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was an Kiriterien fiir besondere Personalmerkmale des Komponisten, was fiir einen
vielleicht parodierten Meister sprechen kann. Natiirlich diirfen wir die Skepsis
nicht ins MaBlose treiben, aber die Wahrscheinlichkeit, daf vieles, was uns bisher
beispielsweise als Sweelinck oder Froberger iiberliefert ist, gar nicht von diesen
Autoren stammt, ist nicht gering. Jedenfalls bleibt gewi, daB aller Art Tabulaturen
in ihrer Eigenschaft als Quelle weniger unbedingt zu gelten haben als bisher, daf8
wir mehr denn je Vorsicht walten lassen miissen bei der Zuschreibung von Werken,
die nicht durch Urtextausgaben gesichert sind, und daf jegliche Stilkritik dieser
Periode einen neuen Einschuf von Fragwiirdigkeit bekommen hat.

Zur Geschichte der Klarinette im 18. Jahrhundert

VON HEINZ BECKER, BERLIN

Nach Doppelmayer! wurde die erste Klarinette ,zu Anfang dieses lauffenden Se-
culi”, also zu Beginn des 18. Jahrhunderts, von dem Niirnberger Johann Christoph
Denner gebaut. Da dieser bereits 1707 gestorben ist, muB die Spanne zwischen
1700 und 1707 als Entstehungszeit der Klarinett¢ angenommen werden. Quellen-
miaBig nicht belegen 148t sich die durch Lipowsky? und W. Chr. Miiller?® einge-
fithrte und namentlich durch Fr. J. Fétis¢ verbreitete Datierung 1690, und es ist
bemerkenswert, daf8 schon im Uwniversallexikon der Tonkunst (1835) von Schilling
gegen dieses Datum Stellung genommen wird.

Das Fehlen jeglicher Belege iiber die Verwendung der Klarinette vor 1750 ver-
anlaBte George Cucuel® zu der AuBerung: ,comment se fait il que la clarinette
apparaisse en 1755 comme une Dea ex machina dans les concerts parisiens”, eine
AuBerung, die in sich die Kardinalforderung an die Klarinettenforschung einschlieft,
den Nachweis einer kontinuierlichen Blastradition dieses Instrumentes fiir die erste
Hilfte des 18. Jahrhunderts zu erbringen.

Das erste Auftreten der Klarinette laBt sich durch die Forschungen von Rudolf
Wagner fiir das Jahr 1712 belegen®, wonach spitestens in diesem Jahr fiir die
Niirnberger Ratsmusik 4 Klarinetten aus Buchsbaumholz angeschafft wurden, und
Marc Pincherle7? lenkte durch seine Arbeit iiber Antonio Vivaldi die Aufmerksam-
keit auf den 1716 erschienenen Musikalienkatalog der Firma Estienne Roger et
Le Céne, Amsterdam®, in dem zum ersten Mal die Klarinette im Titel einer Kom-
position erscheint:

Nr. 348 Airs a deux Chalumeaux, deux Trompettes, deux Clarinettes ou Cors
de Chasse ou deux Hautbois, livre premier.

Nachricht von den Niirnberger Mathematicis und Kiinstlern, Nbg. 1730.

Bayerisches Tonkiinstlerlexikon, 1811.

Asthetisch historische Einleitung in die Wissenschaft der Tonkunst [um 1829].

Biographie universelle, Art. Denner.

La question des clarinettes dans 1'instrumentation du XVIIle si¢cle, ZIMG 1910/11, 12. Jg., pg. 280 f.

6 Herrn Dr. Wagner sei fir die Mitteilung seiner noch unverdffentlichten Forschungsergebnisse an dieser Stelle
herzlichst gedankt

7 Antonio Vivaldi et la musique instrumentale, Paris 1948.

8 Exemplare des Katalogs besitzen u. a. die Deutsche Staatsbibl. Berlin sowie das British Museum in London.
Vgl. hierzu: Thurston Dart, The earliest collections of clarinet music, in The Galpin Society Journal IV, 1951
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Nr. 349 [dto] livre second.
Nr. 350 Airs a deux Clarinettes ou deux Chalumeaux, composées par Mr.
Dreux.

Leider konnten bisher die Kompositionen von J. Ph. Dreux, einem gegen 1730 in
Paris verstorbenen Fldtenvirtuosen, nicht nachgewiesen werden, so daB iiber deren
Stil und Tonumfang nichts gesagt werden kann. Hingegen haben sich die beiden
anonymen Sammlungen im Conservatoire de Musique in Briissel erhalten®. Diese
Stiicke sind in mancher Hinsicht bedeutsam: Einmal muf die Klarinette schon vor
1716 in Amsterdam (oder Paris, wo Dreux gelebt hat) nicht nur bekannt, sondern
auch praktiziert worden sein, zum anderen ist zu beachten, daf hier eindeutig zwi-
schen dem Chalumeau, der Klarinette und der Trompete unterschieden wird, ein
Umstand, der uns spiter noch beschiftigen soll. Es handelt sich bei den Duetten
um Fanfarenstiicke, die ausschlieBlich in D-dur stehen und im Sinne der damaligen
Praxis auf ,allerley Instrument” gespielt werden konnten, folglich keine Riick-
schliisse auf Tonumfang und Verwendbarkeit der Klarinette gestatten. Durch die
Existenz dieser frithen Klarinettenkompositionen gewinnt jetzt auch die von
Gevaert in seiner ,Neuen Instrumentenlehre” (S. 82) mitgeteilte MeSkomposition
des Antwerpener Kapellmeisters Jean Adam Joseph Faber aus dem Jahre 1720 hin-
sichtlich ihrer Echtheit an Wahrscheinlichkeit; in der Einleitung zum , Qui tollis”
erscheint die Klarinette als konzertierendes Instrument, wobei auffallenderweise
auch schon die tiefen Begleitfiguren der Klarinette, gebrochene Dreiklidnge zwischen
f und f, Verwendung finden. Auch Telemann fordert schon 1721 in einem Kan-
tatenjahrgang die Klarinette als Begleitinstrument einer Sopranarie, wie Werner
Menke nachgewiesen hat . Fiir die frithe Verwendung der Klarinette im siiddeut-
schen Bereich spricht zudem eine von Carl Israel angefiihrte Notiz aus den Frank-
furter Mitteilungsblittern: ,13. October 1739. Zwey gute Clarinettisten sind
allhier in der Windmiihle auf dem Allerheiligen-Gaff ankommen; wer soldre zu
héren beliebet, kann sicdh daselbst melden” 11. Danach hat es schon 1739 reisende
Musiker gegeben, die die Klarinette als Hauptinstrument gespielt haben, und da es
gute Klarinettisten gewesen sein sollen, muf man in Frankfurt zu dieser Zeit
schon VergleichsmaBstibe fiir das Klarinettenspiel gehabt haben. Ferner wird die
Neuartigkeit der Klarinette mit keinem Worte hervorgehoben, wie es z. B. bei dem
damals neu konstruierten Pantaleon durchweg der Fall war; die Nachricht ist viel-
mehr so abgefafit, daB die Kenntnis des Instruments vorausgesetzt wird.

1732 wird die Klarinette zum ersten Mal in theoretischen Werken erwéhnt. Johann
Gottfried Walther bietet in seinem , Musicalisdien Lexikon” die fritheste Beschrei-
bung des Instruments, und J. Fr. B. Caspar Majer fiigt in seinem , Museum musi-
cum” (1732) der wortlich iibernommenen Beschreibung eine Abbildung und eine

9 Firr die Uberlassung einer Photokopie bin ich Herrn Dr. van der Linden zu grofem Dank verpflichtet.
Eine Auswah| dieser Duette wurde vom Verf. im Verlag Breitkopf & Hirtel, Wiesbaden (Coll. mus. Nr. 106),
neu herausgegeben. — Erst nach AbschluB der vorliegenden Arbeit wurden dem Verf. das Buch ,The Clarinet”,
London 1954, von F. G. Rendall, sowie dieses Autors Artikel in Groves Dictionary 1954, zuginglich. Fiir
Rendalls Behauptung, diese anonymen Klarinettenduette seien ebenfalls von J. Ph. Dreux komponiert, ist nicht
der geringste Anhalt gegeben.

10 Das Vokalwerk Georg Philipp Telemanns, Kassel 1942, S. 39.

11 Frankfurter Concertchronik, 1876.



Fig. 5 Fig. 6

Fig. 8a Fig. 8b Fig. 8¢

Fig. 9

Zu Hans Hickmann: Unbekannte dgyptische Klangwerkzeuge (Muschelpfeifen und GefiBflsten)



Fig. 10

Fig. 11

Fig. 12

Zu Hans Hickmann: Unbekannte dgyptische Klangwerkzeuge (Muschelpfeifen und GefiBflsten)



Heinz Becker: Zur Geschichte der Klarinette 273

Grifftabelle hinzu 2; dieses, sowie die Korrektur eines Fehlers, den Walther begeht,
beweist, daB Majer die Klarinette aus eigener Anschauung gekannt hat. Auch Jo-
hann Philipp Eisel exzerpiert in seinem ,Musicus autodidactus* (1738), der der
Majerschen Schrift nachgebildet ist, das Walthersche Lexikon noch weitestgehend,
bietet im iibrigen aber wertvolle Erginzungen und gibt im § 6 seines Abschnitts
iiber die Klarinette einen wichtigen Hinweis:

»Was hat das Clarinett vor einen Clavem? Das gemeine und ordentliche Zei-
cdhen dieses Instruments ist insgemein der Clavis G und sodann wird es auf
Clarinen-Art tractiret, dodt kommt audh je zuweilen der Discant und Alt
Clavis, wenn man das Clarinett wie ein Chalumeaux handet, vor.*

Diese Worte lassen den Schluf zu, daB es um 1738 schon besondere Klarinetten-
partien in den Kompositionen, wenn nicht gar eigens fiir die Klarinette kompo-
nierte Werke gegeben haben mu8, da Eisel sonst schwerlich die Frage der Schliis-
selverwendung hitte aufwerfen konnen.

Interessante soziologische Riickschliisse fiir die Praxis der damals gebrauchlichen
Instrumente gewihrt das , Musikalische Theatrum" von J. Chr. Weigl (nach Eitner
um 1740), da hier die einzelnen Instrumente in der fiir sie charakteristischen Um-
gebung abgebildet sind. Die Klarinette ist nun nicht als Freiluft- oder Volks-
instrument dargestellt, sondern wird von einem vornehm gekleideten Manne ge-
blasen in einem, man méchte fast sagen, fiirstlichen Gemach mit hohen Fenstern
und Ausblick auf einen Park. Auch die Bildunterschrift scheint anzudeuten, daf die
Klarinette in vornehmen Kreisen beliebt war:

Clarinett.

