Ande-
rungen gegeben war. Relativ deutliche Hinweise auf die Oktavlage lassen sich
vielfach aus S¢ 350 gewinnen, da der Bearbeiter dieser Version dazu tendierte,
die urspriingliche Lage méglichst spit zu verlassen und méglichst bald wieder

® Es sind die einzigen unter den bisher bekannten Fragmenten des Kantatenautographs
(vgl. zur Uberlieferungssituation Diirr K, S. 499f.), in denen sich wenigstens insgesamt
etwa 30 Takte der Eingangssinfonia erhalten haben. Die Fragmente Stockholm und
Wien sind die obere und die untere Halfte eines Blattes, das urspriinglich mit dem Pa-
riser Fragment zusammen einen Bogen bildete, der als Nr. 6 gezihlt ist (Ziffer in der
rechten oberen Ecke der recto-Seite des Stockholmer Fragments). Die Stockholmer Bo-
gennummer bestatige voll die Vermutungen von U. Siegele iiber den Umfang der Ein-
gangssinfonia, die als Transkription des dritten (und nur des dritten) Satzes des Violin-
konzerts d-Moll zu bestimmen ist. (Vgl. Siegele, a.a.0., S. 114f.; dort sind auch die
bisherigen Thesen zum Problem der Eingangssinfonia der Kantate 188 zusammenfas-
send referiert.)
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in sie zuriickzukehren. Gerade die musikalischen Schwichen dieses Arrange-
ments erleichtern also die Eruierung der Vorlage.

Rekonstruktionsgrundsatz fiir die ersten beiden Sitze in puncto Oktavlage
miiite demnach sein: Die Vorlage ist aus BWV 146 zu erschliefen; Sz 350
kann als Probe fiir die Richtigkeit herangezogen werden.

Im Kritischen Bericht zu NBA heifit es dagegen: ,,Hinsichtlich der Oktavlage
der Solostimme folgt die Rekonstruktion Quelle B (= St 350)!% — wobei un-
gesagt bleibt, nach welcher Methode die notige Glittung der Briiche in Sz 350
erfolgen soll. Trotz dieser Inkonsequenz scheint in NBA in den ersten beiden
Satzen die Oktavlage durch Zusammenschau der drei Quellen einleuchtend
festgestellt zu sein — mit Ausnahme einer Stelle, namlich T. 28 ff. Fiir diese
Stelle hat bereits Siegele!! als die Lage der Solovioline die der Kantate (mit
Auflésung der oktavtransponierten Notierung) angenommen. Da aber NBA
eine abweichende Rekonstruktion bringt, scheint es angezeigt — zumal es sich
um einen sehr ohrenfilligen Unterschied handelt —, die Frage noch einmal auf-
zugreifen. Das folgende Notenbeispiel gibt die Fassung von BWV 146 wieder
(in Klangnotation)2; darunter sind die Fassungen der Cembalotranskriptio-
nen notiert (wobei von T. 29 an nur Oktavendifferenzen auftreten, zu deren
Angabe Oktavierungszeichen geniigen): (Siehe nichste Seite.)

Geht man davon aus, dafl die Kantatenfassung die Violinstimme in der ur-
springlichen Oktavlage wiedergibt, so erkliren sich die Modifikationen in den
anderen Fassungen leicht. S¢ 350 biegt in T. 27 die aufsteigende Linie der Vor-
lage kurz vor dem Auftreten des ersten auf dem Cembalo nicht mehr spiel-
baren Tones (e”””) nach unten um und li8t dadurch die Diskantstimme in die
Bafistimme iibergehen, wihrend der Cembalodiskant in T. 28 die originale
Violinstimme in der tieferen Oktave wieder aufnimmt — eine der elegantesten
Losungen des Ambitusproblems in S¢ 350. In P 234 taucht an dieser Stelle das
Problem der Oktavlage nicht mehr auf; hier ist der Cembalodiskant bereits
seit dem Neueinsatz in T. 22 in die tiefere Oktave verlegt. — Fiir beide Cem-
balofassungen stellt sich die Aufgabe der Riickkehr in die urspriingliche Lage.
Der Bearbeiter von S¢ 350 16st sie in etwas schematischer Weise: Sobald der
Cembaloumfang es gestattet, nimlich in T. 35, wird die urspriingliche Oktav-
lage wieder erreicht, wobei die Sequenzbildung zu T. 34 den Bruch deutlich
horbar macht. P 234 verlegt den Bruch an eine etwas weniger auffillige
Stelle (T. 38), ohne ihn aber ganz verdecken zu kénnen.

Die Rekonstruktion der Violinstimme in NBA folgt bis zum 1. Sechzehntel
von T. 28 BWV 146 und springt mit dem folgenden Sechzehntel zwei Ok-
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12 Abgesehen von der Oktavierung, notierte Bach die Orgelstimme wegen des hoheren
Stimmtons der Leipziger Orgel in c-Moll — ein Umstand, der im vorliegenden Zusam-
menhang auller Betracht bleiben kann, da die Transponierung in der tieferen Oktavlage
gegeniiber der Ambitusfrage neutral ist.
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taven herab, um von hier an der Version von P 234 zu folgen, bis zum 5. Sech-
zehntel von T. 35 in Ubereinstimmung mit S¢ 350, von da an jedoch bis zur
12. Note von T. 38 im Widerspruch auch zu dieser Quelle. Gegen diese Re-
konstruktion, die im Kritischen Bericht nicht begriindet wird, sprechen sowohl
die philologischen als auch die musikalischen Gegebenheiten. Es diirfte schwer
sein, zu erkldren, warum in der Kantatenfassung in T. 2838 eine Hoherlegung
vorgenommen wurde, ferner warum S¢ 350 auf dem 5. Sechzehntel von T. 35
unter Verletzung der Sequenzlogik ohne Nétigung in die héhere Oktave aus-
weicht. Auch die Form der Uberginge in T. 28 und 38 spricht fir die Fassung
der Kantate und gegen die von NBA. Insbesondere ist schwer vorstellbar, dafy
in T. 28 das in einem grofangelegten Aufstieg durch drei Oktaven erreichte
a’’’ sofort wieder durch einen Doppeloktav-Abwirtssprung verlassen werden
sollte. Und zugunsten der Kantatenfassung von T. 38 kann aufler der grofieren
Glatte noch die Korrespondenz mit der Parallelstelle T 132 angefiihrt werden.
Als Fassung des Violinkonzerts diirfte somit fiir diese Stelle der Orgeldiskant
von Kantate 146 feststehen.

Im dritten Satz des Konzerts ist die Oktavlage der Solovioline trotz der nur
fragmentarischen Erhaltung der Kantatenquelle an einigen Stellen mit grofier
Wahrscheinlichkeit ebenfalls abweichend von NBA zu ermitteln.

In T. 30—41 lauten die beiden Cembalofassungen:
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NBA vermerkt im Kritischen Bericht, die Oktavlage der Solovioline sei un-
sicher, und entscheidet sich im Notentext fiir die Version von St 350. Diese Lo-
sung hat den Mangel, daf sie die Fassung von P 234 nicht erklart; denn der
Cembaloumfang gibt fiir eine Verlegung der Violinstimme in die héhere Ok-
tave in T. 40-41 keine Veranlassung. Nimmt man aber an, die Solovioline
hitte an der durch Hikchen eingegrenzten Stelle eine Oktave hoher gestanden,
so sind beide Cembaloversionen erklirbar: St 350 bewahrt den Motivzusam-
menhang innerhalb der oktavversetzten Stelle, P 234 dagegen gibt der Auf-
losung der exponierten Dominantseptime d””” in der gleichen Oktave den
Vorzug.

Die Angabe des Kritischen Berichts von NBA fiir T. 165, ,,2.-6. Achtel nach
B und nach A vor der Korrektur, ist nicht genau, denn St 350 (= B) gibt
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diese Stelle einschlieBlich der 1. Note von T. 166 eine Oktave tiefer. Diese
Oktavlage ist als die des Violinkonzerts zumindest zu diskutieren; fiir eine
Tieferlegung durch den Bearbeiter von St 350 ist kein Grund zu sehen, da-
gegen sehr wohl fiir eine Oktavierung nach oben in P 234: durch sie wire die
Parallelfiihrung von fis"—g” und ¢”—d” von T. 165 zu 166 umgangen worden.
Eine Stelle im dritten Satz, die hinsichtlich der Oktavlage mit grofier Wahr-
scheinlichkeit anders zu rekonstruieren ist als in NBA, ist die Partie T. 234ff.
NBA folgt hier durchweg P 234; im Kritischen Bericht ist vermerkt, daf’ §¢350
von T. 237 an eine Oktave hoher notiert, doch hilt Fischer dies fiir einen ,,will-
kiirlichen Umbruch in die hohere Oktave®, den der Bearbeiter in T. 241 (dieser
Takt beginnt in St 350 mit einer Achtelnote cis”, die Fortsetzung stimmt mit
P 234 iiberein) ,,im Hinblick auf das Folgende wieder riickgingig zu machen*
gezwungen sei. Dabei ist aufBer acht gelassen, dafl die Oktavendifferenz zwi-
schen den Quellen mit einer vorangehenden korrespondiert: der Abschnitt
T. 233, 2. Note, bis T. 234, 3. Note, steht namlich in S¢ 350 eine Oktave tiefer
als in P 234 (und NBA). Die Zusammenschau beider Fassungen 148t erken-
nen, daf die Vorlage jedenfalls bis zum Ende von T. 240 so gelautet hat wie
im Haupttext des folgenden Notenbeispiels angegeben.
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In den beiden Cembalofassungen ist auf verschiedene Weise — die nach den
vorangegangenen Ausfilhrungen wohl nicht eigens erliutert zu werden
braucht — die Uberschreitung des Tones d”’* durch Oktavversetzung vermie-
den. Der Vergleich mit der eine Oktave tiefer liegenden Parallelstelle T. 18 ff.
bestatigt die gefundene Losung.

