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Rainer Schiitze:

KLANGLICHKEIT. UND AUSDRUCKSFUNKTION DER TASTENINSTRUMENTE DER BACH-ZEIT

I

Der Cembalobau war kurz vor 1900 aus Vorstellungen des Klavierbaus hervorgegangen
und hatte anstelle der erganzenden Unterschiedlichkeit des historischen Klangmaterials
ein Allzweckinstrument entsprechend einem Konzertfligel geschaffen.

Unterscheidungen verschiedenér musikalischer Ausdrucksfunktionen oder akustischer
Qualitdten, wie sie bei der Geigenfamilie oder Blasinstrumenten selbstverstandlich
sind, etwa um die Vielfalt historischer Erscheinungsformen fiir die Funktionszuordnung
in der Musikpraxis zu deuten, sind daher im Hintergrund geblieben. Erst in jingster
Zeit Qurden Anspriiche differenzierter, nachdem Erfahrungen mit unterschiedlichen Typen
historischer Baupraktiken reflektiert worden waren. Es gibt interessante Dokumente die
zeicen, daB diese Uberlegungen mit Ausnahme der Tasteninstrumente bereits Anfang der
30er Jahre Bedeutung erlangt hatten, ja daB diese den Vergleich mit Begleittexten
gegenwartiger anspruchsvoller Schallplattenproduktionen in folgenden Punkten bestehen
wiirden? :

Der Bau und die Handhabe alter Instrumente,

die unterschiedliche Klangqualitat von Originalen und Nachbauten,

die Bedeutung alter Mensuren und Stimmungen,

die der differenzierten Instrumentenfamilien in historischer Zeit beziiglich des Timbre,

der Klangfarben und der Lautstarke,
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der SaalgriBe fir die Interpretationsqualitét,
die Notwendigkeit originalen Notenmaterials, weil Neuausgaben vielfach unbrauchbar

seien.

Diese Gesichtspunkte zur Interpretation alter Musik aus den spédten zwanziger Jahren,
aus dem Hause Hans E. Hoesch, Hagen-Kabel, spiegeln, wie ein Bericht vom November 1930
(Westféalisches Tageblatt) einen fruchtbaren Wettbewerb zwischen Arnold Dolmetsch in
Haselmere, England, und dem Festland wieder.

Ein Kulminationspunkt, wie er in der Orgelbewegung 1932 in Erscheinung getreten ist,
zeigt sich auch in den Beispielen von Klangmaterial und musikalischem Ausdruck in den
Beitrdgen von Herrmann (1927) iber den Tangentenfliigel; von Cornelia Auerbach (1930)
iiber Clavichorde oder von Eva Hertz (1937) iber den Klavierbauer J.A. Stein. Gegen Ende
des Jahrzehnts scheinen diese Impulse wieder zu verblassen, so daB die Situation eher
jener Bostoner Cembaloszene gleicht, die 1934 von Kirkpatrick als "virgin wilderness"?
gekennzeichnet wird und mit dem "amazonenhaften Kampf Wanda Landowskas" gegen die alle
Konzertpodien beherrschenden Pianisten, also dem groBen Universalcembalo im Fort-
schrittsglauben des Klavierbaus des 19. Jahrhunderts zusammenhéngt.

Anhand der von Hoesch selbst verwendeten Cembali kann man aus der Reihenfolge der
Favoriten von Plagel, Steingraeber (Opus I, 1929) und zuletzt einer Ruckers-Kopie Mitte
der 30er Jahre aus der eigenen Werkstatt eine andere Entwicklung herauslesen. Die
interessanten Einzelbeitrédge wie z.B. die Saitenmensurierung und das Saitenmaterial als
klangliches Ausdruckskriterium scheinen aber erst in den 50er Jahren in ein komplexeres

Systemverhdltnis eingeflossen zu sein.

