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BERICHTE UND KLEINE BEITRAGE

Johann Sebastian Bachs Variationenzyklus
,Oei gegruBet, Jesu giitig" (BWV 768)

von Ulrich Meyer, Késtorf

I

1873, also vor nunmehr einhundert Jahren, erschien der erste Band von Philipp Spittas
Johann Sebastian Bach. Das grofie, seinem Gegenstand kongeniale Werk erweist sich bis heute
als befruchtend fir alles forschende Bemithen um Bach - gerade auch da, wo es Widerspruch
herausfordert. Die folgenden Beobachtungen und Uberlegungen, welche sich kritisch mit Spitta
auseinandersetzen, mogen deshalb gleichwoh! als Huldigung an sein Jahrhundertbuch verstan-
den werden.

Johann Nikolaus Forkel schrieb iiber Bachs Choralpartitenschaffen: ,,.Schon in Arnstadr fing
Bach an, solche Chordle mit Variationen unter dem Titel: Partite diverse auszuarbeiten'!. Fried-
rich Conrad Griepenkerl schlofy sich dem teilweise an, unterschied aber die dritte Partita Sei ge-
grufiet, Jesu giitig von den zwei anderen, Christ, der du hist der helle Tag (BWV 766) und O
Gott, du frommer Gott (BWV 767): ,,No. 3 st ohne Zweifel junger als die heiden ersten, die
wohl schon in Arnstadt komponiert wurden, denn sie besitzt einen grofleren Reichtum an For-
men, und das Pedal ist obligat behandelt. Wir fanden sie in dem Nachlaff von Krebs bei
Reichardt mit nur vier Variationen, vollstandig aber und in einer sehr guten Abschrift bei
K. F. Becker''2.

Spitta lehnte diese Ansetzung zunichst einmal fir BWV 766 und BWV 767 ausdriicklich ab:
.Daf$ jene von Bach in Arnstadt compaoniert seien, ist eine willkurliche Annahme Forkels*, Er
selber setzte die beiden Partiten friher an: | Mir ist es nicht im geringsten zweifelhaft, daf§ sie in
Luneburg, zum wenigsten unter Bohms unmittelbarem Einflusse componiert wurden''3.

Aus dieser Sicht ergibt sich, was Spitta dann zu den elf Variationen iber Sei gegriifiet, Jesu
giitig schrieb: ,,Sie sind, wie man sofort erkennt, verschiedenen Aiters. die ersten vier und die
siebente stimmen nicht nur in der Beschrankung auf das Manuai, sondern auch in ihrem ge-
sammten Gebahren, namentlich der Anlehnung an Bohm mit jenen fruhesten Arbeiten ziemlich
uberein, und zeigen in der vollstindigen oder theilweisen Auflosung der Melodie in Figurenwerk
und deren motivischer Ausspinnung (erste Variat.) den wirklichen Vartationencharakter. Die
Stucke 5. 6. 9. 10. 11 dagegen sind ordentliche Orgelchorale und benutzen mit einer Ausnahme
das obligate Pedal . . . Nr. 8 steht gesondert da, die erste Gruppe etwas uberragend, die zweite
nicht erreichend. . . Man gelangt leicht zu dem Schlusse, dafi Bach drei Male an dem Werk gear-
beitet hat. Seine erste Gestalt mag es zu gleicher Zeit mit den beiden andern gewonnen und ih-
nen auch im Anfangschorale geglichen haben. Spdter setzte er an dessen Stelle den schonen
vierstimmigen Tonsatz, iiberarbeitete besonders die erste Variation. . . und schiofs mit der vier-
ten Verdnderung ab. Wiederum spdter schrieb er die Nummern der zweiten Gruppe dazu, suchte
fiir den siebenten und achten Platz alte Variationen wieder hervor, nicht ohne die letzte zu uber-
arbeiten und vermutlich mit den kurzen Pedaltonen zu versehen. Auf diese Weise ist ein Werk

1 1. N. Forkel, Uber J. . Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, nach der Originalausgabe von
1802 neu hrsg. von Josef Miiller-Blattau, 4. Auflage Kassel 1950, S. 76.

2 F. K. Griepenkerl, Vorrede zur ersten Auflage des V. Bandes der Kritisch-korrekten Ausgabe
von J. S. Bach's Kompositionen fir die Orgel bei C. F. Peters in Leipzig 1846.

3 Spitta I, S. 207.
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entstanden, in dem Reifes und Urspringliches mit Unreifem und mehr oder weniger Unselb-
standigem in merkwiirdigster Mischung sich befindet*. In einer Anmerkung fiigt Spitta hinzu:
., Die Darstellung der verschiedenen Bearbeitungsstufen findet zum Theil auch eine dufiere Be-
statigung darin, dafi in einem Buche von J. L. Krebs nur der vierstimmige Choral mit den vier er-
sten Partiten steht'*®,

Unsere Einwinde gegen Spittas Ausfihrungen beginnen bei der zuletzt zitierten Anmerkung.
Bekanntlich enthilt die kiirzere Fassung, in welcher BWV 768 iberliefert ist, nicht die ,,vier er-
sten Partiten", wie Spitta irrtimlich meint, sondern sie 1afdt auf den Choral die Variationen I, II,
IV und X folgen. Das bedeutet aber, da® man, falls die kiirzere Fassung auch die friihere ist,
nicht alle Pedalvariationen ais spiter entstanden hinstellen kann. Weiter sind die Ersetzung des
Chorals, die Uberarbeitung der ersten, das Hervorsuchen der siebten und achten und die Ergin-
zung der achten Variation rein hypothetisch und ohne Anhalt in den Quellen. Enthélt nun be-
reits die kiirzere Fassung den ,,schonen vierstimmigen Tonsatz', dann wird sie spdter als BWV
766 und BWV 767 mit ihren vollgriffigen Harmonisierungen anzusetzen sein. Darauf deuten
auch - was unten noch auszufithren ist — die Variationen 1 und X hin. Damit erweisen sich
die angeblichen drei von Liineburg bis Weimar reichenden Arbeitsphasen jedoch ebenfalls als
Hypothese.

Problematisch ist weiter die Gegenuberstellung von , wirklichen Variationen'' und ,,ordent-
lichen Orgelchoralen''. Das von Spitta fur die erste Gruppe genannte Kriterium der ,,theilweisen
Auflosung der Melodie in Figurenwerk' findet sich auch in Bachs Orgelbiichlein, etwa sogleich
im ersten Stick Nun komm, der Heiden Heiland. Umgekehrt gibt es ,,ordentliche Orgelchorile
mit unaufgeléstem c. f. auch in Johann Pachelbels Choralpartiten. Man kann also nur zwischen
Sticken mit ganz oder teilweise figuriertem c. f. und solchen mit nicht figuriertem c. f. unter-
scheiden, diese aber nicht sogleich den Bereichen der Partita einerseits, des Orgelchorals ande-
rerseits zuordnen. Unverstiandlich erscheinen schlieflich die Wertungen, welche Spitta ausspricht.
Worin liegt der im Zusammenhang mit Variation VIII angedeutete Qualitatsunterschied zwi-
schen der ersten und der zweiten Gruppe der Variationen? Und was in diesem Zyklus ist ,,un-
reif*?

Spitta wurde so ausfuhrlich zitiert und kritisiert, weil seine Darstellung auf spéatere Autoren
erheblichen Einflufd ausibte. So konstruiert Hans Luedtke anhand der von Bach mutmaflich
benutzten Gesangbiicher nicht weniger als vier SchaffensphasenS. Hermann Keller ibernimmt
Spittas Thesen von der frihen Entstehung wie von der spiateren Uberarbeitung. Obwohl der Zyk-
lus danach ,,wohl zuletzt in Weimar stark iiberarbeitet worden sein muf3'’, scheinen Bachs Be-
mithungen fiir Keller wenig erfolgreich gewesen zu sein: ,.Der stilistische Bruch zwischen den
ersten Variationen und den spater nachkomponierten Pedalvariationen ist unverkennbar und
stellt die kunstlerische Einheitlichkeit des Werks ernstlich in Frage', und , es erscheint unmog-
lich, in diesem vielfach uberarbeiteten Werk einen organischen Bauplan zu erkennen*'.

Im folgenden soll gezeigt werden, daf solche negativen Feststellungen dem Variationszyklus
nicht gerecht werden. Zunichst werden die Stiicke einzeln abgeschritten und in geschichtlichem
Zusammenhang geschen, danach in ihrer Gesamtheit auf den von Keller vermifiten Bauplan hin
betrachtet. Einige Uberlegungen zur Chronologie und zur Bedeutung des Zyklus mogen den Ab-
schlufy bilden.

Der cinleitende, den Variationen das Thema gebende Choral ist streng vierstimmig, erlesen
harmonisiert, mit ausladender Baf¥fuhrung und fast durchlaufendem Achtelfluf} versehen. Das
alles ist unverwechselbar Bachisch und unterscheidet den Satz von den auf Bohmschem Vorbild
beruhenden vollgriffigen Chorilen der anderen Partiten. Die Vierstimmigkeit verbindet ihn je-
doch mit Pachelbels Partiten, die ebenfalls durch streng vierstimmige Sitze eingeleitet werden?.

4 Spitta 1, S. 594 f.

5 H. Luedtke, Seb. Bachs Choralvorspiele, in: Bach-Jahrbuch 1918, S. 1-96, hier S. 47 ff.

6 H. Keller, Die Orgelwerke Bachs, Leipzig 1948, S. 135-139.

Z(Vgl. die Partiten 1 bis 6 in: Johann Pachelbel, Sieben Choralpartiten, hrsg. von Karl Matthaei.
assel 1936.



476 Berichte und Kleine Beitrige

Der Schritt vom ,,Bohm-** zum ,,Bach-Choral** hat im tbrigen eine interessante Parallele in der
Entwicklung des Bachschen Begleitsatzes: auch dort fiihrt der Weg offenbar vom vollgriffigen
Satz (z. B. Lobt Gott, ihr Christen, alizugleich, BWV 732) zur geordneten Vierstimmigkeit (etwa
in Liebster Jesu, wir sind hier, BWV 706).

Variation I, ein Bizinium von Basso ostinato und koloriertem c. f., hat eine Reihe von Vor-
liufern bei Bohm® und in Bachs anderen Partiten, iibertrifft diese alle aber weit in Ausdrucks-
kraft und formaler Abrundung und vollendet so den Typus. Der Ostinato stellt sich als ausdrucks-
volle dreiteilige Periode dar. Der Vordersatz (T. 1) basiert auf den drei ersten c.-f.-Tonen, die
Fortspinnung (T. 2-3a) sequenziert dreifach zum knappen Epilog (T. 3b) hin. Die dreitaktige
Periode wird nach je zwei c.-f.-Zeilen einstimmig wiederholt, so dal ein Aufbau von vollkom-
menem Ebenmaf} entsteht:

B.o. B.o. B.o. B.o.
Z. 1+2 Z. 3+4 Z. 5+6

Zum c. f. hinzu erklingt der Ostinato ferner volistandig in T. 19-21, sonst mit seinen (zum Teil
variierten) Einzelelementen. Der Diskant fiihrt den c. f. nach der Weise Bohms: koloriert und
durch melodische Antizipationen (,,Devisen®'), Sequenzbildungen und freie Ausspinnungen er-
weitert. Doch ,,in der melodischen Linie offenbart sich die Vertiefung der Bohmschen Ornamen-
tik zu affektuoser Melismierung*®. Im Stil ist dies reiche Melisma dem des c. f. in Nun komm,
der Heiden Heiland (BWV 659) aus den Siebzehn Chorilen nah verwandt.

Bestimmen ruhige Viertel und Achtel den Choral, ruhige Achtel und Sechzehntel den Flufs
von Variation I, so sind die Variationen Il bis IV durch rasche Sechzehntel gepragt. Variation {I
verarbeitet intensiv ein synkopiertes Motiv und seine Umkehrung, Variation IV Skalenmotivik
und eine ostinat bohrende Figur; beide Variationen sind drei- bis vierstimmig gehalten und be-
ziehen den Diskant-c.-f. streckenweise in das motivische Spiel ein. Sie umschliefben die zweistim-
mige Variation III, in welcher iiber einem Achtelba® der c. f. in Sechzehntelfiguration aufgelost
dahineilt, die wechselnd-kleinmotivisch durchgebildet ist. Derartige Faktur findet sich bei
Bohm nicht, wohl aber bei Pachelbel!0, Bach gibt gegeniiber den umrahmenden Variationen in
Variation IIl nicht nur in Faktur und Stimmenzahl, sondern auch ,,in den Lagen, indem er die
Oberstimme. . . in den Raum der zweigestrichenen Oktave hingusgreifen ldgr* ', einen Gegen-
satz.

Variation V fihrt den c. f. wiederum im Diskant, Varigtion VI — nach der Zahlung bei Peters
— im PedalbaB. (Solche Pedalvariationen mit unverandertem c. f. im Baf schreibt in Nr. 5 und
Nr. 7 seiner Partiten auch Pachelbel.) Mit diesen beiden Variationen tritt erneut eine Beschleu-
nigung der Bewegung ein. Die scharfe Profilierung der Gegenstimmenmotivik beruht aber nicht
allein auf den ZweiunddreiBigsteln, sondern hier wie dort auch auf der Haufung von ,.Saltus
duriusculi*: verminderten, iibermifigen und besonders grofien Spriingen. Die innere Zusammen-
gehorigkeit beider Stiicke macht die duflere wahrscheinlich.

Dafir spricht auch, daB in Variation VII auf die bisher herrschende gerade Taktart die zu-
sammengesetzte des Zwolfachteltakts folgt. In die dichte Verarbeitung eines expressiven Syn-
kopenmotivs ist der c. f. im Diskant stark einbezogen. Das gilt ebenfalls fir die Verarbeitung
der ,,Circulatio®, des kreisenden Motivs in Variation ViIl. Und wieder ist, wie im ersten Teil
des Zyklus, eine Beschleunigung zu beobachten: von den ,, Triolen* der vorigen zu den ,,Sexto-
len* dieser Variation im zusammengesetzten Vierundzwanzigsechzehnteltakt, dessen Grund-
schlag kurze Pedaltone markieren.

In Variation IX wird der Schritt von der zusammengesetzten zur ungeraden Taktart getan.
Der c. f. schreitet in wechselnden Halben und Vierteln des Dreivierteltaktes und als Tenor im

8 G. Bohm, Klavier- und Orgelwerke Band II, hrsg. von Gesa Wolgast, Wiesbaden o. J.; darin:
Nr. 3 Versus 3, Nr. 5§ Versus 1, Nr. 10 Versus 2, Nr. 12 Versus 1.

9 G. Frotscher, Geschichte des Orgelspiels und der Orgelkomposition. Zweiter Band, 2. Auflage
Berlin 1959, S. 909.

10 In Nr. 1 Partita 6 und in Nr. 3 Partita 7 in der zitierten Ausgabe.
11 F. Eibner, Die authentische Reihenfolge von J. §. Bachs Orgelpartiten iiber , Sei gegriifef,
Jesu giitig*, in: Osterreichische Musikzeitschrift, Wien 1952, S. 150-155, hier S. 154.
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Pedal. (Auch dafiir bietet Pachelbel in Nr. 14 seiner Partiten Beispiele.) Dazu verarbeiten Dis-
kant und Bafy in duBerster Dichte und Kunstfertigkeit ein Sechzehntelmotiv. Es erklingt in je-
dem Takt mit Ausnahme des letzten und wird ab T. 15 auch in der Umkehrung, ab T. 25 auch
in der Kombination von Grundgestalt und Umkehrung gefiihrt. Dies erinnert wiederum an einen
der Siebzehn Chorile: die Gegenstimmenfuge iiber Nun komm, der Heiden Heiland (BWYV 661),
in welcher ebenfalls von der Mitte des Stiickes an die Umkehrung des Themas erklingt, zur
SchluBzeile Grundgestalt und Umkehrung enggefiihrt werden.