Im weiteren Verlauf stimmen P 234 und St 350 in der Oktavlage zunichst
tiberein. Dafy dies auch die Lage des Violinkonzerts ist, wird von T. 252 an
zweifelhaft. Sz 350 gibt nimlich die Takte 252f., 256f. und 260f. eine Ok-
tave hoher als P 234 und als Kantate 188, von deren Eingangssinfonia der
Abschnitt von T. 249 bis zum Ende der Solokadenz erhalten ist.!3 Die fol-
gende Tabelle, die fiir alle drei Quellen die Spitzentdne der Solovioline in
der groflen Quintschrittsequenz angibt, mége dies verdeutlichen :

Takt 250 252 254 256 258 260D (5D
BWYV 188 2.4 d” (o F ('t fid b’ es’
P 234 a” de g” Vel i b’ es”
St 550 a,-, dl/l gv) CI” f’) b’l eS!)

Geht man wiederum davon aus, daf der Bearbeiter von St 350 keine Ver-
anlassung zu Verlegungen in die héhere Oktave hatte, so diirften die kursiv
gesetzten hoheren Spitzenténe der Vorlage entsprechen. Als Bach selbst das
Konzert fiir das Tasteninstrument bearbeitete, hitte er beide Male ebenso
verfahren kénnen wie in St 350. (Kantate 188 notiert die Orgel, ebenso wie
Kantate 146, in c-Moll, hat also klingend dieselbe obere Ambitusgrenze wie
das Cembalo.) Daf} er es nicht tat, hat vielleicht den Grund, daf} er die Se-
quenzfolge, musikalisch einleuchtend, mit einem Quintfall statt mit einem
Quartanstieg beginnen lassen wollte — und dies doch wohl in Ubereinstim-
mung mit der Vorlage. Hilt man diese beiden Beobachtungen zusammen,
so ergibt sich als Folge der Spitzenténe der Vorlage: 2" — d” — g’”" — ¢” —
£ —b” — es””” (bzw. es” am Schluf, wenn man dem doppelten Quintabstieg
der Kantatenfassung folgen will). Entsprechend wire die vorangehende Par-
tie von T. 240 an in der Vorlage eine Oktave hoher als P 234 (und NBA) an-

13 Bach scheint das Verfahren von Kantate 146, die Oberstimme der konzertierenden Or-
gel eine Oktave tiefer zu notieren und in 4’-Lage ausfithren zu lassen, in der Sinfonia
der Kantate 188 — soweit aus den erhaltenen Takten erkennbar — wenigstens nicht durch-
gehend wiederaufgenommen zu haben. Das Dacapo des Ritornells beginnt in der Ober-
stimme in der originalen Lage und wird im zweiten Takt in die tiefere Oktave umgcbro-
chen. Danach scheint es, als sei die vorangehende Partie, die ohne Lagenbruch in das
Dacapo iibergeht, in 8’-Notierung geschrieben und im zweiten Ritornelltakt sei ein
Wechsel auf ein Manual in 4°-Registrierung vorgesehen.
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zunehmen. Das Ambitusproblem wiire in den Cembaloversionen dann wieder
in der jeweils typischen Weise behandelt worden: Sz 350 beschriankt die Ver-
legungen in die tiefere Oktave auf das unbedingt Notige, P 234 — weitgehend
ubereinstimmend mit der bereits in der Kantate praktizierten Losung — be-
riicksichtigt stirker den musikalischen Zusammenhang der Vorlage.

Schwierigkeiten macht es, zu ermitteln, wie im Violinkonzert die Uberginge zu den héher-
liegenden Einsitzen des Sequenzmodells, also vor T. 254, 258 und 262, gelautet haben.
Die glatteste Losung bietet P 234. Es ist unwahrscheinlich, daB diese Losung, die NBA fiir
die Rekonstruktion iibernimmt, schon im Violinkonzert gestanden hat, denn dann wire sie
gewill auch schon in den beiden fritheren Tasteninstrumentversionen beibehalten worden.
St 350 bildet diese Uberginge (sie stehen hier, wegen der partiellen Oktavumlegung, vor
T. 252, 256 und 260) durch unverinderte Wiederholung des Sequenzmodells, die zu Nonen-
spriingen (Leittonschritte mit Oktavversetzung) unmittelbar vor den hohen Einsdtzen des
Modells fihren. Im Autograph von Kantate 188 scheinen die letzten Viersechzehntelgrup-
pen der Takte 253 und 257 (nach Auflésung der Ganztontransposition) ¢’-d"-es’-As” bzw.
b-c’-des’-e” zu lauten (wenngleich die Lesung dieser Stellen wegen Korrekturen nicht
ganz sicher ist). Die verschiedenen Tasteninstrumentversionen sind am leichtesten zu er-
kldren, wenn man fiir das Violinkonzert die unvermittelte Nebeneinanderstellung des Se-
quenzmodells auf den verschiedenen Stufen annimmt, wie sie in Sz 350 im Prinzip iiber-
nommen ist. Bach hitte dann in der Kantate die Nonenspriinge um ein Sechzehntel zu-
rickverlegt und sie in P 234 durch eine glattere Linienfithrung ginzlich eliminiert.

Die vorstehende Argumentation in bezug auf die Partie T. 250ff. war rein
philologisch: Sie fragte nach einer Textgestalt, aus der sich die drei Transkrip-
tionen unter den gleichen Gesichtspunkten wie an anderen Stellen erkliren
lassen. Zuzugeben ist nun freilich, daf} die auf diesem Wege gefundene Lo-
sung an die Grenze des technisch Ausfiihrbaren gerit bzw. zumindest — auch
im Zusammenhang dieses Konzertes — ungewdhnlich heikle Griffprobleme
bietet. Hinzu kommt, daf} die anschliefende Arpeggiokadenz in der Lage
ihrer Akkordspitzentdne iiberzeugender an die tiefere als an die hghere Ok-
tavlage der Takte 250ff. anschliefit. So scheinen Ausfithrbarkeit und musikali-
scher Zusammenhang fiir eine Rekonstruktion in der Oktavlage von P 234
(und NBA) zu sprechen. Da aber andererseits die Fassung in der héheren
Oktave nicht durchaus unspielbar ist und da die Erklidrung der Transkription
St 350 von der tieferen Lage her auf die beschriebenen Schwierigkeiten stof3t,
kann nicht ausgeschlossen werden, daB} die Vorlage hier die hohere Tage ge-
habt hat. — Die Oktavlage der vorangehenden Takte 241—249 ist nicht aus
den vorliegenden Transkriptionen zu ermitteln, sondern nur im Riickschluf
von T. 250ff. her. Je nachdem, ob man als Anfangston von T. 250a""" oder a”
annimmt, ist die Lage der Takte 241 ff. zu bestimmen: auf die héhere Oktav-
lage von T. 250ff. fithrt T. 241 in der Version a des folgenden Beispiels (nach
P 234) hin, auf die tiefere in der Version b (nach St 350).
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Doppelgriffe

Das zweite Spezialproblem, das zusammenfassend zu behandeln ist, betrifft
die Doppelgriffe der Solovioline. Das Problem entsteht dadurch, dafi Voll-
griffigkeit zu den spezifischen Moglichkeiten des Tasteninstruments gehort, so
daf} a priori nicht zu unterscheiden ist, ob Akkordgriffe im Tasteninstrument
auf mehrstimmiges Spiel in der Violinvorlage schliefen lassen oder Ergebnis
der Transkription sind.

Nun verhalten sich freilich die Tasteninstrumentversionen des Violinkonzerts
in d-Moll in diesem Punkt sehr verschieden. Das Cembalokonzert BWV 1052
ist hinsichtlich der Vollgriffigkeit das tasteninstrumentgerechteste von allen
Cembalokonzerten Bachs iiberhaupt. Wiren wir fiir die Rekonstruktion des
Violinkonzerts auf diese Bearbeitung angewiesen, so wiren die Spuren der
Doppelgrifftechnik der Vorlage tatsichlich stark verwischt.

Dagegen zeigen die Kantatensitze und die Cembalofassung Sz 350 einen weit-
gehend zweistimmigen Tasteninstrumentsatz, bestehend aus der Ubertragung
des Violinparts und der Bafstimme. Tauchen in diesen Quellen zusatzlich
zur Zweistimmigkeit weitere Tone als Mittelstimme auf, so besteht grofie
Wahrscheinlichkeit, daf} in der Violinstimme Doppelgriffe standen, zumal
wenn beide Quellen darin iibereinstimmen. Aus diesen Erwigungen ergibt
sich fiir einige Stellen — samtlich im ersten Satz — iiber die Rekonstruktion in
NBA hinausgehendes Doppelgriffspiel. Im folgenden seien die Quellenargu-
mente dafiir angefiihrt; der genaue Verlauf der Stimmen ist an den betreffen-
den Stellen der zusammenfassenden Ubersicht angegeben.