11

Die Ablésung von allgemein verbreiteten Horerwartungen, die mit Begriffen wie
"Terrassendynamik" und "Werktreue" wund entsprechenden Baupraktiken in Verbindung
stehen, erkennen wir in den 50er Jahren bei dem Musikhistoriker Thurston Dart (1953)3,
Friedrich Ernsta, Restaurator in der Berliner Sammlung und ehemaliger Mitarbeiter
Hoeschs, im Cembalobau von Frank Hubbard® und William Dowd in Boston, Martin
Skrowroneck in Bremen, meiner Werkstatt in Heidelberg, Hough Gough6 in London und Klaus
Ahrend, Leer, Ostfriesland.

Zu den aktuellen Fragen der Auffiihrungspraxis und der diese begleitenden Klang- und
Systemforschung nimmt Sheridan Germann’/ in einem jingst erschienenen Beitrag am
Beispiel zweier Cembali aus dem SchloB Charlottenburg in Berlin Stellung. Hier wird
eine unterschiedliche Entwicklung in Amerika, vertreten durch Frank Hubbard, und jener
in Europa in den vergangenen 35 Jahren deutlich erkennbar. Im Zusammenhang mit der
"qudlenden Frage, welches Cembalo Bach wohl bevorzugt haben wiirde", charakterisierte
Frau Germann die Bostoner Perspektive zum deutschen Cembalo, welches "bis in
allerjingste Zeit vernachlédssigt und in seiner Bedeutung bei Instrumentierungsentschei-
dungen verkannt" worden sei.

In Boston waren Frank Hubbard und William Dowd zundchst vom spétenglischen Kirck-
man-Cembalo, dann vom nachbarocken Taskin-Fligel ausgegangen. Bemerkenswert fiir diese
Zeit war auBerdem die Suche nach dem "universal prupose instrument"a, so daB man auf
eine Wechselbeziehung von Interpretation und Cembalobau schlieBen kann, die nicht
unwesentlich von Ralf Kirkpatrick im Zusammenhang mit seiner erklédrten Aversion gegen
italienische Instrumente beeinfluBt gewesen sein dirfte. Der Beitrag Geridan Germanns
kann dufch Beispiele erganzt werden, die zeigen, welche Rolle in Europa jene histori-
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schen Systeme aus Italien und Deutschland bereits in den 50er Jahren gespielt haben. In
der Abkehr vom Einzweck-Konzertcembalo wurde vielmehr versucht, ein modernes Instru-
mentarium unter Beriicksichtigung unterschiedlicher musikalischer Ausdrucksfunktionen
und akustischer Qualitdten zu schaffen. Raymond Russel verweist 1959 auf ein "modernes
Cembalo" italienischer Bauart von Hough Gough, 1956.

Von 1962 stammt die Schallplattenaufnahme eines Haydn Cembalokonzerts, Concentus
musicus, Wien, Leitung Nikolaus Harnoncourt, bei dem ein italienisches Cembalo von
Martin Skrowroneck (1957) Verwendung fand. Durch die Verfiigbarkeit dieses Klang-
materials war eine bis dahin nicht mehr gel&dufige Ausdrucksvitalitédt wieder mdglich
geworden.

|
[
[
l
In einem 1963 fir Frans Briiggen konzipierten italienischen Instrument habe ich das {
Resonanzboden-Rippensystem des Hans Miller-Cembalo, Augsburg ca. 1537, in Erwartung \
einer bestimmten Ansprachecharakteristik und akustischer Qualitdten ibernommen. Dieses \
kommt aber auch im historischen, venezianischen Werkbereich vor. Im gleichen MaB, wie {
sich durch die Praxiserfahrung aus der Vielfalt historischer Erscheinungsformen musika-
lische Ausdruckswerte herauskristallisiert hatten, wurde jene Kopiervorstellung bedeu-
tungslos, bei der durch spdtere bildungsmédBige und dsthetische Zugédnge iliber die eigent- [
lichen klanglich-musikalischen, akustischen und spieltechnischen Voraussetzungen nichts \
gesagt ist. Ohne Beziehung zum lebendigen GestaltungsprozeB und der hieraus
abzuleitenden Aufgabe und Grenze des Musikinstruments hatte die unreflektierte Gleich- ‘
setzung mit "Authentizit&t" an wesentlichen Instrumentierungsfragen vorbeigefihrt. ‘
Aber auch eine andere Gleichsetzung, die der geographischen und chronologischen De-
finition von Bauschulen mit bestimmten Klangqualitaten wie italienisch, fl&misch,
franzosisch oder einer deutschen Cembaloasthetik, verliert dort an Bedeutung, wo in [
geographisch wie chronologisch entfernten Kuiturbereichen ganz #@hnliche Systemkontraste
und analoge Familienbildungen erkennbar werden, die dann in ihrer organologischen
Aufschlisselung von Originalen fiir die Auffihrungspraxis wesentlich interessanter er-