Auch von Variation X fihren Verbindungslinien zu den Siebzehn Chorilen: sie ist Choral-
sarabande im ruhigen Dreicrtakt wie dort Komm, Heiliger Geist (BWV 652), An Wasserflissen
Babylon (BWV 653) und Schmiicke dich, o liebe Seele (BWV 654). Einzigartig ist die Konzep-
tion des Stiickes. Jede der sechs c.-f.-Zeilen wird in jeweils sechs Diskanttakten vorweg paraphra-
siert, danach in groflen Werten unverindert vorgetragen. Ein sechstaktiger Epilog im Stil der
Paraphrasen schliefst die Bearbeitung und fihrt zu volliger Abrundung der Form:

P. P. P. P. P. P. E.
Z.1 Z. 2 Z. 3 2.4 Z:5 2.6

Paraphrasen und Epilog stellen sich als expressiv ausgeweitete Melodiebogen dar. Sie sind
untereinander samtlich verbunden durch ein zweitaktiges Kopfmotiv und seine Umkehrung, wel-
ches seinerseits ,,aus den Terzmotiven hervorwdchst, die den melodischen Aufbau der Choral-
melodie gleichsam durchbiuten''12. Dieses Motiv, vor allem in Gestalt der Umkehrung, durch-
zieht quasi ostinat aber auch den gesamten Bafs und bildet, mehr als dreiffigmal erklingend, die
Klammer zwischen den paraphrasierten und den strengen c.-f.-Partien. Letztere werden in Z. 5
und 6 durch Steigerung zur Fiinfstimmigkeit und zusitzliche Motivik noch hervorgehoben.
Variauon X1 schlielich bildet, ,,in Organo pleno* zu spielen, finfstimmig und vom ersten
bis zum letzten Ton von Sechzehntelbewegung durchstromt, den ,,Schlufichoral** des Zyklus.
Ahnliches findet sich schon in Johann Christoph Bachs Aria Eberliana pro dormente Camillo
variata von 1690: , Dadurch, daf in der letzten Ver. dieses Zyklus das choralartige Thema des
Anfangs wieder unverziert in der Oberstimme erscheint, diesmal aber in reicherem harmonischem
Gewand, wird eine besondere, tiber blofies da Capo hinausgehende Schlufwendung erzielt'*13,

Nehmen wir nun die Variationen insgesamt in den Blick und fragen nach authentischer Rei-
henfolge und Bauplan des Zyklus, so muff zunichst auf die schon mehrfach zitierte, wichtige
Arbeit von Franz Eibner eingegangen werden. Seine Untersuchung fufit auf dem angeblichen
Autograph, welches sich in der Stadtbibliothek zu Carpentras in Sudfrankreich befindet. Eibner
stellt dazu fest, ein Autograph licge nicht vor; es handele sich aber ohne Zweifel um eine gute,
der Urschrift nahestehende Abschrift. Er weist dann auf die besondere Bedeutung der kirzeren
Fassung (Choral, Var. 1, 11, IV, X) hin, wie sie eine der Handschriften iiberliefert. Diese Fassung
sicht Eibner als authentische erste Fassung an. Denn in dieser Reihenfolge beginne auch die so-
genannte Konigsberger Handschrift, und auch der Schreiber der Handschrift von Carpentras ha-
be sie zunachst gewihlt. Er habe dann jedoch durch Einlegen neuer Bogen eine Reihenfolge al-
ler Variationen ermoglicht, die Eibner als authentische letzte Fassung und als Entfaltung des
im Keim schon in der ersten Fassung Angelegten sieht: Choral, Var. I-VI, XI, IX, VII, VIIi, X.
In dieser Anordnung habe Var. XI die Funktion, die Reihe der im reinen Viervierteltakt ge-
schriecbenen Variationen zu beenden. Die beiden Variationen im Dreivierteltakt (IX, X) rahm-
ten die in zusammengesetzten Taktarten (VII, VIII). Var. X, die urspringliche Schlufvariation,
beschliefde auch hier den Zyklus.

Wir verdanken Eibner wertvolle Hinweise, auch wenn wir uns seiner Schluf3folgerung nicht
anschlieffen. Nach Eibner ist ein Autograph der Variationen nicht bekannt. Die kurzere Fassung
ist jedoch offensichtlich Bachs authentische Erstfassung. Die auf elf Variationen erweiterte Par-

12 F. Eibner, a. a. 0., S. 154.
13 K. v. Fischer. Art. Variation, in: MGG XIII, Sp. 1289.
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tita wird in verschiedenen Abschriften verschieden angeordnet — vielleicht, weil Bach selber die
Abfolge nicht sogleich festlegte, sondern sie noch dnderte. Welche Abschrift aber gibt die authen-
tische Letztfassung wieder?

Die folgende, auf Eibners Angaben beruhende Ubersicht stellt die verschiedenen Fassungen
nebeneinander (Variationen werden dabei nach Peters, Handschriften nach der alten Gesamtaus-
gabe gezihlt, iibereinstimmende Anordnungen durch Umrahmung verdeutlicht):

Hs. 3 9 - 6 1,3,4,7,8
(Erstfass.) (Konigsberg) (Carpentras) (Peters) (Ges.-Ausg.)
Ch Ch ] -
I 1] Ch Ch Ch
11 11 [ | 1
v v I 11 11
X X 111 [11 11
1Ll v v v
v TV \' v
Vi Vi VI | v
Xl XI VII VI
[X 1X VIII VIII
VIl VII X IX
V111 VIII X X |
X Xl XI

Die Konigsberger Handschrift, im ersten Teil identisch mit der Erstfassung, bringt im zwei-
ten Teil eine recht unklare Anordnung. Immerhin folgen schon hier die Zweiunddreifigstel-Va-
riationen V und VI aufeinander, ebenso die Variationen in zusammengesetzten Taktarten VII
und VIII. Im Vergleich zur Konigsberger Handschrift sind in der von Carpentras lediglich zwei
Variationen, namlich II1 und X, umgestellt; dadurch ist die von Eibner beschriebene klare Ord-
nung entstanden, in welcher Var. XI den ersten Teil, Var. X den zweiten Teil und zugleich die
Partita insgesamt beschlielen.

Durch Umstellung von wiederum nur zwei Variationen, XI und IX, im Vergleich zu der Hand-
schrift von Carpentras aber kommt eine Fassung zustande, die uns als die letzte und uberzeu-
gendste erscheint: die der Handschrift 6, welche Griepenkerl seiner Ausgabe bei Peters zugrun-
delegte. Ihr Aufbau sei im folgenden verdeutlicht:

., Thema** -~ Choral C
c.-f.-Ausspinnung, r Var. I € Steigerung
Ostinato Var. I, C der Bewegung

Var. [l | C Sechzehntel

Var. IV €
Saltus- Var. V1 C
duriusculus- g W] C ZweiunddreiSigstel
Motivik ;

Var. vn] 12/8 |

Var, VIII} 24/16 Zus gesctzter Takt 00 poin
c.-f.-Ausspinnung, Var.  IXy 3/4 ; an BC\I)vcgung
Ostinato ] Dreiertakt

L Var, X4 3/4 :

,»Schlufchoral® L Var. Xl € .

Was Christoph Wolff fir Klavieribung III gezeigt hat, das gilt auch von diesen Variationen:
sie ,, fiigen sich zusammen zu einer architektonisch konzipierten Rahmen-Kombinationsordnung,
d. h. zu einer Rahmenordnung, die eine Reihe von Untergruppen umschliefit, welche sich aus
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der Kombination verschiedener tektonischer Ordnungsprinzipien ergeben‘'14. Diese Prinzipien
sind, dhnlich wie dort, Gruppen-, Paar-, Achsial- und Steigerungsordnung.

Der Rahmen ist ein doppelter. Dem einleitenden ,, Themachoral** entspricht der ,,Schlufd-
choral®; beide bilden den duferen Rahmen. Der innere wird dargestellt durch Bizinium und Sa-
rabande. Sie haben gemeinsam die ostinate Durchformung des Basses; die Ausspinnung des c. .
zu expressiven Melodiebogen; die groflere Ausdehnung gegeniiber den anderen Variationen; die
ruhige Bewegung.

Dem Doppelrahmen eingefiigt ist zunidchst die Dreiergruppe der Sechzehntelvariationen, in
welcher die zweistimmige Var. III als Mittelachse fungiert. Das folgende Variationenpaar bildet
die Mittelachse des ganzen Zyklus. Es tritt hervor durch Saltus-duriusculus-Motivik und Zwei-
unddreifdigstel. Var. I bis VI sind verbunden durch Steigerung der Bewegung, zugleich durch die
gerade Taktart.

Auf die Mittelachse folgen zwei Stiicke in zusammengesetzten Taktarten, welche erneut die
Bewegung steigern und zu dem Variationenpaar im Dreiertakt hinfiihren. Nach den Sechzehn-
teln der Var. IX klingt schlieflich die Bewegung im ruhigen Dreischlag der Sarabande ab.

Die Rahmen-Kombinationsordnung zeigt sich — dies erscheint als sehr wesentlich — im An-
satz schon in der Erstfassung:

Choral - Var. 1 - lI‘ - IV - X
j TRSEESeIRRs |

Die Variationen I und X stehen hier bereits in Entsprechung. Es fehlt noch der Binnenausbau
des Zyklus mit Sticken, die zusammen mit dem Variationenpaar Il und IV ein Gegengewicht zu
diesem gewichtigen inneren Rahmen bilden; ferner das zweite Glied des dufleren Rahmens, der
Schlufdichoral*. -

Eine Reihe von Handschriften und mit ihnen die alte Gesamtausgabe stellen Var, VII vor
Var. V1. Offenbar sah man schon frih ein Problem darin, dafl zwischen den Pedalvariationen
noch eine einzelne Manualvariation erschien. Man stellte um — und zerstorte dadurch die Ord-
nung. In der Handschrift von Carpentras geschah dies nicht; dort wurde eine andere Losung ver-
sucht: Var. VII ist in dieser Handschrift mit dem Hinweis ,,a 2 clav e ped. versehen. Eibner
meint, Bach selber habe diesen Hinweis gegeben. Uns erscheint dies, bei einem offenkundig fiir
das Manual konzipierten Stiick, ganz unwahrscheinlich. Bachs Weimarer Kollege und Freund
Johann Gottfried Walther mischte in seinen Choralzyklen unbedenklich Pedal- und Manualva-
riationen. Auch fir Bach waren bei der Ordnung seiner Variationen offenbar andere Gesichts-
punkte wichtig als der Aspekt der Abgrenzung von Manual- und Pedalstiicken. (Doch mag de-
ren Benennung als ,, Variationen'* Pachelbels Beispiel folgen, der seine Partiten mit Pedal eben-
falls so benannte.)

1V

Seit Spitta wird allgemein angenommen, dafl die letzte Fassung des Variationenzyklus in
Weimar entstand. Unsere These zur Chronologie ist. dafs das auch fiir die erste Fassung gilt.

Diese wurde von Spitta zusammen mit den ersten beiden Partiten fiir Lineburg angesetzt.
Zur Begrindung wics Spitta hin auf ,,die wunderbare Assimilationskraft, die sich in fremden und
dem eigenen Geiste innerlich widerstrebenden Formen mit einer Leichtigkeit bewegt, als seien
sie selbstgeschaffene. Eine solche Erscheinung an einer Personlichkeit, deren Individuelles spa-
ter im denkbar grofiten Gegensatze zu seiner Zeit stand und wie in Fels gehauen uns anblickt,
konnte nur in den frihesten Jugendjahren moglich sein'‘15. Auch hier wird man Spitta wider-
sprechen miissen. Fritz Dietrich hat im einzelnen nachgewiesen, ,,daf8 die Grundtechnik der Or-
gelbichleinschordle identisch ist mit der . . . der Choralpartite**16. Bach hat sich also, wenn er
Partiten schrieb, keinesfalls ,.in fremden und dem eigenen Geiste innerlich widerstrebenden For-

14 Chr. Wolff, Ordnungsprinzipien in den Originaldrucken Bachscher Werke, in: Bach-Interpre-
tationen, Gottingen 1969, S. 144-167, hier S. 151.

15 Spitta I, S. 208. ) )
16 F. Dietrich. J. 8. Bachs Orgelchoral und seine geschichtlichen Wurzeln, in: Bach-Jahrbuch

1929, 8. 1-89, hier S. 36.
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men'* bewegt; er hat vielmehr eine Formenwelt aufgegriffen, die seinem Streben nach Einheit-
lichkeit und motivischer Verselbstindigung des Gegenstimmensatzes entgegenkam. Wie gemaf
ihm diese Formenwelt war, zeigt eben die Tatsache, daf er sie zum Typus des Orgelbiichleins
fortentwickelt hat.

Man kann auf alle Umarbeitungshypothesen verzichten, wenn man davon ausgeht, dafy schon
die Erstfassung von Sei gegriifet, Jesu gitig dort entstand, wo Bachs grofe, kritische Auseinan-
dersetzung mit der Tradition und die Herausbildung seines Personalstils stattfand, ndmlich in
Weimar!7, Dafiir sprechen die oben aufgezeigten mancherlei Beziehungen gerade auch von Var.
I und X zu den Siebzehn Chorilen; die formale Abrundung und musikalische Ausdruckskraft
dieser Variationen; die Faktur des vierstimmigen Chorals; die in den finf Stiicken insgesamt be-
wiesene satztechnische und musikalische Meisterschaft. Dafiir spricht auch die sich bereits in
der Erstfassung abzeichnende Rahmen-Kombinationsordnung. Wenige Jahre vorher, 1707 in
Miihlhausen, hatte Bach im Actus tragicus (BWV 106) in dhnlicher Weise erstmalig kurze Ein-
zelteile durch Rahmen-, Achsial- und Paarordnung zu einer GrofAfform zusammengefigt!8.

Der innere Befund wird durch den dufleren gestiitzt, welchen Hans Klotz, ausgehend vom
Vergleich der Klaviaturen von Bachs Orgeln mit den in seiner Orgelmusik benutzten Tasten, er-
hoben hat. Er stellt fest, die drei Choralpartiten enthielten alle das grofie Es und seien darum
,Jfriihestens in Miihlhausen, wahrscheinlich aber in Weimar entstanden‘‘19. Viele Einzelziige in
den ersten beiden Partiten sprechen fiir Miihlhausen (ein Vergleich etwa der Kantate 71 Gott ist
mein Konig von 1708, besonders ihres Orgelparts, mit den Partiten wire aufschlufdreich, wiirde
aber den Rahmen dieser Arbeit sprengen). Sei gegrifiet, Jesu giitig weist dagegen schon in der
Erstfassung in die Nahe der Weimarer Siebzehn Chorile; in der Endfassung in die Nachbarschaft
des Orgelbiichleins, dessen Niederschrift wohl 1713 in Weimar begonnen wurde20. Erst- und
Letztfassung liegen also vermutlich zeitlich nicht weit auseinander.

Einige Uberlegungen zur Bedeutung des Variationenzyklus mogen die Untersuchung be-
schlieflen. Dietrich hat in seiner oben bereits zitierten Arbeit frihbarocke Orgelchoralvariation
und weltliche Liedpartita einander gegeniibergestellt. Erstere fiihrt den c. f. in groBen Notenwer-
ten, trennt die einzelnen Zeilen durch Pausen, ermoglicht dadurch, daf Gegenstand von Imi-
tationen der c. f. selber ist und steht in alledem der Vokalmotette nahe. Dagegen bringt die
Liedpartita die Melodie unterbrechungslos und in singbarer Mensur, bietet so in der Regel nur
Raum fiir die Durchimitation freier Motivik und tragt stirker instrumentalen Charakter. Dieser
zweite Typus wird seit Buxtehude auf den Choral iibertragen; er findet seine konsequente, aber
formalistische Durchbildung bei Pachelbel, seine phantasievolle, aber die Form streckenweise
verwischende Ausprigung bei Bohm. Bach ibernimmt von Pachelbel die Konsequenz, 1t sich
durch Bohms Einfallsreichtum inspirieren und vollendet in seinen Variationen so den zweiten
Typus, die eigentliche Choralpartita. C.-f.-Imitationen werden streng vermieden, Gegenstand der
meisterhaften Imitationskunst sind frei gebildete, ausdrucksstarke Motive; die einzelnen Sitze
halten sich im Inneren genau an das durch die Melodie vorgegebene Taktschema und werden le-
diglich durch Schluforgelpunkte zum Teil leicht verlingert.

Ausnahmen von dieser Regel sind die hochbedeutsamen Variationen I und X. Das Vorbild
fiir Var. I findet Bach interessanterweise in Bohms Zyklen vom ersten, den c. f. durchimitieren-
den Typus. (Von B6hm werden die einzelnen Bearbeitungen in diesen Zyklen nicht Partita, son-
dern altertiimlich Versus genannt.) In der Tat liegt in dem Wechselspiel von c.-f.-gezeugtem Osti-
natovordersatz und Diskant-c.-f. ein Moment der c.-f.-Imitation. Doch tritt dieses Moment zu-
riick hinter der dominierenden Rolle der sanglich-ausdrucksvollen Melodik beider Stimmen. Ent-
sprechendes gilt von Var. X. In dieser Transformation also: als expressive Kantabilitit, kommt
hier die dltere, eher vokal orientierte Variationstradition zur jingeren, instrumental konzipierten

17 Vgl. dazu U. Meyer, Zur Frage nach der inneren Einheit von Bachs Siebzehn Chordlen, in:

Bach-Jahrbuch 1972, S, 61-75.