Wan der Trompeten-Schall will allzulaut erthénen,

so dient das Clarinet auf angenehme weifd

es darff den hohen-Thon auch niedern nidht entlehnen
und wedhselt lieblicdh um: Ihm bleibt hierdurch der preif.
darum mandh Edler Geist, dem dieses werck beliebet

Sich Lehr-begierig zeigt und embsig darin iibet.

Vorausgesetzt, daf Eitners Datierung mit 1740 zutrifft, verlangt die in der Bild-
unterschrift vorgenommene Unterscheidung des Klangcharakters von Trompete und
Klarinette in dieser Zeit Beachtung.

Marc Pincherle !® stieB wihrend seiner Arbeit iiber Antonio Vivaldi mebrfach auf
die Instrumentenbezeichnung ,Claren” und auch ,Clarinet” und eréffnete damit
die Diskussion iiber die Frage, ob es sich hier um wirkliche Klarinetten handeln
kénne. Walter Kolneder ! glaubt, die Frage zugunsten der Klarinette bejahen zu
diirfen, wihrend A.Bonaccorsi!® und Walter Lebermann !¢ hinsichtlich der Identitit
von Claren und Klarinette Zweifel hegen. DaB es sich bei den fraglichen Konzerten

12 Faksimile-Neudruck, hrsg. v. Heinz Becker, in Documenta musicologica, Druckschriften VIII, Birenreiter-
Verlag.

13 a.a. 0.

14 Die Klarinette bei Antonio Vivaldi, Mf. 1951/3 und Mf. 1955/2, 209.

15 [ clarinetto e Vivaldi, Rassegna Musicale, Juli 1948.

16 Zur Besetzungsfrage der Concerti grossi von A. Vivaldi, Mf. 1954/3.
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nicht um Kompositionen fiir Tromba handeln kann, erscheint nach Kolneders
Untersuchungen sicher, und es ist nicht ausgeschlossen, daf wir es hier tatsichlich
mit Klarinettenkonzerten zu tun haben, zumal ja die Klarinette zu dieser Zeit schon
Verwendung fand. Allerdings bliebe noch zu kliren, ob nicht auch Bonannis
»Clarone“1” und das Klappenchalumeau, wie es Walther und Majer beschreiben,
in denKreis der Betrachtungen einzubezichen sind. Den Passus bei Bonanni schlank-
weg als literarischen Beleg fiir das frithe Auftreten der Klarinette in Italien zu
werten, wie es Kolneder tut, heiBt, die Probleme um der Vereinfachung willen
einebnen. War der damaligen Zeit die Unterscheidung zwischen einem Doppelrohr-
blatt- und einem Einzelrohrblattinstrument, zwischen konischer und zylindrischer
Bohrung noch nicht geldufig, so darf das nicht dazu verfithren, die Terminologie
eines Fachtraktats(!) allzu grofziigig zu handhaben. Wichtig ist zu wissen, dafl
weder der Vivaldische Begriff ,Claren” noch die Bezeichnung ,Clarinet“ bei
Bonanni erscheinen. Die durch keine Quelle belegte Angabe von Sachs, ,Claren”
sei eine romagnolische Sprachform fiir die Klarinette, kann unméglich als Ausgangs-
punkt fiir terminologische Unterscheidungen genommen werden. Kolneder, der sich
diesbeziiglich auf Sachs beruft, duBert zudem selber die Vermutung, daB unter
»Claren” gegebenenfalls auch Trompeten verstanden werden miissen, und Sachs
gibt auBerdem den Hinweis, daB im Romagnolischen auch der Begriff ,Clarinet*
existiere, womit die terminologische Unsicherheit noch gréfer wird.

Um die Mitte des 18.]Jahrhunderts verdichtet sich das Auftreten der Klarinette
mehr und mehr. 1747 148t sich das Instrument in Kremsmiinster (Osterreich) nach-
weisen, und durch die Arbeiten von Michel Brenet 18, Lionel de La Laurencie !* und
George Cucuel 2° sind wir iiber die nichsten Daten gut unterrichtet. Eine Stichwort-
tabelle, die sicher noch wesentlicher Erginzungen bedarf, mag hier geniigen:

1742 Ein ungarischer Klarinettist , Mr. Charles“ spielt Soli auf seinem Instrument in Dublin.

1749 (5. Dezember) Rameau verwendet die Klarinette in ,Zoroastre”.

1751 Die Enzyklopéddie von Diderot und d’Alembert verweist bei dem Schlagwort ,Clari-
nette” auf den Artikel Hautbois. Hier wird die Klarinette jedoch nicht erwihnt,
sondern erscheint erst in der Luthérie der Enzyklopadie (1767). Eine Beschreibung
des Instruments steht erst im Supplementband von 1776 und betrifft hier schon die
mit Klappen versehene Klarinette. — Rameau verlangt die Klarinette in Acante
et Céphise.

1753 Johann Stamitz verwendet die Klarinette in einem Konzert in Passy, desgl. J. Chr.
Bach in seiner Chorode ,,L’Olimpe”.

17 Bonanni beschreibt in seinem ,Gabinetto armonico” (1722) ein der Klarinette oder dem Chalumeau #dhn-
liches Instrument: ,Un' Istromento simile all Oboé nominato Clarone ¢ lungo pa'mi due ¢ mezzo. termina
con bocca di Tromba larga oncie 3. E bucato in sette luoghi nella parte superiore, e in uno nella parte
apposta inferiore. Oltre a questi buchi ne ha due altri laterali opposti, mad non in diametro, li quali si
chiudono, e aprono con due molle calcate con le dita, quando bisogna variare li tuoni, li quali sono pit
bassi della voce formata dall’ Cboé.”

Rendalls Interpretation dieser Stelle (Grove, Art. Clarinet), es handele sich hier um die Dennerklarinette, ist
reichlich frei, zumal er den italienischen Begriff ,Clarone mit dem Wort ,Claronet” iibersetzt und damit den
Sachverhalt verschleiert. Es sei hier erginzend hinzugefiigt, daB in der franzosischen Ubersctzung des ,Gabi-
netto “ (1776) dieses Wort nicht, wie nach Rendall zu erwarten wire, mit ,Clarinet“ sondern mit
»Clarion” (Trompete in gewundener Form) iibersetzt wird, ganz abgesehen davon, daf Bonanni den ,Clarone”
irnerhalb des Artikels iiber die Oboe erwihnt.

18 Rameau, Gossec et les clarinettes, Le Guide musical, 1903, 183 f.

19 Rameau et les clarinettes, SIMG, 1913, 27 f. — Hindel verwendete die Klarinette 1740 in seiner sogenann-
ten Fitzwilliam-Ouvertiire, hat aber im iibrigen von dem Instrument keinen weiteren Gebrauch gemacht.
Vgl. hierzu R. B. Chatwin, Handel and the Clarinet, The Galpin Society Journal, III, 1950.

20 a.a. O.
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1755 (26. Midrz) J Stamitz fithrt in Paris eine Sinfonie mit Klarinetten auf, obwohl keine
eigenen Klarinettenpartien vorgesehen sind. Im Etat der Thurn und Taxis’schen Hof-
kapelle Regensburg sind zum ersten Mal Klarinettisten verzeichnet: Wack (36 Jahre
alt), 1 Klarinettist, und Engelhard Engel, 2. Klarinettist. Das ist, soweit bekannt,
somit die fritheste Erwdhnung von Klarinettisten in einem Kapelletat.

1757 Gossec komponiert zwei Airs mit Begleitung der Klarinette.

1757 (April) In Paris werden mehrere Sinfonien von Filippo Ruggi unter Verwendung von
Klarinetten aufgefiihrt.

1760 Der ,,Mercure de France” berichtet iiber mehrere Klarinettenduette. Nach Gerber ATL
schrieb auch der 1760 verstorbene A. Filtz Kompositionen fiir Klarinette.

1761 In Paris werden eine Sinfonie von Schencker und ein , Dies irae“ von Gossec unter Ver-
wendung von Klarinetten aufgefiihrt.

1763 J. Chr. Bach verlangt die Klarinette in seiner Oper ,Orione” in London 2!.

Mit Valentin Roesers ,Essai d' instruction a I'usage pour ceux qui composent pour
la clarinette et le cor” (Paris, Le Menu [1764]) erschien die erste Instrumentations-
anweisung fiir die Klarinette. Der Traktat enthilt auch einen Katalog, in dem u. a.
Solokompositionen fiir Klarinette von Roeser, Bullont, Tobi, Kuchler (Kuechler),
Hartmann und Chapparelli angezeigt sind und unter denen Roesers , Premier Recueil
d'airs d'Opéra comique pour deux clarinettes” einen bemerkenswerten Hinweis fiir
die damalige Verbreitung des Instruments gibt.

Nach dem bisher Mitgeteilten 148t sich mit Recht annehmen, daBl das Klarinetten-
spiel auch schon vor 1750 seine, wenn auch &rtlich begrenzte, Pflege gefunden hat.
Zumindest ist festzustellen, daB die etatsmifige Fithrung der Klarinette in den
Orchestern, die erst relativ spit einsetzt, kein objektives Bild iiber die wirkliche
Verwendung des Instruments vermittelt. Eine Tabelle, wie sie R. Haas auf S. 217
seiner , Auffithrungspraxis“ bietet, hat demnach nur sehr relative Bedeutung. Es
sind geniigend Beweise vorhanden, daf die Klarinette, lange bevor sie in den
Kapelletats als Soloinstrument erscheint, schon als Neben- oder Aushilfsinstrument
von den Musikern praktiziert wurde. Nach Kdchel 22 wurde die Klarinette beispiels-
weise in Wien erst 1787 offiziell in das Orchester aufgenommen (nicht 1782, wie
manchenorts angegeben), hingegen berichtet schon Charles Burney in seinem , Tage-
buch einer musikalischen Reise” (1770, Bd. I, S. 149) aus Wien:

+Alle Mittage und Abende war bey dem Essen, in dem Gasthofe zum
goldenen Odisen, worinn ich abgetreten war, Musik; aber gewéhulich
war sie schlecht, besonders die von einer Bande mit blasenden Instru-
wmenten, welche niemals fehlten, sich wihrend des Tisches einzustellen.
Diese bestund aus Waldhérnern, Clarinetten, Hoboen und Bassons”.