scheinen9.

I1I

Bei einer Riickprojektion aus dem heutigen Kenntis- und Erfahrungsstand auf Hubbards
Vorstellungen vor 1965 im Sinne einer "curious kind of period-limitation", diese mag
erkenntnistheoretisch reizvoll sein, sollte gerechterweise nicht iibersehen werden, daB
dessen systematische Auflistung die spidteren anderen Komplexitdtsgrade erst ermdglicht
hatte. Vielleicht hatten sich historische Baupraktiken in den letzten 20 Jahren auch
nicht so schnell ohne ein Bindeglied durchgesetzt, wie es das Allzweckcembalo
dargestellt hat.

Die Perspektiven, die heute einer kritischen Betrachtung unterliegen, betreffen

folgende Thesen Hubbards:

1) Namentlich aus Dispositionsvergleichen hatte sich die Vorstellung von Verwechslung
der Cembalo- mit der Orgeladsthetik in Deutschland im 18. Jahrhundert ergeben,

2) dem neuen, typischen Cembalo-Ton stehe hier ein ins Lauten- oder Harfen@hnliche ver-
fremdeter Klang gegeniber, und

3) das deutsche sei wesentlich vom franzosischen Cembalo beeinfluBt worden.

Frank Hubbard hatte 1965 erkannt, daB Unklarheiten auf den Mangel von qualifiziert
restaurierten siiddeutschen, namentlich kurzmensurierten Cembali zuriickzufiihren seien.
Die Widerspriiche zwischen einer angenommenen geringeren Klangschénheit beim Cembalo in
Deutschland und die Qualitdtsvergleiche zwischen norddeutschen (Hass) und siiddeutschen
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(Silbermann) Cembali bei unbestrittener Gestaltungshohe der Musik, die diesen zugedacht
war, konnten nicht geldst werden.

Hinzu kommt, daB in Europa, namentlich auf dem Festland, der Klang flémisch-franzo-
sischer Originale schon durch die Restaurierungspraxis des Klavierbauers nicht
tradieren konnte. Besonders miihsam wurde versucht, den Transferumweg iUber die Geigen-,
Klavier-, Phono-Klang- und Systemforschung zu nehmen und sich auf Erfahrungen aus dem
Clavichord-, Harfen-, Lauten- und Spinettbau zu stiitzen. Bezeichnend fiir diese
Situation ist eine Skizze zweier Einschwing-Hillkurven von Cembalokldngen zur
Verdeutlichung von Ausdrucksrichtungen von Gustav Leonhardt von 195910, zum Zeitpunkt
meiner Begegnung mit Tom Goff in London 1956, Hough Gough und Raimond Russel in Fenton
House, vor allem mit gut klingenden Instrumenten von Blanchet, Ruckers, Kirckman usw.,
waren diese in ihrer klanglichen Anlage, die im Inneren verborgen blieb, nicht
erkennbar. Uffentlich zugdngliche Restaurierungszeichnungen und Fotos sind erst eine
spdtere Errungenschaft. Aus dieser Situation konnte aber ein Organanologieversténdnis
entstehen, welches von der Brauchbarkeit des Klangmaterials fiir die Ausdrucksvorstel-
lungen der eigenen Imagination sowie einer lebendigen Auffiihrungspraxis, also weniger
vom Zufall verfigbarer Originale, von der Gleichsetzung eines Ist-Zustandes mit Authen-
zitdt oder von der Projektion der spdteren Asthetik sowie statistischer Auflistungen
ausgegangen war. Die These von Thurston Dart konnte so als Aquivalent erscheinen: "Wir
beurteilen die alte Musik fédlschlicherweise danach, wie sie heute klingt und nicht wie
sie damals gemeint war".