18 A. Diirr, Die Kantaten von Johann Sebastian Bach, Band 2, Kassel 1971, S. 613.

éQ E; Klotz, Bachs Orgeln und seine Orgelmusik, in: Die Musikforschung, 1950, S. 189-203, hier
. 197,

20 E. Arfken, Zur Entstehungsgeschichte des Orgelbiichleins, in: Bach-Jahrbuch 1966.S. 41-58,
hier S. 49.
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Partitentradition hinzu, hervorgehoben durch die Stellung von Var. I und X nach dem Thema-
und vor dem Schlufichoral, durch ihre Funktion als innerer Rahmen des Zyklus. Man mag fragen,
ob in diesen so norddeutsch wirkenden Stiicken auch Bachs Studium der italienischen Musik in
Weimar seine Spuren hinterlassen hat, in der Dominanz des Melodischen wie in der Abrundung
der Form.

Hervorzuheben ist schlieBlich nochmals die zukunftweisende Durchformung zur Rahmen-
Kombinationsordnung. Die friihere Choralpartita war eine Reihungsform ohne solche Ordnungs-
prinzipien. Allenfalls gewisse Gruppen- und Steigerungsordnungen sind bei Pachelbel festzustel-
len (dessen Bedeutung fiir Bachs Partitenschaffen in der Literatur nicht erwihnt, von uns an vie-
len Punkten aufgezeigt wird). Bach gibt der Letztfassung seines Zyklus eine Ordnung, wie sie
dhnlich in vielen seiner spiateren Werke wiederkehrt. Sei gegriifier, Jesu giitig ist wie jene ein Mi-
krokosmos; er spiegelt die gottliche Ordnung der Welt wider, an welche Bach glaubte.

Ignaz Joseph Pleyel: Die Friihdrucke seiner Solokonzerte
und deren Doppelfassungen

von Walter Lebermann, Bad Homburg

Um die Wende zum 19. Jahrhundert war der Musikalienmarkt mit Kompositionen Pleyels ge-
radezu iiberschwemmt. Nicht selten boten mehrere Verleger ein und dieselbe Komposition Pleyels
mit differierender Opuszahl oder Numerierung im Original oder als Transkription an. Diese Pro-
blematik fand in der Fachliteratur ihren Niederschlag: MGG (J. Klingenbeck) meint, genaue An-
gaben zum Konzertschaffen Pleyels seien iberhaupt unmaglich, um schlieBlich doch noch — feh-
lerhaft und unvollstindig — anzuzeigen: ,,D f. V.; C f. KL: 2|!} Konz. D op. 31 {. Va; 2 Konz.
f Ve Riemann 12/1961 aber nennt ganz pauschal 8 Instrumentalkonzerte. Solche lickenhafte
Information ist nicht mehr tragbar, seit B. S. Broock vor 10 Jahren wenigstens zur Sinfonie und

Konzertanten Sinfonie Pleyels umfangreiches Material beigesteuert hat'.

1 B. S. Brook, La Symphonie frangaise dans la seconde moitie du XVIII€ siecle, Bd. 11: Catalogue
thématique et bibliographique, Paris 1962, S. 542 ff. — Bei der Werkgruppe Sinfonie concer-
tante (S. 583 ff.) ist allerdings hinzuzusetzen bzw. zu berichtigen: zu S. C. N© 2 die Adaptierung
fiir Fortepiano und Viola (Offenbach, Andre PINr. 426 bzw. 1985 — beide Ausgaben im André-
Archiv nachweisbar), zu S. C. NO 5 die Adaptierung fir Fortepiano und Violine (Paris, Pleyel
PINr. 680 — in der UB Uppsala nachweisbar). Die unter S. C. N© 3 genannten Satze 11, III, IV
und V_sind so zu verstehen: Il Adagio, ¢ — Andante, g — Adagio, ¢ Tv mit zu 111 Rondo Mode-
rato, 4, T iiberleitendem Halbschluf}. Zwingende Griinde sprechen dafiir, dat diese Konzertan-
te Sinfonie urspriinglich fir 2 Solo-Violinen gesetzt wurde (Offenbach, André PINt. 1186 —
Brook kennt diesen in der UB Miinster iiberlieferten Frithdruck nicht — und eine 2. Auflage mit
der PINT. 2075). Das unter S. C. N© 6 genannte Incipit gehért zur Quverture a grand orchestre
op. 43 von L. Boccherini, vgl. Y. Gérard, Thematic, bibliographical and critical catalogue of the
works of Luigi Boccherini, London 1969, S. 592. Und schlieBlich ist das unter S. C. N© 8 ge-
nannte Incipit der Themenkopf vom Seitenthema zu Pleyels op. 57, zitiert auf S. 3 der Violino
primo principale-Stimme der Andre-Ausgabe am Anfang der 9. Zeile. Zusidtze zur Werkgruppe
Sinfonie: NO 8, die 1. Auflage der André-Ausgabe hat die Plattennummer 190; N© 23 = op. 33
no. 1 der André-Ausgabe (PINr. 371); N© 26 = op. 62 der Andre-Ausgabe; NO 29 = op. 75 der
André-Ausgabe (PINr. 2971).
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Hier hilft nun der gliickliche Umstand weiter, da der Verlag J. Andre, Offenbach, seine Frith-
drucke Pleyelscher Kompositionen fortlaufend mit den Opuszahlen 1-75 ausgestattet hat — nur
die Zahlen 53 und 54 scheinen unbesetzt zu sein! — womit er sich rihmlich von Verlagshdusern
in Paris oder Wien unterscheidet und womit eine Basis fir weitere Untersuchungen geschaffen
wurde. Aus der Uberpriifung besonders der Andréschen Friihdrucke resultiert die Notwendig-
keit einer Reduktion der in MGG und bei Riemann genannten Anzahl Pleyelscher Solokonzer-
te. Folgende Originalfassungen sind nachzuweisen?:

l

Violinkonzert op. 17, D-dur Offenbach, Andre
Plattcnnummer 233

Sedte rmlpe S8 FF U

I Allegro spiritoso C T
I1 Largo 3 Tv
[1l Rondo Allegro g T

Besetzung: Solo-Violine, 2 Violinen, Viola, Violoncello / Kontrabagl, 2 Oboen, 2 Horner
Datierung: 1787 oder 17883

Titel: CONCERTO I |/ pour le | Violon, [ avec accompagnement de | deux Violons, deux
Hautbois, deux Cors, Viola | et Basse, | compose par | M" IGNACE PLEYEL / Ocuvre | 7M€ /
N= 233 Prix [ 1.45 x | A Offenbach sur le Mein, chez Jean André, | et aux adresses ordinaires,
Das Konzert wurde im Breitkopf-Katalog 1785/87 als Kopie angeboten mit der erweiterten Be-
setzung: 2 Clarini, 2 Tromboni und Timpani.

Wir kennen eine 2. und 3. Auflage mit den Plattennummern 1376 und 2012.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 248)%; Paris, Boyer et LeMenu: Berlin, J. J. Hummel u. a.

l a

Adaptierung fir Fortepiano Offenbach, Andre
von J. Andre Plattennummer 258

Datierung: 1788

Titel: Premier | CONCERTO | de Monsieur Pleyel, /arrange’ pour le [ Clavecin, ou Piano-Forte, |
avec acco-pagnement de | deux Violons, deux Hautbois, | deux Cors [ Alto et Basse, [ par |
lean André. | A. Offenbach sur le Mein, chez Jean Andre, | et aux adresses ordinaires { N= 258
£2:30 x

Die Blaserstimmen tragen die Plattennummern 258 und 233. Wir kennen eine 2. Auflage mit
der Plattennummer 1377.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 275); Paris, Imbault u. a.

2

Violoncellokonzert op. 26, C-dur Offenbach, André
Plattennummer 286

1
v
Mt
—n
ot
" .
FT*D
|
~in
Lﬁ"i
b

2 Fiir die Bereitstellung der Archiv-Exemplare ist der Verf. dem Verlagshaus J. Andre, Offen-
bach, zu Dank verpflichtet.
3 Datierung durchweg nach O. E. Deutsch, Musikverlags-Nummern, Berlin 2/1961. S. 6.
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I Allegro vivace C
IT Adagio 3
I11 Rondo Allegro };
Besctzung: Solo-Violoncello, 2 Violinen, 2 Violen, Violoncello / Kontrabaf’: 2 Oboen und 2
Horner ad libitum.

Datierung: 1789

Titel: CONCERTO I' | a | Violoncelle principal | avec accompagnement [ de 2 Violons, 2 Alto,
Basse ,/f? Hauthois & Cors ad libit. | compose par / MR I PLEYEL. | Oeuvre 26me | NQ 286
Prix 2 # | A Offenbach sur le Mein, chez J. Andre, / et aux adresses ordinaires.

Keine weiteren Auflagen.
Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 252); Paris, Imbault u. a.

2a

Adaptierung fur Viola$ Amsterdam, J. Schmitt

ohne Plattennummer
Datierung: 1790 oder 1791
Titel: CONCERTQO | Pour | L'ALTO ViOLA FRINCIPALE | avec I'’Accompagnement des
Plusieurs { INSTRUMENTS, | Compose [ par | JGNACE PLEYEL. | N=1I. | d AMSTERDAM
Cheéz J. SCHMITT / au Magazin de Musique dans le Warmoes-Straat / Prix f 2-30.
Keine weiteren Ausgaben.
Zur Transkriptionstechnik: ein Teil des Soloparts wurde — entsprechend der hoher eingestimm-
ten Viola - in die obere Oktavlage transponiert. Folgende Teile aber gehen unisono mit dem
Solo-Violoncello: im 1. Satz Takt 133-158, 203-220, 271-304; im 2. Satz Takt 55-68 und im 3.
Satz Takt 65-93, 148-186. Neue Version des Soloparts 268-272, 292-296, wo mit Terzenldu-
fen weitriumige Dreiklangsbrechungen des Violoncellos (bis ¢™'") kompensiert werden.

2b

Adaptierung fur Fortepiano Offenbach, André
vermutlich von J. Andre Plattennummer 874

Datierung: 1795

Titel der 2. Auflage: CONCERTO | pour e / Piano-Forte, | avec accompagnement de | deux
Violons, 2 Altos, Basse, 2 Hautbois & 2 Cors, | PAR | J. PLEYEL. | Oeuvre 26. / N2 339). 2de
edition Prix f. 3.- | A Offenbach S/M, chez Jean Andre.

Die 1. Auflage habe ich nicht gesehen.

4 Plattennummern des Verlagshauses Artaria durchweg nach A. Weinmann, Vollstandiges Ver-
lagsverzeichnis Artaria & Comp., Wien 1952.

5 Der Frithdruck ist in der Stifts- und Landesbibliothek Skara (Schweden) und in der UB Tiibin-
gen iberliefert.

6 Zur Prioritat der Violoncello-Fassung noch eine Bemerkung: die Bearbeitung eines Violon-
cellokonzerts des 18. Jahrhunderts fir Viola setzt eine betrichtliche Einengung des Tonum-
fangs in der Viola-Fassung voraus. Die Ursache liegt darin, dafl Rolla und die Briider Stamitz
mit ihrem iiber die 3. Lage hinausreichenden, fast ausschlielich auf die A-Saite beschrinkten
Violaspiel den Anregern eines neuen Violoncellospiels, Boccherini und den Briidern Duport,
mit dem Gebrauch des Daumenaufsatzes auf der G-, D- und A-Saite in der 7. Lage und héher
nichts Vergleichbares zur Seite stellen konnten — ein Manko, das nicht so sehr dem Instrumen-
talsolisten als dem Instrumentenbau anzulasten ist. Verf. ist jedenfalls — auch aus eigener Spiel-
erfahrung — von einem engen Zusammenhang der spieltechnischen Leistung eines Hindemith
oder Primrose und der kunsthandwerklichen Vorleistung des Geigenbauers des 20. Jahrhunderts
iberzeugt.
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Violoncellokonzert op. 31, D-dur Offenbach, André
Plattennummer 351

. o D
e e

f o
3 s + - - | f T
r i ———

I—-»‘i

T

I Allegro C
Il Adagio poco andante 2 S
Il Rondo Allegro ik

Besetzung: Solo-Violoncello, 2 Violinen, Viola, Violoncello / Kontrabafl; 2 Oboen und 2 Hor-
ner ad libitum.

Datierung: 1790 oder 1791

Titel: CONCERTO [ pour le | VIOLONCELLE, avec l'accompagnement | de deux Violons, /
Alto et Basse, | 2 Cors et Hautbois [ ad libitum. /| Composé par M" Pleyel | Oeuvre 31M€ | A
Offenbach sur le Mein, chez J. André, [ et aux addresses ordinaires. | N2 351. Prix f 2-

Nur die Solostimme hat die Plattennummer 351, die Orchesterstimmen tragen die Plattennum-
mern 351 und 350.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 319); Paris, Imbault; Berlin, J. J. Hummel; Mainz,
Schott u. a.

3a

Adaptierung fiir Viola Offenbach, Andre
Plattennummer 350

Datierung: 1790 oder 1791

Titel: CONCERTO |/ a / Viola principale, | avec 'accompagnement / de 2 Violons, 2 Hautbois,

2 Cors, Viola et Basse, | composé par { M” PLEYEL. | Oeuvre 31™€ | A Offenbach sur le Mein

chez J. Andre, [ et aux adresses ordinaires. | NQ 350. Prix f 2-

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 376); Paris, Imbault; Berlin, J. J. Hummel; Mainz,

Schott u. a.

Auch hier wurde ein Teil des Soloparts in die obere Oktavlage transponiert; die folgenden Teile

aber gehen unisono mit dem Solo-Violoncello: im 1. Satz Takt 57 2. Takthiilfte — 60 1. Takt-

hilfte, 67-68, 116-126, 164-165, 169-180, 206-216, 231 2. Takthalfte — 234 1. Takthilfte,

254-265, 273-279, 284-286, im 2. Satz Takt 29-32, 4449, 69-72, 97-98, 129-132, 141-144,

146-150, 155 und im 3. Satz 33-52, 112-116, 128-132, 207-210, 256-264, 281-289, 341-3446.

4

Violoncellokonzert op. 60, C-dur Offenbach, André
Plattennummer 1240

derrratray g FEELLEE

I Allegro @ &L
[I Adagio 2 S
III Rondo Allegro molto g T
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Besetzung: Solo-Violoncello, 2 Violinen, Viola, Violoncello / Kontrabaf, 2 Oboen, 2 Horner,
2 Trompeten, Pauken.

Datierung: 1799
Titel: Concerto | pour le | Violoncelle | avec Accompagnement [ de grand Orchestre, / Com-

poseé par | J. PLEYEL. | Oeuvre 60"™M€._ | Offenbach S/m/ chez J. Andre. IN2 1240 Prix f 2
Keine weiteren Auflagen.
Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 816); Paris, Pleyel.

4 a

Adaptierung fir Flote Offenbach, Andre
Plattennummer 1266

Datierung: 1799

Titel: Concerto / pour | Flite, | avec Accompagneml de grand Orchestre | compose par | I.

PLEYEL [ Oeuvre 60™€ | NQ | 266 Prix f25 /| Offenbach S/m ches J. André.

Nur die Solostimme hat die Plattennummer 1266, die Orchesterstimmen tragen die Platten-

nummer 1240.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 814); Paris, Pleyel, Berlin, J. J. Hummel u. a.

4b

Adaptierung fur Klarinette Offenbach, André
Plattennummer 1241

Datierung: 1799

Titel: CONCEXTO |/ pour / Clarinette, | avec Accompagnem- de grand Orchestre | Compose

par | J. PLEYEL. [ Oeuvre 60Mme | N2 1241 Prix f2 / Offenbach S/m, | chez Jean Andre.

Nur die Solostimme hat die Plattennummer 1241, dle Orchesterstimmen tragen die Plattennum-

mer 1240.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 815): Paris, Pleyel?; Berlin. J. J. Hummel; Miinchen,

Falter.

(5)

Als Kuriosum sei hier noch die Adaptierung des Streichquartetts op. 9 no. 1 von Pleyel nachge-
tragen. Es diente als Vorlage zu dem

Violinkonzert in C-dur Offenbach, André
Plattennummer 749

gel 7 1m ]

Datierung: 1794
Titel: CONCERTO | pour le Violon, | tire d'un Quatuor de / MR PLEYEL, | et dedie a /
Monsieur le Baron de Biilow, | Drosard et Chambellan de S.A.S. Mgr. / le Duc regnant de Bruns-

7 Schon im 1. Jahrgang der Leipziger Aligemeinen Musikalischen Zeitung — in der Ausgabe
vom 20. Februar 1799, S. 328 — monierte der Rezensent der unter 4, 4a und 4b genannten
Konzerte die Geschiftspraktiken des Verleger-Komponisten: ,,DaB es Herrn Pleyl hauptsich-
lich darum zu thun sey, seine Compositionen recht gememnurzrg zu machen, bedarf im gegen-

wdrtigen Falle keines weitern Beweises, denn No. I [Concerto pour Flite principale . p. 1.
pour Hute] 2 [Concerm pour Clarinette principale . . . Op. 1. pour Clannette] und 3 Con-
certo pour Violoncelle principale . . . Op. 4. pour Violoncelle, samtlich aus dem Verlag Pleyel,

!’aris] sind, wenngleich fiir drey verschiedene Instrumente, doch nur ein und dasselbe Concert".
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wick, &c. &c. | PAR MASSONEAU | Oeuvre 6™€ | A Offenbach sur le Mein chez J. André. |
N2 749 Prix f, 1.45 xr

Die Opuszahl 6 bezieht sich auf das Werkschaffen Massoneaus.