Siebzehn Jahre vor ihrer Einfithrung in das Wiener Orchester war die Klarinette
also schon bei den Wiener Gassenmusikanten beheimatet, und Fr. Chr. Nicolai 23
berichtet 1781, da die Wiener Militirmusik mit 2 Schalmeien, 2 Klarinetten,
2 Waldhérnern, einer Trompete und einer grofen Trommel besetzt gewesen sei.
Qualemberg (1 1788), ciner der frithesten Mannheimer Klarinettisten, erhielt nach

2t Vgl auch J. G. Prodhomme, Notes d’archives concernant I'emploi des clarinettes en 1763 in: Bulletin de
la Société francaise de Musicologie, 3. Jg., 1919, Nr. 4 (April).

22 L. Ritter v. K&chel, Die kaiserliche Hofmusikkapelle in Wien von 1543 bis 1867, Wien 1869, S. 26.

23 Beschreibung einer Reise im Jahre 1781,
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Lipowsky 2* seine Ausbildung als Klarinettist in Wien, es muf hier also schon in
sehr frither Zeit die Méglichkeit dazu bestanden haben. Kolneders Argument 23, das
Chalumeau in Glucks ,Orfeo” (1761) sei deswegen nicht als Klarinette aufzufassen,
weil diese erst 1782 (?) in das Wiener Orchester eingefithrt worden sei, ist daher
wenig iiberzeugend. Hermann Aberts Erklarung, daB es sich hier um eine
Schalmey, den Vorldufer der Oboe, handele, weil Gluck in Paris diese Partie mit
einer Oboe besetzte, ist einleuchtender 26.

Die unterschiedslose Anwendung der Bezeichnungen , Chalumeau“, ,Clarino” und
+Clarinetto” fiir ein und dasselbe Instrument in der Zeit vor 1750 ist nicht bezeugt.
Gestiitzt wurde diese Vermutung bisher lediglich dadurch, da8 fiir die Frithzeit der
Nachweis entsprechender Klarinetten-Kompositionen fehlte. Bedenkt man aber, daff
z.B. die Sinfonien von Schencker und Ruggi simtlich verschollen sind, so nimmt das
Fehlen von Kompositionen aus einer noch weiter zuriickliegenden Zeit nicht weiter
wunder. Auch die bei Roger et Le Céne erwihnten Airs von J. Ph. Dreux wurden, wie
erwihnt, bislang nicht aufgefunden. Es ist zwar mit Sicherheit zu vermuten, daf die
Klarinettenspieler der Friihzeit auch andere Partien —beispielsweise Oboenpartien —
iibernommen haben, auf Grund dieser Praxis jedoch auch eine Ubertragung des In-
strumentennamens annehmen zu wollen, besteht kein AnlaB. Burney berichtet 1770
iiber das Briisseler Opernorchester, daB der erste Klarinettist die ,Hoboparthie
blief...“?7, und Backofen2® erwihnt noch 1824 (!), daB die Franzosen ,bei Sin-
fonien und Concerten, wemn nicht besonders Clarinetten dazu gesetzt sind, die
Hoboenparthien gern durch sie besetzen”. Schon in den bei Roger et Le Céne er-
schienenen Duetten ist die Art der Ausfiihrung freigestellt; trotzdem werden in der
(berschrift Trompete, Klarinette und Chalumeau eindeutig unterschieden. Wenn
noch Lebermann?® glaubt, die Bezeichnung ,Klarinette” sei erst im zweiten Drittel
des 18. Jahrhunderts aufgekommen, so ist das schon durch die Forschungen Rudolf
Wagners und den Roger-Katalog widerlegt. Es darf mit Recht angenommen werden,
daB es Denner selbst gewesen ist, der dem Instrument den Namen Klarinette ge-
geben hat, wahrscheinlich deswegen, weil er einen Ersatz fiir die schwer spielbare
Clarintrompete schaffen wollte, wie ja etymologisch deutlich wird. Wenn von der
Klarinette auch hie und da der Clarinpart iibernommen wurde, so 1a8t sich, wie
gesagt, daraus nicht ableiten, daB die mit ,Clarinetto“ signierten Instrumental-
partien als Clarino-, also Trompetenstimmen aufzufassen sind, wie Mennicke be-
hauptet 3.

Adam Carse bezeichnet in seinem 1938 erschienenen Buch , Wind instruments and
inventors“ das Chalumeau als das Irrlicht unter den Blasinstrumenten. Tatséchlich
ist die Chalumeaufrage bis heute unbeantwortet geblieben, obgleich ihre Klarung fiir
die Klarinettenforschung ein Hauptproblem darstellt, da die restlose Aufhellung der
Friihgeschichte der Klarinette mit der Lésung des Chalumeauproblems auf das
engste verkniipft ist. Die einzelnen instrumentenkundlichen Beziehungen zwischen

2t a. a. O.

2 a.a O.

26 Vgl. das Vorwort zu DTO, XXL Jg.

27 Tagebudh, II, 22.

28 Anweisung zur Clarinette (Vorwort), Leipzig [2/1824].

a.a. 0.
30 Hasse und die Gebriider Graun, Leipzig 1906, S. 278 f.
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Chalumeau und Klarinette sind allgemein bekannt und kénnen hier iibergangen
werden3!. Da sich kein Originalinstrument erhalten hat, hilt es schwer, iiber die
Verwendung des Chalumeaus zu referieren. Obwohl sich in der Literatur hiufig
die Behauptung findet, das Chalumeau (als Vorlaufer der Klarinette) sei schon im
17. Jahrhundert bekannt gewesen und u. a. von Mersenne beschrieben worden, muf}
mit Nachdruck festgestellt werden, dal Mersenne unter dem Namen , Chalumeau”
die Dudelsackpfeife beschreibt, das Chalumeau mit zylindrischer Bohrung und ein-
fachem Rohrblatt jedoch nicht erwdhnt. Bezeichnenderweise ist auch keine Kom-
position vor 1700 bekannt, in der das Chalumeau verlangt wiirde. Erst im 18. Jahr-
hundert taucht der Name in den Partituren auf, u. a. bei M. A. Ziani (1704), Bonon-
cini (1707), A. Ariosti, R. Keiser, J. Ph. Dreux, Chr. Graupner, J. A. Hasse, G. Ph.
Telemann u. a.

Die erste Beschreibung des Chalumeau findet sich bei J. G. Walther, dann bei
Majer32 und Eisel®3, Walther vereinigt in seinem Lexikon unter diesem Begriff
nicht weniger als vier verschiedene Instrumente: a) die Schiferpfeife, b) die Dudel-
sackpfeife, c) ein Blasinstrument mit 7 LSchern, Tonumfang f-a*, und d) ein Blas-
instrument wie unter c), jedoch zusétzlich mit Daumenloch und 2 Klappen versehen,
Tonumfang f'—a" (b, h*'. ¢**). Von diesen sind lediglich die unter ¢) und d) an-
gefithrten als Instrumente mit einfachem Rohrblatt aufzufassen. Kompliziert wird
das Problem vor allem durch die scheinbare Identitit des unter d) genannten In-
struments mit der Dennerklarinette. Durch Majer wissen wir, da das Chalumeau
in Familien gebaut wurde, wobei er uns auferdem noch einen bislang nicht beachte-
ten Hinweis gibt: §s

»~Man hat sonst Diskant, Alt- oder Quart-Chalumeaux, wie auch Tenor- und Bass-Chalu-
meaux, theils mit dem Franzésischen, theils mit Teutschem Ton, und sind absonderlich
ratione des schwehren Ansatzes sehr hart zu blasen, die Application darauf correspondiret
meistens mit denen Fldthen; Allein deren Ambitus erstrecket sich nicht viel iiber eine Octav.
Wird deshalben vor umndthig eraditet, weitliufiger hievon zu melden, zumalen, wann man
eine Flthen blasen kan, wird man audh hier praestanda praestiren kéunen.”

Bemerkenswert ist nach dem Gesagten die Anordnung der Instrumente, die Majer
in seiner Lehrschrift vornimmt: Das Chalumeau erscheint seiner identischen Appli-
katur wegen neben der FlSte, diirfte demnach also in der Praxis kaum iiber-
blasen worden sein, da man ein Oktavieren dieses Instruments nicht annehmen
kann; hingegen ist die Klarinette, wohl aus klangisthetischen Riicksichten, neben
die Trompete gestellt, woraus ersichtlich ist, daB eine terminologische Gleich-
setzung von Chalumeau und Klarinette in der damaligen Zeit nicht Brauch war.
Hans Engels® Auffassung, Telemanns Chalumeaukonzerte stellten in Wahrheit
die frithesten Klarinettenkonzerte dar, wird man sich daher schwerlich anschlieBen
kénnen. Die Zweifel an Engels These werden noch verstirkt durch die Feststellung,
daB die Konzerte 1761 — also noch zu Telemanns Lebzeiten — im Breitkopfschen
Katalog 35 unter der Rubrik , XXI Die Chalumeaux, oder Schalmey* gefithrt werden.

31 Vgl. Oskar Kroll, Das Chalumeau, ZfMw, 15. Jg., S. 374.

32 a a O.

33 a.a. O. — Bonanni erwihnt ebenfalls das Chalumeau in seinem .Gabinetto armonico” (1722) in dem
Artikel iiber die Oboe, versteht darunter aber wahrscheinlich die Schalmey.

34 Das Instrumentalkonzert, Leipzig 1932, S. 564.

35 Verzeichnis musikalischer Werke welche nicht durch den Druck bekannt gemacht worden . ., Erste
Ausgabe, Leipzig, Michaelmesse 1761.
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Mit Sicherheit darf man daher annehmen, daB Telemann seine Chalumeau-
konzerte von einem Doppelrohrblattinstrument ausgefiihrt wissen wollte.

Die einzigen Abbildungen des Chalumeau sind uns im 18. Jahrhundert durch
Diderot (Encylopédie) und Reynvaan 3¢ erhalten, und auffallenderweise werden hier
lediglich Diskant-Chalumeaux dargestellt, wihrend auf das Tenor- oder BafB-
Chalumeau iiberhaupt nicht Bezug genommen wird. Tatséchlich aber existieren u. a.
von Graupner Kompositionen, in denen diese herangezogen werden:

Beisp. 1
OUVERTURE a 3 CHALUMEAUX DI GRAUPNER
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Schon Mattheson betont in seinem ,Neu erdffueten Ordhester” (1713) den un-
angenehmen Klang des Chalumeau, ebenso wird auch in der ,Euncyclopédie” (1753)
der Ton als , désagréable et sauvage” bezeichnet und erwéhnt, daf das Instrument
in Frankreich nicht mehr in Gebrauch sei.