In T. 82—90 hat BWV 146 auf dem 1. Sechzehntel jedes Halbtaktes eine Mit-
telstimme, die sich ohne weiteres auf der Violine mit Doppelgriffspiel aus-
fithren 148t; diese Stimme steht auch in St 350, allerdings, in Angleichung an
die Unterstimme, in durchgehender Achtelrepetition. Die Kantatenfassung
diirfte die Vorlage genau wiedergeben — sie ist iiberdies gleichlautend mit
P 234.

Eine weéitere Partie mit Doppelgriffen folgt bald danach: In T. 94-102 kann
die Violinversion aus den hier wiederum gleichlautenden drei Tasteninstru-
mentfassungen entnommen werden, die teilweise auf das Mitspielen des Bas-
ses verzichten, um die Doppelgriffe leicht ausfithrbar zu machen.
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Ein einzelner zu erginzender Doppelgriff steht am Anfang von T. 146: Hier
haben BWYV 146 und St 350 iibereinstimmend den Griff d” £” als Achtel, was
der Vorlage entsprechen diirfte. (Die in NBA stehende 2. Sechzehntelnote d”
findet sich in keiner der drei Transkriptionen.)

Eine Folge von Doppelgriffen an den Anfingen der Halbtakte ist schlieBlich
in den Takten 162-165 anzunehmen; sie lafit sich iibereinstimmend aus
BWYV 146 und St 350, mit leichter Modifikation auch aus P 234 ablesen.

Die Arpeggiopassage in der Kadenz des dritten Satzes

Die siebenteilige Sequenz gegen Ende des dritten Satzes, deren Urgestalt be-
reits ausfuhrlich diskutiert wurde, bildet den ersten Teil der ,,Cadenza al ar-
bitrio”, wie die Streicherstimmen von S¢ 350 den Abschnitt von T. 250 bis
zum Eintritt des Dacapo bezeichnen. Zwischen der Sequenz und dem Dacapo
stand im Violinkonzert offenbar ein Arpeggioabschnitt. Wihrend die Se-
quenz in allen drei Tasteninstrumentversionen wenigstens in ihrem Grundrifd
getreu nachgebildet wurde, sind wir fiir die ErschlieBung der Arpeggiopas-
sage im wesentlichen auf die Kantate 188 angewiesen. In St 350 steht nach
dem neapolitanischen Es-Dur am Ende der Sequenz lediglich ein dominan-
tischer Sekundakkord mit dem anschlieBenden Vermerk ,,ad libitum™. P 234
enthilt eine neuntaktige Kadenz, die sich im Ambitus und in der Bildung des
Figurenwerks weit von den Méglichkeiten violinistischer Ausfithrung entfernt
hat; auch deutet der Konzeptcharakter der Niederschrift, auf den Wilfried
Fischer bereits aufmerksam gemacht hat, auf eine durchgreifende Neufassung
gegeniiber der Vorlage hin. Dagegen hat sich in der Sinfonia von Kantate 188
ein sechzehntaktiger Abschnitt erhalten, dessen Satzart einem Violinarpeg-
gio auffillig nahekommt; es handelt sich um vierténige Akkordbrechungen
tiber einem jeweils auf dem ersten Taktviertel angeschlagenen Bafiton, Das
folgende Notenbeispiel gibt die Arpeggiokadenz der Kantate in ihrer vollen
Ausdehnung wieder, dazu von den beiden vorangehenden Takten eine Syn-
opse der drei Tasteninstrumentversionen. Von BWV 188 entstammen T. 263
bis 266 dem Stockholmer, T.267-272 dem Wiener, T.273f. dem Pariser
Fragment. Die im Notenbeispiel von T. 268 an in Abbreviatur wiedergegebe-
nen Arpeggien sind im Autograph vollstindig analog T. 265—267 ausgeschrie-
ben. Das Ripieno pausiert mit Ausnahme des Basses, der genau mit der Baf3-
stimme der Orgel ibereinstimmt: (Siehe nichste Seite.)

Die Akkorde der Takte 273—280, in denen der Ton g nicht unterschritten wird,
konnten unmittelbar aus der Violinstimme entnommen sein. (Nur miilten in
T. 275 die beiden oberen Téne d” b” statt b” d” gelautet haben, weil sonst die
E-Saite nicht benutzt werden kann.) Dagegen wird in den vorangehenden
Takten der Violinumfang z. T. unterschritten. Obwohl eine sichere Rekon-
struktion nicht méglich ist, sei doch im folgenden Beispiel eine nahe an der
Kantatenfassung bleibende Akkordfolge fiir die Violinkadenz vorgeschlagen.

2 4403
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Die Akkorde von BWYV 188 sind unter Beibehaltung der Spitzentone (aufier
in T. 275)" in eine violingerechte Lage gebracht, wobei allerdings aus Griff-
riicksichten der verminderte Septakkord von T. 266 durch einen Dreiklang
ersetzt werden mufite. Als Fassung der vorangehenden Takte ist hypothetisch
die von P 234 (= NBA) angenommen.
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Die Realisierung des Arpeggios kann wohl aus der Kantatenfassung nicht un-
mittelbar abgelesen werden. Naheliegender als die Brechungsweise der Or-
geltranskription wire folgende Ausfithrung, die die Aufeinanderfolge von
zwei aufsteigenden Brechungen vermeidet:
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Gesamtiibersicht

Im folgenden seien die Anderungen gegeniiber dem Text von NBA, die sich
aus den vorangehenden Darlegungen ergeben haben, in der Reihenfolge des
Werkablaufes tabellarisch zusammengefaft; eingefiigt sind weitere Text-

* DaB die Spitzentone der Orgelarpeggien denen der Violinvorlage entsprechen, ist eini-
germaflen wahrscheinlich. Die Untergrenze ist mit der leeren E-Saite gegeben, und eine

hohere Lage (die auch entsprechend hohere Lagen auf den drei tieferen Saiten bedingen
wiirde) wire klanglich ungiinstig.
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anderungen, die nicht unter die Rubriken ,,Oktavlage und ,,Doppelgriffe”
fallen.

Zwei allgemeine Bemerkungen seien der Ubersicht noch vorausgeschickt.

1. Die vorgeschlagenen Modifikationen des Textes von NBA zielen auf eine noch ex-
aktere Rekonstruktion der Gestalt, die das Violinkonzert als Vorlage Ffir die iiberlieferten
Transkriptionen tatsiichlich hatte. Damit sind nicht notwendig die Textfassungen ge-
geben, die fir heutige Auffilhrungen des Violinkonzerts als optimal betrachtet werden
miiiten. Bach dnderte bei der Umarbeitung des Werkes zum Cembalokonzert BWV 1052
nicht nur insoweit, als es das andersartige Soloinstrument erzwang oder nahelegte, sondern
er brachte auch unabhingig davon Verbesserungen an, wie er dies bei jeder neuerlichen
Beschaftigung mit einem fritheren Werk zu tun pflegte. Die Riickiibertragung solcher Ver-
besserungen auf das Violinkonzert ist als Herstellung einer ,,Fassung letzter Hand* sicher-
lich diskutabel, wenngleich sie zu einer Textgestalt fiihrt, die fiir Bach selbst als Ganzes
nie existiert hat.'® Auf die Moglichkeit solcher Riickiibertragungen ist in der folgenden
Ubersicht jeweils hingewiesen.

2. Fiir eine Reihe von Stellen weist der Kritische Bericht von NBA unter Mitteilung der
tiberlieferten Lesarten auf die Unsicherheit der Rekonstruktion hin; dies gilt besonders
fiir den dritten Satz, fiir den groBtenteils nur zwei Quellen zur Verfiigung stehen. Solche
Stellen werden in der vorliegenden Studie nicht erneut diskutiert, auch wenn der Verfas-
ser zu einer anderen Losung neigt als der Herausgeber von NBA — es sei denn, daf neue
Gesichtspunkte in die Diskussion eingebracht werden konnen. NBA folgt im dritten Satz
bei Differenzen zwischen St 350 und P 234 fiir die Rekonstruktion im allgemeinen der
letzteren Quelle (vgl. S. 5o des Kritischen Berichtes). Damit sind fiir die Praxis gewifs
die qualititvolleren Lesarten verfiighar gemacht. Als Rekonstruktionsprinzip ist die Be-
vorzugung von P 234 dagegen anfechtbar, wenngleich die Wahrscheinlichkeit, dall Sz 350
die urspriingliche Lesart bewahrt, im Einzelfall nicht leicht zu begriinden ist. Generell sei
aber auf die Alternativen hingewiesen, die sich aus dem Kritischen Bericht von NBA er-
geben.

Mit ,,SV.“ ist in der folgenden Tabelle die Solovioline bezeichnet; fir die tibrigen Stim-
men gelten die iiblichen Abkiirzungen.

Eester Satz

Takt Stimme Bemerkung

28—38 SV. T. 28, 2. Note, bis T. 38, 9. Note: eine Oktave hoher.
42 Y JHL, 1. Note der Va. ¢’ (nach BWV 146, St 350 und P 234 ante
Va. correcturam); 1. Note von V. II a” (nach BWV 146). Die
Fassung von St 350 (f” als erste Note von V. II) ist als ein
(wegen der abspringenden Dominantseptime) mifigliick-
ter, die Fassung von P 234 post correcturam (= NBA) als

15 Vgl. zu dieser Frage W. Pook, Bach’s E Major Violin Concerto Reconsidered, in: Music
and Letters 38, 1957, S. 53—65. Pook pladiert fiir eine Ubertragung der Retuschen, die
Bach im Cembalokonzert BWYV 1054 anbrachte, auf das zugrunde liegende Violinkon-
zert BWV 1042.
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Stimme Bemerkung

33

62
82—90

94
9599
100
10I1—102
I13—115

22

146

147

162165

180
181

V.11

SV.

