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Raymond Dittrich

Anmerkungen zu den Kompositionstechniken der Sonatenhauptsitze
von Mozarts und Beethovens Quintetten fir Bliser und Klavier

Mozart komponierte das Quintert fiir Bliser
und Klavier in Es-Dur KV 452 in der ersten Hilfte
des Jahres 1784, einer Zeit ausgedehnter Konzert-
tatigkeit. Aus Salzburg nach Wien zuriickgekehrt,
fiihrte er neben der Beteiligung an Privat- und
Subskriptionsveranstaltungen cigene Akademien
im Burgtheater durch. In einer dieser Eigenunter-
nehmun;,tn gelangte am 1. April 1784 das Bliser-
quintett zur Urauffihrung, iiber die Mozart sei-
nem Vater am 10. des Monats berichtete:

durch meine 3 Subscribtions Academien babe ich mir

sehr viele Ebre gemacht. — auch meine Academie im
Theater ist sehr gut ausgefallen. — Ich habe 2 grosse

! Zitiert nach: Mozart: Briefe und Aufzeichnungen.
Gesamtausgabe, hrsg. von der Internationalen Stifrung
Mozarteum Salzburg. Gesammelt und erliutert von
Wilhelm A. Bauer und Otto Erich Deutsch. Kassel
1963, Bd. 111, S. 309.

2 Uni Toeplitz: Die Holzbliser in der Musik Mozarts
und thr Verbaltnis z1r Tonartenwahl (= Sammlung
Musikwissenschaftlicher  Abhandlungen Bd. 62),
Baden-Baden, S. 9.

* Ebda., S. 39.

* In dem hier gekiirzt wiedergegebenen Titel der
Originalausgabe vom Miirz 1810 wird auch die Fassung
fur drei Streicher und Klavier genannt: ,ouw/Violon,
Alto et Violoncelle/...“ Diese Bearbeitung stammt von
Beethoven selbst, vgl. dazu Friedrich Munter: ,Beetho-
vens Bc-.irbcitungcn eigener Werke®, in: Neues Beetho-
ven-fahrbuch VI,1935,S. 161 f. Auch von Mozarts Bli-
serquintett existiert eine Version als Quartett fiir Kla-
vier und Streicher, die jedoch nicht auf Mozart zuriick-
gehen soll. Erich Schenk (Mozart, sein Leben — seine
Welt, Wien 21975, S. 541) nennt den Mozart-Schiiler
Franz Jacob Freystidtler als méglichen Bearbeiter.

> Alfred Beaujean, Schallplattentext zu: Mozart.
Beethoven, Quintets (Brendel, Holliger, Brunner, Bau-
mann, Thunemann). Philips 420182-1.

& Wilhelm von Lenz: Beethoven. Eine Kunst-Stu-
die, I11. Theil, 1. Abtheilung: Kritischer Katalog simuli-
cher Werke Ludwig van Beethovens mit Analysen der-
selbcn. Erster Theil: 1. Periode op. 1 bis op. 20. Ham-
burg 1860, s. S. 157-166.

Concerten geschrieben, und dann ein Quintett, welches
auflerordentlichen Beifall erhalten; — ich selbst halte es
fiir das beste was ich noch in meinem leben geschrieben
habe. — es besteht aus 1 oboe, 1 Clarinetto, 1 Corno, 1
fagotto, und das Piano forte; — Ich wollte wiinschen sie
hitten es hiren konnen, — und wie schin es aufgefiihrte
wurde!"

Die Besetzung von vier solistischen Blisern
und Klavier ist eine ungewohnliche und neuartige
Konzeption, findet man doch ,,gewshnlich in der
Blisermusik der klassischen Zeit je zwei Oboen,
Klarinetten, Fagotte und Horner*,” um einem
disparaten Klang entgegenzuwirken. Einzelne
Bliser treten bei Mozart dagegen meist nur in dem
von Uri Toeplitz so genannten ,,Concertino” aus
Flote, Oboe (oder Klarinette) und Fagott auf.’
Mehr noch zeigt die kompositorische Handha-
bung der Instrumentalstimmen, dafl der fiir die
zeitgenossische Blisermusik typische divertimen-
toartige, serenadenhafte Tonfall bewufit vermie-
den, der gehobene Bereich der Kammermusik den
Blasinstrumenten dagegen erschlossen wird. Eine
selbstandige Fiihrung der Bliserstimmen ist hier-
fiir ebenso kennzeichnend wie der Versuch, Kla-
vier und Blasinstrumente gleichberechtigt am
musikalischen Dialog zu beteiligen.

Parallelen in Besetzung, Tonart, zyklischer
Disposition (langsame Einleitung, Sonatenhaupt-
satz, langsamer Satz, Rondo) wie auch in kompo-
sitorischen Details lassen die Vermutung zu, dafl
Beethoven bei der Komposition seines Grand
Quintetto / pour le / Forte-Piano / avec Oboé,
Clarinette, Basson et Cor... Qevre 16' mit dem
Quintett Mozarts vertraut gewesen ist, und es ist
gewif} nicht iibertrieben, wenn Alfred Beaujean
behauptet: ,Ohne das Mozartsche wire das Beet-
hovensche nicht denkbar*.” Bereits 1855 unter-
nahm Wilhelm von Lenz in seinem Kritischen
Katalog simtlicher Werke Beethovens® eine ver-
gleichende Besprechung beider Kompositionen.
Die Urauffiihrung von Beethovens op. 16 fand am
6. April 1797 in einer Akademie des Geigers Ignaz
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Br.’fsp."ef 1: Mozart KV 452, 1. Satz, T. 1-8

Schuppanzigh statt, bei der Beethoven selbst den
Klavierpart ausfiihrte.

Beethovens Kompositionen der 90er Jahre zei-
gen — wie Dieter Rexroth betont” — ein Bild von
heterogener Vielfalt. Es ist fiir Beethoven eine Zeit
der Auseinandersetzung mit den vorgefundenen
Gattungen und Formen. ,Diese Auseinanderset-
zung trigt, so Rexroth, ,auch wenn sie bereits,
wie vor allem im Bereich der Klaviersonate und
bei den Streichquartetten op. 18, zu reifen Ergeb-
nissen fithrte, ausgesprochene Ziige des Experi-
mentierens**. Vor diesem Hintergrund versteht
sich Hans-Giinther Kleins Bemerkung, Beetho-
ven, der bis zu diesem Zeitpunkt noch keine Sym-
phonie komponiert hatte,” schreibe mit seinem
Quintett ,,ein eher symphonisch angelegtes Werk,
das wie eine Studienarbeit auf dem Weg zur gro-
Ben Orchestergattung wirkt“.'® So erkennt Klein
im blockhaften Alternieren von verschiedenen
Instrumentengruppen (hier: Bliser und Klavier)
eine Technik, die Beethoven auch spiter in seinen
Symphonien immer wieder anwendete. Auf-
grund des dominierenden Klavierparts mit seinen
kadenzartigen Passagen spricht Philips Ramey
sogar von einem ,Miniaturkonzert“'".

Diese allgemein formulierte Gegensitzlichkeit
soll im folgenden an einigen Details belegt wer-
den. Aus der Fiille der sich zum Vergleich anbie-
tenden Kriterien seien die Verliufe der jeweiligen
ersten Themen der Sonatenhauptsitze beider
Kompositionen herausgegriffen.

Schon in Bau und Instrumentierung der jewei-
ligen Hauptthemen lassen sich prignante Unter-
schiede erkennen. Mozart schreibt eine achttak-
tige Periode, deren Instrumentierung im Wechsel
von Klavier und Blasergruppe auf engstem Raum
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erfolgt. Der viertaktige Vordersatz gliedert sich in
2+2 Takte, die weitgehend kontrastierend ange-
legt sind: der synkopierten, vom kleinsten melo-
dischen Intervall der kleinen Sekunde ausgehen-
den, sich bis zu Quart-, Quint- und Sc.xtspri.ingen
ausweitenden Melodik der Takte 1-2' steht eine
zwar ausgezierte, aber doch zielstrebig in Viertel-
werten ansteigende Linie gegeniiber (T. 3-4).
Dynamik und Instrumentierung unterstreichen
den Kontrastgedanken: dem im piano einsetzen-
den Klavier folgt das um Klangverschmelzung
bemiihte ,Tuttu“ als vom Klavier unterstiitzte
Blisergruppe mit melodiefithrender Oboe in
akzentuiertem forte. (Trotz des offensichtlichen
Kontrasts in Melodik, Rhythmik, Artikulation,
Dynamik und Instrumentierung bleibt eine
gewisse Geschlossenheit im melodischen Bau

7 Dieter Rexroth: Beethoven. Monographie. Mainz
1982, S. 741

¥ Ebda.

? Die Entstehungszeit des Quintetts ist, wie schon
Thayer erwihnt (Alexander thdock Thayer: Lud-
wig von Beethovens Leben. Leipzig *1922, Bd. 11, S.
46), kaum vor 1796 anzusetzen, die erste Symphonie
stammt aus dem Jahre 1800.

'° Hans-Giinter  Klein, Schallplattentext  zu:
Mozart, Beethoven, Quintette fiir Blaser und Klavier
(James Levine, Ensemble Wien-Berlin), Deutsche
Grammophon 419786 - 1.

' Philips Ramey, Schallplattentext zu: Beethoven,
Mozart, Quintets for Piano & Winds (Murray Perahia,
Members of the English Chamber Orchestra), CBS IM
420099.

12 Bei den Taktzihlungen beider Sitze bleiben die
jeweiligen langsamen Einleitungen unberiicksichrigt.
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einerseits durch einen entsprechenden Ambitus
gewahrt — die Sexte es’-¢” erscheint in Take 1-2 als
Sprung, in Takt 3-4 als Sekundanstieg —, anderer-
seits durch die identische Dominantvorhalts-
quartsextbildung am Ende der beiden Zweitakt-
gruppen.)

Im Nachsatz, der melodisch dem Vordersatz
entspricht, wechselt die Instrumentation: die erste
Motivgruppe wird jetzt von den Blisern aus-
gefiihrt, wihrend die zweite im Klavier — unter-
stiitzt von Klarinette und Fagott — erklingt (vgl.
Bsp. 1).

Das Hauptthema des Beethoven-Quintetts
verweist auf groflere Dimensionen; es ist als eine
dreiflig Takte umfassende Periode konzipiert. Im
Vorder- {T 1-16) und Nachsatz (T. 17-30) stehen
sich — im Gegensatz zu dem instrumentalen
Wechsel innerhalb der beiden Halbsitze bei
Mozart — Klavier und Bliser als getrennte Grup-
pen gegeniiber; eine Klangverschmelzung ist
offenbar nicht beabsichtigt. Der allein vom Kla-
vier intonierte Vordersatz konstituiert sich aus
einem Haupt- (T. 1-8) und einem Kontrastgedan-
ken (T. 9-16) (vgl. Bsp. 2).