Die unterschiedliche Spielpraxis der Klarinette vor 1750 ist zweifellos eine Haupt-
quelle der sich widersprechenden zeitgendssischen Aussagen. Die frithen Klarinetten-
kompositionen waren zumeist fiir einen bestimmten Spieler gedacht und seinen
speziellen Fihigkeiten, die recht unterschiedlich gewesen sein mdgen, angepaBt.
Hiufig genug mag sich dieser seine Kompositionen sogar selbst geschrieben haben,
wie wir aus spiteren Beispielen wissen. Valentin Roeser, der den ersten Klarinetten-
traktat verfaBte und auch fiir das Instrument komponierte, war Klarinettist in der
Kapelle des Prinzen von Monaco, und Gaspard Procksch, von dem in den 1760er
Jahren zahlreiche, heute verschollene, Kompositionen erschienen, fungierte als
+Primo Clarinetto (sic) della Musica di S. A. S. il Principe di Conti”.

DaB es in der Frithzeit der Klarinette keine einheitliche Spielpraxis gegeben hat,
geht aus den unterschiedlichen Griffanweisungen bei Majer und Eisel hervor. Sicher-
lich haben beide Theoretiker ihre Kenntnisse iiber Griffe und Tonumfang der
Klarinette von ihnen bekannten Musikern gewonnen. Beider Angaben beziehen sich
noch auf die zweiklappige Dennerklarinette, die offenbar bis um die Jahrhundert-
mitte der allgemein gebriuchliche Typ gewesen ist. Bei Weigl (1740) und in der
Luthérie der Diderotschen Enzyklopédie (1767) wird die Klarinette mit 2 Klappen
dargestellt, auch die beiden 1765 entstandenen Klarinettenkonzerte von Franz-
Xaver Pokorny, auf die weiter unten noch eingegangen wird, weisen als tiefsten
Ton lediglich das f auf, was allerdings nicht unbedingt als Beweis fiir die Verwen-
dung eines Zweiklappen-Instruments gewertet werden darf, da das tiefe e bei den
frithen Instrumenten klanglich noch wenig brauchbar war. Roeser (1764) kennt

38 Musijkaal Konst-Woordenboek, Amsterdam 1795.
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schon die 4-Klappen-Klarinette und sagt von den beiden Langstielklappen: ,Ces
deux Clefs ont été adjoutées il n’y a pas longtemps!" Wenn daher Curt Sachs3? be-
hauptet, ein Sohn Denners habe schon um 1720 die h-Langstielklappe konstruiert
und somit auch das kleine e gewonnen, so stiitzt er sich dabei offensichtlich nur
auf lexikalische AuBlerungen des 19. Jahrhunderts. Ein stichhaltiger Beweis fiir diese
Behauptung ist jedenfalls bisher nicht erbracht worden.

Die Grifftabellen Majers und Eisels differieren jedoch nicht nur hinsichtlich
des Tonumfangs, sondern weichen auch in bezug auf die einzelnen Griffe von-
einander ab (vgl. Tabelle S. 280):

Eisel gibt fiir a" und b’ beide Male denselben Griff an; beide Téne wurden also nur
durch unterschiedliche Lippenstellung gebildet. DaB es sich hierbei nicht um einen
Druckfehler in der Tabelle handelt — es sind in der Tat einige nachzuweisen —,
wird durch den beigefiigten Text bezeugt. Majer hingegen bezeichnet jeden der
beiden Téne mit einem eigenen Griff, und zwar sind seine beiden Griffstellungen
in Eisels Tabelle nicht enthalten. Merkwiirdigerweise stimmen die Tabellen bis zum
f* (abgesehen von zwei kleinen Abweichungen) iiberein, wihrend von diesem Ton
an nicht ein einziger Griff mehr korrespondiert. Die Griffanordnungen Majers fiir
die Téne fis’, g, a° und b’ erscheinen in der Eiselschen Tabelle iiberhaupt nicht,
wihrend umgekehrt in Majers Tabelle die Griffbezeichnungen Eisels fiir die frag-
lichen Téne nicht angegeben sind. Lediglich Majers Griff fiir g* entspricht in der
Tabelle dem f* bei Eisel, wobei jedoch aus dem Text hervorgeht, daB Eisels Tabelle
hier einen Druckfehler aufweist, dieser Griff also ebenfalls nicht verwendet wird.
(In der unten wiedergegebenen Tabelle ist der Griff korrigiert.) Vom h‘ an ver-
schieben sich die Griffe in Eisels Tabelle um einen halben bzw. ganzen Ton bis zu
einer kleinen Terz, d. h. Majers Griff fiir 4' entspricht dem Griff fiir das ¢ bei
Eisel. In der folgenden Ubersicht werden die durch gleiche Griffanordnung gebilde-
ten Tone der beiden Tabellen gegeniibergestellt:

Majer (1732) Eisel (1738)
h . . e s griffidentisch mit . . . . . c
€ e w s s " . A
cis’ “ - dis*
d e o v s s - e’
dis" ,, ~ S *
€' o ow os o » O fis*
f » » g"
fis* - = = s a*
g . ... , . e e e b*
gis" ” 7 e @oo s W
a* " " c

Der Griff, durch den das Instrument véllig ungedeckt ist, fehlt bei Eisel, wihrend
Majer auf diese Weise das b’ gewinnt. Die in beiden Tabellen autonomen Griffe
liegen verstindlicherweise im Ubergangsregister, also dort, wo am ehesten Unrein-
heiten in der Intonation zu erwarten sind.

37 Reallexikon .» Berlin 1913.
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nen Praxis. Wenn Majer das k' durch véllig gedecktes Instrument bei gedffneter
Duodezklappe erhalten will, so iiberrascht das zunichst. Nach moderner Auffassung
miifte dieser Griff, der demjenigen des kleinen f bei geschlossener Duodezklappe

Verglichen mit Majer, entsprechen die Eiselschen Griffe schon weit eher der moder-
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entspricht, bei einem in die Duodezime iiberblasenden Instrument von rechtswegen
das ¢’ hervorbringen, wie es bei Eisel auch entsprechend bezeichnet ist. Mit einem
bloBen Irrtum Majers ist diese Abweichung nicht erklirt. Bedenkt man, daf Majer
noch keine Vergleichstabellen zur Verfiigung hatte — im Gegensatz zu Eisel, der die
Majersche Anweisung benutzen konnte und sicher auch benutzt hat —, daf er also
zum ersten Mal, gewissermaflen aus der sich allméhlich erst bildenden Praxis heraus
eine Grifftabelle geschaffen hat, so sind gewisse Eigenheiten nicht verwunderlich,
sondern miissen geradezu erwartet werden.

Die erheblichen Abweichungen beider Tabellen untereinander erforderten ein Nach-
priifen der Griffangaben auf einem Originalinstrument. Zum Versuch diente die
2-Klappen-Klarinette in C-Stimmung von I. Denner (wahrscheinlich einem Sohn
J. Chr. Denners) des Instituts fiir Musikforschung Berlin 38, Es muf8 dabei von vorn-
herein betont werden, dafl dieses Instrument in sich unrein ist, die beim Spiel ge-
wonnenen Erkenntnisse folglich mit Vorbehalt aufgefalt werden miissen.
Grundsitzlich wire zu sagen, daB der etwas niselnde Ton dieser Dennerklarinette
namentlich im Chalumeauregister stark an die Oboe erinnert, im Mittelregister
durchaus Klarinettenfirbung erhilt und im hohen Register tatséchlich dem Clarino-
klang nahekommt. Wenn die friihen Schriftzeugnisse iibereinstimmend den trom-
petendhnlichen Charakter des Klarinettenklangs betonen, so wahrscheinlich des-
wegen, weil das Instrument zunichst vornehmlich in den héheren Lagen (c¢** bis g™)
verwendet wurde, wofiir auch die weiter unten erwidhnten Klarinettenkonzerte von
J. M. Molter ein Beleg sind. Ein Grund hierfiir mag die ausgeglichenere Klangskala
der hohen Lage bei den frithen Instrumenten gewesen sein. Die Nachpriifung der
abweichenden Griffe bei Majer und Eisel ergab an Hand der Berliner Denner-
klarinette folgende Ergebnisse:

gis -Griff bei Majer unbrauchbar

cis'-Griff bei Majer und Eisel unreines d’

dis’-Griff bei Majer und Eisel unreines e’

f* -Griff bei Majer und Eisel fis’, bei verdnderter Lippenstellung f*

fis' -Griff bei Majer unreines gis’

fis' -Griff bei Eisel unbrauchbar

g -Griff bei Majer unsauber, gut korrigierbar

g" -Griff bei Eisel brauchbar

gis’-Griff bei Eisel brauchbar

a' -Griff bei Eisel ergab unsauberes b‘; schwer korrigierbar

a’ -Griff bei Majer brauchbar

b -Griff bei Majer brauchbar

b° -Griff bei Eisel unsauberes b’, gut korrigierbar

h' -Griff bei Majer unsauberes k', sehr beweglicher Ton, der sich nach i wie auch nach
¢* korrigieren 148t

¢ -Griff bei Eisel entsprechend wie k' bei Majer

cis"-Griff bei Majer unreines d*, leichter zum e als zum d“ korrigierbar

Vom d* an entsprachen die Klangwerte der Berliner Dennerklarinette einwandfrei
den Griffen der Eiselschen Tabelle. Die Griffbezeichnung Majers fiir das a” ergab,

38 Hermn Dr. Alfred Berner, der fiir die Restaurierung des Instruments Sorge getragen hat, sei an dieser
Stelle herzlich gedankt.
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entsprechend der Angabe Eisels, unzweideutig das c¢'*’. Die Frage, inwieweit man
Majer beziiglich des mittleren und hohen Registers einen Irrtum unterstellen darf,
ist schwer zu beantworten. Wichtig ist vor allem, da die zweiklappige Dennerklari-
nette von g’ bis ¢”* eine brauchbare chromatische, wenn auch sehr bewegliche, Skala
bietet. Wenn daher Roeser mitteilt, man habe auf der zweiklappigen Klarinette
weder das ,Si naturel“ (k') noch das ,Ut #“ (cis”) bilden kénnen, so zeugt das
davon, in wie hohem MaBe die Tongebung auf diesen technisch noch wenig durch-
gebildeteten Instrumenten in engstem Zusammenhang mit den individuellen Fahig-
keiten der einzelnen Spieler und den jeweiligen Anspriichen nach Tonreinheit zu
sehen ist. Graupners Forderung des k' fiir das Chalumeau gewinnt unter diesem
Gesichtswinkel besondere Bedeutung (s. Beispiel 1). Roesers und Francoeurs Ein-
wendungen?® gegen den Gebrauch der ,doubles crodies” mdgen ihre Ursache nicht
allein in der durch die damalige Ansatztechnik bedingten Zungenstellung gehabt
haben, sondern auch in der bestindig erforderlichen Labialkorrektur begriindet
gewesen sein. Sicherlich haben die Spieler des 18.Jahrhunderts die Kunst des
Treibens und Fallenlassens eines Tones in unvorstellbarer Vollkommenheit be-
herrscht. Hinzu kommt, daf der Wunsch nach einer ausgeglichenen Tonskala dem
frithen 18. Jahrhundert fremd gewesen ist 4°.