Vi1,
Va.
SV.
SV.
SV.
SV.
SV.

VisT

SV.

Vil

SVE
V.11

ein geglickter Versuch zu verstehen, die Einklangsparal-
lele zwischen SV. und V. II von T. 41 zu 42 zu vermeiden.
NBA erwihnt die abweichenden Lesarten nicht. — Die Fas-
sung von P 234 post correcturam (= NBA) stellt eine vom
Ubertragungsvorgang unabhingige Verbesserung dar, die
in die Auffihrungspraxis auch des Violinkonzerts iiber-
nommen werden kann,

4. Note £ (nach BWV 146 und St 350, mit Quintparallele
zu V. I). Vgl. die Schluflbemerkung zu T. 42.

1. Note 2" (nach BWV 146 und St 350).

Doppelgrifte auf dem 1. Sechzehntel jeder Takthilfte; die
unteren Zusatztone sind: £ £ | £ £ [ es"es” | d"d’ | aa |
gglgglgglgsgl

1. Note e” bzw. g (Parallelstelle zu T. 42 mit entsprechen-
dem Quellenbefund). Vgl. die Schluflbemerkung zu T. 42.
Auf dem 1. Sechzehntel Doppelgriff " a’.

Doppelgriffe auf dem 1. Sechzehntel jeder Takthalfte; die
unteren Zusatzténe sind: g" g" | g g’ | g g | g ¢ |
fis” fis” |

1.—3. und 8.—11. Sechzehntel als Doppelgriffe mit Hinzu-
figung der kleinen Unterterz g’ bzw. fis’.

Doppelgriffe auf dem 1. Sechzehntel jeder Takthilfte; die
unteren Zusatztone sind: fis” fis” | ¢” ¢” |

Ohne Triller (nach BWV 146 und S¢ 350) ; moglicherweise
auch T. 108 (nach BWV 146 gegen St 350 und P 234).

1. Note d” (nach St 350 und P 234 vor der Korrektur, mit
Oktavparallele zu V.II). Vgl. die Schlubemerkung zu
g2

Am Taktanfang Doppelgriff d” £” als Achtel anstelle der
beiden Sechzehntel d” d°.

Letzte Note g’ (nach BWV 146 und St 350). P 234 dndert
diesen Ton mit Riicksicht auf den stark modifizierten Solo-
part in e’ (gleichzeitig aber, um keine Einklangsparallele
entstehen zu lassen, die vorletzte Note von V. II in cis”).
Die partielle Anderung der leicht zu ermittelnden Violin-
konzertlesung im Sinne von P 234 bleibt im Kritischen Be-
richt von NBA ohne Begriindung.

Doppelgriffe auf dem 1. Sechzehntel jeder Takthilfte; die
unteren Zusatztone sind: gisgis [aa|bb|aa |

10. Note £” (nach BWV 146 und St 350).

4. Note b” (nach BWV 146 und St 350, mit Quintparallele
zu V. I). Vgl. die Schlubemerkung zu T. 42.
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DerzweiteS atzlaBt keine weiteren Rekonstruktionsprobleme erkennen.

Dritter Satz

Takt Stimme Bemerkung
39—41  SV. T. 39, 8. Note, bis T. 41, 1. Note, eine Oktave hoher.
57 SV 5. Note als Viertel (nach St 350 und in Analogie zu den
Motivenden von V.I in T. 59 und von V.II und Va. in
TN61)s
116, 118 V.1, II, St350 hat an den Taktanfingen Viertelnoten (was in
Va. NBA nicht erwihnt ist). Dies diirfte wohl der Fassung des

Violinkonzerts entsprechen, denn eine Kiirzung in P 234
(zugunsten der Vernehmbarkeit des Cembalos) ist leich-
ter zu erkliren als eine Langung in St 350.

155 SV. 1. Note es” (nach St 350 und P 234; ¢’ am Taktanfang hat
nur die von P 234 abhingige, also fiir die Rekonstruktion
irrelevante Quelle S¢ 125). — Als 1. Note hat St 350 nicht,
wie im Kritischen Bericht von NBA angegeben, e, sondern
es’, was der Lesung des Violinkonzerts entsprechen diirfte;
daf Bach in P 234 ¢” schrieb, ist leicht aus der verdnderten
Babfithrung dieser Quelle (mit a auf dem letzten Achtel)
zu erklaren.

165—-166 SV. T. 165, 2. Note, bis T. 166, 1. Note, moglicherweise eine
Oktave tiefer (nach St 350). Vgl. die Schluffbemerkung zu
T. 42 des ersten Satzes.

229 SV. 1. Note in St 350 g” (in NBA nicht vermerkt), was der Vio-
linkonzertfassung entsprechen diirfte. Die Reibung der
Nachbarténe £” und g” in zwei Violinstimmen ist storen-
der als der Verzicht auf die Vorhaltsauflosung in der SV.

D54 TR STV Von T. 234, 4. Note, an eine Oktave hoher, zumindest bis
zum Ende von T. 240. Zur Fortsetzung vgl. die ausfiihr-
lichen Darlegungen oben S. 14—16 und 17-19.

II. Zur Vorgeschichte

Wohl kaum ein anderes Werk Bachs ist nach seiner Qualitit so unterschiedlich
beurteilt worden wie das Cembalokonzert d-Moll (samt den Werken, mit de-
nen es durch Substanzgemeinschaft verbunden ist). Robert Schumann schrieb
1839 nach dem Erscheinen der ersten Partiturausgabe des Werkes im Verlag
Kistner: ,,Das Konzert ist der grofiten Meisterstiicke eines, namentlich der
Schluf} des ersten Satzes von einem Schwung, wie er etwa Beethoven zum
Schluf} der ersten d-Moll-Sinfonie gegliickt. Es bleibt wahrt, was Zelter gesagt:
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,Dieser Leipziger Kantor ist eine unbegreifliche Erscheinung der Gottheit"."'®
Und Arnold Schering konnte 1912 von diesem Werk als von einer Kompo-
sition sprechen, ,,vor der sich nun bald vier Generationen bewundernd ge-
beugt haben®.1?

Doch 4uflerte sich schon Hans von Biilow 1856 schroff ablehnend iiber das d-
Moll-Cembalokonzert: ,,Fiir mich ist es vollkommene Nichtmusik. Mir
ist es vollig grauenhaft.” |, Ich habe noch keine Liebe zu dem Stiick, wohl aber
den ehrlichen Vorsatz, dieselbe mir wecken zu lassen. Alle Musik aber, die nur
zu meinem Kopfe, nicht zu Herz und Kopf gemeinsam spricht, 13t mich —
k alt.“!8 Zu einem dhnlich negativen Urteil gelangte spiter der Dresdner Mu-
sikschriftsteller Johannes Schreyer, dem das d-Moll-Konzert als ein Werk galt,
..das sich weder durch Reichtum und Originalitit der Gedanken, noch durch
ihre Verarbeitung auszeichnet“.!® Schreyer kam von diesem Befund aus, den er
u. a. durch Nachweis einer Reihe von fehlerhaften Parallelfiihrungen und
durch Beobachtungen an den Kantatentranskriptionen stiitzte, zu dem Ergeb-
nis, daf} weder das Cembalokonzert noch dessen Vorlage noch die Kantaten
146 und 188 von Bach stammen konnten.

Die lobenden wie auch die tadelnden Urteile sind seitdem differenzierter ge-
worden. Und die Bach-Forschung der letzten Jahrzehnte hat zur Klarung und
Wiirdigung der Bearbeitungsvorginge in Bachs Werk verholfen, so dafl man
bei der Autorenbestimmung leichter von der Schreyerschen ,,Alles-oder-
nichts“~Alternative loskommen konnte — ohne daf indessen iiber das Problem
des d-Moll-Konzerts bisher das letzte Wort gesprochen worden wire.2? Im-
merhin ist der Umkreis des heute noch Umstrittenen sehr eingeengt. Die Echt-
heit des Cembalokonzerts BWV 1052 bestreiten zu wollen, erschiene schon
angesichts des Kompositionsmanuskripts P 234 absurd. Auch fiir Zweifel an
Bachs Autorschaft an den Kantaten 146 und 188 lifit die neuere Forschung
kaum noch Raum.>! Andererseits ist es aus inneren Griinden sicher, daf} J. S.
Bach die Cembalotranskription St 350 nicht verfaflt hat; den unerfahrenen
Carl Philipp Emanuel Bach, von dessen Hand das iiberlieferte Notenmaterial
stammt, auch als den Arrangeur zu betrachten, liegt nahe.

Nicht abgeschlossen ist jedoch die Diskussion um das Violinkonzert, speziell
um seine Vorgeschichte und Bachs Anteil an der Komposition. Die letzten
beiden Arbeiten, die das Konzert ausfiihrlich behandelt haben, sind hierin zu
unterschiedlichen Ergebnissen gekommen. Nach Ulrich Siegeles Auffassung
geht das aus den verschiedenen Transkriptionen zu rekonstruierende Violin-

18 Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, hrsg. von M. Kreisig, 5. Aufl., Leipzig
1914, Bd. I, S. 403.