IV

Bemerkenswerte Ereignisse im Konzertgeschehen dieser Zeit waren hinzugekommen.
Wilhelm Ehmann hatte in Kassel um 1960 bei einer Schiitz-Interpretation erregende
Wirkung dadurch erzielt, daB er - wie die beiden Gabrieli um 1600 - korrespondierende
und kontrastierende Chore in der r&dumlichen Dimension, also in Gruppen im Kirchenchor
wie auf den Emporen aufgestellt hatte. Ergénzt man rdumliche Kontraste noch durch jene
aus den historischen Beispielen von Rom bis Venedig oder Siiddeutschland, die auf der
Kontrastwirkung oder der Korrespondenz von Chorigkeit wund einstimmiger Sololinie
beruhen, dann ergibt sich ein ganz anderes Bild klanglich-akustischer Parameter der
Tragfahigkeit, der Trennfédhigkeit und der Verschmelzungsfé@higkeit von Klangen, und die
Dispositionen der Register konnten in ihrer Zugehorigkeit zu Ausdrucksfunktionen und
deren Cembalo-Systemen verstanden werden, ohne daB diese mit dem gleichzeitigen
Erscheinen in Italien oder Frankreich zusammenh&angen miissenll.

Besetzungsbeispiele ganz analoger Kontraste um 1600 zeigen dann, wie kraftvoll be-
setzte Chore (16-20 Sanger) bzw. ebensoviele Instrumentalisten abwechselnd wetteifern,
dann kontrastieren, wie Einzelchtére mit je einer Orgel, einer Laute oder einem Cembalo
gestitzt werden, aber sieben nebeneinander aufgestellte Orgeln zu diesen im solistisch-
chorigen Kontrast stehen, wdhrend ein extremer Gegensatz von Klangvolumen und -zartheit
folgt, wo zwei sich mit Theorben begleitende Sénger so leise erscheinen, daB sie nur
von den Nichststehenden gehért werden konnten (1608, Coryat).

Hier werden Ausdrucksdimensionen erkennbar, die mit einer Alternative von reinen und
denaturierten Klangen, Dispositionsvorstellungen oder den &dsthetischen Kriterien von
Allzweckcembali, einer "Terrassendynamik" und "Werktreue" nicht mehr erreichbar waren.
Unterschiedlich angelegte Instrumente oder erhaltene Manuskripte konnten nicht "die
leiseste Vermutung aufkommen lasen, auf welch groBartige Art diese Musik zum Klingen
gebracht wyrde" (Dart 1953).
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Die Zasur mit dem Ende des GeneralbaBzeitalters, der sog. Mannheimer Schule, viel
mehr noch die Horgewohnheiten seit dem 19. Jahrhundert, 1&B8t uns diese Inhalte fremd
erscheinen, deren Kldnge wir heute verwenden. Wer vermag heute noch die zwingende
Notwendigkeit einer Vielzahl von hohen und tiefen Kirchen- und Kammerstimmungen
nachzuempfinden, Symbole wie neugriechische Modi zu Unterteilung von Seelenzustanden

bei Tonarten oder die Funktionszuordnung von Musikinstrumenten, und ihre verwirrende
Vielfalt von Systemen und Familienbildungen nachzuvollziehen oder gar ausdruckswirksam
anzuwenden.

v

Unterschiede des Ausdrucks und d@sthetischer Kategorien bestehen schon zwischen einer
mittelalterlichen Farbenpracht, der festlichen Musik der Renaissance und einer ganz
anderen, subtilen Asthetik &#hnlicher chaunchierender Stimmen des a capella. Ein
ahnlicher Kontrast des Klanges beim Cembalo, den wir mit "fl&misch" und "italienisch"
zu umreiBen gewohnt sind, spiegelt sich in Unterschieden innerhalb eines Kulturbereichs
als auch in Stilwandlungen widerlZ.