Das Mundstiick der Berliner Dennerklarinette ist, dem damaligen Handwerksbrauch
entsprechend, mit der Birne zusammen aus einem Stiick gedreht und weist nicht die
geringsten Kerbspuren durch die oberen Schneidezihne auf, wie sie bei einem Holz-
mundstiick in neuerer Zeit untriiglich vorhanden sind, ein Beweis dafiir, da dieses
Mundstiick niemals in der Art der neueren Ansatztechnik 4! gebraucht wurde. Wir
haben es demnach mit einer Originalbahn Denners oder wenigstens einer Mund-
stiickbahn des 18. Jahrhunderts zu tun. Aus der Beschaffenheit der Mundstiickbahn
lassen sich wichtige Riickschliisse auf die Spielpraxis eines Blasinstruments gewin-
nen, und es ist aufschluBreich, da die Berliner Dennerklarinette bei einer Bahn-
linge von 20,5 mm einen Neigungswinkel von 6° aufweist, wihrend der Neigungs-
winkel eines modernen Konzertmundstiicks bei einer Bahnlinge von etwa 33,0mm
nur 2° betrigt. Nach heutigem Sprachgebrauch wiirde man die Bahn der Denner-
klarinette als sehr kurz und abstehend (weit) bezeichnen, und es kann mit Sicher-
heit angenommen werden, da$ die Klarinettisten des 18. Jahrhunderts hierfiir sehr
weiche (leichte) Rohrblitter verwendet haben. Damit aber sind sidmtliche Voraus-
setzungen geschaffen fiir eine individuelle Tongestaltung: Treiben und Fallenlassen
des Tones, Schleifen und Glissando. Ein Mundstiick wie das der Berliner Denner-
klarinette fordert zu einer unprizisen Tongebung geradezu heraus, und es wire
fir die Klarinettenforschung gewifl eine lohnende Aufgabe, eine Messung simt-
licher zur Verfiigung stehenden Mundstiickbahnen des 18. Jahrhunderts vor-
zunehmen.

Vergleicht man die literarischen Auferungen iiber den Charakter des Klarinetten-
klangs, so ergibt sich eine auffallende Divergenz. Wihrend z. B. die Trompete durch
die Jahrhunderte gleichbleibend als ein helles, heroisches Instrument bezeichnet wird,
wandelt sich das Urteil iiber den Klarinettenklang recht erheblich. Walther (1732),

39 s. unten.
40 Vgl. hierzu die treffenden Bemerkungen von H.-P. Schmitz in dem Artikel .Fldteninstrumente” in MGG, IV
41 s. unten.
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Majer (1732) und Eisel (1738) beschreiben ihn als dem der Trompete sehr dhnlich.
Selbst noch Johann Ernst Altenburg (1791)42 spricht von dem schneidenden und
durchdringenden Klang des Instruments und fiigt hinzu, daB es sich ,weit besser
in der Ferne als in der Nihe” ausnehme. Zu beriicksichtigen ist allerdings, daB
man hier wahrscheinlich nicht die Klarinette schlechthin, sondern speziell die
D-Klarinette gemeint hat. Roeser*® und Francoeur? weisen um 1765 schon auf
den kantablen Klang der Klarinette hin, von dem Grétry 5 sagt, daB er fihig sei,
den Schmerz auszudriicken. Wenn die Klarinette lustige Weisen vortrage, so meint
Grétry, mische sich diesen eine gewisse Trauer bei, und wenn man in einem Ge-
fangnis tanze, so wiinsche er, daB es nach dem Klange der Klarinette geschehe. Erst
gegen Ende des 18.Jahrhunderts werden dem Klarinettenklang im allgemeinen
Lieblichkeit und Klangschénheit nachgesagt. Johann Friedrich Reichardt rithmt 1796
in seinem ,Musicalischen Almanach”, daB der béhmische Klarinettist Joseph
Beer (1744—1811) ,seinem von Natur rauhen, sdireienden Instrumente zuerst den
hohen Grad von Awnnehmlichkeit und Braudibarkeit fiir Orchester und Kounzert*
gegeben habe. 1790 bekennt der Reichsfreiherr von Boecklin %, seine Empfindungen
wiirden beim Héren von ,Klarinetten und Hérnern zur Freude“ angeregt, im Ge-
gensatz zu Oboe und Fagott, deren Klang ihn traurig stimme, und J. Chr. Fr. D.
Schubart definiert 1806 in seinen ,Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst* den Kla-
rinettenklang als ,in Liebe zerflossenes Gefiihl“, wie dieser iiberhaupt von den Ro-
mantikern iibereinstimmend als , voll, weich” (Fétis), , traumerisch” (Berlioz), , sanft,
aber dabei dodi voll, wollig und rund“ (Wilhelm Schneider, 1834) empfunden wurde.
Schon 1805 gesteht der groBe Klarinettist Xaver Lefévre der Klarinette zu, iiber-
haupt jeden Charakter ausdriicken zu konnen. Tatsichlich ist die Klarinette inner-
halb eines Jahrhunderts von einem wenig gebrauchten, dem barocken Klangwol-
len noch nahestehenden Instrument zum Symbol romantischen Empfindens aufge-
stiegen. Mit dem Wandel des Klarinettenklangs vollzog sich auch eine Verinderung
der Blastechnik, die durchaus als dessen Ursache auffaBbar ist oder zumindest das
neue Klangstreben begiinstigte und beschleunigte.

Im Klarinettenspiel werden grundsitzlich zwei Anblasarten unterschieden, das
»Ubersichblasen” und das ,Untersichblasen. Bei der ersten Ansatzart wird das
Rohrblatt zur Oberlippe gewendet und beim Blasen mit den oberen Schneidezihnen
beriihrt, beim Untersichblasen liegt das Rohrblatt auf der iiber die unteren Schneide-
zihne hiniibergezogenen Unterlippe. Im 18. Jahrhundert war ausschlieBlich das
Ubersichblasen gebrauchlich, wihrend das 19. Jahrhundert in zunehmendem MaBe
das Untersichblasen, die heute iibliche Anblastechnik, kultivierte. J. G. H. Backofen
kritisiert in seiner , Auweisung zur Clarinette” (Leipzig 2/1824), daB noch zu seiner
Zeit etwa die Halfte aller Spieler nach alter Manier blase.

42 Versuch einer Anleitung zur heroisch-musikalischen Trompeter- und Paukerkunst, Halle 1791, S. 12.

43 a.2. 0. §14 ,. La Regle la plus sure et la meilleure de Composer pour la Clarinette, c’est d’avoir
pour but un Chant agréable et naturel, d’éviter les grands sauts et les Traits trop Chromatiques. Enfin de
suivre la régle générale qui dit: qu'il faut composer ou Chanter pour le Coeur et l'oreille, il faut toucher
et ne pas étonner.”

41 Louis Joseph Francoeur (le neveu), Diapason général , Paris 1772, (Clarinette, p.22) ,...Il faut
aveir soin de ne donner aux Clarinettes que des chants simples et naifs

45 Mémoires ou Essays sur la musique, Paris o.J., Bd. 1, S. 237 f.

48 F F.S. A. von Boecklin, Beytrige zur Geschichte der Musik besonders in Deutschland nebst freymiitigen
Anmerkungen iiber die Kunst, Freiburg i. Br., 1790.
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Die Theoretiker des 18. Jahrhunderts kannten offensichtlich nur die Ansatzart des
Ubersichblasens, da das Problem des Ansatzes bei ihnen niemals diskutiert wird.
Aus den Abbildungen bei Majer und Weigl ist nichts zu entnehmen, ebensowenig
bietet auch Diderots Enzyklopidie (Luthérie, 1765) einen Anhaltspunkt. In den
Lehrschriften von Lefévre und Backofen hingegen finden sich bildliche Darstellun-
gen, die das Ubersichblasen erkennen lassen, obgleich Backofen schon das Unter-
sichblasen lehrt. Joseph Frohlich setzt sich 1810 in seinem Lehrwerk , Vollstindige,
Theoretisch-pracktische Musiksdhule” (Bonn 1810) eingehend mit den Vor- und
Nachteilen der beiden Ansatzarten auseinander, wobei er mit etwas fragwiirdigen
Argumenten fiir die konservative Art des Ubersichblasens eintritt. Nach seiner An-
sicht hat der Spieler beim Untersichblasen zwar den Vorteil der besseren Artiku-
lation, da er den ZungenstoB bei schnellen Passagen anwenden kann, aber den
Nachteil, ,daf er nidit so gesdiwind wmit einer solchen Gleichheit... Héhe und
Tiefe wediseln kaun . ..“ Wie Frohlich weiter ausfithrt, 148t sich beim Ubersich-
blasen , die Zunge nidt so genau und sicher anwenden, es entsteht auch durch ilhre
Anwendung im Blasen ein Pfeifen der Luft, der Ton kann nidht gehdrig gebildet
werden, und er erhilt das Klangvolle nicht. Unterdessen ist ihre Anwendung auch
nicht nothwendig, und diejenigen, weldie glauben, dafl ohne dem Zungenstofle kein
lebendiger, energischer, mannigfaltiger Vortrag Statt finden kénne, irren um so
mehr, als sie das einzige Ziel aller Instrumentalisten, besonders des Clarinettisten,
dem Singer gleich zu kommen, zu miflkennen scheinen (auf Lefévres gegenteilige
Ansicht gemiinzt). Wenn daher dieser auch nidit alle Arten des Stofens heraus-
bringt, wie jener, so hat er dodh mehr wahre Grundlagen zu einem festen, vollen
Tone, er kann mehr nads der richtigen Singmethode vortragen, seine Art zu schat-
tieren, alle Nuancen im Ausdruck zu geben, weldhe er vermége seines Ansatzes
ganz in seiner Gewalt hat, ist weit einfacher, mehr wahr ... Deswegen ist auch
hauptsichlich seine Art der Artikulation keine andere, als die des Singers, daher
der grofe Vorzug dieses Instrumentes; und jeder gute Clarinettist (weun er ober
sich bldst) mufl, wie jeder gute Sduger, die Zunge liegen lassen (der Clarinettist
unter dem Kopfe [ =Mundstiick]) und mufl das Wesentliche seines Vortrages, wie
jener durch die Brust geben“.