17 Beitrage zur Bachkritik, in: B] 1912, S. 127.

18 Briefe, Bd. I1I, hrsg. von M. v. Billow, Leipzig 1898, S. 28, 29 (vgl. auch ebenda, S. 32,
34).

18 Beitrige zur Bach-Kritik, Heft 1—2, Leipzig 1911-1913; speziell zum d-Moll-Konzert
Heft 2, S. 41 £.

20 Die Geschichte der Meinungen iiber das d-Moll-Konzert referiert ibersichtlich der For-
schungsbericht von Siegele, a.a.0., S. 101 ff. 21 Vgl. Diirr K, S. 268 und 5o00f.
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konzert ,,auf das Violinkonzert eines unbekannten, hinsichtlich der technischen
Behandlung des konzertierenden Instrumentes unter starkem italienischem
Einfluf} stehenden Meisters zuriick. Dieses Urbild ist ebenfalls verschollen,
jedoch in den Hauptlinien erkennbar. Gegeniiber der gemeinsamen Vorlage
entbehrt es der kontrapunktischen Verarbeitung thematischen Materials im
Satz des Ripienos. Die Umgestaltung des Urbildes zu jener Vorlage diirfte
Johann Sebastian Bach zuzuschreiben sein.“?> — Wilfried Fischer hilt zwar
eine Vorform des Violinkonzerts nicht fiir ausgeschlossen. Doch erscheint ihm
Siegeles These von der ,.Urheberschaft eines italienischen oder italienisch be-
einflufiten deutschen Zeitgenossen Bachs . . . nicht nur auf Grund stilistischer
Kriterien, sondern vor allem aus iiberlieferungsgeschichtlichen Griinden2?
duflerst zweifelhaft”. Fischer resiimiert: ,,Das d-Moll-Konzert ist also mit
ziemlicher Sicherheit eine Originalkomposition Bachs.“2*

Wenn im folgenden die Diskussion iiber die Vorgeschichte des Konzerts wie-
der aufgenommen wird, so geschieht dies nicht, um eine der beiden zitierten
Auffassungen zu untermauern. Es darf sogar daran gezweifelt werden, daf3
das bisher verfiigbare Quellenmaterial eine Antwort auf die Frage nach dem
Verfasser einer eventuellen Vorlage mit dem Wahrscheinlichkeitsgrad gestat-
tet, den die bisherigen Darstellungen fiir sich in Anspruch nehmen. Als Er-
gebnis mochte die folgende Untersuchung vielmehr in erster Linie eine noch
differenziertere Sicht des Violinkonzerts selbst in seiner mit einiger Sicherheit
zu erschlieffenden Gestalt erbringen (und dariiber hinaus vielleicht Anregung
zu weiteren Fragen).

Daf das rekonstruierbare Violinkonzert in d-Moll selbst schon eine Bearbei-
tung sei, hat erstmals Paul Hirsch in seiner Arbeit Uber die Vorlage zum Kla-
vierkonzert in d-moll®> behauptet. Und zwar hielt er das Violinkonzert fiir
die Transkription eines Konzerts fiir Viola d’amore; fiir beide Werke negierte
er Bachs Autorschaft. Hirschs Argumentation erhilt jedoch zwei gravierende
methodische Fehler. Erstens beriicksichtigte er bei seinen Untersuchungen zur
Vorlage zum Cembalokonzert BWV 1052 neben diesem nur die Version
St 350, nicht aber die Kantate 146 ; zweitens erkannte er nicht die obere Grenze
des Cembaloumfangs als Ursache fiir Oktavverlegungen in P 234 und St 350.
So konnte er von Carl Philipp Emanuels Fassung auf eine Violinkonzertfas-
sung schlieflen, die in der Behandlung der Oktavlagen so viel Unlogisches

2 Ata @ ISy 68

3 Im folgenden wird nur auf die stilistischen Kriterien eingegangen werden. Fischers iiber-
lieferungsgeschichtliches Argument lautet: ,,Es ist wohl kaum anzunehmen, daf ein sol-
ches, in seiner moglichen Urform wie in der weitergebildeten Fassung gleichermafBlen be-
deutendes Werk sich nicht in originaler Form, sondern nur in einer Bearbeitung Bachs
erhalten haben sollte” (a.a.O., S. 40). Schon der Hinweis auf die bekannten Umstinde
der handschriftlichen Vivaldi-Uberlieferung diirfte geniigen, um den Unsicherheitsfaktor
bei einer solchen Argumentation aufzuzeigen. (Auferdem ist schwer einzusehen, warum
das ja tatsiachlich verlorengegangene Violinkonzert d-Moll sich als Werk eines anderen
Komponisten leichter denn als Werk Bachs erhalten haben sollte.)

AR @ S o} 2 In: BJ 1929, S. 153 ff.; dazu ein Nachtrag in BJ 1930, S. 143 f.
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zeigte, dafl die Annahme einer Urfassung fiir ein Instrument mit groferem
Umfang nahelag. Die in NBA durch Synopse aller Tasteninstrumentfassungen
gewonnene Kenntnis der Gestalt des Violinkonzerts entzieht dieser Argu-
mentation den Boden. Die iibrigen Argumente Hirschs vermogen seine These
von einem zugrunde liegenden Viola-d’amore-Konzert allein nicht zu tragen;
sie darf deshalb aus der weiteren Diskussion iiber das d-Moll-Violinkonzert
ausgeschieden werden.

Es gibt jedoch andere Anzeichen, die darauf schlieflen lassen, daf das Violin-
konzert keine voraussetzungslose Komposition ist. Das deutlichste von ihnen
— Ulrich Siegele®® hat erstmals darauf aufmerksam gemacht — ist der Wider-
spruch zwischen Besetzung und Satzstruktur im dritten Satz. Das Ripieno be-
steht im ganzen Konzert aus zwei Violinen, Viola und Continuo. Im dritten
Satz ist jedoch nur in etwa einem Viertel seiner Ausdehnung die 2. Violine als
eigene Stimme behandelt; im iibrigen ist sie (meist) mit der 1. Violine oder
mit der Viola unisono gefithrt. Wilfried Fischer versuchte, das Gewicht dieser
Beobachtung zu schmilern, indem er darauf verwies, daf die ,, Technik, die
beiden Ripienviolinen iiber weite Strecken zusammenzufiihren, ... in Bach-
schen Kantatensitzen mehrfach vor[komme], und zwar, entsprechend dem
3. Satz des d-Moll-Konzertes, vornehmlich in ritornellartigen Takten*.2” Doch
scheint der Vergleich mit Kantatensitzen nicht ausreichend, um die beschrie-
bene Widerspriichlichkeit im dritten Satz aufzuldsen. Denn einmal haben die
von Fischer als Beispiele angefiihrten Kantatensitze sehr unterschiedliche Be-
setzungs- und Satzstrukturen, in denen die teilweise Unisonofiihrung der bei-
den Violinen ihre jeweils eigene Begriindung findet — was man vom dritten
Satz des d-Moll-Konzerts nicht sagen kann. Zum anderen ist das Verfahren
im dritten Satz als Zusammenfiihren der beiden Ripienviolinen nicht zanz
vollstindig beschrieben; es handelt sich vielmehr um die Aufteilung eines
substantiell dreistimmigen Ripienosatzes auf vier Partiturstimmen, die auch
zu Losungen wie der des folgenden Beispiels fithren kann:

SV. M SV.
55 I 1 ] T
e e - 7~
o : Eies = e

— = T f =

D)} = i T
It
V. II NATSTE
1T

Y £ _—

{ £ i -~ - % : 1 T

T ra S T 1

= 1 | =

D] - = =

a.

]

r = PEE———
%I‘ T 4 = T F = T 4 7

1 rS rS i i rs ry

1 1 1
s =
e 7 : . e At _wet # % o 7 ;

} Iy r 15 T i e p— S rs

\ vy

26/ ATal@ NS, 2A a'05, S 39.



26 Werner Breig

58
i -~ -0 Be o P e *
T B T 1
ﬁmf—_——r—v—%—“—ﬁ‘ 5 7 = 4 ]
AN V.4 —— = 2 a JI
D}
) | VA
o) T 1 T \ T
)” A !
7. — -3 e 7
"H‘ v =1 1 = .
& 1 1 1 I 1
& 1
V.11, Va
1 f —
: == = > = » ! T T
= - 5o ! ¥ e 5 !
5= == =F f = ,_j = = &
————————
—
) + [ 4 [ 4
L 1 1 7 1 - } £ e
\ — e ———

(a0 - 1 —
f——— 1 ) I
D) s L4
Y . V.I1I
' /) !
1
[ 4 2. -~ L
o) e — ¢ : —
°) —_— —— P
1 Va.
u - o o
1 1 1 1 1 l I . F:
11' rs L L =X
|
0 ===

Die Partituranordnung des Beispiels ist der Versuch einer Rekonstruktion des
(durch Einbeziehung der Solovioline) vierstimmigen Satzes nach der Logik
der Stimmfithrung; iiber den drei Oberstimmen ist die Instrumentierung in
der uns bekannten Fassung mit vierstimmigem Ripieno angegeben, in der eine
zweite Violine zu beschiftigen war. Wire diese Stelle von Anfang an fiir vier-
stimmiges Ripieno bestimmt gewesen, so wire kaum eine andere Partituran-
ordnung zu erwarten als die des obigen Beispiels (wobei die Solovioline sich
der 1. Ripienvioline anzuschlieBen hitte). Die tatsichliche Stimmenauftei-
lung im Violinkonzert 14t auf nachtrigliche Adaption schlieflen, besonders
wenn man noch beriicksichtigt, daf} an der Parallelstelle T. 229 ff. der Einsatz
der 2. Violine anders behandelt ist.