Nicht uninteressant ist die Motivik des Kon-
trastgedankens: In den Vorhaltsbildungen der
Takte 12-14 driickt sich eine dem Kontrastgedan-
ken immanente Tendenz zur modulatorischen
Entwicklung aus, die in Durchfiihrung und
Reprise zu einem zentralen Impetus der themati-
schen Arbeit wird.

Der Nachsatz ist gegeniiber dem Vordersatz
zwar um zwei Takte kiirzer, melodisch aber weit-

'* Vgl. Robert Schumann: Konzert fiir Klavier und
Orchester a-Moll, op. 54. Taschenpartitur. Einfithrung
und Analyse von Egon Voss, Mainz 1979, S. 199f.

gehend — mit Ausnahme der Schlufwendung —
mit diesem identisch.

Eine vergleichbare Instrumentierung einer
groflangelegten Themenpenode mit blockhafter
Gegeniiberstellung zweier Instrumentalgruppen
im Vorder- und Nachsatz findet man in Robert
Schumanns Klavierkonzert a-Moll op. 54. Im
Allegro affettuoso trigt des Orchestertutti den
Vordersatz einer sechzehntaktigen Periode vor,
deren Nachsatz allein dem Solo-Klavier vorbehal-
ten bleibt'’. Die Nihe des Beethoven-Quintetts
sowohl zur grofiriumig konzipierten Symphonik
als auch zur Gattung des Solokonzerts — sprich:
des Klavierkonzerts — wird in Bau und Instru-
mentierung des Hauptthemas bereits sichtbar.

Das konzertante Moment duflert sich bei
Mozart, fiir dessen Quintett es ebenfalls konstitu-
tiv ist, auf andere Weise. Anstelle einer iiber lin-
gere Passagen festgehaltenen blockhaften Gegen-
tiberstellung von Klavier und Blisern steht bei
Mozart das Dialogisieren auf engstem Raum im
Vordergrund — eine Technik, durch die zugleich
die motivischen Kontraste innerhalb der beiden
Halbsitze des Themas hervorgehoben werden.
Dariiber hinaus besteht eine Tendenz der Mozart-
schen Instrumentierung in der Verschmelzung
von Klavier- und Bliserklang.

Exemplarisch demonstrieren die Durchfiih-
rungen der ersten Themen beider Sonatenhaupt-
sitze eine Verschiedenheit kompositorischer
Denkweisen, die sich in der Polarisierung von the-
matischer Arbeit (Beethoven) einerseits und mou-
vischem Spiel (Mozart) andererseits darstellt.

Der Formteil der Durchfiihrung in Beethovens
Satz (T. 135-219) gliedert sich in vier Abschnitte,
von denen ein Einleitungs- (T. 135-146) und ein
Schlufteil (T. 198-219) zwei Hauptdurchfiih-
rungskomplexe (T. 147-174 und T. 175-197) ein-
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Beispiel 3: Beethoven op. 16, 1. Satz, T. 187-197, Abs

rahmen. Die Verarbeitung des Hauptthemas
erfolgt im zweiten Hauptdurchfithrungsab-
schnitt, dessen Beginn — nach dem hier nicht
besprochenen vorangegangenen Durchfithrungs-
teil — den Eindruck einer Reprise erweckt, kom-
men doch die ersten zwolf Takte des Hauptthe-
mas notengetreu zu Gehor — allerdings nicht in
der Tonika Es-Dur, sondern in der Subdominante
As-Dur. Ab Takt 187 wird dann auch motivisch
ersichtlich, daf} es sich nicht um die Reprise, son-
dern um eine der Durchfiihrung zugeharige Ver-
arbeitung des ersten Themas handelt. Die Takte
9-12 des Themas — die anfingliche Motivgruppe
des Kontrastgedankens — werden, nachdem sie in
den Takten 183-186 in den Blisern erklangen —
dies eine instrumentatorische Anderung gegen-
tiber der Exposition —, vom Klavier nach {-Moll
modulierend abgespalten (T. 187-190), um darauf
von den Blisern in Es-Dur aufgegriffen zu werden
(T.191-194). Hieran schliefit eine erneute Abspal-
tung des Vorhaltsmotivs des Kontrastgedankens
an (T. 195-197, iiber Es, ¢, As nach B kadenzie-
rend). Der dem Kontrastgedanken immanente
Keim zur Entwicklung zeigt hier erstmals seine
Wirksamkeit. Was wie eine Reprise beginnt, ent-
puppt sich als Verarbeitung des Hauptthemas mit
der Tendenz zur modulatorischen Abspaltung
des Kontrastgedankens (vgl. Bsp. 3). Diese the-
matische Arbeit bleibt nicht folgenlos fiir die
Reprise des ersten Themas.

Steht im Mittelpunkt der Beethovenschen
Durchfiihrung des ersten Themas die Arbeit
am thematischen Material vermittels Abspal-
tungs- und Reduktionstechniken, so ist fiir die
Mozartsche das Spiel mit thematischem Mate-
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paltung des Kontrastgedankens

rial konstitutiv. Die Durchfithrung des ersten Sat-
zes aus Mozarts Quintett (T. 46-61) beginnt mit
einer modulatorischen Uberleitung (T. 46-48)
unter  Verwendung des  vorangegangenen
Endungsmotivs der Exposition.'* Die eigentliche
Durchfiihrung des ersten Themas gliedert sich in
zwel Teile: T. 49-55 und T. 56-61. Im Zentrum
beider Abschnitte steht die Motivik des Haupt-
themas. In den Takten 49-50 erklingt im Klavier
der zweitaktige Themenkopf in As-Dur. Doch
anstelle der erwarteten zweitaktigen Kontrastmo-
tivik (analog T. 3-4) wiederholen die Bliser

modulierend die unmittelbar zuvor im Klavier
erklungene Vorhaltsbildung. Der einfache domi-
nantische ertsexworhzh im Klavier (Es %)
“lrd in d‘»n Bla‘)trn Zzu t]ncr nl()dulﬂ‘.()r]‘ith(n
Wendung (C7~F). Hermann Abert spricht von
einem ,modulatorischen Echospiel“'® (vgl. Bsp.
4).

Diese Konstellation wiederholt sich ansatz-
weise noch zweimal: T. 51-53 I\lautr b-F%,
Bliser D7-G; T. 54-55 Klavier c- G 9. chdomk
nantische Vorha]tsblldu ng der Klaviermotivik in
Take 55 (G” erwidern die Bliser jedoch nicht
mehr mit einem modulatorischen Echo (dem har-
monischen Schema zufolge wiirden die Bliser
iiber E7 nach A modulieren). Statt dessen iiber-

" Vgl. Friedrich Naumann: ,Ein typisches Motiv in
Uberleitungen von Mozart und Beethoven®, in : Mozart
Jahrbuch 1962/63, Salzburg 1964, S. 203.

> Hermann Abert: W.A. Mozart, Neubearbeitete
und erwr:lurte Ausgabe von Otto Jahns Mozart, Leip-
zig 71956, Bd. 11, S. 154.



Beisprel 4:
Mozart KV 452,

1. Satz, T. 45-55

nehmen sie — den zweiten Durchfiihrungsteil
eroffnend — den zweitaktigen Themenkopf (T.
56-57), wihrend das Klavier sich auf eine Begleit-
funktion beschrinkt. Ab Takt 58 wird das Motiv
des zweiten Thementaktes abgespalten; Oboe,
Klarinette, Fagott und Horn spielen es sich einan-
der zu (T. 58-60). In Takt 61 erklingt es noch ein-
mal im Klavier, wihrend die Bliser die Begleit-
funktion tibernchmen (vgl. Bsp. 5).

Die vergleichende Betrachtung der Durchfiih-
rungen beider Themen zeigt die unterschiedlichen
Intentionen der Komponisten. Bestimmender
Gedanke ist bei Beethoven die thematische Arbeit
durch modulierende Abspaltung (vgl. Bsp. 3).
Auch bei Mozart spielt die Abspaltungstechnik
eine Rolle (vgl. Bsp. 5), doch weniger — wie dies
bei Beethoven der Fall ist — um einer themati-
schen Arbeit willen, sondern vielmehr als Mittel
zur Gewinnung eines Motivs, das auf spielerische
Weise die solistischen Bliser in einen Dialog mit-
einander treten liflt. Der Begniff des Spiels, der
bereits in Aberts auf die Takte 49-55 (Bsp. 4)
bezogenes Wort vom ,modulatorischen Echo-
spiel“ anklang, behilt auch fir den zweiten
Durchfiihrungsteil Giiltigkeit:  Echo,
Abspaltung, Dialog — alle diese Techniken stehen
unter dem gemeinsamen Prinzip des Spiels. Nicht

seine

zuletzt kann unter diesem Gesichtspunkt auch die
sublime Instrumentierung betrachtet werden, wie
sie sich beispielsweise im Wechsel der Klangfar-
ben in dem motivischen Dialog der Takte 56-61
(Bsp. 5) zeigt.

Die Durchfithrungen der Hauptthemen beider
Quintettsitze bleiben nicht ohne Einflufl auf die
jeweiligen Reprisen. Der musikalische Dialog, das
dialogisierende Motivspiel der Durchfiihrung
Mozarts setzt sich bezeichnenderweise in der
Reprise fort, wenn auf den Vordersatz des The-
mas (T. 62-65) nicht — wie in der Exposition — der
Nachsatz als Beantwortung folgt, sondern statt
dessen das Anfangsmotiv des Nachsatzes abge-
spalten und — vergleichbar mit dem Wechselspiel
wihrend der Durchfihrung — zum ,Gegen-
stand“ eines Dialogs der solistischen Bliser wird
(T. 66-71). Ein von der Durchfithrung beeinflufi-
tes Motivspiel 16st die urspriinglich achtaktige
Periode auf. Auch die gleichsam modulatorische
Harmonik erinnert noch einmal an die Durchfiih-
rung (vgl. Bsp. 6).