Keine weiteren Auflagen.

Weitere Ausgaben: Wien, Artaria (PINr. 532); Paris, Sicber8.

Zur Entstehungsgeschichte von Mendelssohns Lied ohne
Worte op. 62,3

von Hans Eppstein, Stocksund

Unter den Mendelssohnhandschriften der Sammlungen von Stiftelsen Musikkulturens Fram-
jande in Stockholm befindet sich ein am 19. Januar 1843 in Leipzig niedergeschricbenes Kla-
vierstiick, ein ,,Lied** (ohne Worte), das eine — zweifellos frihere — Variante zu op. 62,3, dem
bekannten sogenannten Trauermarsch!, darstellt. Das Autograph (vgl. die Tafel) ist, wie die
zahlreichen Verbesserungen ausweisen, eine Konzeptniederschrift. Was thm indessen ein speziel-
les Interesse verleiht, ist sein Verhiltnis zu der noch im gleichen Jahre geschaffenen? und im
Frihjahr 1844 veroffentlichten3 Endfassung?.

In der gedruckten Fassung darf das Stiick als eines der bedeutendsten unter Mendelssohns
Liedern ohne Worte bezeichnet werden. Es hebt sich aus der Menge der iibrigen nicht nur durch
seinen speziellen Ausdruckscharakter heraus, sondern auch durch die durchdachte Strenge seines
Aufbaus, der nicht weniger als die an der Oberfliche liegenden spezifischen Marcia funebre-Ele-
mente zu seinem wuchtigen Ernst beitragt. Es sei hier in aller Kiirze darauf hingewiesen, wie der
Mittelteil (Takt 20 ff.) durch das Triolenmotiv und die in Achteln tallende Melodielinie mit dem

8 Der Friihdruck des Verlagshauses Sieber ist in der Bibliotheque Municipale Bordeaux iber-
liefert.

1 Die Benennung ,,Trauermarsch*’ ist nicht original, bei der stark ausgeprigten Eigenart des
Stiickes aber einigermafien selbstverstindlich. Die Eindeutigkeit des musikalischen Charakters
von op. 62, 3 (wie auch seine kiinstlerische Bedeutung) wird auch dadurch bestitigt. dafy das
Stiick, von Moscheles fir Blidser instrumentiert, bei Mendelssohns Begrabnis als Trauermarsch
gespielt wurde (vgl. E. Devrient, Meine Erinnerungen an Felix Mendelssohn-Bartholdy . ., Leip-
zig 1869, S. 288). Der Komponist mag diese Bezeichnung vielleicht nicht selbst gebraucht, aber
gehort und gebilligt haben: ,, The titles Hunting Song, Spinning Song, Funeral March, and Spring
Song seem to have originated in the composer’s circle (Louise H. und Hans Tischler, Mendels-
sohn's Songs Without Words, MQ 1947, S. 9). Man vergleiche hierzu auch Mendelssohns bekann-
ten Brief vom 15. Oktober 1842 an Marc André Souchay, der ihn gefragt hatte, ,,was einige
seiner Lieder ohne Worte bedeuteten'': ,,Das was mir eine Musik ausspricht, die ich liebe, sind
mir nicht zu unbestimmte Gedanken, um sie in Worte zu fassen, sondern zu bestimmte. So fin-
de ich in allen Versuchen, diese Gedanken auszusprechen, etwas Richtiges, aber auch in allen
etwas Ungenigendes . .*".

2 Vgl. das Werkverzeichnis von Julius Rietz im Anhang der Briefe Felix Mendelssohn Bartholdys
(1833-1847), hrsg. von P. und K. Mendelssohn Bartholdy, Leipzig 1863.

3 Vgl. Mendelssohns Brief vom 12. Februar 1844 an den Verleger N. Simrock; siehe Felix Men-
delssohn Bartholdy, Briefe I, hrsg. von R. Elvers, Berlin 1968.

4 Fiir die freundliche Erlaubnis, das ,,Lied‘ hier im Faksimile zu veroffentlichen, sei dem Kustos
des obengenannten Instituts, Herrn Gunnar Holst, warmstens gedankt. — Die beiden Fassungen
von op. 62, 3 werden im Folgenden als L und T bezeichnet.
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Hauptteil integriert ist, wie er zunichst als Nachsatz zum Hauptteil erscheint, bald aber iiber
diese Funktion hinauswichst, wie der Trommel- und Fanfarenrhythmus der Rahmenteile me-
lodisiert und in das Thema hereingenommen wird und im Mittelteil zentrale Bedeutung erhilt,
wie die Introduktion, harmonisch umgebildet, in eigentimlicher Weise Mittelteil und Reprise
des Hauptteils miteinander verbindet, und schlieBBlich, wie der Epilog schon in dieser Reprise
vorbereitet wird. Mit solchen Mitteln schweifst Mendelssohn die Formelemente des Satzes zu
einer gewichtigen Einheit zusammen, ohne seinen Verlauf einformig oder unklar zu machen;
der dynamische Entwicklungsbogen des Stiickes, der — ohne pedantische Uberdeutlichkeit —
das Herannahen und Abziehen des Trauerzugs zu klangsinnlichem Ausdruck bringt, bleibt so
keine duflerlich effektbetonte Zutat, sondern steht im Einklang mit seiner strukturellen Eigen-
art. Der Rahmen des gepflegten, Spieler und Horer durch bewufSte Beschrinkung auf , mittlere**
Geflihlsregionen nur begrenzt engagierenden Salonstiicks scheint hier mit Entschiedenheit iiber-
schritten, und dies keineswegs nur rein auferlich, durch die Wahl eines ,,interessanten** Sujets.

Man kénnte nun geneigt sein, Struktur und Charakter des immerhin ziemlich kurzen Stiicks
(48 Takte) einer bestimmten Urkonzeption und ihrer unmittelbaren Verwirklichung zuzuord-
nen, wird aber durch die Existenz des ,,Lieds' eines anderen belehrt. Hier zeigt sich nimlich,
dats Mendelssohn diesen spezifischen Charakter durchaus nicht von Anfang an geplant hatte.
Der Formplan war in scinen Grundzugen von Anbeginn an weitgehend der gleiche: eingerahmt
durch gemeinsamen viertaktigen Pro- und Epilog ein achttaktiger Hauptteil mit Wiederholung,
achttaktiger Mittelteil sowie Reprise des Hauptteils ohne Wiederholung, in T jedoch erweitert
durch zweimalige Wiederholung der beiden Schlufbtakte; ein weiterer Unterschied ist, dafl der
Einschub des (verinderten) Introduktionsteils am Ende des Mittelteils erst in T hinzutritt. In-
haltlich bestehen dagegen erhebliche Verschiedenheiten. Von allem anderen abgesehen ,,fehlen*
in L die in T so wesentlichen Trauermarschelemente, so die Trommelwirbel und Fanfaren der —
in T ganzlich neu ertundenen - Eckteile und das Klangbild der herannahenden und sich wieder
entfernenden Prozession.

Dic wichtigste substanzielle Gemeinsamkeit zwischen beiden Werkfassungen liegt im Haupt-
satz. Dieser war, von Kleinigkeiten abgesehen, in L schon der gleiche wie in T, und damit war
die chorische Grundstruktur festgelegt, die zusammen mit dem schreitenden, durch Punktierun-
gen und Triolen instrumental betonten Rhythmus die Illusion eines Blaserensembles erzeugt;
das ,, Lied" war also rein instrumental stilisiert. Auch der elegische Stimmungscharakter war von
Anbeginn an vorhanden. In L beherrschte er aber, im Gegensatz zu T, mit einer gewissen Mo-
notonie das Ganze.

Mendelssohn mochte, als er das ,,Lied"* wieder vornahm, um es in op. 62 einzugliedern, mit
seinem Entwurf dieser Monotonie wegen, aber auch aus anderen Griinden unzufrieden sein. Er
entdeckte nun das MiBSliche darin, da} die einférmig um die Quint der Tonart kreisende Intro-
duktion zudem zweimal die charakteristische Triolenwendung des zweiten Thematakts vorweg-
nimmt, und er schricb einen vollig neuen Einleitungsteil, wobei moglicherweise die Schirfung
der Triolen der Ausgangspunkt fir die Umstilisierung zum Trauermarsch wurde. Die Aufmerk-
samkeit, die er der Triolenidee widmete, kam aber auch dem Thema selbst zugute: er wendete
die Bewegungsrichtung der Triolen, wodurch die Melodik an Einheitlichkeit gewann, unterstrich
sie artikulativ und klanglich und gab ihnen auflerdem durch rhythmische Vereinfachung des
vorangehenden Taktes grofiere Bedeutsamkeit.

Ebenso sah er nun die Schwiichen des Mittelteils und gestaltete diesen ebenfalls grundlegend
um. Der Mittelteil bestand schon in L, wie spiter in T, aus 8+4 Takten, war aber trotz Baflokta-
vierung und zweimaligem crescendo noch ginzlich ohne die gewaltige Steigerungsanlage, die in
T den ganzen Abschnitt auf die con forza-Wiederkehr des Hauptsatzes als Kern des ganzen Stiik-
kes hinzielen lat. Wahrend in dieser spiateren Fassung der Mittelteil aufer in den fallenden
Achtelgingen ganz auf der Dominante und ihrer harmonischen Spannkraft ruht, ist er in L har-
monisch selbstindig und gibt sich als eigenstindiger Mittelsatz in der Paralleltonart. Seine ersten
acht Takte sind thematisch gerundet, aber in diesem ,.,neuen* Thema ereignet sich aufier einer
gewissen Milderung der Grundstimmung durch den Ubergang nach Dur nichts wesentlich Neues.
Die folgenden vier Takte stehen ganz auf der Dominante der Paralleltonart und wirken trotz
eigener Melodik als wenig selbstindiges Zwischenstiick, nach welchem der Horer schon der Har-
monik wegen cine Wiederkehr des vorangehenden Themas oder doch seines Nachsatzes erwartet.
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Statt dessen folgt jedoch ohne jede Vermittlung die Reprise des Hauptsatzes. Der ganze Mit-
telteil halt sich in L in einem ziemlich ziel- und spannungsarmen Schwebezustand, was seiner-
seits ungiinstig auf den Satz in seiner Gesamtheit zuriickwirkt: er ist trotz duerlicher Abwechs-
lung ereignisarm; die grofe Geste seines Themas weckt Erwartungen, die nicht erfullt werden.

Indem Mendelssohn diesen ganzen wenig geglickten Mittelteil durch einen Abschnitt von
hochgespanntem Ubergangs- und Vorbereitungscharakter ersetzte, machte er den formmiifsig zen-
tralen Hauptsatz auch zum zentralen Charaktertriger des ganzen Satzes; er verwirklichte dessen
immanente Moglichkeit, als Kern eines Trauermarsches zu fungieren, indem er ihn in eine vollig
neue Umgebung stellte. Und damit hatte er ein Stiick elegischer Stimmungsmusik ohne klares
Formprofil und ohne stirkeres individuelles Geprige in einen Satz von hoher Konzentration
und intensiver Ausdruckskraft verwandelt, der sich wiirdig seinen bedeutenderen kiinstlerischen
Leistungen anreiht.

Die Fassung L ist in der Zeit entstanden, als sich Mendelssohn vor allem der Griindung des
Leipziger Konservatoriums widmete. Der ernste Grundcharakter des Stiicks schon in der Friih-
fassung mag mit Mendelssohns beherrschender Stimmung zur Zeit der Niederschrift zusammen-
hangen: seine Mutter war einen Monat zuvor gestorben. Zwei Tage vor der Niederschrift von L
schreibt er im Hinblick auf die unmittelbar hinter ihm liegende Zeit an Klingemann: ,,Zu neuem
Komponieren war mirs viel zu zerstort und zu wund*".

Zu Mendelssohns Schaffen liegen nur , relativ wenige Skizzen'' vor, die zudem ,,vorwiegend
auf die grossbesetzten Chor- und Orchesterwerke entfallen, nur mehr ausnahmsweise aber auf
kleiner beserzte Werke und eben auch die Kammermusik 5. Besonders schlecht ist es hierbei um
die Klaviermusik bestellt. vielleicht weil zum mindesten kiirzere Klavierstiicke in einem Zuge
und in fertigem Satz niedergeschrieben werden konnten. Umso wertvoller als Beitrag zur Er-
kenntnis von Mendelssohns Schaffensweise (fir die es gilt, die , landlaufige Vorstellung vom
Liebling der Gotter, dem das Seine miihelos in den Schoss gefallen sei**® nachdricklich beiseite
zu legen) ist darum ein Fund wie der beschriebene, auch wenn er keine Skizze, sondern cine
fertig ausgearbeitete Erstfassung darstellt. Er bildet eine interessante Erginzung zu Krumma-
chers Beobachtungen, besonders seiner Konstatierung einer ,,wachsenden Reflektiertheit des
Komponierens, die allein schon die Auffassung von Mendelssohn als dem Musiker ohne Proble-
me fraglich machen konnte*.

Zum Schluf® noch ein paar Worte zu der Riickseite des Blatts, die auf der Tafel ebenfalls
wiedergegeben ist. Sie enthilt auf 2 1/2 Systemen den Anfang eines weiteren ,,Lieds* (in D-dur)
sowie darunter den ersten Takt des als Lied ohne Worte op. 67,1 veroffentlichten Satzes, mit
kleinen Abweichungen von der gedruckten Fassung und trotz der Sorgfalt der Schriftziige offen-
sichtlich nur als momentane Gedichtnisstitze gedacht, denn weder eine Uberschrift oder Tem-
pobezeichnung noch Tonart (Es-dur). Takt oder Pausen sind angegeben. Bei der Niederschrift
des D-dur-Satzes hatte Mendelssohn offensichtlich eine in grofen Linien verlaufende (vgl. das
einstimmige Zwischenspiel), leidenschaftlich erregte Komposition im Sinn. Der Satz ist unge-
wohnlich dissonanzreich, und besonders auffallend ist das weite harmonische Ausgreifen der
Einleitungstakte mit unvorbereitetemn Einsatz auf der (vorhaltgeschirften) Wechseldominante
mit kleiner None. Das Stiick ist indessen unvollendet geblieben oder jedenfalls nicht zur Ver-
6ffentlichung gekommen. Fand Mendelssohn vielleicht, dafl er hier, in einem satztechnisch ,,nor-
malen** Lied ohne Worte mit Solomelodie iiber klavieristisch figurierter Begleitung, sich auch
harmonisch innerhalb der von ihm selbst geschaffenen Konventionen halten miisse?

5 Fr. Krummacher, {/ber Autographe Mendelssohns und seine Kompositionsweise, in: Bericht
iiber den musikwissenschaftlichen Kongress Bonn 1970, S. 482-485. — In diesem Zusammen-
hang mochte ich auch Herrn Dr. K.-H. K&hler, dem Leiter der Musikabteilung der Deutschen
Staatsbibliothek Berlin, fiir seine freundlichen Auskiinfte bestens danken.

6 Math. Thomas, Das Instrumentalwerk Felix Mendelssohn-Bartholdys (Gottinger musikwissen-
schaftliche Arbeiten, Band 4, 1972), S. VII.
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F. Mendelssohn, Entwurf zu einem Lied und Anfang von Lied op. 67,1

Zur Geschichte der Harfe im friihen Mittelalter

von Dagmar Groeneveld, Frankfurt a. M.

Seit Beginn dieses Jahrhunderts wird immer wieder die Frage nach der Herkunft der irisch-
schottischen Harfe aufgeworfen. Die ersten erhaltenen Denkmiler zeigen voll entwickelte Har-
fentypen, fir die keine Vorlaufer bekannt sind. Alle Thesen zur Erklirung dieses Phinomens
krankten an dem Fehlen von eindeutigem und geniigend umfangreichem Beweismaterial. So
gab es z. B. Streitigkeiten aufgrund von mangelhaften Fotograficn, ctwa des Ullard-Kreuzes!.
Mit Hilfe von bislang unbekannten Abbildungen von Harfen auf Steinkreuzen soll eine nceue,
besser fundierte Stellungnahme versucht werden. Quellen und Datierungen befinden sich am
Ende des Artikels.