Der SchluB scheint unausweichlich, dafl der dritte Satz des Violinkonzerts auf
eine friihere Fassung zuriickgeht, deren Ripieno dreistimmig war (Violine,
Viola, Baf) ; und in der Tat lassen sich auch die Partien, in denen die 2. Vio-
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line selbstindig gefiihrt ist, ohne grofere Schwierigkeiten auf eine dreistim-
mige Fassung zuriickfiihren.

Wihrend Ulrich Siegele seine These vom Bearbeitungscharakter des Violin-
konzerts fiir den dritten Satz anhand der Ripienobesetzung belegt, begriindet
er seine Ubertragung des Ergebnisses auf das ganze Konzert fiir den ersten
Satz nur schwach, fiir den zweiten Satz gar nicht. Nun darf aber nicht voraus-
gesetzt werden, daB ein als Transkription entstandenes Konzert Bachs Satz fiir
Satz auf eine und dieselbe Vorlage zuriickgeht (vel. BWV 1044 und 1056).
Eine genaue Untersuchung jedes Satzes ist deshalb nétig. Dabei zeigt sich,
dal die drei Sitze des Konzerts sich in ihrer Satzstruktur charakteristisch
voneinander unterscheiden.

Der erste Satz weist von sich aus keineswegs unmittelbar auf eine Vorform
mit dreistimmigem Ripieno hin. Lediglich in 16 von insgesamt 191 Takten ist
der Ripienosatz bei Unisonofiithrung der beiden Violinen dreistimmig (T. 13
bis 18, 20-21, 39, 104-109, 133). Hier liegt quantitativ ein wesentlich anderes
Verhaltnis vor als im dritten Satz.®® Der dritte Satz kann mit einer dreistim-
migen Ripienobesetzung ohne wesentlichen Substanzverlust dargestellt wer-
den; mit dem ersten Satz, so wie er uns vorliegt, ist dies unméglich.

Nun gibt es freilich im ersten Satz ein andersartiges Indiz dafiir, daf} die zu
rekonstruierende Violinkonzertfassung nicht die urspriingliche ist, und zwar
die auffallend hiufigen unkorrekten Parallelfiihrungen. Es handelt sich im
einzelnen um folgende Stellen:

T. 28, 30, 32: Oktave zwischen SV. und V. I auf dem 3. Sechzehntel parallel
erreicht (Parallelstelle: T. 122, 124, 126);

T. 33: Oktavparallele zwischen SV. und V.II vom 10. zZum 11. Sechzehn-
tel (Parallelstelle: T. 127) ;

T. 34, 35, 36: Oktavparallele zwischen SV. und Va. vom 14. zum 15. Sech-
zehntel (Parallelstelle: T. 128, 129, 130);

T. 41—42: Einklangsparallele zwischen SV. und V. II (Parallelstelle: T.92
bis 93; in BWV 1052 emendiert) ;

T. 53: Quintparallele zwischen V. I und V. II vom 4. zum 5. Achtel (Paral-
lelstelle: T. 181; in BWV 1052 emendiert) ;

T.96: Einklang zwischen SV. und V.II auf dem 13. Sechzehntel parallel
erreicht;

T. 121: Einklang zwischen SV. und V. II auf dem 7. Sechzehntel parallel
erreicht;

Ik 12)1—122: Oktavparallele zwischen V. I und V. II (in BWV 1052 emen-
diert) ;

T. 174, 176, 178, 179: Quintparallele zwischen SV. und Va. vom 12. zum
13. Sechzehntel.

2% In dhnlichem Umfang sind die beiden Ripienviolinen im ersten Satz von Bachs E-Dur-
Violinkonzert unisono gefiihrt (T. 31—33, 49—51, 53—56, 72, 75, 83—92).
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Es sind neun substantiell verschiedene Fille, die zusammen mit ihren Wieder-
holungen nicht weniger als 25 ,verbotene“ Parallelen ergeben. Johannes
Schreyer, der diese Parallelen grofitenteils auch im Cembalokonzert hitte fin-
den konnen, hat sich hier einiges entgehen lassen, was ihn in seinem abfilligen
Urteil tber das Konzert hatte bestitigen konnen. Es wire jedoch falsch, aus
dem Beobachteten unmittelbar eine abwertende Beurteilung herzuleiten; man
muf} vielmehr diese satztechnischen Details im Kontext des ganzen Satzes se-
hen. Dabei ist zu beriicksichtigen, daf} an sieben der neun aufgezihlten Paral-
lelfithrungen die Solovioline beteiligt ist und daf} die Unkorrektheiten sich in
denjenigen Partien hiufen, in denen zur figurierten Solovioline ein vollstimmi-
ger und mit Ritornellmotiven durchsetzter Ripienosatz hinzutritt (insbeson-
dere T. 28ff.). Betrachtet man den Stimmenverband an diesen Stellen im gan-
zen, so bemerkt man, daf} die Parallelen nicht etwa die exponiertesten Er-
scheinungen eines insgesamt mangelhaften Satzes sind. Uberall zeigt sich eine
motivisch wie kontrapunktisch gehaltvolle und fesselnde Arbeit. Daf} der
Komponist dieses Stiickes nicht imstande gewesen wiire, einen parallelenfreien
funfstimmigen Satz zu schreiben, ist kaum denkbar. Die Irregularititen sind
vielmehr darauf zuriickzufihren, dafl die bewegte und vielfach in Akkord-
brechungen verlaufende Fithrung der Solovioline fiir Mittelstimmen mit mo-
tivischer Substanz eigentlich keinen Raum mehr bot, das heifit aber: daf} sie in
ihrer urspriinglichen Konzeption nicht in Zusammenhang mit der vorliegen-
den Streicherbegleitung gedacht war, daf’ also die drei oberen Stimmen des Ri-
pienos zumindest in der vorliegenden Fassung Ergebnis eines Bearbeitungs-
vorganges sind. Eine Betrachtung der Solostellen des ersten Satzes unter dieser
Voraussetzung 140t die Qualitit der Losung der gestellten Aufgabe erkennen
und erklart zugleich den pausen- und synkopenreichen Ripienosatz und man-
che Inkonsequenzen im Motivischen, die bei Simultanerfindung unwahrschein-
lich wiren. Dem Bearbeiter war kontrapunktische Korrektheit nicht gleichgiil-
tig. Er gab sie aber dort auf, wo sie sich nicht mit dem Bemiihen um moti-
vische Durcharbeitung vereinbaren lief3.

Aus dem Angefiihrten ergibt sich fiir die Bearbeitungshypothese, die Siegele
fir den ersten Satz lediglich aus dem Gegensatz zwischen einem ,,bachischen®
Ripieno und einem ,,unbachischen” Solopart ableitete, ein weiterer Beleg —
wie wir meinen, der eigentlich beweiskriiftige, da er nicht von personalstilisti-
schen Voraussetzungen abhéngig ist, die ihrerseits erst zu prifen wiren.

Wir kehren nun zur Frage der Stimmenzahl des Ripienos im ersten Satz zuriick.
Aus den Solostellen kénnen wir sie nicht erschlieffen, da wir fiir sie eine tief-
greifende Neufassung annehmen miissen. Weiterfithren kann jedoch eine Be-
trachtung der Ritornellabschnitte. Das Ritornell erklingt im ganzen fiinfmal,
davon zweimal (am Anfang und am Schluf}) im Unisono aller Instrumente.
Von den mehrstimmigen Ritornellabschnitten ist derjenige in T. 13 ff. dreistim-
mig (Unisono der Violinen); T. 56 ff. und T. ro4 ff. sind vierstimmig. Die bei-
den vierstimmigen Ritornelle gleichen einander in der Fihrung dreier Stim-
men. Die vierte Stimme (in T. 56ff. erst der Baf}, dann die Viola; in T.104ff.
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die Viola) ist jeweils verschieden und erweckt beide Male den Eindruck eines
tillenden Zusatzes. Der gleichlautende dreistimmige Kernsatz ist derselbe
wie im dreistimmigen Ritornell T. 13 ff. Hilt man diese Beobachtung mit den
bisherigen Feststellungen zusammen, so ergibt sich eine gewisse Wahrschein-
lichkeit dafiir, dafs auch der erste Satz die Bearbeitung einer Vorlage mit drei-
stimmigem Ripieno ist. Spuren einer urspriinglichen Dreistimmigkeit sind
zwar — infolge der vermutlich einschneidenden Umgestaltung — nur noch an
wenigen Stellen sichtbar, aber im Zusammenhang mit den am dritten Satz
gemachten Beobachtungen sehr wohl in der beschriebenen Richtung deutbar.
Von den Anzeichen, die in den Ecksitzen auf Bearbeitung einer Vorlage deu-
teten, findet sich im zweiten Satz keines wieder.2? Eine Umformung, bei der
— wie es fiir weite Strecken des ersten Satzes wahrscheinlich ist — zu einem
vorhandenen Geriist von Solovioline und Baf die oberen Ripienstimmen hin-
zukomponiert wurden, ist angesichts der strengen melodischen Durchorgani-
sation der Violine I des Ripienos kaum denkbar; auch weist die harmonische
Struktur des Ripienosatzes darauf hin, dal er von Anfang an vierstimmig
konzipiert wurde.3?