Auch das erste Thema aus Beethovens Quin-
tett zeigt in der Reprise Verinderungen, die sich
zum grofien Teil als Konsequenzen der Themen-
verarbeitung wihrend der Durchfiihrung verste-
hen lassen. Die ersten acht Thementakte erklingen
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analog zur Exposition im Klavier (T, 220-227).
Doch anstelle der urspriinglich folgenden acht
Kontrasttakte des sechzehntaktigen Vordersatzes
schliefit jetzt unmittelbar die Bliserwiederholung
der ersten acht Takte an (T. 228-235), worauf die
ersten vier Takte der Kontrastgruppe in eintakti-
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Bewsprel 6: Mozart KV 452, 1. Satz, T. 62-71

gem Wechsel von Klavier und Blisern vorgetra-
gen werden (T. 236-239). Ab Takt 240 ereignet
sich dann die Abspaltung des Vorhaltsmotivs; die
bereits in der Durchfiihrung festgestellte Ent-
wicklungstendenz des Kontrastgedankens wird
hier abermals wirksam. In stetem Alternieren von
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Beispiel 7: Beethoven op. 16, 1. Satz, T. 220-242

Klavier und Blasergruppe wird iiber den Trug-
schluff G”- As (T. 240) nach f-Moll moduliert (T.
241-242). Die in der Exposition groflangelegte
Periode von 16414 Takten ist aufgehoben, doch
das Thema wird durch die modulatorische
Abspaltung nicht erweitert, sondern merklich
reduziert: Die Motivik des urspriinglich lediglich
ersten Teils des Vordersatzes — die Motivik des
Hauptgedankens also — setzt sich jetzt in der
unmittelbaren Aufeinanderfolge von Klavier (T.
220-227) und Blisern (T. 228-235) zu einem in
sich abgerundeten Thema zusammen, wihrend
die urspriingliche Kontrastmotivik des Vorder-
satzes (Expositionstakte 9-16) nunmehr den Ein-
druck einer von der Ausgangstonart fortfiihren-
den, harmonisch 6ffnenden und modulierenden
Entwicklung erweckt (vgl. Bsp. 7).

Die Themenverarbeitung, die wihrend der
Durchfiihrung mit der modulierenden Abspal-
tung des Kontrastgedankens begann, erfihrt in
der Reprise eine Fortfithrung: Das , Thema“ in
tonal geschlossenem Sinn erscheint reduziert auf
ein 8+ Staktiges Gebilde auf Grundlage des moti-
vischen Materials des thematischen Hauptgedan-
kens, der urspriinglich den ersten Abschnitt des
Vordersatzes bildete. Der urspriingliche Kon-
trastgedanke innerhalb des Vordersatzes iiber-
nimmt dagegen — unter Anwendung der Abspal-
tungstechnik — die Funktion einer modulierenden
Entwicklung (vgl. Bsp. 7 mit Bsp. 2).

Diente bei Mozart die Abspaltungstechnik
dem motivischen Spiel, das zur Ausweitung des
ersten Themas in der Reprise fiihrte, so ist in der
Anwendung dieser Technik durch Beethoven
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Beispiel 8: Mozart KV 452, 1. Satz, T. 36-39

gerade die umgekehrte Tendenz wirksam: thema-
tische Reduzierung.

Der Vergleich, der sich auf die Gegentiberstel-
lung der Verarbeitungstechniken der Hauptthe-
men beschrinkt, sei abschlieffend durch einen
Exkurs iiber kadenzartge Stellen in beiden Kom-
positionen erginzt, liflt sich doch an diesen Passa-
gen einerseits die solokonzertartige Ausrichtung
(Beethoven), andererseits die kammermusika-
lische (Mozart) der Werke in nuce ablesen.

In dem auf das — hier nicht besprochene —
zweite Thema des ersten Satzes folgenden
Abschnitt schreibt Mozart eine Passage improvi-
satorisch-kadenzartigen Charakters, indem er
zunichst eine abwirtsgerichtete  synkopierte
Dreiklangsfigur, dann eine ansteigende Zweiund-
dreiffigstelskala zwischen solistischen Blisern und
Klavier imitatorisch wechseln laflt (T. 36-39, vgl.
Bsp. 8).

Hermann Abert hebt das kadenzartige
Geprige dieser Stelle hervor und verweist — mit
Bezug auf Hans Mersmann — darauf, dafl derar-
tige imitatorische Kadenzen Absenker einer frii-
heren, vorklassischen Praxis des Improvisierens
sind.'® Mersmann konstatierte diese dem Kom-
ponisten Mozart vertraute Praxis an der Kammer-
musik des mittleren 18. Jahrhunderts:

Ein natiirlicher Ort dieser produktiven Improvisa-
tion war und blieb die Kadenz ; die erhaltenen A us-
fichrungen zeigen im allgemeinen eine mafivolle und
im Gewicht dem Satz angepafite Behandlung. Kaden-
zen sind awuch iiber Benda's Sonaten hinaus zablreich
erhalten, besonders bei Graun waren ste haufig in den
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Stimmen am Schlusse (auflerbalb der Stimme) eingetra-
gen. Durch thn erfahrt mman, dafl sie awch im Trio regel-
maflig zur Anwendung kommen. Hier vubt das Ver-
haltnis der berden Melodiemnstrumente auf dem Prinzip
der Nachabmung und endlichen Vereinigung, etwa wie
ste Mozart in seiner ..Siuﬁnm' concertante” ﬁ'ir Geige
und Bratsche behandelt hat. Bisweilen war die
Nachabmung so streng, dafl nur eine Summe notiert
wurde. Die Ausfithrung verstand sich von selbst oder
wurde durch den Zusatz Imitatio” .mgt’a"euu’r.l’

Neben dem bereizs festgestellten Moment des
Spiels tritt somit eine weitere Technik zu den
kompositorischen  Gestaltungsmitteln ~ des
Mozart-Quintetts hinzu: die auf iltere kammer-
musikalische Praxis zuriickgehende kadenzartige
imitatorische Improvisation — wenngleich hier
auf einer artifiziell stilisierten, auskomponierten
Ebene.

Eine vergleichbare Passage kammermusika-
lisch-kadenzartigen Charakters findet sich in
Beethovens Quintett allenfalls wihrend der Coda
des ersten Satzes in den Takten 356-375, in denen
bei durchgingig dominantischer Harmonik des
Klaviers (es erscheint der fir die Kadenz so
typische Quartsextakkord) die Satzstruktur —
Dreiklangsfiguren des Horns sowie eine imitato-
risch eingesetzte, steigende Achtelskala — den
Eindruck einer kammermusikalisch-improvisato-

168, ebda, S. 154, Anm. 1.
7 Hans Mersmann: ,Beitrige zur Auffihrungspra-
xis der vorklassischen Kammermusik in Deutschland®,

in: Archiv fiir Mustkwissenschaft 2 (1920), S. 118.



“"‘_.'.i‘: Tcmp:\ I

Beispiel 9:
Beethoven op. 16,

3. Saz (Rondo), T. 75

Beispiel 10:

+ Mozart KV 452,

3. Satz (Rondo)

T. 159-166

Al =
al

rischen Kadenz vermittelt. Generell jedoch sind
die kadenzartigen Passagen in Beethovens op. 16
weniger an  kammermusikalischen Praktiken
orientiert, sondern tragen — zumal sie, von dem
eben erwihnten Abschnitt abgesehen, stets dem
Pianisten tiberlassen sind — eher die Ziige der
Solokadenz eines Klavierkonzerts, wie etwa im
Anschluf an die Reprise des ersten Satzes (T. 334)
oder wihrend des Rondos (dritter Satz) im Uber-
gang von der ersten Episode zum erneut einset-
zenden Rondothema (vgl. Bsp. 9).

Letztere ist jene Stelle, an deren Ausfithrung
durch den Komponisten anlifllich einer Auffiih-
rung beim Fiirsten Lobkowitz sich der Beetho-
ven-Schiiler Ferdinand Ries erinnert:

Am namlichen Abend spielte Beethoven sein Cla-
vier-Quintett mit Blasinstrumenten; der beriihmte
Oboist Ram [= Friedrich Ramm) von Miinchen spielte
anch und begleitete Beethoven im Quintett. — Im letz-
ten Allegro ist einigemale ein Halt, ehe das Thema wie-
der anfangt; bei einem derselben fing B. auf einmal an
zu phantasieren, nabm das Rondo als Thema, und
unterhielt sich und die Anderen eine geranme Zeit, was
jedoch bei den Begleitenden nicht der Fall war. Diese

18 Zitiert nach Hans-Werner Kiithen: ,Kammer-
musik mit Blisern®, in: Joseph Schmidi-Gorg / Hans
Schmidt: Ludwig van Beethoven. Hamburg 1969, 5. 76
und 80.

waren ungehalten und Herr Ram sogar sebr auf-
gebracht. Wirklich sah es posivlich aus, denn diese Her-
rven, die jeden Augenblick erwarteten, dass wieder
angefangen werde, die Instrumente unaufhorlich an
den Mund setzten, und dann ganz rubig wieder abnah-
men. Endlich war Beethoven befriedigt und fiel wieder
in’s Rondo ein."

Sieht man Giber das Anekdotenhafte dieser Mit-
teilung hinweg, so ist sie ein wichtiger Hinweis
nicht nur auf die Improvisationspraxis Beetho-
vens, sondern vor allem auch auf die Vorrangstel-
lung des Klaviers an den kadenzartigen Passagen
des Quintetts und belegt einmal mehr dessen
Nihe zum Klavierkonzert. Insbesondere im
Vergleich der zuletzt zitierten improvisatorischen
Solokadenz des Klaviers im dritten Satz mit der
ausgeschriebenen Cadenza in Tempo vor dem
letzten Themeneinsatz im Rondo von KV 452 (3.
Satz, T. 159-205, vgl. Bsp. 10) werden zwei ganz
unterschiedliche Praktiken beleuchtet. Das vor-
rangige Prinzip der Cadenza im dritten Satz von
Mozarts Komposition ist das der Imitation der
vier Blasinstrumente. Nicht Virtuositit eines Soli-
sten steht hier im Vordergrund, sondern die —
offenkundig auf die Satztechnik alterer Musik
zuriickgreifende — polyphone Stmmfiihrung der
vier solistischen Bliser (das Klavier ist nur zu
Beginn an der Imitation beteiligt und tibernimmt
im weiteren eine Begleitfunktion).
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Zwei unterschiedliche Werkideen verwirkli-
chen sich in Kompositionen, die gerade aufgrund
der Tatsache, dafl die Mozartsche der Beethoven-

Dieter Klocker

schen vorausging und ihr als Vorbild vorlag, das
differierende  kompositorische Denken beider
Klassiker belegen.