I F. Galpin, The Origin of Clarsech or [rish Flarp, in: Kongref3bericht d ;
P Xy p g er IMG IV (London,
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Unsere Funde aus dem 8. bis 10. Jahrhundert zeigen drei Instrumententypen:

Leiern, mit denen wir uns hier nicht beschiftigen wollen.

Dreiecksharfen mit Vorderholz. Sie haben 7-9 Saiten und sind ca. 100-150 cm hoch.

Vierecksharfen mit ca. 6 Saiten, die etwa 100 cm hoch sind.

Alle Darstellungen sind offensichtlich praktischen Instrumenten nachgebildet und sind nicht
— wie sonst so oft — spekulativer Natur. Allesamt sind dermafien verwittert, da3 man Einzelhei-
ten nicht erkennen kann. Es ist auch nicht zu entscheiden, ob Harfen oder Harfenzithern vorlie-
gen, d. h. ob ein Resonanzboden parallel zur Saitenebene existiert oder nicht. Letztere sind im
franzosischen und spanischen Raum in spateren Jahrhunderten sehr haufig, wahrend sie in unse-
rem Bereich sonst nicht vorkommen. Die Ausgrabungen von Sutton Hoo2, bei denen Reste einer
Rahmenharfe aus dem 7. Jahrhundert gefunden wurden, die mit den Abbildungen auf Steinkreu-
zen iibercinstimmen, machen es jedoch wahrscheinlich, dafs es sich um echte Harfen handelt.

Die Instrumententypen, die gleichzeitig auf dem Kontinent vorkommen, decken sich nicht
mit denen des Nordens3. Wir finden zahlreiche rotas, Harfenzithern und — etwa gleichschenk-
lige — Dreiecksharfen. Dazu kommen viereckige Psalteriums, deren Ubereinstimmung mit wirk-
lichen Instrumenten in Frage gezogen werden mufl. Eine gegenseitige Beeinflussung der irisch-
schottischen und der kontinentalen Harfe kann nicht ausgeschlossen werden — umfangreiche
Handels- und Kulturbezichungen sind bekannt —. aber es scheint, daft kein Volk das Instrument
eines anderen ibernommen hat. Es ist wahrscheinlich, datd beide unabhingig voneinander For-
men entwickelten, wie auch die Vielzahl und Verschiedenartigkeit der Typen bei beiden vermu-
ten lassen.

Sachs? glaubte, dafs die Bodenstiandigkeit der nordeuropiischen Harfe nicht ohne weiteres
behauptet werden kann. Das Bindeglied zu der altvorderasiatischen und der mittelalterlichen
nordlichen Harfe kénnte nach ihm die Harfe der OstjakenS gewesen sein. Die Gemeinsamkeiten,
die er anfihrt, sind nicht Gberzeugend. Der schwanenmaiflig geschwungene Saitentrager ist bei
den nordlichen Instrumenten nicht zu finden; autierdem ist es fraglich, ob die ostjakische Harfe
schon in so frither Zeit ein Vorderholz hatte. Sachs’ Hypothese®, daf die Vierecksharfe durch
Abschneiden der Spitze der Dreiecksharfe entstanden sei, entbehrt jeder Uberzeugungskraft. Das
Ergebnis einer solchen Neukonstruktion mifite ein Trapez sein; in der Tat sind die viereckigen
Instrumente aber alle abgerundete Rechtecke. Aufierdem ist eine derartige Anderung der Bau-
weise technisch und musikalisch nicht erklarbar.

Bessaraboff7 versuchte, Sachs’ Theorie des Einfallsweges iiber Skandinavien dadurch zu be-
statigen, dafl an der Ostkiste Schottlands die Dreiecksharfe bereits im 9. bis 11. Jahrhundert
auftaucht, an der Westkiiste erst im 13./14. Jahrhundert. Dies ist durch unser Material
widerlegt. Schon 1907 wehrte sich auch Jonsson® gegen diese Auffassung und wies nach, dad
in der Literatur des skandinavischen Bereichs die Harfe fast iiberhaupt nicht erwihnt ist.

Verschiedentlich wurde cine Beeinflussung durch die Antike in Betracht gezogen. Die Kel-
ten drangen auf ithren Wanderungen bis Griechenland vor und konnten dort wohl die dreieckige
Rahmenharfe kennengelernt haben. Auch zwischen Irland und Westgallien war ein reger Handels-
verkehr?. Leider fehlen aus der Zeit vor 800 aus diesem Bereich alle Dokumente, so dafB es
schwer ist, eindeutige Schlusse zu ziehen. Es handelt sich jedoch bei den antiken Instrumenten
um Typen, die vallig von den nordischen verschieden sind.

Wir konnen daher mit einiger Sicherheit die Ubernahme eines oder mehrerer Instrumente
der Antike - direkt oder via Ostjaken - fur unwahrscheinlich erklaren. Am gesichertsten scheint
die These einer eigenstindigen Entwicklung der Harfe im irisch-schottischen Raum zu sein.

2 Robert Bruce-Mitford, The Sutton Hoo Ship-Burial, in: The Proceedings of the Roval Insti-
tution of Great Britain 156 (1950). H. Steger, David Rex et Propheta, Niirnberg 1961.

3 H. Steger. op. cit.

4 C. Sachs, Handbuch der Musikinstrumentenkunde, Leipzig 21930.S. 163 ff. und 2 36 ff.

5 Abb. bei H. Hickmann, Art. Harfe in MGG V.

6 C. Sachs, op. cit., S. 238.

7 N. Bessaraboff, Ancient European Musical Instruments, Cambridge/Mass. 1941, S. 125.

8 V. Jonsson, Das Harfenspiel des Nordens in der alten Zeit, in: SIMG IX (1907/08), 530 ff.

9 H. Zimmer, Uber directe Handelsverbindungen Westgalliens . . ., Sitzungsberichte der Preufdi-
schen Akademie der Wissenschaften, Berlin 1909.
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Die folgende Bibliographie fiihrt alle Abbildungen aus dem irisch-schottischen Bereich auf,
deren wir habhaft werden konnten. In der Tabelle sind die Titel nur abgekiirzt gegeben. Die
Datierungen stammen von Herrn A. Lucas (AL), Direktor des Nationalen Museums von Irland,
und vom Verwahrer (NN) des National Museum of Antiquities of Scotland (Name unleserlich).
Beiden sei an dieser Stelle fiir ihre bereitwillige Hilfe herzlich gedankt.

Romilly Allen, The early Christian Monuments of Scotland, Edinburg 1903.

Robert Armstrong, Musical Instruments, 2 Bande, Edinburg 1904/08.

Henry Farmer, A History of Music in Scotland, London 1947.

Francis Galpin, Old English Instruments of Music, London 41965.

Elsa Glas, Zur Geschichte der Harfe und des Harfenspiels, NMZ 22 (1901), 260 fT.

Richard Hayward, The Story of the Irish Harp, Belfast 1954.

Frangoise Henry, L 'Art Irlandais, 3 Binde, 1963/1964.

Hortense Panum, Harfe und Lyra im alten Nord-Europa, in: SIMG VII (1905/06), 1-40.
Hortense Panum, The Stringed Instruments of the Middle Ages. Their Evolution and Deve-
lopment, London 1939.

Arthur Porter, The Crosses and Culture of freland, New Haven 1931.

Helen Roe, The ,,David Cycle' in Early lrish Art, in: Journal of the Royal Society of Anti-
quaries of Ireland 79 (1949), 39-59.

Margaret Stokes, The High Crosses of Castledermor and Durrow, Dublin 1898.

Ort Zeit Abb. in Typus

Kinnity 8. Jh. AL Roe 1/6 Viereck

Carndonagh 8. Jh. AL Roe 12/50 Viereck
Porter 275

Nigg fr. 9. Jh. NN Armstrong, 154 Dreieck

Panum, Str. Instr. 94
Allen, 81, 72a

Kells South Mitte 9. Jh. NN Roe, 12/47 Viereck

Kells West Mitte 9. Jh. NN Roe, 12/44 Viereck

Graiguenamanagh 9. Jh. AL Roe 12/49 Viereck
Porter, 143B

Ullard 9. Jh, AL Galpin 2 Viereck

Panum, Str. Instr. 111, 108
Panum, SIMG, 31
Hayward, 8
Glas, 271
Castledermot 9. Jh. AL Roe 12/45 Viereck
North Galpin 1
Hayward 8
Castledermot 9. Jh. AL Henry 11, 66 Viereck
South Porter, 144
Stokes o. S.
Roe 12/46
Dupplin sp. 9. Jh. NN Allen 334B Dreieck
Armstrong, Mus. Instr. 154
Aldbar 9./10. Jh. NN Roe 3/19 Dreieck
Allen 259B
Armstrong 154
Monifieth 10. Jh. NN Armstrong, 154 Dreieck
Farmer 11
Allen 275A
Monasterboice 10. Jh. AL Henry II, 106 Dreieck
Roe 11/38
Panum, Str. Instr. 95
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Clonmacnoise 10. Jh. AL Roe 12/43 Leier
Henry II, 91

Durrow 10. Jh. AL Henry II, 98 Leier
Stokes, o. S.
Roe 11/39
Panum, Str. Instr. 112

Ardchattan 10./11. Jh. NN Roe 11/37 Dreieck
Allan, 393

Masham keine Datierung Porter 145

Das Dreiklappen-Chalumeau im Bayerischen National-
museum in Minchen

von Kurt Birsak, Salzburg

Bei einer genaueren Uberpriifung der Klarinetteninstrumente der Instrumentensammlung des
Bayer. Nat. Mus. in Minchen, stellte sich heraus, dafl die Nr. 19 im Verzeichnis von K. A. Bier-
dimpfl: ,, Piccolo-Klarinetre mit 3 Klappen, 40 cm, f** in Wahrheit ein Chalumeau ist. Diese Tat-
sache ist deshalb von Interesse, weil damit die Frage einer technischen Weiterentwicklung des
Chalumeau nach dem Vorbild der Klarinette gestellt wird. Der erste Schritt zur Vervollkomm-
nung der Applikatur war um die Mitte des 18. Jahrhunderts die Erfindung der langstieligen Klap-
pe fiir den Daumen der unten liegenden Hand. Diesen Entwicklungsstand der Klarinette hat der
unbekannte Erbauer des kleinen Miinchner Chalumeau kopiert ohne sonst die bestimmenden
musikalischen Merkmale des Instrumentes zu verandern. Wihrend alle bisher bekannten Muse-
umsexemplare von Chalumeaux auf eine Entstehungszeit zu Anfang des 18. Jahrhunderts hin-
weisen und mit den von Heinz Becker zusammengestellten Partiturzeugnissen zeitlich iiberein-
stimmen!, haben wir hier ein Instrument vor uns, das zu den Gluck’schen Opern (Orfeo 1762,
Alceste 1767) pabdt.

Dic Erfindung der dritten Klappe an der Klarinette lifit sich bisher nicht genau fixieren.
Mehrere Hinweise sprechen jedoch fiir die Zeit zwischen 1750 und 1760: Majer 1732 und Eisel
1738 erwithnen nur die zweiklappige Art. Die Klarinettenkonzerte von J. M. Molter , dirften . ..
aus den letzten Jahren des finften Jahrzehnts stammen'? und sind offensichtlich noch fir die
Zweiklappen-Klarinette konzipiert. Hingegen konnen die um 1760 erfundenen BassetthOrner
bereits die langstielige Klappe voraussetzen. Vom Berchtesgadener Instrumentenbauer G. Walch
sind im Salzburger Museum Carolino Augusteum zwei d!Klarinetten, die eine mit zwei, die an-
dere mit drei Klappen erhalten, ein Beispiel fir die unmittelbare Abfolge dieser Entwicklung.
Noch vor 1760 werden Liebesklarinetten mit drei Klappen gebaut, allgemein in tieferen Stimm-
lagen (f-b). Dic tieferen Klarinetten treten nach musealen Belegen iberhaupt erst nach Erfindung
der dritten Klappe auf. Die Tatsache nun, daf das kleine Miinchner Chalumeau mit drei Klap-
pen und dem ,.Liebesfuls* die Form dieser Liebesklarinetten iibernimmt, erlaubt seine zeitliche
Einstufung zwischen 1750 und 1760.

I Siehe das Verzeichnis bei H. Becker, Das Chalumeau im 18. Jahrhunderr, in: Speculum musicae
artis. Festgabe fiir Heinrich Husmann zum 60. Geburtstag, Miinchen 1970, S. 40-46.
2 H. Becker, Das Erbe Deutscher Musik, Bd. 41.S. 1 X. Wiesbaden 1957.
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Vor einer Beschreibung dieses Instrumentes seien einige Punkte zu unserer bisherigen Kennt-
nis vom Chalumeau in Erinnerung gebracht. Das Instrument unterscheidet sich von der Klari-
nette in erster Linie durch das Fehlen einer speziellen Uberblasklappe und durch die bis zur
Schalléffnung zylindrisch durchgehende Bohrung ohne erweiterten Trichter. Oskar Kroll, der
1932 die Chalumeaufrage zur Diskussion stellte3, niitzt diese ihm wohlbekannten Unterschiede
zwischen dem Minchner Denncr-Instrument (Nr. 20) und anderen frithen Klarinetten nicht
zum Versuch einer systematischen Trennung. Das ist insofern erstaunlich, als Mahillon in sci-
nem Catalogue descriptif & analytique bereits an mehreren Stellen klar auf diese Merkmale ein-
geht: | si U'instrument n© 911, que nous appelons clarinette, est le chalumeau, tel qu il existait
a l'époque de Denner* (11, S. 207). welche Moghichkeit er schon unter der Katalognummer 167
ausfihrlich begriindet, dann beschrinke sich die Erfindung der Klarinette auf /e rapprochement
vers l'embouchure de la clef du pouce, pour faciliter la production de douziémes, et dans la
forme ¢vasee, en pavillon de trompette, donnee a l'extremite inferieure du nouvel instrument
(I, S. 212). Nur hat Mahillon das Instrument Nr. 911 cbenso wie die Kopie Nr. 906 ¢ines ver-
schollenen Minchner Originales dennoch als Klarinette betitelt. Dieser Umstand hat dazu beige-
tragen, dafd das erhaltene Minchner Denner Exemplar seither als Klarinette behandelt wurde,
bis jiingst Ekkehart Nickel den Irrtum in einer Dissertation richtigstellte?.

Die Trennung der beiden Instrumententypen Klarinette und Chalumeau war nach den Zeug-
nissen des frihen 18. Jahrhunderts durchaus iblich und die beiden oben genannten Merkmale
scheinen den damals geforderten Unterschied gut zu treften. Dennoch mifdte die Genawigkent,
mit der die terminologische Unterscheidung durchgefihrt wird iberraschen, hatte micht Heinz
Becker fir das Chalumeau auf cine dltere Bautradition aufmerksam gemacht, der gegeniiber die
Klarinette tatsachlich als etwas vollig Neues erscheint. Hinweisen in der Beschreibung Majers
folgend, vertnitt er den Standpunkt, das Chalumeau des 18. Jahrhunderts stelle |, nichts anderes
dar, als die Umwandlung der alten Blockflotenfamilien in entsprechende Rohrblattypen'S. Als
Merkmale der baulichen Verwandtschatt gelten Becker der blockflotenahnliche Fuld ohne Sturze,
das abnehmbare Fufstuck mit dem Kleintingerloch, die Herstellung von Mundstiick und Birne
aus einem Stick, sowie das Rohrblatt, das zur Seite der Grifflochreihe gewendet sci, was dem
vorderstindigen Aufschnitt des Blockflotenschnabels entspricht. Diese Ubereinstimmung, die
Heinz Becker an dem von ihm beschriebenen Chalumeau der Stockholmer Sammiung beobach-
tete®, kann nun erginzt werden durch cine Uberpriifung des 1. C. Denner-Instrumentes der Minch-
ner Sammlung, das Becker in seiner Arbeit noch nicht als Chalumeau erwithnt. Nickel meint,
das Denner Chalumeau sei dlter als die Stockholmer Exemplare, da es noch nicht einmal den An-
satz zu einer Birne zeigt (S. 213). Er findet, das fihre zu dem Gedanken, in 1. C. Denner den
Erfinder des Klappenchalumeau zu sehen (S. 213-219). Wichtig und dic Meinung Beckers wi-
derlegend ist die Beobachtung Nickels, dafs das Blatt nach unten gerichtet sein muty, weil an-
sonsten der langere, am Mundstuck sitzende Klappenhebel das Daumenloch vollig verdecken
wiirde (S. 236). Wahrend es fur die Behauptung, daly erst nach 1800 die Umstellung aut” das
,Untersichblasen* erfolgt sei, bisher nur Vermutungen gibt, ~o ist hier ¢in cchter Bewern ftur
gerade diese Technik im frihen 18. Jahrhundert erbracht, wenn auch nur™ fur das Chalumeau.
Nickel fragt in diesem Zusammenhang, wann die Umstellung zum ., Ubersichblasen™ bei den Kla-
rinetten wohl stattgefunden hat, wenn bei den frithesten Chalumeaux, Antang des 18, Jahrhun-
derts, das ,,Untersichblasen® iblich war. Hierzu muts bemerkt werden, dats das Fehlen von Kerb-
spuren am Mundstickriicken kein Beweis fur das .,Ubersichblasen®™ ist, wie dies Becker nach
einer Untersuchung der Berliner Denner Klarinette (Nr. 223) annimmt”. Nach Beobachtungen
von Oskar Kroll konnte man noch ir ncucrer Zeit in Italien Klarinettisten horen, die das . Un-

3 O. Kroll, Das Chalumeau, in: Z. f. Mw. XV, 1932/33,S. 374-378.

4 k. Nickel, Der Holzblasinstrumentenbau in der Freien Reichsstadt Nirnberg, Schriften zur
Musik, Bd. VIII, Minchen 1971, S. 209 ff.