Nicht auszuschliefen ist, daf} die Stimme der Solovioline bereits einen Bear-
beitungsprozef durchlaufen hat, etwa in der Art dessen, der von ihr zum
Cembalodiskant von BWV 1052 weiterfiihrt. Und fiir den ganzen Satz liegt
eine radikale Neuformung auf Grund eines aus einer ilteren Version iiber-
nommenen Bafimodells im Bereich des Méglichen. In der uns vorliegenden
Gestalt zeigt der Satz aber keine Briiche, die zur Erklirung durch einen Bear-
beitungsvorgang auffordern. Wir miissen deshalb damit rechnen, dafl der
zweite Satz in der rekonstruierbaren Fassung eine Originalkomposition ist.
Betrachten wir ihn als solche, dann bleibt die Frage, ob hier ein unverindert
tibernommener Bestandteil der Urform vorliegt oder ein im Zuge der Bear-
beitung neukomponierter Satz. Aus stlllsnschen Erwigungen ist das zweite
\Vahrschemhcher Denn das, was im ersten Satz erst durch die Bearbeitung er-
reicht wurde, nimlich Glelchrangngkelt und Integratlon von Solo und Ripieno,
ist dem zweiten Satz von seiner Anlage her eigen.

Als Ergebnis der vorangehenden Untersuchungen, bei denen ohne irgend-
welche Hypothesen iiber die Verfasserschaft argumentiert wurde, ist festzu-
halten: Die Aufensitze des d-Moll-Konzerts sind hochstwahrscheinlich Be-
arbeitungen, deren Vorlagen dreistimmige Ripienobesetzung hatten. Im ersten
Satz ist in den Solopamen (die mehr als drei Viertel des Gesamtumfanges

Man kénate analog zu unserer Argumentation im ersten Satz auf die Einklangsparal-
lelen zwischen der Solovioline und der 1. Violine des Ripienos in T. 46 und 72 als auf
Anzeichen eines Bearbeitungsvorganges hinweisen. Doch findet man Entsprechendes z. B.
auch in T. 118 £, 120f. und 123 f. des ersten Satzes des a-Moll-Violinkonzerts. Das ver-
cinzelte Vorkommen eines solchen Zusammengehens von Solo und Ripieno deutet also
nicht zwingend auf eine Bearbeitung.

0 Damit kann allerdings nicht gegen die urspriingliche Zusammengehérigkeit der drei
Sitze argumentiert werden. In Vivaldis Violinkonzerten wechselt zuweilen dreistimmi-
ges Ripieno in den AuBensitzen mit stirkerer Streicherteilung im Mittelsatz ab.
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ausmachen) das Ripieno neu bearbeitet, wobei die motivische Arbeit den
Ubergang zum vierstimmigen Ripieno veranlaft haben diirfte. Der dritte
Satz ist im Ripieno grofBtenteils der Substanz nach dreistimmig und folgt inso-
weit offenbar der Vorlage. Die Notierung einer 2. Ripienvioline geschah wohl
primir, um die Besetzungseinheitlichkeit mit dem ersten Satz zu wahren, und
wurde auf kurze Strecken zur Erweiterung auf substantielle Vierstimmigkeit
genutzt. Der zweite Satz zeigt in seiner Faktur keine Merkmale, die durch
einen Bearbeitungsvorgang erklirt werden miifiten. Er gehort stilistisch eher
mit der bearbeiteten als mit der urspriinglichen Gestalt der Auflensitze zu-
sammen.3!

Abschliefend ist noch das Verfasserproblem zu erdrtern. Dabei scheint eine
Vorbemerkung zur Frage der ,,Beweislast angebracht. Wenn Wilfried Fischer
in bezug auf die Autorschaft unseres Konzerts argumentiert, es gehe nicht an,
,einem unter dem Namen Bachs iiberlieferten Werke deswegen die Authenti-
zitit abzusprechen, weil es innerhalb der bekannten Kompositionen Bachs
eine Sonderstellung einnehmen wiirde®,?* so ist damit der Sachverhalt der
Autoreniiberlieferung ungenau dargestellt. Uberliefert ist das d-Moll-Violin-
konzert weder mit noch ohne Bachs Namen, sondern gar nicht. Falls dem
Cembalokonzert BWV 1052 und den iibrigen Transkriptionen eine fremde
Komposition zugrunde lag, dann braucht ihr Verfasser in den Bearbeitungen
ebensowenig genannt zu sein, wie es beispielsweise in der Uberlieferung von
Bachs Konzert fiir vier Cembali nach Vivaldi geschehen ist (das noch von
Forkel fiir eine Originalkomposition gehalten wurde) oder in den Klavier-
sonaten nach Reinkens Hortus musicus (die sogar Spitta noch im ersten Band
seiner Bach-Monographie als Originalkompositionen besprach). Noch weni-
ger ist mit der Angabe eines fremden Komponisten zu rechnen, falls nur die
Vorlage der Vorlage nicht von Bach stammt. Es geht also, genaugenommen,
nicht darum, ob das Violinkonzert d-Moll (oder seine Vorlage) Bach abzu-
sprechen, sondern ob es ihm zuzuschreiben ist.

Fiir das Violinkonzert in der unmittelbar rekonstruierbaren, das heifst der be-
arbeiteten Fassung, hat sich in der neueren Literatur die Auffassung durchge-
setzt, daB es sich um ein Werk Bachs handelt.3® Da wir uns dieser Auffassung
anschliefen, bedarf diese Frage wohl nur kurzer Erorterung.

31 Mit der Darstellung der Bearbeitungsfrage durch Siegele stimmt die vorliegende Unter-
suchung im Ergebnis fiir die AuBensitze iiberein; abweichend ist die Argumentation fiir
den ersten und das Ergebnis fiir den zweiten Satz.

SEEALal GOS0

33 Aufer den Arbeiten von Siegele und Fischer sind hier noch zu nennen: A. Diirr, Zur
Echtheitsfrage bei ]. S. Bach, in: Musica VII, 1953, S. 296; R. Stephan, Die Wandlung
der Kongertform bei Bach, in: ME VI, 1953, S. 141; L. Hoffmann-Erbrecht, Das Klavier-
konzert, in: Gattungen der Musik in Einzeldarstellungen (Gedenkschrift Leo Schrade),
Erste Folge, Bern und Miinchen 1973, S. 748. In diesen Arbeiten wird die Autorschaft
Bachs fiir das Cembalokonzert BWV 1052 ohne Differenzierung zwischen den Bearbei-
tungsstufen vertreten.
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Zunichst kann die duflerliche Tatsache, dafl Bach in drei spateren Werken (die
wohl von ihm veranlafite Transkription Carl Philipp Emanuels ungerechnet)
auf dieses Werk zuriickgriff, als Indiz fiir Bachs Autorschaft gewertet werden;
eine derartig intensive Aneignung eines fremden Werkes ist sonst bei Bach
nicht nachzuweisen. — Entscheidend fiir die Beurteilung mufl dennoch die in-
nere Wahrscheinlichkeit sein.

Am leichtesten greifbar wird uns der Anteil des Bearbeiters im Ripieno des
ersten Satzes. Ulrich Siegeles Urteil, daf} ,,die darin zu findende kontrapunk-
tische Verarbeitung thematischen Materials ... mit Nachdruck auf unseren
Meister hin[weist] “,34 ist iiberzeugend. Dieses Argument fiir Bach kann kon-
kretisiert werden durch den Hinweis auf das Violinkonzert E-Dur, in dessen
erstem Satz gleichfalls auf weite Strecken motivisch ungebundene Violinpas-
sagen mit Verarbeitung von Ritornellmotiven im Ripieno unterlegt werden.
Man konnte sogar an zeitlich benachbarte Entstehung beider Werke denken
und vermuten, dafl Bach die beschriebene Technik erst an einer Bearbeitung
erprobt hat, um sie dann auf ein originales Werk zu iibertragen.

Den langsamen Satz — gleichviel, ob man ihn fiir eine Originalkomposition
oder fiir eine Bearbeitung hilt — als eine Komposition Bachs gelten zu lassen,
fallt nicht schwer angesichts seiner kompositionstechnischen und expressiven
Qualitdt, auflerdem auf Grund der schon oben festgestellten Gleichrangig-
keit und Integration von Solovioline und Ripieno. Das Prinzip der von einem
BafBmodell ausgehenden Formung stellt den Satz in die Nachbarschaft der
Mittelsitze der Violinkonzerte E-Dur und a-Moll.

Im dritten Satz sind substantielle Anderungen gegeniiber der vermuteten Ut-
fassung nur an denjenigen Stellen auszumachen, an denen die 2. Violine selb-
standig gefithrt ist. Dies kommt, wie im ersten Satz, ausschlieBlich in Soloab-
schnitten vor; die Verselbstindigung der 2. Violine schafft dabei teilweise die
Mabglichkeit akkordischer Begleitung (T. soff., 8of., 187f.), teilweise gestattet
sie — wenn auch in geringerem Mafle als im ersten Satz — eine stirkere moti-
vische Durchgestaltung des Ripienos (T. 22f., 138f., 218ff., 230ff.). Die er-
kennbaren Bearbeitungszutaten sprechen demnach auch hier fiir die Autor-
schaft Bachs.

Wenn das Violinkonzert d-Moll eine Bearbeitung Bachs ist, war dann die zu-
grunde liegende Urfassung ein fremdes oder bereits ein Bachsches Werk?

Da wir im Adagio keine vorangegangene Urfassung mit hinreichender Wahr-
scheinlichkeit vermuten konnten, ist diese Frage sinnvoll nur in bezug auf die
Ecksatze zu stellen. Fiir den ersten Satz hat Ulrich Siegele mit Recht darauf
hingewiesen, daf} die Behandlung der Solovioline wesentlich von derjenigen
abweicht, die wir aus Bachs Werken kennen. Stiinde als Ausgangston der gro-
- Ben Sequenz in T. 250ff. des dritten Satzes a’* fest, so gilte mit Sicherheit die-
ses Argument in gleichem Mafe auch fiir diesen Satz. Auferdem sind im drit-
ten Satz die Bariolage-Partien mit zwei leeren Saiten (T. 86 ff., 96 ff.) sowie die
ausgedehnten Arpeggiopartien fiir Bach ungewohnlich.