Beide betreffen wesentlich verschiedene Bauarten wie klanglich-akustische Eigen-
schaften. Beim fl&mischen Instrument korrespondiert der Resonanzboden mit den als
Ganzes schwingenden Gehdusewadnden, die dann stdrker und breiter dimensioniert sind.
Beim typisch italienischen Instrument werden diese Gehdusewandungen unterteilt und
unterstiitzen quasi als additives Resonanzsystem die Klangfarbenplastizitat iber die
Scala. Zudem kommen namentlich in der Friihzeit Doppelstegsysteme in beiden Werk-
bereichen vor und tradieren anders als in Frankreich und England im italienischen und
deutschen Bereich bis in die Bachzeit. Bei diesen Doppelsteginstrumenten13 lauft der
Resonanzboden iiber die Mechaniklinie hinweg und wird durch beide Saitenenden, also iber
zwei "klingende" Stege angeregt. Bei den zahlreich erhaltenen Virginalen und
polygonalen Spinetts aus Italien ist diese Bauart eher bekannt, weniger deren Bedeutung
im frihen Cembalobau bis Cristofori und siiddeutschen Instrumenten der Bachzeit. Durch
ihre klangfarbenvitale Tonansprache sind sie mit den Lautenfliigeln verwandt. Wo dieser
Typus wie beim Virginal "Mutter und Kind" oder anderen Kombinationsinstrumenten, zum
Beispiel dem Cembalo-Virginal sich unterschiedlicher Luftraumvolumina bedient, deutet
dies auf den Anspruch an eine lautenhaft farbintensive Ansprache des Klanges und auf
eine Plastizitat Uber die Skala der Klaviatur, wie dies in der Geschichte des
Klavierbaus wohl kaum mehr vorgekommen ist.

Zur Doppelsteggruppe13 in Cembaloform gehéren Instrumente von Domenico da Pesaro
1533; Hans Miller, Augsburg 1537; L. Theeuwes, London 1579; I. Hasard, London 1622; ein
Clavizytherium im Germanischen Nationalmuseum Niirnberg; zwei von drei unterschiedlichen
Systemen von Cristofori in der Sammlung in Leipzig von ca. 1720 und 172614 und unsig-
nierte Exemplare aus dem siiddeutschen Raum aus der Bachzeit.

Vielleicht erklart sich die auBergewchnliche technische Leistung, die das Doppel-
stegsystem voraussetzt, auch aus Anspriichen, die aus dem Primat der menschlichen Stimme
vor den Instrumentalisten im 16. Jahrhundert hervorgegangen sein konnen. Die Ausdrucks-
fahigkeit der Singstimme konnte Vorbild fiir die Familienbildung und das kontrastie-
rende, erganzende Nebeneinander verschiedener Systeme gewesen sein. Kein mechanisches
Musikinstrument ist auch nur annahernd in der Lage, die Klangansprache durch Konsonan-
ten, die Klangfarbenintensitat durch Vokale, die Lautstdrke und die quasistationidren
Modulationsprozesse wie Tremolo und Vibrato einzeln und so unabhé@ngig voneinander in
gleichem MaB ausdrucksfahig zu modulieren wie die menschliche Stimme.
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Lautenfliigel und Doppelsteginstrumente konnen unter diesen Gesichtspunkten wohl kaum
als Geschmacksabweichungen im Bach-Umfeld interpretiert werden, sondern weisen eher auf
ein Tradieren ehemals bedeutsamer Ausdrucksformen der Friihzeit hin.

VI

Eine bemerkenswerte Erfahrung bei Instrumentierungen mit historischen Originalen
oder vergleichbaren neugebauten Tasteninstrumenten besagt, daB es keineswegs fiir die
Wiedergabe alter Musik notwendig ist, Instrumente aus der gleichen geographischen Bau-
schule oder der gleichen Epoche zu verwenden, aus der auch die Musik stammt, ja, daB
eine solche Gleichsetzung sogar erheblich am musikalischen Ausdruckswert des Klang-
materials vorbeifihren kann.