Meyerbeers wiederentdecktes und fiir
Heinrich Baermann entstandenes Klarinettenquintett

Dieses Quintett hat Meyerbeer in Wien
(1813) fiir meinen Vater, Hemnrich Baer-
mann, zu seinem (Vaters) Namenstag kom-
poniert ebenso wie Weber. Carl Baermann

(Anmerkung auf dem Titelblat)

Dem Wiederauffinden des seit der Entstehung
verschollenen Klarinettenquintetts von Meyer-
beer war iiber hundert Jahre lang eine abenteuer-
liche Suche vorangegangen. Aufgrund von Tage-
bucheintragungen Meyerbeers und des Manu-
skripts ,Die Musikvirtuosen Baermann* aus dem
Familienbestand der Familie Baermann ging her-
vor, dall Meyerbeer 1813" in Wien fiir seinen und
Webers Freund, Heinrich Baermann, zum
Namenstag ein Klarinettenquintett komponierte.

Baermann, ,weltberiihmter und gefeierter Vir-
tuose auf der Klarinette®, soll es am Ort auf-
gefiihrt haben. Die Familienchronik sagt hierzu:

Er ervegte am meisten Aufsehen durch seinen
uniibertrefflichen Gesang auf der Klarinette und somit
die Bewunderung der Zuhorer. Die ersten Kunstkenner
bebaupteten, dafl die Sanger es nicht versiumen sollten,
bei Baermann, dem Klarinettisten, die Geheimnisse
iiber Ansetzen, Bilden, Schwellen und Hinsterben des
Tones, nicht zu iibersehen Vortrag, Atemholen, Triller
und alle jene Eigenschaften, die sich der gute Singer so
sebr wiinschen mufl in der Vollkommenbeit zu studie-
ren.
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Carl Baermanns Anmerkung auf dem Titelblatt
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Bei meinen Forschungen in Polen, Deutsch-
land, UdSSR und Frankreich nach dem verschol-
lenen Quintett Meyerbeers wurde mir stets die
Antwort zuteil, das Werk sei im ,Dritten Reich®
entweder vernichtet, ausgelagert worden oder bei
einem Bombenangniff in Berlin verbrannt. Um so
gliicklicher war ich, als durch Vermittlung meines
lieben Kollegen Prof. Peter Rieckhoff der Kontakt
zur Familie Baermann hergestellt wurde, welche
mir freundlicherweise eine Abschrift aus Carl
Baermanns Besitz fiir unsere Untersuchungen
und Auffiihrungen zur Verfiigung stellte.

Giacomo Meyerbeer, der am 5. September
1791 — also in Mozarts Todesjahr — in Tasdorf (bei
Berlin) das Licht der Welt erblickte und am 2. Mai
1874 in Paris starb, ist uns als groffer romantischer
Opernkomponist in  Erinnerung  geblieben,
wenngleich seine Werke erst jetzt wieder dazu
angetan scheinen, aufgefiihrt zu werden. Nicht
zuletzt das unselige Regime des Dritten Reiches
hat dazu beigetragen, dafl dieser geniale Kompo-
nist judischer Abstammung — sein Elternhaus
gehorte um achtzehnhundert zu einem der bevor-
zugten Treffpunkte des geistigen Berlin (Becker)
— in Vergessenheit geraten konnte. Das Quintett
stammt aus einer Zeit, in der Meyerbeer sich mit
der italienischen Musik auseinanderzusetzen
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begann. Naheliegend, dafl er — wenn es denn
schon reine Instrumentalmusik sein mufite — sich
jenem Virtuosen und seiner Kunst zuwandte, der
durch seinen Musikstl Sanger und Instrumentali-
sten auch in Italien zu Begeisterungsstiirmen hin-
rf}, nimlich Heinrich Baermann. Heinz Becker

' Becker pladiert wohlbegriindet fiir 1812 als Entste-
hungsdatum.

% Bei einem Zusammentreffen Meyerbeers mit dem
Klarinettenvirtuosen Ivan Miiller (1786 - 1854) im Jahre
1815 in London macht sich ein dhnlicher Hang zur Vir-
tuositit bemerkbar,

In Meyerbeers Tagebuch lesen wir:

Ich hatte dem armen Miiller versprochen, fiir die
viele Miihe und den Zeitverlust, den er es sich kosten
lief}, mich Cramer horen zu lassen, thm einige Klarinet-
tensachen, die er angefangen hatte, teils fertig zu
machen, teils zu instrummentarieren ...

Es ist moglich, dal zu diesen ,Klarinettensachen®
auch Ivan Miillers Quartette Nr. 1 und 2 gehéren.
Angesichts dieser Tatsache erscheinen Miillers (Meyer-
beers?) Quartette in einem neuen Licht.

Siehe auch U. Rau: Die Kammermus. f. Klar. und
Str. im Zeitalter der Wiener Klassik, Diss. 1977.

3 Takee: 1. Satz 110 - 113.

stellt in der Beurteilung des Quintetts fest, dafl
weiche Vorhalte, wie sie etwa Karl Stamitz ver-
wendete, das thematische Geschehen mitprigen.
Kein Wunder, gehérte er doch — unter der geist-
gen Obhut Voglers in Darmstady(!) — zu den Mit-
schiilern von Weber und Ginsbacher, auch war er
Mitglied des von Weber inspirierten ,,harmoni-
schen Vereins®, einer Gesellschaft, gegriindet mit
der Zielsetzung, die kiinstlerischen Interessen der
Mitglieder durch gegenseitiges Rezensieren zu
fordern. Meyerbeers Pseudonym: Julius Billig
und Philodikaios.

Fiir die damalige Zeit ist die virtuose Behand-
lung der Klarinette im Quintett ein Novum, und
in vielen Einzelheiten denkt man an Violinparts
Paganinis. Offensichtlich experimentiert hier
Meyerbeer mit den technischen Méglichkeiten
der noch unvollkommenen Klarinette und fithrte
wohl Baermann stellenweise an die Grenzen sei-
ner Moglichkeiten.? Selbst fiir den heutigen Vir-
tuosen sind viele Passagen eine Herausforderung.’
Das dreisitzige Werk ist als Partitur (Handschrift)
iiberliefert, wobei der Mittelsatz — eine Introduk-
tion, Thema und Varationen — eine Einlage (in
Stimmen) darstellt, die sich getrennt erhalten hat,
aber mit an Sicherheit grenzender Wahrschein-
lichkeit zum Quintett gehort. Auffallend an die-
sem Satz ist die Verwendung eines Themas, wel-
ches sehr gut von Weber stammen konnte, wie
iiberhaupt diese Einlage mich stark an dessen ,Sil-
vana Variationen“ erinnert, wo nach der Aussage
Heinrich Baermanns Weber ihn als ,,Komponi-
sten-Gesellen® mit einspannte, indem er ihn
beauftragte, eine Variation zu schreiben. So fillt
auf, daf} die zweite Verinderung dem Adagio von
Webers op. 33 tiuschend ihnelt. Es ist nicht von
der Hand zu weisen, dafl Baermann im Meyer-
beer-Quintett auch hier am Mittelsatz komposi-
torisch beteiligt war. Ansonsten stellt sich uns ein
Werk dar, das eine eigene Tonsprache hat und im
letzten Satz sogar, auf seine grofle Karriere als
Opernkomponist hinweisend, ein Thema ins
Spiel bringt, welches sicherlich spiter noch eine
Rolle spielen durfte, hier allerdings zu einem jiidi-
schen Tanz umfunktioniert wird. So sprengt
Meyerbeer nicht zuletzt auch durch die Form vie-
les Dagewesene. Auf ein Scherzo oder einen
ruhenden langsamen Satz als Mittelpunkt eines
Quintetts verzichtet er ginzlich.
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Beginn des 1. Quartetts
von Ivan Miiller
(Meyerbeer?).
Klarinettenstimme
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Meyerbeers Klarinettenquintett. Beginn des 1. Satzes
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Der Widmungstriger des Meyerbeer-Quin-
tetts, Heinrich Baermann, war nicht nur ein gro-
fler Virtuose, sondern beschiftigte sich auch
intensiv mit der Komposition. Von seinen zahlrei-
chen Werken haben nur wenige unsere Zeit
erreicht. Unter ihnen befindet sich ein Adagio fiir
Klarinette und Streichquartett, das bis vor kurzem
unter Richard Wagners Namen bei Breitkopf und
Hirtel gedruckt war. Die neuere Musikforschung
hat dazu beigetragen, diesen Irrtum geradezuriik-
ken.* Es handelt sich, wie wir heute wissen, um
den Kernsatz aus Baermanns Klarinettenquintett
op. 23 Es-Dur.

Baermann beeinfluffte mit seiner musikali-
schen Ausstrahlung auf Weber, Meyerbeer,
Danzi, Lindpainter u. a. eine ganze Komponisten-
generation, ihnlich wie Paganini oder Liszt.
Geboren wurde Heinrich Baermann 1784 am 14.
Februar in Berlin, wo er auch seine erste Ausbil-
dung in der ,Hoboistenschule* des Militirwai-
senhauses erhielt. Bereits mit 14 Jahren der konig-
lichen Leibgarde zugeteilt, machte er als Soldat die
Schlacht bei Jena mit, wo er voriibergehend in
franzosische Gefangenschaft geriet. 1804 wurde
Heinrich Baermann vom Prinzen Louis Ferdi-
nand in dessen Hofkapelle berufen. Es ist anzu-
nehmen, dafl Louis Ferdinand den anspruchsvol-
len Klarinettenpart seines Oktetts fiir Baermann
komponierte. In Berlin, wo sich damals der Kron-
prinz von Bayern aufhielt, ermutigte ihn die

* Siche Diss. U. Rau.

Anton Heberle: XIII Lindler, fiir Sopran-
blockfléte solo. Herausgegeben von Michala
Petri. Z.£.S 635, DM 4,60

Anonymus: Sonate F-Dur, fiir zwei Sopran-
blockfloten. Herausgegeben von Wassil lliew.
Spielpartitur. Z.£.S 636/637, DM 7,00

Mischa Kiser: DUPUY TREN, fiir 3-6
Blockfloten. Partitur und 6 Sitmmen. Ed.
Nr. 1550, DM 35,00

musikalische Welt mit diesem nach Miinchen zu
geben. Der fliichtige Preufle mufite mit seiner
Klarinette willkommen sein. Gleich nach dem
ersten Hofkonzert, wo er sich horen liefl, wurde er
als erster Klarinettist bet der Hofkapelle in Miin-
chen engagiert (Familienchronik Baermann). In
dieser Stellung blieb er bis zu seinem Tode. In den
Jahren 1808 bis Mitte der vierziger Jahre unter-
nahm Baermann dreizehn Konzertreisen in euro-
paische Linder, u. a. nach Paris, London und
Wien. Seine letzte grofle Reise fiihrte thn iiber
Straffburg, Frankfurt, Kassel, Riga, Petersburg
nach Moskau und zuriick tiber Warschau, Breslau
nach Prag. Die enge Zusammenarbeit mit Weber
fiihrte dazu, dafl dieser fast alle seine Klarinetten-
kompositionen (aufler dem Duo concertant) fiir
Baermann maflgerecht, mit Riicksicht auf ton-
liche und technische Fihigkeiten, zuschneiderte.
Er mufl von geselliger Natur gewesen sein. Dies
sicherte thm nicht nur die Freundschaft Webers,
sondern auch die Meyerbeers und Mendelssohns,
welche thn allenthalben in Gesprichen und Schnf-
ten gleichermaflen als Mensch und Kiinstler riih-
men. Baermann propagierte dartiber hinaus einen
neuen Blasstil, indem er das nach oben gekehrte
Blatt zur Unterlippe wendete und so als Vater des
modernen Klarinettenspiels angesehen werden
darf.