3 AE 0,8 112
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Ein weiteres Argument gegen Bachs Autorschaft ist die Behandlung der Kon-
zertform in den Auflensitzen. Sie ist charakterisiert durch die im Vergleich zu
den Ritornellabschnitten auBergewdhnlich grofle Ausdehnung der Solo-Epi-
soden, die — hochstwahrscheinlich — beziehungslos oder doch zumindest bezie-
hungsarm neben der Ritornellmotivik standen. Sowohl die beiden in der origi-
nalen Besetzung iiberlieferten Violinkonzerte Bachs als auch das aus dem
Cembalokonzert BWYV 1056 rekonstruierbare g-Moll-Violinkonzert unter-
scheiden sich in dieser Hinsicht signifikant von der Urform des d-Moll-Kon-
zerts.

Wilfried Fischer hat zu bedenken gegeben, dafl es methodisch anfechtbar sei,
selbst gravierende stilistische Unterschiede zu den gesicherten Werken Bachs
als hinlinglichen Gegenbeweis gegen Bachs Autorschaft zu bewerten. ,.Im
Falle der Violinkonzerte wiirde man damit stillschweigend voraussetzen, daf3
auch die verschollenen Werke dieser Gattung sich stilistisch kaum oder nur un-
wesentlich von den tiberlieferten unterschieden haben kénnten, eine Entwick-
lung also von vornherein ausgeschlossen sei.“3® Die stark italienisch beein-
flufte, ungewohnlich virtuose Violinbehandlung halt Fischer im Gegensatz zu
Siegele in einer Komposition Bachs fiir denkbar, wenn man sie nur geniigend
frith datiert, namlich in die Weimarer Zeit.

Diese Argumentation ist grundsitzlich anzuerkennen, doch stéft der Versuch
einer konkreten Einordnung des d-Moll-Konzerts in die Weimarer Zeit
Bachs auf Schwierigkeiten, wenn man neuere Forschungsergebnisse zur Chro-
nologie von Bachs Konzertschaffen beriicksichtigt. Man wird mit der Datie-
rung eines Bachschen Violinkonzerts kaum hinter die Zeit zuriickgehen kon-
nen, in der die erste intensive Beschiftigung Bachs mit der italienischen Solo-
konzertform (dabei besonders mit dem 1712 oder 1713 erschienenen Opus 3
von Vivaldi) anzusetzen ist, und das ist etwa 1714.%6 Zu dieser Zeit aber war
hochstwahrscheinlich schon das Brandenburgische Konzert Nr. 1 (in seiner
Urform) entstanden, und kaum erheblich spiter sind die Brandenburgischen
Konzerte Nr. 3 und Nr. 6 zu datieren. Diese Werke zeigen keine Anzeichen
tastenden Beginnens, sondern sind bereits vollgiiltige Zeugnisse von Bachs
Meisterschaft in der Konzertkomposition. Die spiter, nach dem Beginn der
Vivaldi-Rezeption, entstandenen Konzerte Nr. 2, 4 und 5 erwecken den Ein-
druck einer eher zogernden Ubernahme der italienischen Solokonzertform mit
deutlich erkennbarem Streben nach Integration des neuen Einflusses in die
deutsche Tradition.?” Es ist schwer zu sagen, wo das d-Moll-Konzert in seiner
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38 Vgl. hierzu und zum Folgenden M. Geck, Gattungstraditionen und Altersschichten in
den Brandenburgischen Konzerten, in: Mf XXIII, 1970, S. 139ff., sowie die dort ge-
nannte Literatur.

37 Vgl. dazu H. Besselers Charakterisierung des in den Brandenburgischen Konzerten zu-
riickgelegten Entwicklungsweges im Krit. Bericht zu NBA VII/2, S. 24ff. Auch nachdem
Besselers absolute Chronologie durch neuere Forschungen iiberholt ist, diirften seine
relative Chronologie und die Grundziige seiner Deutung des konzerttypologischen Wan-
dels Giiltigkeit behalten.
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Urform in diesem Entwicklungsgang seinen Platz haben sollte. Im Detail las-
sen sich gewifl Beziehungen zwischen ihm und der frithen Gruppe der Bran-
denburgischen Konzerte aufweisen: so das ,.Sekundwiderschlag”-Motiv, aus
dem das Solothema des dritten Satzes gebildet ist und das in der Thematik
der Brandenburgischen Konzerte Nr. 1, 3 und 6 eine wichtige Rolle spielt; fer-
ner den Aufbau des Ritornells des ersten Satzes aus wenigen kurzen Grund-
motiven, der eine Entsprechung am Anfang des 3. Brandenburgischen Konzer-
tes findet. Trotz dieser Einzelziige diirften, im ganzen gesehen, die Argumente,
die gegen Bach als Komponisten der Urform sprechen, das starkere Gewicht
haben.

Ein Unsicherheitsmoment wird aber in bezug auf Bachs Autorschaft bestehen-
bleiben, solange wir nicht — was mit fortschreitender ErschlieBung der Biblio-
theksbestinde immer unwahrscheinlicher wird — die Urfassung in eigener
Uberlieferung kennenlernen. Besifen wir einmal dieses Konzert, so wiiiten
wir — was auch immer uns die Quelle iiber die Gestalt und den Komponisten
sagen wiirde — betrichtlich mehr tiber den Vorgang von Bachs Auseinander-
setzung mit dem italienischen Solokonzert, der ,.Leitform der hochbarocken
Instrumentalmusik®.38

Ware es nur darum gegangen, in der Frage der Vorgeschichte des d-Moll-Kon-
zerts zu einem fest umrissenen Ergebnis zu kommen, so wiren unsere Bemii-
hungen von geringem Erfolg gewesen. Denn wir haben die Urform des Wer-
kes nicht in allen Ziigen erkennen und das Erkannte nicht mit Sicherheit ein-
ordnen konnen.

Aber der Versuch, das Konzert in der uns bekannten Fassung fiir die Urform
transparent zu machen, ist an sich schon sinnvoll, weil er gleichbedeutend ist
mit dem Bemiihen, das Gegebene moglichst genau in seiner Eigenart zu erfas-
sen. Diese Eigenart stellt sich dar als ein wohl einmaliger Sonderfall in Bachs
Auseinandersetzung mit der durch violinistische Virtuositit und starke for-
male Kontraste gekennzeichneten italienischen Konzertform Vivaldischer Pra-
gung. Diese Auseinandersetzung hat im d-Moll-Konzert ihre deutlich erkenn-
baren Spuren hinterlassen. Die Elemente des italienischen Konzerttypus und
die Gestaltungsweisen, die Bach aus der deutschen Tradition zugewachsen wa-
cen, namlich Polyphonie und Formung eines Satzes aus einem einheitlichen Im-
puls heraus: diese beiden Stilkomponenten, die in den mit Sicherheit origina-
ren Violinkonzerten Bachs véllig integriert sind, stehen im d-Moll-Konzert
(besonders im ersten Satz) als zwei unterscheidbare Schichten neben- oder
besser iibereinander (was die Eruierung der Vorgeschichte erst erméglicht).
Bach hat das Violinkonzert trotz dieser stilistischen Gespaltenheit offensicht-
lich als vollgiiltiges Werk anerkannt. Andernfalls hitte er es kaum in den 1730er
Jahren in einem neuen Umarbeitungsprozefl zum Cembalokonzert weiter-

38 W. Fischer, Instrumentalmusik von 1600-1750, in: Handbuch der Musikgeschichte,
hrsg. von G. Adler, 2. Aufl., Berlin 1930, S. 558.
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gebildet und es dabei zum Er6ffnungsstiick einer Werkreihe gemacht, als deren
Vorlagen sich dann so gewichtige Kompositionen wie die drei anderen Vio-
linkonzerte, zwei Oboenkonzerte und das 4. Brandenburgische Konzert an-
schlieflen.

Heute und weiterhin wird freilich das d-Moll-Konzert in der Beliebtheit bei
Ausfithrenden und Publikum aller Voraussicht nach hinter den ,klassischen®
Schwesterwerken in E-Dur und a-Moll zuriickstehen miissen. Daf} wir hier
neben den beiden altberiihmten Konzerten ein weiteres bedeutendes Violin-
konzert Bachs in einer in allem Wesentlichen gesicherten Fassung besitzen
(vom g-Moll-Konzert kennen wir leider den urspriinglichen Mittelsatz nicht)
— dies zu wiirdigen wird der Musikpraxis schon dadurch schwer gemacht, dafy
die zahlreichen in Umlauf befindlichen (teilweise irrefithrend sich als Rekon-
struktionen ausgebenden) Konzertadaptionen auch methodisch sauber durch-
gefiihrte Rekonstruktionen mit zu diskreditieren drohen; auflerdem wohl auch
dadurch, dafl das d-Moll-Konzert auf Grund der Uberlieferungslage auf die
Kanonisierung durch eine BWV-Nummer verzichten muf.

Wer sich als Ausfithrender dennoch diesem Konzert zuwendet, der wird Ver-
stindnis fiir seine Eigenart kaum besser erwerben und erwecken konnen als
durch das Bemiihen, in der Gestalt des Werkes seine Geschichte zu erkennen
und sie — auf wie verborgene Weise auch immer — zu einem Faktor seiner In-
terpretation zu machen.