5 A.a O.,S. 28.

6 Vgl. H. Becker, a. a. O., S. 36-39, und Abb. S. 47. Das Chalumeau Liebav, Nr. 143, soll in-
7wischen gestohlen worden sein.

7 H. Becker, Zur Geschichte der Klarinette im 18. Jahrhundert, in: Mt VI, 1955, S, 2K2.
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tersichblasen‘* mit iiber die Zihne gezogener Oberlippe praktizierten, also gar keine Kerbspuren
hinterlassen konnten8. Eine derartige Spielweise ist umso naheliegender, je kleiner und schmiler
der Mundstiickschnabel ist. Ja, bei der oboecnmiBigen Behandlung der barocken Klarinette bis
iiber die Mitte des 18. Jahrhunderts hinaus, macht es gar nicht viel Unterschied, ob das Blatt
oben oder unten liegt. Der kleine Schnabel kann wie ein Doppelrohrblatt behandelt werden. So
kann auch aus der Bilddarstellung bei Majer 1732 keine Norm fiir das 18. Jahrhundert abgelei-
tet werden. Sicher ist aber, daf} die Spielpraxis der Klarinette, also die Bevorzugung der iiberbla-
senen Lage zu einer Verkleinerung des Mundstiickes gegeniiber dem Chalumeau fihrte:

Das 1. C. Denner Chalumeau hat 5,2cm Bahnlinge,

die Jakob Denner Klarinette in Niirnberg 5 cm,

die Jakob Denner Klarinette in Berlin (nach Becker) 2,05 cm.
Die Jakob Denner Klarinette in Nirnberg ist die einzig mir bekannte Klarinette mit derart gros-
sem Mundstiick und damit wohl ein entscheidendes Exemplar zum Nachweis der Verbindung
zum Chalumeau.

Beachtung in Hinblick auf die Blockflotenverwandtschaft verdienen die Proportionen des
Denner Instruments. Die Gesamtlinge des Mundstiickteiles entspricht mit 18,7 cm etwa einem
Altblockflotenkopf. Dasselbe gilt fiir die Abstiande der Grifflocher. Die Abstinde sind weiter als
bei vergleichbaren Zweiklappenklarinetten. Dazu eine kleine Auswahl:

Gesamtlinge Abstand des obersten Abstand des sechsten
Griffloches von der vom obersten Griff-

Mundstiickspitze loch

Klappenchalumeau von I. C. Denner: 50 2 15
(Miinchen, Bierdimpfl Nr. 20)

Klarinette von Jakob Denner

(Niirnberg, M. 1. 149) 54 19,5 13,5
Klarinette von 1. G. Zencker:

(Niirnberg, M. J. R. 424) =4 20 13
Klarinette von G. Walch: 53 20 13,5

(Salzburg, Nr. 18/1)?

Diese Divergenzen entstehen durch die Anlage des Schallstiickes sowie durch die Grofe der
Grifflocher. Der Grund dafiir liegt bei unterschiedlichen Voraussetzungen in der Einstimmung
der Instrumente. Die Stimmungsiiberpriifung mehrerer friilherer Klarinetten fithrt zur Annahme,
daf} die hiufigen Stlmmungsfehler bei den tiefen Tonen aus Riicksicht auf die iiberblasene Lage
toleriert wurden. Die d!-Klarinette war ein barockes Sopraninstrument. Hingegen konnte das
Chalumeau ohne Riicksicht auf das Uberblasen eingestimmt werden.

Das I. C. Denner Instrument steht in f. (Nach Klarinettenart wire das el. Mir ist jedoch keme
Zweiklappen-Klarinette dieser Stimmung bekannt. Offenbar stehen alle friihen Klarinetten in dl)
Die Stimmung liegt einen Halbton unter unserer heutigen Normalstlmmung Die Grundtonreihe
entspricht mit Gabel-b und Gabel-f! der Griffweise der Alt(f/)-Flote und kann als sehr sauber
bezeichnet werden. Beide Klappen zusammen geben iibrigens eindeutig b1 und nicht A1, wie viel-
fach behauptet wird. Das Instrument kann in die Duodezime iiberblasen werden und reicht dann
bis ¢3. Allerdings erfordert das Uberblasen eine vollige Umstellung des Ansatzes. Wihrend die
untere Lage bei lockerer und entspannter Lippenstellung anspricht, bendtigt die obere Lage star-
ken Druck am stirkeren Blatteil, verbunden mit sehr guter Atemstiitze. Unter diesen Voraus-
setzungen sprechen die Tone auch bei Verwendung der vorderen Klappe anstelle der Daumen-
klappe an, ja selbst unter Verzicht der Klappen; das heifst, die Verhiltnisse sind so giinstig, dafs
man trotz fehlender Uberblasklappe zur Not iiberblasen kann. Der Klangcharakter der natiirli-

8 In dem kiirzlich erschienenen Buch von Stanley Richmond, Clarinet and Saxophone Experience,
London 1972, wird diese Moglichkeit des Ansatzes S. 50-51 ebenfalls besprochen.
9 Nummer des neu vorbereiteten Kataloges. Das Instrument ist bei Geiringer nicht erfafdt.
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chen Lage ist wohl durch das Verhiltnis des sehr groflen Rohrblattes zum kleinen Korpus be-
stimmt. Er erinnert etwas an eine tiefe Schalmei, klingt aber aufferdem hohl und ,,schwermutig*
durch den Wegfall vieler Obertdne. Die obere Lage hingegen hat wenig Reiz. Gegen diesen Block-
flotencharakter des Chalumeau hebt sich die frihe Klarinette in ihrer ganzen Entwicklungsten-
denz stark ab. Zu den gezeigten Merkmalen, die bereits auf die hauptsichliche Verwendung des
iiberblasenen Tonbereiches abzielen, tritt immer deutlicher dic oboenmafige Behandlung, fur
die die kleinen Mundstiicke ebenso zeugen, wie die Konzerte des J. M. Molter.

Die Angleichung der dufleren Form, wie sie das kleine unsignierte Miinchner Chalumeau
(Bierdimpfl Nr. 19) zeigt, kann nicht dariiber hinwegtauschen, daft der musikalische Unterschied
nun grofer ist, als zu Beginn des Jahrhunderts. Das 40 cm lange Instrument steht in ¢! (Chalu-
meaustimmton), etwas unter der heutigen Normalstimmung. Das kleine Mundstiick ist mit der
Birne aus einem Stiick, Lange 7 ¢cm, Mensur 1,1 cm, Blattauflage 3,5 ¢cm x 1,1 cm, Ausstich 2
cm x 0,9 - 0,4 cm. Die beiden gleichstiandigen Klappen befinden sich am Grifflochteil. Am Fufs
des Instrumentes sind neben der Langstielklappe fiir den unteren Halbton (k) zwei Kleinfinger-
locher, von denen nach Wahl eines mit einem Holzstoppel verschlossen werden kann. Alle ‘1on-
locher sind mit 4,8 mm gleich grof}. Die zylindrische Bohrung geht mit 1,1 cm bis zum Ansatz
des 7 cm langen Liebesfufles durch. Die Erweiterung wirkt also nur aut das Tonloch der dritten
Klappe. Der LiebesfuBl hat eine Innenweite von 3,7 cm und eine Schalléffnung von 2,2 ¢m. Dic
Grundskala des Instrumentes mit einfachen Gabelgriffen ist um den unteren Halbton erweitert.
Das Instrument stimmt in der Duodezime, lafdt sich aber sehr schwer uberblasen. Die sehr labi-
len Kopftone bringen am ehesten jeweils b1, es kann aber auch A1 erreicht werden. Beide Klap-
pen zusammen ergeben ganz ungewohnt ¢2. Dic tehlenden Halbtone gis! und a! konnen durch
geschicktes Abdecken erreicht werden.

Wie weit das Chalumeau nach 1750 in dieser Bauweise und mit erweiterter Apphikatur in
Gebrauch war, laBt sich nicht beantworten, solange aus der Zeit nur ein cinziges Chalumeau be-
kannt ist. Die Chalumeaustimme der Wiener Fassung des Gluck'scheh Orfeo von 1762 verlangt
ein Instrumentin f, also ein Tenorchalumeau. Die Stimme ist offenbar nach Blockfletennotation
eine Oktave hoher geschrieben. Die bei Takt 252 des 1. Aktes auffallende Abweichung von der
Echoimitation des Gesanges des Orfeo weist darauf hin, dall Gluck kein Tenorchalumeau mit
dritter Klappe zur Verfigung gestanden hat. So mufdte hier g f g g tur das erwartele g fe e ge-
spielt werden. Demnach war die am Minchner Chalumeau beschricbene Neuerung zumindest
nicht allgemein, was bei einem derart am Rande der Entwicklung stechenden Instrument auch
iiberrascht hatte. Hier stellt sich aber doch die Frage, wic das analog dem Miinchner Sopranin-
strument ausgebildete Tenorchalumeau ausgesehen haben mag. Naheliegend wire e, unter den
dreiklappigen Liebesklarinetten Ausschau zu halten, ob hier nicht Exemplare mit den Figen-
schaften der Chalumeaux verborgen sind.
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Bildbeschreibung:

I Die Vorderansicht der beiden Instrumente.
Links das Chalumeau des . C. Denner.

II Die Hinteransicht der beiden Instrumente.

Il Die Anordnung der Kopftonklappen.

Fotos: Kutschera.
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Das Denner-Chalumeau des Bayerischen Nationalmuseums

von Jirgen Eppelsheim, Miinchen

Johann Christoph Denners Chalumeau im Besitz des Bayerischen Nationalmuseums zu Miin-
chen! hat, seit es durch K. A. Bierdimpfls Katalog? bekannt gemacht und durch Victor-Charles
Mahillon3 erstmals beschrieben worden ist, als eines der wenigen unmittelbaren Zeugnisse aus
der Zeit des Eintretens der Blasinstrumente mit einfachem Rohrblatt in den Bereich des der
Kunstmusik zugeordneten Instrumentenbaus immer wieder ein wohlbegriindetes Interesse er-
weckt. Neuerdings hat sich Ekkehart Nickel in einer dem Niirnberger Holzblasinstrumentenbau
gewidmeten Monographie eingehend mit ihm befa3t4 und dabei auf eine auffillige Gegebenheit
des Instruments in seinem derzeitigen Zustand hingewiesen: setzt man das mit dem Schnabel in
einem Stiick gearbeitete, die beiden Klappen tragende Kopfstiick derart auf das Mittelstiick auf,
daB Mundstiickbahn und Blatt den frontalen Grifflochern, anders ausgedrickt der Oberlippe des
Blisers zugewandt sind — dies entspricht der fir die Zeit vor 1800 allgemein bezeugten Praxis
des Blasens auf einfachem Rohrblatt —, so iiberdeckt der Stiel der rickwirtigen Klappe das
Griffloch fir den Daumen der oberen Hand; Denners Chalumeau kann daher im derzeitigen Zu-
stand nur bei einer im Verhaltnis zur beschriebenen um 1809 versetzten Anordnung des Kopt-
stiicks gespielt werden, bei welcher Mundstiickbahn und Blatt der Daumenseite des Instruments
und der Unterlippe des Spielers zugewandt sindS. Dieser Sachverhalt veranlafite Nickel (S. 236 f.)
zu der Uberlegung, ob entgegen bisheriger, begriindeter Annahme nicht das Blasen mit zur Ober-
lippe gerichtetem Blatt (,,Ubersichblasen*) die urspringliche Praxis darstelle, sondern das ent-
gegengesetzte Verfahren (,,Untersichblasen®), wie es das Minchner Chalumeau verlangt, ob so-
mit das ,,Ubersichblasen** als sekundire Stufe, Ergebnis cines um 1730 abgeschlossenen Wan-
dels der Spielgepflogenheiten, zu betrachten sei.

I Inventar-Nr. 136 Mu. / Bierdimpfl (s. u.) Nr. 20. In der Literatur erscheint das Instrument bis
in neueste Zeit fast ausnahmslos als ..Klarinette'*. Die vorliegende Notiz Tolgt hinsichtlich der
Benennung den einleuchtenden Argumenten Heinz Beckers (Das Chalumeau im !X, Jahrhundert,
in: Speculum musicae artis, Festgabe fiir Heinrich Husmann zum 60. Geburtstag. Miinchen 1970,
S. 25, 28 f., 36-38) und Ekkehart Nickels (Der Holzblasinstrumentenbau in der Erefen Reichs-
stadt Nirnberg, Miinchen 1971, S. 209-214) — unbeschadet der Frage, wie scharf der Sprachge-
brauch des 18. Jahrhunderts im einzelnen Falle zwischen ..Klarinette'* und ,,Chalumeau‘‘ unter-
schied. Daf, entgegen Nickel S. 211 und Anm. 1259, die diametrale Anordnung des Klappen-
paars nicht nur beim Chalumeau vorkommt, bezeugt ein zweifelsfrei der Gattung Klarinette zu-
zuordnendes, anonymes Instrument derselben Sammlung (Inventar-Nr. 134 Mu. / Bierdimpfl
Nr. 19; Abbildung bei Harrison und Rimmer, European Musical Instruments, London 1964,
142 d), mit der birnformigen Stiirze der Clarinette d’amour, 40 ¢m lang, auf Bezugsbasis al =
430 Hz in G gestimmt: die in Verbindung mit dem diametral angeordneten Paar sehr auffillige
dritte Klappe (Daumenklappe fir Griff e/s!) ist allem Anschein nach ein jungerer Zusatz.

2 Die Sammlung der Musikinstrumente des baierischen Nationalmuseums, Munchen 1883.S. 17
Nr. 20.

3 Catalogue descriptif et analytique du Musée Instrumental du Conservatoire Royal de Musique
de Bruxelles, [le’ volume|, 2Gand 1893, S. 210 f. — das Instrument erscheint hier als ,,chalu-
meau en ut'* — und Deuxieme volume, Gand 1896,S. 211 f. Nr. 911 (,,clarinetze en ut*, doch
lif3t Mahillons Schiufibemerkung die Moglichkeit offen, es handle sich bei dem in der Uberschrift
»clarinette’* genannten Instrument um ,,le chalumeau, tel qu'il existait @ ('epoque de Denner'’).
4 S. 235-237 der in Anm. | zitierten Arbeit. Vgl. ferner die von Kurt Hirsak stammende Be-
schreibung im Katalog der Augsburger Ausstellung Musik rn Bayern, Tutzing 1972, S. 143 Nr.
72. (Entgegen der dort zu findenden Bemerkung ,,ein Halbton unter der heutigen Normalstim-
mung‘‘ ergaben Anblasversuche des Verfassers der vorliegenden Notiz C-Stimmung auf Bezugs-
basis al = 430 Hz: dies trifft sich mit den — sicher die damalige Normalstimmung a! = 435 Hz
voraussetzenden — Beobachtungen Mahillons 1. ¢.