Bei meinen Einspielungen und Auffithrungen
durfte ich feststellen, dafl Fachpresse und Publi-
kum einhellig Meyerbeers Quintett gleichwertig
neben Webers op. 34 stellten. Aus diesem Grunde
habe ich mich entschlossen, cine Veroffentlich-
tung vorzubereiten,

NEU BEI MOECK —

Maki Ishii: tenor-recorder piece, op. 94.
Ed. Nr. 1551, DM 13,00

Thomas Marc: Drei Sonaten, fiir Sopranblock-
flote und B.c. (hrsg. von Ekkehard Weber).
Ed. Nr. 2560, DM 19,00

Jacques Buus: Recercari a quattro voci,
Venetia, 1547. Ed. Nr. 9015, DM 40,00

MOECK VERLAG +
MUSIKINSTRUMENTENWERK - D-3100 CELLE
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Achim Hofer

»-.. ich dien auf beede recht in Krieg und Friedens Zeit“

Zu den Mirschen des 18. Jahrhunderts unter besonderer Beriicksichtigung

ihrer Besetzung
Einleitung

Im Jahre 1713 widmete sich Johann Mattheson
in seinem Buch Das Neu-Eroffnete Orchestre als
erster (deutscher) Theoretiker auch kurz dem
Marsch:

Marche ist eigentlich eine seriense, doch dabey
frische und ermuntrende [!] Melodie, welche ihren
eigentlichen Sitz vor den Troup auff der Parade hat /
doch findet sie auch in Theatralischen Auffziigen und in
Suiten statt; []]

Damit faflt er gleichsam das (franzosische) 17.
Jahrhundert zusammen und verweist auf das
begonnene achtzehnte. Der bereits am Schluf} des
vorangegangenen Teils (TIBIA 2/91, S. 4301f))
dargelegte Einfluf Frankreichs auf England sollte
auch die deutschen Staaten erfassen. Er wirke tief
bis in die Sprache hinein: Das franzosische ,La
Marche® iibersetzt Mattheson zuniichst mit , dre
Marche®. Aber bereits 1737 kiindigt sich eine
Wandlung an, indem er (nun auch wesentlich aus-
fithrlicher) zwar iiber ,die Marche* schreibt,
dafiir aber das Pronomen ,er® verwendet!” Und
1739 hat er bereits Geschlecht und Schreibweise
widerspruchsfrei auf den heutigen Stand gebracht
(,der Marsch“).” Indessen haben die Mirsche ins-
besondere der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts
nur sehr wenig mit dem gemein, was man heute
landliufig darunter versteht: Zu sehr waren die
meisten Mirsche bis zum Ende des 18. Jahrhun-
derts aufgrund der Dominanz der Holzblasin-
strumente bliserkammermusikalischer Natur.
Die sich dabei zeigende Besetzungsvielfalt bildet,
so interessant auch harmonische, rhythmische
und formale Aspekte sein mogen, den Schwer-
punkt der folgenden Ausfiihrungen.

Erste Hilfte des 18. Jahrhunderts
Weg Baurische Schallmey! Mein Klang mufs Dich

vertreiben
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ich dien auf beede recht in Krieg und Friedens Zeit,
Der Kirche und bey Hof, da mufit ferne bleiben,
mirwird der Reben Safft, dir Hefen Bier bereit [...].

(Verse zu |. Chr, Weigels Stich Hautboist®, um 1722)

Dafl die neue Oboe nun ,,in Krieg und Friedens
Zeit* auch in den deutschen Staaten ihren
wDienst* verrichten muf}, bemerkt bereits 1690
der Sorauer Kantor Wolfgang Caspar Printz in
seinem Buch Historische Beschreibung der edelen
Sing- und Klingkunst: ,Vor wenigen Jahren seyn
die Franzosis. Schallmeyen / Hautbois genannt /
auffkommen / und im Kriege briuchlich wor-
den.*® (Auf Diskussionen dariiber, wann genau
die Oboe Bestandteil militirmusikalischer
Ensembles in Deutschland wurde und welche
Wechselwirkungen dabei zwischen Frankreich
und Deutschland stattgefunden haben, kann hier
nicht eingegangen werden.)® Die Ausfiihrungen
Hanns Friedrich von Flemings in seinem 1726

! Johann Mattheson: Das Neu-Eriffnete Orchestre,
Hamburg 1713, S. 1921,

2 ders.: Kern Melodischer Wissenschaft, Hamburg
1737 (Reprint: Hildesheim 1976), S. 113.

Y ders.: Der Vollkommene Kapellmeister, Hamburg
1739 (Reprint: Kassel 1968), S. 226,

* Aus: Musicalisches Theatrum; hier zitiert nach
Gunther Joppig: Oboe & Fagott. Ihre Geschichte,
thre Nebeninstrumente und ibre Musik, Bern-
Stuttgart 1981, S. 45.

3 Wolfgang Caspar Printz: Historische Beschreibung
der edelen Sing- und Klingkunst, Dresden 1690
(Reprint: Graz 1964), S. 179.

® Vgl. Achim Hofer: Studien zur Geschichte des
Militarmarsches, 2 Bde. (= Mainzer Studien zur Musik-
wissenschaft, Bd. 24), Tutzing 1988, S. 226-228; in
dieser Zeutschrift auch: Renate Hildebrand: ,Das
Oboenensemble in der deutschen R egimentsmusik und
in den Stadrpfeifereien bis 1720, in: TIBIA 1/1978, S.
7-12.



erschienenen Buch Der Vollkommene Teutsche
Soldat belegen, dafl sich inzwischen die Oboen
bei den deutschen ,Regiments-Hautboisten®’
etabliert hatten, und sie nennen Griinde, die zur
Ablésung der Schalmei fiihrten:

Die Regiments-Pfeiffer wurden vor Zeiten auch
Schallmey-Pfeiffer gebeissen, indem damabls solche
Instrumenta, als die emem [!] hellen Laut von sich
geben, vor dem Regiment hergeblasen wurden |... l

Der ,helle Laut“ scheint sehr unangenehm und
somit fiir die zukiinftig zu spielenden neuen Mili-
tirmirsche recht mangelhaft gewesen zu sein:

Nachdem sie [die Schalmeien] aber schwer zu bla-
sen, und in der Nahe auf eine gar unangenehme At die
Obren fiillen, so sind an statt der teutschen Schalmeyen
nachgehends die Frantzd[s]ischen Hautbois anfgekom-

men, (:2':'(' nunmebro fast allenthalben im Gebrauch
sind. ™

Zur Besetzung schreibt Fleming:

Da die Schalmeyen noch Mode waren, batte man
nur vier Mann, als zwey Discantisten, einen Alt, und
emem [!] Dulcian. Nachdem aber die Hautbois an
deren Stelle gekommen, so hat man jetzund sechs Hant-
boisten, weil die Hautbots nicht so starck, sondern viel
doucer klingen, als die Schallmeyen. Um die Harmonte
desto angenehmer zu completiven, hat man jetzund
zwey Discante, zwey ,la Taillen®, und zwey Bassons.

Indessen verzeichnet bereits Fleming fiir die zu
Beginn des 18. Jahrhunderts etatmiflig angestell-
ten Regiments-Hautboisten verschiedene Beset-
zungen:

4 Vgl. Werner Braun: ,Entwurf fiir eine Typologie
der Hautboisten'®, in: W. Salmen (Hrsg.): Der Sozial-
status des Berufsmusikers vom 17. bis 19. Jahrhundert,
Kassel 1971, S. 43-63, und den in Anm. 6 angegebenen
Aufsatz von Renate Hildebrand.

% Hanns Friedrich von Fleming: Der vollkommene
Teutsche Soldat, Leipzig 1726, S. 181.

? Ebda.

19 Ebda.

' Ebda., S. 182.

2 Aus den Berliner Bestinden verdffentlichte Ger-
hard Pitzig bereits 1971 einige Mirsche: Historische
Blasermusiken. 25 Militarmarsche des 18. Jahrhunderts.
Heft I-111. Kassel-Basel-London-Tours 1971.

'3 Achim Hofer: Die Infanteriemirsche der vor-
maligen Churfiirstlich-Sachsischen Armee 1729. Nach
den im Staatsarchiv Dresden befindlichen Originalen
hrsg. von A. H. — Freiburg 1981.

Bey der Kéoniglichen Polnischen und Chufiirstlich
Sdchsischen Infanterie ist angeordnet, dafs iiber denen
Hautboisten annoch zwey Waldhornisten mit einstim/-
mjen miissen, welche eine recht angenehme Harmonie
verursacht. Bey dem [!] Koniglich Preufiischen und
Churfiirstlich Brandenburgischen Regimentern mufi
ein Trompeter zu Fufl, statt der Waldhomer, vorberbla-
Len, ;tff.'fd}es in Engelland ebenfalls soll gebrauchlich

seyn.

Die von Fleming genannten Instrumente
Oboe, Horn, Fagott und Trompete sind die wich-
tigsten militirmusikalischen Instrumente in der
ersten Hiilfte des 18. Jahrhunderts. Bei der Aus-
wertung von 453 Mirschen des 18. und frithen 19.
Jahrhunderts (die meisten aus Darmstadt und
Berlin)'? entfielen 115 auf die erste Hilfte und 244
auf die zweite; 94 weitere Mirsche entstammen
der Zeit um die Wende des 18. zum 19. Jahrhun-
dert (was bereits in der Tendenz die Zunahme an
Marschkompositionen deutlich macht).