Abgesehen davon, daB Frohlich sich selbst widerspricht, wenn er einmal zugesteht,
daB beim Ubersichblasen der Ton nicht gehérig gebildet werden kdnne und auch
nicht das Klangvolle erhalte, zum anderen aber behauptet, auf diese Weise konne
der Spieler besser schattieren und alle Nuancen zum Ausdruck bringen, ist leicht zu
erkennen, daB er den Gebrauch der Zunge beim Klarinettenspiel nach den Grund-
sitzen des Sdngers beurteilt und lehrt, mithin klangliche und technische Prinzipien
durcheinanderwirft. Fréhlich stand mit seiner Ansicht im Gegensatz zu den Forde-
rungen anderer Zeitgenossen, die einhellig fiir das Untersichblasen eintraten.

Zwei Griinde wurden vor allem fiir die neue Blastechnik geltend gemacht: die Ge-
winnung eines sanften und lieblichen Tones und die Erreichung des perlenden
Stakkatos, beides Eigenschaften, die dem Klangideal der Romantik entsprachen.
Das Untersichblasen brachte den beweglichen Unterkiefer zu entscheidender Funk-
tion und ermdglichte somit eine feinere Modifizierung des Tones, da die Zunge nun
das Rohrblatt unmittelbar beriihrte, was bei der alten Ansatzart nicht der Fall war,
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weshalb sich diese auch fiir die Bildung des schnellen Stakkatos wenig eignete. Die
Klarinettisten gebrauchten im 18. Jahrhundert das Lungenstakkato, und folgerichtig
empfiehlt auch Frohlich noch als Vertreter der konservativen Blastechnik die
Silben ,ha“ (LungenstoB) fiir das Stakkato, wihrend in den anderen Klari-
nettenschulen des 19. Jahrhunderts hierfiir die Silben ,ta“ oder ,ti“ (Zungen-
schlag) angegeben werden. Lefévre lehnte schon 1805 das Lungenstakkato aus-
driicklich ab und forderte die Anwendung des Zungenstakkatos, da nur die Zunge
odurds ihre Leichtigkeit einen Ausdruck in die Melodie und in die Ausfiihrung der
Sitze" bringen konne. In der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung finden
sich im Jahre 1808 die Ausfithrungen eines Anonymus, die hier denjenigen des
Wiirzburger Universitdtsmusikdirektors Frohlich gegeniibergestellt seien7:
»Damit die Klarinette Liebhaberinstrument werden kann ... gehért zuerst, daff
man aufhort, das Blatt oben zu blasen, wie die Franzosen sogar noch in ihrer An-
weisung [bezieht sich auf die Schulen von Michel Yost und Xaver Lefévre]. Man
verliert dann freylich jene duflerste Hohe, aber man gewinnt dagegen — ich modhte
sagen — das ganze Instrument. Selbst die Haltung ist nach jener Weise schwieriger,
und giebt dem Kopfe eine unangenehme Richtung. Allein wie ist es moglich, einen
sanften und zarten Ton zu bilden, wenn man das fiebrige Blatt mit den Zihnen
beriihrt? Hierdurch mufd ganz unvermeidlids ein scharfer Ton herauskommen . . .*
Der Hinweis auf die franzdsische Schule, wo man an der konservativen Art des
Ubersichblasens offensichtlich sehr lange festgehalten hat, gibt den Worten
J. J. Rousseaus einen tieferen Sinn, der feststellt ,,en France on se plait & dénaturer
le caractére de dhaque instrument” 48, Selbst F. J. Fétis kritisiert noch 1830 die Blas-
technik der Franzosen:

sLes clarinettistes allemands ont une supériorité incontestable sur les Frangais.
Quelques-uns de ceux-ci se sont distingués par un jeu brillant, mais ils n’ont jamais
pu acquérir le son doux et velouté de leurs rivaux de I' Allemagne. Divers préjugés
les en ont empédiés; par exemple, ils font consister une partie du talent a tirer de
leur instrument un som puissant et volumeux; de plus, ils s'obstinent a presser
I'anche par la lévre supérieure, au lieu de I'appuyer sur I'inférieure, qui est a la fois
plus ferme et plus moelleuse” 2.

Backofen®® weist noch auf einen technischen Umstand hin, der zur schnellen Ver-
breitung des neuen Ansatzes beigetragen haben mag. Um 1812 hatte der sehr ge-
schiitzte Klarinettist Iwan Miiller eine neue, mit 13 Klappen versehene Klarinette
konstruiert, die neben anderen wesentlichen Verbesserungen zwei Verbindungen
mit der Cis- und Dis-Klappe brachte, die mit dem Daumen der rechten Hand be-
dient werden mufiten. Im 18. Jahrhundert waren zum Stiitzen des Instruments
beide Hinde erforderlich, da der Daumenhalter erst im Laufe des 19. Jahrhunderts
in Gebrauch kam. Fiir das Untersichblasen hingegen reichte z.B. die linke Hand
zum Halten des Instruments aus — einen weiteren Stiitzpunkt bildete jetzt die
Unterlippe —, wihrend der mit altem Ansatz blasende Spieler das Instrument zu-
sitzlich durch den Daumen der rechten Hand stiitzen mufBte, da sonst durch das

4/ AmZtg, 1808, Sp. 369.

48 Der Passus findet sich als Zusatz zu einer Komposition fiir Maultrommel, die zwischen mehrere von
Rousseau komponierte Klarinettenduette eingeschoben ist.

49 La musique mise & la portée de tout le monde, Paris, 1830.

59 a.a. 0.
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Gewicht des unteren Klarinettenteiles das Rohrblatt an die Oberlippe gedriickt
und eine Tongebung unmdéglich geworden wire. Man hatte mithin gar nicht den
rechten Daumen frei, um die Cis-Dis-Verbindung bedienen zu kénnen. Damit war
der Gebrauch der sich schnell durchsetzenden Iwan-Miiller-Klarinette, die wesent-
liche technische Vorteile und Erleichterungen bot, von der neuen Ansatzart ab-
hingig5!. Durch diese Uberlegung wird deutlich, da die Veridnderung des Blasan-
satzes auch durch die zunehmenden technischen Anforderungen an Spieler und
Instrument notwendig wurde.

Damit ist eindeutig erwiesen, da im 18. Jahrhundert die Technik des Ubersichbla-
sens bevorzugt wurde, die sich namentlich in der franzésischen Blastradition bis weit
in das 19. Jahrhundert hinein zu behaupten vermochte und noch heute auf dem
Balkan sowie in Italien und Lateinamerika — hier namentlich in der Jazzpraxis —
fortlebt, wihrend sich mit dem aufkommenden romantischen Klangideal die Kla-
rinettisten mehr und mehr der neuen Blastechnik des Untersichblasens zuwandten.
Schwierig ist es, den Zeitpunkt fiir das Aufkommen der neuen Blastechnik zu be-
stimmen, da beide Anblasarten noch lange Zeit nebeneinander herliefen. Roeser
(1764) und Francoeur (1772) diskutieren die Ansatzfrage iiberhaupt nicht, wobei
aber aus einer Formulierung Roesers ersichtlich wird, daB fiir ihn das Ubersich-
blasen selbstverstindlich gewesen ist:

»Beaucoup de doubles Croches dans le Mode paralléle ne sont point en usage sur la
Clarinette, attendu que la poitrine doit substituer au coup de Langue, & cause de
la position de I' Anche qui se trouve sous le Palais de la Bouche.”

Zu beriicksichtigen wire allerdings, daB es sich sowohl bei Roeser als auch bei
Francoeur um franzdsische Lehranweisungen handelt. Fiir Deutschland fehlen
Schriftzeugnisse dhnlicher Art aus dieser frithen Zeit, es kénnen somit nur die Kom-
positionen selbst als Kriterien dafiir herangezogen werden, wann die Klarinette
ihren Charakter als Clarininstrument verloren hat. Nach Boese 32 galten bisher die
um 1770 entstandenen Konzerte von Karl Stamitz als die frithesten Klarinetten-
konzerte iiberhaupt, und es ist festzustellen, daf hier schon sowohl der Tiefenlage
als auch dem kantablen Charakter der Klarinette Rechnung getragen wird. Selbst
wenn die Vivaldikonzerte, die noch die Clarinmanier erkennen lassen, als Klari-
nettenkonzerte zu identifizieren wiren, betrigt der zeitliche Abstand zu den
Stamitzkonzerten noch immer rund 30 bis 35 Jahre, innerhalb derer sich das Instru-
ment von der Clarinpraxis emanzipieren konnte.

Bislang blieben von der Forschung einige Klarinettenkonzerte unbeachtet, bei
denen die technische Anlage des Soloparts wertvolle Aufschliisse bietet und ein Be-
weis dafiir ist, daB die Klarinette in ihrer Friihzeit als Ersatz fiir die Clarintrom-
pete gedacht war. Gemeint sind die 4 Klarinettenkonzerte des Durlacher Kapell-
meister Johann Melchior Molter (ca. 1695—1765) und 2 Konzerte des Kapellmeisters
Franz Xaver Pokorny (1729—1794), der an den Héfen von Oettingen-Wallerstein
und Thurn und Taxis bedienstet war?3. Sind die Molterkonzerte noch ausschlief-

51 Auf die besonderen Umstinde und Griinde, die zur Entwicklung dieses Instrumentes fiihrten, kann hier
nicht eingegangen werden. Das neue Instrument fand in der Fachwelt starke Beachtung und gab AnlaB zu
mancherlei Polemik. — Bischoff in Darmstadt konstruierte im AnschluB an Miiller eine Klarinette, die auch
den iibersichblasenden Spielern die Erleichterung der cis-dis-Verbindung bot.

