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DIE KLARINETTE
ALS CONCERTINO INSTRUMENT BEI VIVALDI

VON WALTER KOLNEDER

Aus der Friihgeschichte der Klarinette wissen wir folgendes:

Schon im Mittelalter kannte man zwei in der Nomenklatur verwandte
und daher hiufig verwechselte Instrumente, die Schalmei (konische
Bohrung, doppeltes Rohrblatt) und das chalumeau (zylindrische Boh-
rung, einfaches Rohrblatt). Letzteres weist in seinem Ursprung auf
Agypten und Arabien hin und war insbesondere in Westeuropa ver-
breitet. Seine Beliebtheit geht daraus hervor, daBl es gegen Ende des
17. Jh. in vier Stimmungen (hoch-a, es, ¢ und tief-a) gebaut wurde. Hohe-
ren kiinstlerischen Anspriichen konnte es allerdings nicht geniigen, weil
die Uberblasetdne nur durch stirkeres Anblasen hervorgebracht werden
konnten und die Zwischenténe von der Grundskala zu den Uberblase-
tonen fehlten. Matthesons abfillige Bemerkungen iiber das Instrument
(1713) erscheinen durchaus verstéandlich.

Gegen 1690 begann Joh. Chr. Denner (geb. 1655 in Leipzig, dann in Niirn-
berg tétig, wo er 1707 starb), einer der geschétztesten Holzblasinstrumen-
tenbauer seiner Zeit, mit Versuchen, die Ubergangsténe durch Ver-
wendung von Klappen zu gewinnen. 1696 hatte er einen Typ mit a‘- und
h‘-Klappe (letztere mit dem Daumen der linken Hand zu betédtigen und
zugleich Duodezklappe) und Doppellochbohrung fiir £ und fis entwickelt,
bei dem die Ubergangsténe allerdings noch sehr unrein waren.

J. Denner (wahrscheinlich der Sohn J. Chr. Denners) fiihrte die Ver-
suche weiter, indem er das h‘-Loch zu b‘ vertiefte und dadurch die In-
tonation des Ubergangsregisters verbesserte. Fiir das h‘ bohrte er ein
durch eine Léngsklappe geschlossenes neues Loch am unteren Ende des
Instruments (in Verbindung mit Duodezklappe zu blasen), welches zu-
gleich als e den Umfang nach unten erweiterte. Die Klangschonheit
dieser tiefen Tone wurde durch den von der Schalmei iibernommenen
Schallbecher erh6ht. Damit hatte die Klarinette um 1720 ihre endgiiltige
Gestalt gefunden.

Ihre erste Verwendung in Kompositionen ist wegen der unklaren
Namengebung nicht eindeutig festzustellen. Der Name wurde vom
yhellen® Trompetenregister fiir das neue Instrument tibernommen und
taucht 1732 in Walthers Lexicon erstmalig auf. Zu den Schwierigkeiten,
die sich dadurch ergeben, dafl im deutschen Sprachgebiet oft ,,Schalmey*
auch fiir ,chalumeau” gesetzt wurde, kommt noch, daBl sich der Name
Klarinette erst allméhlich einbiirgerte und lange Zeit beide Bezeich-
nungen gleichwertig nebeneinander standen. Mit chalumeau wurde bis
ins frithe 19. Jh. auch das tiefe Register der Klarinette bezeichnet und
damit sogar die Versetzung in die tiefe Oktave angegeben, um Hilfs-
linien zu vermeiden.