Fiir die Besetzung von 2 Oboen und Fagott
lief sich nur ein Beleg finden (bei dem im Gibrigen
noch eine mogliche Trompetenstimme als ver-
loren angesehen werden kann). Bei den Summen
der folgenden, restlichen 114 Mirsche ist zu
beriicksichtigen, dafl das Fagott zwar in der Regel
doppelt besetzt war, jedoch nur einstimmig
notiert wurde (Ob=Oboe, Fg=Fagou, Hr=
Horn, Tp=Trompete):

Ob—Hr—Fg:
61 Mirsche, davon: 35 mal 2 Ob, 2 Hr, Fg
25 mal 2 Ob, 1 Hr, Fg
1 mal 2 Ob, 3 Hr, Fg

Ob—Tp—Fg::
24 Mirsche, davon: 21 mal 2 Ob, 1 Tp, Fg
3 mal 2 Ob, 2 Tp, Fg

Ob—Hr-Tp—Fg:

29 Mirsche, alle: 20b,2Hr, 1 Tp, Fg

Flemings oben zitierte Angabe zur Churfiirst-
lich-Sichsischen Armee konnte der Verfasser
durch die ilteste bekannte deutsche Marsch-
sammlung aus dem Jahre 1729 bestitigen. Sie
befindet sich heute im Aktenband Loc. 10945
(Concepte des ordres pro Jan.-Dec. 1729) des
Staatsarchivs Dresden und wurde 1981 vom Ver-
fasser herausgegeben.”” Die 10 Mirsche dieser
Sammlung fiir 2 Oboen, 2 Horner und Fagott
sind stilistisch ,Kinder ihrer Zeit“. Hauptmelo-
dietriger sind natiirlich die Oboen. Nicht , The-
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menbildung®, sondern die Arbeit mit Motiven,
die im Sinne barocker Fortspinnungsmotivik
aneinandergereiht, sequenziert, ,fortgesponnen®
werden, bilden die melodische Grundlage. Die 2.
Oboe begleitet die erste entweder isorhythmisch
im Terz- oder Sextabstand oder, den mehr poly-
phonen Stl der Mirsche unterstreichend, durch
eine kontrapunkuerende Gegenstimme. Auch die
Horner tibernehmen gelegentich solistusch die
Melodie, wihrend sie in der Regel aber durch
Melodie-Imitationen, lingere Notenwerte u. i.
eine, wie Fleming es nennt, ,angenchme Harmo-
nie verursachen®. Die in der Regel durchlaufende
Bafistimme des Fagotts weist teilweise Uber- bzw.
Riickleitungen sowie gelegentliche, iiber mehrere
Takte hinausgehende, orgelpunktartige Bafitone
auf. Mag punktierter Rhythmus zu einer Zeit, in
der den Mirschen noch jegliches ,zackige* Ele-
ment fehlt, ein Indiz fir ,militirischen Stil* sein,
dann sind erst recht die meisten Mirsche dieser
Sammlung ginzlich ,unmilitirisch“: Nur in
einem Marsch ist punktierter Rhythmus bevor-
zugt anzutreffen. Notenbeispiel 1, in welchem in
den Takten 2-4 das 1. Horn gemeinsam mit der 1.
Oboe die Melodie blist, mag einen kleinen Ein-
blick gewihren.

Komponisten der Mirsche dieser Sammlung
sind nicht bekannt. Fleming schrieb 1726 iiber die
Regiments-Hautboisten: ,Der Premier unter
ihnen mufl das Componiren verstehen, um die
Musique desto besser darnach zu regulieren*',
und wir diirfen annehmen, dafl auch diese Stiicke
von den ,Hautboisten-Premiers* komponiert
wurden.

Lassen sich Komponisten ermitteln oder sind
diese mitgeteilt, so handelt es sich zumeist um
bekannte Personen, darunter ,adelige Dilettan-
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ten* wie auch namhafte Komponisten. In Berlin
beispielsweise komponierten Friedrich Benda und
Carl Philip Emanuel Bach Mirsche ebenso wie
Prinzessin Anna Amalia und Friedrich I1. selbst."
Und unter den oben angegebenen 21 Mirschen
fiir 2 Oboen, Trompete und Fagott befindet sich
einer vom Kapellmeister Friedrichs des Grofien,
Carl Heinrich Graun (1703/04-1759), (Bsp. 2).'°

Merkmale der Norddeutschen Schule (zu
denen auch Graun gehort), namlich der ,kontra-
punktisch ,gearbeitete’, gebundene, strenge Sl
und die ,galante’, freie, melodisch gefillige (zirt-
liche, riihrende, empfindsame) Schreibart*'”, las-
sen sich unschwer in diesem Marsch wiederfin-
den. Und es mag einzig die Trompete sein, welche
dem Stiick einen Hauch von Militirischem ver-
leiht.

Zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts

Spitestens mit der Einfithrung von Klarinetten
in die Hautboisten-Ensembles kann die Entste-
hung der sogenannten ,Harmoniemusik* ange-
setzt werden. (Eine ausfiihrlichere Problematisie-
rung des Begriffs ,Harmoniemusik® versuchte

" Fleming 1726, S. 181.

' Fiir den sogenannten ,Mollwitzer-Marsch®
konnte der Verfasser die Wahrscheinlichkeit der
Autorschaft Friedrichs I1. erhéhen (vgl. Hofer 1988, S.
469-473).

'® Sign. Mus.ms.1223 (Nr. 17) der Hessischen Lan-
des- und Hochschulbibliothek Darmstadt.

7 H.H. Eggebrecht: Artikel ,Berliner Schule®, in:
Riemann Mustk-Lexikon, Mainz 1967, S. 981.; Zitat S.
98.
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der Verfasser in seinem im Druck befindlichen
Buch Blasmusikforschung. Eine kritische Einfiih-
rung [Darmstadt].) Ist noch im Riemann Musik-
Lextkon aus dem Jahre 1967 zu lesen, der Bestand
an Originalkompositionen fiir diese Musik sei
ynoch nicht iiberschaubar“'®, so wurde nicht nur
durch die in Anmerkung 6 angegebene Studie des
Verfassers (1988) ein weiterer Schritt zur Auf-

18 Riemann Musik-Lexikon, Mainz 1967, Artikel
~Harmoniemusik*, S. 366.

' David Paul Swanzy: The Wind Ensemble and its
Music during the French Revolution. Phil. Diss. Michi-
gan State University 1966. — Walter Sherwood Dudley:
Orchestration in the Musiqgue d’'Harmonie® of the

Weiter auf Seite 186.

Notenbeispiel 2:

C. H. Graun: ,March®,
Faksimile der Titelseite und
der 1. Oboenstimme,
chnmgung vonT. 1-5

arbeitung unternommen (abgesehen davon, daf}
auch die Gattung ,Marsch* als nicht unbedeu-
tende originale Harmoniemusikkomposition des
18. Jahrhunderts bewufit gemacht werden sollte);
vielmehr haben sich in den letzten 20-25 Jahren
vor allem US-amerikanische Forscher diesem
Thema gewidmet. Zu nennen sind etwa die Dis-
sertationen von Swanzy 1966, Dudley 1968,
Kurtz 1971, Steinquest 1971, Piersol 1972, Hellyer
1973, Hofele 1982, Blomhert 1987, Traster 1989."”
Ungeachtet der Tatsache, dafl der Begniff ,,Har-
moniemusik” insbesondere ab dem frithen 19.
Jahrhundert einem historischen Wandel unter-
liegt, sollte bewuflt gemacht werden, daff im 18.
Jahrhundert keinesfalls, wie man immer noch
hiufig lesen kann, nur das klassische Bliseroktett
~Harmoniemusik“ bedeutet, sondern wunter-
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schiedlichste Besetzungen fiir Oboen, Klarinet-
ten, Horner, Fagotte und (im militirischen
Bereich) Trompete(n), wobei die grundsdtzliche
Verdoppelung der Instrumente zu ihr gehort. Des
weiteren bezeichnet der Ausdruck ,Harmonie-
musik® nicht nur eine Besetzungsform, sondern er
bedeutet auch die fiir diese Besetzung kompo-
nierte Mustk. (Bereits 1971 wies S. James Kurtz im
Zusammenhang der Begriffe ,Harmonie* und
wHarmoniemusik auf deren ,ambiguous use
both as titles of wind works and as names for wind
ensembles* hin.)?® Schliefflich muf einer hiufig
anzutreffenden Gegeniiberstellung von Harmo-
niemusik und Militirmusik (im  Sinne eines
Gegensatzes) im 18. Jahrhundert widersprochen
werden, denn grundsitzlich unterschieden sich
weder die Besetzung (sieht man vom Schlagin-
strumentarium und vom ,fehlenden“ Kontrabafl
ab) noch das Repertoire der ,Regiments-Haut-
boisten“ gravierend von anderen Hautboisten-
Ensembles.

Wann nun die Klarinette erstmals militirmusi-
kalisch verwendet worden ist, lifft sich kaum
ermitteln. Als veraltet konnen Angaben wie
~Ende des 17. Jahrhunderts*?' ebenso wie ,um
1800“* angesehen werden.”” In Bern sind Klari-
netten erstmals 1757 in der Besetzungsliste eines
Hautboistenensembles erwihnt.”* Und Angaben
dariiber, daf! die Klarinette bereits um 1770 in der
Militirmusik weitgehend etabliert war, decken
sich mit Notenfunden des Verfassers. Selbst der
Trompeter Johann Ernst Altenburg bezeugt in
seinem bekannten, zwar erst 1795 gedruckten,
aber bereits ,etwa 1768 fertiggestellten“?® Buch,
dafl die Klarinette zum Bestandteil der Reg-
ments-Hautboisten geworden war:

Der schneidende und durchdringende Klang dieses
Instruments hat sonderlich bey der Kriegsmusik der
Infanterie seinen guten Nutzen; und nimmt sich weit
besser in der Ferne als in der Nihe aus.*®