52 Helmut Boese, Die Clarinette als Soloinstrument in der Musik der Mannheimer Schule, Berlin 1940.

83 Die Klarinettenkonzerte Molters befinden sich im Besitz der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe
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lich in Clarinmanier angelegt, so wird in den Pokornykonzerten zum ersten Male
die Tiefenlage (Chalumeau-Register) der Klarinette genutzt. Molters Konzerte
diirften zwischen 1740 und 1750 entstanden sein, Pokornys Konzerte stammen aus
dem Jahre 1765 (eines der Konzerte ist datiert), folglich schrumpft der Zeitraum
fiir den Stilumschwung auf etwa 15—25 Jahre zusammen. DaB es sich bei den Molter-
konzerten tatsiichlich um Klarinettenkonzerte und nicht etwa um Clarinkonzerte
handelt, wird einmal durch die Art der Behandlung des Instruments, zum anderen
durch die Verwendung der Klarinette in der Durlacher Hofkapelle bewiesen. Gegen
die Auffassung als Klarinettenkonzerte konnte sprechen, dafl der Solopart bei
Unterschreitung des ¢** in allen Konzerten nur noch Dreiklangsthematik aufweist,
die diatonische Melodiefithrung also entsprechend der Spielmdglichkeit des Clarins
erst vom ¢ an einsetzt. Dennoch sind geniigend Indizien vorhanden, die die Be-
stimmung der Konzerte als Klarinettenkonzerte rechtfertigen. Nicht nur sind
samtliche vier Soloparts eindeutig mit ,Clarinetto” signiert, sondern Molter
unterscheidet auch innerhalb seines Gesamtschaffens zwischen Clarino, Clari-
netto und Chalumeau. Seine Behandlung der Clarintrompete sticht unzweifel-
haft gegen die thematische Fithrung der Klarinette ab. Die nachstehende Tabelle
gibt einen Uberblick iiber den in den Molterkonzerten verwendeten Tonumfang:

Beisp. 3
1 Sarz 2 Sarz 3.Sarz 4.Sarz 5.Sarz 6.Satz

Nr. 302 cl_ 9l/l C”—g”l C/~ eIII _ - _

Nr 304 CI/ _ 9III dll_ e w d_”- d,” - - P

Nr. 334 [ ¢ -e”| c"-¢e”| c’-e” - - -

Nr 337 | g’ - g”"| d'- g”"| - e” = = =

i clarino clarino
‘Nr. 317 [gis’ - ¢”| corni g'-a"|l g'- a’| " - a"| wmni
tacenc

Zum Vergleich ist ein echtes Clarinkonzert Molters (Sig. 317; vgl. auch Bsp. 4, e)
hinzugefiigt, das sich schon rein formal von den iibrigen Konzerten abhebt. Als
wichtiges Kriterium ist dabei das Schweigen der Trompete wihrend des langsamen
Satzes zu werten! Auch bei J. S. Bach pausiert die Trompete im langsamen Satz
seines 2. Brandenburgischen Konzerts, und es sei hier erwdhnt, daB in einem der
vorgeblichen Klarinettenkonzerte Vivaldis das Soloinstrument im langsamen Satz
ebenfalls nicht verwendet wird. Als Grund hierfiir muf angenommen werden, daf§
der Clarintrompeter eine Ruhepause brauchte, denn mit der mangelnden Ausdrucks-
fahigkeit des Instruments hat das sicherlich nichts zu schaffen. In Molters Klari-

(Sign. 302, 304, 334, 337), die beiden Pokornykonzerte in der Fiirstl. Thurn- und Taxis’schen Hofbibliothek
Regensburg. Alle 6 Konzerte sind vom Verf. fiir eine Verdffentlichung im ,.Erbe Deutscher Musik” vor-
gesehen. Rendall (a. a. O.) erwihnt zwar die Molterkonzerte, kennt aber offensicht'ich nur zwei. Neuer-
dings hat Arthur D. Berg die Molterkonzerte fir seine Dissertation ,The history and development of the
Clarinet as a Solo Instrument” (angezeigt im Journal of the American Musicological Society 1954) heran-
gezogen. Diese Arbeit konnte vom Verf. noch nicht eingesehen werden.
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nettenkonzerten hingegen wird das Soloinstrument ohne Ausnahme gefordert,
und es erscheinen im langsamen Satz (Adagio!) sogar schon die spiter in der
Romantik so beliebten Haltetdne (Vgl. Bsp. 4, d). UmfangsmiBig bleibt die Clarin-
trompete bei Molter etwa eine Oktave unter den Spitzentdnen der Klarinette; ¢***
wird vom Clarino nur ausnahmsweise erreicht. Zieht man zum Vergleich das
2. Brandenburgische Konzert Bachs heran, so ergibt sich hier in den beiden Eck-
sitzen fiir die Trompete ein Tonumfang c'—d“‘ bzw. c‘—c"‘5%, Dabei ist aber
die Feststellung notwendig, daf8 in der Bachschen Partitur die Spitzentdne ¢**‘ und
d“* Ausnahme sind, wihrend in den Molterschen Klarinettenkonzerten das Register
iiber dem ¢*“* stindig berithrt wird. Simtliche Klarinettenkonzerte Molters sind fiir
D-Klarinette geschrieben und gehen iiber die Méglichkeiten der Trompete weit
hinaus. Will man die Tonhdhe nicht als absolutes Kriterium gelten lassen — Cla-
rinvirtuosen haben nachweislich das g*** erreicht — so bezeugen doch die charakte-
ristischen Spielfiguren, daB wir es hier tatsdchlich mit eigens fiir die Klarinette ge-
schriebenen Kompositionen zu tun haben:

Beisp. 4

Q)
Nr.304 1Satz

) Sinfonia., concertante,
Nr.317 1Sarz 4 » E— i — o i
Qannkonzet SF——H——H o5
Ewnsarz der

Solotrompete

Fiir zwei dieser in Partitur iiberlieferten Konzerte haben sich die Cembalostimmen
erhalten, und es verlangt Beachtung, daB der GeneralbaBl wihrend der Solopartien
der Klarinette regelmiBig in allen Sitzen pausiert. Die Klarinette wird also ledig-
lich vom Streichkdrper und streckenweise sogar nur von einem Violoncello beglei-
tet. Offensichtlich hat man schon in so frither Zeit den spitzen Cembaloklang als
nicht unbedingt adiquate Begleitung selbst der noch in Clarinmanier gefiihrten
Klarinette empfunden.

34 Bach verlangt in einem anderen Werk auch einmal das f***



Heinz Becker: Zur Geschichte der Klarinette 289

Zur Ergénzung der stilkritischen Beweisfithrung seien hier einige aktenkundliche
Notizen iiber die Verwendung der Klarinette am Durlacher Hofe mitgeteilt35. Auch
in diesem Fall geben die Kapelletats keinerlei verbindliche Auskunft; denn tatséch-
lich wird erst im Jahre 1771 zum ersten Male ein Klarinettist erwihnt, also sechs
Jahre nach Molters Tode. Wann Molter an den Durlacher Hof gelangte, ist nicht
bekannt. Am 16. Oktober 1719 wurde ihm auf sein Bittgesuch hin ein zweijahriger
Urlaub nach Venedig gewihrt, ,umb in der Music mit Erlernung der Italienischen
Manier, auch anderer Vortheile und Handgriffe, sich mehrers zu habilitieren”. 1722
erhielt er als Kapellmeister und Nachfolger J. Ph. Kifers eine feste Anstellung und
folgte 1733 einem Ruf als Kirchenmusikdirektor nach Eisenach. 1743 kehrte er als
Kapellmeister an den Durlacher Hof zuriick, wo er allerdings nur noch einen Rest
des einstmals blithenden Orchesters vorfand. Mit dem Regierungsantritt des jungen
Markgrafen Karl Friedrich (1746) begann die Reorganisation der Hofkapelle, die
nach einem Plan, den Molter am 3. Februar 1747 iiberreichte, verfiigt wurde. Zahl-
reiche, vormals entlassene oder anderweitig beschéftigte Musiker wurden wieder
eingestellt, darunter auch der Flautotraversist Johann Reusch (Reisch), der 1730
von Bayreuth an den Hof gekommen war und im Etat von 1737 als Hautboist und
Lakai gefithrt wird. Am 23. April 1747 wurde er aus der Livrée zum Hofmusiker
beférdert, wahrscheinlich nicht ohne Zutun Molters, der sich nach Schiedermair 3¢
sehr fiir ihn einsetzte. Im Staats- und Adrefkalender von 1763 wird Reusch noch
als Flautotraversist gefiihrt, im Kalender von 1771 hingegen findet sich verzeichnet:

Flautotraversist: Johann Reusch
Hautboist: derselbe
Clarinettist- derselbe

Auch im Kalender von 1773/75 findet man Reusch unter allen drei Gruppen ver-
zeichnet. Nun hat sich ein etwa um 1760 zu datierendes Schreiben Molters erhalten,
in dem er das Gesuch des J. Reusch um Gehaltsaufbesserung befiirwortet: , Demnadt
der durch das austreten des gewesenen Hof Musici, Jacob Hengel, zerrissene Chor
de Musique von Clarinetten und Horn, nunmehro durch Besondern Fleify des Hof
Musici Reuschen anwiederum ergdnzet und wir nun auch durch erstgenannten Hen-
gels ausweichen dessen gantze Besoldung ledig werden .. ." 5.

Obwohl also erst 1771 im Durlacher Etat ein Klarinettist auftaucht, hat mindestens
schon zehn Jahre frither ein Ensemble von Klarinetten und Hérnern bestanden! Da
J.Reusch, der spiter als Klarinettist gefithrt wird, den Jacob Hengel ersetzt hat, ist
mit Sicherheit anzunehmen, daB Hengel in diesem Chor de musique Klarinette ge-
blasen hat. Von Reusch ist aus dem Jahre 1769 noch ein weiteres Bittgesuch vor-
handen, in dem er ausfithrt, daB er die ,consertisten und premier Flauto-Stelle
nicht weniger das premier Blafen auf dem clarinett” schon lange Zeit versehen
habe 8. Wahrscheinlich ist diese AuBerung Reuschs mit dem Ausscheiden Hengels
in Zusammenhang zu bringen, vielleicht war Hengel als Premier-Klarinettist sogar

55 Vgl. Ludwig Schiedermair, Die Oper an den badischen Héfen des 17. und 18. Jahrhunderts, SIMG, XIV
(1912/13).

56 a.a. O. S. 445.

57 ebenda.