5 Schon Phillip T. Young hat iibrigens in seinem Beitrag Woodwind Instruments by the Denners
of Nu'r;lnberg. in: The Galpin Society Journal XX, 1967 (S. 15 Anm. 7) hierauf aufmerksam
gemacht.
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Auch dem Verfasser der vorliegenden Notiz fiel der Widerspruch zwischen iiberlieferter Pra-
xis einerseits, dem Befund des Denner-Chalumeaus andererseits auf, als er sich mit diesem wih-
rend des Wintersemesters 1970/71 im Zusammenhang einer Ubung iber Holzblasinstrumente
niaher beschiftigte. Eine zusatzliche Beobachtung brachte ihn jedoch rasch auf die einfache Lo-
sung des Problems. Die drei Teile des Chalumeaus tragen — wie auch Nickel (S. 236) vermerkt —
samtlich den Brandstempel Denners; beim Kopfstiick befindet sich die Signatur auf der Seite
der Mundstiickbahn. Da nun bei Holzblasinstrumenten vergleichbarer Beschaffenheit und Ent-
stehungszeit die Signatur aller Teile stets einheitlich frontal (und, da das Gesamtbild nicht
unwesentlich beeinflussend, sorgfiltig zentriert) angeordnet ist, kann kein Zweifel daran beste-
hen, dafy die Signaturseite und damit die Blattseite des Kopfstiicks die Vorderseite darstellt, dafy
Denners Chalumeau somit urspriinglich zum ,,Ubersichblasen'* eingerichtet war6. Ist bei ent-
sprechender Stellung des Kopfstiicks das Instrument aus dem genannten Grunde unspielbar, so
bleibt nur die Erkldrung, daft die Klappen zu irgendeinem Zeitpunkt gegeneinander vertauscht
worden sind7. Die von den Klappen bedeckten Tonlocher liegen auf gleicher Hohe einander ge-
geniiber; beide Klappen sind in einem und demselben Wulst des Kopfstiicks auf gleicher, durch
eine eingedrehte Rille markierter Hohe gelagert: die beiden zur Aufnahme der Klappen bestimm-
ten Ausschnitte dieses Wulstes, die entsprechenden Partien der Klappenstiele, und die Klappen-
deckel weisen im Rahmen der durch das handwerkliche Herstellungsverfahren der Zeit beding-
ten Toleranzen gleiche Mafie auf8; die Achsstifte sind, wie nicht anders zu erwarten, aus einer-

6 Analog zeigt im Falle frither Klarinetten, bei denen Schnabel und Birne noch eine Konstruk-
tionseinheit bilden, eine Signatur der Birne, wenn vorhanden, die beabsichtigte Orientierung
des Blattes an und behebt damit eine Schwierigkeit, auf die Nickel (S. 237) in folgenden Wor-
ten hinweist: ,,An den frithen Klarinetten lafr sich leider die Art ihrer Verwendung in der Re-
gel nicht erkennen, da Mundstiick und Klappensockel getrennt sind, d. h. die Klappen sitzen am
Mittelstiuck an und konnen daher keinen Hinweis auf die Lage des Blattes geben.* Beispielswei-
se findet sich bei einer dreiklappigen C-Klarinette der Stadtischen Musikinstrumentensammlung
Minchen (Inventar-Nr. 48-40) die Signatur ,,/.G.STREHL/I* an der unterhalb der Mundstiick-
bahn gelegenen Seite der Birne. Ahnliches gilt fiir die dreiklappige Kenigsperger-Klarinette des
Bayerischen Nationalmuseums, Inventar-Nr. 110 Mu. / Bierdimpfl Nr. 58. (Der nahe dem unte-
ren Rand der Birne auf der Blattseite eingestempelte Buchstabe G kann nicht, wie verschiedent-
lich — so in der Legende zu Abb. 142 ¢ der in Anm. 1 genannten Publikation von 1964 — ange-
nommen, eine Stimmungsbezeichnung von der Art der bei spiteren Klarinetten geldufigen dar-
stellen, da das Instrument bei vorausgesetzter Bezugsbasis a! = 430 Hz in E gestimmt, demnach
mutmatlich als F-Klarinette in einem um 1 HT unter al = 430 Hz stehenden Kammerion zu
betrachten ist: an allen drei Teilen angebracht, wihrend nur das Sturzenteil den Namen ,,/. W.
KENIGSPERGER' aufweist, scheint dieses G vielmehr zur Herstellersignatur zu gehdéren. Vgl.
hierzu die von Cary Karp, Baroque Woodwind in the Musikhistoriska Museet, Stockholm [in:
The Galpin Society Journal XXV, 1972, S. 84] mitgeteilte, ebenfalls den Buchstaben G uufwe:-
sende Signatur einer unter Inventar-Nr. F 289 gefiihrten Taille de hautbois desselben Meisters,
ferner analoge Signaturbestandteile R bzw. 4 bei anderen Instrumenten aus der Kenigsperger-
Werkstatt, mitgeteilt S. 83 f. des genannten Beitrags unter Nr. 1007 und S. 131, Nr. 49 des in
Anm. 4 zitierten Ausstellungskatalogs.)

7 Moglicherweise geschah dies, wenn nicht schon friher, gelegentlich der Anfertigung der fur
die Brisseler Sammlung bestimmten Kopie des Denner-Chalumeaus durch Mahillon (vgl. die in
Anm. 3 genannten Passagen des Sammlungskatalogs): die seiner zweiten Beschreibung, S. 211
Nr. 911, beigegebene Abbildung zeigt das Kopfstick in einer dem derzeitigen Zustand entspre-
chenden Stellung, d. h. mit der Daumenseite zugewandter Mundstickbahn. Das bei C. R. Day,
A Descriptive Caralogue of the Musical Instruments Recently Exhibited at the Royal Military
Exhibition, London 1891, Plate IV, B (nach S. 64) abgebildete Instrument — im Text nicht er-
withnt, aber den Umstanden zufolge zweifellos als die Briisseler Kopie zu betrachten — stimmt
hinsichtlich der Klappenanordnung mit dem Miinchner Original im derzeitigen Zustand iberein.
8 Deutlich ldfst dies die in The Galpin Society Journal XXI, 1968, Plate VII (a) und (b) zu fin-
dende Frontal- und Riickansicht erkennen: sie zeigt auch, dats der Deckel der jetzt dem Zeige-
finger sugeordneten Klappe nach oben hin einen Teil der fiir ihn bestimmten Auflageflache frei-
litst, withrend der Deckel der Daumenklappe allzu knapp an der Oberkante seiner Auflagefliche
endet — ein Zustand, der nicht der in jeder anderen Hinsicht zu beobachtenden tberragenden
Qualitdt des Instruments entspricht und auf einen storenden Eingriff weist. Augenscheinlich
wiirden die genannten Unregelmifligkeiten bei entgegengesetzter Zuordnung der Klappen ver-
schwinden.
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lei Draht gearbeitet. Die erwdhnte Vertauschung der Klappen lief sich demnach ebenso leicht
bewerkstelligen, wie es aller Voraussicht nach leicht wire, die urspriingliche Klappenanordnung
wiederherzustellen und damit Zweifel hinsichtlich der urspriinglichen Form des Anblasens von
Instrumenten mit Schnabel und einfachem Rohrblatt, zu denen das Denner-Chalumeau des
Bayerischen Nationalmuseums im gegenwirtigen Zustand Anlafl geben kann, ein fur allemal zu
beheben?.

Orgelforschung und zeitgendssische Musik
von Werner Walcker-Mayer, Ludwigsburg

Im Instrumentenbau kommen sprunghafte Entwicklungen vor. Dies zeigt nicht zuletzt die
Entstehung der Orgel: Hier entstand ein Musikinstrument, das kaum eine Verbindung zu ande-
ren damaligen Instrumenten aufweist. Von Anfang an jedoch gibt es Konstanten des als Orgel
benannten Instruments:

1) Die Auslosung der auf einem Windkasten stehenden Pfeifen geschieht durch Tasten, die

iber Winkel und Hebel Tonschleifen betatigen.

2) Die Pfeifenreihen (Register) haben Ein- und Ausschaltvorrichtungen, die essermdglichen,

die Register in beliebiger Weise miteinander zu verbinden. Mit der Registerbetatigung ist das

fir die Orgel charakteristische ,,Koordinatensystem'* zwischen Ton- und Registerauslosung
geschaffen.

3) Die Winderzeugung geschieht auf mechanischem Weg.

Die Orgel unterscheidet sich in zwei wesentlichen Merkmalen von allen anderen Musikinstru-
menten:

Sie ist raumgebunden, d. h. jede Orgel wird fiir einen bestimmten Raum geplant und in ihrer
musikalischen Wirkung auf ihn abgestimmt. — Das Orgelpositiv ist dem gegeniiber ein raumun-
abhingiges Instrument.

Die Orgel ist in ihrem musikalischen und technischen Bereich vielseitig wandelbar.

In ihrer groBlen Vielfalt an Mdglichkeiten hat sich die Orgel im Laufe der Jahrhunderte ge-
wandelt und dabei gleichwohl in den verschiedenen Landschaften eine eigene Charakteristik ent-
wickelt und bewahrt. In den vergangenen 40 Jahren wurde sie weitgehend von der Orgelbewe-
gung beeinflufit. Die damit verbundene historisiecrende Tendenz fihrte zu einer Erstarrung in
der Weiterentwicklung der Orgel. In der Schrift Die Orgelbewegung hat Hans Heinrich Egge-
brecht 1967 diese Entwicklung kritisch beleuchtet. In den letzten Jahren zeigt sich ein Wandel,
indem die romantische Orgelmusik und die damit verbundene Orgel an Beachtung gewinnt. Bei
neueren grofieren Orgeln wird bereits ein ausgewogenes Verhiltnis im dispositionellen Bereich
festgestellt, indem Barockdispositionen mit romantischen Registern zu einer Synthese verschmol-
zen werden. Fiir die nihere Zukunft wird es wichtig sein, diese Synthese weiterhin zu untersu-
chen und zu priifen, wieweit es moglich ist, etwa auch den fur die franzosische Orgel typischen
Klangcharakter mit in diese Synthese einzubauen. Das Ziel ist, eine moglichst universelle Orgel
zu schaffen, die es erlaubt, den grofiten Anteil der bestehenden Orgelliteratur in vielfaltiger Wei-
se zZu interpretieren.

9 Dank dem Entgegenkommen der Herren Dr. Himmelheber und Dr. Wackernagel ist inzwischen
in den Werkstitten des Museums die Riickversetzung der Klappen vorgenommen worden — den
Erwartungen gemafd mit sehr gutem Resultat.
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Im Jahre 1968 wurde unter der Leitung von Hans Heinrich Eggebrecht im Rahmen der von mir
ins Leben gerufenen Walcker-Stiftung ein Colloquium iiber Orgel und Orgelmusik heute im
Schwarzwald abgehalten (s. Heft 2 der Veroffentlichungen der Stiftung, Stuttgart 1969). Mit
namhaften Musikwissenschaftlern, Komponisten und Organisten wurden die vielfiltigen Fragen
und Probleme der Orgel, der Orgelmusik und des Orgelbaues unserer Gegenwart erdrtert. Zu-
gleich wurde der Blick in die Zukunft gelenkt, und viele Anregungen wurden gegeben. Dies alles
beeinflufite den Organisten Peter Bares von St. Peter in Sinzig a. Rhein, eine der modernsten
Orgeln zu entwerfen. Diese Orgel wurde von der Firma Walcker gebaut. Die Disposition ist:

1. Manual: Rickpositiv C-¢”™" = 61 Tone.

Quintade 8', Stillgedeckt 8", Principal 4, Flauto dolce 4°, Nachthorn 2°, Quinte 1 1/3°, Funf-
zehnte 8/15°, Scharff 4-fach 1°, 2/3°, 1/2°, 1/3", Dulcianregal 8°, Xylophon 4’ (C-¢™"") p. und f.,
Tremulant (regulierbar).

2. Manual: Hauptwerk C-¢"" = 61 Tone.

Pommer 16°, Principal 8, Spillpfeife 8, Hohlflote 8', Oberton 2-4fach, C 3 1/5°, 1',G 3 1/5°,
17/9, ¢ 51/3°,31/5, 1 7/9°, 1", Octave 4°, Spitzgambe 4°, Nasard 2 2/3°, Schweizerpfeife 2’.
Mixtur 5fach 2°, 1 1/3°, 1°, 2/3°, 1/2°, Mollterz 16/19°, Cymbel Sfach 1/4°,4/21°, 2/13", 2/17°,
1/10°, Franz. Krummhorn 16", Trompete 8°, Rohrenglockenton 8’ (C-f)).

3. Manual: Brust werk (schwellbar), C-¢”" = 61 Toéne.

Holzgedeckt 8', Rohrflote 4°, Principal 2°, Terz 1 3/5°, Oberton 2fach 1 1/7°, 8/11°, Blockfléte
1°, Cymbel 4fach 1/2°, 1/3°, 1/4°, 1/5°, Harfenregal 16", Schalmey 4°, Psalterium (C-¢’"""), (Mes-
singkorper werden mittels elektrisch gesteuerter Himmerchen sehr schnell angeschlagen. Es ent-
stehen obertonreiche Rasseltone), Tremulant (regulierbar).

Pedal C-f" = 30 Toéne.

Principal 16°, Subbafl 16", Octavbafy 8°, Violoncello 8°, Theorbe 3fach 6 2/5°, 4 4/7°, 2 2/3",
Quintged ckt 5 1/3°, Octave 4, Gemshorn 2°, Hintersatz 3fach 2°, 1 1/3°, 1°, Dulcian 32°, Bom-
barde 16", Fagott 8', Trompetenregal 4°.

Koppeln: I-II, TI-11L, 1TI-1, 1-Ped., II-Ped., [1I-Ped., I super-Ped., Tutti. 9 Zungeneinzelabsteller,
General-Zungen ab.

Beiwerke: Registermanual, Mixturensetzer, Percussion. Tastenfessel, Cymbelstern.

Offener Spieltisch. Registertasten uber dem 3. Manual und zusitzlich links schwenkbare Regi-
stertafel mit drei freien Kombinationen. Schleifladen mit mechanischer Spiel- und elektrischer
Registratur.

Beschreibung der Beiwerke: Registermanual bedeutet, daf die Register der drei Manuale zu einer
Tastatur zusammengefafst sind. Hier kann in schnellem Wechsel mit den Klangfarben (Registern)
gesprelt werden.

Tastenfessel: Mittels eines Pistons oder einer zu berihrenden Fufdtaste sind angespielte Manual-
tasten fur kurz oder langer zu fesseln, anzuhalten. Die Hinde werden so fur weiteres Spiel frei.
Besonders interessant wird dies in Verbindung mit dem Registermanual.

Mixturensetzer: Bis zu 12 Tasten (Tonhohen) konnen auf ciner Taste fixiert werden und laufen
dann beim einstimmigen Spiel als Mixtur mit. Zum Beispiel: gesetzt werden ¢, e, g, b dieser Sept-
akkord lduft nun mit auf ¢ = ¢, e, g, b, auf cis = cis, eis, gis, h, auf d = d, fis, a, c usw. Es konnen
belicbige Zusammenstellungen innerhalb ciner Oktave gesetzt werden.

Percussion: Rhythmusgeber, Schlagzeug, 6 festgelegte und 9 frei einstellbare Rhythmen in 2
verschiedenen Klangfarben.

Das grofie Interesse an dieser Orgel zeigt, wie wichtig es ist, solche Versuche durchzufiihren
und die Weiterentwicklung zu betreiben. Im Januar 1974 wird in Sinzig ein weiteres Colloquium
der Walcker-Stiftung stattfinden. Es wurden fur diesen Zweck mehrere Kompositionsauftrige er-
teilt. Es soll untersucht werden, inwieweit dieses Instrument fir die Orgelmusik im Gottesdienst
und in cinem Kirchenkonzert verwendbar ist.

In meiner Werkstatt wurde eine Versuchsorgel erstellt, die nach der Erfindung des Norwegers
Groven rein gestimmte Intervalle ermoglicht. Die Oktave hat 36 Pfeifen. Mittels eines elektri-
schen Automaten ist es nach entsprechender Vorprogrammierung moglich, ohne wihrend des
Spiels irgendwelche Umschaltungen vorzunehmen, auch die schwicrigsten Stiicke rein gestimmt
zu spiclen. Ich messe dieser Erfindung eine grofie Bedeutung zu, weil sie ungeahnte Moglichkei-
ten fiir dic Zukunft aufzeigt. Gehen wir zuriick zur Erfindung der Orgel, so sehen wir, daf} hier
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zum ersten Mal die Taste zum Ausldsen der klanglichen Funktion verwendet wird. Zwischen
Taste und Klangkorper befindet sich ein Mechanismus. Auf den heutigen technischen Stand iiber-
tragen bedeutet dies, dafl man fir unzidhlige Aufgaben zwischen die Taste und die Pfeife com-
puterdhnliche Programme zwischenschalten kann, die noch nicht iibersehbare Moglichkeiten er-
lauben. Groven hat diese Moglichkeit fir sein rein gestimmtes System verwendet. Ich kann mir
vorstellen, da® zum Beispiel als Kontrast zu den immer stirkeren klanglichen Verwebungen und
Klangzusammenballungen eine rein gestimmte Musik sich anbietet. Ich kann mir auch vorstelllen,
da man in Zukunft kompositionsgebundene Tonsysteme schafft. Dariber hinaus wiirde die
Aufteilung der Oktave in mehr als 12 Tone durch die Ausniitzung dieser zusitzlichen Pfeifen
weitere Kombinationsmaoglichkeiten bieten.