Die Klarinette iibernahm nun fiir Jahrzehnte
die Fiihrung der Melodiestimme und prigte ent-
scheidend den bliserkammermusikalischen Klang
der meisten Militirmirsche mit, ohne allerdings
die bislang melodiefiihrende Oboe zu verdringen.
Die oben genannten 244 Mirsche der 2. Hilfte des
18. Jahrhunderts fiir Klarinette (im folgenden: KI),
Oboe, Horn, Trompete und Fagott zeigen fol-
gende Kombinationen und Stimmenvariationen:
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KI=Ob—Fg: 2 Mirsche (je 2 Stimmen)
KI=Tp—Fg: 4 Mirsche,
davon: 3 mal 2KI, 1 Tp, Fg
1 mal 2KI, 2 Tp, Fg
Kl-Hr—Fg: 38 Mirsche,
davon: 31 mal 2 Kl, 2 Hr, Fg
6 mal 3KI, 2 Hr, Fg
1 mal 4 Kl, 2 Hr, Fg
KI-Ob—Tp—Fg: 39 Mirsche,
davon: 30 mal 2 Kl, 2 Ob, 1 Tp, Fg
9 mal 2KI, 1 Ob, 1 Tp, Fg
KI-Ob—Hr—Fg: 43 Mirsche,
davon: 40 mal 2 KIl, 2 Ob, 2 Hr, Fg
3 mal 2KI, 1 Ob, 2 Hr, Fg
KI-Hr—Tp—Fg: 53 Mirsche,
davon: 41 mal 2Kl, 2 Hr, 1 Tp, Fg
6 mal 2KI, 2 Hr, 2 Tp, Fg
4 mal 4 KL, 2 Hr, 2 Tp, Fg
2 mal 4 KI, 2 Hr, 2 Tp, Fg
KHOb—Hr—Tp—Fg: 65 Mirsche,
davon: 38 mal 2 Kl, 2 Ob, 2 Hr, 2 Tp, Fg
17 mal 2KIl, 2 Ob, 2 Hr, 1 Tp, Fg
6 mal 2KI, 1 Ob, 2 Hr, 2 Tp, Fg
3 mal 2KI, 1 Ob, 2 Hr, 1 Tp, Fg
1 mal 2KI, 2 Ob, 2 Hr, 3 Tp, Fg

French Revolution, Vol. 1 and I1. Phil. Diss. University
of California in Berkeley 1968. — Saul James Kurtz: A
Study and Catalog of Ensemble Music for Woodwinds
Alone or With Brass from ca. 1700 to ca. 1825, Phil.
Diss. University of lowa 1971. — Eugene Waldo Stein-
quest: Royal Prussian Wind-Band Music, 1740-1797.
Phil. Diss. George Peabody College for Teachers 1971,
— Jon Ross Piersol: The Oettingen-Wallerstein Hofka-
pelle and its Wind Music. Phil. Diss. University of lowa
1972. — Roger Hellyer: ,,Harmoniemusik*: Music for
Small Wind Band in the Late Eighteenth and Early
Nineteenth Centuries. Phil. Diss. Oxford University
1973. — Bernhard Friedrich Héfele: Materialien und
Studien zur Geschichte der Harmoniemusik. Phil. Diss.
Bonn 1982. — Bastiaan Blomhert: The Harmoniemusik
of ,Die Entfiihrung aus dem Serail“ by Wolfgang Ama-
deus Mozart: Study about its Authenticity and Critical
Edition. Diss. UtrechvNL 1987. — Jeffrey Lynn
Traster: Divertimenti and Parthien from the Thurn and
Taxis Court at Regensburg (1780-1823): A Source of
Repertotre for Wind Ensemble. D.M.A. Diss. Univer-
sity of Texas at Austin 1989,

2 Kurtz 1971 (siche Anm. 19), S. 3.

2 Max Chop: Geschichte der deutschen Militar-
musik, Hannover 1926, S. 12.



#2 Hans Joachim Moser: ,Bliser und Marsch-
musik®, in: Ders.: Lebrbuch der Musikgeschichte, Ber-
lin '°1950, S. 362ff.; Zitat S. 364.

23 Zu warnen ist vor einem Marsch fiir 2Ob, 2 Kl, 2
Tp, 4 Hr und 2 Fg, den J. A. Kappey 1894 in seinem
Buch Military Music (London 1894) verdffentlichte und
den er ,1720 to 1730* dauiert (S. 75); weisen Sl sowie
Qualitit und Quantitit der Besetzung eindeutig ins spi-
tere 18. Jahrhundert, so wird Kappeys Zeitangabe
immer wieder vorbehaltlos als echt tradiert (vgl. Hofer
1988, S. 236).

24 vgl. Walter Biber: ,Aus der Geschichte der Blas-
musik in der Schweiz®, in: Wolfgang Suppan / Eugen
Brixel (Hrsg.): Bericht iiber die Erste Internationale
Fachtagung zur Erforschung der Blasmusik Graz 1974
(= Alta Musica, Bd. 1), Tutzing 1976, S. 127-143; S. 134.

% Herbert Heyde: ,Blasinstrumente und Bliser der
Dresdner Hofkapelle in der Zeit des Fux-Schiilers
Johann Dismas Zelenka (1710-1745)%, in: Bernhard
Habla (Hrsg.): Johann Joseph Fux und die barocke
Blasertradition (= Alta Musica, Bd. 9), Tutzing 1987, S.
39-65; Zitat S. 60.

% Johann Ernst Altenburg: Versuch einer Anleitung
zur heroisch — musikalischen Trompeter- und Pauker-
kunst, zu mehrerer Aufnabme derselben historisch,
theoretisch und praktisch beschrieben und mit Exem-
peln erliutert. Zwey Theile. Halle 1795 (Reprint:
Amsterdam 1966 und Leipzig 1972), S. 12.

7 Signatur M.M. 123a der Deutschen Staatsbiblio-
thek Berlin (ehemaliger Ost-Teil).
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Eine detaillierte Interpretation wiirde den Rah-
men dieses Aufsatzes sprengen. Deutlich wird
aber, dafl sich die , klassische* Blaseroktett-Beset-
zung von je 2 Ob, KI, Hr und Fg nur in etwa
einem Sechstel der Mirsche findet. (Keiner der 7
Militarmirsche Joseph Haydns weist diese Kom-
bination auf.) Natiirlich ist hierbei die jeweilige,
regional unterschiedliche Besetzung der Regi-
ments-Hautboisten zu beriicksichtigen. Musika-
lisch betrachtet, bedeuten aber die bisherigen 11
verschiedenen Instrumentenkombinationen mit
insgesamt 26 Stimmenvariationen (allein fiir die
359 Mirsche, welche lediglich die genannten fiinf
Stamminstrumente aufweisen) durchaus eine
Vielfalt, die den oft zitierten Standard-Besetzun-
gen hinzugefiigt zu werden verdient.

Notenbeispiel 3 verdeutlicht, bei aller melodi-
schen, rhythmischen, harmonischen und forma-
len Vielfalt, den neuen, ,klassischen® Sul der
Mirsche der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts.

Die von allen Instrumenten unisono gespielten
einleitenden Takte 1-4 verlethen dem Marsch
etwas ,,Grofles“, ,Bestimmtes®. Nicht nur an der
»klassischen Oktett-Besetzung wird der neue
Stil spiirbar, sondern auch an der 4-, 8- und 16-
Takt-Periodizitit der Themen (welche aber Lingst
nicht alle Mirsche der 2. Hilfte des 18. Jahrhun-
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derts erfaflt hat!). Die erste Klarinette ist in der
Regel melodiefiihrend. Die zweite begleitet hier
nicht in Terz- oder Sextparallelen, sondern sorgt
durch Akkordbrechungen (Achtelnoten) sowohl
fiir harmonische Stiitzung als auch fiir einen leicht
fliissigen Charakter des Marsches. Den zwei vor-
handenen Fagotten entsprechend findet sich nun
auch hiufig die Aufteilung in zwei Fagottstim-
men: Konzentriert sich das erste auf die Betonung
der Funktionsgrundtone, so spielt das zweite
(analog der 2. Klarinette) die allseits bekannten
Albertischen (Klavier-)Begleitfiguren. Deutlich
wird ab T 5 auch (und dies ist keine Ausnahme),
daf} von der Instrumentation her innerhalb eines
Marsches durchaus variiert wird (bis hin zur
durchbrochenen Arbeit, bei der ein Thema nach
und nach von verschiedenen Instrumenten fort-

gefiihrt wird).

Schlaginstrumente

Unabhiingig von der tatsichlichen Verwen-
dung von Schlaginstrumenten finden sich ab der
2. Hilfte des 18. Jahrhunderts auch notierte Stim-
men insbesondere fiir Glockenspiel, Triangel,
Tambourin, Becken sowie grofle und kleine
Trommel. Und besonders die gelegentliche Diffe-
renziertheit der Notierung macht deutlich, dafl
ihr Einbezug nicht nur unter dem Gesichtspunkt
der auflermusikalischen Funktion des Marschie-
rens zu betrachten ist, sondern auch unter dem
einer klanglichen Fiarbung, Dabei wird auch hier
die Tendenz deutlich: Von den 244 Mirschen fiir
KI, Ob, Hr, Tp, Fg enthalten nur 26 Schlagzeug-
stimmen, von 94 untersuchten Mirschen des spa-
teren 18. und fritheren 19. Jahrhunderts aber
bereits 36! (Und die Standardisierung ihres Einbe-
zugs bedeutet auch ihre Schematisierung: die
Vielfalt der Schlaginstrumente ebenso wie die Dif-
ferenziertheit threr Stimmen gehen im 19. Jahr-
hundert verloren.)

Die Titelseite (Abb. 1) entstammt einem
Marsch fiir je 2 Klarinetten, Oboen, Fagotte, Hor-
ner und Trompeten mit Stimmen fiir , Tambour*,
JTambourin®,  ,Cimbales® (Becken) und
» Iriangles®.

Bezeichnenderweise trigt dieser Marsch (wie
viele andere auch) den Namen seiner ,Richtung:
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Abb. I: March alla Turke®, Faksimile der Titelseite®®

»March alla Turke*. Durch Hinzufiigung von
Schlaginstrumenten zur Harmoniemusik ent-
stand eine , Tiirkische Musik®, und es ist bekannt,
wie diese Erscheinung auch in der Kunstmusik zu
einer regelrechten (jalla Turka“-)Modewelle
geworden war,

Spites 18. Jahrhundert

Gegen Ende des 18. Jahrhunderts werden den
bisherigen Stamminstrumenten (K1, Ob, Hr, Tp,
Fg) zunechmend ,neue* hinzugefiigt, vor allem
Flote (im folgenden: Fl), Piccolo-Flote (Picc.FL),
Bassetthorn (Bhr), Serpent (Sp), Kontrafagott
(Kfg) und (seltener) Posaune (Pos).