Folgende Gesichtspunkte scheinen geeignet, diese Beobachtung zu erkléren.

Historische Werkbereiche umfassen eine Vielfalt von Tasteninstrumenten, die mit der
Familienbildung bei Blas- und Streichinstrumenten vergleichbar ist. Diese sind durch
gahnliche, klanglich-akustische Wirkungsbereiche und -grenzen entstanden und kénnen erst
in ihrer gegenseitigen Ergédnzung zur beabsichtigten Ensemblewirkung kommen.

So umfaBt das Angebét der Rickers-Werkstattdynastie um 1600 ein Kontrastprogramm
einer gestaffelten Cembalofamilie von 3 verschiedenen GrioBen, aber auch die zahlenm@Big
beachtliche Virginal-Muselar-Gruppe sowie Kombinationsinstrumente, das Virginal "Mutter
und Kind" und das aus Cembalo und Virginal kombinierte Instrument.

Eine &hnliche Gruppierung, nur systembedingt ver#dndert, zeigen drei gleichlange
Cembali neben anderen Cembalo- und SpinettgrdBen bei Cristofori um 1700 auf, die sich,
wie die Rolle der Doppelsteganlage zeigt, sinngemaB in Disposition, Resonanzboden und
Gehduserart unterscheiden und dann bemerkenswerte Parallelen der Zweckbestimmung in
Siiddeutschland zur Bachzeit erkennen lassenl®.

Ist die musikalisch-akustische Funktionsbeziehung bei der Vielzahl der Instrumente
mit begrenztem Umfang von der kurzen BaBoktave bis zum c''' flamisch oder italienischer
Anlage noch relativ einfach, ist diese bei den auf 5 Oktaven erweiterten zweimanualigen
Instrumenten des 18. Jahrhunderts ohne weiteres nicht mehr moéglich, weil diese den
schwingungsmechanischen Wirkungsrahmen des Cembalo mit begrenztem Volumen, geringer
Masse und Saitenspannung der beiden Register 8', 4' oder 8', B' sprengen. Hier spaltet
sich der Cembalobau im 18. Jahrhundert in eine Vielzahl von Richtungen mit Systemaus-
tausch bei Blanchet und Tabel wie in Antwerpen bei Diilken und Bull mit ganz unter-
schiedlichen Ausdruckswerten auf. Neue Bauelemente verdndern die Wechselbeziehung
zwischen Resonanzboden und Gehdusefunktion und damit die akustischen Qualitaten.

Vergleicht man die nahezu gleichbleibende Baupraxis der Riickers mit den Unterschie-
den zwischen zwei oder drei Jahre auseinanderliegenden Exemplaren der Blanchets (N. et
Frangoix 1730, Frangoix Blanchet 1733) mit den hier vorgenommenen nachtréglichen
wesentlichen Anderungen oder die Entwicklung der Folgezeit, dann muB man den Eindruck
haben, daB jedes Instrument oder jeder Eingriff die Infragestellung des
vorausgegangenen bedeutet und daB die Probleme erheblich gewesen sein missen, einen
Stilwandel, den erweiterten Tonumfang, die raumakustische Qualitat und nicht zuletzt
den musikalischen Ausdruckswert eines Instruments wieder in den Griff zu bekommen.

Diese Situation erinnert an den Hammerfliigel- und Klavierbau des 18. und 19. Jahr-
hunderts - vielleicht auch bis heute - wo die unbewdltigte Saitenspannung vielfach zu
klanglich und in der Modulationsfdhigkeit kurzlebigen Instrumenten fiihrt, die sich
durch Klimaschwankungen in ihrer Systemfunktion und sich selbst in wenigen Jahren
zerstoren.
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Die Verfiligbarkeit der klanglichen Gestaltungsmittel muB dadurch, wie auch die hand-
werkliche Qualitat zeigt, wungewthnlich gewesen sein, steht aber trotzdem der
bemerkenswerten Tatsache gegeniiber, die den vielfachen Preis erkennen 1dBt, den ein auf
aktuellen Umfang erweitertes Rickers-Cembalo trotz seiner groben Geh&useausfiihrung und
austauschbediirftigen Mechanik erzielt hatte. So wurden alte Instrumente umgebaut, von
Rickers wurde jeder Holzsplitter oder zum Beispiel der Virginal-Resonanzboden, einge-
flickt in ein neues Instrument, verwendet, als ob eines nicht mehr gelingen wollte, die
Rickersche Klangqualitdt zu reproduzieren oder die frilhere Behandlung der bei diesen
Instrumenten verwendeten Holzer anzuwenden.