5% ebenda, Anmerkung.
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der Anfiihrer dieser Gruppe, wie es spiter allgemein iiblich wurde, dem 1. Klarinet-
tisten die Leitung der Harmoniemusik zu iibertragen (Vgl. H. Simon Hermstedt in
Sondershausen, Gépfert in Meiningen u. a.). Demnach mufl Reusch schon, bevor er
als Premier-Klarinettist fungierte, dieses Instrument geblasen haben, da man
schlecht annehmen kann, daB ein Unerfahrener gleich die erste Klarinettistenstelle
erhielt. Hengel weilte schon recht lange am Hofe, denn er wird im Besoldungsbuch
vom Jahre 1738 als ,Hofmusicus“ gefithrt. Zieht man in Betracht, daB 1747 die
Kapelle véllig neu organisiert wurde und daB beide Musiker, die spiter nachweis-
lich die Klarinette bliesen, zu dieser Zeit schon in der Kapelle beschiftigt waren,
so muf mit der Méglichkeit des Klarinettenspiels am Durlacher Hofe schon in den
40er Jahren gerechnet werden. Mithin konnen die Molterkonzerte auch schon in
dieser Zeit entstanden sein. Dafiir wiirden auch die stilistische Haltung der Kon-
zerte (im Vergleich zu den 1765 entstandenen Pokornykonzerten) und weiterhin
der Umstand sprechen, daB Molter ausschlieBlich D-Klarinetten als Soloinstru-
mente verwendet, wihrend bei Pokorny B-Klarinetten erscheinen. Die bisher ange-
nommene Prioritit der Mannheimer Kapelle hinsichtlich der Verwendung von Kla-
rinetten kann demnach angezweifelt werden.

Die von Franz Xaver Pokorny iiberlieferten beiden Klarinettenkonzerte unterschei-
den sich in der Behandlung des Soloparts eindeutig von den Molterkonzerten:

Beisp. 5 1.Satz 2 Sarz  3Swuz
ES"DW ~ b// _ a// —C/”
Konzert f f J
B _ DW C” d /4 q/_ e /4 f‘ _ d w
Konzerv

Sind Molters Konzerte bisher die einzigen gesicherten, in denen die Klarinette noch
als ,Barockinstrument“ verwendet wird, wie man aus der plastischen Gegeniiber-
stellung von Tutti- und Solostellen nach Vivaldischem Vorbild ersehen kann,
wobei das Orchester wihrend der Solopartien nur eine schlicht akkompagnierende
Funktion erhilt, so kiindigt sich in den Pokornykonzerten der neue, galante Stil
an. Die Klarinette steht nicht mehr als konzertierendes Instrument dem Tutti gegen-
iiber, sondern greift — mehr figurierend als melodisierend — in das orchestrale Ge-
schehen ein. Auch in der melodischen Haltung prégt sich hier der neue Geist aus:

Beisp. 6
B-dur Konzert 1Saz

I\

Ty

:

i)
Y

) s T S S — -
el
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Es fallt auf, daf die Klarinette im Es-dur-Konzert das ¢’ nicht unterschreitet und
im wesentlichen tiber dem ¢ liegt, wahrend im B-dur-Konzert die Tiefenlage
(Chalumeau-Register) bewuft und bevorzugt eingesetzt wird. Bei beiden Konzer-
ten bringen die Uberschriften zudem einen nicht ohne weiteres verstiandlichen Zu-
satz; beim Es-dur-Konzert ,per il Clarinetto Primo“, beim B-dur-Konzert ,per il
Clarineto [sic] secundo” Diese Beischriften scheinen deshalb merkwiirdig, weil es
sich ja um Solokonzerte handelt, die Bemerkung sich also nicht auf eine 1. oder 2.
Klarinettenpartie bezichen kann. Nun wurde in der Clarinpraxis mit I. Clarino das
Register von ¢* bis ¢***, mit II. Clarino das Register von g’ bis g** bezeichnet 5. Es ist
demnach nicht ausgeschlossen, daB dieser Brauch hier in der frithen Klarinetten-
praxis noch lebendig ist, zumal der Solopart im Es-dur-Konzert eindeutig iiber dem-
jenigen des B-dur-Konzertes liegt. Vielleicht sind aber auch nur bestimmte Spieler
gemeint, und es muB ,Clarinetto” als ,Clarinettista“ gelesen werden. Gaspard
Procksch wird, wie bereits erwihnt, im Breitkopf-Katalog von 1777 noch als , Primo
Clarinetto [sic] della Musica di S. A S. il Principe di Conti“ bezeichnet.

Die bisher in der Literatur immer wieder getroffene Feststellung, die Klarinette sei
erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts in das Orchester iibernommen worden, ist nur
insofern richtig, als es sich um die etatsméfige Verwendung der Klarinette handelt.
Erst in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts wurde der spezielle Klangcharakter
der Klarinette erkannt und solistisch wie orchestral benutzt. Als Nebeninstrument
wurde die Klarinette mit Sicherheit auch schon vor 1750 gerne praktiziert. Wenn
Jacob Adlung 1758 in seiner , Auleitung zu der musicalischen Gelahrtheit” (S. 588)
sich bei der Erlduterung der Klarinette mit dem Hinweis begniigt ,Clarinet ist be-
kannt”, wenn Valentin Roeser % vor 1764 schon Opernfavoritstiicke fiir zwei Kla-
rinetten arrangierte und drucken lieB, so spricht das eindeutig fiir die allgemeine
Verbreitung des Instruments in der damaligen Zeit.

Die bevorzugte Stellung, die die Klarinette in dem allmihlich aufkeimenden Vir-
tuosenzeitalter einnahm, ist vor allem klangisthetisch begriindet, da das Instru-
ment dem Klangwollen der neuen Zeit besonders entgegenkam. Aus denselben
klangésthetischen Griinden mufite die Oboe von ihrer bis dahin behaupteten Vor-
rangstellung mehr und mehr zuriickweichen. Die zunehmende Gefiihlsbetonung im
Klangideal des 18. Jahrhunderts dufierte sich auch in einer stirker werdenden Be-
tonung der emotionalen Einstellung dem Instrumentarium gegeniiber, an das nun-
mehr primdr der MaBstab der Empfindungsvermittlung angelegt wurde, und es ist
nur folgerichtig, wenn Wert und Anerkennung eines Instruments von seiner Fihig-
keit, die menschliche Stimme nachzuahmen, abhingig gemacht wurden. Galt noch
dem GeneralbaBzeitalter die Oboe als das der Sopranstimme am nichsten stehende
Instrument, so wurde im Zeitalter der Empfindsamkeit und der Romantik neben der
Flote der Klarinette in dieser Hinsicht der Preis zuerkannt. Eisel sagt 1738 von der
Oboe: ,Es ist dieses gleichsam redende Instrument, wenn es wohl tractiret wird,
eines der angenelmsten unter allen, und das der mensdhlidhen Stimme wohl am
nddhsten tritt.” Mattheson ordnet unter diesem Gesichtspunkt die Fliite allemande

59 Vgl. hierzu Daniel Speer, Grundrichtiger, kurz, leicht und néthiger Unterricht der musikalischen Kunst,
Ulm 1687

60 a.a. O.
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vor der Oboe ein, und auch Majer nennt hier die Fl5ten an erster Stelle. Boecklin 6!
bezeichnet noch 1794 die Oboe als das ,der Menschenstimme am nichsten stehende
Instrument”.

In der Folgezeit ging dieses Pradikat auf die Klarinette iiber. Froehlich 62 sagt von
ihr: unter allen Blasinstrumenten ist keines, weldies einer vollen weiblichen So-
pranstimme so nahe kommt wie das Clarinett”, und J. G. Albrechtsberger ®3 besti-
tigt, daB sie ,im Ton aber am meisten der Menschenstimme* gleichkomme. Auch
F. Th. Blatt® konstatiert: ,Der Ton der Klarinette kommt unter allen Blasinstru-
menten der Sopranstimme am niichsten”. Wenn Wagners Jugendfreund Ortlepp in
seiner ,Charakteristik Beethovens“ 1836 sogar von der ,hellblonden Klarinette*
schwirmt %5, so deckt sich dieses Urteil sinngemdB mit der AuBerung Berlioz’, der
die beriihmte Klarinettenkantilene in der Freischiitz-Ouvertiire mit einem ,,jung-
friulichen Gesange“ vergleicht.

Die Geschichte der Klarinette im 18. Jahrhundert zeigt ganz deutlich: der Geist
einer Epoche schafft sich sein Instrumentarium, nicht umgekehrt! Die Klarinette,
unter dem speziellen Klangaspekt der Barockmusik entwickelt, konnte infolge der
Variabilitit ihres Klangcharakters den Stilwandel um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts und um 1800 nicht nur iiberdauern, sondern sich dem verinderten Klang-
wollen in iiberraschender Weise angleichen. Dieses Anpassungsvermdgen sicherte
dem Instrument einen individuellen und bleibenden Platz im Orchester, und das
nicht nur auf Grund einer &duferlichen Verfeinerung und technischen Verbesserung,
sondern vielmehr infolge einer elementaren Umwandlung des gesamten Spiel-
habitus, die in der Instrumentengeschichte nicht alltéglich ist.

Die Echtheitsfrage in Mozarts Violinsonaten KV 55 - 60

VON RICHARD ENGLANDER, UPPSALA

Die Tatsache, daB eine neue Gesamtausgabe der Werke Mozarts vorbereitet wird,
legt es allen Beteiligten nahe, zweifelhafte Fille innerhalb des Gesamtwerks des
Meisters einer Nachpriifung zu unterziehen und fiir offene bibliographische Fragen
eine Lésung zu suchen. Zu diesen besonderen Fillen gehdren in erster Linie die
Violinsonaten KV 55—601, denen G. de Saint-Foix und Th. de Wyzewa und, ihnen
folgend, H. Abert und R. Haas eine besondere Bedeutung beilegen und denen sie,
im Zusammenhang mit einer ,crise romantique” des siebzehnjihrigen Mozart
einen eigenen biographischen Akzent zuerkennen wollen®. Dies um so mehr, als
von einer dieser Sonaten, der Sonate in e-moll KV 60, deutlich Verbindungsfiden
zu der bekannten Pariser Sonate in e-moll KV 304 gehen.

61 a, a. O. S.98.

62 a. a. O.
63 Albrechtsbergers samtliche Schriften ., 2. Aufl, Bd. III, S. 174.
64 Neue Clarinettschule ., 1839.

65 Vgl. H. J. Moser, Geschichte der deutschen Musik, III, S. 76.

1 Die Sonaten sind in der Gesamtausgabe Serie XVIII als Nr. 17—22 enthalten. Separatausgaben Ed. Peters
(Sitt—Heuss) und Ed. Breitkopf 4476 (Girtner), als ,Romantische Sonaten Mozarts” Der Ausdruck wird auch
im Folgenden zuweilen angewandt.

2 Die franzésischen Biographen glauben diese Sonaten in die Zeit von 1772/1773 verlegen zu kénnen.