Das entsprechende Notenmaterial zeigt fol-
gende Kombinationen der alten® mit den
wneuen® Instrumenten:

Fl-Ob—Hr—Fg
FI—KI=Hr—Tp
Ob—Bhr—Hr-Fg
FI-KI-Hr-Tp—Fg
KI-Hr—Tp—Fg—Sp
KI-Ob—Tp—Hr-Sp
KI-Hr—Tp—Fg—Kfg
FI-KI-Ob—Hr-Tp—Fg
Picc.Fl-KI-Tp—Hr—Fg

Einbeziehung eines
Lneuen” Instruments

% Signatur M.M. 179 der Deutschen Staatsbiblio-
thek Berlin (ehemaliger Ost-Teil).
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Fl-Bhr—Hr—Fg
Fi-Kl-Hr—Tp—Fg—Sp
FI-KI-Ob—Hr—Tp—Sp
Picc.Fl-KI-Tp~Fg—Sp
FI-KI-Ob—Hr—Tp—Fg—Sp
FI=KI-Hr—Tp—Fg—Pos

Pice. FI-KI-Hr—Tp—Fg—Sp

Pice. FI-FI-KI-Hr—Tp—Fg

Pice. Fl-Ob—KI-Hr—Tp—Fg—Kfg

Einbeziehung von
zwel ,neuen”
Instrumenten

Pice. FI-KI-Hr—Tp—Fg—Sp—Pos Einbezichung von
Pice.FI-FI-KI-Hr—Tp—Fg—Kfg drei ,neuen®
Pice. FI-KI-Ob—Hr—Tp~Fg—Sp—Pos Instrumenten
.S W,

Zu beachten ist, daf} die letzten Kombinatio-
nen nicht unbedingt die Masse der Mirsche des
spiteren 18. Jahrhunderts reprisentieren. Sie
machen vielmehr anschaulich, wie sich langsam
eine Entwicklung anbahnt, welche den Holzbli-
serklang immer mehr in den Hintergrund treten
lifft. Er bleibt zwar auch im friihen 19. Jahrhun-
dert noch ausschlaggebend, weil man melodisch
auf Oboen, Fléten und Klarinetten angewiesen
ist; doch wird thre Dominanz als melodiefiih-
rende Instrumente etwa durch die gleichzeitige
Verwendung von vier Hornern und drei Posau-

2 Signatur MM. 131 (Nr. 5) der Deutschen Staats-
bibliothek Berlin (ehemaliger Ost-Teil).

39 1.J. Quantz: Versuch einer Anweisung die Flite
traversiere zu spielen. Berlin 31789, S. 271.

nen zunehmend in den Hintergrund gedringt, bis
schlieflich mit der Erfindung der Ventile die Ent-
wicklung zu jenem Klangkorper unaufhaltsam
geworden ist, den wir heute ,Blasorchester* nen-
nen.

Ein ungewohnliches Beispiel aus den genann-
ten Kombinationen ist der folgende Marsch fiir 2
Floten, 2 Bassetthorner, 2 Horner und Fagott:

Statt der traditionellen Melodieinstrumente
Klarinette und Oboe finden sich Flote und Bas-
setthorn: Die Melodie liegt zunichst einzig in der
Stimme des 1. Bassetthorns, wihrend die Floten
erst quasi eine ,obere Fiillstimme* blasen und
dann die Melodie auflockernd begleiten.

Zum Tempo

Die Mirsche des 18. Jahrhunderts wurden in
einem langsamen Tempo gespielt (etwa 60-80
Schritte in der Minute). Das Preuflische Exerzier-
Reglement von 1778 gibt fiir den ,,gewohnlichen®
Marsch 75 Schritte in der Minute an. Dabei kamen
auf einen Takt zwei Schritte. Bereits 1752 schrieb
Johann Joachim Quantz in seinem Buch Versuch
einer Anweisung die Flite traversiere zu spielen:
»Ein March wird ernsthaft gespielet. Wenn der-
selbe im Alla-breve- oder Bourreentacte gesetzet
ist; so kommen auf jeden Tact zweene Puls-
schlige, u.s.w.“* Betraf das langsame Tempo den
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»gewohnlichen® (,ordinair“) Marsch, so kam
gegen Ende des 18. Jahrhunderts der
»Geschwindmarsch® mit 108 Schritten pro
Minute auf (und zahlreiche so betitelte Mirsche
sind, ebenso wie solche im 6/8-Takr, dieser neuen
Untergattung zuzurechnen).

Zur Popularitit der Mirsche

Waren die franzosischen Mirsche des 17. Jahr-
hunderts noch streng an die militirische Verwen-

Abb. 2: ,Trois Marches par Mozart*, Faksimile der
Titelseite

dung bzw. an das héfische Zeremoniell gebunden
und wurden auch die Mirsche des frithen 18. Jahr-
hunderts vor allem zur Deckung des militirmusi-
kalischen Bedarfs komponiert, so entwickelte sich
der Marsch bereits in der 2. Hailfte des 18. Jahr-
hunderts von einer rein militirmusikalischen zu
einer allgemein verbreiteten, populiren Gattung.
Uber die vielen Opern-Bearbeitungen fiir Har-
moniemusik schrieben in dieser Zeitschrift bereits
Dieter Klocker und Heinz Becker.’! Weniger
bekannt ist indessen, dafl bereits im spiteren 18.
Jahrhundert selbst Militirmirsche nach bekann-
ten Themen bzw. Melodien aus Opern arrangiert
wurden. Sowohl in Berlin als auch in London fin-
den sich beispielsweise Bearbeitungen der Arie
»Non piti andrai“ aus Mozarts Figaro: in Berlin
handschriftlich einmal in der Sammlung Tvois
Marches par Mozanrt fiir 2 K1, 2 Ob, 2 Hr (bzw. 2
Tp) und 2 Fg (Abb. 2)* wie auch, in anderer
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Abb. 3: ,Thirty Favourite Marches [...]“ (1759), Faksi-
mile der Titelseite

Form, als Marcia, aus der Mariage de Figaro von
Mozanrt fiir 2K1, 2Ob, Tp und 2 Fg; in London als
1792 erschienener Druck unter dem Titel The
Duke of York’s new March, as performed by His
Royal Highness’s new Band in the Coldstream
Regt. of Guards (und er fungiert heute noch als
Parademarsch der ,R egimental Band of the Cold-
stream Guards®).

Ausdruck fiir die Popularitit des Marsches
sind auch zahlreiche vor allem in England erschei-
nende Publikationen fiir den privaten Gebrauch.
Wurde im ersten Teil dieses Aufsatzes auf den
1695 erschienenen Sprightly Companion verwie-

*! Dieter Klocker: ,Gedanken iiber Bearbeitungen

fiir Harmoniemusik®, in: 77BIA 4/1987, S. 585-587;
Heinz Becker: ,Vermarktete Oper®, in: TIBIA 4/1987,
S. 553-558.



sen, worin Mirsche als Ubungsstiicke zum Erler-
nen der neuen Oboe angeboten wurden, so stellen
sich die geschiftstiichtigen Verleger insbesondere
in der 2. Hilfte des 18. Jahrhunderts auch auf
Moglichkeiten hiuslichen Musizierens ein und
preisen Mirsche fiir unterschiedliche (vor allem:
Holzblas-)Instrumente an, so z.B. die Thurty
Favourite Marches Which are now in Vogue
(1759), (Abb. 3).

Weitere Sammlungen sind etwa eine Floten-
schule With a choise collection of all the celebra-
ted Marches that are played upon that instrument
(1755) oder die als Military Amusement betitelte
Collection of Favourite Marches fiir ,Two Ger-
man Flutes“, die 1785 erschien. Und ca. 1790 ver-
offentlichte der Verleger Thompson wiederum
eine Sammlung Favourite marches for two ger-
man flutes, violins, or fifes unter dem werbetrich-
tigen, gleichwohl auch die praktikable Verwen-
dung ansprechenden Titel Thompson’s pocket
collection.

Schluf}

Ankniipfend an Matthesons einleitende
Bemerkungen tiber den ,Marsch* mag abschlie-
flend ein Blick auf den eigentlichen Kernbegriff
unseres Themas geworfen werden: Nirgendwo
taucht bis zum spiten 18. Jahrhundert das Wort

32 Signatur M.M. 116 der Deutschen Staatsbiblio-
thek Berlin (ehemaliger Ost-Teil).

3 Vgl. z.B. David Whitwell: Band Music of the
French Revolution (= Alta Musica, Bd. 5). Tutzing
1979.

3 Klicker 1987 (siche Anm. 31), S. 587.

Celestino Dionisi

WIR LIEFERN AUS

Ausgaben der ltalienischen Blockflotengesellschaft
Societa Italiana del Flauto dolce

Silvestro Ganassi
Opera intitulata Fontegara, Venedig 1535. Fak-
simile, 112 S., Best.-Nr. 8002, DM 35,--

Larticolazione nel flauto dolce (ed in altri stru-
menti a fiato). 164 S., Best.-Nr. 8001, DM 35,--

L MOECK VERLAG + MUSIKINSTRUMENTENWERK - D-3100 CELLE

sMilitirmarsch* auf. Diese sprachliche Differen-
zierung entstand erst, nachdem die Gartung lingst
existierte, und zwar aus dem im Zuge der Franzo-
sischen Revolution auftauchenden  Begriff
»~Marche militaire“. Die direkte Politisierung der
Musik in der Franzosischen Revolution erfolgte
auch durch die Komposition und Auffiihrung
zahlreicher Mirsche fiir konkrete Anlisse, z. B.
Gossecs Marche lugubre, Marche religieuse,
Marche victorieuse, Marche funébre.” Dies fihrte
dazu, dafl der ,eigentliche“ Marsch nun durch
begriffliche Charakterisierung seines urspriing-
lichen, militirischen Verwendungsbereichs von
anderen abgehoben werden mufite — und fortan
nicht mehr nur ,Marche®, sondern ,Marche mili-
taire” genannt wurde. (Joseph Haydn schreibt
beispielsweise 1802 von  seinem Militair
Marsch®.) Die Etablierung des Begriffs ,Militir-
marsch® im 19. Jahrhundert sowie die Vergrofie-
rung der Besetzung bis hin zur Dominanz des
Blechblasregisters geht indessen Hand in Hand
mit der Zunahme seiner gezielt ideologischen
Verwendung, die um 1870/71 einen nationali-
stisch-militaristischen Hohepunkt erreicht, der
nur vom Dritten Reich noch tibertroffen wurde
und heute auch aus diesen Griinden der Gattung
verstindlicherweise nicht nur Wohlwollen ent-
gegenbringt.

Maégen selbst die Mirsche des 18. Jahrhunderts
nicht ,unschuldig® sein, so gibt es doch unter die-
ser frithen, allemal originalen Blisermusik
manche ,Perlen”, denen man dhnliches wiinschen
mochte, was Dieter Klocker 1987 in dieser Zeit-
schrift iiber Bearbeitungen fiir Harmoniemusik
schrieb: daf} sie ,auch heute noch auf den Pro-
grammen der Bliserensembles einen wiirdigen
Platz finden kénnen.“*
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