Folgenae Erfahrungen der gegenwadrtigen Musikpraxis waren vor 20 Jahren noch nicht
verfiigbar und vergleichbar; so muBte die Besonderheit der akustischen Qualitdt und der
musikalischen Funktionszuweisungen, namentlich bei italienischen und deutschen
Instrumentenlé, durch vorausgegangene Horgewohnheiten und die Eigengesetzlichkeit eines
Musikmarktes besetzt bleiben. War das groBvolumige zweimanualige Instrument, wie es in
seinen spédt- und nachbarocken Formen von Taskin, Hemsch oder Stelin bekannt ist, einem
exclusiven hofischen Kreis in Frankreich angemessen, so muBte und konnte das
italienische Cembalo bei publikumsfreudiger Kunstdemonstration anderen akustischen
Anspriichen folgen. Der Barbieri-Saal von 1632 in Rom hatte immerhin 3000 Pl&atze, und
diese muBten beschallt werden.

FaBt man die fir die Musikpraxis wichtigen Kriterien, die je nach Anlage eines
Instruments oder seiner Zweckbestimmung hervorgehoben werden konnen, zusammen, dann
ergeben sich auBer den zweifellos bedeutsamen &dsthetischen Kriterien folgende weitere
Anspriiche.

Diese betreffen die Ausdrucksvitalitdt eines "sprechenden Klanges" und sind von der
dynamischen Gestalt des Tons namentlich im Ansatz und damit von einer gestaffelt ange-
legten Corpuselastizitat abhdngig. Diese bildet sich in der Klangfarbenplastizitdt der
Scala Uber die Klaviatur ab und stellt in der Ausgeglichenheit bei gleichwertig pra-
senten Klangfarbenbereichen ein wesentliches instrumentenbauliches Problem dar.

Diese Zusammenhdnge umfassen auch die Qualitadt der Trennf@higkeit, die fir eine
klarzeichnende Melodiefiihrung und die Verzierungstechnik ebenso wichtig ist wie fir die
Darstellung polyphoner Linien. Auch die GeneralbaBfunktion eines Cembalo bedarf ausge-
pragter strukturbildender Klangfarbenimpulse, &hnlich wie diese die Laute oder eine
(friihe) Harfenform bietet.

Der von Frank Hubbard unmittelbar am Instrument festgestellte schone und kraftvolle
Klang des spéatfranzosischen Instruments héngt mit dessen flacheren Klanggestalt
zusammen, die zweifellos &dsthetische Kategorien stitzt. Mit zunehmender Entfernung und
im Ensemble hatten sich aber noch andere Erfahrungen eingestellt. Die mangelnde
Trennfahigkeit 1aBt vielfach nur ein wolkiges Rauschen bei aufgeldsten musikalischen
Strukturen vernehmen. Diese Ergebnisse werden auch auf die Abstrahlungsordnung bzw.
-charakteristik zuriickgefiihrt, wobei die Teiltonverhdltnisse mit der Entfernung dann
nicht konstant bleiben. In diesem Falle sieht man den Cembalisten und sein Instrument,
hort es aber nicht.

Das NachlaBverzeichnis Bachs, welches B Tasteninstrumente umfaBt, spiegelt in diesem
Sinne eine bemerkenswert abgerundete Skala der Ausdrucksschwerpunkte und
Funktionsdifferenzierung wieder:

1 fourniert Clavecin zu 80 Thl.
3 andere Clavecin zu je 50 Thl.
1 kleines Clavecin zu 20 Thl.
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2 Lautenwerke zu je 30 Thl.
1 Spinettgen zu 3 Thl.