Uberlegt man, daB der Verbreitung eines neu entwickelten Instruments
verschiedenartige Schwierigkeiten entgegenstehen (Herstellung, konser-
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vative Denkart, Anschaffungsmittel), so wird man dem vorsichtig ab-
wiégenden Galpin (S. 187) zustimmen, der in einer 1740 geschriebenen
Ouvertiiren-Suite von Héndel (unveroffentlichtes Autograph im Fitz-
william Museum in Cambridge) die erste Verwendung der Klarinette
sieht. Die von Haas (S. 217) mitgeteilten Orchesterbesetzungen stiitzen
eine solche Ansicht,und Moser gibt folgende Daten fiir das Auftreten des
Instruments: Kremsmiinster 1747, Frankfurt, Mannheim 1749, im glei-
chen Jahre Auffiihrung von Rameaus ,, Acanthe und Cephise“ in Paris
mit Mannheimer Klarinettisten, allgemeine Aufnahme in die Orchester
seit etwa 1780. Nach Kleefeld kennt Mattheson 1713 das Instrument noch
nicht, es wird aber von Eisel 1738 und Majer 1741 beschrieben.
Jedenfalls diirften sich alle bisher aus der Zeit vor 1740 mitgeteilten
Fille mit ziemlicher Sicherheit auf das alte chalumeau beziehen (Keisers
Croesus 1711 und Serenata 1716, sowie Telemanns ,,Sieg der Schonheit
1722 und die von Engel S. 89 angefiihrten Konzerte Telemanns), aber
noch Gluck hat in ,,Orfeo“ und ,Alceste“ (Urauffithrungen Wien 1762
bzw. 1767) wahrscheinlich das chalumeau verwendet, da ja die Klarinette
erst 1782 in Wien eingefiihrt wurde. Ob es sich in der viel heran-
gezogenen Messe ,,Maria assumpta“ von A. J. Fischer, dem Knabenchor-
meister an der Antwerpener Kathedrale, wenn iiberhaupt, nicht etwa
um eine spiter zugesetzte Klarinettenstimme handelte, ist leider nicht
mehr iliberpriifbar, da das Manuskript verschwunden ist. Nachweisbar
aber ist der spidtere Ersatz von cornetti durch clarinetti in einer Arie in
Héndels,, Tamerlan“ 1724.Sehr merkwiirdig ist in diesem Zusammenhang
ein von Pincherle (S. 103) mitgeteilter Auszug aus einem angeblich aus
dem Jahre 1716 stammenden Katalog von Estienne Roger, in dem die
,clarinettes® deutlich von den ,chalumeaux® unterschieden sind. Ist es
wahrscheinlich, daB ein Amsterdamer Verleger Werke fiir ein Instru-
ment herausbrachte, fiir das man sich 33 Jahre spéter zu einer Pariser
Auffiihrung die Spieler aus Mannheim holen mufBite?

Nach der bisher bekannten Sachlage war es iiberraschend, in einem
thematischen Verzeichnis der Sammlungen Foa und Giordano der
Nationalbibliothek Turin zwei Konzerte fiir zwei Klarinetten und zwei
Oboen von Vivaldi vorzufinden, die beide kiirzlich von A. Ephrikian
bei Ricordi herausgegeben wurden. Die Vermutung, dal bei manchen
Ungenauigkeiten dieses Verzeichnisses eine Verwechslung mit clarino
vorliegen konnte, war naheliegend. Einer Anregung Prof. Dr. Bernhard
Paumgartners folgend, tiberpriifte ich an Ort und Stelle den Sachverhalt.
In den beiden Sammlungen findet sich die Klarinette dreimal: in den
beiden erwihnten Konzerten (Giordano vol. VIII pag. 72 und 90), sowie
im ,,Concerto per la Solennita di San Lorenzo“ (Giordano, opere sacre
vol. III pag. 2) mit der eigenartigen Besetzung 2 Oboen, 2 Claren,
2 Flauti, 2 Soloviolinen und Streicher. (DaB} es sich bei ,.Claren“ um
Klarinetten handelt, geht aus dem langsamen Satz des Werkes hervor,
in dem die Klarinetten als Oberstimmen nicht verwendet werden, wohl
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aber eine unter der ausdriicklichen Bezeichnung ,clarinet zur Aus-
filhrung des B. c. herangezogen wird. Die in einem anderen Falle, dem
bereits 1716 im ospedale della Pieta in Venedig aufgefiihrten Oratorium
»Juditha triumphans devicta Holofernis barbarie® von Vivaldi in einer
Nummer verwendeten 2 ,claren“ sind aber doch wohl ,clarini“!)

Alle drei Werke stehen in C-dur, offenbar eine Riicksichtnahme auf die
C-Stimmung der Vivaldi zur Verfiigung stehenden Instrumente. Der
verwendete Umfang ist nur nach der Héhe zu eindeutig zu bestimmen:
Vivaldi geht nie iiber das ¢ hinaus, bleibt also noch innerhalb der {iber-
blasenen Grundskala, ohne Einbeziehung der durch Gabelgriffe hervor-
zubringenden To6ne ab cis“‘. Die Oktave c“—c', also die eigentliche
Clarinlage, ist mit Vorliebe verwendet, wie iibrigens die Klarinette in
beiden Konzerten iib e r der Oboe notiert ist.