Vergleicht man die heute iiblichen Pfeifenformen mit denjenigen der Aquincum-Orgel - in
meinem Buch Die romische Orgel von Aquincum (Stuttgart 1970) habe ich die im Jahre 1931
in der Nahe von Budapest gefundene romische Orgel aus dem Jahre 228 n. Chr. beschrieben und
diese Zusammenhidnge zu klaren versucht —, so zeigt sich hier eine vollkommene Verschieden-
heit. Angeregt durch diesen Vergleich stellt sich die Frage, ob nicht durch die Schaffung von
vollstindig neuen Formen der Pfeifen auch neue musikalische Ausdrucksmoglichkeiten gefunden
werden. War man bisher der Meinung, daft die Orgel ein statisches Instrument sei, das heifdt der
Pfeifenwinddruck ist immer gleichbleibend, eine Verinderung der Pfeifenklinge wihrend des
Spiels ist nur sehr begrenzt moglich, so ist es der Avantgarde mit ihren Verfremdungsexperimen-
ten gelungen, diese bisherige Vorstellung aufzubrechen und nachhaltig zu beeinflussen.Es wur-
den die Winddrucke in der Orgel (zum Beispiel durch das Ausschalten des Motors) veriandert und
damit neue Ausdrucksmoglichkeiten gefunden. Die Verfremdungseffekte in diesem Bereich sind
nur von begrenzter Wirkung. Unsere Uberlegungen gehen dahin, diese Intentionen zu qualifi-
zieren und in spieltechnisch brauchbarer Form in die Orgel und in das Orgelspiel einzubeziehen.
Es soll erreicht werden, dafl der Winddruck gezielt abgestaffelt werden kann. Aulerdem sollen
Windstofie ermoglichen, dafd bestimmte Pfeifen und Pfeifengruppen durch stoflartige Tonhohen-
schwankungen ausdrucksvolle und modulationsihnliche Klinge geben. Der Einbezug von Zeit-
relais in die Tonansprache und Kombination von mehreren Tonen, um die Tonansprache der
Pfeifen nachhaltig zu beeinflussen, wird auch in diesem Bereich neue Mdoglichkeiten erschlies-
sen.

Es zeigt sich, dab orgelwissenschaftliche Forschung eine Fiille von Anregungen fir die Zu-
kunft gibt. Die auf solche Grundlagen aufgebaute Zukunftsforschung kann nahezu unbegrenzte
Zielvorstellungen haben. Sie wird mit dem Mut zum Experiment erfolgreich sein.

Fiinfte Internationale Balkanologentagung in Graz 1973
von Ingrid Schubert, Graz

Das Musikethnologische Institut der Hochschule fir Musik und darstellende Kunst in Graz
und das Musikwissenschaftliche Institut der Universitat Graz veranstalteten gemeinsam in der
Zeit vom 23. bis zum 26. Mai 1973 eine Tagung, die unter dem Generalthema_ Das Mittelalter
im Sidosten stand. Dabei wurden von den Referenten einerseits kulturhistorische und soziolo-
gische Hintergrinde der Volker des Balkanraumes aufgezeigt, und andererseits ging es ihnen um
die Beweisfithrung, daf auch im europiischen Siidosten eine bodenstandige Musikkultur vorhan-
den sei.

In seinem Referat Archaisch-patriarchalische Kulturformen am Balkan befafte sich Josef
MATL besonders mit Ursprung und Aufbau der siidslawischen Sippen- und Groffamilien, mit
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Blutrache, Brautraub, Wahlverwandtschaft usw. Ebenfalls historisch ausgerichtet war der Vor-
trag des Musikwissenschaftlers Elmar ARRO Der russische Messianismus — das Erbe von Byzanz.
Obwohl das Schlagwort vom russischen Messianismus erst seit etwa 1905 belegbar ist, a3t sich
diese Idee durch 500 Jahre russischer Geschichte verfolgen und als byzantinisches Erbe sehen.
Kultur und Staatlichkeit auf dem Balkan im Mittelalter war das Thema von Stanislaus HAFNER,
in dem er vor allem die frithe Staatenbildung am Balkan und deren Bedeutung im Aufbau der
curopdischen Kultur hervorhob. Hans Joachim KISSLING verfocht in seinem Referat Vom Bal-
kanreich der Qsmanen vor der Schlacht vom Amselfeld die These, dafd der Balkan von den Tiir-
ken nicht aus blolem Expansionstrieb und im Sturm erobert wurde, sondern dafl ihr Vorgehen
durchaus begriindet und wirtschaftlich planvoll gewesen sei. Anschliefend sprach Rudolf FLOT-
ZINGER iuber den Einfluf des Siidostens auf dic Musik des Mittelalters im Westen und kritisier-
te dabei die gingigen Musikgeschichten, in denen eine grofie Liicke vor allem zwischen der Dar-
stellung der griechischen Musik und des Choralgesangs klaffe.

Neben einem Bericht iiber den Berg Athos anhand von Dia- und Tonbeispielen, referierte
Dimitrije STEFANOVIC auch iber Serbische Kirchenmusik durch die Jahrhunderte und gab
einen Uberblick iiber den neuesten Forschungsstand auf diesem Gebiet. Ein spezielles Kapitel
aus dieser Thematik wurde von Danica PETROVIC in Church elements in Serbian ritual songs
behandelt, wihrend sich Stefan LAZAROYV mit der Musik der heritischen Sekte der Bogumilen
beschiftigte. Constantin FLOROS fafite in seinem Referat Die dltesten Notationen der byzan-
tinischen und slawischen Musik seine diesbeziiglichen Verdffentlichungen zusammen, wobei sich
wiederum die Einheit von Ost und West im Mittelalter erwies. Einen Vergleich der noch heute
am Balkan gebrauchlichen Volksinstrumente mit dem mittelalterlichen Instrumentarium brachte
abschlietend Walther WUNSCH.

Bereichert und ergianzt wurde das Tagungsprogramm durch mehrere musikalische Darbietun-
gen des Studentenchors des musikwissenschaftlichen Instituts Belgrad und durch einen Lieder-
abend von Eva Novsak-Houska. Durch die gesellschaftlichen Rahmenveranstaltungen und den
Ausflug des letzten Tages wurde die personliche Kontaktnahme und der Gedankenaustausch
samtlicher Teilnehmer erleichtert.

Vierte Arbeitstagung der Study Group on Folk Musical
Instruments

von Marianne Brocker, Bonn

Auf Einladung der Ungarischen Akademie der Wissenschaften fand in der Zeit vom 22.-26.
Mai 1973 in Balatonalmadi die 4. Arbeitstagung der Study Group on Folk Musical Instruments
des International Folk Music Council statt. Was bei vielen Kongressen nicht mehr durchzufihren
ist, lie sich hier mithelos verwirklichen, denn wihrend der Tagung entwickelte sich eine so grofse
Bereitschaft zu fachlichen und personlichen Gesprichen, dafl bereits bestehende Kontakte inten-
siviert und schnell viele neue Kontakte hergestellt werden konnten, eine erfreuliche Erfahrung
fir alle Teilnehmer. Zu danken ist dies in erster Linie Balint SAROSI und seinen Mitarbeitern,
welche die Tagung nicht nur glinzend organisierten, sondern auch eine Atmosphire herzlicher
Freundschaft entstehen liefen. Hierzu trug wesentlich auch Erich STOCKMANN als Chairman
der Arbeitssitzungen bei, der die Diskussionen mit konzentrierter Aufmerksamkeit und humor-
voller Wiarme leitete und dadurch fur ein besonders gutes Arbeitsklima sorgte. Abgerundet wur-
de der gute Gesamteindruck durch eine Ausstellung von Bildern und Volksmusikinstrumenten
aus den Bestinden des Ethnographischen Museums in Budapest, die reges Interesse bei den Teil-
nchmern fand.
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Nach der Begrifung durch den stellvertretenden Ratsvorsitzenden des Komitats Veszprém,
Dr. Jdszef DITROI und durch Dr. Bilint SAROSI vom Institut fiir Volksmusikforschung der
Ungarischen Akademie der Wissenschaften, erinnerte Erich STOCKMANN (Berlin) in seinen
Prolegomena zu einer Arbeitstagung zunichst an das tiber 10jdhrige Bestehen der Arbeitsgruppe,
deren Griindung noch von Zoltan Kodaly, dem damaligen Prasidenten des IFMC, veranlaf3t wur-
de. Bisher konnten drei Arbeitstagungen in Berlin, Brno und Stockholm veranstaltet werden, bei
denen jeweils ein oder zwei Themen im Mittelpunkt der Beratung standen. Fiir die 4. Arbeitsta-
gung wurde als Zentralthema die historische Erforschung der Volksmusikinstrumente gewahlt.
Erich Stockmann betonte, da es die zunéchst vorrangige Aufgabe der Musikethnologen sei, das
primidre Quellenmaterial zu sammeln und aufzuarbeiten, d. h. die Volksmusikinstrumente in
rezenten Volksmusikkulturen zu erfassen; darilber hinaus aber miisse in Zukunft verstarkt das
geschichtliche Leben der Volksmusikinstrumente erforscht werden. Zur Klarung der zahlreichen,
sich dabei ergebenden Probleme sollen und konnen Arbeitstagungen dieser Art beitragen. So
zeigten die Referate, die sich mit Prinzipien und Methoden der historischen Erforschung der
Volksmusikinstrumente beschiftigten, wie notwendig es ist, einheitliche Kriterien fir diese Un-
tersuchungen zu erarbeiten, wihrend die Berichte iiber Jkonographische Quellen und ihre Aus-
wertungsmoglichkeiten deutlich machten, welche Probleme sich bei der Erforschung dieser Quel-
lengruppe ergeben, besonders auch im Hinblick auf frilhe Darstellungen, fir die sich eine Un-
terscheidung von Volks- und Kunstmusikinstrument meist nicht treffen laf3t, Ein dritter The-
menkomplex war ausschlieBlich der ungarischen instrumentalen Volksmusik vorbehalten.

Oskar ELSCHEK (Bratislava) stellte Historische Quellentypen der Instrumentenkunde und
die ihnen angemessenen quellenkritischen Methoden zusammen, wobei er die nur spirlich er-
haltenen Instrumente als direkte von den ikonographischen und literarischen Zeugnissen als in-
direkten Quellen unterschied. Er ging besonders auf die Problematik der bildlichen Darstellun-
gen ein, bei deren Untersuchung das verwendete Darstellungsmaterial, die Technik, Form und
Format, der thematische Zusammenhang sowie die Funktion der Darstellung zuberiicksichti-
gen sei. Es miissen deshalb verschiedene quellenkritische Methoden angewandt werden, um den
Wahrheitsgehalt dieser Quellen voll zu erfassen. Auf die Notwendigkeit der quellenkritischen
Analyse fir den Bereich der ikonographischen Quellen wies auch Ivan MACAK (Bratislava) in
seinem Vortrag iiber die Verifikation der ikonographischen Information hin.

Zur Erforschung von indirekten Quellen sollte in groflerem Ausmafd als bisher eine enge in-
terdisziplindre Zusammenarbeit angestrebt werden, und zwar nicht nur mit Kunsthistorikern
und Sprachwissenschaftlern, sondern auch mit Archaologen. Diese Forderung erhob besonders
Walter SALMEN (Kiel) in seinem Bericht iber Neue Wort- und Bildquellen zur Geschichte der
..musica instrumenta, quae amusa sunt'. Ein anderer wichtiger Aspekt der Volksmusikforschung
ist die Untersuchung des sozialgeschichtlichen Hintergrunds, mit der sich Christian KADEN
(Berlin) Methoden der graphischen Modellierung sozialer und historischer Prozesse als Hilfsmit-
tel bei der Erforschung instrumentaler Volksmusik befafbte. Er versuchte anhand eines Beispiels
aufzuzeigen, da} die graphische Darstellung geeignet sein kann, komplexe soziale Zusammenhin-
ge zu erfassen und zu veranschaulichen. Heinz BECKER (Bochum) hob in seinem Referat iber
Das Volksmusikinstrument in der Rezeption des Musikhistorikers besonders hervor, daf die
Musikhistoriker bis ins 18. Jahrhundert hinein keine Wertung der Musikinstrumente nach ihrer
Funktion vornahmen, sondern lediglich die musizierfahigen von den nicht musizierfihigen In-
strumenten trennten.

Neben Themen der Methodenerarbeitung standen besonders Referate im Vordergrund, die
sich mit einzelnen Problemen beschiftigten. Brigitte GEISER (Bern) Der St. Galler Codex 542.
Ein ikonographischer Beitrag zum Instrumentarium des 16. Jhdts. im alemannischen Raum stell-
te 17 der insgesamt 30 farbigen Illustrationen dieses Codex vor, der bisher nur als musikalische
Quelle ausgewertet wurde. Joan RIMMER (Amsterdam) berichtete iiber The History, Morpho-
logy, and Terminology of Instruments now called chirimia in Latin America, wo sie Instrumente
fand, die sich in wesentlichen Merkmalen wie Form, Rohrblatt, Material, Anzahl der Griffiocher
unterschieden und trotzdein alle als ,,chirimia‘‘ bezeichnet wurden. Der Beitrag Zur historischen
Erforschung der Kantele von Juha KANGAS und Heikki LAITINEN (Helsinki) zeigte deutlich
die Bedeutung der indirekten Quellen, hier der Epen, in denen die Geschichte der Erfindung
der Kantele erzahlt wird.
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GroBes Interesse fanden einige Referate, die unter der Uberschrift Volksmusikinstrumente
in ikonographischen Quellen . . . eines Gebietes einen guten Uberblick iiber die Quellenlage in
einzelnen Lindern ermoglichten. So gibt es in Ungarn, wie Zoltan FALVY (Budapest) erwihnic.
eine groBe Anzahl von Sammlungen, in denen sich entsprechendes Material befindet. Vergili
ATANASSOV (Sofia) arbeitete in seinem Bericht iiber die bulgarischen Quellen heraus, daf sich
schon frith ikonographische Quellen nachweisen lassen, die allerdings nicht spezifisch bulgarisch
sind. Eine dhnliche Situation fand Zmaga KUMER (Ljubljana) in Slowenien vor; wegen der viel-
filtigen Verbindungen mit westlichen Gebieten lafdt sich auch hier fiir die frithe Zeit nicht ein-
deutig nachweisen, ob die dargestellten Instrumente slowenisch sind. In Slowenien gab es jedoch
vom 18. Jahrhundert bis zum Ende des 19. Jahrhunderts in der Bienenstockmalerei eine ganz
typische Volkskunst mit zahlreichen Volksmusikinstrumentendarstellungen. Dorthe Falcon M@L-
LER (Kopenhagen) berichtete iiber die ikopographischen Quellen Danemarks, die seit 1963 sy-
stematisch erfafdt werden. Dragoslav DEVIC (Belgrad) beschrinkte sich in seinem Bericht iiber
die ikonographischen Quellen Serbiens und Makedoniens auf Fresken aus dem 13.-16. Jahrhun-
dert. Er konnte zeigen, daf viele der sehr genau dargestellten Instrumente noch heute zu den
Volksmusikinstrumenten dieser Gebiete gehoren.

Den Abschlufs des Arbeitsprogramms bildeten Vortrage iiber instrumentale ungarische Volks-
musik. Géza PAPP (Budapest) untersuchte in seinen Beitrdgen zur Geschichte der ungarischen
Tanzmusik die Entwicklung des Werbungstanzes, von dem aus der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts
erste Sammlungen vorhanden sind. Balint SAROSI (Budapest) schlieBlich berichtete iiber /n-
strumentale Volksmusik in Ungarn. Er stellte fest, daf die Instrumentalmusiker zwei verschiede-
nen Schichten angehoren: der bduerlichen, archaischen Schicht und der professionellen Schicht.
Die Musik der ersten Schicht ist noch immer stark von der alten Praxis des Bordunierens ge-
pragt, so daB auch das heute beliebteste Instrument der Bauern, die Zither, als Borduninstru-
ment gespielt wird. Abgerundet wurden die Berichte iiber die instrumentale Volksmusik in Un-
garn durch zwei Filme, die im Auftrag der Ungarischen Akademie der Wissenschaften von Gyoérgy
MARTIN und Erné PESOVAR hergestellt worden waren. Es handelte sich um Tanzfilme, die zu
einem erstmals durchgefiihrten Programm wissenschaftlicher Tanzforschung gehdren, und die
den Teilnehmern der Tagung einen guten Eindruck von der Breite des Arbeitsprogramms zur
Erforschung der instrumentalen Volksmusik in Ungarn vermittelten.

Den Hohepunkt und Abschluf der Tagung bildete eine Exkursion in den Norden des Balaton,
die durch eine Einladung des Komitats Veszprém ermoglicht wurde, und die nochmals die Herz-
lichkeit der ungarischen Gastfreundschaft deutlich werden liefs.