Das groBe "fourniert Clavecin" dirfte dem Solospiel gedient haben, die 3 anderen
vermutlich einmanualigen, wie ein Instrument in der Thomaskirche zu Chorleitung, mtgen
Konzertzwecken und dem Ensemblespiel zugeordnet gewesen sein. Zwei Lautenwerke runden
die Ausdrucksskala ab, wobei der farbintensive, lautenhafte Klang &hnlich der
Beschreibung gewesen sein mag, wie wir sie zu Fleischers Lauten- und Theorbenfliigel
1718 finden, hier allerdings mit angedeuteter Schalenform des Korpus: "daB die Resonanz
admirabel schon sei, ... vollkommen als 3 Lauten en force klingt, delicat und rein wie
eine Glocke, dabei durchdringend, daB es nicht zu komparieren und daB schwerlich ein
Instrument auf dem Erdkreis ist (zu verstehen von Darm-Saiten), das diesem wird
gleichtun".

VIII

Asthetische Kategorien allein miissen demnach kiinstlerische Ausdruckserwartungen noch
nicht erkldren und das Verhdltnis von alter Musik, Asthetik und Gegenwart kénnte
modifiziert erscheinen: Asthetische Kriterien sind, wenn wir Musik wahrnehmen, unwill-
kiirlich gegenwdrtig. Asthetik ist aber niemals Gegenwart, sondern die Summe alles in |
der Vergangenheit Erlebten und Gewohnten und wird auch vom historischen Erbe bestimmt,
soweit dieses unsere Sensibilitdt gebildet hat. Asthetik wird zudem bestimmt vom
subjektiven Gefiihl und den Erwartungen des richtenden, wdhlenden Individuums und seiner
Epoche.

In Erganzung der Darlegungen brachte Ben Franklin, Pittsburg, Klangbeispiele auf 4
verschiedenen Tasteninstrumenten:

Flamisch-franzosisches Cembalo, zweimanualig von Eckehart Merzdorf
Lautencembalo, Darmsaiten, gewdlbter Corpus von Rudolf Richter
Italienisches Cembalo, ca. 1700, Messingsaiten von William Jurgenson
Cembalo, Siiddeutsch, Messingsaiten von Rainer Schiitze.
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Don 0. Franklin:

ARTICULATION IN THE CEMBALO WORKS OF J.S. BACH:
A Notational Study

The focus of performance practice studies within the last two decades has shifted away
from the broadly-based concerns of the 1950s and 1960s - i.e. with describing and
documenting a: general set of performance conventions for each historical era - to a
detailed examination of the specific conventions, performing techniques, and
instruments appropriate to a single composer or style. The publications of the 1970s
and 1980s, -in contrast to the earlier studies, (exemplified by Donington's comprehen-
sive volume, "The Interpretation of Music," published in 1963)1 focus on a limited re-
pertory, a particular genre, or one type of instrument or method of tuning, and often
are concerned with only one aspect of performance practice. This change in focus
entails not only a new set of questions but also a new approach to the sources.
Theoretical treatises and instructional performance manuals no longer assume a role of
primary importance; rather, the musical source itself, whether in manuscript or printed
form - along with other types of "primary evidence," organological, musical, and
archival - serves as the focal point of recent scholarship. Nowhere is this shift of
focus seen more clearly than in recent studies of Bach's keyboard music, where a
detailed study of the primary sources has produced dramatic results. Robert Marshall,
in a newly-published terminological study (1986), suggests a new set of categories for
Bach's keyboard works based on an examination of the instrumental prescriptions found
in the primary sources: "manualiter" (organ with one or two manuals), "pedaliter"
(organ with manuals and pedal), "clavier" (generic keyboard instrument), and "cembalo"
(harpsichord)z. Sheridan Germann, drawing on a variety of original sources, including
the unsigned white cembalo in Schloss Charlottenburg, has identified a German cembalo
of the type known and played by Bach’. In similar fashion, scholars, in addressing
issues which relate directly to performance, have turned to the primary sources,
including the original performing parts and autograph scores, for a close look at
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