Den Umfang nach unten hin zu bestimmen, ist durch eine eigentiimliche
Praxis Vivaldis in der Generalbafinotierung nicht méglich: Er schreibt
hiufig — offenbar der leichteren Uberschaubarkeit wegen — den B. c.
in den Soloteilen unmittelbar unter die Solostimme, in den Violinkon-
zerten z. B. in das System der 1. Ripienvioline. Vielfach ist aber der
Continuo sehr farbig ,instrumentiert®, er wird auch abwechselnd mit
dem Orchesterbal von anderen Instrumenten ausgefiihrt. In allen
solchen Fillen ist die Bafstimme im Bafschliissel im System des be-
treffenden Instrumentes notiert, wiahrend im BafBsystem ausdriicklich
Pausen stehen. (Sonst schreibt Vivaldi nie Pausen!) Auf den Umfang des
jeweiligen Instruments ist dann keine Riicksicht genommen, der Spieler
mullite eben durch Oktavversetzung einzelner Toéne ausgleichen (eine
Praxis, die Oberdorffer eingehend beschrieben hat):

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 55
h

2. Geige ut sopra, Pausen im BaBsystem
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1. Konzert, 3. Satz ab Takt 24
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Alle iibrigen Systeme leer, nur im BaBsystem Pausen

Dies ist ein deutlicher Beweis dafiir, daB das Akkordinstrument wih-
rend des ganzen Satzes zu spielen hat, zur Verstérkung der BaBlinie aber
abwechselnd verschiedene Melodieinstrumente herangezogen werden.
Ubrigens notiert Vivaldi das Chalumeau-Register der Klarinette im
BaBschliissel, auch dort, wo das Instrument melodiefiihrend ist. Dieser
ist dann wie in der Hornnotation eine Oktave hdher zu lesen (siehe
Beispiel 5).

Eigenartig ist es, daBl Vivaldi die T6éne a‘ und h‘ durchweg vermeidet und
sich an den kritischen Stellen mit Hornquintenwendungen behilft. Dal3
dies nicht zufillig geschieht, beweisen mehrere Parallelstellen mit den
Oboen, so insbesondere die Takte 5, 6 im Largo des 2. Konzerts:

2. Konzert, 2. Satz, Takte 5, 6
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Dies kénnte darauf hindeuten, dal der Komponist &dltere, noch von Joh.
Chr. Denner erzeugte Instrumente gekannt hat, bei denen es ratsam
schien, diese Tone zu vermeiden.

Typische Klarinettenmelodik oder der Klarinette eigentiimliche Spiel-
figuren, wie wir sie aus der Literatur seit Mozart kennen, entwickelt
Vivaldi nicht. Das Instrument ist vielmehr in Clarinart verwendet, wie
sie uns aus den etwa gleichzeitigen Werken Bachs vertraut ist. Dies hat
aber mit einem mangelhaften Erfassen des Wesens der Klarinette durch
den Komponisten nichts zu tun. Vivaldis Instrumentalstil kennt vor-
wiegend zwei Typen: der eine ist von der Geige her bestimmt, der andere
von der Trompete. (In zwei Violinkonzerten bezeichnet er die Prinzipal-
stimme mit ,Violino in tromba“ = in maniera d‘una tromba!) In der
Behandlung konzertanter Holzblasinstrumente zeigt sich oft genug die



Die Klarinette als Concertino-Instrument usw. 184

Herkunft von diesen beiden Typen, und wo z. B. Geigenfigurenwerk auf
die Oboe libertragen wird, treten nicht selten ungewdohnliche technische
Schwierigkeiten auf. Als Beispiel fiir die clarinmiBige Behandlung der
Klarinette sei folgende typische Stelle herausgegriffen:

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 29

In den Soloteilen sind in der Regel die Klarinetten den Oboen gegen-
libergestellt, sie 16sen sich in ldngeren Gruppen, aber auch in eintaktigen
oder halbtaktigen Gebilden ab:

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 78
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Gelegentlich 16st sich die 1. Klarinette solistisch heraus (Beispiel 2) oder
ist im Wechselspiel mit der 2. Klarinette gefiihrt:

1. Konzert, 1. Satz ab Takt 46
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Von besonderem Interesse sind die langsamen Sétze. Der des 1. Konzerts
ist ein Trio fiir 2 Oboen und B. c., die Klarinetten schweigen. Diesen
Kunstgriff wendet Vivaldi fast immer an, wenn er fiir Blechblasinstru-
mente schreibt. Es scheint, als ob er die Klarinette nicht fiir ausdrucks-
fahig genug fiir den langsamen Satz gehalten hitte. (Ahnlich auch im
»Concerto per la Solennita . . .“) Um so eigenartiger ist das Largo des
2. Konzerts, ein Quartett fiir 2 Klarinetten und 2 Oboen. Ob es véllig
unbegleitet beabsichtigt ist — dies kommt bei Vivaldi mehrmals vor —
oder ob der 9. Takt in den Klarinetten auf ein GeneralbaBinstrument
deutet, ist zweifelhaft:

2. Konzert, 2. Satz Takt 9
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Interessant ist es, der Frage nachzugehen: wo hat Vivaldi die Klarinette
kennengelernt? Neben anderen Orten, die er auf seinen Reisen beriihrt
hat, kommt hier vor allem Mantua in Frage. Auf Grund der jiingsten
Forschungsergebnisse wissen wir, daB der ,,prete rosso“ etwa 1719—1722
Kapellmeister des Fiirsten Philipp, Landgraf von Hessen-Darmstadt, in
Mantua war. Dieser musikliebende Fiirst (T 1736), der sich schon 1707
als Heerfiihrer kaiserlicher Truppen in dieser Stadt aufgehalten hatte,
war 1714—1735 Gouverneur von Stadt und Herzogtum. In seiner Kapelle
waren neben Italienern sicherlich auch viele deutsche Musiker titig, und
es ist moglich, daB auf diesem Wege die Klarinette frithzeitig nach Italien
kam. Vivaldi bewahrte Philipp auch nach seinem Abgange eine gewisse
Anhinglichkeit, bezeichnete sich auch spiter noch gelegentlich als Ka-
pellmeister des Landgrafen und hielt sich auch nach 1722 mehrmals in
Mantua auf, so sicherlich 1732 bei der Urauffithrung seiner Oper ,Semi-
ramide“.

DaB die Klarinette in Italien friiher als in manchen deutschen Stiddten
heimisch war, beweist librigens auch Mozarts erste Verwendung dieses
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Instruments in einem 1771 in Mailand komponierten Divertimento
(K. V. 113).

Die Frage nach der Entstehungszeit der beiden Konzerte mufl vorldufig
noch offen bleiben. Die Turiner Sammlungen enthalten Einzelpartituren,
die erst in viel spdterer Zeit in Binde gebunden wurden, z. T. nach
Gattungen geordnet. Ihre Reihenfolge besagt nichts fiir die Entstehung
(auch die hier verwendeten Bezeichnungen 1. und 2. Konzert beziehen
sich auf die wahrscheinlich zufidllige Anordnung in der Sammlung).
Voraussetzung fiir eine annidhernde Bestimmung wiren umfangreiche
stilkritische und paldographische Vergleiche mit datierten Werken, eine
Arbeit, die bisher noch nicht unternommen wurde. So lassen sich zu-
nidchst nur die Jahrzehnte 1720—1740 als ungefihre Begrenzung an-
geben. Damit handelt es sich aber in den Vivaldischen Werken eindeutig
um die ersten bekannten Kompositionen fiirdie Kla-
rinette.
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DER VERGESSENE TON FRAUENLOBS

VON HEINZ ENKE

Eines der Ziele der Musikwissenschaft ist die Herstellung einwandfreier
Lesarten und Ubertragungen zur mittelalterlichen Monodie. Trotz ,er-
heblicher Schwierigkeiten“ ! zeichnen sich heute schon durchaus brauch-
bare Losungen ab, die auf der Grundlage klarer und erprobter Methoden
gewonnen wurden. Daher beriihrt es seltsam, wenn die Ergebnisse
exakter Forschung auf diesem Gebiet unberiicksichtigt bleiben. Bemii-
hungen um die mittelalterliche Monodie, die sich nicht auf die heutigen

1 Die ,erheblichen Schwierigkeiten* nimmt Alfred Reich zum AnlaB, in seinem Auf-
satz ,Der vergessene Ton Frauenlobs“ (Musikforschung, 3. Jg. 1950, Heft 1, S. 26 ff.) neue
Ubertragungen — vom Text ausgehend — zu versuchen.





